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RESUMO

Este texto tem por objetivo esmiucar a maneira de o historiador marxista
inglés Eric Hobsbawm trabalhar as categorias sociais envolvidas na obra Histéria
social do jazz. Espera-se conseguir apresentar o “jeito de fazer histéria” e as ca-
racteristicas do marxista Hobsbawm: invejével erudicao, extensa documentagao
e atengdo ao papel do individuo na producéo social, transformando a natureza
através do trabalho manual e intelectual. Rigoroso em seu método, Eric Hobs-
bawm pode dar-se ao luxo de entregar-se a sua paixdo: o jazz. As cerca de 300
paginas transpiram sua predilecao pelo tema. Ele, deliberadamente, nao é isento,
como pode ser comprovado logo na introdugao: “este livro é sobre um dos feno-
menos culturais mais notdveis do nosso século. Nao trata apenas de um certo
tipo de musica, mas de uma realizagao extraordindria, um aspecto marcante da
sociedade em que vivemos” (p. 27) ou ainda “um dos fenémenos mais significa-
tivos da cultura mundial do século XX” (p. 12).

Palavras-chave: jazz, histdria social, musica, cultura.

ABSTRACT

This text has for objective to explain in detail the way the English Marxist
historian Eric Hobsbawm work the social categories involved in the workmanship
social History of jazz. One hopes to present the “way of make history” and the
characteristics of the Marxit Hobsbawm: enviable erudition, extensive documen-
tation and attention to the role of the person in the social production, transforming
the nature through the manual and intellectual work. Rigorous in its method, Eric
Hobsbawm can give himself the luxury of doing what he most love to: jazz. The
300 pages exhale his predilection for the subject. Deliberately, he is not exempted,
as it can be noticed in the introduction: “this is a book about one of the most
notable cultural phenomena of our century. It does not deal with only one kind
of music, but an extraordinary accomplishment, an enhanced aspect of the society
we live in” (p. 27) yet “one of the most significant phenomena of the world-wide
culture of the 20" century” (p. 12).

Keywords: jazz, social history, music, culture.



HISTORIA... 11

O livro foi escrito na primavera de 1958 e publicado sob o pseudoénimo
de Francis Newton, em alusdao ao trompetista Frankie Newton. A edicao
brasileira deu-se 30 anos depois, em 1989. O prefédcio a edicdo brasileira é
assinado por outro aficionado do jazz: Luis Fernando Verissimo, que chama
a nossa aten¢do para a capacidade de EH para desviar dos clichés que cir-
cundam a histéria do jazz.

[...] ndo fosse ele um historiador acostumado a desconfiar das versdées muito
repetidas. Ele da a justa atencao ao jazz como a criagao revolucionaria de uma
raga submetida a certas circunstancias historicas, e & importancia dessas circuns-
tancias na sua expansao, e nas suas tragédias, mas da mais atengdo ao contexto
maior, a industrializacdo e as transformagdes nos padrées de consumo de bran-
cos e pretos, a relagdo do jazz com a industria de discos e de espetaculos, com
seus popularizadores e cultores (p. 10).

A publicacdo da Histéria social do jazz coincide com a afirmacdo da
Historia Social como especializagdo académica. No ensaio “Da historia so-
cial a histéria da sociedade”, escrito em 1970 e publicado com outros en-
saios e conferéncias no volume Sobre histdria (1989), Hobsbawm sustenta
que o termo historia social € de dificil defini¢do, uma vez que seu campo
€ vastissimo, ultrapassa limites de outras disciplinas e seu tema nao pode
ser isolado. Comporta pelo menos trés acep¢oes. Primeiramente referia-se
a histdria das classes pobres ou inferiores e, mais especificamente, a his-
téria dos movimentos sociais. Pode também corresponder a um tipo de
histéria social nao especificamente voltado para as classes inferiores, an-
tes o contrdrio. Nesse sentido seria a “histéria com a politica deixada de
fora”, na definicdo de G. M. Trevelyan, citada por Hobsbawm. A terceira
acepc¢ao € a mais comum: o termo social é empregado em combinagao
com histéria econdmica, com acentuada preponderancia do econdémico
sobre o social.

A opcdo pela histdria social manifesta o desejo de uma abordagem da
histéria diferente da rankeana clédssica'. O que interessava a esses historia-
dores era a evolucdo da economia que, por sua vez, interessava porque
explicava a estrutura e as mudancas da sociedade, as relagoes entre as clas-
ses e 0s grupos sociais.

1 Leopold van Ranke, historiador alemao do século XIX, defendia o “olhar inocente” do
historiador, isto €, sua imparcialidade diante do fato histdrico.
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Em 20 anos a histéria social conheceu um rapido crescimento e eman-
cipou-se da histéria econémica e da sociologia. Esta ultima também cres-
ceu de forma notavel e mundialmente tornou-se tema académico.

Para EH, apesar da inseparabilidade essencial do econémico e do social,
a base de andlise de uma investigacao histérica da evolucao das sociedades
humanas deve ser o processo de producao social.

Jazz: defini¢des, origens, periodizacio e expansio

No capitulo intitulado “Como reconhecer o jazz”, o autor alerta para o
fato de nao existir uma defini¢ao precisa ou adequada de jazz, de que nao
hd um limite preciso, separando-o da miisica folclérica, de onde se originou
€ que, no espaco de algumas décadas, sofreu grandes mudangas. Mudancas
que, obviamente, ndao param de se processar. “Da mesma forma que uma
definicdo adequada de jazz, escrita em 1927, teria de ser modificada e
ampliada para descrever o jazz de 1937, e novamente reescrita para identifi-
car o de 1957, é extremamente provavel que qualquer incauta descrigio
feita hoje se torne ultrapassada” (p- 42). A ressalva é importante, pois nio
devemos nos esquecer de que o estudo de EH ja tem 30 anos.

Outra ressalva se faz necessaria: para definir e/ou reconhecer jazz nio
€ possivel se desviar dos termos técnicos musicais, tdo corriqueiros para
quem € da drea, mas que soam incompreensiveis aos ouvidos leigos (como
€ 0 caso desta estudante ...). Aqui optou-se por resumir o trecho, mantendo
0s termos aspeados para ndo alterar o sentido das explicacoes, mesmo
correndo o risco de ser enfadonho.

Em linhas gerais, para ser jazz, a musica precisa contar com cinco carac-
teristicas (sucintamente definidas), como se fora um diagnéstico médico.

1. O jazz tem certas peculiaridades musicais, decorrentes principalmen-

te do uso de escalas origindrias da Africa ocidental, ndo comumente
usadas na musica erudita européia; ou da mistura de escalas ditas
européias e africanas; ou ainda da combinacao de escalas africanas
com harmonias européias. A expressao mais conhecida dessas pecu-
liaridades € a combinacao da escala blue — a escala maior comum,
com a terceira e a sétima abemoladas — usada na melodia, com a
escala maior comum usada para harmonia. (As notas abemoladas sdo
as ditas notas blue) (p. 42).
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2. O jazz se ap6ia grandemente, e talvez de maneira fundamental, em
outro elemento africano: o ritmo. Ndo exatamente nas formas africa-
nas, geralmente muito mais complexas do que a maioria das formas
de jazz. Mas o elemento de variacdo ritmica constante, vital para o
jazz, certamente nao deriva da tradi¢do européia. Ritmicamente o
jazz se compde de dois elementos: uma batida constante e uniforme
— geralmente de dois ou quatro por compasso, pelo menos aproxi-
madamente — que pode ser explicitada ou estar implicita, e uma
ampla gama de varia¢oes sobre essa batida principal. [...] O ritmo é
essencial para o jazz: é o elemento de organizacao da musica. E, no
entanto, extremamente dificil de ser analisado, e alguns de seus fend-
Menos, como o que vagamente se chama de swing, resistem a qual-
quer tipo de andlise. Podem ser apenas reconhecidos (pp. 42-43).

3. 0 jazz emprega cores instrumentais e vocais proprias. Essas cores
derivam, em parte, do uso de instrumentos incomuns em musica eru-
dita, pois, embora 0 jazz niao tenha uma instrumentacao especifica, a
orquestra de jazz representa uma evolucio sobre a orquestra militar,
utilizando, portanto, poucas cordas e reservando para os metais e
madeiras fungdes pouco usuais em orquestras sinfénicas. Instrumen-
tos exgticos também sao utilizados ocasionalmente: vibrafones,
bongos e maracds. Mas geralmente as cores do jazz surgem da técnica
peculiar e ndo convencional pela qual os instrumentos sdo tocados, e
que foi desenvolvida porque os primeiros musicos de jazz eram to-
talmente autodidatas (grifo nosso). [...] Os musicos de jazz sdo ainda
grandes experimentadores, explorando até as tiltimas conseqiiéncias,
0s recursos técnicos de seus instrumentos, tentando, por exemplo,
tocar trompete com a flexibilidade de um instrumento de madeira,
ou trombone com registro de trompete. Essas obras, freqlientemente
de excessiva bravura artesanal, produzem suas préprias tonalidades
nao-ortodoxas (pp. 43-44).

4. O jazz desenvolveu certas formas musicais especificas e um reperté-
rio especifico. Nenhuma das duas coisas é muito importante. As duas
formas principais usadas pelo jazz sdo o blues e a balada, a mdisica
popular tipica, adaptada da misica comercial comum. Os blues, um
dos fundamentos extraordinariamente poderosos e frutiferos do jazz,
sdo geralmente uma muisica de nove compassos, com a letra em
couplet de pentametros jambicos (linha de versos brancos) com o
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primeiro verso repetido. A balada pop varia, mas geralmente segue o
padrao de trinta e dois compassos. Ambos, em forma simples e com-
plexa, servem como base para variagoes musicais. O repertério é for-
mado pelos ditos standarts — temas que, por um motivo ou outro, se
prestam particularmente ao modo de tocar do jazz. Podem ter as mais
diversas origens, sendo o blues tradicional e as musicas populares
atuais as mais comuns. Os standarts costumam variar de um estilo ou
escola de jazz para outro, embora alguns tenham se mostrado ade-
quados a todos os géneros (pp. 44-45).

5. O jazz é uma musica de executantes. Tudo nele estd subordinado a
individualidade dos muisicos, ou deriva de uma situagdo em que o
executante era senhor. [...] Até muito pouco tempo atrds o composi-
tor, figura-chave na musica erudita ocidental, era, com raras exce-
coes, figura totalmente secunddria em jazz. Seu lugar era tomado, se
€ que havia mesmo, pela figura modesta e corretamente denominada
‘arranjador’. O maestro permanece totalmente desimportante, pelo
menos pelos padroes ortodoxos. A composi¢ao tradicional de jazz é
simplesmente um tema para orquestra¢do e variagdo. Uma peca de
jazz nao € reproduzida, ou mesmo recriada, porém — idealmente , ao
menos — criada e usufruida por seus executantes cada vez que é
tocada. Dessa forma — mais uma vez idealmente — ndo hd duas
execugoes exatamente iguais de uma mesma musica por uma mesma
banda (p. 45).

ApOs esse roteiro, o autor ird nos advertir da inconveniéncia de se jul-
gar o jazz pelos padroes da musica erudita ocidental: “as duas nio sio
concorrentes”. EH considera o jazz nao apenas pioneiro e inovador em
combinar timbres instrumentais, “mas como uma musica que tem, em si
mesma, realizagoes” (p. 148). O jazz é fundamentalmente o sentimento (ou
emocao) que ele gera, sentimento que nao d4 para ser isolado da musica
efetivamente executada. O prazer causado pelo jazz talvez explique a valo-
rizacao que musicos, criticos e fas fazem da improvisagdo, seja ela indivi-
dual ou coletiva.

No ambito da arte ortodoxa, a obra de arte, uma vez criada, segue sua
-vida independente de tudo, até mesmo de seu criador. “Se for um quadro,
tem apenas que ser preservado; se for um livro, de ser reproduzido. A miisica
e o drama tém de ser executados [...]" (p. 148). Mas com o jazz isso nio
acontece.
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A sua arte nao é reproduzida, mas criada, e existe apenas no momento da
criagéo. O paralelo ortodoxo mais proximo esta naquelas artes que nunca con-
seguiram realmente se livrar de suas origens populares, para nao dizer vulgares:
as artes de palco para os atores, e para muitos de nés durante parte do tempo,
a dramatizacdo € o produto de atores e outros profissionais do palco (p. 149).

E possivel afirmar que, talvez, a maior contribui¢do do jazz para as artes
populares seja a combinacdo do individualismo e da criagdo coletiva, de ha
muito deixada de lado pela cultura ortodoxa.

O jazz nao depende de um compositor, mas de “homens e mulheres
criativos”. O jazz “surge do orgulho que o musico comum tem de sua capa-
cidade técnica, fazendo com que bons mdsicos disputem com outros para
tocar coisas cada vez mais dificeis” (p. 154).

Origens

Arbitrou-se considerar 1900 como a época em que 0 jazz apareceu como
forma musical reconhecivel, e hd consenso sobre sua origem africana. Entre
as contribui¢des musicais dos escravos levados para o sul dos EUA, podem-
se incluir a complexidade ritmica e certos padroes musicais como o padrao
de “canto e resposta’, a polifonia vocal e ritmica e a improvisagao. Trouxeram
também, obviamente, as cancoes de trabalho (work-songs) e musicas satiri-
cas. De instrumentos, além de suas vozes, trouxeram apenas o0s ritmicos.

Vale a pena ressaltar, da maneira mais clara possivel, que nenhum desses ele-
mentos musicais precisa necessariamente estar ligado a raga, no sentido biolo-
gico do termo. Nao existe prova de que o senso ritmico do negro seja “inato”: é
adquirido, como tudo o mais. O arrebatamento dos Negros como escravos e sua
posterior segregacdo explicam a forga e a extensdo dos africanismos originais.
Mas isso nao faz do jazz uma "musica africana” (p. 52).

No Estado da Louisiana (EUA) a miisica africana sobreviveu de forma
razoavelmente pura, como musica ritual paga ou mais ou menos cristiani-
zada e sob a forma de cangdes de trabalho. Essa muisica era tolerada oficial-
mente como uma forma de vélvula de escape para os escravos. Rapidamen-
te, a musica negra se fundiu com componentes brancos, “e a evolucdo do
jazz € resultado dessa fusao”. E quais sdo esses componentes brancos? Sao
as culturas européias espanhola, francesa e a anglo-saxa; no seu ponto de
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interseccao surge o jazz. “Cada uma delas produziu um tipo de fusdao mu-
sical afro-americana caracteristica: a latino-americana, a caribenha e a fran-
cesa (como a da Martinica), e vdrias formas de musica afro-anglo-saxa, das
quais, para as nossas finalidades, as mais importantes sao as cangoes de
gospel? e os contry blues” (p. 53).

A influéncia afro-espanhola foi pequena no jazz, fornecendo apenas uma
nuance. Muito mais importante foi a influéncia musical francesa, comple-
tamente assimilada pela classe de escravos libertos de Nova Orleans: os
gens de couleur ou créoles. Igualmente importante € a tradicdo social fran-
cesa (mais especificamente, catélico-mediterranea) em Nova Orleans, cheia
de desfiles, festas de rua, carnavais e confrarias (“que se misturavam facil-
mente com a forte predisposicdo africana para as sociedades secretas”).

Os componentes anglo-saxdes sao os fundamentais: a lingua inglesa, a
religido, a musica religiosa e a folclérica dos colonizadores. “A lingua inglesa
forneceu as palavras para o discurso negro e para as cancoes, e dentro dela
0s negros norte-americanos criaram, com a linguagem jazzistica, o mais
apurado ramo de poesia popular inglesa desde as baladas escocesas: as
cangoes de trabalho, a musica de gospel e o blues3secular” (p. 54).

O blues é considerado o “coracdo do jazz” e pode ter surgido antes da
Guerra Civil Americana. Com a emancipagao negra, sua difuso foi acelerada
com a entrada em cena de menestréis que vagavam pelas estradas — na ver-
dade, pedintes negros e, geralmente, cegos. O banjo era o instrumento de
acompanhamento por exceléncia do blues. EH afirma que o blues representa
nao s6 uma evolucdo musical, mas também social: “o aparecimento de uma
forma particular de cancdo individual, comentando a vida cotidiana” (p. 56).

Os blues ganham os bares, casas de dancas, tabernas e bordéis do Sul
dos EUA; e nesses locais, acompanhados por pianos. “As primeiras mulhe-
res a cantd-lo publicamente foram muito provavelmente prostitutas” (idem).

As cangoes religiosas — gospel e spirituals* — foram também fonte ines-
gotdvel para o jazz e responsdveis pelo forte componente negro nessa musica.

2 Gospel. Literalmente, evangelho. Na tradicao musical norte-americana, a musica de
igreja das congregacdes negras, fruto da adaptacao do hindrio protestante a cultura afro-
americana.

3 Blues. Forma de muisica folcldrica, inicialmente vocal e, depois, instrumental, criada
pelos negros do Sul dos Estados Unidos, no século XIX.

4 Spirituals. Musica vocal coletiva, criada pelos americanos no século XIX, de fundo re-
ligioso, cuja secularizagdo e individualizagao propiciaram o surgimento do blues.
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Precisamos apenas lembrar que a segregagéo dos negros nas igrejas — como
resultado, principalmente, da posig&o inferior que ocupavam nas igrejas mistas —
comegou a ocorrer, em escala significativa, a partir de 1816 [...], porém tornou-
se um movimento de massa no periodo da Guerra Civil (p. 57).

Além da musica de cunho religioso, a musica de entretenimento po-
pular adicionou mais um componente a fusdo da musica africana com a
européia.

Os negros naturalmente passaram a entreter os brancos como profissdo desde
cedo, em parte porque faziam isso bem, em parte porque essa era sua melhor
chance de sair das piores formas de escravidao a que estavam submissos, em
parte porque os donos de escravos recrutavam os musicos dentre seus escravos
domesticos. Muitos negros aprenderam assim a musica dos brancos e, ao toca-
la, certamente instilavam nela alguma de suas tradigoes (idem).

Muisicos brancos, por sua vez, introduziram elementos da musica
negra em suas cangoes e passaram a se apresentar com o rosto pintado de
preto, tocando banjo.

Por volta da década de 1890, surge o primeiro estilo identificivel de
jazz: o ragtime®.

A segunda metade do século XIX foi um periodo revoluciondrio nas artes
populares em todo o mundo, “embora esse fato tenha passado despercebi-
do daqueles observadores eruditos ortodoxos mais esnobes”, alfineta
Hobsbawm.

Na Gra-Bretanha, as casas de espetdculo se separam dos pubs e nas
décadas de 1880 e 1890, o futebol profissional tornou-se fenémeno cultural
da classe trabalhadora. Na Franca, esse periodo conheceu o chansonnier
das classes operdrias e, em seguida, os cabarés. Na Espanha surge o cante
hondo, o flamenco andaluz, que se assemelha ao blues.

“Todos esses fendmenos tém duas coisas em comum: surgiram do en-
tretenimento profissional dos trabalhadores pobres e surgiram em grandes
cidades” (p.59).

As classes médias também conheceram nesse periodo novas opcdes de
entretenimento, como as comédias musicais ou operetas, que tiveram,
porém, pouca penetra¢do na classe trabalhadora.

5 Ragtime. Tipo de muisica surgida no fim do século XIX, na Louisiana e Missouri; é a
versao negra, muito sincopada, da musica pianistica européia de saldo.
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O entretenimento dessa classe operaria era entdo de dois tipos: podia vir do
entretenimento profissional, que sempre existiu na fase pré-industrial, principal-
mente em grandes metrépoles, como € o caso do teatro de variedades, que
combinava — e ainda combina — aspectos de circo, shows de aleijdes, eventos
esportivos, canto, danga e tudo o mais. [...] Ou entdo tal entretenimento poderia
ser um desenvolvimento em linha direta das cangdes rurais ou urbanas amadoras,
como no caso do flamenco e do blues (p. 60).

Todos os negros catadores de algoddo conheciam o blues, mas a de-
manda por apresentagoes puiblicas s6 foi possivel quando esses trabalhado-
res se converteram num considerdvel ptiblico pagante. “A emancipacio dos
escravos e a migracao para o Norte produziram um proletariado negro,
tecnicamente livre para escolher seu préprio entretenimento” (p. 60).

Por que em Nova Orleans? Claro estd que a fusdo entre elementos afri-
canos e europeus na musica ocorria também em outras partes da América
do Norte, mas Nova Orleans pode ser considerada o berco do jazz, porque
foi s6 14 que surgiu a banda de jazz como fendomeno de massa. Os seguintes
dados sao ilustrativos: em 1910, essa cidade que contava com aproximada-
mente 89 mil habitantes negros, tinha cerca de 30 bandas de jazz, “cuja
reputagao sobreviveu até nossos dias”.

Periodizacdo e expansio

Nascido o jazz, sua peculiaridade estd na sua rdpida expansio, “pratica-
mente sem paralelo cultural em termos de velocidade e abrangéncia, a ndo
ser pela expansao inicial do islamismo” (p. 63). '

0O jazz pode ser dividido, grosso modo, em fases.

1900-1917: quando se tornou a linguagem musical da populacao negra
em toda a América do Norte.

1917-1929: periodo em que o jazz “estrito” se expandiu muito pouco em
termos geograficos, mas evoluiu rapidamente, e “quando uma infusio de
jazz altamente diluida se tornou a linguagem dominante na mtisica de danga
ocidental urbana e nas cangdes populares” (p. 63).

1929-1941: época em que o jazz conquista publicos minoritdrios euro-
peus e musicos de vanguarda e uma forma mais diluida de jazz — swingé—
entrou para a musica popular, de forma definitiva.

6 Swing. Balango ritmico especifico de jazz.
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Na década de 40 ocorreu uma verdadeira revolugdo no jazz — bebop,
movimento pelo qual os musicos se manifestaram contra 0 comercialismo
do jazz e sua descaracterizacdo pelo “barulho excessivo”. “No entanto, era
também um manifesto muito mais profundo e mal-definido, em favor da
igualdade do negro” (p. 98). Os expoentes do bebop eram todos jovens ne-
gros, na faixa dos vinte e poucos anos, ainda desconhecidos nessa época:
Dizzy Gillespie, Charlie (Bird) Parker, Thelonius Monk, Kenny Clarke, Milt
Jackson, Tadd Dameron e outros.

Para melhor contextualizar o bebop ha que se considerar os levantes po-
liticos dos anos 30, que colocaram os negros de frente com a desigualdade, ao
mesmo tempo em que adquiriam maior confianca. Esse movimento dividiu
0 jazz em espagos bem-delimitados: aqueles que faziam uma muisica comer-
cial (musica Mickey Mouse ou Uncle Tom) e o bopper (musico seguidor do
bebop) que inventava uma musica tio dificil para que “eles” (os brancos que
sempre se beneficiavam das invencoes dos negros) nao pudessem alcancar.

A década de 40 e inicio de 50 é tida como a época de ouro do jazz. O
rock-and-roll, a partir de 1955, sufocou o jazz por um periodo de aproxima-
damente 20 anos. E o fendmeno Beatles, em 1963, fez com que nos anos 60-
70 quase nao houvesse mercado para o jazz; justamente numa época de
grande crescimento da industria de discos. Os clubes de jazz comegaram a
fechar, nao havia recitais e os musicos de vanguarda tocavam em pequenas
rodas, em apartamentos.

[...] a mUsica que quase matou o jazz tinha a mesma origem e as mesmas raizes
do jazz: o rock-and-roll era e é, muito claramente, uma derivacdo do blues negro
americano. Os jovens, sem os quais o jazz ndo pode existir — dificiimente se
fazem novos fas de jazz com mais de 20 anos —, 0 abandonaram com uma
rapidez espetacular (p.13).

No entanto, isso nao significou o desaparecimento do jazz, mas apenas
que tanto musicos como o puiblico ficaram mais velhos, sem que apareces-
sem novos adeptos.

Apesar das raizes comuns, a diferenca fundamental entre jazz e rock é
que este tltimo nunca foi uma mdsica da minoria e, sim, a musica de uma
extensa faixa etdria: os jovens.

Quase que certamente esse foi o resultado do “milagre econdmico” dos anos
50, que nao so6 criou um mundo ocidental de pleno emprego, mas também,
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provavelmente pela primeira vez, deu a4 massa de adolescentes empregos ade-
quadamente remunerados e portanto dinheiro no bolso, ou uma parcela até
entao inédita da prosperidade de que gozavam os adultos de classe média. Foi
esse mercado de criangas e adolescentes que transformou toda a inddstria da
musica (p.16).

No final dos anos 70 e inicio dos 80 acontece o revival’do jazz, embora
0 repertorio estivesse imobilizado devido a morte de tantos musicos res-
ponsaveis por seu periodo de formacao. A edicdo da Histdria social do jazz
€ um sintoma desse ressurgimento. Ocorre em uma €poca em que 0 jazz ja
teve tempo de se estabelecer como parte da cultura do século XX, Durante
0 interregno de 20 anos, o jazz ascendeu tanto econdmica como intelectu-
almente, a medida em que seu publico se tornou mais velho. Passou a ser
um lazer mais caro, acompanha jantares em restaurantes com musica ao
vivo em enderecos elegantes de Manhattan, distanciou-se de seu meio
popular. Entre o novo pblico de jazz contabilizam-se muitos individuos de
classe média e de intelectuais. Para Hobsbawm um revival frutifero do jazz
“significa recrutar [...] uma nova geracdo de jovens, incluindo os nido-abo-
nados e nao-estabelecidos, e certamente aqueles que nao estio contentes
com o atual estado de coisas” (p. 25).

Ao analisar a expansao do jazz para além dos limites de Nova Orleans e
de 14 para 0 mundo, o autor refuta a tese, até entdo em voga, segundo a qual
quando, em 1917, a Marinha norte-americana fechou a zona de meretricio
na cidade, obrigou os mdsicos a subir o rio Mississipi até Chicago e,depois,
New York. O que ocorreu foi que os miisicos de Nova Orleans comegaram
a viajar para outras cidades logo no inicio do século, pois o tour era parte
da economia desses profissionais do entretenimento. A difusao do jazz por
todo o pafs coincide, em tltima andlise, com a migragao da populagdo negra
dentro dos EUA: “Evidentemente, o jazz se espalhou com esses migrantes”
(p. 66). O jazz € a musica da didspora do povo negro. E a tal ponto que, a
partir de 1920, as empresas de discos se convenceram da necessidade de
gravar exclusivamente para o mercado representado pela populagao negra.

O jazz atinge a Europa ajudado pelo gramofone e pela moda das classes
altas de adotar americanismos e, quando a Grande Depressdo atingiu os
EUA, jd havia fas europeus em niimero suficiente para assegurar sua per-
manéncia no mercado fonogrifico.

7 Revival. Retorno, ressurgimento.
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No ensaio “O jazz vai a Europa”8, publicado pela primeira vez em 1994,
Hobsbawm indaga o porqué da capacidade dessa miisica negra norte-ame-
ricana em conquistar platéias no mundo ocidental.

A resposta a essa questdo deve permanecer em aberto, mas quero contribuir
com um elemento. A musica negra norte-americana beneficiou-se de ser norte-
americana. Foi recebida ndo apenas como exética, primitiva ou nao-burguesa,
mas como moderna. As bandas de jazz vieram do mesmo pais que Henry Ford
(op. cit. p. 371).

Ha um outro fator relevante para a explicacdo da boa receptividade do
jazz, sobretudo na Gra-Bretanha: “o jazz abriu caminho e triunfou, nio como
muisica para intelectuais, mas como uma musica para dangar e especifica-
mente para uma danga social transformada e alterada pelas classes média
e alta britanicas, mas também, e quase simultaneamente, a danga da classe
trabalhadora britanica” (Id., Ibid.).

Abro aqui um paréntese: este resumo no dd conta de toda a comple-
xidade do texto de Eric Hobsbawm. No entanto, permito-me transcrever
uma passagem (mesmo correndo o risco de me desviar do escopo deste
trabalho), que ilustra o agudo senso critico do autor, mormente quando se
leva em conta sua filiagao ao Partido Comunista Inglés.

Por razoes politicas ou até quase morais, 0 jazz ficou fora da Europa do Leste.
As razbes pelas quais as autoridade soviéticas se opuseram a ele (virtualmente
nada sabiam sobre o jazz) s&o uma incégnita. O preconceito contra o jazz vem
de muito antes da guerra fria, embora totalmente restrito aos russos — comunis-
tas ocidentais e esquerdistas estavam entre os defensores mais entusiastas da-
quela musica. Eu diria que a musica era vista como ‘decadente’ por néo se
adequar ao padréo de respeitabilidade social puritana que as autoridades sovié-
ticas procuram inculcar (pp. 80-81).

A influéncia do jazz nas outras artes ¢ modesta. N4o se encontram exem-
plos abundantes ou extraordindrios da influéncia do jazz na literatura, pin-
tura, escultura, fotografia, balé e cinema. No entanto, o jazz fornece “exce-
lente material para qualquer escritor com algum interesse em seres huma-
nos” (p. 161). Quanto a pintura, seria preciso incluir as capas de discos, para

8 HOBSBAWM, Eric. O jazz vai & Europa. In: Pessoas extraordindrias — resisténcia, rebe-
ligo e jazz. Sao Paulo: Paz e Terra, 1998, pp. 369-378.
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obtermos algum exemplo. Segundo o autor, as capas de long-plays sio de
bom nivel artistico, embora muitas vezes reproduzam clichés “como o pia-
nista negro sentado ao piano” (A capa da edic¢@o brasileira de Pessoas ex-
traordindrias — resisténcia, rebelido e jazz, também reproduz esse cliché).

No cinema, a lista de filmes que tém alguma relagdo com o jazz resume-
se a documentdrios e a produgoes hollywoodianas sobre “vidas famosas do
show-biz”, além de trilhas sonoras para filmes “sobre crime, sexo e geracoes
perdidas” (p. 163).

O balé, arte da qual se esperaria ganhasse forte influéncia — afinal jazz
€ principalmente musica combinada ao movimento — abre-se a influéncia
do jazz apenas quando nao é uma arte ortodoxa: dancas de cabaré, teatros
de revista, shows musicais e filmes.

O mundo do jazz destaca-se por produzir artistas com o dom da pala-
vra, pela loquacidade. O que um musico de jazz faz bem (além de tocar) é
usar as palavras: “ele ou ela deseja dizer o que tem que ser dito da melhor
maneira possivel” (p. 166).

As pessoas que fazem o jazz

Desde seu inicio, o jazz foi uma musica de pobres urbanos.

A cidade n@o s6 fornece o espaco para o profissionalismo, ela o exige. Seu estilo
de vida mais especializado, menos tradicional do que o do campo, onde as artes
sdo geralmente ligadas a eventos e ocasides especificas da vida, e quase que
impensaveis fora dessas situacdes [...] (p. 176).

E quem € esse “pobre”, artista de jazz, homem na maioria dos casos e
raramente mulheres? Eric Hobsbawm calcula haver entre dois a trés mil
dados bibliograficos acerca de artistas de jazz, mas que, infelizmente, enfo-
cam apenas a carreira musical e discografia, negligenciando sua origem
social e vida pessoal.

Ha musicos negros e brancos no mundo jazzistico (algumas vezes o
autor utiliza a expressao “musicos de cor”).

As duas cores devem ser mantidas separadas, embora o musico de jazz tenha
desenvolvido um padréo de personalidade que independe da cor da pele; as
origens de artistas brancos e negros sao muito diferentes [...] como também o
s30 0s papéis que eles representam em suas respectivas comunidades (p. 213).
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Num pais onde hd discriminagao racial, como os EUA, com poucas opor-
tunidades para os negros ascenderem social e economicamente, a chance
representada pelo jazz ndo podia ser desprezada. Mas, mesmo entre a po-
pulagao negra hd diferencas e, desde o inicio do jazz, seus principais com-
positores-arranjadores e lideres de bandas vieram da classe média. Ja os
brancos que lideravam orquestras de jazz originavam-se de niveis sociais
mais humildes.

As mulheres do jazz que, como cantoras, tinham maior qualificacido
musical que os homens, também provinham de camadas sociais inferiores.

Os musicos de jazz eram trabalhadores bragais nao-especializados que
combinavam o desempenho laboral com apresentacoes artisticas ocasio-
nais. “Quando perdiam seus empregos ou safam de moda, voltavam natu-
ralmente a sua antiga ocupacao” (p. 217). Exemplos: Papa Mutt Carey aca-
baria como carteiro; Albert Nicholas foi trabalhar no metrd de New York;
Natty Dominique, carregador de malas em aeroportos; King Oliver, recepci-
onista em um bilhar, e Bunk Johnson voltou para as plantacoes de cana.
“Eles eram trabalhadores, e conscientes disso”, sustenta Hobsbawm, na ci-
tacao que faz do tocador de banjo Johnny St. Cyr:

O musico de jazz tem de vir das classes trabalhadoras, estar sempre ao relento,
ser saudavel e forte. E isso o que esta errado hoje; esses caras de hoje nao tém
forca. Eles ndo gostam de tocar a noite toda: eles ndo acham que podem tocar,
a menos que tenham tomado alguma coisa. Um trabalhador, entretanto, conse-
gue tocar hot, com ou sem uisque (p. 217).

Os musicos provenientes de Nova Orleans, os gens de couleur, represen-
tavam um grupo especial: eram trabalhadores qualificados e bons artesaos,
principalmente pedreiros, carpinteiros, pintores de paredes, fabricantes de
charuto ou donos de pequenos comércios. Combinavam as atividades até
se tornarem musicos em tempo integral. Mas, com excecdo dos musicos de
Nova Orleans, o artista surge dos trabalhadores nao-qualificados, e tocar
para os pobres

[...] tem uma posigdo sacial peculiar. No mundo do qual ele vem e onde ele
trabalha, ‘entretenimento’ (que significa qualquer talento pessoal ou dom vendido
para o publico ver, ouvir ou usufruir de alguma outra forma, do corpo para alma)
nao € apenas uma forma de ganhar a vida, mas muito mais importante, uma
maneira de se criar um caminho proprio dentro do mundo [...] O musico, o
dangarino, o canter, o comediante, 0 boxeur ou toureiro gue alcangam o estrelato,
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nao fazem sucesso apenas no meio do publico do esporte ou da arte em ques-
t&o, mas séo potenciais primeiros cidadaos de sua comunidade, ou de seu povo.
[...] Entre os povos oprimidos, como os negros e ciganos, o profissional do
entretenimento € muitas vezes o Unico membro do grupo que alcanca a fama fora
de sua ‘raca’ [...] O Unico campo em que essas pessoas podem concorrer em
termos iguais, sendo superiores, é o das artes, pois da mesma forma que ‘o
melhor lutador € o lutador faminto’, o melhor profissional de entretenimento é
aquele para o qual a arte é a Unica possibilidade de sair da sujeira e da opressédo
e alcangar uma relativa liberdade (p. 218).

A citacdo € longa, mas expde de maneira clara e definitiva a alternativa
representada pelo jazz para os trabalhadores pobres.

A atividade desenvolvida pelo miisico o separa das pessoas comuns e 0
aproxima daquelas que “trabalham a noite e dormem a sono solto durante
o dia” (p. 219). Ademais, o engajamento numa banda obriga o mtsico a
viajar constantemente, apresentando-se de cidade em cidade, as vezes em
lugares diferentes numa mesma noite, intercalando periodos em que inte-
gra alguma orquestra com periodos em que atua sozinho.

De maneira geral, a pobreza ronda o musico de jazz, pois, como parece
ser comum ao mundo do espetdculo, trata-se de um meio de trabalho oca-
sional, que estimula gastos supérfluos e desencoraja o comportamento
economico ou comedido. “As histérias de partir o coragado, de mdisicos de
primeira linha que foram descobertos passando fome em bancos de jardim,
geralmente nao espelham apenas as condigoes econdmicas objetivas, mas
também a falta de previsao dos préprios musicos, ou de sua teimosia em
nao tocar outra musica que nao a sua, ou sua incapacidade de agiientar um
emprego” (pp. 198-199).

O eventual convivio com o meio boémio, no entanto, nao chegava a
afetar seu padrdo de comportamento determinado por sua origem opera-
ria. Em suma: o musico de jazz nao tinha aversao ao trabalho manual, “hon-
rado” e pesado. Tanto era assim que, na falta da musica, voltava para seu
antigo meio de vida, como nos exemplos anteriormente citados e aos quais
podem-se adicionar os casos de Sidney Bechet (considerado o “Caruso do
jazz”) que, ao arruinar-se nos anos 30, abriu uma alfaiataria, e Tommy Lad-
nier (eximio trompetista) que passou a engraxar sapatos, vestido como se
estivesse em noite de gala.

Entre os musicos brancos de jazz, observa-se mais comumente um com-
portamento auto-destrutivo, favorecido por um estilo de vida incompativel
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com a longevidade. Realmente, hd intimeros exemplos de mortes prematu-
ras, na faixa dos 20-30 anos, quando estavam no auge da carreira; fato que
atingia aos musicos negros também.

“O muisico branco nos Estados Unidos néo precisa ser tao longamente
discutido. De uma certa maneira, desde o comego ele foi alguém do lado de
fora, tocando uma muisica que ele sabia mal-entendida pelo publico” (p.
233). Mas, independente do cardter ou personalidade do muisico branco,
uma coisa o separava dos musicos negros: sua liberdade de movimento. “Os
negros nao tinham escolha” (p. 236), a menos que se contentassem em
ganhar a vida como operdrios nao-qualificados; tocar misica era a tinica
maneira de sobreviver.

A maior parte dos negros pioneiros do jazz nao protestava abertamente
contra a desigualdade de sua condi¢do nem “competiam com os branque-
los”. Faziam um jazz identificado mais tarde, por consciéncias criticas, como
“musica do Pai Tomds”, numa referéncia clara a suposta docilidade dos
€sCravos negros.

Mas, duas décadas depois, a geragao de mtsicos negros que cresceu nos
guetos do norte do pafs imprimiu ao jazz nova caracteristica: o ressenti-
mento aberto. “E a desigualdade que eles conheciam era, para o misico,
duas vezes mais insuportdvel do que no passado, porque agora eles sabiam
que a sua musica ndo era apenas entretenimento, era arte...” (p. 224).

Assim, a partir de 1930, o musico negro de jazz, cioso em preservar sua
superioridade artistica em relagao ao misico branco, sofistica estilo e apri-
mora técnica, transformando o jazz em uma musica de vanguarda e ao
gosto de intelectuais.

Sabe, ns precisamos de musica, sempre precisamos de musica — nossa pro-
pria. Nao temos mais nada [...] Vocé sabe, sempre que temos uma musica, 0
homem branco vem e a imita. Faz cinglenta anos que temos o jazz, e nesses
cinglienta anos n&o houve um sé branco, com excegéo talvez de Bix, que tenha
tido uma idéia. S6 os negros tém idéias. Mas guando se pensa nos nomes de
sucesso, sao todos brancos (Apud Berendt, p. 225).

Segundo o autor, um racismo negro primitivo e emocional soprepunha-
se a formas politicas mais conseqientes, pois foram poucos os artistas negros
que se filiaram aos movimentos trabalhista e comunista, durante e apés
1930 (embora fossem receptivos ao discurso progressista e esquerdizante
dos entusiastas e criticos de jazz). Hobsbawm acredita que a evolugao téc-
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nico-artistica do jazz pode expressar uma atitude politica: “o préprio slogan
‘arte pela arte’ (...) deve ser traduzido, pelo menos em parte, por algo do
tipo: ‘jazz é uma musica erudita, niao é apenas entretenimento, e como
negros exigimos que se dé atengdo a isso’” (pp. 225-226).

A maneira de vestir dos musicos de jazz dessa época nao copiava mais o
estilo dos novos-ricos, mas inspirava-se nos intelectuais parisienses, com
paletds cuidadosamente desalinhados e Gculos, “mesmo quando nao era pre-
ciso”. Recusavam o velho estilo boémio — dentro e fora do palco — segundo
0 qual deveriam estar invariavelmente rodeados de mulheres e bebidas, “Essa
era uma geracao de musicos, que comecou a comprar Dalis quando tinha
dinheiro, e junto a qual se falava de psicandlise e existencialismo” (p. 226).

A partir de 1950, o jazz torna-se mais intimista e o som menos extrover-
tido (“a bateria foi reduzida a um sussurro”), e alguns mtisicos se apresen-
tam de smoking.

Outra forma — essa mais evidente — de revolta contra a inferioridade
foi a conversao ao islamismo dos novos musicos negros das grandes cida-
des do norte, “embora a maioria deles tenha feito pouco mais do que usar
um turbante de vez em quando” (p. 227).

Esses exemplos das formas de reagir a discriminacdo expressam “as
ambigiiidades peculiares dessa geracio da rebelido intelectual negra. Era
politica, mas se expressava de maneira abstrata e formal. Fra negra, mas se
€xpressava, a0 menos parcialmente, pela adogdo de padroes e clichés da
cultura ortodoxa (isto é, branca), fato que tornava a tarefa do jazzman
duplamente dificil” (idem).

No tltimo capitulo do livro, Hobsbawm volta a abordar as formas de
protesto através do jazz, misica que consegue fazer “aflorar emocoes incri-
velmente poderosas e tenazes tanto entre os seus seguidores quanto entre
0s seus oponentes” (p. 272). E para o autor, isso ocorre “porque o jazz nao
€ simplesmente mtsica comum, ligeira ou séria, mas também uma musica
de protesto e rebeliao” (idem). Desde que se entenda por protesto algo mais
amplo como também mais vago, ndo necessariamente ou explicitamente
politico, e dificil de ser reconhecido por quem estd de fora como sendo
protesto. O protesto nao precisa ser dirigido contra governantes e, sim, contra
0s pais e pessoas que detém pontos de vista convencionais, alguns dos
quais politicos, como republicanismo (nos EUA) e comunismo (na URSS).

O jazz € uma muisica de protesto, pois era originalmente a musica dos
povos e classes oprimidas: mais, talvez, das ltimas do que dos primeiros,
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embora as duas categorias niao possam ser rigidamente separadas (p. 275).
Mas ndo € o cardter negro (racial) que confere ao jazz sua caracteristica de
protesto, pois segundo o autor,

0 protesto musical do préprio negro contra seu destino foi um dos elementos
menos importantes no apelo do jazz, e um dos Ultimos a se tornar influente.
Todos os negros americanos, como todos os integrantes dos povos oprimidos e
desprivilegiados em todas as partes, sempre protestaram contra a sua situacéo
de uma maneira ou de outra, pelo seu proprio padréo de comportamento, ainda
gue nem sempre de maneira consciente e deliberada (p. 278).

A forma ampla que o protesto possibilitado pelo jazz adquire, ao nosso
ver, faz com que Hobsbawm resvale num relativismo exagerado: “o simples
fato de ter sua origem em meio aos oprimidos e desconsiderados e de ser
visto com desdém pela sociedade ortodoxa, pode tornar o simples escutar
de discos de jazz um gesto de discordancia social; talvez — como descobri-
riam geragoes de adolescentes — o mais barato desses gestos” (pp. 280-281).

A questao perseguida pelo autor é nao tanto porque os oprimidos pre-
cisam do protesto através da mtisica como vélvula de escape, mas sim “por-
que, tendo tais necessidades, elas encontram no jazz um veiculo tdo ade-
quado” (p. 281). Hobsbawm conclui que “isso se dd porque é ‘muisica de
pessoas comuns), que tanto por suas origens sociais quanto por suas asso-
ciagoes e peculiaridades musicais, se presta a tal interpreta¢do, mesmo
quando esse nao € o seu objetivo. Se o jazz ndo existisse no cendrio ame-
ricano, alguma outra forma de tradicao popular tomaria, sem divida, o seu
lugar de veiculo de protesto...” (idem).

Para se descrever o ptiblico de jazz, normalmente langa-se mao de uma
série de clichés: as pessoas que acompanham os desfiles de rua em Nova
Orleans, casais negros em pistas de dangas, as festas de aluguel (rent party,
festas nos guetos negros movidas a jazz, comidas e bebidas mediante paga-
mento de ingresso para ajudar os moradores a pagar o aluguel); e outra
imagem usual € a do pianista negro e corpulento rodeado por homens e
mulheres bebendo. Hobsbawm considera “um engano” descrever dessa
maneira o ptiblico de jazz.

Pois embora seja verdade que o primeiro e original publico de jazz fosse apenas
assim, também é verdade, acreditamos, que esse € 0 seu plblico menos interes-
sante. Pois 0 jazz tem a caracteristica especial de ter conquistado um publico
‘secundario’ muito mais vasto do que o original (p. 240).
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O que o autor quer dizer é que as pessoas que foram ganhas para o jazz
conseguiam vé-lo de maneira mais intrigante, pois aprenderam a gostar
dele. Esses seriam os apreciadores conscientes, que se diferenciam do pu-
blico normal constituido por compradores inconscientes de discos. “A gran-
de maioria das pessoas que curtem jazz desde 1914-1918, quando se tornou
um fendmeno americano e, subseqiientemente, mundial, era formada de
forasteiros...” (p. 240). Em principio, toda a primeira geracdo de negros
urbanos dos EUA pode ser considerada como parte do ptiblico “bésico” de
jazz. Claro que entre os negros religiosos havia restrigoes ao jazz, “mas nio
deixava de ser a sua musica” (p. 240).

A adesao do piblico formado por brancos — americanos e europeus —
fez-se porque o jazz era uma musica boa para se dangar. O publico de jazz
€ predominantemente jovem, masculino e solteiro. “Isso pode ser parcial-
mente explicado por razées materiais: homens casados nio podem se dar
ao luxo de comprar discos na mesma propor¢ao que os solteiros, nem se
sentem motivados a freqiientar bailes, bares e outros locais de jazz” (p. 249).
E também porque a paixdo propiciada pelo jazz combina com a juventude.

Mas o jazz era (€) muito mais do que uma boa musica para se dancar,
0 jazz “puro” era (€) “a musica mais interessante para se tocar ou para se
ouvir” (p. 242), e o amante de jazz originou-se desse ptiblico que dancava
ao som do jazz.

O autor desenvolve um “roteiro” para se identificar o fa/ amante de jazz.
Sua primeira caracteristica é a recusa intransigente em ser confundido com
o fa de miisica popular (pop).

Ele € um ‘anticomercial’ apaixonado, a ponto de 0 mero fato de um artista atrair
um publico um pouco maior ser normalmente visto como prova [...] de traicao
musical, ou entéo de, no caso de um musico se vestir adequadamente para uma
apresentagao, o artista receber olhares de reprovacao de seus fas mais incorrup-
tiveis. O fa de jazz, normalmente, s6 se sente feliz entre os iniciados. [...] Os fas
de jazz ndo escutam a sua musica para dangar, e geralmente evitam fazé-lo, a
Menos que pressionados por suas companheiras, que geralmente tém uma abor-
dagem mais utilitéria da musica. Eles ficam ao lado do palco, imersos na misica,
assentindo com a cabega, sorrindo uns para os outros em uma espécie de
conspiragao de aprovagao, e batem os pés, a menos que a expressdo manifesta
de emogdes esteja desaprovada por convengéo (pp. 242-243).

A descricao de Hobsbawm é viva e apaixonada, pois ele se inclui nesse rol:
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O Jazz, para o verdadeiro fa, ndo é apenas algo para ser escutado, deve ser
analisado, estudado e discutido. O espago por exceléncia, para o fa, ndo é o
teatro, 0 bar, nem mesmo o concerto ou clube de jazz, mas a sala de alguém,
na qual um grupo de jovens tocam discos uns dos outros, repetindo as passa-
gens mais importantes até que se gastem, discutindo e comparando indefinida-
mente seus meritos. Pois todo fa de jazz é um colecionador de discos, dentro de
suas possiblidades financeiras (p. 244).

Sobre o puiblico de jazz € possivel concluir que: apesar das peculiarida-
des de um pais para outro (principalmente EUA, Inglaterra e Franca), esse
ptblico é também “surpreendentemente semelhante em todos os lugares”
(p. 267).

Com excecao da Gra-Bretanha, cujo ptiblico provinha de “um grupo de
origem marcadamente proletdria” (p. 258), nos outros paises, publico e fas
originaram-se dos estratos de classe média e “filhos de boas familias, estu-
dantes e similares, em rebelido contra ao mais velhos”. Essa postura pode
ser observada até nos paises socialistas, onde a intolerancia oficial faz do
jazz uma bandeira de protesto dos jovens contra a burocracia governamen-
tal. O jazz tem a capacidade de atrair tanto aquele que deseja inovar em
termos artisticos quanto o que quer desafiar as convengdes. “O jazz dos
anos 20 era apolitico; o dos anos 30 e 40 aliou-se as esquerdas, e sem dtvida
se sobrepds um pouco aos ativistas, da mesma maneira que em alguns
paises socialistas ele talvez seja vagamente anti-socialista, e se sobreponha
um pouco as atividades anti-socialistas” (p. 268).

Novamente com exce¢do da Gra-Bretanha, ndo se deve esperar que
publico e misicos se coloquem abertamente a frente de movimentos poli-
ticos de esquerda.

Na Gra-Bretanha [...] o nicleo do publico de jazz representava uma outra rebe-
lido, e mais séria: as aspiragdes dos jovens cultural e educacionalmente despri-
vilegiados por reconhecimento oficial. Talvez seja por isso que as conexdes e
atividades politicas se perpetuaram muito mais aqui do que em qualquer outra
parte (idem).

Finalmente, resta abordar um dltimo segmento de pessoas ligadas ao
jazz: os empresdrios. Inicialmente o jazz se desenvolveu como uma mdsica
de pessoas muito pobres das quais obviamente ndo se esperava obter vul-
tosos lucros; por isso, durante muito tempo, esteve restrito a pequenos em-
preendimentos como bares, parques de diversao e bordéis. Hobsbawm
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considera que hd uma aura de romantismo, quando se supervaloriza o papel
dos bordéis para a expansao do jazz. “A nio ser por uns poucos pianistas,
os bordéis proporcionavam uns poucos empregos para os musicos de jazz”
(p. 178).

Mudangas significativas comegaram com o que o autor denomina de
“revolugao industrial” do entretenimento popular, a partir dos anos 20, com
0 aumento dos teatros, grandes agéncias de contratagao, mecanizacao da
reproducao pela pianola, toca-discos e as mdquinas de mtisica a moedas
(junke box). A criagao da industria de entretenimento moderna desempe-
nhou um papel positivo na medida em que transformou a mdisica local em
nacional, levou artistas de extraordindrio talento a um vasto ptblico e es-
timulou a disseminagdo de estilos e idéias.

A faceta danosa se revela quando a indstria de entretenimento, tendo
a frente seus empresdrios, meteu-se com o contetido da arte e nao apenas
com sua distribui¢ao. Assim, a musica é retrabalhada para a produ¢do em
massa, “seu contetdo é pré-selecionado e modificado para torna-la ade-
quada a venda mais ampla possivel do produto” (p. 180).

Antes da formagdo de um publico especializado de jazz, os musicos
ficavam a mercé de empresdrios que os consideravam como “mera proprie-
dade”, cobravam 30% em taxas de agenciamento, davam de ombros para
precos e hordrios estabelecidos pelos sindicatos e apenas assinavam contra-
tos com mulheres artistas “depois de uma série de relagoes sexuais” (p. 200).

A descricao desse tipo de empresario soa familiar para quem jd assistiu
a um minimo de filmes sobre jazz.

[...] empresérios do tipo obscuro, que costumam aparecer No espaco entre o
mundo do dia e o da noite, no qual gangsters, jogadores, cafetées, promotores
de lutas e outros responséveis pelos senvicos e pelo entretenimento noturno
existem. E, na melhor das hipdteses, uma zona de um certo paternalismo viciado,
€, na pior, de compradores, vendedores e intermediarios que ganhariam dinheiro
em cima de suas proprias irmas e fingiriam ter ganho a metade (pp. 199-200).

O surgimento de um ptiblico de jazz especializado (em oposicio aos
“fas ignorantes”) trouxe consigo executivos com outras caracteristicas, uma
Vez que esses executivos se formaram entre os fis.

Negocio é negdcio, mas os executivos de jazz continuam a mostrar algumas
caracteristicas marcantes de seu passado nao-comercial: uma grande hostilidade
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a bares onde se pratica a segregacao, uma tendéncia a simpatizar com a esquer-
da e uma eventual propensio a patrocinar musica totalmente nao-comercial, se
for um bom jazz (p. 195).

Consideracoes finais

Para estudar o jazz “como um dos fenémenos mais significativos da
cultura mundial do século XX”, Eric Hobsbawm foi buscar suas raizes so-
ciais e histéricas, analisou a estrutura economica, descreveu detalhadamente
muisicos e publico e indagou acerca do grande apelo que o jazz exerce,
tanto nos EUA quanto em outros pafses.

A edicdo contém ainda um glossério de termos préprios do jazz e da
musica, em geral, e relagio da discografia disponivel a pesquisadores e
amantes do jazz, dividida em periodos identificados por: musica folcldrica
negra e blues, primérdios do jazz, jazz do periodo médio e jazz moderno.

Chama nossa atengdo o fato de o autor nio se entregar a tarefa f4cil de
emocionar os leitores com biografias dos grandes astros do jazz. Sem diivi-
da, as vidas de Billie Holliday, Louis Armstrong, Sidney Bechet, Charlie (Bird)
Parker e uma leva de muisicos talentosos mortos prematuramente dariam
material suficiente para muitos livros e estudos. Todos os grandes e peque-
nos nomes do jazz entram na presente obra em momentos oportunos, con-
textualizando situagoes e reforcando hipéteses.
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