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Jazz and utopia. Towards a meontological interpretation of Theodor Adorno’s
Aesthetics. In this study I analyse Adorno’s critique to jazz music form a
meontological perspective. To understand why the German philosopher found jazz to
be a form of pseudo-artistic expression, a simple commodity produced by a music
industry that has nothing to do with proper art, one must dig deep into Adorno’s
“Aesthetic Theory” and “Negative Dialectics” to find out how the German philosopher
views art as a whole and what presuppositions does his conception about jazz music, in
particular, and pop culture, in general, imply. My main thesis is that Adorno did not
resonate with jazz music because his philosophy implies that art is a form of negative
dialectics that has to be understood solely through thinking (be it “rational thinking” or
“affective thinking”). Jazz music, on the contrary, is a dance music or a “somatic
music”, which can be understood, not through contemplation or any ,,pure” act of
consciousness, but only by dancing, viewed as a form of ,somatic” or ,,bodily”
knowledge. So, Adorno’s critique to jazz refers to another meontological conceptual
archeology than classical music and other traditional expressions of art, this being the
reason why he conceives jazz as a pseudo-artistic form of expression.
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Ideea de utopie a fost legatd de arta si, in special, de ceea ce grecii antici
numeau ,,arte muzicale”, inca din Antichitate. Din momentul in care Platon incepe
sd gandeasca o cetate ideald din care 1i alunga pe poeti, doar pentru a-i primi Tnapoi
sub anumite conditii pe care noi le-am numi ,.epistemologice”’, artele au rimas
prin excelentd utopice, adica ,,dis-locate”, fara un fopos propriu de manifestare. Ele
nu-si au locul nici in cetatea ideald, nici in afara ei. Aceasta dis-locare poate fi pusa
in legatura cu faptul ca artele In genere — dar in special cele ce lucreaza cu sunetul —
actioneazi oarecum asupra infitisarii pasionale (10 Gupogidnc)’ a constiintei noastre si

! Conditia pusa de Platon pentru primirea artei in cetatea utopicd este aceea ca ,,poezia si
imitatia sd vorbeasca cu ratiune in favoarea placerii” (Republica, 607¢c). Vedem astfel cd, incd din
Antichitate, contemplarea esteticd este supusd unor conditii epistemologice, poate si din cauza
faptului cd, in limba greacd, conceptul de téyvn definea atét arta, cét si o forma de pricepere tehnica,
pe care o putem numi ,,mestesug” si care, In viziunea lui Platon, trebuie sa fie in corespondentd cu
rezultatele dialecticii filosofice.

2 Platon, Republica, 441e.
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sunt, literalmente, un @dppakov’, un farmec ce poate fi, in acelasi timp, descantec
si incantare.

Acest caracter fermecdtor al artelor pare a produce, in unele cazuri, o mutilare a
sufletului (A@Pn £owkev elvon)* prin incantare, iar in altele, o dezvrdjire provocati
de ,,vederea care se intdlneste cu cele ce sunt™”, adica de viziune sau Oswpia. Pe de
o parte, ele ne pot starni pasiunile astfel incat acestea sa ia locul decizional al
ratiunii. Pe de alta, ele pot oferi viziune ratiunii, faicand-o sa vada lucrurile mai clar.
In primul caz, avem manifestarea artei ca post-adevdr sau ca adevar determinat pe
baze strict afective, pe cand, in cel de-al doilea caz, avem arta ca adevar revelatoriu,
care are puterea de a premerge si ghida activitatea rationald. Aceastd bipolaritate
esentiala a artei este, in fond, bipolaritatea fundamentald a afectivitatii umane. in
cel mai larg sens, afectivitatea ne poate revela, pe de o parte, ceea ce judecata nu
poate surprinde si, pe de alta, ne poate arunca in arbitrarietate — fapt ce poate fi
numit ambivalenta originara a afectivitatii.

Mai mult decat atat, avand o stransa complicitate cu mecanismele afective ale
congtiintei noastre, arta ca descantec si Incantare intretine nigte raporturi intime cu
magia sau, mai exact, cu atitudinea magici a constiintei umane. In acest context,
cand vorbim despre ,,atitudine magica” ne referim la tendinta predilecta de a stabili
o legatura directd, nemediatd, intre semn si semnificat, intre cuvant si lucru, intre
opera si ceea ce este reprezentat n opera, uitdnd ca aceasta relatie nu poate aparea
niciodata decat mediata de sens, conform celebrului ,.triunghi al semnificatiei”. Or,
uitdndu-ne la o opera de artd, noi suntem fermecati sa privim prin materialitatea
acesteia, catre ceea ce ea intruchipeaza. Pentru a specula legitura etimologica pe
care limba romana o face intre actul de a (te) uita si uitare ca omitere, putem spune
ca suntem predispusi ca, atunci cand ne uitam la un lucru, sa uitdm faptul ca relatia
dintre constiintd si lume este intotdeauna mediatd de sens. Exact ca vrajitorul
voodoo care, efectudnd niste ritualuri magice asupra unei reprezentari a victimei,
incearca sa inducad un descantec sau o incantare direct asupra semnificatului, si noi,
privind o opera de artd, suntem fermecati sa privim, de fapt, prin ea, nu la ea. Pentru
congtiinta esteticd, opera de artd este ceea ce ea reprezintd. Legitim sau nu, arta a
fost ganditd in istoria omenirii ca o fortd magicd, cu multe complicitati ritualice,
care ne aduce 1n fatd ceea ce, prin excelentd, nu poate fi prezent — divinitatea,
trecutul, mitul sau, daca ne referim la arta contemporana, abstractul, conceptul,
performance-ul.

Prin urmare, cand vorbim despre artd, ,,magia” sau ,,farmecul” nu sunt invocate
doar ca o figura retorica, ci arta poate ,,confisca” sufletul, il poate ,,prada” de ratiune, il
poate ,,jefui”. Vedem astfel cum complicitatea dintre razboi si magie — vizibila atat
de bine in epopeile homerice — a fost Intotdeauna la fel de strinsa ca cea dintre
razboi si artd. Poate tocmai de aceea avem o istorie indelungatd a ,,razboaielor
sfinte” care este dublata si narata uneori de o istorie a ,,artei sacre” in care ispravile

3 Ibidem, 395b.
* Ibidem.
5 Ibidem.
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de razboi sunt laudate. Asa stand lucrurile, nu este de mirare ca, la Homer, Aopn —
mutilarea pe care Platon spune ca arta o poate face, prin mijloace misterioase,
sufletului — este In mod explicit pusé in legatura cu pradarea si jefuirea cetatilor de
citre armatele combatante®. Mutilarea (A1) inseamna pangarire, pradare, jefuire.
Ecourile acestei conceptii se vad foarte clar in Republica lui Platon, unde arta este
discutatd In contextul educatiei paznicilor cetitii ideale, adicd a acelora care au
drept menire apararea cetatii, si, daca este sa urmarim metafora platonica, apararea
sufletului de la orice posibilad pradare. Prin urmare, daca o reducem la aceste doua
complicitati — cu magia si cu razboiul — arta este o fortd fermecatoare ce se lupta
pentru cucerirea constiintei noastre, pentru atragerea atentiei si confiscarea ei, in
timp ce ratiunea dialectica — in sens platonic, dar, dupda cum vom vedea, si in sens
adornian — este o fortd contrara, ce se luptd pentru ,,dezvrdjirea” constiintei si, implicit,
a experientei estetice asociata artei.

Motivul pentru care Platon a exilat artisti din cetatea ideala denota o oarecare
frica de arta, o oarecare tabuizare a artei ce se observa in Intreaga culturd occidentala si
care, dupa cum voi incerca sda argumentez in paginile acestui studiu, este motivul
secret pentru care Adorno respinge atat de categoric valoarea artistica a jazzului,
gandindu-1 ca simpla ,,marfa” (ger. Ware) si refuzandu-i orice inteles estetic autentic.
,Jazzul este o marfa in sensul strict”’, motiv pentru care el nu poate oferi decét o
falsd placere si un fals simt al individualititii, o pseudo-individualizare®. Pe scurt,
esenta criticii lui Adorno asupra jazzului este aceea ca el constituie un gen muzical
ce pozeaza 1n hainele avangardei, dar care, in fapt, este un cal troian menit sa
cucereasca prin mutilare §i pradare constiinta noastra estetica. Altfel spus, jazzul ne
confisca — din perspectiva conceptiei tabuizante a artei — capacitatea rationala de a
discerne intre adevar si fals sau, in alt context, intre ,,vocea ratiunii” si ,,vocea
afectivitatii”.

Pentru a intelege motivele pe seama ciarora Adorno a reactionat atat de vehement
impotriva jazzului, ajungand sa sugereze, in limbaj freudian, cad aceastd forma de
expresie muzicald este o forma de sado-masochism intelectual prin care constiinta
noastrd ajunge sa Indrageasca acel ceva care-i provoaca leziuni si mutilari, trebuie
insd sa trecem dincolo de critica punctuald a lui Adorno la muzica jazz. Trebuie sa
privim la teoria sa estetica In genere si chiar sa trecem dincolo de aceasta pentru a
vedea fenomenul la care ganditorul german se referd in contextul genealogic si
archeologic’ care-i di nastere. Cu alte cuvinte, trebuie si gandim, pani la capit,

8 Cf. Pierre Ragot, Chronique d’étymologie grecque, nr. 7 (CEG 2002), pp. 113-142.

" Theodor W. Adorno, On Jazz, traducere de Jamie Owen Daniel in Discourse, vol. 12, nr. 1
(1989-90), p. 48.

8 Theodor W. Adorno, Prisms, translated from the German by Samuel and Shierry Weber,
MIT Press, 1997, p. 125.

®In acest context gandim genealogia si archeologia intr-un sens diferit de cel vehiculat de
obicei in filosofia contemporana pe linia lui Nietzsche si Foucault, anume intr-un sens meontologic.
Analiza acestui sens si relevanta sa pentru estetica am demonstrat-o pe larg in Atitudinea estetica in
filosofia artei. Aplicatii asupra esteticii lui Lucian Blaga si Maurice Merleau-Ponty (Institutul
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o meontologie a operei de arta, prefiguratd in scrierile lui Adorno, dar niciodata
incheiatd cum trebuie. Doar astfel 1i putem face dreptate atat lui Adorno cat si
jazzului, doar astfel putem intelege aversiunea filosofului fata de acest gen muzical
si doar astfel putem intelege ce nu a inteles Adorno privitor la jazz: faptul ca
aceastd muzica, din punct de vedere filosofic, aduce o schimbare de paradigma atat
de radicala incat, chiar si astazi, la aproximativ un secol de la epoca de glorie
jazzului din anii *20—30, incd rimane si fie inteleasa cum trebuie la nivel filosofic'”.

1. DIALECTICA NEGATIVA SI LUPTA PERPETUA CU IDEOLOGIA

Primul lucru pe care trebuie sd-1 avem in vedere cand ne raportam la conceptia
lui Adorno despre jazz este faptul ca, pentru el, raportarea omului la opera de arta
este unul dintre cele mai bune exemple de dialectica negativa, adica, acel tip de
dialectica menita s fereasca constiinta noastra de caderea 1n ideologie. Spre deosebire
de alte forme de dialectica din filosofia occidentald, cum ar fi cea platoniciana,
hegeliana sau marxista, dialectica negativa nu ,,isi doreste producerea (herstelle)
unui pozitiv prin intermediul negatiei”'', ci doar si dezviluie ,,constiinta consecventi
al non-identitatii” (das konsequente Bewuftsein von Nichtidentitdit)?, ideea ci
celebra figura logicad de ,,negare a negatiei” nu produce o afirmatie, ci doar doua
negatii care nu pot fi reconciliate reciproc si ale caror continuturi se topesc indistinct in
fundalul constiintei. Cu alte cuvinte, dubla negatie nu produce, ca la Hegel, o
Aufhebung — adica o ,,suspendare” ganditd ca pastrare si integrare a continuturilor
negate la un nivel superior al dialecticii spiritului —, ci o Liquidation, (lichidare)
sau o Verfliissigung (o lichefiere) a ceea ce este negat de ceea ce-1 neaga.

Conceptele de , lichidare” si ,,lichefiere” sunt doua concepte fundamentale ale
filosofiei lui Adorno, al caror sens ar trebui desfasurat intr-un studiu de sine
statator. Pentru miza acestui eseu este insd suficient sd spunem ca ambele trimit
catre modul in care negatia dialecticii adorniene functioneaza. Ele vizeaza desfiintarea
lucrului negat si integrarea lui indistincta 1n ceea ce-1 neaga. Daca la Hegel, dialectica
sedimenta determinatii ale conceptului de Spirit ce constituiau cunoastere ce ar putea fi

European, 2018) si nu vom mai zabovi acum asupra ei. Cu toate acestea, vom oferi in paginile
urmatoare niste definitii de lucru ale acestor concepte, rugand cititorul ca in cazul unor neclaritati sa
se raporteze la analizele din lucrarea tocmai citata.

19 Cand vorbesc despre intelegerea jazzului la nivel filosofic, nu exclud faptul ci existd deja
foarte multe demersuri teoretice in privinta acestui gen muzical. Din punct de vedere muzicologic,
jazzul a fost studiat foarte riguros de-a lungul timpului si, la ora actuala, este suficient de bine inteles
incat sa constituie o ,,materie de studiu” in universitatile de muzica ale zilelor noastre. Din punct de
vedere filosofic insa, muzica jazz este un mister total si, pand nu reusim sa intelegem in mod
sistematic filosofia din spatele practicilor muzicale ale jazzului, nu avem cum si-i determindm
influenta asupra culturii occidentale ca intreg, o influenta care este, dupa cum voi argumenta, capitala
pentru a ceea ce astdzi se numeste ,,epoca muzicii de club”.

" Theodor W. Adorno, Negative Dialektik, Frankfurt am Main, Suhrkamp Verlag, 1966, p. 7.

2 Ibidem, p. 15.
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recuperatd, la Adorno aceste determinatii sunt pierdute definitiv pentru constiinta
odatd cu negarea. Spre exemplu, Adorno vorbeste despre o Liquidation a teoriei
prin dogmatism'’, vazuti ca un fel de ,,faliment” al teoriei in fata prejudecitilor si
despre o , lichefiere” a reitatii unui lucru (Dinghaftigkeif) prin gandire', vizuta ca
topire indistinctd a caracterului sdu de sine stitdtor in determinatiile de sens ale
conceptului.

Asa stand lucrurile, die Liquidation (lichidarea), dupa cum sugereaza atat
sensul cuvantului roménesc, cat si al celui german, este metafora unui proces
economic, pe cand Verfliissigung (lichefierea) este mai degraba metafora unui
proces chimic. Oricum ar fi insa, In termeni hegelieni, dubla negatie a in-sinelui nu
produce o reconciliere a in-sinelui cu pentru-sinele, gandit ca simpld negatie a
primului, ci doar o dubla lichidare sau lichefiere care nu poate fi suportul niciunui
progres dialectic pozitiv. Cu alte cuvinte, diferenta ontologicad dintre ,,in sine” si
»pentru sine”, dintre constiinta si fiintd nu poate fi depésitd pe calea unei gandiri
dialectice abstracte, ci doar sugeratd in mod inefabil din sumedenia de limite pe
care constiinta si le pune siesi prin negatie'.

Asa stand lucrurile, pentru Adorno sensul dialecticii nu mai urmeaza sensul
istoriei. Dialectica negativa nu are un ,,progres” vizibil, nu tinteste catre un ,,scop”
pozitiv, ci este purd miscare a gandirii in lipsa oricérei determinatii prejudecate. De
aceea, ganditorul german sugereaza ca miscarea dialecticd poate fi urmarita si ,,in
sens invers” (daca o astfel de expresie are vreun inteles atunci cand sensul initial nu
este determinat prin progresie). El vorbeste despre o necesitate de a re-lichefia
sensurile sedimentate de miscarea gandirii pietrificate', adica despre o necesitate
de a ,,fluidiza” continuu prejudecatile noastre prin intermediul gandirii filosofice
autentice care, pentru Adorno, este gandirea negativ-dialectica.

O astfel de necesitate rasare din faptul ca, fiind ,,constiintd a non-identitétii”
dintre lucru si concept, gandirea nu poate atinge niciodatd identitatea absolutd
dintre in-sine §i pentru-sine farad a se autosuspenda. Prin urmare, pentru a nu cadea
in ideologie, gandirea filosofica nu numai ca nu ar trebui sa plece de la un punct de
vedere, pentru a-1 justifica in mod pseudo-rational ulterior, dar nu ar trebui nici sa
ajungd la un punct de vedere de sine suficient. Ideea unui ,sfarsit al gandirii”,
pentru Adorno, este o purd iluzie sau utopie care trebuie privita cel mult intr-un
sens regulativ, ca ideal nerealizabil, mai degraba decat intr-un sens strict si dogmatic,
cum se Intdmpla la Hegel sau la Marx.

Asa stand lucrurile, ceea ce Hegel numeste ,,spirit”, gandit ca ,,identitate a
non-identicului cu identicul”'’, este o imposibilitate principiald, deoarece se bazeazi
pe o presupozitie riscanta, anume aceea ca ,,individul concret este determinabil de

3 Ibidem, p. 144.

' Ibidem, p. 188.

'3 Pentru o interpretarea psihanalitici a acestor concepte, v. Gary Zabel, Adorno on Music:
A Reconsideration, in ,,The Musical Times”, vol. 130, nr. 1754 (apr. 1989), pp. 199-200.

16 Theodor W. Adorno, Negative Dialektik, ed. cit., p. 102.

'7 G.W.F. Hegel, Works 4, p. 78, apud Adorno, Negative Dialektik, p. 7.
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catre spirit, deoarece determinarea sa imanentd nu poate fi nimic altceva decat
spirit”'®. In-sinele este determinabil din punctul de vedere al constiintei deoarece
in-sinele este, la limitd, constiinta insdsi, vazutd intr-un moment al sdu, nu in
procesualitatea sa inerentd. Or, acest lucru, observd Adorno, ne-ar duce inapoi la
Kant, pentru care mecanismele de constituire transcendentale ale constiintei fac
imposibild comprehensiunea lucrului in sine. In mod ciudat, urmarirea pani la
capat a gandului hegelian l-ar aduce pe acesta 1n aceeasi pozitie pe care voia sd o
depaseasca: aceea ca reconcilierea In-sinelui cu pentru-sinele este tot un mecanism
de tip transcendental — dialectic si istoric de aceasta data — care reduce filosofia la o
simpla emitere si testare de ipoteze de genul stiintei'””. Pe scurt, fara supozitia unui
pan-spiritualism, filosofia lui Hegel nu ar functiona, dar cu el nu face decét sa
repete aporiile kantianismului, ridicandu-le de aceasta data la nivelul istoriei Insesi.
Tocmai de aceea, dupa Adorno, gandirea filosoficd ar trebui sd renunte la orice
pretentie de identitate absolutd intre concept si lucru, adica la orice pretentie de
cunoastere absolutd, si, in schimb, sd se rezume la un tip de cunoastere prin
absentd, la o cunoastere apofatica.

Cu alte cuvinte, in mersul sau dialectic, gandirea ar trebui sa fie ménata, prin
propriile sale resorturi interioare, ,,de inevitabila sa insuficientd, de vina ca gandeste™’,
nu de un mecanism dialectic impus in mod mai mult sau mai putin arbitrar prin
teorie. Constiinta noastra trebuie sa realizeze ca orice proces de gandire face, intr-o
masura mai micd sau mai mare, nedreptate lucrurilor si, prin urmare, poarta o vina
perpetud. Tocmai de aceea, pentru a raimane fluida si a nu se pietrifica in ideologie,
gandirea trebuie sa fie constientd de imposibilitatea sa de a prinde in concept lucrul
cu adecvare absolutd. Asadar, ea trebuie sa se concentreze asupra unei atitudini
critice care, din negatie in negatie, se arata tot la fel de sceptica fatd de atingerea
adevarului ultim ca si 1n etapele ei mai timpurii. Ea trebuie sa lichefieze orice
forma de impietrire conceptuald si sd urmeze un drum féra niciun fel de pre-
determinare §i reper.

O astfel de constiinta critica si fluida, ce lichefiaza si lichideaza toate conceptele
cu care se Intilneste, ne poate oferi un anumit tip de cunoastere, insd nu o
cunoagtere de tip judicativ. Ea poate da nastere unei consimtiri a inefabilului, unei
ciudate constiinte a caracterului meontologic si pre-judicativ al obiectelor sale ultime.
Pe scurt, cunoasterea dialectic-negativa este o cunoastere de tip pre-judicativ ce se
concentreazd mai degraba pe sedimentarea la nivel afectiv si pre-teoretic a
sentimentului non-identitatii gandirii cu lucrurile, sentiment ce este ,,motorul”
intregii filosofii, decét pe determinarea pozitiva a obiectelor sale intentionale.

Acesta este si motivul pentru care dialectica negativa este echivalatd de
Adorno cu gandirea filosofica in genere. Ea este o ,,ontologie a starii gresite”*', un
apofatism al propriei noastre cunoasteri, constienta insa atat de inadecvarea gandului

'8 Theodor W. Adorno, Negative Dialektik, p. 7.
' Ibidem.

2 Ibidem.

2! Ibidem, p. 20.
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traditiei, cat i de propria-i inadecvare. Similitudinile acestei gandiri adorniene cu
teologia apofatici crestind sunt, prin urmare, foarte accentuate. In coordonate
crestine, traditia areopagitica aratd cd cunoasterea Dumnezeirii in mod pozitiv si
absolut adecvat este imposibild, fiind mai adecvat ,,sa le negam pe toate, ca sa
cunoastem in mod neinvaluit acea necunoastere care este invaluita in toate cele
existente de toate cele ce sunt cunoscute”?’. Aceastd idee este, in esenta ei,
desacralizata si radicalizatd de Adorno, care spune cid orice cunoastere pozitiva
absolut adecvatd este o utopie §i ca suntem nevoiti s ne multumim cu o cunoastere
prin negatie. Dialectica negativa nu ar fi, din acest punct de vedere, altceva decat
un apofatism non-teologic, promisiunea unei utopii desacralizate.

Gandita astfel, filosofia este chiar ,,posibilitatea concretd a utopiei”23 ca
utopie, adicd a utopiei gandite, In acelasi timp, ca posibilitate irealizabild si ca realizare
posibila. ,,Ceea ce se autoconsiderd drept utopie rdiméne negatie a existentului si
totodata dependent de el”**, motiv pentru care dialectica negativa isi recunoaste
propriul obiect ca utopic si Incearca sa-1 mentind astfel, fard pretentia de a-1 determina
fara rest prin ,,cunoastere absolutd”. De aceea, fenomenul numit de Adorno ,.die
Verwirklichung des Utopie” (actualizarea utopiei) ar trebui gandit, pentru a nu pune
in spatele filosofului niste contradictii si aporii imposibil de reconciliat, altfel decat
ca o realizare in concret a acesteia. Dupa cum vom argumenta in cazul artei,
actualizarea utopiei trebuie Inteleasd ca simultaneitate n constiintd a doud tendinte

montabile, raportarea constientd la utopie poate cataliza procesul dialectic-negativ
si poate pune gandirea filosofica in miscare.

2. ARTA, UTOPIE SI DESACRALIZARE

Conceptul de ,,utopie” este unul foarte greu de prins in cuvinte, tocmai din
cauza aporiei enuntate mai sus. A gandi utopia ca utopie inseamna a o concepe, in
mod paradoxal, ca un ideal realizabil ce nu poate fi niciodata atins. Daca mi se
permite comparatia, utopia are la Adorno un rol functional similar cu cel al lucrului
in sine la Kant. Asa cum lucrul in sine face posibild cunoasterea, dar nu poate fi
cunoscut, si ufopia pune in miscare gandirea dialecticd fara a putea fi niciodata
realizata.

Lucrurile stau astfel, deoarece incercarea de realizare concreta a utopiei nu
duce la adeverirea sa, ci doar la ,lichidarea” sau ,lichefierea” sa in determinatiile
realului. O utopie realizatd nu mai este utopie, ci realitate. Ea se topeste in opusul

22 Dionisie Areopagitul, Teologia misticd, cap. I1.
2 Theodor W. Adorno, Negative Dialektik, p. 20.
24 Idem, Teoria Estetica, p. 50.
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sdu, este negata si, astfel, gandirea trece mai departe lichefiind ceea ce, mai inainte,
era privit ca utopie. Tocmai de aceea, spune Adorno, Hegel ,,a traddat utopia,
construind existentul ca si cum ar fi utopie, cu alte cuvinte Ideea Absoluta”®. Chiar
si in domeniul gandirii, utopia determinatd conceptual si plasata intr-un fopos al
congtiintei devine simpld ,topicd” in sensul logicii aristotelice. Ea devine ,,loc
comun” sau, altfel spus, ideologie. Pentru a nu cadea in dogmatism, utopia trebuie
sa indice doar catre posibilitatea perpetud a unei dis-locari, catre sentimentul inefabil al
inadecvarii gandului la lucru, catre dispozitia afectiva a tristetii ganditd dispozitie
privilegiati a creatiei artistice®. Din perspectiva gandirii, utopia este tocmai ideea
unei ridicari ,,deasupra identitatii si deasupra neidentitégii”27 sau, altfel spus, ideea
unei ,,comuniuni a celor diferite””® — visul metafizicii dintotdeauna, care 1nsa niciodata
nu a fost realizat tocmai deoarece, pentru ca metafizica sd ramana metafizica,
acest vis trebuia sa rdmana nerealizat. Altfel, prin realizare, prin asumarea unei
conceptualizari totale a conceptelor ultime, metafizica devine fizica. Ea devine
stiintd a ceva concret, fie acel ceva concret chiar si Dumnezeu, gandit in limitele
mintii noastre.

Arta 1nsd, dupd cum spuneam, este prin excelentd utopica. Ea nu-gi gaseste
locul si rostul pe aceastd lume si ,,doar prin negativitatea ei absolutd arta poate
exprima inexprimabilul, utopia”®’. In alte cuvinte, ,,prin simplul fapt ci exista,
operele de arta postuleazi existenta unei realitati inexistente™’. Ele au un caracter
meontologic. Ele nu sunt, ci se ipostaziaza, apar in ceea ce Adorno numeste o
»constelatie” conceptuald care le face imposibil de privit din perspectiva unui unic
concept inchis si bine definit al artei. ,,In fiecare opera de arti apare ceva ce nu
exista™', in fiecare opera de artd apare nimicul, in ipostaza sa de ne-fiinta, motiv
pentru care arta este predispusa prin excelenta la o dialecticd negativa, de vreme
ce-si contine propria negatie.

Vedem acest lucru cand privim un tablou si incercam sa-i surprindem sensul,
sd-1 intelegem. Oricat de multa teorie si istorie a artei am sti, nu putem niciodata
spune, cu mana pe inimi, ci l-am inteles fard rest. Intotdeauna existi un
presentiment al neadecvarii, al faptului ca procesul intelegerii este incd deschis si
ca trebuie sa trecem dincolo de Intelesul actualizat in mintea noastra, sa-l lichefiem
si sd deschidem noi piste pentru mersul gandirii. Arta e imposibil de inteles pana la
capat, dar nu din cauza finitudinii gandirii noastre, ci tocmai din cauza infinitudinii ei.
Nimicul ce std in esenta operei de arta ne da infinit de gandit tocmai pentru ca el
este, din perspectiva filosofica, un é&pyn, adica nedeterminarea ultima ce nu poate fi

3 Ibidem.

% Sensul este inerent negatiei sensului. Faptul ci aparenta i se asociaza ori de cate ori acesta
se manifestd in opera de artd i confera artei, 1n Intregul ei, tristetea” (Ibidem, p. 50).

27 Theodor W. Adorno, Negative Dialektik, p. 150.

2 Ibidem.

2 Theodor W. Adorno, Teoria Esteticd, ed. cit., p. 51.

3 Ibidem, p. 87.

3 Ibidem.
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niciodatd determinata fara rest. Tocmai de aceea, arta exprima inexprimabilul, Tnsa
il exprima ca utopie — ca efort paradoxal al mintii de a realiza un sens ultim, in
conditiile in care este constientd ca o astfel de sarcind este o miza imposibil de
cucerit, un drum infundat, o aporie.

Tocmai acesta este si motivul pentru care Adorno sustine ca exista o complicitate
imposibil de eliminat intre artd si magie. Arta este un fel de magie profana, care a
pastrat In comun cu practicile magice tocmai momentul farmecului, momentul in
care are loc o ,,substitutie de mundaneitate” ce transfigureaza pe loc lumea cotidiana in
altceva, o impregneaza cu o atmosferd aparte §i sobra care, pentru Adorno, este
tocmai ,,atmosfera dialectica iIn care arta evolueaza (chiar si, n.n.) in vremurile
noastre™. Desigur, ganditorul german se refera la conceptul lui Walter Benjamin
de aurd a operei de arta®, aurd care este tocmai aceasta atmosfera ce da artei aerul
de sacralitate intr-o lume desacralizatd. Comportamentul nostru fata de arta poarta
amprenta sacrului — o privim de la distanta, nu o atingem, o Invaluim in mister, o
tabuizam. Opera de artd in sens traditional este facuta sa fie contemplata solemn —
aproape ca o icoand — $i nu este destinata ,,uzului” cotidian.

Prin aceasta atitudine magica pe care o avem fata de ea — si care se impleteste,
cum aratam altadata, cu atitudinea estetica®* -, ,,arta pune realitatea empirica in
paranteze”’, ne seduce si o scoatem din centrul atentiei noastre si si o profilim
undeva pe un fundal vag si imperceptibil al constiintei. Lucrurile stau astfel, deoarece,
pentru Adorno, magia nu este nimic altceva decdt ,aparitia negativi a utopiei”".
Farmecul artei nu este nimic altceva decat aparitia in lumea cotidiand a unei lumi
utopice pe care 0 numim, oarecum incorect, /umea artei. Spun ,,0arecum incorect”,
deoarece utopismul lumii artei nu este altceva decat faptul ca, desi arta nu se
incadreaza riguros 1n niciun fopos de intelegere, ea poate fi inteleasd de fiecare
dintre noi.

Prin urmare, lumea artei nu este o ,,Jume de dincolo” care intretine cu ,,lumea
de aici” un raport de adversitate. Din contrd, lumea artei este impregnarea cu
utopie a lumii de aici datoritad aurei operei de arti. In experienta artistica, lumea
cotidiand este lichefiatd si se con-topeste cu lumea artei. Privind un tablou sau
ascultdnd o melodie, constiinta fiecdruia dintre noi ,,topeste” lumea cotidiana si o
impregneaza cu un element inefabil, enigmatic si imposibil de rationalizat, care

32 Ibidem, p. 86.

3 La Walter Benjamin, conceptul de ,aurd” denotd o ,aparitie unicd a unei departari,
indiferent cat de apropiatd e ea altminteri” sau ,,imbinare stranie de timp si spatiu” care se manifesta
in jurul unei opere de artd si care face ca ,,atmosfera” galeriilor, muzeelor si altor institutii ale lumii
artei sa fie una aparte fatd de atmosfera lumii cotidiene. (Cf. Walter Benjamin, Opera de arta in
Broll si Jessica Nitsche, traducere din limba germand de Christian Ferencz-Flatz, Cluj-Napoca,
Editura Tact, 2015).

3 Cornel-Florin Moraru, Atitudinea esteticd in filosofia artei. Aplicatii asupra esteticii lui
Lucian Blaga si Maurice Merleau-Ponty, lasi, Institutul European, 2018, p. 79 sqq.

33 Theodor W. Adorno, Teoria esteticd, p- 192.

3 Ibidem, p. 186.
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insa poate apdrea cu claritate maxima afectivitatii noastre. Ceea ce este reprezentat
in artd ofera o reprezentatie in sens aproape teatral — se incarneaza in lumea cotidiana si
joaca rolul unui punct de atractie pentru privitor. Ca entitate meontologicd, opera
de arta este insusi nimicul care se ipostaziaza in fata ochilor nostri.

3. IPOSTAZIERE SI CONSTELATIE

Nu trebuie insd sa uitam faptul ca nimicul, in orice ipostaza a sa — ne-fiinta,
ne-fiintare, incognoscibil, inefabil, absolut etc. —, nu se poate insd ipostazia prin
propriile-i puteri, ci intotdeauna are nevoie de un context de ipostaziere sau o
genealogie. Aceasta genealogie este contextul mental in care orice lucru poate prinde
sens. Spre exemplu, nefiinta, ca negatie a fiintei, este modul in care nimicul se
ipostaziaza in context ontologic. Fara un astfel de context, nu putem gandi nimicul
deoarece el nu exista niciodatd ca ,,lucru in sine”. Nimicul nu este lucru si, mai
ales, nu este ,,in sine”, ci, ca dpyn, este originea lumii, perpetuu ascunsa in spatele
ansamblurilor de sens pe care le origineaza si in care se ipostaziaza. Tocmai de aceea,
discutia despre nimic se leaga intotdeauna cu ceea ce Adorno numeste constelatie.

Constelatia reprezinta fenomenul prin care sensul si esenta unui anumit lucru
este ,,donat” de o aglomerare de concepte din jurul careia lucrul respectiv graviteaza in
interiorul constiintei noastre. Relatiile reciproce dintre aceste concepte creeaza un
fel de ,.tesaturd de sens” in care lucrul este prins si pornind de la care il putem
defini. Lucrul Tnsusi, fiind la limitd inefabil, el este ,,umplut cu sens” de constelatia
conceptuald in care este pus in fiecare moment al determinarii sale de catre gandire.
,,Prin strangerea in jurul lucrului recunoscut, conceptele determina in mod potential
interiorul sdu, ajungand prin gandire la ceea ce gandirea situeaza cu necesitate in
afara sa”’. Intorcandu-ne la artd, putem spune ci, in afara oricarei constelatii care
sd-1 determine sensul, opera este pur si simplu absurda. Fiind o aparitie a nimicului,
opera de artd nu ,,are” sens, ci sensul 1i este oarecum determinat de contextul prin
care ea intra in spatiul constiintei.

Sa vedem, asadar, care este constelatia conceptuald in care Adorno plaseaza
arta ca utopie, deoarece doar astfel putem strange laolalta gandul sau despre arta in
genere §i avea 0 viziune exacta a contextului teoretic in conformitate cu care Adorno
judeca muzica jazz. Din acest punct de vedere, ,,constelatia Fiindului si Nefiindului
este figura utopica a artei”®. Arta este ,ivirea unui Nefiind ca si cum ar 7%,
definitie ce-l face pe Adorno unul dintre cei mai fini meontologi ai artei din istoria
filosofiei. El si-a dat seama de mecanismele ipostazierii nimicului Intr-un anumit
context dat, dar a si definit, la nivel meontologic, arta ca impletire a fiintei si
nefiintei, ca straniu obiect care, desi are fiinta, isi suspenda fiinta pentru a prezenta

37 Theodor W. Adorno, Negative Dialektik, p. 162—163.
38 Theodor W. Adorno, Teoria Esteticd, 332.
3 Ibidem.
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privirilor noastre ceva ce nu este, nu mai este sau poate ca nu va fi niciodata. Orice
roman, de exemplu, ne introduce intr-o lume care, propriu-zis, nu este si, prin
constitutia sa meontologica, ne face sa ,,vedem nefiinta”, lucru care se intdmpla in
cazul oricdrei opere de artd ce-si meritd acest nume. Tocmai de aceea, arta si
filosofia ar trebui gandite ca discipline profund inrudite — una indeplineste la nivel
ontic ceea ce cea din urma indeplineste la nivel ontologic.

In aceste conditii, gandind opera de arti ca ivire a unui nefiind si identificand
corect constelatia de ipostaziere a acestui nefiind, Adorno ar fi fost in imposibilitatea de
a critica jazzul, deoarece, in esenta, critica lui, privitd din perspectiva meontologica
tocmai enuntata, s-ar reduce la faptul cid jazzul este o falsa ipostaziere. Toate
criticile sale se reduc la ideea ca jazzul este o ,,muzica falsa”, care se doreste originala,
dar este reprodusd mecanic. Jazzul aduce o falsd noutate, construitd pe o falsa
improvizatie, care exprima un fals sentiment de tristete si, in fine, incurajeaza
individul catre o falsd constiintd de sine. Pentru Adorno, orice este legat de jazz
este fals, iar asta face ca jazzul Insusi sa fie o pseudo-arta. El este ,,falsa lichidare a
artei: in loc ca utopia sa se actualizeze, ea dispare din imagine”*. In loc si faca
oamenii congtienti de inadecvarea lor la lumea in care triiesc, jazzul, prin faptul ca
este 0 muzicd de dans, mascheaza tocmai posibilitatea unei congstiinte filosofice. El
promite fericirea terestra aici si acum prin dans, in loc de a da de inteles ca ,,fericire
nu existd”*!, cel putin nu in aceastd lume, ci intr-o lume utopica ce nu poate fi
nicicand materializata.

Lucrurile stau astfel deoarece, in conceptia Iui Adorno, ,,arta care refuza fericirea
amestecului pestrit ce mascheazd oamenilor realitatea si refuza, in acelasi timp,
orice urma sensibild a sensului, este arta cea mai spiritualizaté”“. Jazzul este, Insa,
definitia amestecului pestrit §i, prin urmare, este complet lipsit de spirit, este o
simpla reproducere mecanica. In articolele sale despre jazz, Adorno vede acest tip
de muzica in coordonatele unui amestec de muzica de salon si mars militar®, care
pur si simplu mutileazd constiinta omului**. In mod interesant, ne intoarcem, din nou,
la analiza lui Platon privitoare la artd din Republica. Farmecul artei in genere si al
jazzului 1n spetd mutileaza congtiinta noastra individuala, ne asalteaza personalitatea in
stil militar si, in ultima instantd, o manipuleazd. De la Platon la Adorno, nimic
esential nou nu pare sa fi aparut n ceea ce priveste critica artei ca imitatie rea.

Dar, la o privire mai atentd, in conditiile in care conteaza doar constelatia de
ipostaziere §i nu avem nici un criteriu al ,,corectitudinii” acestei ipostazieri, Adorno
insusi nu are nici un criteriu filosofic, interior propriului sau sistem dialectic, pentru a
critica jazzul. Si, intr-adevar, cand vorbeste despre jazz, el vorbeste cu cuvintele

40 ,wJazz ist die falsche Liquidation der Kunst: anstatt dass die Utope sich verkwirklichte,
verschwindet sie aus dem Bilde.” (Theodor W. Adorno, ‘Zeitlose Mode. Zum Jazz’, Gesammelte
Schriften 10(1), Frankfurt, Suhrkamp, 1977, p. 137).

! Theodor W. Adorno, Teoria esteticd, p. 186.

2 Ibidem.

*3 Theodor W. Adorno, On Jazz, ed. cit., p. 60.

4 Idem, Perennial Fashion — Jazz, in Prisms, ed. cit., p- 126.
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altor filosofi, 1n special ale lui Marx si Freud. La o analizd mai atenta, argumentele
lui Adorno pentru falsitatea jazzului sunt mai degraba economice, sociologice,
muzicologice, insa foarte rar filosofice. Singurul argument filosofic, derivat direct
din sistemul sau dialectic, este acela ca jazzul, In loc sd exprime tristefea non-
identitatii intre individ si lumea in care traieste, creeaza o atmosfera ce sterge orice
posibilitate a acestei tristeti si, prin urmare, orice posibilitate a constiintei autentic
individualizante.

Prin urmare, in critica sa, el trebuie sid se bazeze pe o prejudecatd, pe o
supozitie ascunsa, deoarece arta este ipostaziere a nimicului, iar ipostazierea nu poate fi
,»gresitd” decat atunci cand contrazice un ,,principiu de ipostaziere”, o archeologie.
Adorno nu tematizeaza acest principiu de ipostaziere a muzicii noi nicaieri si, dupa
toate probabilitdtile, nu pare sa-1 fi gandit vreodata. Aceeasi arbitrarietate a criticii,
bazatd pe argumente Tmprumutate din marxism si psihanaliza, se gaseste si in ceea
ce priveste alte zone ale asa-numitei ,,pop culture”. Radioul, televiziunea, filmul,
societatea de consum, toate sunt criticate de Adorno cu aceleasi argumente ca si
muzica jazz — ele sunt false fenomene supuse regulilor societatii de consum, care
vor sa alieneze omul de la constiinta de sine autentica. Pentru a iesi din aceasta
arbitrarietate, trebuie sa explicitim arheologia muzicii jazz, astfel incat sa vedem
unde drumul gandirii lui Adorno si practica muzicii jazz s-au despartit.

4. MUZICA PENTRU MINTE SI MUZICA PENTRU CORP.
ARCHEOLOGIA MUZICII JAZZ

Oricat de fascinanta este teoria estetica a Iui Adorno, oricat de mult se potriveste
ea viziunii meontologice asupra artei si oricat de fine sunt observatiile lui privitoare
la utopia artei, aceste lucruri nu anuleazd faptul cd Adorno lucreaza, in ceea ce
priveste formarea constelatiilor conceptuale, fara temei. In orice ipostaziere, trebuie
sd existe un anumit principiu al ipostazierii, un concept central care ordoneaza
constelatiile astfel incét ele sa ,,prinda” nimicul in plasa lor. Acest principiu ofera
structura si sensul global al ipostazierii, motiv pentru care principii diferite de
ipostaziere pot da nastere — chiar si 1n cadrele aceleiasi constelatii — la sensuri
diferite ale nimicului ipostaziat.

Sa luam, de exemplu, ideea de inconstient, care este ipostaziatd de Freud intr-un
context biologic®, dupa principiul constiintei ca fenomen psihic. Acelasi concept
de inconstient este insa ipostaziat si in neurostiintele actuale, tot Intr-un context
biologic, dar dupa principiul constiintei ca fenomen emergent din activitatea

4 Pentru a explica nevoile sexuale la om si la animal, in biologie se utilizeazi ipoteza
existentei unei pulsiuni sexuale. La fel cum, pentru a explica foamea, se presupune existenta pulsiunii
de nutritie. Cu toate acestea, din limbajul popular este absent un cuvant corespunzator celui de
“foame». Stiinta foloseste pentru asta termenul de Libido” (trad. ns. — Cf. Sigmund Freud, Trei eseuri
privind teoria sexualitatii, traducere de Nicolae Anghel, Editura ,,Maiastra”, Bucuresti, 1991, p. 7).
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neuronald, ca fenomen non-psihic. In primul caz inconstientul este ca un fel de
rezervor de continuturi constiente refulate, in celilalt caz, inconstientul este activitatea
mecanici a creierului nostru care di nastere constiintei. Intre cele doua ipostazieri
existd o diferentd ca de la cer la paméant, desi sunt gandite 1n acelasi context genealogic,
anume acela al biologiei. Acesta este si motivul pentru care interpretarea neuro-
logilor si a celor ce lucreaza in domeniul neurostiintelor la Freud este cateodata
tocmai contrard principiului de ipostaziere al gandirii freudiene, insa fidela principiului
de ipostaziere a neurostiintelor™.

Dintr-o confuzie similard celei de mai sus rasare si critica lui Adorno la
muzica jazz. Mai exact, el vede in intreaga istorie a filosofiei o singurd archeologie
meontologica, un singur principiu de ipostaziere, care este cel al ratiunii, al gandirii, fie
aceastad ratiune si una dialecticd, nu neapdrat constitutivd in sens tare. Aceasta
scapare face ca Adorno sa vorbeasca, adesea, ca si cum el insusi si cititorii sai ar fi
constiinte pure si destrupate. Fenomenul corporalitatii este fie ignorat, fie lichefiat
de forta gandirii si transformat in gandire pur dialectica. Tocmai de aceea, pentru
Adorno, singurul tip de muzica ce poate exista este 0 muzicd pentru minte — o
muzici ce trebuie ascultatd, o muzica al carui sens se profileaza la nivel intelectual,
o muzica ale carei fraze au sens pentru gandire. Jazzul nu este o astfel de muzica
decéat accidental, atunci cand oamenii tin cu tot dinadinsul sd-si exercite cunostintele
teoretice asupra ei. Dar intentionalitatea din spatele jazzului este alta, complet
straind de teoria muzicii si de teorie in genere*’. Cum ii spune si categoria in care
era indeobste incadratd in vremea lui Adorno, ea este o muzica de dans, nu
neaparat de ascultat. Faptul ca poate oferi si delectare estetica distantd nu anuleaza
in niciun fel intentionalitatea sa principala — aceea de a misca corpurile noastre mai
degraba decat mintile noastre.

Prin urmare, Adorno a ratat intalnirea cu jazzul tocmai pentru ca l-a tratat
in aceeasi cheie in care a tratat muzica culta, apolinicé48, a culturii occidentale,

4 Antonio Damasio, cand vorbeste despre cum intelege el, ca neurolog, conceptul de
incongtient la Freud, urmatoarea propozitie care tradeaza in mod clar un alt principiu de ipostaziere:
,Mintea este rezultatul foarte firesc al evolutiei, un rezultat in mare masurd neconstient, intern si
ascuns. Mintea ajunge sa fie cunoscutd gratie deschiderii limitate a constiintei.” (Antonio Damasio,
Sinele. Construirea creierului constient, traducere din limba engleza de Doina Licd, Bucuresti,
Humanitas, 2016, p. 201).

473 nu uitim faptul cd muzica jazz nu s-a ndscut ca ,,muzica cultd”, compusd de oameni cu
cunostinte serioase de muzicologie si istorie a muzicii, ci s-a nascut in tavernele din New Orleans si a
fost initial cantatd de oameni fara pregatire muzicala formala, dar cu o buna virtuozitate tehnica. E
drept ca, cu timpul, raporturile jazzului cu teoria muzicii s-au schimbat, asta insa nu ne legitimeaza in
niciun fel sa o consideram, fara o argumentare solida, ,,muzica culta”.

8 Folosesc acesti termeni care fac trimitere directd la Nietzsche si la Nasterea tragediei doar
in sensul unei indicari formale. Din pacate, o folosire riguroasd a conceptelor de ,apolinic” si
»dionisiac” in contextul de fata ar necesita o reconsiderare a gandirii lui Nietzsche si o interpretare a
ei din perspectiva meontologica, interpretare ce nu poate fi facutd in contextul de fatd. Tocmai de
aceea, rog cititorul sa atribuie ,,apolinicului” sensul aproximativ de ,,contemplativ” si ,,dionisiacului”
sensul de extatic.
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0 muzicd a cdrei istorie se intinde de la muzica de lird din Grecia antica pana la
dodecafonismul secolului XX. Acest tip de muzica este unul facut pentru contemplarea
estetica detasata. Chiar si locurile 1n care se desfasoard aceste concerte indica acest
lucru. in Atenee si Opere, oamenii stau nemiscati, eventual si cu ochii inchisi, pentru a
elimina cat mai mult din somatismul care interfereaza cu auditia. Chiar si in genurile
muzicii culte care incorporeaza dansul, acest dans este un dans rationalizat — exista
anumiti pasi de dans, un anumit ritual care nu trebuie incilcat, anumite miscari
permise sau interzise.

Nimic din aceste lucruri nu se intampla in cazul muzicii jazz. Ea a aparut in
tavernele in care oamenii fac orice altceva decat a sta cu ochii inchisi si a contempla
muzica. Acest lucru schimba complet modul in care jazzul si restul genurilor
muzicii numite astdzi ,,de club”, trebuie intelese. Pentru muzica la care se gandeste
Adorno, adicd pentru muzica cultd, dansul este o expresie corporald a gandirii, pe
cand, in cazul muzicii de club, dansul este o gandire corporald. Muzica cultd are un
sens pentru ascultator inainte de a fi dansatd, pe cand muzica de dans face sens
pentru ascultator doar prin dans.

Aici nu doresc barbarizarea inutild a limbii romane, ci o distinctie intre doud
tipuri de constituire a sensului in interiorul constiintei noastre. Avem un mod
,»Cognitiv” de constituire care, la nivel muzical, se exprima prin decelarea cu
ajutorul constiintei a sensurilor inerente frazelor muzicale, folosind un limbaj tehnic,
cum este cel al muzicologiei, de exemplu. Aceastd operatiune este una pe care am
putea-o numi intelectuald si nu are legatura deloc cu corporalitatea. Din contra,
poate ca am putea sa o indeplinim mai bine dacd n-am avea deloc un corp care si
ne abata atentia de la miza gandirii. Tocmai de aceea, 1n cheie cognitiva de intelegere,
muzica exprima sentimente si sensuri abstracte, care se profileazd in mintea si
imaginarul nostru, dar care nu sunt simtite visceral decat printr-o somatizare multiplu
mediatd. Rolul principal 1l are intelectul, care prinde sensul ,,avut” de muzica si,
ulterior, il transpune in emotii care, la randul lor, au anumite efecte somatice.

Nimic din toate acestea nu se intampla in muzica ,,de dans” sau ,,de club”, in
frunte cu jazzul care constituie preistoria muzicii de club in sensul actual al cuvantului.
Muzica de club este inteleasd doar daca este dansata, doar dacd este ascultatd la un
volum suficient de mare incat sa intre efectiv in toate cotloanele corpului nostru, sa
se Incarneze, sa ne miste doar prin puterea ei, nu prin puterea intelectului nostru.
Muzica de club nu ,,are” niciodata sens, ci sensul ei este produs de jos in sus,
dinspre corp spre minte. Incarnarea muzicii in propriul nostru corp ne face si
dansam, dansul provoacéd anumite efecte somatice care, pentru constiinta, sunt ceea
ce Merleau-Ponty numeste ,,sensuri mute”, iar aceste sensuri mute, in fine, sunt
sedimentate la nivelul afectivitatii. De aici, ele pot fi preluate de constiinta si
integrate la nivel de intelect. De aceea, muzica de club nu are sens, ea face sens
prin dans.

Asta aratad ca avem de-a face cu un alt principiu de ipostaziere a nimicului.
Dacéa ipostazierea dialectic-negativda are loc la nivelul gandirii, ipostazierea
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specificd muzicii de dans este una corporala. Ea se adreseaza tesuturilor noastre vii,
nu mintii noastre. Daca o putem intelege, acest lucru se intampla deoarece, la nivel
preteoretic, intregul nostru corp este traversat de un fel de gandire tdacutd, care face
ca gesturile noastre incongtiente si reflexele noastre de comportament sa aibd, intr-un
fel ciudat, sensul lor, desi acest sens nu este intentionat de nimeni prin nimic.
Tocmai de aceea putem spune cd muzica jazz este adresatd partii pre-teoretice a
omului, gandirii noastre somatice care paraziteaza gandirea pura si o face imposibil
de realizat la modul absolut.

Prin urmare, pentru cé a gandit exclusiv intr-o arheologie a ratiunii, Adorno a
ratat intdlnirea cu jazzul inca dinainte de a avea contact cu el. Si asta nu din rea
vointd sau din inclinatie subiectiva, ci din cauza faptului ca bagajul teoretic cu care
s-a apropiat de jazz nu i permitea, din principiu, o Intelegere corectd a fenomenului.
Filosofia sa, o filosofie care ignora corporalitatea sau o transforma, prin dialectica,
in géndire, nu putea, principial vorbind, sa cuprinda in sine muzica jazz. Prin urmare,
avand in vedere presupozitiile gandirii adorniene, ar trebui sa-i dam dreptate si sa
spunem ca, intr-adevar, din perspectiva unei archeologii rationale, jazzul este o
pseudo-muzica deoarece ea nu se adreseaza defel ratiunii. Din acest punct de vedere,
Adorno are fara indoiald dreptate, chiar si dincolo de analizele muzicologice care-si
propun sa rationalizeze jazzul!

Putem insa face un pas in spate si vedea prejudecata centrald pusa in joc de
intreaga conceptie dialecticii-negative, prejudecatd prin care ea se inrudeste cu toate
dialecticile dezvoltate in istorie — anume centralitatea unei anumite forme de gandire.
Mai mult decét atat, putem face incé un pas in spate pentru a vedea cé avem si alte
instrumente, in afard de gandire, pentru a intelege lucrurile sau, mai bine spus, sa
observam faptul ca gandirea nu este niciodatd pura, ci este intotdeauna intretesuta
cu corpul si imprumuta sensuri din sensurile mute ale acestuia. Tocmai de aceea,
corpul ne sopteste sensuri la care gandirea noastra trebuie — intr-un fel sau altul —
sd raspunda. Aici, 1n intreteserea dintre corporalitate si gandire se gdseste conceptia
filosofica despre in-constient, care este radical diferita de cea psihanalitica si de cea
neurostiintifica despre care am vorbit mai devreme. In-constientul in filosofie este
sensul corporal, cogito-ul tacit care, in timpul dansului, deruleazd in fata mintii
noastre ganduri si sentimente care par ¢ nu sunt ale noastre. In acest in-constient
zace posibilitatea extazului dionisiac si al entuziasmului, in acest in-congtient zace
sensul muzicii jazz si al muzicii de club in genere.

Vedem astfel cd muzica jazz, departe de a fi un o pseudo-muzica, a constituit
din punct de vedere filosofic o schimbare de paradigma in istoria meontologica a
artei: ea a facut trecerea de la o archeologie a constiintei ganditoare, la o arheologie
a corporalititii. Ca pasaj de trecere intre doud archeologii, muzica jazz nu este
tocmai ceea ce numim ,,muzicd de club” in sensul actual, dar ea este precursorul
acesteia. Lucrurile stau astfel din mai multe motive.

In primul rand, ea a fost primul tip de muzici adoptat de DJ-ii de radio si
printre primele tipuri de muzica inregistrate pe suport fizic la nivel de productie
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in masa. Asta a dus la o schimbare generald a atitudinii fatd de muzica, care a facut
posibild aparitia DJing-ului de club. Astfel s-a pus in migcare un intreg mecanism
de evolutie a muzicii, In care piesa inregistratd nu este nimic altceva decét o
,materie prima” ce poate fi re-mixatd, re-creatd, re-contextualizatd. Piesa muzicala
nu mai este un performance, ci materia prima pentru un posibil performance.
Tocmai de aceea, la ora actuala, avem remixuri care sunt mai apreciate decat
piesele originale, trupe care angajeaza DJ-i pentru a le remixa piesele si a le face
cunoscute publicului larg, precum si o intreagd industrie a muzicii de dans in care
muzicienii in sens traditional 1si gasesc din ce in ce mai greu locul.

Din toate aceste motive, jazzul este din punct de vedere filosofic una dintre
cele mai interesante aparitii in lumea muzicii de la muzica antica greaca incoace. Si
asta pentru cd, dupa cum am vazut, genealogia si archeologia intelegerii muzicii au
ramas intacte de la Platon la Adorno, doar pentru ca aparitia jazzului sa faca brusc
trecerea la o archeologie corporala. Asta nu inseamna nsd cd jazzul este prima
forma de muzica corporalad. O simpla privire In istoria muzicii ne arata cé, inca din
Grecia Anticd, exista un tip de muzica extatica, cantata in special in timpul
ritualurilor dionisiace, anume ditirambul. Aceastd muzica insa, la fel ca si alte
muzici dionisiace din istorie, au fost fenomene relativ marginale care nu au reusit
sd cucereasca culturi Intregi. Jazzul a fost prima care a reusit sa schimbe radical
mersul muzicii, tocmai pentru ca a aparut intr-un context istoric si cultural cum nu
se putea mai potrivit — un context in care tehnologia permitea inregistrarea, in care
radioul si televiziunea au democratizat accesul la muzicd, in care societatea in
genere devenise constientd de nevoia unei schimbari de paradigma.

Din pacate insi, o filosofie riguroasi a jazzului inca asteapti si fie scrisa. In
acest scop, trebuie dezvoltatd, mai intdi, o metodd de a gandi arta in genere In mod
radical meontologic. Doar astfel putem face legatura, de exemplu, intre artele vizuale
contemporane care pun accentul pe o ,.experienta esteticd imersiva” si muzica de
club care isi propune tocmai imersia totald a spectatorului in sunet prin dans. La o
analizd mai atentd, s-ar putea arita cd, intr-adevar, artele postmoderne din orice
domeniu au n comun o anumitd experientd meontologica, o anumitd predilectie
spre corporalitate, o anumitd imersie a constiintei in artd la nivel corporal. Dar
dansul trimite mai degraba la joc decat la razboi. El trimite mai degraba la extaz
decat la tristete, la entuziasm mai degraba decét la religiozitate distantd si smerita.
Aceleasi elemente esentiale ale artei — farmecul, seductia, afectivitatea — sunt prezente
in jazz si, in genere, In muzica de club. Doar ca ele sunt, de aceasta data, gandite in
alta archeologie meontologica, sunt altfel ipostaziate §i, prin urmare, necesita un alt
tip de analiza filosofica decat cea facuti de Adorno. In final, este posibil s gasim
jazzul a fi mai mult decat o disparitie prin realizare a utopiei ce caracterizeaza orice
artd, fiind mai degraba o consolidare a acestei utopii la nivel corporal.

Este ceva in libertatea si lejeritatea nereflectatd a miscarilor de dans pe ritmul
muzicii care promite o experienta estetica corporald a utopiei insesi, fara o realizare
in concreto a ei. Dansand extatic, triiesti utopia fara a o realiza. Sa nu uitdm ca
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ideea lui Platon de utopie se referea la dibuirea in mod dialectic a raporturilor
dintre membrii unei cetati, astfel incat, pornind de la acel model, sd gasim armonia
si ritmul propriei noastre constiinte. Ei bine, dansul nu e nimic altceva decat
armonizarea constiintei noastre cu trupul pe ritmul muzicii. Este, literalmente,
incarnarea utopiei platonice fard o realizare concretd a ei. Platon Insusi a lasat
deschisa o astfel de posibilitate atunci cand vorbeste In Legile despre cum ar trebui
sd fie legiferate petrecerile si spune ca ,,intregul dans (yopeio) este pentru noi un
intreg proces de educare (naidsvoig)” si asta deoarece muzica pe care se danseazi
este mpdC Apetiiv mandeiog, conceputi in vederea educatiei virtutii’’, unde virtutea
este gandita ca un ,,comportament potrivit” situatiei.

Aici se adeveresc prejudecatile noastre privitoare atat la educatie, cat si la
virtute. Gandim educatia strict cognitiv si virtutea strict ascetic. De aceea, nu ne
dam seama cum un petrecdret ar putea fi virtuos si cum ar putea fi dansul o forma
de cunoagstere. Platon insé nu vedea nicio diferenta intre dans, ca adecvare la ritmul
si armonia unei situatii muzicale, si educatie, ca adecvare la ritmul §i armonia societétii.
Peste doud milenii si jumatate, profetia lui Platon incd a ramas neinterpretata:
existda, undeva in adancul corpului nostru, ceva ce se poate educa prin muzica si
dans. Este un simt inefabil al adecvarii la situatie, un simt al elegantei miscarii si al
usuratatii gesturilor pe care un calugar scolastic ce-si petrece viata intr-un scriptorium
nu le are. Existd o cunoastere pre-teoretici si nereflectatd care determina
cunoasterea teoretica si o face posibild. Jazzul si muzica de dans, in genere, trimit
la acea radacina ultimd a fiintei noastre in care constiinta si trupul se contopesc.
Jazzul nu este, cum crede Adorno, o ,,falsa lichidare a utopiei”, este doar o lichidare a
utopiei intr-o altd ordine, intr-o ordine corporald, care face ca gandirea insasi,
pentru céteva clipe, sd se dizolve, prin ritm si armonie, in situatia existentiald in
care individul se afla, doar pentru a dobandi o adevaratd constiintd a inefabilului
loc (a se citi ,,rost”) pe care fiecare dintre noi il avem in societate.
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