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RESUMEN

En este proyecto de investigacion se establece un dialogo entre la teoria estético-musical y la
teoria social de Th. W. Adorno para iluminar la totalidad de su pensamiento evitando caer en
interpretaciones reduccionistas, como frecuentemente ha ocurrido en el &mbito de los estudios
culturales. El punto de partida es que pensamiento y obra musical de Adorno no pueden
aprehenderse correctamente si se hace desde una perspectiva meramente musicoldgica. Asi,
en este trabajo, a lo largo de cinco capitulos, 0 moénadas musicales, se ponen a dialogar
ensayisticamente la teoria social y la teoria musical de Th. W. Adorno mediando en ellos
forma y contenido en su relacidn dialéctica. EI orden de estos cinco ensayos —desde los textos
y obras musicales de sus afios de juventud, en los que quedaran asentadas las bases de su
Teoria Critica, a sus textos de madurez— responde a un criterio cronolégico, a través del cual
se quiere desvelar la aletheia de la materialidad musical y social de cada momento extraida de
la interpretacion de textos mas o menos coetaneos. En todos ellos se busca nombrar el
elemento negativo que el pensamiento unico olvidaba, esto es, las capacidades emancipatorias
del ser humano en una sociedad donde el arte, y por tanto la misma sociedad, parece estar
abocado al enmudecimiento. En definitiva, esta investigacion pretende rescatar categorias
estético-musicales del pensador y compositor Th. W. Adorno desde las que podamos crear
nuevos modelos de analisis en nuestra contemporaneidad, es decir, nuevas formas de

resistencia.

ABSTRACT

This research establishes a dialogue between Th. W. Adorno’s aesthetic-musical theory and
social theory in order to enlighten his thought in its entirely, avoiding reductionist readings
which are very often found in cultural studies. Our starting-point is that Adorno’s musical
thought and works cannot be apprehended correctly from a purely musicological perspective.
Therefore, in this thesis, throughout five chapters, or musical monads, Adorno’s musical and
social theory are brought together essayistically where content and form mediate in their

dialectical relationship. These five monads —from the papers and works of his youth, where



the bases of his Critical Theory are laid down, to the texts of his adulthood- are structured
chronologically, with the aim of unveiling the aletheia of the musical and social materiality,
distilled from the interpretation of more or less contemporary papers. Through all of them, we
try to convey the negative element that was forgotten by unique thought, that is, the
emancipating human abilities in a society where art, and therefore the society itself, seems to
be destined for being mute. In conclusion, this research tries to recover aesthetic-musical
categories of the philosopher and composer Th. W. Adorno which let us create new analysis

models in our contemporaneity, i. e., new forms of resistance.



iQué seria el arte en cuanto forma de

escribir la historia si borrase el recuerdo del
sufrimiento acumulado!

Th. W. Adorno






INDICE

INTRODUGCCION ..ottt esss st en st snss s s snass st snsaneens 15
1. EStado de 18 CUBSTION.........ciiiiiiieicees e 17
2. HIPOLESIS Y ODJELIVOS. ...t s 21
KTV =1 0T (o] (oo | - SO 22
4, ESTrUCLUIA 08 18 TESIS ...vvveeieeeieeeeee s 23

PRIMERA MONADA MUSICAL .....oeoviveveeeeeieeeseeeresiesie s sesasses s sessssssssensen, 29

¢(ERA ADORNO MUSICO? ..o, 29
1. El progreso en Adorno como categoria dialéCtiCa ...........ccoovvereiereneiisieneieienens 32
2. La negatividad en 12 NISTOMTa........cceiiiiiiiiiiieee e 35
3. El manifiesto de la nueva musica y otros escritos musicales...........ccccoovereeniennnn. 39
4. La tradicion de Adorno y los «textos de militancia» .........ccoceovvreieinciencenenn, 46

5. Las obras musicales de Adorno a partir de una nueva concepcion del analisis

LTV [or: | SO PRPR 48
5.1 P.K.B. Eine kleine Kindersuite (1933), jugando con la tradicion .................... 50
5.2 El nuevo contrapunto en la nueva musica: Drei Klavierstiicke, Fir Maria
PIOBISS ..ttt r e r et eane e nreenteeneenreere s 64
5.3 El método dodecafdnico en la musica de AdOIO.........cccoveveierereieiesesnenens 71
5.4 Una coda, preludio de 10 VENIAEr0 .........ccccevieviiiieiieie e 75
SEGUNDA MONADA MUSICAL ...ttt 81
WOZZECK y LULU: Entre la vieja y la nueva musica, una composicion dialéctica
........................................................................................................................................ 81
1. La génesis de la tonalidad como segunda naturaleza..............ccccceeeeevveveiiesnennns 85
2. La estética del sentimiento y el formalismo musical ..............ccccccceiviiiiieiieieenne 92
2.1. De la estética de la imitacion a la estética del sentimiento ...........cc.ccccevernnnns 93
3. La destruccion de la ilusién por la fuerza de la ilusion: Wozzeck y Lulu ............... 99
3.1 ELanalisis MUSICAL.........cveiiieieieie e e 103

3.2. La apariencia estética como recurso para iluminar los dramas de Blchner y
Wedekind desde la atonal musica tonal .............ccccoveviiiiiinieieeee e 119

3.2.3. Lulu, el retrato y la belleza como apariencia................cooevviiiiinnennnnn. 127



3.2.4. El epilogo: el caracter enigmatico en las dperas de Berg..................... 129

TERCERA MONADA MUSICAL....ctvueeeetneeruneeernneerrneeersneesssnsesssneessnen 133
La acabada Opera inacabada de Schonberg Moses und Aron en dos actos: Freud y
AN (o] ¢ o [0 SO PSSRSO 133
1. El Moisés de Freud vs el Moisés de SChonberg .........ccccvveveiieivecc i 142
L1 EITEIALIO oo e 142
L2, ELANALISIS ..ot 145
2. La magia, el encantamiento, el Becerro de Oro, el origen de la civilizacion ....... 154

3. El origen de la religion, periodo de latencia, orgias y muerte de las 4 Virgenes
(0 1o] TH o USSP 163

4. Escena final: ¢el fracaso de Moisés, la victoria de Aaron o un conflicto sin

=0 AT SRR 169

5. Moses und Aron: ;Una Opera dialeCtiCa? ..........cccocvveririneneineneese e 180
CUARTA MONADA MUSICAL .......ooovrvieeereeeeresese e esssesisssssesessassessenessenns 191
El hechizo del pensamiento Unico: sobre la Industria Cultural y la musica popular
desde el debate AdOrNo-Benjamlin ..........cccccveiveiiiieieeie e 191

1. La apremiante urgencia de recuperar lo antagonico del ahora positivado término

INAUSEIIA CUITUTAL ...ttt ea e 195

2. La filosofia dialéctica de la historia como superacién de la contraposicion de
Walter Benjamin y de Th. W. AdOINO.........coceiiiiiiieiic e 198

3. La reproduccion y la escucha musical: el debate entre Benjamin y Adorno. Un

NUEVO ENCANTANMIEINTO. ...ttt eeeeeneennnnnen 201

3.1. La reproductibilidad técnica como objeto de debarte entre Walter Benjamin y

Theodor W. AGOIMNO ......ooiiiie ettt 201

3.2. El desenmascaramiento de la promesa de felicidad en la surrealista Mahagonny

............................................................................................................................... 206
4. La falsa dicotomia entre arte serio y arte de entretenimiento .............ccocevvrvnenne. 208
5. Perpetuum mobile: lo nuevo de lo siempre igual ...........ccoovevieiiieiic e, 210
6. La transformacion de la industria cultural: el mantenimiento de la promesa de
FRIICIAAA ...t b e e 218

7. Una lectura critica “Sobre la muisica popular’.........cccveviiiniiiiiiciiiee 221



8. Lo nuevo en el jazz: Charles Gayle como soledad publica y la critica a las lecturas

etnocéntricas del pensamiento de Th. W. AdOINO0 .........cccevreneiinineieinc e 225
9. El «genio» como concepto dialéCtiCo .........ovviiiiiiiiiiiiireeee e 229
10. La idea de historia natural aplicada a la musica popular ............ccccceeereininenns 233
11. ¢ Un arte comprometido, un arte politiCo? ........cccccveveiieiieic e 238
QUINTA MONADA MUSICAL .....oooveeeeiereseeeseseseeseeses s s s sesss s sssessenseseens 243
EL INTERMEZZO DE LA MUSICA DEL FUTURO: EL TIEMPO MUSICAL EN
LAS SEGUNDAS VANGUARDIAS DEL SIGLO XX ....oooiiiieiiiiiee e 243
1. TIEMPO MUSICAL.....c.eiiiiiiiiieiei e 252
2. Msica y pintura y la convergencia de 1aS artes ..........cccooevereieneneinieneneesennns 254
2.1. Primeras vanguardias: Schonberg, Kandinsky...........ccccoovvviiininncinnnn. 254

2.2. SeguNdas VANGUAITIAS .........coververerieriiniesieieie et 260

3. La espacializacion, ¢un problema? ... 266
4. Una musique informelle: Atmospheres, Ligeti........cccccevvviveiieieiiieircie e, 268
5. El entrelazamiento de las artes y el eterno retorno de lo siempre igual................ 276
CONCLUSIONES ...ttt et sttt nneas 281
ANEXO .ottt bt b et re e b e et e antee s 291



LISTADO DE ABREVIATURAS

AOC: Adorno Obra Completa de Akal, que es la que predominantemente ha sido utilizada.
DI: Dialéctica de la Ilustracion.

TE: Teoria estética.

FNM: Filosofia de la nueva musica.

MM: Minima Moralia. Reflexiones de una vida dafiada.

DN: Dialéctica Negativa.



INTRODUCCION

Lo que me llevo a adentrarme en el pensamiento musical de Adorno fue no solo un primer
encuentro con su texto “¢Por qué el nuevo arte es tan dificil de entender?”, en el que el
pensador abordaba la separacion entre la musica y el publico desde una perspectiva
sociologica de corte marxista, sino, sobre todo, el ver como en el &mbito musicoldgico seguia
siendo una y otra vez vilipendiado en base a, lo que yo creia, una mala interpretacion de sus
textos. Los grandes referentes de la musicologia o ethomusicologia anglosajona aludian una y
otra vez al supuesto etnocentrismo y elitismo de Adorno; yo, sin embargo, seguia viendo ante
mi un pensamiento critico y rico muy alejado de planteamientos etnocéntricos y elitistas para
observar nuestra realidad. Pero coémo argumentar todo eso que tenuemente vislumbraba o

intuia se me hacia dificil, por no decir imposible, en mis primeros acercamientos a su obra.

La primera barrera con la que me topé era mi formacion académica. Si, Adorno era objeto de
estudio en el mundo musical y musicoldgico, pero lo que hacia tal vez inaccesible su
pensamiento a quienes desde ese &mbito se aproximaban a él era precisamente la formacién
filosofica del pensador. De hecho, esa se convirtié en mi hip6tesis desde casi mis primeras
incursiones en su figura, que el haber leido los textos musicales de Adorno sin el contexto de
su teoria critica-social y su proyecto filosofico habia hecho que muchas de las ideas que él
presentaba se considerasen obsoletas, arcaicas, elitistas, etnocéntricas... pues la lectura
atomista y fragmentaria que se habia realizado de su corpus teérico-musical no se habia
puesto en relacion con el todo. La dialéctica, como método de analisis, fue la opcién de
Adorno. Una dialéctica negativa, como él denominaba, en que la diferencia, lo otro, lo
individual, la parte, lo no-idéntico ha de ser nombrado y darle voz; aunque sin olvidar que
este otro, este no-idéntico, esta diferencia esta mediada por lo idéntico, lo universal, el todo,
lo idéntico, de manera que, sin caer en la totalidad en la que caian los proyectos filoséficos
que le precedieron, el fragmento habia de ser leido y visto desde esa totalidad y como parte de
ella. Asi, en el caso de su pensamiento, esos textos musicales, esos fragmentos de su obra
filoséfico-musical han de ser entendidos y leidos a la luz de su teoria social y su Teoria
Critica, a la luz de esos textos que sin hablar de aspectos musicales, y en tensién con ellos,
también nos desvelan la verdad de lo contenido en sus escritos musicales. ES por eso que,
tratando de iluminar la hipdtesis mencionada, he intentado a lo largo de los diferentes ensayos

0 monadas musicales —nombre con el que me referiré a los diferentes capitulos que configuran
15



esta tesis por lo que explicaré a continuacion— presentar algunas de las ideas estético-
musicales de Adorno en dialogo con algunas de sus ideas sociales y asi evidenciar como esta
constante dialéctica entre musica y filosofia que presenta Adorno a lo largo de su vida busca

denunciar las contradicciones sociales de nuestra sociedad.

La otra barrera con la que me encontré es mi desconocimiento de la lengua alemana, no
porque ello me impidiese acceder a la obra de Adorno ni de otros miembros del Instituto de
Investigacion Social, ya que o bien existen traducciones al castellano o bien al inglés, idiomas
ambos que si domino, sino porque muchas de las traducciones que tenemos no son del todo
correctas —Jordi Maiso tiene un texto en el que habla de lo insatisfactorio de las traducciones
de Adorno al castellano y de la obra completa publicada por Akal’~ y muchas de ellas
pierden connotaciones y matices de gran importancia en el estudio del pensamiento de
Adorno. Por eso, aunque he consultado fundamentalmente la edicion de Akal, a veces he
recurrido a las ediciones publicadas por otras editoriales, este es el caso, por ejemplo, de la
Teoria estética y de la Dialéctica de la llustracidn. Pese a que me propuse aprender aleman
desde el momento que supe que queria seguir profundizando en el pensamiento de Adorno,
por diversos motivos personales que no viene al caso detallar, no me fue posible, implicando
gue mis fuentes tanto primarias como secundarias en el estudio de su pensamiento sean las
castellanas y las inglesas, asi como alguna fuente en lengua francesa y en lengua catalana.
Ahora bien, traté de cubrir esta carencia (consciente de que es mas un parche que una real
solucidn) con la eleccién de mi directora, la Dra. Magda Polo Pujadas, Dra. en Filosofia de la
Mdsica, especializada en Romanticismo aleman y que hizo parte de su tesis con las bolsas de
viaje de su FPI en Alemania trabajando con fuentes originales alemanas; y mi director Dr.
José Antonio Zamora Zaragoza, Dr. en Filosofia con una tesis sobre Th. W. Adorno, toda ella
redactada en alemén, y, por tanto, con un conocimiento exhaustivo de la obra del pensador

aqui objeto de estudio.

Ambos codirectores son, ademas, como se ha mencionado, Doctores en Filosofia, lo que me
ha ayudado a evitar incurrir en errores conceptuales en cuanto a lo que el ambito filosofico se
refiere, pues leer el pensamiento y la obra musical de Adorno a la luz de su Teoria Critica
implica un conocimiento profundo de la filosofia occidental de la modernidad que durante mi

formacion académica no habia adquirido.

! Jordi Maiso: “Theodor W. Adorno en castellano. Una bibliografia comentada”, Constelaciones. Revista
de Teoria Critica, vol. 1, pp. 51-71.
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1. Estado de la cuestion

Hay quien pueda preguntarse, ¢otra tesis de Th. W. Adorno?, ;para qué? De hecho, son
muchos los estudios y proyectos de investigacion que han trabajado su corpus teorico y, en
ese sentido, parece que poco tenga que aportar una nueva tesis sobre su figura. Sin embargo,
considero, y asi lo he vivido, que si bien en el ambito de la filosofia académica hispano-
hablante e, incluso, anglosajona hay acercamientos que todavia abogan por un
aprovechamiento del potencial de su pensamiento para plantear nuevos modelos de anélisis,
no los hay, sin embargo, desde circulos musicales y estéticos. La revista espafiola
Constelaciones. Revista de Teoria Critica, por ejemplo, es una clara apuesta a seguir
repensando los planteamientos adornianos y de la Teoria Critica en general para el analisis de
nuestra contemporaneidad. No es que en ella se obvien los planteamientos estéticos del
circulo del Instituto de Investigacién Social ni que eviten la publicacion de estas
investigaciones —de hecho hay todo un nimero dedicado a arte y memoria y otro dedicado a la
industria cultural, de donde surgen muchas de las criticas a Adorno desde los circulos de la
cultura de masas o cultura popular — pero las aportaciones de sus numeros son
mayoritariamente a la teoria social y desde ella. Profundizando en estos aspectos del pensador
aleman, parece que no hay lugar a dudas de que fue un visionario en muchos aspectos. Pero,
¢por qué se nos sigue haciendo tan dificil entender o desvelar el potencial emancipatorio que
se contiene en sus escritos musicales y estéticos? Alemania, y por tanto la literatura alemana,
si apuesta por estos acercamientos. Pero pocos son quienes defienden esta reapropiacion de la
teoria estética de Adorno en el planteamiento de nuevos modelos de andlisis del arte y de la

masica en la contemporaneidad.

El claro After Adorno de Tia DeNora llama a continuar un algo que si bien fue asentado por el
filésofo aleman, la sociologia de la musica, no evocaba el «il faut continuer» del que hablaban
Horkheimer y Adorno en su Dialéctica de la llustracion, es mas, desde su conformismo,
plantea un estudio de la muasica que ya no se muestra critico con la sociedad. En
contraposicion, Hullot-Kentor y su “Back to Adorno” urgen a una vuelta a Adorno en una
sociedad donde Adorno cada vez se muestra mas lejano y apuesta por un pensamiento critico
en el ambito de las artes que ha materializado en un programa de Master llamado Critical
Theory & the Arts impartido en la SVA (School of Visual Arts) de Nueva York. Dado que

este sigue siendo un acercamiento minoritario a la estética de Adorno, consideré que era
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pertinente una tesis en la que se tratara recuperar aquellos elementos de su pensamiento
musical que todavia no se hayan realizado, y para ello era imprescindible la lectura de sus
textos musicales en relacién a los textos socioldgicos y filoséficos, pues en todos estos
ambitos Adorno pretendia evidenciar las contradicciones sociales y tratar de rescatar el

elemento negativo en la busqueda de la transformacion social.

Como ya he mencionado anteriormente, el primer texto que lei de Th. W. Adorno fue “;Por
qué el nuevo arte es tan dificil de entender?” estando de Erasmus en Newcastle University
Upon Tyne, sin saber que ese seria el inicio de una entera dedicacién al pensamiento de este
intelectual. Pese a lo alejada que me hallaba entonces de entender en su complejidad las ideas
que alli manifestaba, de alguna manera me senti atraida por la manera en que en él mediaban
pensamientos musicales y pensamientos sociales. Ya de vuelta, decidi realizar mi proyecto
final del Grado de Musicologia en la ESMuC sobre su figura en el ambito musical, pero para
realmente poder aprehender su pensamiento me vi abocada a dedicar todo un capitulo a
cuestiones meramente filoséficas, pues ningun otro sentido tenia ya para mi estudiar los textos
musicales de Adorno de manera aislada. Pensamiento en la encrucijada de Adorno fue el
titulo que recibid este pequefio trabajo en el que trabajé especialmente la Dialéctica Negativa
y La filosofia de la nueva musica, sin poder entender qué era aquello que tanto shock causaba
no solo en la denominada nueva musica por Adorno, sino en la propia lectura de su obra.
Como trabajo de fin de master continué profundizando en sus ideas, esta vez con un texto que
titulé Adorno como ser Unico supraindividual, pues estando cursando el Master como Musica
interdisciplinaria en la Universitat de Barcelona vi una buena oportunidad para trabajar la
unicidad de Adorno como parte de un circulo de intelectuales en los que se despertaban
similares preocupaciones y que, desde el &mbito de la pintura, la musica, el cine y, teniendo
como experiencia compartida el exilio determinado por la quiebra de la civilizacion,
Auschwitz, me conducian a aproximarme a su pensamiento como parte de esta constelacion
generacional, Adorno como ser Unico supraindividual. Una de las figuras que adquiri
especial importancia en mi estudio de la teoria adorniana fue Walter Benjamin, al principio no
motivada tanto por la influencia que ambos tuvieron en el otro, sino por el debate que desde
los estudios culturales se habia establecido entre Theodor W. Adorno y Walter Benjamin
como dos figuras antagdnicas que se mostraban partidarios de una aristocratizacion y de una
democratizacion de la cultura respectivamente. Superar esta dicotomia y la creencia de que

Benjamin habia sido el autentico visionario de lo que se avenia y, por tanto, el pensador de
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nuestra contemporaneidad, asi como superar la defensa de un Adorno nostalgico que en sus
textos solo se lamentaba de la decadencia de la cultura burguesa se convirtio en otro de los
objetivos a trabajar en esta tesis doctoral, por eso a lo largo de todo el texto apareceran
constantes alusiones a quien vio como Unica escapatoria a la persecucion nazi el arrebatarse la

vida.

Teniendo mas 0 menos claras cuales eran las hipotesis que me podia marcar para una tesis
doctoral, tenia que decidir cuél era la mejor manera de abordar estos aspectos para poder
desmontar lo que cada vez mas se me presentaba como una recepcion sesgada y errénea de
los escritos musicales de Adorno — nombres como Richard Middleton, Tia DeNora, Peter
Martin, Lucy Green, Andy Hamilton, etc. cuentan entre los académicos que protagonizan
estos acercamientos sesgados. En un principio consideré que la Teoria estética seria mi texto
de referencia, la obra péstuma de Adorno donde parecian culminar todas sus reflexiones, y
ese fue el enfoque de los primeros afios de mi proceso de investigacion doctoral. La
enfermedad de mi padre y la no obtencién de una beca predoctoral marcaron el rumbo de
estos primeros afios que cada vez me alejaban mas del &ambito académico y de mi proyecto de
investigacion. Pero cuando todo parecia un callejon sin salida, me salié la oportunidad de
realizar el Master de Critical Theory & the Arts en la SVA con el Profesor Hullot-Kentor que
fue determinante en la estructura que ha adoptado la tesis doctoral y en mi entendimiento
sobre la Teoria Critica de Adorno. No solo, o no tanto, por lo trabajado en el programa, sino,
y sobre todo, por la experiencia vivida en los EEUU. Adorno y Horkheimer, como muchos
otros intelectuales y artistas, tuvieron EEUU como destino del exilio tras la subida de Hitler al
poder y la experiencia de vivir alli también me ha facilitado una comprension de la Teoria
Critica desde y como parte de la frialdad de la sociedad estadounidense que en lo mas

agresivo del capitalismo los individuos ya nada saben unos de otros.

El estudio con el Prof. Dr. Hullot-Kentor y la participacion en el programa implicaron un
cambio en el planteamiento de la tesis doctoral. La Teoria estética seguia siendo el corpus de
referencia, pero otros textos empezaron a adquirir especial importancia en la articulacién de
mi discurso, especialmente el “Ensayo como forma”. Teniendo como punto de partida muchas
de las premisas que Adorno desarrollo en este texto entre 1958-1959, decidi estructurar la
tesis en pequefios ensayos 0 moénadas musicales que en su autonomia e individualidad
iluminasen no solo los conceptos en ellas trabajados, sino también la verdad que quiere ser

desvelada en este estudio: la necesidad de interpretar las ideas musicales de Adorno a la luz
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de su Teoria Critica. A través del andlisis de diversas obras y conceptos musicales trato de
ilustrar su significado no solo desde y en el &mbito musical, sino también desde y en su teoria
y materialidad social, dado que muchos de los aspectos que sus detractores le han atribuido
creo que se desvirtan y anulan al ser interpretados desde la critica social que el propio
Adorno hacia. Este es el caso de su obsolescencia, por ejemplo, que, ademas, es uno de los
motivos que me llevo a continuar con el estudio de Adorno una vez me embarqué en él, pues
reivindicar la «actualidad» de sus ideas es uno de los principales objetivos de esta tesis
doctoral, no en el sentido de asumir su pensamiento como dogma, sino desde el propio
concepto de actualidad filoséfica que Adorno ya planteaba en 1931 y que implicaba una
reflexion y una posicion critica constante que hace que, incluso dentro de su unidad, su

pensamiento sufra la transformacion que la nueva materialidad musical y social le requerian.

De hecho, si para hacer filosofia hoy habia que renunciar a la ilusion de aferrar la totalidad
por la fuerza del pensamiento como si el ser le fuese sin mas accesible, el ensayo que piensa
en fragmentos al igual que la realidad se muestra fragmentaria se convertia en la forma idénea
de hacer filosofia y por eso opté por estructurar la tesis doctoral en pequefios ensayos
musicales, adquiriendo asi la misma forma de esta tesis un aspecto de carécter esencial en mi
acercamiento al legado de Adorno. Si para Adorno escribir ensayisticamente implica redactar
experimentando, volviendo y revolviendo, palpando, examinando, penetrando en el objeto,
interrogando desde diferentes lados, si escribir ensayisticamente implica que los conceptos ni
se construyen a partir de algo primero ni se redondean al final, si escribir ensayisticamente
implica no ir en un solo sentido sino ir entretejiendo los hilos segin avanza el discurso, es
decir, encontrar la unidad a través de los fragmentos; esta tesis a través de cinco ensayos
musicales, de cinco fragmentos de la realidad, tratard de desvelar la imposibilidad de la
discursividad l6gica, de la busqueda de sentido, en la sociedad del «breve siglo xx». Asi, los
capitulos, aunque auténomos e independientes, no son inconexos, sino que siguen el hilo
conductor o Leitmotiv de un dialogo constante entre la teoria musical y la teoria social de
Adorno, cuya vida como sujeto social marcara el orden seguido en la estructura de este texto,
desde sus textos de juventud y sus composiciones musicales entre los afios 20-40 a sus
ultimos escritos redactados en la Gltima década de su vida ya en Alemania tras el exilio

estadounidense.
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2. Hipotesis y objetivos

Al hilo de lo expuesto, por tanto, el objetivo principal de mi tesis es interpretar del
pensamiento musical de Adorno en el contexto de su Teoria Critica para asi evidenciar como,
pese a las criticas y los malentendidos en torno a él, no es este un pensamiento obsoleto ni
caduco, sino que todavia, pese a la distancia histérica que nos separa, hoy se nos presenta
«actual» porque como él mismo recoge en la Dialéctica Negativa “se dejo pasar el instante de

. )
su realizacion””.

Asi, a lo largo de los cinco capitulos 0 monadas musicales que configuran
este texto se trabajaran conceptos musicales en su mediacion con la sociedad y con la teoria

social de Adorno.

Otra de las hipdtesis planteadas en el plan de investigacion de esta tesis doctoral fue que la
musica compuesta por Adorno respondia a sus ideas estético-musicales y, por consiguiente,
dando por validada la primera hipétesis, a sus ideas filoséfico-sociales. De manera que otro de
los objetivos marcados para esta tesis era el analisis de las composiciones musicales de
Adorno que, finalmente, se ha visto reducido a un capitulo dedicado a un breve acercamiento
a algunas de sus piezas musicales, siempre en diadlogo con su Teoria Critica, en el que no solo
se demostrara ese vinculo entre la teoria y la praxis musical de Adorno, sino que se llegara a
manifestar que de no haber tenido su musica tal vez no tendriamos su filosofia, como

apuntaba Leibowitz.?
En definitiva, se pueden distinguir dos hipoétesis claras de partida:

- Hipdtesis 1: los malentendidos en la recepcion del pensamiento musical de Adorno se
derivan de la no lectura del mismo en relacion a su teoria critica, por eso el hilo
conductor de esta investigacion es el constante dialogo entre su teoria estética y su
teoria social.

- Hipétesis 2: Las composiciones de Adorno responden a sus ideas estético-musicales.

> Th. W. Adorno: DN, p. 15.
* René Leibowitz: “Der Komponist: Theodor W. Adorno”, Frankfurter Adorno Blatter VI , 2001, pp. 55-
62.
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A partir de las cuales se definieron los siguientes objetivos:

- Poner a dialogar los textos musicales y los textos filosofico-sociales de Adorno para
evidenciar esos malentendidos o interpretaciones sesgadas y reduccionistas que se han
hecho de su pensamiento musical.

- Através de ese didlogo, superar la dicotomia musica seria y musica de entretenimiento
en Adorno.

- Recuperar el concepto de autonomia y las capacidades emancipatorias que Adorno
vislumbraba en el material musical.

- Superar el debate Benjamin-Adorno como dos figuras antagonicas y desvelar lo
benjaminiano contenido en la Teoria Critica de Adorno.

- Analizar algunas composiciones musicales a partir de las cuales estudiar las categorias
de la Teoria Critica y estética de Adorno que todavia hoy se nos muestran presentes.

- Analizar algunas de las composiciones musicales de Adorno en relacion a sus escritos

musicales de juventud.

3. Metodologia

Siendo esta una tesis musical, y teniendo en cuenta ademas los planteamientos adornianos
sobre la obra de arte como momento de un contexto mas amplio en el que historia y sociedad
se entrelazan, yendo mas alla de si misma, se ha recurrido al analisis inmanente de algunas
obras de arte, como momentos de una espiritualidad, para captar su universalidad a partir de
su clausura monadoldgica.* Esto no significa que se haya buscado hacer una interpretacion
historiogréafica de ciertas obras musicales, sino que se ha buscado poner a dialogar el material
musical con la sociedad de la que surgié para poder extraer cuales puedan ser los elementos

gue todavia no han visto su realizacion.

Asi, ademas de la lectura contrastada de bibliografia primaria y secundaria de Adorno y
Benjamin especialmente, en lengua castellana e inglesa por los motivos antes citados, y de
diversa literatura musical que ayudasen a completar un acercamiento mas tecnico-musical de
las obras que iban a ser analizadas, también hemos recurrido a diversas metodologias de

analisis musical. Como se desarrollara a continuacion, cada método compositivo requiere

*Th. W. Adorno: TE, p. 238.
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asimismo un determinado andlisis musical y, si bien no nos hemos apartado en ningun
momento de las nuevas premisas que Adorno en su ensayo sobre Berg marco para un analisis
que dialogase mas con la reflexién social, a lo largo de la tesis se vera como se ha utilizado el
analisis musical funcional, muy préximo a premisas schenkerianas, es decir, teniendo en
cuenta los parametros del sistema tonal y la distension que de este se hace a lo largo del siglo
xix; el analisis serial «Set Theory» de David Lewin que es la aplicacién de la teoria
transformacional y la teoria grupal a la mdsica, esto es, el estudio de las relaciones
intervalicas y transposicionales no reducibles al analisis de la altura de sonido (pitch), sino
aplicable también al estudio del ritmo, el compés y el timbre; y el analisis de notacion gréfica
para el andlisis de la musica de las segundas vanguardias, ya que me permitia abordar la
musica desde la nocion de espacio sonoro y el cambio que sufre el concepto de tiempo

musical en la segunda mitad del siglo xx.

4. Estructura de la tesis

Antes deciamos que la vida de Adorno como sujeto social habia marcado el orden en el que se
ha estructurado este trabajo, y es que los cinco capitulos que conforman esta tesis doctoral se
han ordenado siguiendo una especie de cronologia biografica de Adorno, no porque sus
aspectos biograficos como individuo se hubiesen tomado como punto de partida para la
elaboracion de este proyecto de investigacion, sino porque esta estructura me permitia
desmontar la visién de un Adorno nostalgico que se lamentaba de la decadencia de la
burguesia alemana y evidenciar su resistencia al enmudecimiento y su blsqueda de ese

intermezzo de la musica del futuro, es decir, del elemento emancipatorio del sujeto autbnomo.

El primer capitulo, «;Era Adorno musico?», es el capitulo dedicado a las composiciones
musicales de Adorno. A través de él pretende validarse la hipotesis de que su musica responde
a sus ideas estético-musicales, es decir, que era este un compositor de la nueva mausica, un
compositor de la Segunda Escuela de Viena. En el planteamiento original este pretendia ser
un capitulo mas extenso, pero la profundidad y la dedicacion que requeria entender sus ideas
estético-musicales, fue postergando mi analisis musical. Finalmente, opté por una seleccién

de tres obras [al final se ha afiadido un anexo con la obra musical completa de Adorno, junto a
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otras referencias de interés por lo que respecta a su obra musical’], la P.K.B. Eine kleine
Kindersuite (1933), las Drei Klavierstiicke [Fir Maria Proelss] (1924), y la sexta de las
Sechs Bagatellen fur Singstimme und Klavier op. 6 (1934) que, aunque no sean la mejor
representacion de por qué Adorno fue considerado uno mas de la escuela de la nueva musica
por su maestro Berg (carta a Schonberg a colacién del Cuarteto de cuerda op. 2)°, si me
facilitd trabajar una serie de conceptos y categorias y asentar unas bases sobre diversos
aspectos del pensamiento musical y la Teoria Critica de Adorno que se desarrollarian a lo

largo de los otros cuatro capitulos.

Una de las primeras cuestiones que se me plantearon al abordar este primer capitulo — que
fue el dltimo en el proceso de redaccién —era que no podia basarme en la Teoria estética,
obra postuma y escrita en sus Ultimos afios de vida, si queria establecer un dialogo entre su
masica y su teoria, pues Adorno dejo de componer a mediados de los afios 40, asi que tenia
que acudir a sus escritos de juventud. Si mi hipétesis de partida era que sus composiciones
musicales respondian a sus ideas estético-musicales, Leibowitz llegaba a afirmar que tal vez
no tendriamos su filosofia si no tuviésemos su musica y Maiso manifiesta que los textos
musicales de juventud de Adorno son el germen de su Teoria Critica. Con lo cual, el analisis
de su obra musical busca rescatar aquellas categorias e ideas estético-musicales que
configuraron las bases de su desarrollo intelectual posterior. Adorno, que habia llegado a
Viena una vez la revolucion artistica ya habia tenido lugar y habia fracasado, buscara a lo
largo de toda su vida intelectual salvaguardar el elemento liberador que una vez la musica
alcanz6 con la libre atonalidad de Arnold Schonberg y que luego cayd nuevamente en
barbarie. La liberacion malograda que no habia conducido a una transformacién social
también veia su fracaso en el ambito estético donde, pese a los visos emancipatorios que
presencio, también habia fracasado, el orden preestablecido habia vuelto. Sus composiciones
y sus textos buscaran constantemente esa musica emancipada, ese intermezzo de la musica del

futuro como él expresé ante la recaida de la musica una vez liberada en una nueva barbarie

® Theodor W. Adorno: Kompositionen Vol. 1: Lieder fir Singstimme und Klavier, ed. Heinz-Klaus
Metzger und Rainer Riehn, Miinchen 1980; Theodor W. Adorno: Kompositionen Vol. 2: Kammermusik,
Chdre, Orchestrales, hg. v. Heinz-Klaus Metzger und Rainer Riehn, Miinchen 1980; Theodor W.
Adorno: Kompositionen Vol. 3: Kompositionen aus dem Nachlaf3, hg. v. Maria Luisa Lopez-Vito und
Ulrich Kramer, Munchen 2007.

® Carta de Berg a Schonberg el 13.12.1926: “The performances of Wiesengrund's incredibly difficult
quartet was a coup de main for the Kolisch Quartet, which learned it in 1 week and performed it quite
clearly. I find Wiesengrund's work very good and | believe it would also meet with your approval, should
you ever hear it. In any event, in its seriousness, its brevity, and above all in the absolute purity of its
entire style it is worthy of being grouped with the Schonberg school (and nowhere elset)”. The Berg-
Schoenberg correspondence. Selected letters, hg. v. Juliane Brand u. a., New York 1987, p. 355.
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guedando como un mero interludio, pero cuya imagen como mausica liberada no se podia ya

olvidar.

El segundo capitulo, «Wozzeck y Lulu: Entre la vieja y la nueva mdsica, una composicion
dialéctica», versa sobre las Operas Wozzeck y Lulu de Alban Berg, quien fue maestro de
Adorno durante su estancia en Viena. Este compositor, integrante de la Segunda Escuela de
Viena y, por tanto, compositor de la nueva masica hizo uso tanto de la atonalidad libre como
del dodecafonismo en sus composiciones, pero incluso en estas parecia recurrir a los
tradicionales tonos mayores y menores de la tonalidad. Por eso en los fragmentos musicales
gue se han seleccionado para ilustrar este recurso tan caracteristico del compositor se ha
recurrido tanto al analisis funcional como al analisis serial, en concreto a Forte. Berg tenia la
capacidad de destruir la ilusion de la estatica y universal tonalidad por la fuerza de la ilusion,
es decir, recurriendo a la tonalidad destruia su constituida segunda naturaleza haciéndola
aparecer como algo historico y devenido, desde la tonalidad componia musica atonal, destruia
lo idéntico de este sistema que desde el Romanticismo era visto como el lenguaje universal de
los sentimientos. De manera que Berg, en un juego dialéctico entre la tradicion y la
modernidad, componia un arte nuevo que ya no toleraba su ilusion constitutiva, un arte que
desde su autonomia y en dialogo con la sociedad formaba parte de ese intermezzo atonal del
que hablaba Adorno, de esa musica liberada en la que lo nuevo emerge de lo arcaico, en el

que tradicion y modernidad median dialécticamente.

El tercer capitulo —ensayo o ménada musical—, «La acabada épera inacabada de Schénberg
Moses und Aron en dos actos: Adorno y Freud», tiene como protagonista al que
frecuentemente se alude como el padre del dodecafonismo, Arnold Schénberg, y su Opera
Moses und Aron, que es analizada como la recaida en la barbarie tras la emancipacidn estética
de las composiciones de la libre atonalidad. Adorno critica a Schonberg haber utilizado un
mismo lenguaje, es decir, haber subsumido en el lenguaje idéntico de la disonancia dos
elementos antagonicos. En su busqueda de captar el Absoluto, Schénberg fracasaba dejando
la 6pera inconclusa, aunque no era otra la salida en una sociedad que habia visto quebrarse
todo el proyecto llustrado, en la que ya no se podia nombrar lo innombrable. El antisemitismo
creciente motivé a Schonberg, quien se habia convertido al protestantismo, a componer esta
Opera sobre el portavoz del Absoluto, Moises. Pero la quiebra del proyecto civilizatorio,
Auschwitz, se habia convertido en punto de no retorno y los conflictos irresueltos que

arrastraba la sociedad hacian imposible aferrarlo. Para combatir o tratar de entender el
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antisemitismo, Freud también recurrié a la figura mosaica y, aunque distanciandose del relato
biblico, presenta bastantes similitudes con la Opera de Schonberg, por eso y por los
paralelismos que podian establecerse entre ciertos aspectos de la teoria freudiana y la teoria
adorniana, como son el recuerdo de la naturaleza y la huella de la dominacion social que
Freud descubrié en economia libidinal, se ha puesto a dialogar estas obras con la Dialéctica
de la lustracién de Adorno y Horkheimer. No se trata, pues, de realizar una lectura
psicologizante de la dpera de Schénberg, sino de vislumbrar cémo esos momentos regresivos
del progreso humano también se daban en el material musical, preludiando lo que Adorno
denomind el «envejecimiento de la nueva mdasica». Mito e ilustracion, barbarie y

emancipacion, magia y desencantamiento, se relacionaban dialécticamente.

El cuarto capitulo, «EIl hechizo del pensamiento Gnico: sobre la industria cultural y la musica
popular desde el debate Adorno-Benjamin», se centra en la critica a la industria cultural,
término acufiado por Adorno y Horkheimer durante el exilio y que publicaron como una de
las secciones de la Dialéctica de la llustracion donde buscaban entender por qué la
humanidad caia en una nueva forma de barbarie, y a la musica popular o cultura de masas en
el debate Adorno-Benjamin. Ya hemos adelantado que estos dos intelectuales no son tratados
como antagonicos pese a las constantes referencias que hay en la literatura académica en este
sentido. Es mas, la critica a la industria cultural se lee a partir del influjo que causaron en los
dos integrantes del Instituto las Tesis sobre el concepto de historia de Benjamin y como
critica a la homogeneizacién y estandarizacion que desde las instituciones se buscaba en la
administracion de la sociedad subsumiendo el elemento no-idéntico en un nuevo
encantamiento. Es por esto que autores como Max Paddison o Dustin Bradley Garlitz trataban
de aplicar la dialéctica negativa de Adorno al estudio de la musica popular y el jazz, como una
forma de tratar de superar la obsolescencia de sus ideas estéticas; para estos también era
posible la nueva musica popular, la masica liberada y auténoma. Lo que Adorno criticaba en
sus escritos era, por tanto, lo nuevo como lo siempre-igual, el estatismo de la novedad, el

elemento idéntico del cambio.

El quinto y ultimo ensayo, «El intermezzo de la musica del futuro: el tiempo musical en las
segundas vanguardias del siglo xx», muestra esa busqueda de la musica liberada que Adorno
tuvo como motor de vida, y que también encontro en la musica de sus Ultimos afios de vida.
Adorno dedicd un texto a la musica que surgia de estas segundas vanguardias, “El

envejecimiento de la nueva musica”. En él exponia como el total sometimiento de la musica
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al principio de construccion hacia de esta, con la pérdida del elemento subjetivo, una mdsica
no dialéctica y estatica. Se daba una espacializacién del tiempo musical, una espacializacion
del dinamismo musical, un detenimiento, una vuelta al eterno retorno de lo siempre igual. Sin
embargo, en la musique informelle, de la cual Atmospheres de Ligeti era un ejemplo, hallaba
Adorno similitudes con la musica atonal del radicalismo estético de las primeras vanguardias.
No por el material musical en si, sino por la dialéctica que se establecia en esta musica entre
el sujeto y el objeto, el contenido y la forma, el detalle y el todo. Adorno veia en esta musica
esa autonomia una vez alcanzada por la atonalidad libre y la emancipacion de la disonancia, la
autonomia que desde las instituciones y con la vuelta de la tonalidad se habia intentado
silenciar. Constituia, por tanto, esta musica de Ligeti el nuevo intermezzo de la musica, el
dinamismo de lo nuevo que irrumpia en el estatismo, es decir, emergia nuevamente la
transformacion del orden preestablecido. Las categorias sociales de estatica y dinamica a las
gue Adorno habia recurrido como critica al capitalismo, el eterno retorno de lo siempre igual,
también tenian su aplicacion en el &mbito de la teoria musical. La nocion de temporalidad

habia cambiado.

Al final se ha afiadido un anexo en el que se recoge la obra musical completa de Adorno, la
discografia grabada con algunas de sus obras musicales y otras referencias que pueden ser de
interés para quienes quieran acercarse al estudio del Adorno compositor, entre las que se

encontraran referenciadas diversas correspondencias en aleman.
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PRIMERA MONADA MUSICAL

.ERA ADORNO MUSICO?

A través del andlisis de algunas obras musicales de Adorno y del estudio de los escritos
musicales de juventud, esta primera ménada musical manifiesta como no solo la
composicion musical estuvo marcada por sus ideas estético-musicales, sino como su
formacion como musico, su ser artista, fue esencial en la configuracion de su ser
intelectual. La nueva musica de la libre atonalidad de la Segunda Escuela de Viena, a la
que él se adscribia, habia fracasado al igual que lo hizo el proyecto ilustrado. Por eso
Adorno, desde su composicion musical y sus textos, buscaba rescatar la autonomia que
una vez la musica, en su libre atonalidad, conoci6 y que ya no puede olvidar. Intermezzo
atonal es el nombre con el que bautizd este periodo. Y asi, la bdsqueda de estos
elementos emancipatorios en la musica que acompafd toda la vida intelectual del

filosofo sera por él llamada la basqueda del intermezzo musical del futuro.
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Estudié en la universidad filosofia y musica. En
lugar de decidirme por una de ambas, durante
toda mi vida tuve la sensacion de estar
persiguiendo en realidad lo mismo en esos

campos divergentes.

Theodor W. Adorno

El compositor Adorno todavia se mantiene hoy

a la sombra del fildsofo del mismo nombre.

Rolf Tiedemann

“¢Era Adorno musico?”, es una pregunta muy comun que personas del mundo académico que
conocen al filésofo de la denominada primera generacién de la Teoria Critica de la Escuela de
Frankfurt suelen plantearme. Por eso creo que un capitulo al Adorno compositor y a la musica
que de él surgidé es mas que pertinente en una tesis que pretende abordar el pensamiento
musical del que mas comdnmente es conocido como filésofo, socidlogo, tedrico musical y
literario, como nos recuerda René Leibowitz en uno de sus escritos dedicados al Adorno
compositor, en el que afiade que, pese a ser un pensador de reconocimiento mundial, sus
composiciones son casi desconocidas.” Tan desconocidas que no solo aquellos que han leido
sus textos ignoran, sino que incluso quienes han dedicado su carrera al corpus tedrico del
pensador aleman han obviado analizar en sus escritos. En el caso de estos Ultimos no por
desconocimiento de la existencia de su produccion musical, sino porque puede que no la

consideraran tan interesante como si lo fue o si estiman que lo es su produccion teérica.® Sin

T “Se puede decir sin exagerar que Adorno es conocido mundialmente como filésofo, socidlogo, tedrico
musical y literario.” René Leibowitz: “Der Komponist: Theodor W. Adorno” en Frankfurter Adorno
Bléatter VII, 2001, p. 55 (Traduccién de José Antonio Zamora).

8 En 2015 se celebré el Simposio Adorno de Viena en el que se estudiaron y analizaron las composiciones

musicales de Adorno. Aunque he tenido conocimiento de ese encuentro y las publicaciones que se

hicieron a raiz de él, no he podido traducir los textos del aleméan, asi que no se han tenido en cuenta para
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embargo, autores como René Leibowitz o Rolf Tiedemann decian de su musica “si elle
n’avait pas existé il aurait fallu I'inventer”® o “el oyente no necesita temer encontrar en las

composiciones de Adorno una especie de musica masico-filosofica™*

, respectivamente. Y es
que un acercamiento a las composiciones musicales de Adorno nos ayuda a sumergirnos en su
mundo sonoro y, por tanto, en su pensamiento musical. Bien sabido es que Adorno
frecuentemente es tildado de elitista y etnocéntrico por sus ideas musicales por eso, ademas de
tratar de esclarecer el porqué de mi rechazo a esta afirmacion, creo que este capitulo ayudara a
desgranar la musica de su pensamiento y el pensamiento de su mdsica. Por consiguiente,
como su masica esta conectada con su pensamiento y/o cOmo su pensamiento viene marcado

por su musica son los dos aspectos que abordamos a lo largo de esta ménada musical.

1. El progreso en Adorno como categoria dialéctica

Ninguna biografia sobre la figura de Adorno elude el clima musical en el que el filésofo
crecio. Sin embargo, raros son los textos y estudios que abordan la obra musical del que
también fue compositor durante la primera mitad del siglo XX. Hijo y sobrino de Maria y
Agathe Calvelli-Adorno, cantante y pianista respectivamente, Adorno pronto tuvo sus
primeros contactos con el mundo del teatro de la Opera y la musica. Aunque, como sefiala
Detlev Claussen, no puede decirse que la familia Wiesengrund-Adorno fuese una familia
burguesa normal ni que perteneciese a la burguesia culta,'! la misica que acompafiaba su
cotidianidad si se enmarca dentro de esa tradicion decimondnica burguesa, como €l mismo

reconocia:

Esa musica que estamos habituados a llamar “clasica” yo la conoci, cuando era un nifio, a
través de su ejecucién a cuatro manos en el piano. [...] Esa musica se adaptaba al hogar

mejor que ninguna otra. Se la sacaba del piano como si se la sacase de un mueble; y

este analisis. Ademas del simposio, la Asociacidn de Estética y Teoria Cultural Aplicada celebré un
recital de canciones en junio de 2015 con obras de Adorno en el Antiguo Ayuntamiento de Viena y en
diciembre de 2016 cooperé con la Academia de las Artes de Berlin para el evento "Adorno.
Composiciones en el exilio" como parte de la exposicion "Estados inciertos. Accion artistica en estados
de excepcion".
® Leibowitz: ibid., p.60.
1% Rolf Tiedemann: “Adorno, Philosoph und Komponist” en Frankfurter Adorno Blatter Band VII, 2001,
p. 65.
' Detlev Claussen: Theodor W. Adorno. Uno de los Gltimos genios, Valencia, Universitat de Valéncia,
2011, p. 49.
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quienes la manejaban, sin miedo a los atascamientos ni a las notas equivocadas, eran

miembros de la familia.*?

Partiendo de esta realidad, muchas de las criticas que han recibido sus escritos musicales
aluden a cierto etnocentrismo y elitismo en sus ideas, remitiéndose al lenguaje que utiliza
Adorno sobre lo primitivo, lo arcaico, lo regresivo y reaccionario en contraposicion al
progreso de la musica. Ahora bien, ya en uno de sus escritos musicales tempranos “Reaccion
y progreso” escrito en 1930, Adorno sefialaba la imposibilidad de hablar de progreso musical
en el sentido de una mejor calidad de las obras con el transcurso del tiempo®, ya que el
progreso viene dado por el material entendiendo, por tanto, Adorno por progreso el “asumir

»14 aludiendo con

cada vez el material en la etapa mas progresista de su dialéctica histdrica
esta dialéctica tanto al elemento mimético y méagico que se da en el arte como al elemento
racional y auténomo que concurre en ¢él. “Adorno no le resta importancia a la mimesis
esencial en los origenes del arte, pero entiende que desde esos mismos origenes, el arte esta
penetrado de racionalidad”, dice Fernandez Orrico,® y prosigue afiadiendo “mimesis y
racionalidad caminan juntos”.*® Y el mismo Adorno a colacién del texto sobre La obra de
arte en la era de la reproductibilidad técnica en una carta dirigida a Benjamin el 18 de marzo
de 1936 aludia a ese caracter mitico y ese caracter emancipador que se daba en la obra de arte

autbnoma:

No hace falta que le asegure que soy plenamente consciente del elemento méagico de la obra de
arte burguesa (tanto menos cuanto que intento una y otra vez descubrir el caracter mitico, en el
pleno sentido del término, de la filosofia burguesa del idealismo, a la que se asigna el concepto
de autonomia estética). Sin embargo, me parece que el centro mismo de la obra de arte
auténoma no cae del lado mitico, sino que —disculpe esta manera tdpica de hablar— es en si

dialéctico: entrelaza en si mismo el momento magico y el signo de la libertad.*’

12 Th. W. Adorno: “A cuatro manos” (1933), AOC 17, p. 325.
13 «“Quien hoy en dia hable en musica de reaccién de una manera decididamente polémica afronta ante
todo la sospecha de creer en la posibilidad del progreso alli donde en su incomparabilidad las grandes
obras de arte deben ser protegidas contra cualquier criterio de esa indole. Pero no podréd hablarse de
progreso y reaccion en relacion con las calidades de obras no coetaneas aisladas, como si la calidad
aumentase o disminuyese con el tiempo de obra en obra.” Th. W. Adorno: “Reaccion y progreso” (1931),
AOC 17, p. 147.
¥ Th. W. Adorno: ibid., p. 147.
15 Jestis Fernandez: Th. W. Adorno: Mimesis y racionalidad, Valencia, Instituci6 Alfons el Magnéanim,
2004, p. 50.
®Ipid., p. 51.
Y Th. W. Adorno: carta a Walter Benjamin el 18.03.1936, en Th. W. Adorno y Walter Benjamin:
Correspondencia 1928-1940, Madrid, Editorial Trotta, 1998, p. 134.
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Por consiguiente, el concepto de autonomia del arte es inseparable del concepto de autonomia
que adquiere formulacién canonica en el pensamiento de Kant y su salida de la minoria de
edad o capacidad emancipadora.'® Para Adorno el dominio de los materiales, el dominio de la
técnica, representa el progreso en el arte aunque haya que pagar el precio de la pérdida de ese
dominio. Este prix du progrés que Adorno entiende como inmanente al progreso responde a la
l6gica del sacrificio que desarrolla en la Dialéctica de la llustracion, texto que concibi6 con

Horkheimer durante el exilio estadounidense.*®

Después de Auschwitz, Adorno y Horkheimer entendian que no cabia seguir hablando de
progreso en términos positivos, no solo porque Auschwitz fuese “el punto de no retorno”
como lo define Jordi Maiso en su tesis doctoral, sino porque era Auschwitz resultado y
producto del proyecto ilustrado y la modernidad tal y como analiza en profundidad José
Antonio Zamora en su articulo “H. Arendt y Th. W. Adorno: Pensar frente a la barbarie”. Asi,
partiendo de que estas dos figuras tuvieron como eje central el pensar y actuar para que la
barbarie de los campos de exterminio no se repitiera, Zamora se propone estudiar “los dos
movimientos que imponen al pensamiento ante la catastrofe de Auschwitz: analizar su
singularidad irreductible y desentrafiar desde ella lo universal, para intentar reconocer y
combatir en lo universal las condiciones de posibilidad del horror” dado que “nuestro mundo
no es completamente diferente de aquél en el que ocurrié Auschwitz”.?’ El progreso
teleoldgico del que partia el proyecto ilustrado mostraba sus sombras, se oscurecian las luces
del siglo xvin que lo vio nacer, pero no fruto de un devenir histérico sino fruto de un
reconocerse en lo barbarico, de un reconocer que lo primitivo esta en nosotros y es intrinseco
a este proyecto, de que barbarie y civilizacién son dos categorias dialécticas que se contienen

la una a la otra.

'® para un recorrido sobre el término autonomia en la tradicion filoséfica cfr. la tesis doctoral de Genara
Sert Arnus: El concepto de autonomia del arte en Th. W. Adorno a la luz de la problematica del arte
moderno (Tesis doctoral), Universitat de Barcelona: Facultat de Filosofia, Barcelona, 2014.
¥ Hullot-Kentor escribe: “ddorno’s philosophy took shape in dread recognition of the reversion of society
to the primitive, a dynamic from which he only with luck preserved his own life. The problem that marks
the center and circumference of his thought was the effort to comprehend and perhaps even circumvent
this logic of progress as regression. [...] The whole of Adorno’s writings, it might seem, could be
construed in its accusation. For Adorno asserts that history stands in thrall to regression — that progress
necessarily reemerges as a vestige of the primitive — so long as the principle of history remains the
domination of nature.” en Robert Hullot-Kentor: “Introduction: Origin Is the Goal”, Things Beyond
Resemblance, New York: Columbia University Press, p. 4).
%% José Antonio Zamora: “H. Arendt y Th. W. Adorno: Pensar frente a la barbarie” en Arbor, Vol. 186, no.
742, p. 246y 248.
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Segun expone Antonio Vazquez-Arroyo en su articulo “Universal history disavowed: on
critical theory and postcolonialism”,?* Adorno cuestiona la narrativa redentora del progreso
historico desarrollado por Hegel, en cuya l6gica del sacrificio, que emerge siempre en busca
de una mayor libertad, el universal siempre prevalece sobre el particular eliminando asi el
pensamiento dialéctico. Sin embargo, en la critica dialéctica® que introduce Adorno sobre la
I6gica del sacrificio, expuesta como parte de la historia primigenia de la subjetividad, el
sacrificio de Odiseo se convierte en autosacrificio en aras del principio de identidad, al mismo
tiempo que en negacion de este principio de identidad, como Odiseo muestra en sus peripecias
hacia Itaca, quien se identifica con las bestias y los monstruos que se encuentra en el camino
autosacrificando su subjetividad para después diferenciarse de ellos consiguiendo salvarla.
Esa asimilacion a lo muerto y rigido, ese imitar para salvaguardar la vida, es la mimesis que

Adorno ve en el arte, pero que en cuanto forma no es ajeno a la racionalizacion.

Es por eso que Adorno recurre a la critica inmanente en su planteamiento, pues el sistema
contiene tanto su destruccién como su salvacién, la critica del principio de identidad es la
critica de su concepto. Asi pues, la cultura europea, la salida de la minoria de edad de la
llustracion, se muestra inmadura y se vuelve contra si misma, pero en ese volverse contra si
misma, contiene la posibilidad de su salvacién. Es en este sentido en el que Adorno entiende
el progreso en el arte, pues “el correlato subjetivo de ese dominio objetivo es la capacidad de
percibir las posibilidades de lo que ha llegado a ser, y asi el arte se hace mas libre para lo

23y es en este sentido en el que

suyo, para su rebelion contra el dominio de los materiales
hay que entender su afirmacion de que “aunque en el mundo no hay progreso alguno, si que lo
hay en el arte; il faut continuer”.?* La nocién de progreso estético tiene que ver, por tanto, con
la creciente autonomia del arte, donde Adorno ve el signo de libertad, o la significacion social

del elemento emancipador del arte.

2. Lanegatividad en la historia

Pero, ¢cudl es esa posibilidad contenida en el arte? ;Ddnde se halla el elemento utdpico del

pensamiento de Adorno? Como consecuencia de su critica dialéctica inmanente al principio

>l Cfr. Antonio Y., Vazquez-Arroyo: “Universal history disavowed: on critical theory and
postcolonialism” en Postcolonial Studies, Routledge, December 2008.
*? El pensamiento dialéctico es el ensayo de romper el caracter impositivo de la légica con los medios de
esta. Cfr. Th. W. Adorno: MM, p. 156.
22 Th. W. Adorno: TE, p. 278.
*Ibid., p. 274.
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de identidad Adorno desarrollé la idea de la historia universal negativa que —influenciado
por su colega Benjamin— reivindicaba no solo narrar la historia a contrapelo, sino acoger
aquello olvidado en esta dindmica, los materiales de desecho y los puntos ciegos de esta
dialéctica.? Estas ideas que son desarrolladas sucintamente en la Dialéctica Negativa escrita
ya en su madurez y a la vuelta del exilio, ya habian sido apuntadas en sus escritos tempranos
cuando hablaba del giro hacia la «escoria del mundo de los fendbmenos» proclamada por
Freud, o cuando hablaba del deber de “renunciar a la ilusion de la que antes partian los
proyectos filosoficos: la de que seria posible apresar con la fuerza del pensamiento la
totalidad de lo real” por parte de quien elija dedicarse profesionalmente a la filosofia, en su
conferencia sobre “La actualidad de la filosofia” que pronunci6 el 7 de mayo de 1931.
Cuando Adorno decia que aferrar la totalidad de lo real por la fuerza del pensamiento era algo
ilusorio, estaba criticando el principio de identidad en el que, segun él, se habia sustentado el
idealismo aleman y la abstraccion del concepto. Aunque la tradicion filosofica alemana
subsumia lo particular en lo universal, lo no-idéntico en la identidad, lo cierto es que la
realidad no quedaba superada en el concepto® y, por tanto, habia que renunciar a la ilusion de
la totalidad, es decir, a la funcién simbdlica del idealismo, e interpretar lo que se escapa por
las mallas de las grandes problematicas,’ lo negativo, lo olvidado en eso que ha devenido

natural histéricamente.

Asi, Adorno, en otro de sus escritos tempranos “La idea de historia natural”, conferencia que
pronuncié el 15 de julio de 1932 ante el circulo francfortiano de la Kant-Gesellschaft,
presenta este binomio historia—naturaleza en su mediacion. Aquello que entendemos por
naturaleza no es mas que un olvido de su devenir historico. Las convenciones sociales, en
tanto que comportamientos comunes de la cotidianidad repetidos, se entienden naturales,
segunda naturaleza, al obviar el proceso histérico por el que han llegado a ser naturales. Sin
embargo, al mismo tiempo, esta historia sedimentada necesita la espontaneidad, la irrupcion

 Th. W. Adorno: MM, p. 157.
% «Es simplemente aquel seguir sin poder detenerse, aquel tacito reconocimiento del primado de lo
general frente a lo particular en que consiste no solamente el engafio del idealismo que hipostatiza los
conceptos, sino también su inhumanidad, que, apenas captado, rebaja lo particular a estacién de transito
para finalmente resignarse con demasiada rapidez, no sin dolor y muerte, en aras de una conciliacién que
meramente existe en la reflexion —es, en Ultima instancia, la frialdad burguesa, que con excesiva
complacencia suscribe lo inevitable. El conocimiento sdlo puede extenderse hasta donde de tal modo se
aferra al individuo que, por efecto de la insistencia, su aislamiento se quiebra. La mediacion dialéctica no
es el recurso a algo més abstracto, sino el proceso de disolucion de lo concreto en lo concreto mismo.”
Th. W. Adorno: MM, p. 79.
” Th. W. Adorno: “La actualidad de la filosofia” (1931), AOC 1, p. 307.
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de la naturaleza para romper con esos canones establecidos, necesita de la mutabilidad,
aquello cambiante de la historia para que presentandose como primera naturaleza produzca
una transformacion social. Aqui Adorno vuelve a apoyarse en Benjamin para quien, en
palabras de Adorno, la historia y la naturaleza convergen en el elemento de caducidad. Es esta
relacion mediada, esta dialéctica, lo que constituye en Adorno la filosofia de lo nuevo, la

filosoffa del progreso, la filosofia de lo auténomo.?

En base a lo expuesto y si se atiende a la definicion que Marvin Harris provee en su
Introduccion a la Antropologia General de etnocentrismo segln la cual este consiste en “la
creencia de que nuestras propias pautas de conducta son siempre naturales, buenas, hermosas
0 importantes, y que los extrafios, por el hecho de actuar de manera diferente, viven segun
patrones salvajes, inhumanos, repugnantes o irracionales”,®® no puede defenderse que el
pensamiento de Adorno encaje con este calificativo. Adorno no defendia que nuestras pautas
de conducta fuesen naturales, buenas, hermosas o importantes, tal y como se demuestra en lo
expuesto sobre su idea de historia-natural. De hecho, Adorno critica la naturalidad que se le
otorgan a ciertos comportamientos de la cultura europea como pueden ser: el sistema tonal
que, gestandose durante el siglo xvii, rigio entre los siglos xvii y xix correspondientes a los
periodos categorizados como Barroco tardio, Clasicismo y Romanticismo musical, y que
Schonberg® con su emancipacion de la disonancia —elemento negativo de la historia de la
musica tonal— somete a un proceso de desmitologizacion;** asi como la creencia de ser esta

una masica que se dirige directamente a las emociones, de ser una musica armoénica y

%8 Jestis Fernandez en op.cit., p. 221, escribia: “La historia del arte, que viaja con el ser humano, es la
historia de su incremento de autonomia. El progreso del arte, como autonomia, hunde sus raices en el
proyecto ilustrado (Dialektik der Aufklarung) del que toma sus fines y supone un momento negativo
respecto de la heteronomia existente. Desde esta perspectiva no sélo cabe hablar de progreso en el arte al
hilo de la historia, sino que el propio arte se constituye en un intento de recuperacion de aquellos
elementos de la verdad que, estando escrindidios, han deshumanizado la realidad dejandola en manos de
la dominacién del cientifismo y la técnica.”

#* Marvin Harris: Introduccién a la Antropologia General, Madrid, Alianza Editorial, p. 144.

*® El mismo Schonberg en su Tratado de Armonia recogia esta no naturalidad de la tonalidad para
conseguir resultados artisticos: “La musica ha tenido oportunidad hasta hoy de alcanzar tales limites
gracias a las leyes de la tonalidad. Pero ya he dicho antes que no considero la tonalidad como una
exigencia natural para obtener resultados artisticos.”, en A. Schoenberg: Tratado de Armonia, Madrid,
Real Musical, 1974, p. 144.

*! Adorno utiliza la historia como instrumento desmitificador del arte en el tiempo.
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consonante, una musica que embellece el mundo y lo hace sublime.* Tampoco atribuye a

quienes hacen esas musicas exoticas, un salvajismo que no vea ya presente en nuestra cultura.

Lo barbarico, por tanto segun Adorno, esté intrinseco en la cultura europea y en el proyecto
ilustrado que esta presenta, no hay una escision real entre barbarie y civilizacion, entre mito e
llustracion. La humanidad no ha alcanzado esa mayoria de edad por la que abogaba Kant, la
paz perpetua que el filésofo aleméan del siglo de las luces buscaba no se ha logrado, porque el
proyecto ya presentaba sus sombras y su barbarie, una barbarie que desencaden6 en los
campos de exterminio, que significo el punto de no retorno, que significd la imposibilidad de

seguir escribiendo poesia al haberse convertido esta en un acto extrafo.

Por consiguiente, a ojos de Adorno, una musica consonante, armoénica, tonal no tenia cabida
en un mundo donde el antisemitismo era creciente, donde cada vez mas el ser humano
olvidaba su propia naturaleza, donde una «emigracion forzosa»*® precedié a un totalitarismo
en el que se procedid al exterminio y aniquilacion de todos aquellos que se consideraban
superfluos.** Una msica que embellecia y reconciliaba estas contradicciones sociales en las

que se privaba de individualidad, singularidad y de nombre a los que habian sido “vivos

%2 Hannah Arendt decia que: “Eichmann solo necesitaba recordar el pasado para sentirse seguro de que no
mentia y de que no se estaba engafiando a si mismo, ya que él y el mundo en que vivi6 habian estado, en
otro tiempo, en perfecta armonia.”, en Hannah Arendt, Eichmann y el holocausto, Madrid, Taurus,1999,
p. 30.

3 Segtin Arendt, “lo que ocurrié en Viena, en marzo de 1938, fue algo totalmente distinto. La tarea de
Eichmann debia llevar a cabo habia sido definida con las palabras «emigracion forzosa», y estas palabras
debian interpretarse textualmente: todos los judios, prescindiendo de los deseos que albergaran y de su
ciudadania, debian ser obligados a emigrar, lo cual, en palabras corrientes, se llama expulsion. [...]
Cuando todo estuvo listo y la linea de montaje funcionaba suave y rdpidamente, Eichmann «invitd» a los
funcionarios judios de Berlin para que la inspeccionaran. Quedaron atonitos: «Esto es como una fabrica
automatica, como un molino conectado con una panaderia. En un extremo se pone un judio que todavia
posee algo, una fabrica, una tienda, o una cuenta en el banco, y va pasando por todo el edificio de
mostrador en mostrador, de oficina en oficina, y sale por el otro extremo sin nada de dinero, sin ninguna
clase de derechos, solo con un pasaporte que dice: “Usted debe abandonar el pais antes de quince dias. De
lo contrario ird a un campo de concentracion”».” Recogido en ibid., p. 18 y 21.

** José Antonio Zamora también se refiere a esta emigracion forzosa como el precedente de la barbarie
vivida en los campos de exterminio: “La muerte juridica, que dejaba millones de personas sin la
proteccion del derecho cristalizado en los sistemas juridicos de los Estados-Nacion, es el precedente de la
muerte industrial-burocrética perpetrada en los campos. Pero si la crisis de los Estados nacionales unida al
crecimiento del racismo ponia en el punto de mira a las minorias étnicas o a los ciudadanos sin Estado y
permitia identificarlos de modo prioritario como poblaciones a segregar y eliminar (parias), el proceso
desencadenado alcanza en el Estado totalitario una dimension universal.”, en Zamora, “H. Arendt y Th.
W. Adorno: Pensar frente a la barbarie”, op. cit., p. 249.
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esqueletos putrefactos™ en los campos de concentracion, mientras pasaban por ese estadio

intermedio entre la vida y la muerte, cuyo augurado final seria el convertirse en “cadaveres

sin muerte, no-hombres cuyo fallecimiento es envilecido como produccién en serie”*®

, Se
mostraba complice con esas aberraciones al acallar en la consonancia el elemento negativo de
la tonalidad, la disonancia, y armonizar una sociedad inarmonica. Incluso el exterminio fue
totalizado y subsumido bajo el principio de identidad en una masa anénima en la que se

despojaba de individualidad a quienes se gased y se privé de la vida.*’

La musica tenia que dejar de adornar, y pasar a ser verdadera,® tenia que dar voz a los
silenciados, tenia que ser voz del sufrimiento humano. Por eso no es de extrafiar que las
composiciones musicales de Adorno respondiesen a lo que él considerd las exigencias del
material musical del momento: la emancipacién de la disonancia y la libre atonalidad del
expresionismo alemén, que tuvo como protagonistas a los compositores de la Segunda
Escuela de Viena, Schonberg —a quien Adorno dedicd en 1949 su ensayo sobre la Filosofia
de la nueva musica—, y sus dos discipulos Alban Berg —quien fue maestro de Adorno— y
Anton Webern —de quien destacé su mdsica en miniatura—. La mdsica disonante de estos
compositores respondia a la filosofia de lo nuevo defendida por Adorno, en la que la historia
aparece como primera naturaleza, en la que lo negativo de la tonalidad, en este caso la

disonancia, irrumpe como elemento olvidado y subsumido en lo simbélico de la totalidad.*
3. El manifiesto de la nueva musica y otros escritos musicales
El ensayo por excelencia cuando nos remitimos a la filosofia de la musica de Adorno es

precisamente el antes mencionado Filosofia de la nueva musica, todo un tratado dedicado a la

musica de Schonberg como musica del progreso o nueva musica.

> Th. W. Adorno: “Apuntes sobre Kafka” (1953), Prismas (Manuel Sacristan, trad.), Barcelona,
Ediciones Ariel, 1962, p. 279.

% Giorgio Agamben: Lo que queda de Auschwitz. Homo saccer I11.Valencia: Pretextos, 2000, p. 71.

*’ “Bn Auschwitz no bastaba simplemente con asesinar, se trataba de “fabricar” cadaveres y de hacerlos
desaparecer. La eliminacion de todo resto era el Gltimo paso era el Gltimo paso consecuente de la
negacion de cualquier sentido a la existencia de los aniquilados.” (Zamora, “H. Arendt y Th. W. Adorno:
Pensar frente a la barbarie”, p. 247).

** Th. W. Adorno: “Diecinueve contribuciones sobre la nueva misica” (1942), AOC 18, p. 67.

3 “To the extent the composition is successful, it transforms second nature back into history as first
nature; it releases — gives expression to — the history sedimented in the material for «second nature is in
truth first nature.»” (Hullot-Kentor: “Popular Music and «The Aging of the New Music»”, Things

Beyond Resemblance. Collected Essays on Theodor W. Adorno, Nueva York, Columbia University
Press, 2006, p. 172).
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Philosophy of New Music is a defense of Schoenberg’s work that presents New Music’s own
philosophy; the study aims to carry out conceptually the historical reflection implicit in the
music and to raise this reflection to the point of the music’s self-criticism. Insofar as
Schoenberg’s music is dissonant order, Adorno’s work is fundamentally the philosophy of
dissonance. Only because Adorno was constantly following the traces of his own sensorium
through this music was he able to complete this Hegelian project.*

La version final, y que ahora conocemos con ese titulo, publicada en 1949,** ya habiendo
regresado a Alemania, contrapone dos manifestaciones musicales antagonicas en la llegada
del siglo XX, la musica de Schonberg como musica del progreso y la mdsica de Stravinsky
como mdsica restauradora, aunque en sus inicios Adorno lo concibié como un texto dedicado
exclusivamente al compositor vienés. De hecho, en 1941, afio en que el filésofo se mudo de
Nueva York a Los Angeles, Adorno tradujo al inglés el que entonces se llamaba Zur
Philosophie der neuen Musik respondiendo a la peticion que el fildsofo y editor Dagobert
Runes le hizo con el fin de publicarlo en la Journal of Aesthetics and Art Criticism, un texto

2

gue ya se mostraba antagonico y que, segun Hullot-Kentor, con su marcado “for” and

“against”, no dejaba lugar a dudas de ser un manifiesto.*?

Sin embargo, a pesar de ser la masica de Schonberg la defendida por el filésofo, el
compositor criticé duramente el texto, manifestandole a Joseph Rufer*® en una carta que le
escribio el 5 de diciembre de 1949: “The book is very difficult to read, for it uses this quasi-
philosophical jargon in which modern professors of philosophy hide the absence of an idea.

They think it is profound when produce lack of clarity by undefined new expressions.”** Y,

0 Robert Hullot-Kentor: “The Philosophy of Dissonance: Adorno and Schoenberg”, Things Beyond
Resemblance. Collected Essays on Theodor W. Adorno, op. cit., p.70.

*1 En una carta que Adorno escribié a Thomas Mann el 19 de julio de 1949 desde California decia, “La
Filosofia de la hueva musica esta siendo impresa y ha de aparecer en agosto” (Th. W. Adorno & Thomas
Mann, 2006: 47)

2 “Unlike the aesthetic manifestos of expressionists, dadaists, and futurists, which in the early decades of
the century imitated political aspirations with the verisimilitude of a hand sketching a crowd surging
forward, the political image traced by Philosophie der neuen Musik is of a Europe in the decade
following the signing if the Hitler-Stalin pact, shattered and devoid of any conceivable revolutionary
cohort.” Robert Hullot-Kentor: “Things Beyond Resemblance”, Things Beyond Resemblance, op. cit., p.
57.

8 Josef Rufer (1893-1985): musicélogo, pedagogo, editor y publicista aleméan. En 1919 estudié con
Schonberg, Zemlinsky y Berg. Colabord con Schénberg en la Academia de las Artes de Berlin, entre
1925 y 1933, al mismo tiempo que ensefiaba teoria de la musica y hacia critica musical. A partir de 1961
dirigio la edicion de las obras completas del compositor vienés.

* Arnold Schonberg, Carta a Joseph Rufer el 05.12.1949, recogida en Stuckenschmidt: Arnold
Schoenberg, p.508; citada en Schmidt, “Mephistopheles in Hollywood: Adorno, Mann, and Schoenberg”

en Tom Huhn (edt.): Cambridge Companion to Adorno, Cambridge, Cambridge University Press, p.164.
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pese a reconocer que Adorno lo sabia todo sobre la composicion con doce tonos, insistia en
que él no tenia ni idea del proceso creativo: “He, who... needs an eternity to compose a song,
naturally has no idea how quickly a real composer writes down what he hears in his
imagination... He seems to believe that the twelve-tone row, if it does not hinder thought,
hinders invention.” Y es que la animadversién de Schonberg hacia Adorno ya se habia
hecho notoria tiempo atrés cuando el filésofo colabord con Thomas Mann en la redaccion de
la novela del Doktor Faustus y se inspiré en el compositor para dar vida al protagonista
Adrian Leverkiihn como creador de la técnica compositiva de los doce tonos, una facultad que
habfa obtenido tras su pacto con el diablo.*® Asi Schénberg el 13 de noviembre de 1948 en

una carta abierta a Saturday Review of Literature escribia:

El asesor e instructor fue un alumno de mi fallecido amigo Alban Berg, el sefior
Wiesengrund-Adorno. Este se encontraba muy al corriente de los verdaderos detalles de esta
técnica y asi estaba capacitado para darle al sefior Mann una descripcion bastante exacta de
aquello que un lego —el escritor— necesitaba para hacerle creer a otro lego —el lector— que €l
entendia de qué se trataba.*’

Efectivamente Adorno conocid en profundidad las innovaciones del método dodecafonico que

18, cuatro afios antes de que Adorno llegase a Viena para estudiar

Schonberg disefid ya en 192
con Alban Berg.* Pero en sus composiciones, aunque sin rechazar absolutamente la
composicion con doce tonos, se decantd mas por la libre atonalidad que caracterizd el

segundo periodo de Schonberg™ y que, a su parecer, a través de la disonancia, en tanto que

* Schoénberg: ibid., p. 164.

*® Th. W. Adorno colaboré con el escritor T. Mann en la redaccion de la novela el Doctor Faustus, cuyo

protagonista el filésofo inspird en Schonberg a respuesta de las preguntas que le plante6 el escritor en una

carta escrita el 30.12.1945: “;Querria reflexionar usted acerca de como se podria poner manos a la obra

en el caso de esta obra —me refiero a la obra de Leverkiihn—?; ;qué haria usted si tuviera un pacto con el

diablo?; ;pondria en mis manos tal o cual rasgo musical para favorecer la ilusiéon?” Thomas Mann en Th.

W. Adorno & Thomas Mann, Correspondencia 1943-1945, Argentina, Fondo de Cultura Economica,

2006, p. 24. El hecho de que se atribuyese a Adrian Leverkiihn la invencion de la técnica dodecafonica

sin mencionar el nombre de Schénberg, no senté muy bien al compositor vienés, quien envié un articulo a

Mann en el que manifestaba su malestar. En posteriores ediciones de la novela, y por deseo del

compositor, se incluia una nota aclaratoria sobre la verdadera autoria de la técnica dodecafénica.

* Thomas Mann carta a Th. W. Adorno el 11.12.1948, ibid., p. 45.

*® “At the very beginning, when | used for the first time rows of twelve tones in the fall of 1921, | foresaw

the confusion which would arise in case I were to make publicly known this method.” Arnold

Schoenberg: Style and Idea, California: University of California Press, 1975, p. 213.

* Detlev Claussen: op. cit., p. 121.

*® Neighbour en la voz Schonberg, Arnold [15-04.2001] del Grove Music Dictionary divide la obra

musical del compositor en cuatro periodos segun la transformacidn estilistica sufrida a lo largo de su vida:

el primero que tuvo como eje central la tonalidad, con composiciones como Verklarte Nacht (1899),
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mausica critica y negativa, mejor se mostraba como expresion de la tension, la contradiccion y

el dolor, sedimentandose y convirtiéndose en material.

La disonancia es el sostén méas esencial de la expresion, simbolo del dolor y del sufrimiento.
Al mismo tiempo tiene un significado puramente musical, a saber, el de sustraerse lo
maximo posible al dominio de la férmula musical, del sistema tonal de triadas, y realizar la

irrepetibilidad del instante musical mediante un recurso irrepetible, concreto, no de cliché.>

En las Piezas para piano op. 11 y las Canciones de George op. 15 Schonberg manifesto un
cambio de funcion de la expresion musical, que ya dejaba de ser expresion subjetiva de las
pasiones como en la musica del pasado, pasando a manifestar emociones corporeas del

inconsciente, shocks o traumas que invadian las vidas de los sujetos en la nueva sociedad.

El predominio de la disonancia parece destruir las relaciones racionales «logicas» en el
sentido de la tonalidad, las simples relaciones triddicas. [...] las disonancias y las categorias
con ella emparentadas de la formacién de melodias mediantes intervalos «disonantes» son

los vehiculos propiamente dichos del caracter protocolario de la expresion.>

Para el filésofo aleman la disonancia se mostraba mas racional que la consonancia al
evidenciarse en la primera la falsedad que la segunda presentaba en su aparente unidad
mediante la anulacién de los momentos parciales que derivan en «sonido homogéneo». Al
eliminar la armonia triadica, ya no habia mas que disonancia y su universalidad implicaba la
superacion del mismo concepto de disonancia, pues esta era sélo posible en la tension con la
consonancia. Ahora bien, esto implicaba simplificar mucho las cosas, pues la disonancia se
superaba en el doble sentido hegeliano. A diferencia de las consonancias, la unidad de
aquellas se hallaba totalmente articulada en si, puesto que los tonos se unian para configurar
un nuevo acorde, pero siempre manteniendo cada uno su individualidad.® Por lo tanto

“aquesta dissonancia sembla que acabi amb la racionalitat i la logica de la composicid pero

Gurre-Lieder (1901) y Kammersymphonie (1907); el segundo, o periodo expresionista, a partir de 1908,
con la composicién de Das Buch der hangenden Garten vy las Piano piece opus 11 con las que empez6 a
hacer uso de la atonalidad o, como él preferia denominar, pantonalidad, durante el que compuso, entre
otras, Erwartung (1909), Pierrot Lunaire (1912), Die Glickliche Hand (1913) y Die Jakobslieter (1917);
el tercer periodo durante el que compuso sus obras seriales como Klavierstiicke op. 23 (1920),
Variationen fiir Orchester (1926-8) and the Third String Quartet (1927), o Moses und Aron (escribid la
primera version del texto en forma de oratorio en 1928, y la compuso definitivamente entre 1930 y 1932);
y un cuarto y ultimo periodo caracterizado por una diversidad de estilos, incluso regresiones a la
tonalidad, que emergié en la década de 1930, en el que compuso, entre otras, A Survivor from Warsaw op.
46.
> Th. W. Adorno, “Diecinueve contribuciones sobre la nueva musica” (1942), AOC 18, p.78.
> Th. W. Adorno, FNM, p. 58.
> Th. W. Adorno, ibid., p. 50.
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encara és mes racional, dona a cada so la seva autonomia, cosa que no permetia la tonalitat i

la consonancia.”

El expresionismo musical alemén se correspondia, por tanto, con el periodo de la atonalidad
schonbergiana —aunque a veces el término expresionismo se utilice de manera mas amplia
abarcando repertorio contemporaneo que presente caracteristicas similares— Yy con la
emancipacién de la disonancia, que irrumpio con sus primeras composiciones atonales en
1908 y condujo al serialismo propio de las composiciones escritas a partir de 1921.% Ya la
ultima obra del primer periodo, llevando la tonalidad hasta sus maximas posibilidades, se
habia convertido en una obra muy disonante. De hecho, Adorno advertia de la necesidad de

comprender las obras de este primer Schdnberg, para poder entender bien toda su obra.

Quien quisiera acercarse a Schonberg, informarse sobre él no meramente desde el punto de
vista de la historia de la masica, deberia sumergirse ante todo en esas obras tempranas, en las
gue por debajo del envoltorio del idioma musical tradicional se van forjando todas las
fuerzas que luego hacen saltar por los aires ese envoltorio e instauran un nuevo material de la
musica. Deberian dejar que las doce notas sonaran bien o mal y concentrarse de entrada en
las formas cuya inmediatez y espontaneidad no permitirdn ningin pensamiento sobre un

sistema.>®

Las obras del tercer periodo, en cambio, con el uso del dodecafonismo y la conduccion de la
disonancia hasta sus limites, como lo muestra su Moses und Aron o el serialismo integral que
se desarrolla por la misica de posguerra,>’ vuelven a caer en una totalidad regida bajo el
principio de identidad en el sentido definido por Hullot-Kentor: “the principle of identity
becomes the autarchic reduction of the world to itself in order to control it. This nexus of
identity becomes a second nature that appears as a context of absolute determinacy as all-
encompasing as the nature that reason hoped to master ”,*® que eliminaba la espontaneidad y
el elemento subjetivo de la composicion musical al venir totalmente determinada por el

objeto.> Por eso, pese a que Adorno conocfa el método dodecafénico, prefirié decantarse por

>* Magda Polo: “La sociologia de la musica de T. W. Adorno a filosofia de la nova musica”, Actes del |1

Congrés Catala de Sociologia, 15-17 d'abril de 1994, vol. 11, Barcelona, 1996, p. 678.

** “El concepto de atonalidad apenas se aplica a la misica dodecafonica.” (Th. W. Adorno: “Diecinueve

contribuciones sobre la nueva musica” (1942), 2011, p. 62).

*® Th. W. Adorno: “Para la comprensién de Schénberg” (1955-1967), AOC 18, p. 451.

> En los capitulos 111 y V de la tesis se abordaréan estos temas en profundidad.

>® Robert Hullot-Kentor: “Back to Adorno”, Things Beyond Resemblance, op. cit., p. 41.

> the first works in which I employed this method, I was not yet convinced that the exclusive use of

one set would not result in monotony. Would it allow the creation of a sufficient number of
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la atonalidad libre en sus obras musicales, aunque no por ello deseché por completo la técnica
serial a la que recurri6 en algunas ocasiones. Asi lo manifestaba también René Leibowitz en

su texto Der Komponist Theodor W. Adorno:

En general se puede decir que las composiciones de Adorno hacen uso del lenguaje de la
atonalidad libre, es decir, que estan totalmente liberadas de las funciones tonales clésicas, sin
tener que someterse a los principios exactos de la serie dodecafonica. Esta situacion plantea
la cuestion de como se puede explicar que un compositor que esta profundamente
familiarizado con el procedimiento de la serie, con algunas excepciones en sus obras (la
mayoria creadas en un tiempo en el que aquellos a los que mas admiraba hacian uso de la

técnica dodecafénica), guarde las distancias con este método.®

Afadia Leibowitz en su escrito, ademas, que el desconocimiento de la obra musical de
Adorno no decia nada de su significado, pues de no haber existido esta muasica desconocida,
tampoco habriamos tenido sus escritos. En esta misma linea se expresaba el propio Adorno en
la carta que escribié a Thomas Mann el 5 de julio de 1948 desde California, al manifestar que,
en vez de decantarse por la masica o la filosofia, tenia la sensacion de que toda su vida habia
buscado lo mismo en estos dos campos divergentes.®* Sin embargo, mientras que nunca dejé
de escribir, si cesé en la composicién musical. De hecho, los grandes titulos que primero
asociamos al pensador —la Dialéctica de la Ilustracion, la Filosofia de la Nueva Musica, la
Dialéctica Negativa o la Teoria Estética— fueron todos publicados tras su vuelta a Alemania
de los EE UU época en la que no compuso mas musica. Mientras que los dos primeros textos
fueron ya elaborados durante el exilio estadounidense y publicados a finales de la década de
los 40, misma década en que Adorno compuso sus Ultimas obras musicales, los dos ultimos
los escribi6é en su ultima década de vida, quedando su Teoria estética como obra pdstuma.
Ahora bien, de la misma manera que algunas ideas filoséficas desarrolladas en sus textos de
madurez habian sido ya apuntadas en sus escritos filoséficos tempranos, “Actualidad de la
filosofia” y “La idea de historia natural”, muchas de las ideas musicales que desarrolld en los

escritos de madurez ya los habia trabajado en gran parte de sus escritos musicales de

characteristically differentiated themes, phrases, motives, sentences, and other forms? At this time, | used
complicated devices to assure variety. But soon | discovered that my fear was unfounded; I could even
base a whole opera, Moses und Aron, solely on one set; and | found that, on the contrary, the more
familiar | became with this set the more easily | could draw themes from it. Thus, the truth of my first
prediction had received splendid proof. One has to follow the basic set; but, nevertheless, one composes
as freely as before.” (Arnold Schoenberg: Style and lIdea, California, University of California Press,
1975, p. 224).

% René Leibowitz: op. cit. p. 55.

®' Th. W. Adorno: carta a Thomas Mann el 05 de julio de 1948 en op. cit., p. 37.
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juventud. Es mas, segin Jordi Maiso, “la aportacion especifica de Adorno al proyecto de la
Teoria Critica s6lo puede ser adecuadamente comprendida desde el andlisis de sus escritos
musicales tempranos y las experiencias que cobran voz en ellos”, en los que se encuentra “el
germen de algunos de los planteamientos fundamentales de los planteamientos fundamentales
de su pensamiento —desde las tensiones entre «progreso» y «reaccién» en arte hasta la critica
sacrificial del dominio absoluto del material musical, pasando por las aporias de la escision
entre una «alta cultura» cada vez més restringida a circulos de especialistas y la incipiente

cultura de masas—.”%

Dado que Adorno dejo de componer en 1945, estos escritos, que Maiso denomina «textos de
militancia», seran los que se tendran en cuenta para analizar su musica y tratar de establecer
un didlogo entre su obra escrita y sus composiciones musicales de manera coetanea, y dar asi
respuesta a la pregunta que planteaba Leibowitz sobre el porqué Adorno hizo un uso tan
limitado de la serie prefiriendo decantarse por la atonalidad. No obstante, no se obviaran sus
escritos musicales posteriores, entre los que se encuentra la Filosofia de la nueva musica, pese
a que, como recuerda Maiso, estos escritos, aungue siguen recogiendo y sistematizando la
probleméatica de sus escritos tempranos en los que se debatia entre libertad artistica y
regresion o emancipacion y barbarie, lo hacen en un momento en el que la tensién ya ha sido
resuelta —la revolucion no ha tenido lugar y la vanguardia ha quedado socialmente

neutralizada, cuando no ha sido simplemente erradicada”®-

hecho que también se evidencia
en algunas de las afirmaciones que hace sobre la musica del tercer periodo de Schénberg en el
que ve que la autonomia, ese signo de libertad que si veia en sus obras mas atonales estaba
difuminandose. Es mas, cuando Adorno llega a Viena en enero de 1925, ya la radicalidad de
la vanguardia habia acabado, el elemento emancipador que se atisbaba en el progreso estético
también habia fracasado y la sociedad y su musica caian en una nueva forma de barbarie,
contra la que Adorno resistia resignarse buscando enviar el mensaje de una posibilidad
frustrada. De hecho en uno de esos «textos de militancia», “;Intermezzo atonal?” escrito en
1929, Adorno no dejaba duda alguna de la significacion social que dejaba entrever la
autonomia alcanzada por las primeras vanguardias musicales que tuvieron lugar en Viena

durante los primeros afios del s. XX, ni de como este elemento emancipatorio que nos hablaba

®2 Jordi Maiso: “Emancipacion o barbarie en la misica. Los origenes de la Teoria Critica de Th. W.
Adorno en sus escritos musicales tempranos”, Daimon, vol. 65, 2015, p. 24.
63 {|a:
Ibid., p. 24.
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de las posibilidades de una transformacion social estaba siendo encubierto por el poder

hegemonico nuevamente:

La atonalidad no es cosa de una historia de la masica herméticamente cerrada contra el mundo
exterior, sino que la ruptura de los limites tonales tiene un significado real; renuncia a la
tonalidad una consciencia que ya no piensa conformarse mas con el estatismo natural de sus
condiciones de existencia, sino cuya sediciosa fuerza productiva se hace evidente a si misma.
Esta ya no quiere solamente cambiar las premisas naturales, sino que trata de apoderarse del
material natural y, en el mas estrecho contacto con su indole, pero libre de su demoniaca
coaccion, penetrarlo intencionalmente. Pero tal voluntad no es aisladamente musical, sino al

mismo tiempo, aunque también de manera inconfesada, politica.

[...]

Por eso los insulsos musicantes odian la atonalidad tanto como los fascistas. Puesto que no
pueden negarla, la consideran trasnochada y actGan como si ellos estuvieran mas alla:
meramente han vuelto a estabilizar las ruinas de aquello que se desmoroné bajo el ataque de la

por fin liberada consciencia.®*

4. Latradicion de Adorno vy los «textos de militancia»

En ti [Horkheimer], lo primero de todo fue la indignacién por la injusticia. La
transformacion de esta indignacion en conocimiento, y ante todo la reflexion sobre una
forma de praxis que, conforme a su propio concepto enfatico, ha de formar una unidad con
la teoria, te llevo a concebir la filosofia como la renuncia inflexible a la ideologia. Yo, en
cambio, por origen y por mi temprana evolucidn, fui artista, masico, pero siempre me senti
impulsado a examinar tedricamente el arte y su posibilidad en el presente, un impulso que
también pretendia registrar un momento objetivo, el presentimiento de la insuficiencia de la
ingenua actitud estética frente a las tendencias de la sociedad.

Th. W. Adorno

La defensa que Adorno hizo de Schonberg, por tanto, aunque pudiese pensarse lo contrario,
no estd ligada a la invencion por parte de este del método dodecafonico, sino a la

emancipacién de la disonancia que el compositor vienés hizo irrumpir como primera

* Th. W. Adorno: “;Intermezzo atonal?” (1929), AOC 18, p. 101-2.
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naturaleza de las ruinas o desintegracion de los materiales, ese vinculo que este establecié con

la tradicion.

Hoy en dia ya se encuentran expresiones como «Schonberg, el padre de la musica
dodecafénica». A quien quiera enterarse en serio de algo de la evolucién de la nueva masica
se le ha ante todo de aconsejar que no confie en un cliché tan abominable, que empiece por
dejar que las doce alturas se estriben en si mismas y que, por lo demas, intente asegurarse
mediante una audicion fiel y concentrada de la trabazon de la masica schénbergiana y de la
de sus alumnos méas préximos, Berg y Webern. No sabria proponer para ello nada mejor que
las obras en las que Schdnberg consumo la ruptura que llevo a la nueva musica: aquellas que
desde el punto de vista del lenguaje musical ain guardan conexién con la tradicion, pero que

en su ensamblaje interno ya contienen todo lo que en Schénberg resulta esencial.*

Asi, el analisis de la obra musical de Adorno tratard de iluminar cuél es esa relacién que
Adorno muestra con la tradicion y por qué él también es considerado como un compositor de
la nueva musica, es decir, un compositor que es capaz de discernir cuales son las promesas
incumplidas en el material musical del pasado, que al fin y al cabo es lo que él entiende por lo
nuevo en su relacion dialéctica con la tradicion: “Adorno ha considerado siempre la tradicion
como una especie de materia primigenia en la que es posible hallar referentes iluminadores
del presente.”®® Siguiendo la légica del sacrificio, Adorno defiende que el compositor
dominado solo consigue dominar la técnica sometiéndose al dictado técnico de la obra,’ v,
por tanto, para Adorno, como recoge Maiso, “la musica se convierte en escenario de las
tensiones entre dominio y emancipacion”.®® De ahi que presente a Schénberg como
compositor dialéctico, porque este ni se presenta como un artista subjetivamente desvinculado
ni renuncia a su espontaneidad por seguir los dictados de un material rigurosamente
calculado,” de manera que “su musica aspira a la progresiva libertad de la consciencia en

relacion al material musical”’®.

Para Adorno aunque la subjetividad es condicion necesaria en la obra de arte, estd mediada
por el objeto, siendo las obras de arte como la solucién de los enigmas que el mundo plantea

para enredar a los seres humanos.

® Th. W. Adorno: “Evolucién y formas de la nueva mésica” (1952), AOC 18, p. 124.
® Jestis Fernandez: op. cit., p. 25-6.
®” Th. W. Adorno: “Reaccion y progreso” (1930), AOC 17, p. 149.
®® Jordi Maiso, “Emancipacion o barbarie...”, op. cit., p. 25.
* Th. W. Adorno, “El compositor dialéctico” (1934), AOC 17, p. 213.
° Th. W. Adorno, “Respuesta de un adepto” (1934), AOC 18, p. 420.
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El mundo es la Esfinge, el artista, su Edipo cegado, y las obras de arte se parecen a la sabia
respuesta de éste que arroja a la Esfinge al abismo. De este modo se enfrenta todo arte a la
mitologia. En su «material» natural estd siempre ya contenida la «respuesta», la Unica

posible y correcta, pero indistintamente.”

De este acertijo y su respuesta es de lo que hablaba Adorno en “La actualidad de la filosofia”

cuando se referia al entrelazamiento histérico de preguntas y respuestas.

La historia de la filosofia — decia — no es sino la historia de tales entrelazamientos; por eso
cuenta con tan pocos «resultados»; por eso ha de empezar siempre de nuevo; por eso no puede
prescindir ni del mas minimo hilo que el pasado ha devanado, y que tal vez complete la trama

capaz de transformar las cifras en un texto.”

Esta es la razén de que lo nuevo haya de surgir de la desintegracion de los materiales, de las
ruinas, del pasado, de la tradicidn, e iluminar el enigma que esta contenido en el material. Ese
es el caracter enigmatico del arte, el materialismo de la filosofia de Adorno, y de donde parte
su critica inmanente. Adorno, influenciado por Benjamin, apostaba por la interpretacion de lo
que carece de intencidn, y por eso obviaba las emociones y la subjetividad del compositor, es

decir, las intenciones del autor, a la hora de analizar las obras musicales.

5. Las obras musicales de Adorno a partir de una nueva concepcion del
analisis musical

Estas monadas sin ventanas que son para Adorno las obras musicales encierran en si puntos
ciegos que tanto la interpretacion musical como el pensamiento teérico han de iluminar.”
Segun el compositor y pensador aleman, el material musical presenta demandas concretas en
cada obra de arte a las que el sujeto ha de dar respuesta coherentemente y asi lo expresaba en
su escrito “Reaccion y progreso” de 1930: “En la obra sin ventanas, impermeable, el autor
toma consciencia de la historia, en la pretension que la obra le formula; y él se legitima como

progresista cuando realiza la coherencia de la obra, cuya posibilidad estd objetivamente

"' Th. W. Adorno: FNM, p. 118.
72 Th. W. Adorno: “La actualidad de la filosofia” (1931), AOC 1, p. 305.
7 “La obra de arte [...] es monada, cosa y centro de fuerza. [...] Las obras de arte, en cuanto momentos
de un contexto mas amplio, el del espiritu de una época, entrelazado con la historia y la sociedad, van mas
alla de su caracter monéadico, sin que por ello tengan ventanas. Su interpretacion como un proceso
inmanente, cristalizado y en estado de reposo, se aproxima al concepto de moénada.” (Th. W. Adorno: TE,
p. 237).
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dispuesta en la obra.”’* Es por esto que Adorno, siguiendo los dictados de su pensamiento,
también se muestre partidario del anélisis inmanente de las obras, pues solo desde el interior

de la obra se hacen explicitas las tensiones, los objetivos y los problemas de la obra de arte.

Siguiendo la linea de la filosofia de lo nuevo por la que se decantaba, en uno de los escritos
dedicados a su maestro Alban Berg, Adorno proponia una nueva manera de entender el
analisis musical en el que primara lo particular, el detalle, en vez de buscar la generalidad que

pudieran compartir los diversos géneros y estilos musicales.

El anélisis apunta a los momentos concretos de los que una musica se compone. No tiene
como norma la reduccion de la obra a determinaciones mas o menos abstractas y, dentro del
idioma dado, relativamente idénticas; de lo contrario, como observd Metzger, seria

tautoldgico.”

Los métodos de analisis tradicionales, surgidos de presupuestos intrinsecos de la tonalidad, no
podian ser aplicados a los andlisis de la nueva musica. Aunque esta surgia de o en
contraposicion a la masica de la tradicion —“la nueva musica sigue siendo, pese a todo,
mausica, pues todas sus categorias, no idénticas con las tradicionales, son al mismo tiempo
también idénticas con éstas; pues en todo su rechazo, en todo lo que se prohibe, se acumula la

576

fuerza de lo prohibido los métodos de analisis que buscaban “el esqueleto” de la obra

musical, en lugar de buscar la “carne”,”’ como podia ser el analisis schenkeriano, no parecian
encajar con una masica que ya no estaba producida a partir de esquemas predeterminados,
sino de estructuras que responden a su propio contenido. Estos métodos de andlisis
tradicionales propios del periodo del idealismo burgués y fundados en la dicotomia forma-
contenido buscan aquello general que presentan las obras musicales, es decir, la forma en
cuanto esqueleto, en cuanto arquitectura de la obra, aquel elemento identitario que pueden
presentar todas las obras de un mismo periodo, estilo o género musical, pero que no dice nada
de las tensiones y contradicciones que presenta la obra musical concreta. Estos esquemas
musicales encajan con lo que Fernandez’® denomina la obra clésica, periodo en el que se
asienta la tonalidad y las funciones armonicas que en sus relaciones de tensién-distension

marcan el esquema musical de la obra y derivan en lo que este, interpretando a Adorno,

" Th. W. Adorno: “Reaccién y progreso” (1930), AOC 17, p. 148.
> Th. W. Adorno: “Berg. El maestro de la transicion minima” (1968), AOC 13, p. 362.
’® Th. W. Adorno: “Mdsica y nueva musica” (1960), AOC 16, p. 493.
7 Th. W. Adorno: “Berg. El maestro de la transicién minima” (1968), AOC 13, p. 362.
78 Cfr. Fernandez: op. cit., p. 39-40.
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refiere como una obra sin tensiones en la que, paraddjicamente, subyace la tension de ser
producto del espiritu dominante, [...] una obra dirigida a identificarse con lo Universal ante la
desconfianza de lo particular y una obra en la que se da un exclusivo dominio de la forma.”
Frente a estos métodos tradicionalistas, Adorno abogd por el analisis dialéctico inmanente de

las obras.

Como recoge Pau Frau en “Sonidos y conceptos. Hacia un nuevo concepto de andlisis musical
en T. W. Adorno”,* esta nueva concepcion de analisis musical que propone Adorno se
muestra doblemente critica: critica a nivel interno proporcionando un analisis inmanente de la
obra musical que cuestiona todos los métodos de analisis tradicionales que estan en
consonancia con un tipo de racionalidad identificante, entre los que encuadra a los analisis de
Hugo Riemann, Hermann Grabner, Wilhelm Maler, Ginter Bialas, Johannes Driesseler o
Diether de la Motte que basan su teoria en la armonia funcional; y critica a nivel externo, al

contrastar y situar este analisis inmanente en relacion a la sociedad.®

5.1 P.K.B. Eine kleine Kindersuite (1933), jugando con la tradicion

Adorno para abordar la modernidad, lo nuevo en el arte, recurre a la tradicion, recordando que
“la palabra «tradicion» viene del latin tradere que significa «entregar algo que a su vez hemos

782 an las formas sociales. Asi, entiende el filosofo

recibido» [...] la presencia de lo pasado
que en lo nuevo esta contenido la tradicion y asi lo muestra también en sus composiciones
musicales. Su pieza P.K.B. Eine kleine Kindersuite (Ballet para Potrillos. Suite para nifios)
escrita en 1933, por ejemplo, presenta un claro didlogo con la mdsica de compositores

precedentes que ya hicieron un uso distendido de la tonalidad y del tratamiento mel6dico-

® El mismo Schénberg a la hora de hablar de la tonalidad, critica esa naturalidad y, por ende, la reduce a
una realidad histdrica, y presenta el elemento identificante que presenta: “asi Napoledn coloca en los
tronos europeos a sus parientes y amigos. Creo que esto bastaria para explicar por qué hay que rendir
obediencia a la voluntad de la fundamental: es la gratitud hacia el progenitor y la dependencia de él. El es
el alfa y el omega. Esta es una moralidad valida mientras no entre en juego otra moral. jPero las cosas
pueden ocurrir de otra manera! Por ejemplo, si el dominador supremo pierde fuerzas y sus subditos
crecen. Un caso que sucede demasiado frecuentemente en la armonia. Pero tampoco es necesario que el
conquistador se convierta en un dictador, que la tonalidad deba depender enteramente de un sonido
fundamental aunque haya salido de él. Por el contrario, la lucha de dos fundamentales por el predominio,
como muestran algunos ejemplos de la armonia moderna, tiene algo muy atractivo. Y aun cuando la lucha
termine con la victoria de una de las fundamentales, no quiere decirse que esto sea absolutamente
necesario.” (Arnold Schoenberg: Tratado de armonia, Madrid, Real Musical, 1974, p. 145).

% Pau Frau: “Sonidos y conceptos. Hacia un nuevo concepto de analisis musical en T. W. Adorno”,
Taula, quaderns de pensament, n® 38 , pp. 285-289.

*1 A lo largo de la tesis se presentaran analisis de diversas obras musicales que partiendo de las premisas
de esta nueva nocion de analisis musical pondréan a dialogar aspectos de la teoria estética de Adorno con
aspectos de su teoria social.

#Th. W. Adorno: “Sobre la tradicion” (1966), AOC 10/1, p. 271.
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tematico que esta envolvia. Se trata de una suite de pequefias piezas en las que Adorno juega
con el material musical emulando composiciones de artistas del pasado donde busca mostrar

la desintegracién del material, montaje de los escombros de lo sido.®®

En la primera de las piezas, Klein-Gavlin kann »Ich auch« sagen (La pequefia Gavlin puede
decir »Y0 también«), juega con una celula motivica [La—Fa#] a lo largo de los 12 compases
que a su vez divide en dos secciones de seis compases, adoptando una forma A A’. La voz
superior nada mas presenta estas dos notas que se van modificando ritmicamente provocando
una especie de contraccion del tiempo al reducir el valor de las figuras. Mientras las voces
inferiores, en cuyo movimiento se intuyen las reglas del contrapunto, crean sonoridades a las
que es dificil atribuirles una funcion tonal clara [Mi — Re — Do — Si — La# — Sol#], pese a que
en los compases 5 y 6 recurre a dos acordes de dominante Fa#7 y Mi7, pero sin llegar a

resolverlas y, por lo tanto, privandoles de su funcién.

1. — Klein-Gavlin kann nur »Ich auch« sagen
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Fragmento extraido de Th. W. Adorno: Klavierstiicke, ed. Maria Luisa Lopez-Vito, con un epilogo de Rolf

Tiedemann, Minchen 2001, p. 21.

En la segunda de las piezas, Ich bin das hipfende Kleinpferd, ich bin das Hottepferd mit

Knopf im Ohr [Soy el pequefio caballo saltarin, soy un caballito con un boton en la oreja], la

¥ Th. W. Adorno: “Reaccién y progreso” (1930), AOC 17, p. 151.
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contraccion o aceleracion del tiempo se consigue tanto por la figuracién ritmica como por los

cambios de compas. El esquema formal que sigue es A B A’.

2. — Ich bin das hiipfende Kleinpferd, ich bin das Hottepferd mit Knopf im Ohr
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Fragmento extraido de Th. W. Adorno: Klavierstiicke, ed. Maria Luisa Lopez-Vito, con un epilogo de Rolf
Tiedemann, Miinchen 2001, p. 21.

En la tercera de las piezas, tal y como lee el titulo, BeiR dem Ted sein Ohrchen ab (Basso
ostinato) (Arrancale a bocados la orejita a Ted), Adorno recurre a una técnica que se
desarroll6 durante el siglo xvi, el bajo ostinato, que consiste en una estructura ritmico
melddica que se repite en el bajo mientras cambia la melodia, que en este caso se mueve de

manera bastante contrapuntistica, la cual adquiere gran protagonismo en la nueva musica.

[)>
o - —
L — ® ® _
g | | ! I 1 o
>4 I T I 1 1
Z 5 F v 4 I T 1 1
128 s 3 \1' L4 ‘ +

52



TTTS

Fragmento extraido de Th. W. Adorno: Klavierstiicke, ed. Maria Luisa Lopez-Vito, con un epilogo de Rolf
Tiedemann, Miinchen 2001, p. 22.

En la cuarta de las piezas, Klein-Gitty und Klein-Gavlin (Variationen aus ihrem Leben)
[Pequefia Kitty y pequefia Gavlin (Variaciones sobre su vida)] el protagonista es el idioma
tonal. Tan es asi que su interpretacion responde a los analisis tradicionales de la armonia
funcional que Adorno criticaba. El tema que consta de 8 compases, esquema habitual durante
el Clasicismo® esta en Sol M; y mientras en los primeros 4 compases tan s6lo presenta un | V
V 1, la segunda parte a través de una pequefia modulacién por el tercer grado, presenta la
dominante de Do M (Sol7) que resuelve en el sexto grado o acorde de La m, y nuevamente

regresa a la dominante (V) de Sol M que resuelve en una cadencia rota o sexto grado.

8 “E] rechazo del clasicismo por parte de la modernidad —y de Adorno— se explica, pues, por su
condicion de “cerrado”, como autopropuesta en positivo, como tesis sin antitesis, por tratar de forzar un
futuro desde un pasado que se quiere entender como intemporal.” (J. Fernandez: op. cit., p. 43).
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— Klein-Gitty und Klein-Gavlin (Variationen aus ihrem Leben)
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Fragmento extraido de Th. W. Adorno: Klavierstiicke, ed. Maria Luisa Lopez-Vito, con un epilogo de Rolf
Tiedemann, Miinchen 2001, p. 23.

Asi, atendiendo a la busqueda del analisis schenkeriano de la estructura esencial de la musica
o forma abstracta, esa omision de lo inesencial para subrayar las relaciones importantes, estos
8 compases podrian reducirse a una secuencia | V I V VI, es decir, una ténica dominante
tonica o cadencia perfecta seguida de una pequefia secuencia armonica que resuelve en una
cadencia rota.® En este tipo de andlisis se suele uno preguntar “how are the progressions

directed towards a goal *°

y para ello uno se fija en el final y busca esa linea teleoldgica que
desde el primer compas el oyente espera encontrar al final, esa reconciliacién o sintesis final
que la musica clasica presentaba. EI terminar con una cadencia rota (V-VI1), como el propio
nombre indica, rompe con las expectativas del oyente educado que esperaba la tonica, el telos
esperado se rompe. No obstante, ya en el siglo xx, el oido ya estaba familiarizado con esta
desviacion de la expectativa, como la denomina Meyer, con lo cual esta desviacion no

impactaba al oyente como lo hizo en sus inicios.

La primera variacion, también de 8 compases, como todas las demas, recibe el nombre Var. 1
(... und auf dem Bauch) [Var. 1 (... y boca abajo) y el tema se presenta intacto aunque las

voces: ahora el tema aparece en la voz inferior y los acordes en la voz superior.

% Nicholas Cook: A Guide to Musical Analysis, Oxford, Oxford University Press, 1994, pp. 28-29.
% ibid., p. 29.
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Var. 1 (...und auf dem Bauch)
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Fragmento extraido de Th. W. Adorno: Klavierstiicke, ed. Maria Luisa Lopez-Vito, con un epilogo de Rolf
Tiedemann, Miinchen 2001, p. 23.

En la segunda variacion Var. 2 (Landler) [baile tirolés] no aparece el tema melédico-ritmico,
aunque Adorno recurre al mismo esquema tonal.
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Fragmento extraido de Th. W. Adorno: Klavierstiicke, ed. Maria Luisa Lopez-Vito, con un epilogo de Rolf

Tiedemann, Miinchen 2001, p. 23.
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En la tercera variacion, en cambio, Var. 3 (Gitty und Gavlin als Tristan und Isolde) [Var. 3
(Gitty y Gavlin como Tristan)], Adorno presenta el mismo tema melddico con una pequefia
variacion ritmica. Ahora bien, la armonia sorprende con uno de los acordes en torno al cual
los tedricos siguen manteniendo debates sobre su funcionalidad: el acorde Tristan de Wagner.
Segun Diether de la Motte, al acorde Tristan se le ha dedicado una bibliografia mas extensa
gue a ninguna otra innovacién armonica, sin embargo, los tedricos no han conseguido llegar a
un consenso.®” En todo caso, el acorde del Preludio de Tristan e Isolda (Fa — Si — Re# — Sol#)
estd compuesto por un tritono, una tercera mayor y una cuarta justa, al igual que los acordes

que acompafian la tercera variacion de la vida de Kitty y Gavlin, generando una sonoridad

disonante.
Var. 3 (Gitty und Gavlin als Tristan und Isolde)
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Fragmento extraido de Th. W. Adorno: Klavierstiicke, ed. Maria Luisa Lopez-Vito, con un epilogo de Rolf

Tiedemann, Minchen 2001, p. 24.

Pese a las dificultades en la clasificacion de la funcionalidad de muchas de las sonoridades
que introdujo Wagner, Diether de la Motte se niega a “echar por la borda a las primeras de
cambio cualquier nocién de funcionalidad” de su musica.’® Fue esta una musica a la que

costaba encajar dentro de esos esquemas prefabricados que buscaban muchos de los analisis

¥ Nicholas Cook en su libro A guide to Musical Analysis también nos recuerda que la literatura dedicada
a este acorde ha sido extensa y afiade que de ellas pueda decirse que es incorrecta segin evidencias
historicas. (N. Cook: op. cit.)
% Dietter de la Motte: Armonia Barcelona, Idea Books, 1998, p. 229.
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tradicionales.®® Wagner tensé el cromatismo hasta sus limites, emancipando la disonancia con
respecto a su resolucion,” y Kurth®* al someter a la consonancia las disonancias que la
contradicen las degradaba a mero efecto sonoro olvidando que los «accidentes» “se han

convertido en el factor principal del reparto del peso en la composicion”.*?

Los cromatismos y la tension armonica presentada por Adorno en esta tercera variacion,
conduce en la Var. 4 (Auch Brahms besucht das P.K.B.) [También Brahms visita el P.K.B.] a
una modulacion del tema de las variaciones en Sol M a su homoénimo Sol m que sera
presentado por la voz inferior mientras que la voz superior, siguiendo la completa
tematizacion que sigue Brahms en sus composiciones, interpreta una célula ritmica que da
caracter a esta pieza. Dada la brevedad de las variaciones (8 compases) no puede llegar a
apreciarse como para Brahms el desarrollo del periodo Clasico deviene total, pues en sus
composiciones no hay una sola nota que no esté referida al material temético al que todo
subyace,®® aunque la eleccién de esta célula motivico-ritmica pretende evidenciarlo de alguna

manera.

Var. 4 (Auch Brahms besucht das PK.B.)
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Fragmento extraido de Th. W. Adorno: Klavierstiicke, ed. Maria Luisa Lopez-Vito, con un epilogo de Rolf

Tiedemann, Miinchen 2001, p. 24.

% El propio Schenker consideré a Wagner un compositor superficial y por tanto intrinsecamente no
analizable (N. Cook: op. cit., p. 59).
** Th. W. Adorno: “Ensayo sobre Wagner” (1937-1938), AOC 13, p. 63.
*! Ernst Kurth (1886-1946) es uno de los tedricos de la misica que tratd de encontrar la explicacion de
funcional del acorde Tristan, para quien el acorde respondia a una cadencia de dominante Si7-Mi7.
(Motte, 1998: 226).
* Th. W. Adorno: “Ensayo sobre Wagner” (1937-1938), AOC 13, p. 63.
% Th. W. Adorno: “La funcién del contrapunto en la nueva musica” (1957), AOC 16, p. 158.
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Después de la sonoridad menor, frecuentemente asociada a la tristeza, Adorno presenta la
Var. 5 Molto vivace e capricioso (quasi Presto) (Bewegte Gruppenszene) [Escena de grupo
agitada], una variacion agitada que vuelve a la tonalidad mayor y conduce al tributo que hace
Adorno a los famosos Feux d’artifice de Debussy en su Var. 6 Kleines Feuerwerk zu Ehren
Debussys [Var. 6 Pequefios fuegos artificiales en honor a Debussy]. De nuevo en esta
variacion se hace dificil aplicar los métodos de anélisis tradicionales pues Adorno, asi como
hacia Debussy, desintegra la forma y en su msica todo es desarrollo o sucesién de colores:®*
“quien constituye esencialmente la forma no es el transcurso temporal, sino mas bien
contrastar lleno de gusto entre superficies de color ordenadas unas al lado de otras”®. Para

Adorno esta musica se habia salido del flujo temporal y se habia convertido en una mdsica

estatica.*®

Var. 5. Molto vivace e capricioso (quasi Presto) (Bewegte Gruppenszene)
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Fragmento extraido de Th. W. Adorno: Klavierstiicke, ed. Maria Luisa Lopez-Vito, con un epilogo de Rolf

Tiedemann, Miinchen 2001, p. 24.

% «Schenker’s own analyses assume that music has form because the part acquires its aesthetic meaning
from its relation with the whole, and that the main sphere in which this happens is that of directed tonal
motion. That is what Schenker analysis is about. But Debussy was just as interested in harmonic
progressions that have no sense of directed motion [...] When, therefore, Schenkerian, or quasi-
Schenkerian, techniques are applied to Debussy’s music the result is not a demonstration of organic
coherence through directed motion.” (N. Cook, op. cit., p. 64).
* Th. W. Adorno: “Acerca de la relacién entre la musica y la pintura hoy” (Ca. 1950), Sobre la musica,
Barcelona, Ediciones Paidds, 2000, p. 60. Sobre la relacidn entre musica y pintura, la convergencia de las
artes y la espacializacion del tiempo musical profundizaremos en el Cap. V.
% “El «material» que ¢l [Schénberg] rechaza en la medida en que lo obedece no es un material natural
estatico e invariante. [...] Schonberg contrapuso, con una seguridad infalible, al «regreso de la naturaleza
de Debussy», que creia en la primacia de las relaciones simples de los armdnicos, la formula «avance
hacia la naturaleza»: una naturaleza esencialmente histdrica, cuyo en si protohistorico esta deformado y
que no es capaz de hacer saber su derecho de otro modo que en las exigencias que, en cuanto material de
la composicion, pero por ello justamente, en cuanto material historico, plantea al compositor.” En Th.W.
Adorno: “El compositor dialéctico” (1934), AOC 17, p. 216).
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Var. 6. Kleines Feuerwerk zu Ehren Debussys
Immer duflerst rasch
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Fragmento extraido de Th. W. Adorno: Klavierstiicke, ed. Maria Luisa Lopez-Vito, con un epilogo de Rolf

Tiedemann, Munchen 2001, p. 25.

Modéré

extrémement égal et leger
la mg. un peu en raleur surla md.

" 8 '/ Z1

Fragmento extraido de Claude Debussy: “Brouillards”, Preludes pour piano (2 Livre), Paris, Durand Editeurs,

1913, p. 1.

Tras una Var. 7 Herztone [Var. 7. Sonidos del corazon], Adorno en su octava variacion Var. 8
Erwas feierlich (Kanon des Friedens im P.K.B. [Var. 8 Algo solemne (Canon de la paz en
P.K.B.)] (completando sus 8 variaciones de 8 compases propias del equilibrio y armonia del
Clasicismo dieciochesco) en la que vuelve a una conduccidn contrapuntistica de las voces que
recuerdan a los tempranos tiempos de la polifonia componiendo un Canon a la 4 descendente

entre la voz superior o tiple-soprano y el tenor seguido por el bajo.

59



Var. 8. Etwas feierlich (Kanon des Friedens im PK.B.)
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Fragmento extraido de Th. W. Adorno: Klavierstiicke, ed. Maria Luisa Lopez-Vito, con un epilogo de Rolf
Tiedemann, Miinchen 2001, p. 26.

A la octava variacion introduce una Coda (Gavlins Epilog) en la que, al igual que la primera
de las piezas de la Suite, presenta un célula motivica de dos notas Re—Si, que coinciden con la
quinta y la tercera del acorde triadico de Sol M, tonalidad de la Suite, y que a su vez es una
transposicion de cuarta ascendente de la quinta y la tercera (La—Fa#) del acorde triadico de
Re M, dominante de Sol. De hecho, la Coda es una transposicion a la ténica de lo que

previamente se habia presentado en el acorde de dominante en la pieza que daba comienzo a
la Suite para nifos.
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PK.B. Eine kleine Kindersuite (1933)

1. — Klein-Gavlin kann nur »Ich auch« sagen
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Fragmento extraido de Th. W. Adorno: Klavierstiicke, ed. Maria Luisa Lopez-Vito, con un epilogo de Rolf

Tiedemann, Miinchen 2001, p. 26.

Siguiendo a Schenker, y atendiendo al final, una cadencia auténtica perfecta de Sol M que ya
desde la primera era anunciada por la sonoridad de la dominante que busca ser resuelta,

pareceria que la P.K.B. Eine kleine Kindersuite (Ballet para Potrillos. Suite para nifios) se
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mostrara como un asentamiento del idioma tonal —“reinstauracion de la tonalidad en sus

»_ mas que como una negacién del mismo en una sociedad

derechos de dominio
irreconciliada.”® No obstante, el recorrido por cada una de las piezas que configuran la Suite
nos traslada a diferentes estadios por los que ha atravesado el material musical desde que la
tonalidad fue asentada, mostrando asi codmo el material se fue desintegrando. Y es que este
“montaje de los escombros de lo sido”, Adorno lo compuso en 1933 cuando la persecucion
nacional-socialista de la nueva musica, 0 musica degenerada, se hizo doctrina oficial, tras
unos afos en los que en los paises europeos se busco neutralizar la radicalidad de estas nuevas
vanguardias —instaurando el neoclasicimo, en los paises mas industrializados, o el
folclorismo, en los paises més agrarios®—, restaurando un orden ya muerto que se habia
construido sobre viejos patrones colectivos del pasado y que, bajo las premisas de un nuevo
arte comunitario y vuelta a la naturaleza, presentaba una musica estabilizada que “invoca el
espiritu del fascismo, no la situacion histérica de la musica.”® Asi, teniendo en cuenta lo
expresado por él en el texto “Reaccion y progreso”, Adorno, en su busqueda de restitucion del
«protosentido» recurria en esta obra a medios decadentes, utilizindolos como decadentes,
recurria a la copia de estilo planteando la cuestion de la posibilidad de este material ahora ya
caduco.’™ De manera que en esta obra musical, en la que se recurre a un procedimiento
restaurador, se puede ver la dialéctica del progreso en masica que consistia, segun palabras de

55102

Adorno, en “arrancar a la eternidad muda los prototipos musicales a quien quiera

participar de ellos ahistéricamente.

Segun recoge Tiedemann, La P.K.B. Eine kleine Kindersuite (Suite para nifios) se encontraba
en uno de sus cuaderno de bocetos junto a sus estudios de contrapunto y otras anotaciones
similares y, como se extrae del analisis presentado, aunque sus diferentes piezas mas parecen
responder a la categoria de pequefios ejercicios que dialogan con el pasado que piezas
musicales pensadas para ser la obra musical —recordemos que Adorno habla de la bisqueda

de ser Unica, la obra de arte—, también es cierto que en didlogo con sus textos musicales

*” Th. W. Adorno: “Contra la nueva tonalidad” (1931), AOC 18, p. 109.
% “En la aparicion de algo no existente, como si existiera, es donde encuentra su piedra de escandalo la
cuestion sobre la verdad del arte. Por su misma forma est4 prometiendo lo que no existe y formulando
objetivamente la exigencia, por precaria que sea, de que eso, por el hecho de aparecer, tiene que ser
posible.” En Th. W. Adorno: TE, p. 114.
** Th. W. Adorno: “;Intermezzo atonal?” (1929), AOC 18, p. 94 y en “La musica estabilizada” (1928),
AOC 18, p. 759.
1% Th. W. Adorno: “;Intermezzo atonal?” (1929), AOC 18, p. 95.
%L Th, W. Adorno: “Reaccién y progreso” (1930), AOC 17, p. 151.
2 [bid., p. 152.
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tempranos puede esta verse como una manifestacion musical de la imposibilidad de una
praxis neotonal, que como ¢l manifiesta en 1931, cabria preguntarse si “no es profundamente
contraria a la reivindicacion del marxismo, perpetuacion de un ciego estado natural cuya

eternidad sélo deriva de la ideologia burguesa.”'%

Tiedemann, ademas, afiade en sus reflexiones sobre esta suite musical, y sobre la obra
pianistica de Adorno en general, que el piano fue para el Adorno compositor como lo fueron
las plumas estilogréficas y los boligrafos para el Adorno filésofo, al igual que el propio
Adorno al hablar de la obra pianistica del que fue su referente, Schdnberg, veia en el piano el
instrumento en el que probar procedimientos y caracteres que luego se extrapolarian a obras

de mayor envergadura.

A lo largo de toda la historia de la misica moderna, el piano, sin duda debido al contacto
fisico, debido a la inmediata controlabilidad de lo pensado para el piano, ha sido lo mas
préximo a los compositores. Ahi han seguido a su fantasia, libres de complicados aparatos
no enseguida alcanzables, y se han dicho, por asi decir, a si mismos lo aln no dicho. Asi,
puede ya, seguin el testimonio de Forkel, haberse comportado Bach con respecto al
clavicordio. Asi, a no dudar, se comportaron Chopin, el joven Schumann, el Brahms de las

sonatas de piano; y a esa tradicion pertenece también Schonberg.'®*

Sin embargo, esto no es Gbice para que Adorno, pese a conocer que las Tres piezas para piano
op. 11 de Schénberg no fue la primera composicion atonal del compositor austriaco, si la
considerara por sus caracteristicas musical como el comienzo de la nueva mdsica Yy, en
consecuencia, una obra de envergadura. Por eso, y aunque Tiedemann recuerde que las Drei
Klavierstiicke, Fiir Maria Proelss [Tres piezas para piano dedicadas a Maria Proelss] (1924)
compuestas por Adorno también pertenecen a estas piezas esbozos que este compuso desde el
inicio con un lapiz fino, en algunas partes ahora ya borroso, entregandolas a lo efimero,
teniendo como referente el op. 11 de Schonberg, destacaremos aquellos aspectos que la

convierten en una obra perteneciente a la atonalidad y, por tanto, a la nueva mdusica.

'% Th. W. Adorno: “Contra la nueva tonalidad” (1931), AOC 18, p. 110.
% Th. W. Adorno: “La obra pianistica de Schénberg” (1961), AOC 18, p. 441.
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5.2 El nuevo contrapunto en la nueva musica: Drei Klavierstiicke, Fir Maria
Proelss
Se podria afirmar que el cromatismo, la emancipacién de la disonancia y el contrapunto son
los tres elementos que caracterizan la nueva musica a principios de siglo XX, todos ellos
derivados ademas de la suspension de la tonalidad. No es que el cromatismo, la disonancia o
el contrapunto no existiesen en mdsica precedentes, sino que aqui adquieren un nuevo

significado.'®

Como apunta Leibowitz, lo que diferenciaba a la musica occidental de otras expresiones
musicales era la polifonia o simultaneidad de las voces'® frente a la monodia de otras
culturas. Aunque actualmente referirse a un pasaje musical polifénico aluda a un estilo
contrapuntistico o movimiento de las voces horizontal, la superposicion y movimiento de
voces vertical también es polifonia.'”” El propio Adorno diferenciaba entre estos dos
conceptos gue tienen su origen en el Medioevo y, mientras entendia por polifonia a aquella
“relacion entre diversas voces mutuamente independientes y de mas o menos misma
importancia segun el peso y el perfil melddico”, entendia por contrapunto el “procedimiento
que afiade a una 0 mas voces principales una 0 mas igualmente autdnomas, pero con respecto
a ellas secundarias, jerarquicamente escalonadas™®, decantandose para la praxis de su tiempo
por el contrapunto, al conservar este la monodia de comienzos de la era armoénica sin
sacrificarla por una praxis mas antigua: “el procedimiento contrapuntistico mantiene firme la
idea de la melodia cantable y por tanto de un sujeto autbnomo, que no la suprime con el

espejismo de la colectividad burguesa.”'%°

La verticalidad y la horizontalidad ya no se mueven en direcciones divergentes como hasta
ahora —de ahi que el analisis schenkeriano que buscaba lo jerarquico no se pudiera aplicar a la

nueva musica—, sino que en el «contrapunto lineal» propio de la escuela de Schdnberg,

105 «s ] we have seen that, because of the necessary equilibrium between voice-leading and the vertical
aggregations which result from it, counterpoint has never had a chance to be realized in its pure form.
Arnold Schoenberg decided to obtain entirely different results. He wants counterpoint to be counterpoint,
he wants to enable this counterpoint to make strict use of all the thematic superpositions required for the
architecture of a piece of music, and he wants this counterpoint to express itself — just like melody and
harmony is from this new facet of his compositional attitude — the last acquisition of Shoenbergian
polyphony — that there radiate the death-rays which will finally pierce the inner shell of the tonal
system.” (René Leibowitz: Schoenberg and his school, New York, Philosophical Library, 1949, p. 73).

1% R. Leibowitz, Schoenberg and his school, op. cit., p. XIX.

R. Leibowitz, Schoenberg and his school, op. cit., p. 3.

1% Th. W. Adorno: “La funcion del contrapunto en la nueva misica” (1957), AOC 16, p. 152.

' [bid., p. 153.
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110 tanto

nombre que Adorno da a una de las diecinueve contribuciones sobre la nueva mausica,
la verticalidad entendida como progresion armdnica, que no acérdica tonal, como la
horizontalidad o singularidad de las voces han sido sometidas al mas estricto control,
especialmente aquellas en las que se empled la disonancia.*** Para Adorno “la contemporénea
evolucion del espiritu contrapuntistico ofrece la paradoja de una pluralidad de voces sin

comunidad”**?.

Esta pluralidad de voces sin comunidad viene dada precisamente por la emancipacion de la
disonancia que hace que crezca la tension en cada sonido individual, de manera que cada nota
individual exige la continuacién melédica autonoma sin buscar, como si lo hacia la musica del
pasado, generar un sonido global amalgamado. Una disonancia que fue emancipada como
consecuencia de lo que Leibowitz llama la «suspensidn del sistema tonal» o, como expresa
Adorno, que fue establecida como “principio perentorio de la seleccion armonica.”*® La
escuela de Schonberg fue asentando poco a poco las bases de lo que seria considerada la
nueva musica, estando entre ellas la cada vez mayor distension de las relaciones tonales, que

venia dada por una mayor utilizacién del cromatismo en esas relaciones.***

Wagner vy el
acorde Tristan son un ejemplo de como el uso del cromatismo y una cada vez méas distendida
tonalidad ya jugaban un importante papel durante el siglo XIX. Schénberg fue un paso mas
alld hasta romper con el sistema armonico derivando en una nueva armonia o verticalidad
musical diferente a la tonal, que supera la dicotomia relajacion consonante y tensién
disonante. Es por esto que Leibowitz considerara que el dualismo consonancia-disonancia

algun dia desapareceria o que el propio Adorno cuestionara el uso del concepto disonancia en

Y9 Th. W. Adorno, “Diecinueve contribuciones sobre la nueva misica” (1942), AOC 18, p. 62.
1 J. Maiso: “Emancipacion o barbarie en la musica...”, op. cit., p. 27, al referirse a las composiciones de
Schonberg dice: “Sus composiciones rompen la fuerte jerarquizacion de los sonidos en la gramatica
musical tradicional, cuya propia terminologia remite ya al dominio (se habla de dominantes y
subdominantes), instaurando un modelo en el que todos los sonidos tenian la misma importancia.”
"2 Th. W. Adorno: “La funcién del contrapunto en la nueva musica” (1957): AOC 16, p. 153.
' Th. W. Adorno: “Diecinueve contribuciones sobre la nueva musica” (1942), AOC 18, p. 80.
" “De ahi se deducird que la conexion de los acordes es mas importante como criterio de tonalidad o
atonalidad que el acorde individual; [...] el relevo de la armonia funcional se inaugur6 obligatoriamente
con el desmoronamiento de las unidades tonales mismas, con la autonomizacion de los grados
secundarios, con la reivindicacion de derechos de las lineas contrapuntisticas. La atonalidad no es un
producto casual de la voluntad de experimentacion, sino que la propicia el conocimiento actual de la
situacion historica de la musica y el material musical.” Cita extraida de Th. W. Adorno: “;Intermezzo
atonal?” (1929), AOC 18, p. 100).
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su pequefio escrito sobre la atonalidad al presuponer esta el contraconcepto de consonancia

que aquf resultaba improcedente.**®

Adorno entendia que en el nuevo contrapunto se habia pasado de un punctum contra punctum
a un lucus a non lucendo (bosque a partir de lo que no brilla), es decir, de unas cosas iguales
frontalmente opuestas a un contrapunto en que cada voz deriva de su opuesto, adquiriendo en
estas piezas contrapuntisticas un protagonismo especial la ritmica, al tener que evitar la
coincidencia de los acentos de las diferentes voces y entradas.™® Es este uso del contrapunto
el que se encuentra en la primera de las piezas del Drei Klavierstiicke (Fur Maria Proelss)
convirtiéndola en una composicion atonal o nueva musica. La triada disminuida arpegiada, el

acorde mas disonante del sistema tonal por el tritono que se forma entre la primera y la quinta

nota del acorde, con la figuracion ritmica J_E con la que comienza la obra en anacrusa es
la célula melddico-ritmica caracteristica de esta pieza que ira apareciendo a lo largo de toda la
obra y de las diferentes voces y que dotara de cohesion a toda la pieza.'*” Unas veces
aparecera la célula aislada en las diferentes voces, como en el compas 8, que recuerda a las
entradas en punto de imitacion de la polifonia renacentista, o en los compases 10, 11y 12.
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Fragmento extraido de Th. W. Adorno: Klavierstiicke, ed. Maria Luisa Lopez-Vito, con un epilogo de Rolf

Tiedemann, Minchen 2001, p. 12 [anacrusa].

5 Cfr. Th. W. Adorno: “Diecinueve contribuciones sobre la nueva masica”(1942), AOC 18, p. 62.
"8 Th. W. Adorno, “La funcién del contrapunto en la nueva mésica” (1957), AOC 16, p.167.
7 Sobre la historicidad y el cambio de la funcién de los acordes y la sonoridad propia de la tonalidad se
expresaba en una de las cartas que Adorno envio a Krenek el 30.9.1932: “Lo que quiero decir es que,
incluso cuando hoy se escribe un acorde tal y como se lo conocia hace trescientos afios, ya no tiene el
mismo sentido que entonces; asi por ejemplo, los tritonos no tienen la misma fuerza, el mismo reposo en
si mismos que pudieron tener una vez; y por ello quiza ya no puedan ser utilizados como entonces, quiza
incluso ya no se les pueda usar en absoluto. Las posibilidades del componer contienen ya en si la
sedimentacion de la historia.” Citado en Adorno en Jordi Maiso, “Emancipacion o barbarie en musica...”,
op. cit., p. 26. Cfr. Th. W. Adorno y E. Krenek, “Arbeitsprobleme des Komponisten, Gespréch iiber
Musik und soziale Situation”, GS 19, p. 434).
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Fragmento extraido de Th. W. Adorno: Klavierstiicke, ed. Maria Luisa Lopez-Vito, con un epilogo de Rolf

Tiedemann, Miinchen 2001, p. 12 [compas 8].
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Fragmento extraido de Th. W. Adorno: Klavierstiicke, ed. Maria Luisa Lopez-Vito, con un epilogo de Rolf

Tiedemann, Minchen 2001, p. 12 [compases 10, 11, 12].

Pero este comienzo anacrdsico junto con los tres primeros compases serviran para evocar la
forma tripartita liederistica (ABA’) ahora ya desintegrada. En el compas 31 entra de manera
tética el tema que daba comienzo a la pieza transportado una tercera descendente y en el
compés 38, ahora una segunda mayor descendente con respecto al tema principal, entra de

nuevo el tema que conduce al final de la primera pieza.
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Fragmento extraido de Th. W. Adorno: Klavierstiicke, ed. Maria Luisa Lopez-Vito, con un epilogo de Rolf
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Fragmento extraido de Th. W. Adorno: Klavierstiicke, ed. Maria Luisa Lopez-Vito, con un epilogo de Rolf

Tiedemann, Miinchen 2001, p. 14-15 [compas 31, 32]
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Fragmento extraido de Th. W. Adorno: Klavierstiicke, ed. Maria Luisa Lopez-Vito, con un epilogo de Rolf

Tiedemann, Miinchen 2001, p. 15 [compas 38, 39]
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En este ejemplo se pueden ver claramente los diferentes planos sonoros y la autonomia de las
voces, que ya no se mueven punctum contra punctum sino que aparecen con diferentes
duraciones e incluso evitando la coincidencia de los acentos. El uso de cromatismo deja en
suspension el sistema tonal, en palabras de Leibowitz, es decir, lo interrumpe e impide
determinar una clara funcién tonal a la verticalidad armonica, aunque no por ello descuidada

ni arbitraria.

En la segunda de las piezas de esta obra Adorno no recurre al contrapunto de la misma
manera que lo hacia en la pieza anterior, pero utiliza otros rasgos de la nueva musica, como
son las disonancias y los cromatismos. A pesar de que el motivo del primer compas se repite
varias veces a lo largo de la pieza dotandola de cierto caracter unitario, la forma de esta no
responde a ningln esquema preestablecido, de manera que nuevamente aqui Adorno no sélo
presenta la emancipacion de la armonia, sino también la emancipacion de la estructura,
eludiendo el estatismo de las formas cerradas y liberando al material musical de las exigencias
de un orden dado, cuyo significado social consiste en hablar a los hombres de la autonomia de
las cosas. “Adorno no sélo incluye en el material la mediacion de la historia y la sociedad,

sino que a través del sujeto se postula su autonomia.”**®

118

J. Fernandez: op. cit., p. 192.
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Fragmento extraido de Th. W. Adorno: Klavierstiicke, ed. Maria Luisa Lopez-Vito, con un epilogo de Rolf

Tiedemann, Miinchen 2001, pp. 16 y 17.

La tercera pieza también es contrapuntistica y al igual que las anteriores se caracteriza por sus
abundantes cromatismos y su sonoridad disonante. Tampoco esta se sujeta a ningin esquema
dado y Adorno parece también entregarse a la fantasia de la que ya en sus Gltimos afios de
vida denomind musique informelle. Asi se refiri6 al Erwartung y a la tercera de las piezas de
la op. 11 de Schonberg, y ese es el nombre que daria a la masica negativa que debia surgir en
las segundas vanguardias, no porque tuviera que resurgir la musica surgida durante el
expresionismo aleméan de principios de siglo XX, sino porque en la segunda mitad del siglo xx

se precisaba de una mausica en la que la expresion y la espontaneidad tuviera cabida en un
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mundo donde todo se hallaba cada vez mas racionalizado, donde cada vez regia mas el
principio de construccion en una organizacion absoluta, donde la dialéctica entre el sujeto y el

objeto se habia perdido.™**

5.3 El método dodecafdénico en la musica de Adorno

Es la pérdida de la dialéctica entre el sujeto y el objeto lo que Adorno criticaba en las piezas
dodecafénicas de Schonberg® y en el serialismo integral en que aquel derivé, pues aunque el
dodecafonismo surgid del principio dialéctico de la variacion, se volvié absoluto al elevarlo a
totalidad y, por tanto, el compositor dejaba de intervenir en el material el cual se mostraba
como mera permutacién de la serie y nada se transformaba ya en la universalidad de la
transformacion.*® Sin embargo, como compositor de su época también hizo uso del mismo en
alguna de sus composiciones. La sexta pieza de las Sechs Bagatellen fur Singstimme und
Klavier op. 6 sobre un poema de Friedrich Holderlin “An Zimmern” esta construida sobre las
diferentes variaciones (forma primaria, inversion, retrogadacién e inversion de la

retrogradacion) de una misma serie.

W «gdorno called “musique informelle” a term he introduced in a seminal essay of 1961 included in his

collection Quasi una Fantasia. He defines it as «a type of music which has discarded all forms which are
external or abstract or which confront it in an inflexible way. At the same time, although such music
should be completely free of anything irreducibly alien to itself or superimposed on it, it should
nevertheless constitute itself in an objectively compelling way, in the musical substance itself, and not in
terms of external laws.» Comparing it to the atonal music breakthrough that occurred around 1910, but
noting the intervening serial revolution, Adorno says that musique informelle must deal with the
contradictions and problems «facing music at a stage when an unconstrained musical nominalism, the
rebellion against any general musical forms, becomes conscious of its own limitations». It cannot
therefore go back to early Schoenberg, the music of expressionist atonality, as the dialectic of music and
society has moved on.” En Martin Jay: “Adorno and Musical Nominalism”, New German Critique, 129,
Vol. 43, 2016, pp.18-9). Para mayor profundidad sobre la musique informelle y las segundas vanguardias,
vease capitulo V.

120 E| sistema dodecafénico o sistema serial tuvo sus primeras apariciones durante finales de la primera

década del siglo XX principios de la segunda. Joseph Mathias Hauer (1883-1959) descubrié el método
serial en 1919 y desde entonces lo utilizé de modo exclusivo (empled las doce notas en modo
hexacordal). Schénberg, en cambio, no compuso su primera obra utilizando el método dodecafdnico hasta
1921 y se quiso expresamente apartar del método usado por Hauer queriendo evitar que le confundieran
como un imitador: “At the very beginning, when I used for the first time rows of twelve tones in the fall of
1921, | foresaw the confusién which would arise in case | were to make publicly known this method.
Consequently | was silent for nearly two years. And when | gathered about twenty of my pupils together
to explain to them the new method in 1923, I did it because | was afraid to be taken as an imitator of
Hauer, who, at this time, published his Vom Melos zur Pauke. [...] I did not call it a ‘system’ but a
‘method’, and considered it as a tool of composition, but not as a theory.” (Arnold Schoenberg: Style
and ldea, op. cit., p. 213).

2L Cfr. Th. W. Adorno: FNM, p. 94. Adorno en su texto “;Por qué la musica dodecafonica?” escrito hacia
1935, recuerda cémo fue la técnica motivica de Brahms, que él mismo emul6 en la P.K.B. Eine Kleine
Kindersuite, en la que todo se desarrollaba desde la misma materia, la que desarrollé el mismo principio
que ahora se usaba en el método dodecafdnico, siendo en ello en lo que precisamente la musica
dodecafénica esta ligada a la gran tradiciéon del Clasicismo. Cfr. Th. W. Adorno: “;Por qué la musica
dodecafonica?” (Ca. 1935), AOC 18, p. 122.
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Asi la melodia de la voz empieza con la serie en forma primaria:

La Fa Re Mib Si Sol Fa# Do# Do Lab Sib Mio P9 [9, 5, 2, 3,11, 7,6, 1, 0, 8, 10, 4]
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Para continuar con la retrogadacion de la serie:

Mi Sib Lab Do Reb Fa# Sol Si Mib Re FaLao R9 [4, 10, 8,0, 1, 6, 7, 11, 3, 2, 5, 9]
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Después sera el turno de la retrogradacion de la inversion de la serie:

Re Lab Sib Solb Fa Do Si Sol Mib Mi Do# Lao RI9 [2, 8, 10, 6, 5,0, 11, 7, 3, 4, 1, 9]
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Y concluira la voz con la inversion de la serie principal:

La Do# Mi Re# Sol Si Do Fa Solb Sib LabRe 0199, 1,4, 3,7, 11,0, 5, 6, 10, 8, 2]
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El acompafiamiento del piano también esta regido por el principio de construccién serial y

sobre esta Gnica misma serie presentara diversas superposiciones de voces:

RO+19+RI9+P9+RI9+R9+PI+RI9+PI+R9
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Fragmento extraido de Th. W. Adorno: Kompositionen Vol. 1: Lieder fiir Singstimme und Klavier, ed. Heinz-
Klaus Metzger und Rainer Riehn, Miinchen 1980, pp. 74 y 75.

Esta pieza muestra como el dodecafonismo, regido por el principio de construccion absoluta,
contradice el dinamismo si encontrado en las obras atonales al excluir de él las categorias
formales dinamicas de elaboracion, desarrollo, o transicién, pues, como apuntaba Adorno,
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“cada entrada de la serie es «la» serie tanto como la anterior, ni mas ni menos. [...] La
totalidad de la elaboracion tematica en la preformacion del material convierte en tautologia
toda la elaboracién temética visible en la composicion misma.”# Martin Jay en su articulo
sobre el nominalismo musical de Adorno también apuntaba que ‘“paradoxically, by
regularizing that subordination through rigid rules of composition, the pendulum swung too
far in the opposite direction, and the healthy subjective moment in musical expression was in
danger of being snuffed out in favor of an impersonal method*?%; y volviendo a lo
desarrollado por Adorno y Horkheimer en la Dialéctica de la llustracion sobre la razén
instrumental alude al poder descontrolado del sujeto que ante un mundo de una pluralidad
diversa y cadtica busca imponer un nuevo orden sobre ella, el dominio de la naturaleza

cayendo en una nueva forma de barbarie.'**

5.4 Una coda, preludio de lo venidero

Retomando las palabras de Leibowitz que decian que de no haber existido esta musica
desconocida, refiriéndose a la musica de Adorno, tampoco habriamos tenido sus escritos, este
recorrido por algunas de las piezas que configuran su obra musical pueden ser ilustradoras de
cuél es esa relacion dialéctica que se establecié entre el Adorno compositor y el Adorno
filésofo. La busqueda de lo particular en una tradicion filoséfica en la que todo se construia
desde lo general era la opcion filoséfica que Adorno, heredada de Benjamin, habia adoptado
como proyecto filosofico. Ahora bien, no se trataba de un afirmar que solo lo particular existe,
como ya hiciera el nominalismo, sino que Adorno defendia que esto particular mediaba con la
totalidad, —en el sentido marxiano de la estructura de relaciones socioecondémicas que
caracterizan la sociedad burguesa. De ahi que evitando la abstraccién y la generalizacion
ahistorica tanto del pensamiento musical como de la composicion musical de Adorno se haya
apostado por un modelo de andlisis en el que se pusieran a dialogar ambas a través de la
eleccion de algunas de sus obras, —de manera que estas en su individualidad iluminasen la
verdad— a la vez que se haya huido de generalidades, como ya hicieran los analisis musicales

tradicionales y se haya buscado el detalle y las singularidades de las piezas analizadas.

22 Th. W. Adorno: FNM, p. 92.

'2 Martin Jay: “Adorno and Musical Nominalism”, op. cit., p. 18.

Siguiendo a Jesus Férnandez en op. cit., 212: “Adorno reconoce el caracter paraddjico de un mundo
racionalizado en el que, sin embargo, se descubre la irracionalidad de su historia: la irracionalidad de la
razdn capitalista en cuanto es una razén de los medios pero irracional en los fines.”
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Siguiendo lo estudiado por Buck-Morss en su articulo “T. W. Adorno and the Dilemma of
Bourgeois Philosophy”,**> Adorno buscaba ese elemento no idéntico contenido en lo
particular, en lo concreto. Asi, lo particular ni era un ejemplo de lo general, pues su
significado se hallaba en su contingencia y no en su universalidad, ni era idéntico a si mismo
al mediar con la sociedad. Y mientras que, al igual que la monada de Leibniz, cada particular
es Unico al mismo tiempo que contiene una imagen del mundo, de lo global, en Adorno esta
globalidad/totalidad no es eterna ni ontoldgica sino transitoria, es historia sedimentada,
constituyendo, por tanto en Adorno, este particular, esta transitoriedad, el elemento utopico de
su pensamiento. Las posibilidades de cambio y de transformacién social se hallan
126 y que

Adorno en su masica y en sus escritos también denomind como desintegracion de los

precisamente en esos rastros, esas huellas, en esas ruinas que la historia sedimenta,

materiales, aludiendo por ella a la desintegracion de la tonalidad.

La P.K.B. Eine Kleine Kindersuite, que Tiedemann designa bajo la categoria de esbozos, bien
pudiera encuadrarse en esa nueva tonalidad, con funcién ideolégica'?’, surgida a partir de
mediados de los afios 20 en una busqueda de evidenciar la imposibilidad de esa musica
compuesta de desechos de lo sido, la tonalidad, que en su dejar de ser material natural, ha
evidenciado la historicidad no solo de su material musical, sino de la sociedad que la vio
nacer y, por tanto, una manifestacion de resistencia a ese «cantar la cancion de aquel cuyo
pan como»'?® de la nueva tonalidad o musica estabilizada que pretendia hacer frente a la
nueva masica y las capacidades emancipatorias que esta presentaba. Las Drei Klavierstiicke
(Fur Maria Proelss), con su escritura contrapuntistica y su liberacion de todos los parametros
gue guiaban la tonalidad, funciones armonicas y estructuras formales, si evidenciaban mejor
esa consciencia liberada y esa autonomia alcanzada por el sujeto creador en su confrontacion
con el material, esa tensién entre emancipacion y dominacion, triunfadora esta Gltima

finalmente en la musica dodecafénica, como la sexta pieza de las Sechs Bagatellen fiir

125

Susan Buck-Morss: “T. W. Adorno and The Dilemma of Bourgeois Philosophy”, Salmagundi No. 36,
1977, pp. 76-98.

1% «La belleza natural es la huella que deja lo no idéntico” (Th. W. Adorno: TE, p. 101).

*Th. W. Adorno: “Contra la nueva tonalidad” (1931), AOC 18, p. 103.

128 ««Canto la cancion de aquel cuyo pan como»: consigna de origen medieval actualizada por algunos
periodistas pronazis para justificar su actitud de sometimiento al poder fascista.” (Th. W. Adorno:
“:Intermezzo atonal?” (1929), AOC 18, p. 95).
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Singstimme und Klavier op. 6 sobre un poema de Friedrich Holderlin “An Zimmern” muestra,

que evidencia no solo el proyecto ilustrado fracasado en lo social, sino también en el arte.*?®

Hullot-Kentor hablaba de la Filosofia de la nueva masica como «manifiesto» por su marcado
for y against, a favor de Schonberg y en contra de Stravinsky, pero como recoge Maiso en su
articulo “Emancipacion o barbarie en la musica. Los origenes de la Teoria Critica de Th. W.
Adorno en sus escritos musicales tempranos”, la vanguardia ya habia quedado neutralizada,
cuando no erradicada, para cuando Adorno escribi6 la Filosofia de la nueva masica y en ella
simplemente recogia y sistematizaba una tension ya resuelta. La mdsica atonal de Schénberg
se habia reducido a mero intermezzo y tanto el dodecafonismo de este como el neoclasicismo
de Stravinsky habian caido en una nueva forma de barbarie; en el dodecafonismo por un
absoluto dominio de la serie en el que al variar y permutar lo siempre igual no se da
transformacion alguna, y en el neoclasicismo por caer en ideas de expresion y creatividad

vinculadas a una irracionalidad de las que la nueva musica ya se habia liberado.

La tension entre emancipacion y dominacion, civilizacion y barbarie, racional e irracional,...
implica precisamente que aunque Adorno apueste por la filosofia de la primacia del objeto, en
ningun caso prescinde del elemento subjetivo, pues es el sujeto quien media con aquel y aquel
requiere de este para ser interpretado. El sujeto ha de penetrar en el objeto, que contiene la
fuente de verdad. En Adorno, al igual que en Benjamin, los fenémenos actGan como si
tuvieran vida propia, mas alla del sujeto, de ahi que en sus escritos musicales y en su Teoria
estética eluda las intenciones subjetivas que los artistas creen introducir en sus obras,
asentando una estética inintencional. Este puede ser el motivo por el cual encontraba tan

dificil hablar de su obra:

Escribir sobre la masica propia me resulta a mi, que tanto he escrito sobre la de otros,
particularmente dificil. Pues yo sé cuan diferente es la intencion que uno mismo persigue de

aquello que objetivamente ha realizado.**®

Asi comenzaba Adorno el escueto analisis que hizo de sus Cuatro canciones sobre poemas de

Stefan George, para voz y piano, op. 7, en el que destaca el uso del intervalo tritonico (acorde

> El no haber analizado los cuartetos de Adorno, obras de las que Berg dijo que le hacian realmente un

compositor de la nueva musica no se ha debido a su desconocimiento, sino a que su analisis requeria una
dedicacién que excedia a la que se le podia dedicar, y que la eleccién de las obras se realizd como
pretexto para hablar de aspectos de la musica de Adorno que permitiesen abordar las tematicas trabajadas,
y ese dialogo entre musica y sociedad que a lo largo de toda la tesis se buscara.
% Th. W. Adorno: “Theodor W. Adorno: Cuatro canciones sobre poemas de Stefan George, para voz y
piano” (1967), AOC 18, p. 579.
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disonante) vertical y horizontalmente, y del que poco mas habia de afiadir, pues como
apuntaba Buck-Morss “truth revealed itself in the non-identity between psychological intent
and its concrete objectification, the bourgeois thinker was most likely to express truth when
he felt himself farthess away. "*** Esta es también la razén de que Adorno hable de Schonberg
como un musico revolucionario en sentido politico, pese a que él rechazase adscribirse a esa

132 al ser capaz desde su aislamiento hacer aparecer la sociedad.*** EI mismo Adorno

categoria,
decia de la nueva musica que la llegada a la misma por la evolucién de las normas

compositivas:

[...] no fue socialmente revolucionaria. Se produjo por entero en el marco justamente del orden
social burgués, cuya préctica musical acab6 por desintegrar. El portador de la emancipacion de

la mUsica de sus normas objetivas no es, por ejemplo, una clase rebelde, sino el individuo, que

es el poder determinante de la clase dominante.™*

Es en esa liberacion de lo intrasubjetivo donde aparece la resistencia y la radicalidad en la
musica. Pero cuando a través del dodecafonismo la musica se vuelve estatica, igual a si
misma, la serie siempre siendo «la» serie, cuando se produce la identidad del sujeto y el
objeto, al eliminar la espontaneidad de aquel, caemos en la repeticion de lo siempre igual, en
el eterno retorno, en la regresion y eliminamos la aparicion de lo nuevo, las posibilidades de
transformacion, ya que “la figura de toda utopia artistica hoy en dia es hacer cosas de las que

no sabemos lo que son.”**

Asi finalizaba Adorno su ensayo Vers une musique informelle donde trataba la posibilidad
musical después de Auschwitz, cuando él ya habia abandonado la composicion y se habia
decantado por la filosofia, aunque no por ello olvidado el campo musical que siempre fue su

objeto de interpretacion.

131

Susan Buck-Morss: “Th. W. Adorno and the Dilemma of Bourgeois Philosophy”, op. cit., p. 96.

132 “[...] all revolutions simply bring reaction out into the open and can threaten what took years to
grow. | was never revolutionary.” (Arnold Schoenberg: Style and Idea, op. cit., p. 137) Sin embargo,
como ya ha visto, para Adorno lo revolucionario, lo nuevo, lo moderno, no es una reaccion al pasado,
sino que esta mediado por este. “Historicamente, la relacion de la musica auténticamente nueva con la
precedente a ella no es ni la relacion de una mera reaccion inmediata de los que se habrian hartado de lo
hasta entonces existente, ni la de una transicién constante, sino dialéctica.” (Th. W. Adorno: “La funcién
del contrapunto en la nueva musica”, AOC 16, p. 158).

3 Th. W. Adorno: FNM, p. 50.

4 Th. W. Adorno: “La musica estabilizada” (1928), AOC 18, p. 756.

B35 Th. W. Adorno: “Vers une musique informelle ”(1961), AOC 16, p. 549.
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También en los propios individuos, segin Adorno, se prolonga la division del trabajo de tal
modo que, aunque la teoria y el arte converjan en el contenido de verdad, ese contenido de
verdad solo se obtiene al precio de un estricto ascetismo frente a los medios y las técnicas de
la otra esfera por parte de cada una de ellas. No es improbable que una consideracién de este
tipo también haya contribuido a que Adorno no retornase a la composicion después de
19451

Este didlogo entre sus composiciones y sus escritos musicales de juventud ya contenia desde
sus inicios el dialogo entre lo estético y lo social, y, como reivindica Maiso, la comprension
de la aportacion de Adorno a la Teoria Critica solo puede darse desde el analisis de sus
escritos tempranos y de las experiencias en ellos descritas. Por eso, este breve acercamiento
entre el Adorno compositor y el Adorno pensador preludia lo que se ha convertido en hilo
conductor de esta investigacion, la dialéctica entre su teoria estética y su teoria social en lo
que se han denominado pequefias monadas musicales, aludiendo por ellas a los diferentes
ensayos que a partir del analisis inmanente de algunas obras musicales se contrastan y sitlian
en relacion a la sociedad para iluminar su elemento negativo o la transcripcion histérica del

sufrimiento humano en busqueda de ese nuevo intermezzo del futuro musical.

3% Traduccion de José Antonio Zamora Zaragoza. Cfr. Rolf Tiedemann, “Adorno, Philosoph und

Komponist”, Frankfurter Adorno Blatter. Band VII , 2001, p. 64.
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SEGUNDA MONADA MUSICAL

WOZZECKy LULU: Entre la vieja y la nueva musica, una
composicion dialéctica

En este ensayo, a traves del analisis de las dos dperas de Alban Berg, maestro de
Adorno, se recuperan las categorias de forma, contenido y material musical y se estudia
la desmitologizacion de la tonalidad como sistema natural. Berg, desde sus
composiciones, y recurriendo al lenguaje tonal, construye una masica disonante, que se
encuadra dentro del intermezzo atonal que Adorno seguiria reclamando tras el fracaso
de la revolucion estética. Asi, Berg, por medio de la vieja tonalidad, crea una nueva
musica, manifestando asi la dialéctica entre lo arcaico y lo moderno que para Adorno
tanta importancia tenia en su filosofia de lo nuevo, es decir, en la busqueda de la

autonomia musical.
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Uno de los protagonistas de ese intermezzo atonal del que Adorno hablaba ya en 1929 fue
quien fuera su profesor a su llegada a Viena, el compositor Alban Berg, a su vez alumno de
quien fuera protagonista en muchos de los textos musicales del pensador alemén, Arnold
Schonberg. Este ultimo, en su ensayo “Composition with Twelve Tones” en 1941, se
pronunciaba como sigue sobre Berg y su explicacion del uso que hacia en las Operas de la

tonalidad y la atonalidad libre,

I have to admit that Alban Berg, who was perhaps the least orthodox of us three —
Webern, Berg and | — in his operas mixed parts of pieces of a distinct tonality with those
which were distinctly non-tonal. He explained this, apologetically, by contending that as
an opera composer he could not, for reasons of dramatic expression and

characterization, renounce the contrast furnished by a change from major to minor.

Though he was right as a composer, he was wrong theoretically.**’

Pero, ¢por qué consideraba Schonberg que Berg se equivocaba tedéricamente? ¢ Consideraba
aquel que su alumno Berg no habia comprendido el papel que jugd la “emancipacion de la
disonancia”? Asi parecen sugerirlo las palabras con las que Schonberg continlda su
explicacion sobre el error tedrico de Berg, seglin las cuales: “I have proved in my operas VVon
Heute auf Morgen and Moses und Aron that every expression and characterization can be
produced with the style of free dissonance”.**® Al abogar por el uso de los acordes mayores y
menores por razones de expresion dramatica, ¢estaba Berg queriendo encuadrarse dentro de la
tradicion musical tonal? El propio Adorno habia afirmado que Berg hubiera rechazado sin
vacilar que la nueva musica fuera una critica objetiva de la musica tradicional. ;Estaba
entonces este, de alguna forma, acogiendo la estética del sentimiento frecuentemente asociada
al Romanticismo, en virtud de la cual la musica expresaba emociones y afectos?**® Schénberg
en sus Funciones estructurales de la Armonia, al exponer su teoria de las disonancias,
reconocia sin vacilar el uso de la tonalidad en sus composiciones, mas no por el uso expresivo

contenido en la misma;
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Arnold Schoenberg: Style and Idea, op. cit., p. 245.

8 ibid., p. 245.

%% Mas adelante se analizara la critica que Dahlhaus hace a esa manera uniforme de leer la estética
romantica como estética del sentimiento. Aunque “para Hoffmann, como para muchos de sus
contemporaneos, romanticismo es una categoria universal del arte y romantico es todo cuanto emana de
las secretas fuentes del propio yo, de la naturaleza, que llega hasta «el reino de lo infinito».” Nota a pie
del traductor Carlos Guillermo Pérez de Aranda en Enrico Fubini: La estética musical desde la
Antigledad hasta el siglo XX. Madrid: Alianza Mdsica, 1994, p. 280.
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Mi escuela, incluyendo compositores como Alban Berg, Anton Webern y otros, no aspira
al establecimiento de una tonalidad, si bien no la excluye por completo. El procedimiento
se basa en mi Teoria de la emancipacion de la disonancia. Las disonancias, segun esta
Teoria, son simplemente consonancias mas lejanas en la serie de arménicos. Aunque la
relacion de los armoénicos lejanos con el sonido fundamental disminuye gradualmente, su
comprensibilidad es igual a la comprensibilidad de las consonancias. Asi, para el oido de
hoy, su efecto chocante ha desaparecido. Su emancipacién es tan justificada como la

emancipacion de la triada menor lo fue en tiempos pasados.'*

Esto es, Schonberg no deja de presentarse a si mismo como continuador y parte de la tradicién

de la denominada musica culta occidental**!

con el fin de defenderse de los constantes ataques
de intelectualismo que recibian sus composiciones musicales, pues la emancipacion de la
disonancia no es sino resultado de la evolucién®*? del lenguaje tonal occidental.*** Theodor
W. Adorno también escribié un ensayo “;Por qué el nuevo arte es tan dificil de entender?”**
en 1931 en el que — parafraseando el articulo de Alban Berg “Warum ist Schonbergs Musik so
schwer verstandlich?” (“;Por qué es la musica de Schonberg tan dificil de entender?”) que

versa sobre las razones de la dificultad de entender la musica de Schonberg —aludia a los

19 Arnold Schoenberg: Funciones estructurales de la armonia. Barcelona, Idea Books, 2005, p. 184.

Por musica culta occidental entenderiamos aquella musica que también se denomina en el lenguaje
comun “musica cldsica” (como Adorno expresaba en “A cuatro manos, una vez mas”) que recoge la
tradicion musical escrita desde la Antigua Grecia hasta nuestros dias y que acoge la musica desarrollada
desde entonces en el continente Europeo y diversas practicas artisticas que se desarrollaron durante el
siglo xx en los EEUU. También se suele o se solia usar como sindnimo el término musica seria que se
diferenciaba de la musica ligera o musica popular. Siguiendo a Dahlhaus, “la novedad se reconoce en el
terreno etiquetado como musica culta como uno de los criterios decisivos para distanciarla de la musica
popular, y eso, a pesar del menosprecio que la novedad sufre por los que reniegan de la moda” (C.
Dahlhaus: Estética de la musica, Berlin, Zaragoza, 1996, p. 123). El concepto de lo nuevo, por ser un
concepto nuclear en el pensamiento de Adorno, sera una constante a lo largo del texto; y, ademas, en el
capitulo IV, adquirira también un significado especial para abordar el estudio de la musica popular, de
acuerdo a la critica que Paddison expone sobre los textos sobre la musica popular de Adorno.

2 Aunque el término evolucién es transportado de la biologia a la musica por Spencer, como nos
recuerda Fubini (Enrico Fubini: La estética musical desde la Antigiedad hasta el siglo XX, Madrid,
Alianza Mdsica, 1994, p. 339), influyendo sobre la historiografia musical, sobre todo en la segunda mitad
del siglo XIX, y dotadndole a esa evolucion del material musical una acepcion teleoldgica vinculada al
término progreso como paso Yy sucesién de unos estilos musicales simples y primitivos a unos complejos
y cultos, en el presente trabajo nos queremos desvincular de esa acepcion, y adoptar el concepto de
progreso del que nos habla Adorno en sus diversos escritos sobre teoria estética del arte. Un concepto de
progreso que nos habla de lo nuevo en el arte y de una transformacién en la técnica y en el material
artistico que muestran el momento dindmico de la historia como motor de cambio y transformacion
social.

3 No hay que olvidar tampoco que si bien es a Arnold Schonberg a quien se le atribuye la creacion del
método dodecafdnico, de 1919 en adelante Joseph Mathias Hauer (1883-1959) hizo uso en exclusivo del
método serial de las doce notas en modo hexacordal.

"4 Th. W. Adorno: “;Por qué el nuevo arte es tan dificil de entender?” (1931), AOC 18, p. 860.
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problemas que estaba teniendo el «nuevo arte» para cuajar en la sociedad, la cual creia que la
falta de inmediatez, que presentaba este «nuevo arte» con respecto al «viejo arte», la hacia
incomprensible. Ni Adorno ni Schdnberg estaban de acuerdo con quienes defendian que la
diferencia estribaba en que “el nuevo arte se dirige al entendimiento, mientras que el antiguo
tenia que ver con el sentimiento”.'*® Estos dos conceptos, “sentimiento [Gefiihl]” y
“entendimiento [Verstand], legado de la filosofia tradicional, se referian a la mayor y menor
inmediatez de la musica del pasado y de la musica nueva respectivamente. Adorno y
Schonberg se mostraban, por tanto, detractores de la estética de la inmediatez, de la estética
del sentimiento que el Romanticismo habia instaurado y que asentd la creencia de que el
lenguaje tonal era un sistema natural y que la musica de Beethoven era méas inteligible que la
de las nuevas vanguardias.**® Como ya se ha explicado en el primer capitulo, para Adorno la
tonalidad no es mas que un producto social que la historia ha sedimentado deviniendo en
segunda naturaleza y, por ello, apela a la anamnesis de la génesis para desvelar lo olvidado y
oprimido en esa armonia tonal: la disonancia.*’ Por consiguiente, para entender cémo el
sistema tonal llegd a ser segunda naturaleza hemos de atender al proceso historico de ese

devenir y tratar de dilucidar los puntos ciegos de ese sistema arménico y consonante.

1. La génesis de la tonalidad como segunda naturaleza

El tedrico y compositor francés Jean Philippe Rameau, siguiendo la légica cartesiana de una
naturaleza mecanicista y una verdad racional, Gnica y universal, abog6 por una estética de
cufio formalista y presentd la musica y su armonia como ciencia. De manera que el lenguaje
tonal, basado en las leyes de la armonia fue visto como un sistema natural, universal y
verdadero. Sin embargo, su evolucion derivd en la emancipacion de la disonancia de

Schonberg, haciendo manifiesta la sedimentacion histérica de aquel y, por ende, su no

' ibid., p. 861.
¢ En defensa a los ataques de que la nueva mdsica surgia de la cabeza y no del corazén o el oido,
Schonberg narraba la anécdota de Beethoven quien, en respuesta a una correspondencia en la que su
hermano Johann firmaba como “propietario de terrenos” [land owner], sabiendo que la posesion de
cerebro estaba mal vista en la creacion artistica al contraponerse a la inspiracion del genio y, a pesar de
contar con numerosos méritos que mencionar, firmé como “propietario de cerebro” [brain owner]
(Arnold Schoenberg: Style and Idea, op. cit., p. 122).
" Dahlhaus en su Estética presenta a la disonancia como uno de los elementos negativos motor del
progreso musical y dice de ella que es decisiva “para la expresion musical enfatica que desde el Lamento
d’Arianna de Monteverdi se asocia principalmente a desviaciones de las normas estilisticas y técnico-
compositivas.” (Carl Dahlhaus: Estética de la musica, Berlin, Zaragoza, 1996, p. 123). Y Adorno en su
Teoria estética afirmaba, “lo mismo da decir que el arte tuvo desde siempre un impulso hacia la
disonancia o que ese impulso fue oprimido sélo por la presion afirmativa de la sociedad a la que se
sumaba la apariencia estética.” (Th. W. Adorno: TE, p. 148).
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naturalidad y caducidad.**® Asi pues, Schénberg, Berg y Webern, pese a los ataques que
recibieron de intelectualismo, incomprensibilidad y falta de inmediatez en sus composiciones,
son herederos de toda esta tradicidn tonal que por la propia evolucion del material musical
consideraron a la disonancia y al dodecafonismo como lo “nuevo” musical que el propio
material requeria, es decir, como historia que se presenta como primera naturaleza, como
sefialaria Adorno, y que, de hecho, en su dialéctica con la tradicién dotan de expresion al

nuevo material musical, a la disonancia.

Conforme lo ya expuesto sobre “La idea de historia natural”, en Adorno, la naturaleza media
con la historia. Esto es, si bien la naturaleza en un principio nos evoca lo estatico, lo
permanente, lo eterno, lo universal, mientras que la historia se nos presenta como lo dinamico,
lo individual, lo cambiante, lo idiosincratico, Adorno en sus escritos remite constantemente a
los momentos estaticos que presentan los procesos historicos, las convenciones sociales en las
que estas acaban por convertirse en algo natural, en segunda naturaleza, que precisan de un
momento de espontaneidad, entendiendo por esta el “impulso hacia lo todavia no
concebido”,** y de creacion de lo nuevo, de un momento en el que la naturaleza, el elemento
negativo de la historia, lo olvidado y oprimido en ese llegar a ser segunda naturaleza
reivindica su olvido, apareciendo asi ese cambio histérico como primera naturaleza, esa
transformacion, que en la musica de Schénberg vino dada por la emancipacion de la

disonancia y cuya significacion social nos hablaba de unas posibilidades de cambio.

Schonberg consideraba que el Unico problema que presentaba su musica y la escucha y
entendimiento de las disonancias era que el “oido estaba menos familiarizado con ellos [los

sonidos disonantes]”**

y que, por tanto, solo era cuestion de tiempo que el oido se
acostumbrase. Sin embargo, la distancia entre la nueva musica y el pablico fue cada vez
mayor, y esto responde, segln expresa Adorno en uno de sus escritos musicales de juventud,

«;Por qué el nuevo arte es tan dificil de entender?», a razones de tipo sociolégico™* que nada

'8 “E] material no es ningin material natural cuando se presenta en cuanto tal ante el artista, sino algo

plenamente histérico. Su aparente posicién soberana es el resultado del apoyo que le presta toda la

ontologia artistica y ese resultado afecta a los materiales. Dependen de las modificaciones de la técnica no

menos que ésta de los materiales que trabaja. Es evidente que el Compositor que comienza su obra con un

material tonal lo ha recibido de la tradicion.” (Th. W. Adorno: TE, p. 198).

¥ ibid., p. 275.

%% Arnold Schoenberg: Style and Idea, op. cit., p. 216.

1 «S6lo se puede resolver explicando también sociolégicamente la ultima tesis sociol6gica: la de la

exclusion de la atonalidad, o al menos de la consecuente, por su «incomprensibilidad». Pues esta misma

incomprensibilidad no es una determinacion importante de la musica, sino s6lo una funcién de la

situacion social, cuyo interés ha de apuntar a conservar en todas las cosas espirituales la masilla de lo
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tienen que ver con el arte, es decir, con la produccién, sino con el publico, esto es, con el

consumo. Tal y como recoge Maiso,

[...] si entre 1918 y1924 estructuras como la Asociacién de Conciertos Musicales Privados
vienesa, la Sociedad Internacional de Nueva Mdusica (IGNM) o el Festival de Camara de
Donaueschingen habian ofrecido medios de difusion para la Nueva Mdsica, la estabilizacion

econodmica y la crisis de 1929 iban a mermar el apoyo de estas instituciones a la musica mas

expuesta, cuando no a desmantelarlas por completo.'*

Por tanto, la creciente distancia entre produccion y consumo tuvo una funcion ideoldgica y
encubridora, en una sociedad en la que evidenciar las contradicciones sociales y liberarse de
las convenciones sociales se veia como una amenaza. Mientras que la produccién, la
composicion, el arte, se comportaba historico-dialécticamente expresando las tensiones y
contradicciones del material —“pues el «material» no es un mero material natural, sino
histérico en sentido eminente, y en la confrontacion con él se consuma la confrontacion del
artista con la sociedad”™®*-, el consumo se mantenia uniforme y estatico, como si nada
hubiera cambiado, como si las condiciones sociales que permitieron el surgimiento de la

tonalidad siguieran presentes.™*

Conforme expuso el tedrico y compositor francés Jean-Philippe Rameau en su Traité de
I’Harmonie en 1722,* la tonalidad era un sistema basado en consonancias y en la armonia
triadica, en el que los acordes eran descritos en funcion de los arménicos del sonido, cuya
consonancia/disonancia se establecia por mayor o menor proximidad ordinal,
respectivamente, de cada armdénico con respecto al sonido fundamental. Asi, al reproducir las
terceras dentro de la octava las divisiones armdnicas del sonido, el acorde perfecto mayor se
desvelaba como una armonia natural para Rameau —como ya habia constatado su antecesor
Zarlino— en tanto que presente en la Naturaleza y manifestada por las leyes de la fisica y de la
matematica. El acorde perfecto menor, en cambio, no se encontraba disponible en la

naturaleza sino a través de una aparatosa serie de reglas en las que Rameau hacia entrar a los

existente una vez las relaciones econémicas de dominio se han vuelto tan problematicas que de ellas ya
no puede extraerse justificacion de la situacion social.” (Th. W. Adorno: “Contra la nueva tonalidad”
(1931), p. 109).
2 J. Maiso: “Emancipacion o barbarie en la musica ...”, op. cit., p. 32.
>3 Th. W. Adorno, “Respuesta de un adepto” (1934), AOC 18, p. 421.
154 «[...] una situacion social que ya no confiere ninguna homogeneidad de la indole que en cualquier
época presupone la perentoriedad de la reivindicacion tonal.” (Th. W. Adorno: “Contra la nueva
tonalidad” (1931), AOC, p. 107).
155 Jean-Philippe Rameau: Traité de I'Harmonie, Parfs:, Versién facsimil de la primera edicién, 1722.
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armonicos negativos, o armonicos inferiores. La explicacion de Rameau para el acorde
perfecto menor no se correspondia con la actitud racionalista del Traité, pero le permitia
justificar al menos en el plano aritmético, la presencia en la musica préctica de esta armonia,
gue aunque no estuvieran presentes en la naturaleza son validos y bellos percibidos por

personas con buen oido y buen gusto.

Pese a que Hanslick, partiendo de la idea de que las leyes no son naturales sino musicales,
sefialé que habia que tener cuidado en no caer en la confusion “segun la cual ese sistema tonal

(actual) fuese obra de la naturaleza™'*®

, también defendio la exigencia de un estudio de la
“naturaleza de cada uno de los elementos musicales y de la relacion de cada uno de éstos con
una determinada impresion” que llegue a establecer, como ‘“fundamento filos6fico de la
musica”, “las imprescindibles precisiones espirituales que se hallan en conexion con cada
elemento musical y la clase de relacion reciproca que mantienen los elementos en
cuestion”™’. Adopt6 asf una postura analitica y cientifica, muy positivista, que ejercié gran
influencia en los estudios psicoacusticos del fisico y médico Hermann von Helmholtz, quien
defendia la naturalidad de la armonia al corresponderse con la naturaleza misma del oido
humano y de la percepcion de los sonidos que este lleva a cabo. Sin embargo, al igual que sus
antecesores Zarlino y Rameau, no supo como justificar la existencia del modo menor y
simplemente le atribuyd unas propiedades complementarias a las que presenta el modo

mayor:

El modo mayor se adapta a todos los sentimientos puros, bien caracterizados, asi como también
a la dulzura e incluso a la tristeza, si éstas se mezclan con una impaciencia tierna y entusiasta;
sin embargo, no se adapta de ninguna manera a los sentimientos sombrios, inquietos,
inexplicables, a la expresion de la extrafieza, del horror, del misterio o del misticismo, cosas
todas estas que contrastan con la belleza artistica. Es precisamente por esto por lo que tenemos
necesidad del modo menor.**®

De manera que, una vez establecida la tonalidad consonante, esta fue desarrollandose con la

utilizacion de cromatismos y la introduccion de disonancias, haciendo un uso cada vez mas

5% Eduard Hanslick: De lo bello en la mésica (1854), (Trad. de Alfredo Cahn), Buenos Aires, Ricordi
Americana, 1947, p. 106.
7 [bid., pp. 107-8.
'*¥ Hermann von Helmotz en Fubini: op. cit., p. 341.
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libre de las mismas y culminando en la emancipacién de la disonancia.™™ Esa es la razén de
que Schonberg defendiese que lo que diferenciaba a las consonancias de las disonancias no
era el mayor o menor grado de belleza, sino la mayor o menor comprension de las mismas,*®
asi como el motivo de que Adorno afirmara que el hecho de que las piezas de la nueva masica
fuesen vistas mas cerebrales y menos sensibles que las piezas musicales de la tradicion era
mas una falta de comprensibilidad que un ataque fiel a la realidad por los sonidos que percibe
el oido desde la nifiez. Para Adorno,

[...] que todos los elementos y probleméticas de la nueva masica surgieran en la tradicion no
cambia nada en el hecho de que la mayoria de las personas, gracias a las experiencias desde la
primera infancia, a la educacion y a la desmesurada preponderancia de lo que de musica se
vierte incansablemente sobre ellos, registran la nueva como algo que se desvia de su tesoro fijo

de representaciones.*®*

De hecho, Adorno criticaba que la cultura de masas habia convertido la sacrosanta mdsica de
la tradicion en una mercancia mas de la produccion musical, que el nimero de entendidos se
habia reducido, y que la calidad de una obra estaba asociada a su capacidad de ser reconocida,
pues implicaba éxito. Sin embargo, matizaba Adorno, el oyente educado por la radio era tan
ajeno a la coherencia musical de un Beethoven como de un Schoenberg,'®? pues no era una
cuestion de criterios estéticos ni musicales lo que le hacia sentirse mas proximo a la “musica
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clasica”, sino una funcion socioldgica encubridora, un “mecanismo de represion”° que busca

19 ¢[...] el relevo de la armonia funcional se inauguré obligatoriamente con el desmoronamiento de las

unidades tonales mismas, con la autonomizacion de los grados secundarios, con la reivindicacién de
derechos de las lineas contrapuntisticas. La atonalidad no es producto casual de la voluntad de
experimentacion, sino que la propicia el conocimiento actual de la situacion histérica de la masica y del
material musical.” (Th. W. Adorno: “;Intermezzo atonal?” (1929), AOC 18, p. 100).
10 «..] las expresiones «consonancia» y «disonancia», que hacen referencia a una antitesis, son
erroneas. Depende sélo de la creciente capacidad del oido analizador para familiarizarse con los
armaénicos mas lejanos, ampliando asi el concepto de «sonido susceptible de hacerse arte», el que todos
estos fendmenos naturales tengan un puesto en el conjunto.” (Arnold Schoenberg: Tratado de armonia,
op. cit., p. 16).
'* Th. W. Adorno: TE.
12 Ramon Humet, compositor catalan contemporaneo, también se pronuncia de manera similar en la
entrevista que le hicieron en el programa de radio Musica Viva a la hora de hablar de la musica
contemporanea, sefialando que “cuando alguien dice que no entiende la contemporanea, le digo que la
musica de hace 10 siglos tampoco.” (Humet, 2017). Y es que aunque ya ha transcurrido un siglo desde
que figuras como Schonberg y Adorno rebatieran la naturalidad del sistema tonal, todavia hoy por la
presencia de la sonoridad tonal desde nuestra infancia, por parafrasear a Adorno, no hemos conseguido
escapar de esa creencia en la naturalidad y en la capacidad de evocar emociones de esas masicas,
oponiéndonos a la escucha de las nuevas creaciones que cada vez estan mas relegadas al aislamiento,
donde puablico y nueva mdsica estdn totalmente desconectadas, donde la mdsica estd totalmente
divorciada del consumo.
' Th. W. Adorno: “;Por qué el nuevo arte es tan dificil de entender?” (1931), p. 865.
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no poner en peligro el orden preestablecido ante la amenaza del surgimiento de nuevos
fendmenos. La distancia en el publico y la nueva musica tenia lugar precisamente en esta
neutralizacion de la cultura y en este momento en que la mercancia se habia apoderado de la
funcion de la musica. Siguiendo a Maiso, “lo que estaba en juego era la amenaza de que la
relativa autonomia que la masica habia conquistado en el transcurso de la sociedad burguesa
se viera revocada™®: la «vuelta a la naturaleza» por los caminos ya recorridos a la que se
oponia Schonberg al entender que “quien quiere a la naturaleza no ha de ir hacia atras, sino
hacia delante: jhacia la naturaleza!”'®®, pues esas musicas que evocan los espiritus de una

realidad pasada, olvidan la realidad futura.*®®

El compositor vienés, al explicar la invencion del nuevo método dodecafdnico, distinguid
entre un periodo musical apolineo, en el que se compuso la musica clésica donde la aplicacion
de las disonancias y el tratamiento de la modulacion estaba sujeta a reglas (convenciones
aceptadas); y una época dionisiaca, la era del romanticismo, donde las reglas empezaron a ser
transgredidas. Esta transgresion de las reglas derivd en un nuevo método de composicién que
se definia negativamente al indicar lo que no se debia: “el canon de lo prohibido”. “No otra
cosa quiere decir la frase de Schonberg segin la cual la armonia no estd actualmente en
discusion. Ya no es constitutiva, ya no pilota la composicion, sino que sélo sigue rigiendo
como una dimension negativa.”*®’ Sin embargo, el propio Adorno dudaba de que pueda
prescindirse totalmente del sistema tonal, y asi lo indicaba en su articulo “Musica y Nueva

musica” donde afirmaba:

Seguramente, lo que hasta la mas reciente frase centrada en Darmstadt ha circulado bajo el
nombre de nueva musica s6lo rara vez ha correspondido a su plena idea, la de un lenguaje
depurado de rudimentos tonales y organizado Unicamente a partir de si, sin tener en cuenta el
esquema; lo que, aparte los productos de la Escuela de Viena, pas6 por nueva musica durante
cuarenta afios se mostraba por doquier trufado de restos del sistema tonal, y hasta el momento
no cabe todavia decir si la musica puede prescindir por entero de la referencia, aunque sea
negativa, a él, en la medida en que se aferra a determinaciones como la equivalencia de octavas;

ni siquiera si debe desearla.'®

1% J. Maiso: “Emancipacion o barbarie en la musica...” en op. cit., p. 32.
1% A. Schoenberg: Tratado de armonia, op.cit., p. 471.
1% Th. W. Adorno: “El compositor dialéctico” (1934), AOC 17, p. 216.
" Th. W. Adorno: “La funcién del contrapunto en la nueva masica”, AOC 16, p. 162.
1% Th. W. Adorno: “Musica y nueva musica”, AOC 16, p. 489.
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Por consiguiente, Adorno y Schénberg se mostraban defensores del uso de residuos tonales en
sus composiciones pese a la necesidad de crear una musica disonante o negativa. Sin
embargo, Schonberg entendia, contrariamente a Berg, que no era necesario recurrir a los
modos mayores y menores para conseguir expresion dramatica, pues el uso libre de la
disonancia también era capaz de producir ese efecto dramatico tal y como él hizo con sus
Operas Von Heute auf Morgen y Moses und Aron. Adorno, en cambio, si bien era partidario de
las composiciones de la libre atonalidad propias del periodo expresionista de Schdnberg,
considerd que en sus obras dodecafonicas totalizo la disonancia, positivandola y eliminando el
elemento negativo presente en ella. Aunque el filésofo defendié a Schdnberg como el
compositor dialéctico, referente paradigmatico de la nueva y autbnoma mdasica, de la masica
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del progreso, consideré que en obras como el Moses und Aron™" trat6 captar el Absoluto

totalizando el propio material musical y usando un mismo lenguaje musical para representar

dos realidades no solo distintas, sino antagénicas.'”

Asi, para Adorno “si desde una actitud
critica emplea [el compositor] materiales autonomos perfectamente purificados de conceptos
como consonancia y disonancia, tritono o diatdnica, lo negado esta contenido en la

Lo 171
negacion.”

Por eso, aunque Berg afirmara que para una buena dramatizacion se precisaba de los cambios
de mayor a menor, lo que hacia de él un compositor de su tiempo, un compositor auténtico, en
términos adornianos, era que en su obra se entregaba a la apariencia, a la ilusion tonal, pero
sin eliminar el caos, sino acrecentandolo, al triturar las categorias tradicionales y el idioma
tonal por la tendencia enfatica de la particularizacion.'” Segun el filésofo aleman, no hubo en
la época musica mas humana que la de Berg, lo que hacia que esta se alejase de los hombres.
Aunqgue su musica no sonase tan aspera como la de Schénberg —de hecho su Wozzeck fue todo
un éxito—, siempre se puso del lado del sometido, y desde la soledad publica habl6 a la

comunidad. “La identificacion con todo lo que vive sometido, con lo que tiene que suportar la

189 En el capitulo 3 «La acabada Opera inacabada de Schénberg Moses und Aron en dos actos: Freud y
Adorno» se analizaran en profundidad estos aspectos.

170 No fueron estas las Gnicas divergencias entre filésofo y compositor, de hecho este dltimo nunca se vio
reflejado en el andlisis que Adorno hizo de su obra musical en el ensayo Filosofia de la Nueva Musica,
donde le contraponia con su contemporaneo Stravinsky. Schénberg conocid a Adorno en los afios previos
al exilio y mantuvieron buenas relaciones, pero cuando aquel se enterd de la correspondencia entre
Adorno y Thomas Mann, asi como la colaboracién del fildsofo en la escritura de la novela del Doktor
Faustus, cuyo protagonista, Adrian Leverkiihn, encarnd la figura del compositor, inventor de la
composicién de doce tonos, se enfadd al no ser mencionado como verdadero creador del método
dodecafonico.

Y Th. W. Adorno: TE, p. 198.

2 Th. W. Adorno: “Berg. EI maestro de la transicion minima”, AOC 13, p. 363.
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carga de la sociedad, determind la eleccion de los textos de las dos obras principales de Berg,
sus dos grandes dperas”™: Wozzeck y Lulu.'” Para Adorno, el shock de la nueva musica venia
dado por esa imposibilidad del arte “de reproducir una realidad previamente dada a todos en

comun”*™

, 'Y por eso solo desde el aislamiento el arte podia revelar los desgarros que la
realidad querria ocultar a fin de existir segura —contradicciones sociales que se manifestaban
en el material musical y de las que la brecha entre produccion y consumo era sintomatico,
alejandose asi de la estética de la inmediatez y de la estética del sentimiento heredada del
sistema tonal. Segin manifestaba Adorno, el hablar de un viejo arte que se dirige al
sentimiento y un nuevo arte que se dirige al entendimiento era una explicacion sesgada de la
mayor o menor comprensibilidad del nuevo arte. La inmediatez es, para Adorno, la
inteligibilidad misma'™ y la falta de inmediatez del nuevo arte se debfa a que la produccién
musical se habia divorciado del consumo musical, a la reificacion del arte que lo privaba de la

inmediatez de uso.

2. La estética del sentimiento y el formalismo musical

La frase de la lechuza de Minerva que levanta el vuelo al atardecer se cumple en el arte. Mientras
la sociedad no se interrogaba sobre la existencia y el cometido de las obras de arte y habia una
especie de consensus entre la autoconciencia social y el lugar socioldgico del arte, no se hicieron
preguntas sobre el sentido de sus obras, se lo presuponia, era algo natural. La reflexion filosofica
empez0 a usar sus categorias cuando el arte, como dice Hegel, dej6 de ser sustancial, de ser

inmediatamente evidente y sin problemas.
Theodor W. Adorno

Si bien la conexidn entre musica y emocién, afecto o pasion ya habia tenido lugar en épocas
previas al asentamiento de la tonalidad en el siglo xvii, serd este, el siglo de las luces, el siglo
de la llustracién, el que se tome como punto de partida para entender como la tonalidad como
inmediatez, como lenguaje de los sentimientos, ha devenido segunda naturaleza, ha devenido

mito.'”® Aunque, como recuerda Dahlhaus, la idea de que el objetivo de la mdsica es

' ibid., p. 324
Y* Th. W. Adorno: “;Por qué el nuevo arte es tan dificil de entender?” (1931), AOC 18, p. 865.
175 {1.:
Ibid., p. 861.
176 Cfr. J. Neubauer: La emancipacién de la mésica:el alejamiento de la mimesis en la estética del siglo
Xviil, Madrid, Antonio Machado Libros, 1992.
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representar y causar afectos tiene raices profundas en la historia, *’* al emanciparse de la
palabra, la musica se volvi6 ambigua y la doctrina de los afectos adquirié especial
importancia en el intento de explicar que expresaba. La falta de un contenido semantico
especifico en la mdsica instrumental, denominada posteriormente mdsica absoluta por el
compositor y pensador Richard Wagner,'"® hizo que esta fuese objeto de duras criticas que sus
defensores combatirian recurriendo, precisamente, a la teoria de los afectos y a la estética del
sentimiento (apoyada por la premisa del abate Dubos de que los movimientos del corazon
eran fines en si mismos), basandose para ello en el modelo de la mdsica vocal. Es decir,

baséandose en la premisa de que “el sonido era elocuente y la elocuencia sonido™ "

2.1. De la estética de la imitacidn a la estética del sentimiento

En el siglo xvin tuvo lugar la estética de la imitacion segun la cual la expresion de la musica
de los afectos era entendida como representfacion, descripcién de las pasiones. Charles
Batteaux en Les beaux arts, réduits a un méme principe [Las bellas artes reducidas a un
mismo principio] en 1746 presentaba la musica como “imitacion de la bella naturaleza”, en la
que los “sonidos animados” formaban el modelo de la musica vocal, mientras que los
“inanimados” lo eran de la musica instrumental. Asi, la musica instrumental solo se
presentaba como algo més que sonido cuando conseguia “hablar”, cuando se semejaba a la

musica vocal.

Ahora bien, el significado del arte como imitacion de la naturaleza no era univoco, sino que
este principio habia tenido muy ambiguos y opuestos significados. Durante el siglo xvii y
hasta mediados del siglo xvi, influenciados por un racionalismo cartesiano,*®° los pensadores
utilizaban el término naturaleza como sinénimo de razén y de verdad y el término imitacion

tenia como objetivo embellecer esa verdad racional, en un momento en el que existia una

17«1 a idea de que el objetivo de la musica es representar y causar afectos es un topico cuyas raices en la
historia no son menos profundas que las de la tesis contraria segin la cual la misica es matematica
sonora.” (C. Dahlhaus: Estética de la masica, op. cit., p. 21).

178 “La historia del término «musica absoluta» es bastante extrafia. Esa expresion no procede, como se ha
afirmado tantas veces, de Eduard Hanslick, sino de Richard Wagner. [...] En el «programa» para la
Novena sinfonia de Beethoven que Wagner hilvand en 1846 con citas del Fausto y comentarios estéticos,
se dice del recitativo instrumental del cuarto movimiento que «casi abandonando ya los limites de la
musica absoluta, como una peroracion poderosa y plena de sentimiento, sale al encuentro de los demas
instrumentos, fuerza una decision y finalmente se convierte él mismo en un tema de canto»” (C.
Dahlhaus: La idea de la misica absoluta, Barcelona, Idea Books, 1999, p. 22).

172 C. Dahlhaus: Estética de la mUsica, op. cit., p. 26.

Parret para entender cémo el concepto de belleza se transforma de Descartes a Kant remite a la historia
de los jardines.

180
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completa armonia entre las ideas cientificas y las artisticas. En la segunda mitad del siglo
XVIIl, en cambio, la naturaleza era entendida como sentimiento, espontaneidad y expresividad
y la imitacién como coherencia y verdad dramatica.'® Como apunta Herman Parret en su
articulo «De Baumgarten a Kant: sobre la belleza», en L’Art poéthique (1674), Boileau hizo
girar toda la obra en torno al lema “Rien n’est beau que le Vrai” (“nada es bello sino lo
verdadero”), lo que tiene que ver con la idea comun entre los cartesianos de que lo bello debe
ser objetivo. Afios después, un escritor y filosofo francés Dominique Bouhours, en reaccion a
Boileau, escribié un ensayo La maniere de bien penser dans les ouvrages d’esprit (1687) en
el que defendia que hay que preocuparse mas por la naturaleza del hombre y menos por la
naturaleza de las cosas. Esto es, en el asunto de la belleza la metafisica del cartesianismo fue
reemplazada por la éptica psicolégica y la epistemoldgica,*® ya no se buscaban soluciones

metafisicas universales, sino mas bien antropoldgicas.

En el campo musical los referentes de estas dos corrientes diferentes fueron Rameau y
Rousseau, ambos pensadores, tedricos y compositores musicales. Rameau, defensor de la
verdad racional, Unica y universal de la naturaleza como sistema de leyes matematicas y de la
mdsica como ciencia, aposté por la armonia, el mas esencial de los valores musicales,
abogando por una estética de cufio formalista y consolidarla; mientras que Rousseau, para

quien la armonia era fruto del progreso y la civilizacién que precisa de un “largo habito para

'8! Magda Polo: La musica de los sentimientos. Filosoffa de la mésica de la Ilustracién, op. cit., p. 14.

182 De hecho, el término Aesthetica fue por primera vez utilizado en 1750 en una seccién denominada
“Psicologia” en la Metafisica de Baumgarten (Alexandri Gottlieb Baumgarten, Metaphysica, Impensis C.
H. Hemmerde, 1779, estableciendo que “la estética [como teoria de las artes liberales, como gnoseologia
inferior, como arte del pensar bello y como arte del conocimiento analogo al arte del pensar racional] es
la ciencia del conocimiento sensible.” (Conferencia en el Instituto Goethe de Lima el 8 de agosto, en un
ciclo organizado para celebrar el bicentenario de la Critica del Juicio de I. Kant. Texto ed. y trad. del
inglés por David Sobrevilla, “De Baumgarten a Kant: sobre la belleza”, p. 218). Si bien Baumgarten es
escasamente conocido por inventar el término estética y, como apunta Parret, fue el inventor del término,
aunque no de la estética, —“no estaba preocupado ni por las reglas ni por la observaciéon y descripcion.
Tampoco en cuestiones mas generales como hubiera podido ser la relacién entre el arte y las otras esferas
de la vida intelectual. En lo que Baumgarten estaba interesado era en descubrir criterios que permitieran
distinguir la facultad estética y otras facultades como el entendimiento, la razon, la voluntad, etc. En
resumen: él fue el inventor del término «estética», aunque no de la estética” (ibid., 213)— su obra parece
haber sido muy influyente en Kant y su Critica del Juicio. El teérico se aparta de los planteamientos
universalistas del cartesianismo, aungue no olvida que la experiencia de la belleza es la experiencia de
alguien que vive en comunidad y que, por tanto, conserva cierta objetividad. Entiende que “el fin de la
estética es la perfeccion del conocimiento sensible en cuanto tal. Esta perfeccion es la belleza. En forma
correspondiente, hay que evitar la imperfeccion [del conocimiento sensible] en cuanto tal. Que es la
deformidad” (ibid. 219); es decir, la belleza en Baumgarten es perfeccion y no trasciende las apariencias
y, por tanto, no se puede aprehender mediante conceptos. Veremos que esta aconceptualidad seré
importante para Kant y siglos después para Adorno en su aproximacion al arte y al caracter enigmético
que atribuye a este.
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ser capaz de sentirla y de gustarla”°, opto por la melodia que hace de la mdsica un arte de

imitacion, encuadrandola entre las bellas artes.'®* En palabras de Rousseau,

M. Rameau prétend cependant, que 1’Harmonie eft la fource des plus grandes beautés de la
Mufique; mais ce fentiment e[t contredit par les faits & par la raison. Par les faits, puifque
tous les grands effets de la Mufique on ceffé, & qu’elle a perdu fon énergie & fa forcé depuis
I’invention du Contre-point: a quoi j’ajotte que les beautés purement harmoniques font des
beautés favantes [...] Par la raifon, puifque 1I’Harmonie ne fournit aucun principes
d’imitation par lequel la Mufique formant des images ou exprimant des fentimens Je puifJe
élever au genre Dramatique ou imitatif, qui eft la partie de I’Art la plus noble, & la feule

énergique.'®

Asi, Rousseau,®

abogd por la melodia entendiendo por imitacion de la bella naturaleza la
imitacion de la lengua originaria cuyos acentos melédicos e inflexiones de voz expresaban los
afectos. Entendia el pensador francés que sonido y palabra fueron uno en los origenes, que los
primeros discursos fueron cantados y que solo el hombre primando el arte de convencer al de
conmover los separ6 provocando la dicotomia mdsica-palabra. Rousseau y los
enciclopedistas, al consolidar el contenido, dieron lugar a la estética de los sentimientos o
Geflihlsasthetik. La idea de los sonidos como “signos naturales” de las emociones, dice
Dahlhaus, facilito la transicion del principio de representacion al principio de expresion, que
fue la busqueda fundamental del Sturm und Drang musical, la expresién de si mismo™®’; el
enciclopedista Diderot fue un claro referente para los alemanes prerromanticos, pues su obra,
teniendo la imitacion como principio que rige las artes, vislumbraba la dimension de caracter

subjetivo propia del Romanticismo.*®®

183 Jean-Jacques Rousseau: Ensayo sobre el origen de las lenguas. México: FCE, 1984, p. 66.

'8 ibid., p. 65.
185 Jean-Jacques Rousseau: Dictionnaire de Musique (1768), Minkoff, Géneve. 1998, pp. 245-6.
'8 Dahlhaus en su libro La idea de musica absoluta advierte de lo equivoco que puede resultar leer en
Rousseau el término de muasica natural como algo peyorativo al referirse a la distincion que hace entre
musica imitativa, aquella que “pinta imagenes” y que “expresa sentimientos”, y la musica natural, una
masica vacia que no es mas que musica asociada a la armonia, en un momento, el siglo xvii, en el que
por musica natural se referian a la mdsica imitativa. (Dahlhaus: La idea de la misica absoluta, 1999: 51).
'87 Cfr. Carl Dahlhaus, Estética de la mUsica, op. cit., p. 27). Polo, por su parte, manifiesta que si bien en
Du Bos la musica instrumental pura tiene como cometido imitar los sonidos de la naturaleza, quedando
supeditada a la musica vocal y melodramatica que imita sentimientos, reconoce que hay sinfonias que no
imitan los sonidos de la naturaleza y, por tanto, muestra la masica como lenguaje genuino y privilegiado
de los sentimientos, revalorizandola en el terreno de las artes (Polo: La musica de los sentimientos.
Filosofia de la musica de la llustracién, op. cit., p. 18).
'8 M. Polo, La musica de los sentimientos. Filosofia de la misica de la Hustracién, Murcia, Editum,
2010, p. 52.
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Entre los integrantes del Sturm und Drang se encontraba Herder quien, influenciado por la
creencia de los ilustrados franceses, otorgaba a la mdsica el poder de ser lenguaje que
expresaba directamente los sentimientos, pero vinculaba esta con la razén reconociendo en
ella una capacidad de conocimiento, separandose asi de los enciclopedistas.’® “La dimension
cognoscitiva que los iluministas habian excluido de la mdsica por considerar que ésta
pertenecia tan solo a la esfera de la sensibilidad —decia Fubini—, vuelve a introducirse ahora
por otro conducto.”**® La musica, el arte que habia sido considerado alejado de la razon,
adquiria ahora de nuevo una dimension metafisica, pasaba a ser por la teoria romantica un

lenguaje que va més alla del lenguaje.’**

Fue Schlegel en 1801 en sus Lecciones sobre bellas artes y letras quien mejor auno la
corriente rousseauniana y la corriente rameauniana, al asociar la primacia de la musica
antigua con el principio estético de que la musica tiene que ser expresion de los “afectos”
cuyo origen hay que buscarlo en los origenes de las inflexiones del habla y la superioridad de
la musica moderna con el hecho de que esta se base en las relaciones armonicas de los sonidos
que aparecen puras en la musica instrumental; ademas de ser quien entendio que la esencia de
la masica no depende de su origen histérico, sino que la descubre la ciencia a travées del

analisis de la ciencia de la evolucién musical.*®?

Por tanto, la estética sentimental, una estética colectiva que buscaba la fusion de almas, es
sustituida a finales del siglo xviil por una estética romantica de caracter metafisico en el que
primaba la contemplacion individual. La indeterminacion de la muasica instrumental que era
para Rousseau una variante deficitaria de la auténtica musica vocal se elevaba con la estética
de la musica romantica a lo divino, y se distinguia del simple lenguaje del corazén, yendo méas
alla de los sentimientos terrenales. Como apunta Dahlhaus, dificilmente pueda hablarse de
una estética musical de “toda” la época burguesa, ni tan siquiera de una estética romantica o
estética de los romanticos, pero la opinion de que “la estética romantica haya sido (o debiera

ser) una estética del sentimiento y la racionalista una estética de la estructura, es uno de los

¥ [bid., p. 65.

%% Enrico Fubini, op. cit., p. 257.

! “La teoria romantica del «arte musical puro, absoluto», que descubria en la «elevada» misica
instrumental un «lenguaje mas alla del lenguaje», se origind en las décadas 1780 y 1790 a partir de la
estética del sentimiento, y por un proceso de transformacion casi imperceptible para sus coetaneos que, a
veces —en Karl Philipp Moritz, en Jean Paul y en Ludwig Tieck—, tiene lugar en un texto literario [la
novela alegdrica Andreas Hartnopf de Karl Philipp Moritz (1785)]” (Carl Dahlhaus: La idea de la musica
absoluta, Barcelona, Idea Books, 1999, p. 62).

1% [bid., p. 54.
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principios enraizados en la historia de las ideas de manera tan tenaz que los historiadores
apenas tienen oportunidad de extirparlos.”® Asi, siguiendo su argumentacién “la estética del
sentimiento se entiende sociohistéricamente como una estética burguesa, apenas influida por
las diferencias ideoldgicas entre iluminismo, sensibilidad, Sturm und Drang, romanticismo
popular y Biedermeier.”** Schlegel fue uno de los representantes de esta estética romantica
que rechazd la estética sensiblera del sentimiento ya a finales del siglo xvii, pero que por
cémo Hanslick atentd contra ella en 1854, llamandola “la podrida estética del sentimiento”,

parece que ocupé hasta mediados de siglo xix.!*°

Por consiguiente, la estética del Romanticismo, donde la musica esta considerada como algo
superior, un lenguaje mas alla del lenguaje,'®® era contraria a la estética del sentimiento de la
llustracion, donde la musica instrumental se presentaba como mera sombra de la musica
vocal.®” De manera que el siglo xix dando la vuelta a la estética de Rousseau y llevando a los
mas extremos la concepcién de la masica instrumental como lenguaje de los sentimientos, el
arte mas sublime de todos, que en su asemanticidad era capaz de expresar todas las pasiones,
elevo la experiencia musical a una experiencia quasirreligiosa y promovié la creencia en la
naturaleza del sistema tonal, una creencia devenida segunda naturaleza, “una apariencia

histdricamente surgida.”**

Hanslick, que escribid en 1854 un libro titulado De lo bello en la mdsica, criticaba la estética
de los sentimientos por haber ensalzado tanto el contenido musical y haber olvidado la forma,
que para el critico era lo propiamente musical, méas alla de los elementos extramusicales que
se habian apropiado de la expresion musical relacionado a los estados de animo, siendo
Wagner uno de los musicos mas criticados en sus escritos. Segun él, la musica no debia verse
como la superior y mas sublime de todas las artes, pues, pese a reconocer que era autbnomo y

que no expresaba nada de si misma, entendia Hanslick que cada arte tenia su propia estética y

' [bid., p. 70.
“* Ibid., p. 71.
' [bid., p. 71.
1% Como sefialaba Dahlhaus en relacion a las palabras de E.T.A. Hoffman y la musica en 1810 “elevated
music to a language that, despite or perhaps because of its lack of concepts, is superior to and transcend
the language of the words /...] capable of expressing the inexpressible and opening up profound depths
that words cannot reach.” (Carl Dahlhaus: Nineteenth-Century Music, trans. by J. Bradford Robinson,
California, University California Press, 1989, p. 90).
" De hecho, que el texto lo consideremos un elemento extramusical, y que por msica nos refiramos a la
musica instrumental, aunque hoy lo veamos como algo evidente y natural, también es fruto de un teorema
histérico que apenas tiene tres siglos.
%8 Th. W. Adorno: FNM, p. 20.
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dependia de una técnica especifica que las hacia independientes y, por tanto, incomparables.
El instaur6 el formalismo musical en la segunda mitad del siglo xix y para desarrollar su
teoria se fundamentd en la Critica del Juicio de Immanuel Kant y en la obra filoséfica de J.
Friedrich Herbart, para quien el valor del arte se hallaba en las relaciones formales presentes

en el interior de la obra.®®

En el siglo xix con Hanslick, por tanto, se consolidé el formalismo musical. Un formalismo
musical que bebia de premisas kantianas, y que, segun el critico, suponia una manera de
reaccionar a la supeditacion de la musica a la palabra que se daba en el drama wagneriano,
una musica esta que buscaba dibujar y representar lo narrado, privando a la mdsica de su
esencial aconceptualidad, de su ser en si. Para Adorno en cambio la forma “es la organizacion
objetiva de cada uno de los elementos que se manifiestan en el interior de una obra de arte
como algo sugerente y concorde™?® Por eso, el formalismo de Adorno no esta refiido con el
uso de la palabra en las obras musicales, siempre y cuando la muasica no quede supeditada a la
musica a la palabra, sino que medie con la ella, y asi vemos que en el caso de las
composiciones operisticas de Berg, Wozzeck y Lulu, en esta mediacion se desvela la verdad de
la obra, es la expresion de lo que no tiene expresion, la expresién como expresion misma, no

como representacion de la expresion, sino como gestos de shock.

% Para una mayor profundidad en este tema, Cfr. Magda Polo: Filosofia de la musica del futuro.

Encuentro y desencuentros entre Nietzsche, Wagner y Hanslick, Zaragoza, Prensas Universitarias
Zaragoza, 2011.
2% Th, w. Adorno: TE, p. 191.
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3. La destruccion de la ilusion por la fuerza de la ilusion: Wozzeck y Lulu

Acrecentar la apariencia hasta llegar a la transparencia:
esta era la voluntad de Berg, en ella se liberaba el hechizo
de los padres sin escapar a él.

Con una seriedad sin reservas se entregaba a la apariencia
como a la unica forma de la verdad adecuada a él.

Th. W. Adorno

Blanca Mufioz en su articulo “Dodecafonismo y Sociedad de entreguerras. El reflejo del
conflicto social en el Wozzeck de Alban Berg”® ataca la premisa roméntica de la
superioridad de la musica por su aconceptualidad y alude a la musica como proceso social que
revela las transformaciones sociales de cada tiempo historico, escogiendo el Wozzeck de Berg
como un ejemplo de ello. Al hilo de lo previamente dicho, el siglo xviii no solo fue el siglo en
que la musica se emancipé de la palabra, surgiendo la estética del sentimiento y derivando en
el arte mas sublime de todos durante el Romanticismo, sino que también fue el momento
historico en el que el arte dejo de ser un arte heteronomo supeditado al evento al que
acompaiiaba, bien fuese litirgico, politico, civil... y pasd a ser un arte autdbnomo que perdid

su antigua funcion ritual, >

convirtiéndose en un arte cuya funcion era precisamente no tener
funcién. Pas6 de acompafiar un evento social, a ser ella misma el evento social. Por eso
Adorno en su pensamiento musical hablaba de un valor socioldgico y un valor estético en el

arte y desarroll6 una interpretacion socioldgica de la teoria estética del arte.

Para el Adorno este no tener funcion se traducia en una funcioén de segundo grado, ya que “en

una sociedad préactica y absolutamente funcionalizada, total e integramente dominada por el

principio de intercambio, lo carente de funcién se convierte en funcién de segundo grado.”?%®

%! Blanca Mufioz: “Dodecafonismo y Sociedad de entreguerras. El reflejo del conflicto social en el

Wozzeck de Alban Berg”, Revista Espafiola de Investigaciones Sociol6gicas. No. 84. Monografico sobre
Sociologia del Arte , oct-dec 1998, pp. 259-274.
292 \/emos que el propio Benjamin en sus escritos aborda también esta cuestién sobre la pérdida del valor
cultual (funcidn ritual) en el arte y el surgimiento del valor exhibitivo. Segun el filosofo, no es que nos
hallemos ante una desaparicion absoluta de ese valor cultual, sino que ambos valores conviven, siendo
mas relevante el valor exhibitivo en el arte moderno. Ahora bien, asimismo, Benjamin aunque conocido
por su tesis sobre la pérdida del aura en el arte, la pérdida de ese elemento magico y sagrado, reconoce en
sus escritos el nacimiento de un nuevo elemento magico en el arte, con la adoracion a celebrities y el
elemento sacro y ritualistico que surge en torno a conciertos y estrellas del pop. De hecho, llega a afirmar
que el capitalismo es el elemento magico paradigmatico de la modernidad.
2% Th, W. Adorno: “Introduccion a la Sociologia de la masica. Doce lecciones tedricas” (1961-2), AOC
14, p. 221.
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En las sociedades modernas el principio de intercambio dominaba la esfera social y hacia del

arte una mercancfa més; ni tan siquiera el arte auténomo podia ya escapar del mercado.*

Por lo tanto, Adorno, heredero de la tradicién decimondnica de “/’art pour l'art” y de la
interpretacion marxista del mundo, conjugo en su pensamiento musical la teoria formalista del
arte kantiana y la cosificacion del arte de Marx, puesto que, aungque carente de una funcion
social directa, en las nuevas sociedades capitalistas el arte en su autonomia funcionaba como
mercancia y al mismo tiempo presentaba una funcién critica,® lo que Blanca Mufioz en su
articulo denomina como arte comprometido, que difiere del concepto de compromiso que
adoptaron tanto la corriente francesa de Sartre, como el teatro de Brecht y la defensa que del
mismo hizo Benjamin abogando por esa politizacion del arte. Adoptar la postura de que el
contenido elegido ya hace de la obra artistica una obra politicamente critica y comprometida
no es para Adorno una salida, ya que esta niega la diferencia que el arte presenta con la
realidad. Sin embargo, esto no implica tampoco que el filésofo se muestre partidario de la
defensa de [’art pour l’art, pues este tipo de arte cae en el efecto contrario, niega en su
absolutizacion lo que de realidad contiene el arte. Asi, para Adorno, la no-intencionalidad del
arte delataba “una autoconsciencia no consciente del arte de su participacion en su contrario;
esa autoconsciencia fue la que motivé el cambio critico del arte”.?*® Y afiadia: “Unicamente
en el caso de que se perciba lo otro, lo que no es arte es cuando se lo puede sublimar, cuando
se pueden disolver sus implicaciones materiales sin que la cualidad del arte de ser un para-si
se convierta en indiferencia. El arte es para si y no lo es; pierde su autonomia si pierde lo que

. 207
le es heterogéneo.” 0

¢Coémo el arte y la musica pueden participar entonces de las transformaciones sociales? ¢ Qué
tiene la musica para Adorno que hace que esta muestre su compromiso con la necesidad de
cambio, que muestre una funcion critica con la realidad de su tiempo? (COmo mostro la
modernidad ese cambio de paradigma de una estética de los sentimientos a una estética social
y comprometida sin obviar la autonomia que el arte habia conseguido al emanciparse de

instituciones y elementos a los que servir? ;Qué hay en el Wozzeck o en la Lulu de Alban

%% Th. W. Adorno: “;Por qué el nuevo arte es tan dificil de entender?” (1931), AOC 18, p. 861.
2% |_a autonomizacion del arte trajo consigo su caracter de mercancia en las sociedades liberales surgidas
de las revoluciones burguesas. Pero, de acuerdo a Adorno, este su caracter fetichista también era su
contenido de verdad dado que cuestionaba la sujecion de todo al principio de intercambio. Fue a través de
la cosificacion del arte como este alcanzd su autonomia, su inmanencia.
2% Th, W. Adorno: TE, p. 18.
7 ibid., p. 16.
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Berg que hace de estas dos obras emblematicas de la modernidad y de la mdsica negativa que

Adorno tenia por Unico arte realmente critico con su sociedad?

La decadencia de la sociedad europea tras el Tratado de Versalles va sedimentando, segun
Blanca Muiioz, “una nueva sensibilidad y subjetividad artisticas que asumen con clarividencia
su responsabilidad ante la llegada inminente de la catastrofe. La mdsica deja de ser un arte
inofensivo y se hace expresion de los procesos sociales”?%. El arte no puede, por tanto, seguir
embelleciendo y armonizando los antagonismos sociales, sino que ha de desvelar el elemento
negativo que una historia arménica esconde,’® desvelamiento que Berg consigue con su
musica y su tratamiento del material, la técnica y la forma musical. Ahora bien, esto no
significa que el valor estético y el valor sociolégico en el pensamiento de Adorno presenten
una relacion de dependencia, sino que su relacion es dialéctica, dinamica y reciproca: ni la
musica pretendia ser reflejo de la sociedad, ni los valores estéticos estaban supeditados a
cuestiones sociales o de mercado. “El arte —decia Adorno— es la antitesis de la sociedad y no

se puede deducir inmediatamente de ésta.”**°

Al igual que la teoria social, en la que estaba presente la duplicidad de momentos, la accion y
la contemplacion, donde el critico de la cultura se veia obligado a participar y no participar de
ella, la relacion entre la musica y la sociedad era una relacion llena de aporias. Precisamente
Adorno definia la relacién del arte con la sociedad aludiendo a esos antagonismos irresueltos
de la realidad que “aparecen de nuevo en las obras de arte como problemas inmanentes de su
forma”, es decir, “el doble caracter del arte como autbnomo y como fait social estd en
comunicacion sin abandonar la zona de su autonomia.”?*! Esta es la razén de que considerara
que la masica cumplia su funcién social cuando a través de su material y de sus leyes
formales presentaba los problemas de la sociedad, problemas intrinsecos en la mdsica, y de
que viera un paralelismo entre el cometido de la mésica y el cometido de la teorfa social.?*?
Para Fubini el considerar la musica como un elemento social desbancaba la dicotomia entre lo

extra-artistico (el elemento social) y lo artistico y desplazaba el problema de las relaciones al

2% Blanca Muiioz: “Dodecafonismo y Sociedad de entreguerras...”,op. cit., p. 261.

La propia Blanca Mufioz explica cdmo llega este concepto de armonia en la época ilustrada “La
ruptura de la burguesia en ascenso con el Antiguo Régimen significa la introduccion del concepto de
armonia como principio ordenador del mundo. La razén queda subsumida en el Derecho y en la ley
natural. El progreso cientifico y la llustracion componen una apariencia ordenada que hunde sus origenes
en el protestantismo y una teologia sumamente intelectualizada.” (Blanca Muifioz: “Dodecafonismo y
Sociedad de entreguerras...”, op. cit., p. 260).

1 Th, W. Adorno: TE, p. 18.

! ibid., p. 15.

*2 Cfr. Th. W. Adorno: “Sobre la situacion social de la musica” (1932), AOC 18, p. 764.
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problema de la funcion de la musica dentro de la sociedad, una mdsica que ya no respondia
mas a necesidades directamente. Esta aparente no-funcionalidad que determinaba las

funciones sociales del arte auténomo era la clave de la dialéctica adorniana.?*

De hecho para el propio Adorno la evolucion, la historia, de la forma musical, no puede
explicarse por medio de analogias con la historia universal del espiritu, es decir, no se da una
relacion directa y dependiente entre una y otra, y recuerda que “si se quisiese interpretar desde
el punto de vista de la filosofia de la historia lo sucedido en la relacién con las formas, habria
sin duda que recordar que en la sociedad real la armonia entre los intereses individuales y el
interés general predicada por el liberalismo resulto fallida”.?** A qué nos referimos cuando
hablamos de la forma como contenido sedimentado, de la primacia del objeto o del arte como
transcripcion de la historia, portavoz histérico de la naturaleza oprimida, o de esos
antagonismos sociales que retornan como problemas formales inmanentes y que en cuanto
liberacion formal esconde la liberacion social en el pensamiento de Adorno es el cometido del
analisis de estas dos Operas que escribio el compositor vienés. La obra de arte moderna es,
segun Adorno, aquella que no tolera ya su ilusion constitutiva. En su incondicional creencia
de reflejo de lo universal, el arte creyé cumplida la ilusion de la armonia entre lo individual y
lo general, entre lo particular y lo universal, hasta que la modernidad evidencié ese aparentar,
esa ilusion constitutiva, y se rebeld contra esa apariencia, buscando destruir la ilusion por la
fuerza de la ilusion. EI medio camino de Berg entre lo tonal y lo atonal, esa dialéctica
constante entre la modernidad y la tradicién, hizo que su musica fuese modelo de esa
destruccion ilusoria propia de la modernidad.?*

13 Andy Hamilton: “Adorno and the autonomy of art” en S. G. (eds.), Nostalgia for a Redeemed Future:

Critical Theory, Delaware, University of Delaware 2009, p. 255.
* Th. W. Adorno: “La forma en la nueva musica” (1966), AOC 16, p. 621.
215 . . ., . . .,

El proceso musical de la vida de Berg no consistio en rechazar la herencia, sino que consumi6 esta
herencia como en el siglo xIx a los rentistas les gustaba consumir su capital. Pero esto también significa
que no se aferrd a esta herencia como a una propiedad. En este proceso, al mismo tiempo la aniquild.”
(Th. W. Adorno: “Alban Berg” (1959), AOC 16, p. 94).
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3.1. El anélisis musical

3.1.1. Wozzeck, sinopsis y analisis formal de la 6pera

Lo cercanas que estan estas dos dperas a las formas canonicas musicales es uno de los
distintivos de las mismas. No so6lo por el hecho de ser estas dos obras del género vocal

operistico, sino por las formas que adoptan los diferentes nimeros de las mismas.

Wozzeck es una obra basada en un texto de Bichner, dividida en tres actos (siguiendo la
tradicional division operistica en tres actos ya alcanzada por la dpera veneciana en el siglo
XVI1), que a su vez se dividen en cinco escenas cada uno, mostrando asi un balance simétrico

en su estructura.

Acto | (5 Piezas con Caracter)

Escena 1: Wozzeck en escena rasurando al Capitan. Mientras, el Capitan habla de la
eternidad, la fugacidad del tiempo, la melancolia y se burla de Wozzeck por su simpleza, por
tener un hijo ilegitimo y por su falta de sentido moral. Wozzeck reconoce poseer un alma
simple y manifiesta ser demasiado pobre para tener ningun tipo de moral. El capitan le dice

que es buena persona pero que piensa demasiado.

La mdsica que acomparfia esta primera escena es un conjunto de danzas “Suite” (Preludio,

Pavana, Cadenza para viola solo, Giga, Cadenza para contrafagot, Gavota, Air, Reprise)
Tras un pequefio interludio, comienza la segunda escena:

Escena 2: aparecen en escena Wozzeck y Andrés (un compafiero obrero), quien busca distraer
a su amigo con una cancién, pero este, Wozzeck, esta sumido en su locura. Se intercalan

rapsodias y las diferentes estrofas de una cancion de caza.

Ahora el interludio esta seguido de las ultimas palabras que intercambian los dos obreros, el

telon y la masica de una banda militar que se aproxima.

Escena 3: Marie, esposa de Wozzeck, acude al desfile militar y descubre al Tambor Mayor
por el que muestra admiracion. Magret, una de las vecinas, la ridiculiza por su

comportamiento. Ya en casa, a solas con su hijo, le canta una cancion de cuna. Mas tarde
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aparece Wozzeck todavia sumido en sus alucinaciones y, sin prestar atencion al nifio pese a

los intentos de Marie, cita la Biblia y se ausenta nuevamente.

Tras una coda y una transicion, ocurre el cambio de escena interpretandose un interludio al

subir el telon que da paso al cuarto movimiento.

Escena 4: en escena aparecen Wozzeck y el Doctor, quien realiza una serie de experimentos
con aquel a cambio de dinero. Ademas, le advierte que acabara volviéndose loco si sigue con
sus alucinaciones, mientras al mismo tiempo le paga para seguir con las mismas por ser un

interesante caso de estudio. Se acomparia de una Passacaglia dodecafonica.

Escena 5: Un quasi-rondo Andante affettuoso cierra esta Gltima escena del primer acto donde

se ve como Marie y el Tambor mayor coquetean y como, tras un breve forcejeo, se van juntos.

Acto Il (Sinfonia en cinco movimientos)

Escena 1: Marie observa los pendientes que el Tambor mayor le ha regalado y miente a
Wozzeck a quien le dice que se los ha encontrado. Este sin creerle, le da el dinero ganado y
abandona el lecho familiar. Ella muestra remordimientos por su actuacion. La forma musical

que acompaiia la escena es una forma sonata.

Escena 2: En escena el Doctor y el Capitan, a quien el Doctor augura males de salud debido a
su aspecto. Mas tarde aparece Wozzeck quien manifiesta sus dudas sobre la fidelidad de

Marie. Una Fantasia y Fuga acompafia musicalmente la escena.

Tras la Coda, suena un interludio, bajan el telén, hay un cambio de escena y comienza el

tercer movimiento, un Largo.

Escena 3: Wozzeck y Marie se encuentran, este la busca, pero ella evitando cualquier contacto
fisico dice: “Prefiero que me claven un cuchillo a que me pongan la mano encima”. Wozzeck

enloquece ante la idea de que Marie pudiese estar siéndole infiel.

Una masica de caracter lento acompafia la dramatizacion de esta escena y da paso al cuarto de

los cinco movimientos de esta sinfonia.

Escena 4: ElI Tambor mayor y Marie bailan en la taberna y son vistos por Wozzeck. Un

borracho dice cosas sin sentido y otro de los presentes se acerca a Wozzeck y le dice que
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puede oler el olor de la sangre. Dos scherzos suenan, el segundo de ellos a ritmo de vals, para

ambientar esta escena de baile.

Escena 5: el dltimo movimiento de esta sinfonia responde a una forma rondd, un rondd
marcial, que evoca la imagen de Marie bailando con el Tambor mayor que persigue a
Wozzeck impidiéndole conciliar el suefio. Cuando trata de hablar con Andrés, aparece el

Tambor mayor, quien se jacta de su conquista y provoca a Wozzeck.

Acto 11l (Cinco Invenciones)

Escena 1: Marie lee un fragmento de la Biblia de Maria Magdalena, habla con su hijo y pide a
Dios que se apiade de ella. Todo esto al son de una invencidn sobre un tema formado por siete

variaciones y una fuga.

Escena 2: Aparecen Wozzeck y Marie a la noche en un descampado. Hablan del tiempo que
han vivido juntos, pero Wozzeck al ver la luna roja en el cielo, recuerda el pensamiento de la
sangre y mata a Marie con un cuchillo. Aqui la invencion es sobre una nota y se divide en seis
secciones segun los diferentes cambios de tempo y la disposicion del ostinato pitch-class. Un

interludio da paso a la tercera escena de este tercer acto.

Escena 3: Wozzeck tontea con Magret y le pide que le cante una cancion. De repente esta ve
las manchas de sangre de Wozzeck, grita y alerta a todos los demas, que se acercan a pedir
explicaciones y Wozzeck, tras intentar explicar lo ocurrido, sale huyendo. Una tercera
invencion es la musica de esta escena, con un ritmo ostinato interpretado por el bombo,

seguido de ataques de los vientos y de las cuerdas en el siguiente pulso.

Escena 4: Tras huir, Wozzeck vuelve al lugar del crimen en busca del cuchillo con el que
asesind a su mujer Marie. Al encontrarlo se deshace de él, pero es en vano porque toda la
zona esta cubierta de sangre. A lo lejos se ve al Capitan y al Doctor, quienes al oir lamentos

deciden alejarse de la zona para evitar problemas.

Esta escena también estd marcada por un ostinato, y configura la cuarta invencion sobre un

acorde de seis notas.

Para dar paso a la Ultima escena, se interpreta un interludio orquestal en Re m, quasi-epilogo
al suicidio de Wozzeck, y que por su entidad propia llega a decirse que consiste en un sexto

movimiento del tercer acto: la invencion sobre la tonalidad.
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Escena 5: En la ultima escena aparecen nifios jugando, entre ellos, el hijo de Marie y
Wozzeck. Le gritan que su madre estd muerta, pero este sigue cantando y jugando. La sexta y

ultima de las invenciones de esta escena es sobre un tempo de semicorcheas.
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Acto |

Formas Musicales y Dramaticas en Wozzeck

Dramaticas

Exposicion

Escena

1.

a M DD

Wozzeck y el Capitan
Wozzeck y Andrés
Wozzeck y Marie
Wozzeck y el Doctor

Marie y el Tambor Mayor

Acto 11

Desenlace

Escena

1.
2.

Primera sospecha de Wozzeck

El Capitan y el Doctor se mofan
de Wozzeck

Wozzeck acusa a Marie
Marie y el Tambor mayor bailan

El Tambor mayor da una paliza a
Wozzeck

Acto 111

Catastrofe y Epilogo

Escena

1.

Remordimiento de Marie

Muerte de Marie

. Wozzeck intenta olvidar

Wozzeck se ahoga en el estanque

El hijo de Marie
despreocupadamente

juega
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Acto |

Musicales

Cinco piezas con caracter

Escena
1.
2.

Acto 11

Suite
Rapsodia

Marcha militar y cancién de
cuna

Passacaglia

Andante affettuoso

Rondo)

(quasi

Sinfonia en cinco movimientos

Escena
1.
2.

Forma sonata
Fantasia y fuga
Largo

Scherzo

Rondo con introduzione

Acto Il

Seis invenciones

Escena

1.

Invencién sobre un tema
Invencién sobre una nota
Invencién sobre un ritmo

Invencion sobre un acorde de
seis notas

Invencién sobre una duracion



3.1.2. La forma como contenido sedimentado en Wozzeck y en Lulu

Como se observa en el andlisis presentado, Berg recurre en su Opera a formas musicales

tradicionalmente identificadas, siguiendo a Perle,**°

con la musica absoluta, entendiendo por
esta la musica instrumental. Ahora bien, como sefiala Magda Polo en su libro Musica pura y
musica programatica en el Romanticismo este, el de musica absoluta, es un concepto
equivoco, que se confunde y se utiliza en muchas ocasiones como sinénimo del, sin embargo,
mé&s correcto y preciso término de musica pura.”*’ No obstante, y sin obviar que este, el de
musica absoluta, fue un concepto que se originé en el periodo roméantico aleméan, acufiado por
Richard Wagner en el siglo xi1x y muy vinculado a la filosofia del absoluto y de la obra de
arte total wagneriana, y que muchas de las formas musicales que configuran esta épera se
generaron ya durante los siglos xvii y xviii, principalmente, consolidandose en el Clasicismo
y el Romanticismo, entendemos que Perle utiliza el término de musica absoluta para aludir,
siguiendo al propio Wagner, a una masica que ya no esta determinada ni sujeta ni a la danza
ni a la palabra o accion escénica. Paradojicamente, Berg recurre a estas formas musicales para
precisamente musicalizar un texto literario, es decir, la palabra; la dramatizacion de un texto,
es decir, la accion escénica; y en el que la danza o el baile también tendran su protagonismo.
Sin embargo, el uso de estas formas musicales no busca volver a la funcion social que las vio
nacer, sino que busca respetar su autonomia dentro de la Gpera, es decir, Berg respetd la
independencia de las formas musicales aungue atendiendo a la dramatizacién misma del texto.

“Tal vez sea ésta la mas profunda paradoja de la partitura del Wozzeck; que consigue la

216 Georg Perle: The operas of Alban Berg. Volume one. Wozzeck, California, University of California

Press, 1989a.

27 «Cuando tratamos de definir algo que solemos encontrarnos muchas veces con grandes o pequefios
obstaculos que se alzan ante nosotros. EI primer muro con el que nos topamos cuando queremos abordar
el tema de la musica pura es el muro de su sinonimia. Hablamos de musica pura cuando hablamos de la
musica «puramente instrumental», que es la que mejor representa la «pureza musical»; es decir, que es la
gue de la mejor manera representa la mdsica en si misma, por si misma y para si misma.

Por lo tanto, «musica instrumental pura» o «musica pura» serd la expresion mas completa e inequivoca
del tipo de musica a la que nos referiremos. Otra expresion que se utiliza como sindnimo de mdsica pura
es «musica absoluta». Pero diferenciaremos claramente estas dos nomenclaturas precisamente porque
significan, segun nuestra opinidn, cosas diferentes, ademas del hecho de que nacen y se utilizan en
momentos diferentes. El calificativo absoluto hace claramente referencia, por un lado, al legado cedido
por el idealismo o la filosofia de lo absoluto y, concretamente, por Hegel; y, por otro lado, y en el caso de
Wagner, a la consecucion de la «obra de arte total», una obra que tiende inevitablemente a la «absolutez»
artistica. Asi pues, seran concepciones casi diametralmente opuestas a lo que es en si la «musica pura».”
(Magda Polo: Musica pura y musica programatica en el Romanticismo, Barcelona, Coleccion L'Auditori,
2011, p. 21).
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autonomia musical no ya oponiéndose a la palabra, sino obedeciéndola fielmente con el fin de
salvarla”.?!® Es, justamente, esta vinculacién a la danza y a la palabra lo que hace que
hablemos de la forma musical como contenido sedimentado, pues lo que en su dia fueron
aspectos y elementos de la materialidad social se han sedimentado y emancipado, volviéndose
forma musical o artistica. De ahi que Adorno no solo habla de la forma como contenido

sedimentado, sino de la necesidad de hablar de una mediacion entre la forma y el contenido:

La musica no conoce ningun contenido objetual inmediatamente tomado en préstamo del mundo
externo. En cambio, en las formas tradicionales se habia sedimentado su contenido. Asi, el
rondd evoca, espiritualizadamente, la danza en circulo con la diferencia entre couplet y refrain.
Entenderlo como forma siempre ha significado también sentir en él esta relacion, adherirse a
ella, transformarla. Los contrastes entre tutti y solo, tal como se dan en el rondd, entre individuo
y conjunto, se dinamizaron en el concierto y esencialmente para el tipo formal decisivo en los
tiempos modernos, la sonata. El secreto caracter de contenido de la forma anima los més sutiles
matices del decurso, incluso en estructuras ya muy libres. Los acontecimientos individuales se
fueron convirtiendo crecientemente en contenido. Sin duda, la musicalidad no significaba en lo
méas minimo tanto la capacidad de redescubrir en la forma los contenidos sublimados como de
percatarse del cambio en su funcién, de su migracion a la configuracion especifica. Pero si
incluso las formas musicales tradicionales siempre eran también, por el sentido que implicaban,
contenido; si todo contenido musical Unicamente se manifestaba en ellas o en sus
modificaciones, eso testimonia que ya en la misica tradicional forma y contenido, antes de toda

llamada expresion, se mediaban reciprocamente.?*®

Al principio de esta seccién comentabamos que lo que caracteriza estas dos Operas de Berg
era el uso que este hacia de las formas musicales tradicionales en las mismas. Pese a las
reticencias que el propio Berg mostr6 en su articulo “A4 Word about Wozzeck” de que se le
encuadrase por parte de los criticos como uno de los reformadores del género operistico por la
explotacion de las formas musicales tradicionales tipicas de la mUsica absoluta,?®® Perle en el

estudio que hace sobre Lulu aprecia que la dependencia de Berg en las formas musicales

218 Th. W. Adorno: “Berg. El maestro de la transicién minima” (1958/1959), AOC 13, p. 423.
2% Th, W.Adorno: “La forma en la nueva musica” (1955), AOC 18, p. 618.
?% El articulo de Berg “A Word about Wozzeck™ est4 recogido en Berg, Alban. 1927. “A Word about
‘Wozzeck’,” Modern Music, V/1 (November/December): 22ff y en él decia: “I never entertained the idea
of reforming the artistic structure of the opera through Wozzeck. Neither when | started nor when |
completed this work did | consider it a model for further operatic efforts, whoever the composer might be.
I never assumed or expected that Wozzeck should in this sense become the basis of a school” (George
Perle: The operas of Alban Berg. Volume two. Lulu. California: California University Press, 1989b, p.
68).

109



autonomas va todavia mas lejos en su segunda Opera. Si bien recurre constantemente a las
diferentes secciones 0 nimeros que caracterizan una opera —Recitativo, Canzonetta, Arietta,
Lied, Duett, Arioso, Kavatine, Interludium—, una unica forma musical domina cada uno de los
tres actos de la obra: en el Acto | es una forma sonata-allegro, en el Acto Il un Rondo y en el
Acto 111 un tema con variaciones. A diferencia de la estructura ciclica que presentaba Wozzeck
con sus tres actos cuyas escenas representaban un movimiento de esa estructura (Acto I
Cinco Piezas con cardcter; Acto Il: Sinfonia en cinco movimientos; Acto Ill: cinco
invenciones), en Lulu la subdivision de la estructura formal esta distribuida a lo largo del acto
y separada por unidades formales independientes. EI componente formal dominante (la
sonata, el rond6 y el tema con variaciones) responde a la idea dramética dominante del
momento. Asi, la forma sonata del primer acto representa las luchas internas y dificultades
gue muestra el Dr. Schon para romper con su prometida; el rondé del segundo acto representa
el apasionado apego que Alwa profesa por Lulu; y las variaciones del tercer y ultimo acto

describen el punto més bajo de la carrera de Lulu, cuando se hizo prostituta callejera.

3.1.3. Lulu, sinopsis y andlisis formal de la dpera

Lulu es una Opera en tres actos cuya orguestacion del Gltimo acto Berg no pudo finalizar,
aunque si dejar un esbozo de la estructura musical, debido a su venidera muerte. El libreto se
basa en las obras de Wedekind Espiritu de la Tierra, en cuatro actos, y La Caja de Pandora,
en tres actos. La idea original de Wedekind fue escribir una obra sobre Lulu, reflejando la

relacién entre Eros y la sociedad encarnado en la sexualidad femenina.

Sexual desire and everyone’s dream of its ideal fulfillment are symbolized in a single
personality who approaches mythic dimensions —a personality who represents, to quote
Kierkegaard’s description of her male counterpart, Don Giovanni, “the power of nature, the
daemonic, which never wearies of seducing, which never stops— as little as the wind stops
blowing, the sea rolling, and the cataract tires falling from a height.” The confrontation
between this power and society results in farce as well as tragedy —often both at the same time.
Though the “false” values of a particular society are exposed in this confrontation— the fin de

siecle European bourgeois order of which the author is a part (ironically characterized as such
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in the drama itself)— the implied conflict is the Freudian one, the inevitable and irresolvable

conflict between the instincts and civilization.?*

Finalmente esa inicial Unica obra quedo dividida en dos obras separadas y Berg, basandose en
ambas, elabord el libreto de su épera Lulu. Fue precisamente la estructura del libreto lo que
dificulté en muchas ocasiones el avance en la composicion de la dpera, tal y como el propio

Berg manifestaba a Schénberg en su correspondencia en 1930:

Apart from the composition, the twelve-note style of which does not yet permit me to work
quickly, it is the libretto that holds me up so much. Its formation progresses alongside the
composition. As | have to cut out four-fifths of Wedekind’s original, the selection of the
remaining one-fifth is enough of a torture. And what further torture when I try to adapt that

selection to the larger and smaller musical structures and to avoid destroying Wedekind’s

idiomatic characteristics in the process!?%

El haber redactado el libreto basdndose en las dos obras de Wedekind también determina la
estructura que adoptara la Opera que, siguiendo los analisis que autores como Perle, Willi
Reich y M. D. Herter Norton realizaron, tiene mas sentido dividir en dos partes, que en los
tres actos que diferencid el compositor. El original de Wedekind prescindié del tercer acto del
Espiritu de la Tierra y del primer acto de La Caja de Pandora. Berg, en cambio, incorpora los
siete actos que configuran las dos obras y convierte cada acto en una escena, dividiéndolas en
tres actos, de los cuales el segundo combina el ultimo acto del Espiritu de la Tierra y el
primer acto de La Caja de Pandora (Prologo + Acto I: Escena 1/ Escena 2 / Escena 3 + Acto

Il: Escena 1/ Escena 2 + Acto I11: Escena 1 / Escena 2).

Prologo

Un circo en algun lugar de Alemania. El domador del circo invita a los espectadores a visitar

el zooldgico del circo, donde podran ver numerosas fieras, entre ellas a la serpiente Lulu.

! ibid., p. 34
222 H_ Redlich: Alban Berg: The Man and His Music, London, John Calder, 1957, p. 175.
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Acto I:

Escena 1: Estudio del Pintor

Lulu esta sentada para su retrato, mientras un rico publicista y amante de afios la observa, el
Dr. Schon. Cuando este abandona la escena, el Pintor intenta seducir a Lulu. Entonces, su
marido, el Fisico, irrumpe en la habitacion y muere de un ataque al corazon al ser testigo de la
escena. Lulu, aparentemente indiferente, se da cuenta de que es una viuda rica, mientras el

Pintor se pregunta queé le puede pasar.

Escena 2: Salon de la casa del Pintor

Lulu y el pintor se casan. Lulu queda sorprendida ante la noticia de que el Dr. Schon se ha
comprometido, €l que le encontré en las calles, le dio una educacion y le hizo su amante.
Schigolch, una hombre viejo y amigo, puede que padre de Lulu, la visita en casa y esta le da
dinero. Schon quiere que Lulu desaparezca de su vida y le cuenta al Pintor la verdad sobre el
pasado de Lulu, quien horrorizado decide cortarse el cuello. Cuando Lulu aparece, Schon
gueda atonito por la fria reaccion de ella ante la muerte de su marido y esta le responde que

algun dia él, el Dr. Schon, se casara con ella.

Escena 3: Camerino de un teatro

Semanas después, Lulu aparece representando un ballet que el hijo del Dr. Schén, Alwa,
habia compuesto, y le habla a este de su Gltimo admirador, el Principe. Una vez esta ha dejado
el escenario, el Principe le dice a Alwa que ama a Lulu. Esta que ve al Dr. Schén con su
prometida en la audiencia, se niega a bailar para ella. Schon pide quedarse a solas con Lulu y
le pide que no obstaculice su matrimonio, pero cuando ella menciona sus intenciones de
casarse con el Principe, €l se da cuenta de que no le puede dejar marchar. Entonces, al dictado

de Lulu, Schon escribe una carta a su prometida para acabar con el compromiso.
Acto |1

Escena 1: Salén en la casa del Dr. Schén

Schon y Lulu ya estan casados y viven en una casa lujuriosa, pero ella sigue atrayendo
admiradores, entre ellos a la Condesa Geschwitz, al estafador Schigolch, a un Acrobata, y a
un Colegial. Todos ellos declaran su amor por Lulu. Aparece entonces Alwa y, una vez a

solas con Lulu, este también le declara su amor. Schodn, habiendo visto lo ocurrido, echa a su
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hijo de casa y, no pudiendo soportar mas la situacion, le ofrece un revolver a Lulu para que se
pegue un tiro y asi él poder conservar su reputacion. Lulu dice que ella nunca ha pretendido
ser més que lo que ella es, Schon la fuerza a ponerse de rodillas y, distraido por el llanto del
Colegial, es disparado por Lulu. Alwa vuelve a la casa y esta le ruega que no llame a la

policia.

Un interludio orquestal muestra el arresto de Lulu, el juicio por asesinato, el encarcelamiento,
la enfermedad por cdlera, el acuerdo del hospital y sus planes de fuga: como la Condesa se
contagio de colera para infectar a Lulu y que, al ser ingresadas en el mismo hospital, le dejara

sus ropas para que esta huya.

Escena 2: Salén en la casa del Dr. Schdn un afio mas tarde

Alwa espera en el antiguo apartamento del Dr. Schén, junto con la Condesa y el Acrobata, la
llegada de Lulu. Cuando esta llega en los brazos de Schigolch, el Acrobata, que la queria
como atracciéon para el circo, al ver el mal estado en el que se encontraba, se marcha
amenazando de traicionarla ante la policia. Solo con Lulu, Alwa que siempre la ha amado,
promete ayudarla, vende el periddico de su padre y con el dinero cruzan la frontera a Paris.

Acto 11

Escena 1: Paris

Se juntan unos cuantos en la mansion de Paris de Alwa por el cumpleafios de Lulu. Un
namero de la compafiia ha invertido en un nuevo funicular y preguntan al Banquero por los
prondsticos. EI Marqués, amenazando de revelar a la policia que Lulu es la asesina del Dr.
Schon, trata de chantajearla para que trabaje en un burdel, pero ella le desafia. EI Acrdbata
también intenta chantajearla y le pide dinero, cuando irrumpe Schigolch. Lulu rompe a llorar
y, junto a Schigolch, conspira sobre su muerte. De repente se produce un alboroto porque las
noticias han difundido que el funicular ha colapsado. Todos estan arruinados. En la confusion,

Lulu escapa justo cuando el Marqués aparece con la policia.

Escena 2: Londres

En una miserable buhardilla de Londres, Alwa, con sifilis y delirios, y Schigolch esperan a
que Lulu vuelva de su primera noche como prostituta. Llega con un cliente, el Profesor, quien

permanece callado. En cuanto sale, aparece la Condesa trayendo el retrato de Lulu. Lulu y sus
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tres admiradores contemplan su belleza. Lulu regresa a las calles, seguida de la Condesa,
mientras Alwa reflexiona sobre su vida. Lulu regresa con otro cliente, un Principe Africano.
En el intento de protegerla, Alwa lo ataca y este lo mata. Desesperada, Lulu sale de nuevo a la
calle. Schigolch arrastra el cuerpo de Alwa y desaparece. La Condesa regresa. Mirando
fijamente el retrato, ella se plantea suicidarse al ver entrar a Lulu con Jack el Destripador.
Discuten por dinero y entran en su habitacion. Se oye un grito, Jack ha matado a Lulu. La
Condesa intenta ayudar, pero Jack se la quita de encima, y, mientras muere, la Condesa clama
por Lulu.
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Parte 1

Prologo

No. 1: Musica de Circo

No. 1: Musica de entrada de Lulu

Acto |

Escena 1: Estudio del Pintor

No. 3: Canon

No. 5: Canzonetta
No. 6: Recitativo
No. 7: Duet

Escena 2: Salén de la casa del Pintor
No. 10: Duettino

No. 11: Mdusica de camara |

No. 12: Exposicién de la SONATA.?
No. 13: Monorritmica

No. 14: Interludio

Escena 3: Camerino en un teatro

No. 15: Ragtime

No. 16: Andante

No. 17: Waltz inglés

No. 19: Coral

No. 21: Recapitulacion de la SONATA, Musette

? La eleccién de las may(sculas es para destacar estas tres formas musicales (sonata, rondé y tema con

variaciones) que, como se ha mencionado anteriormente, constituyen el componente formal de esta 6pera
y responden a la idea draméatica dominante del momento.
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Acto 11

Escena 1: Salon en la casa del Dr. Schén
No. 23: Arietta

No. 24: Cavatina

No. 25: Ensemble

No. 25: Ensemble (Canon)

No. 26: Exposicion del RONDO

No. 30: Lied de Luld

No. 31: Arietta

Escena 2: Salon en la casa del Dr. Schon un afio después
No. 38: Recapitulacion del RONDO
No. 40: Himno

Acto 111

Escena 1: Paris

No. 41: Ensemble |
No. 43: VARIACION |
No. 44: Ensemble 11

Interlude

No. 53: VARIACION Il
No. 53: VARIACION I
No. 53: VARIACION IV

Escena 2: Londres
No. 54: Tema de las VARIACIONES (Mdsica de Organo)
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3.1.4. El material musical en su historicidad en los dramas de Berg

Como se muestra, Berg recurre en su segunda 6pera a las formas vocales, pero no obvia el
recurso utilizado ya en Wozzeck de las formas musicales tradicionales propias de la musica
absoluta. Y si bien esto refleja la relacion de Berg con la tradicién y las palabras que vertid
Adorno sobre Berg de que este habria negado sin vacilar que la nueva masica era una critica
objetiva a la tradicion, también refleja esa relacion dialéctica que Adorno veia en el arte
musical. Ni la nueva musica pretendia ser un rechazo inmediato a lo ya existente, ni una
transicion constante de lo precedente.??* Es precisamente esta dialéctica lo que vefa Adorno
en la musica de Berg, ese uso del material musical de la tradicion y de la modernidad en sus
composiciones musicales. Ya habiamos apuntado la necesidad de dejar de ver la forma vy el
contenido como un todo Unico o como un todo diferenciado, pero Adorno fue mas alla y
recurrio al concepto material para explicar esta diferenciacion mediata, diferenciando a si
mismo el concepto de material del de contenido. Este ultimo, decia Adorno, se correspondia
con el tiempo musical, el contenido es todo lo que sucede en el tiempo. El material, en
cambio, es aquello de lo que parten los artistas hasta llegar a las formas. De manera que estas

pueden tornarse material.?®

Asi se pronunci6 Dr. Heinrich Jalowetz, un amigo de la infancia
de Berg, en la felicitacion del cincuenta cumpleafios de Berg en 1935 cuando afirmaba: “We
are always trying to separate content from form, and forget that the content is the form itself,

that which is made of the substance through the medium of the artist. "%

Y es esta diferenciacion mediata la que vemos en las dos Gperas de Berg aqui trabajadas, cuyo
disefio formal responde a las necesidades dramaticas del texto y en donde cada nota esta
plenamente articulada y planeada, “gracias a su don espacialmente arqui‘[ec‘[(')nico”.227
Wozzeck respondia a un caracter estructural cerrado, que se consiguié en parte por la
coherencia estructural establecida por el uso de las formas musicales tradicionales, los
Leitmotiven tan caracteristicos del drama musical wagneriano y el método dodecafonico

introducido por Schénberg.??® También Lulu esta sujeta al principio de construccién musical,

2 Th. W. Adorno: “La funcién del contrapunto en la nueva masica” (1957), AOC 16, p. 158.

*% Th. W. Adorno: TE, p. 197.

226 \W. Reich & M. D. Herder Norton, M. D.: “Alban Berg’s ‘Lulu’ en The Musical Quarterly, Vol. 22, no.

4, Oct. 1936, p. 387.

7 Th. W. Adorno: “Alban Berg” (1959), AOC 16, p. 94.

*?® Aunque ciertamente, y en el siguiente capitulo se analizara este aspecto en profundidad, Adorno se

mostraba més cercano a la libre atonalidad que al dodecafonismo desarrollado por Schénberg, esto no

significa que lo rechazase taxativamente. De hecho, hacia 1935 dedicé un ensayo al “;Por qué la musica

dodecafénica?” en el que justificaba histéricamente su necesidad: “Pero, ahora bien, se ha dicho: el
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a los Leitmotiven, a las series dodecafdnicas y a las formas instrumentales y vocales, aunque
siempre respetando las necesidades del texto.?” El propio Berg mencionaba todos estos
principios en una carta que escribié en la que comparaba su nueva dpera Lulu con su exitosa y

primera Opera Wozzeck:

In contradistinction to Wozzeck, where the character and completeness of the many short scenes
necessitated the use of self-contained character-pieces and a variety of musical forms (even those of pure
instrumental music), Lulu called forth a preference for vocal forms (like arias, duets, trios, ensembles up
to twelve voices) and furthermore a musical orientation more along the lines of the human personalities
that run through the whole work (for example, the sonata form for the character of Dr. Schoen, the rondo
form for that of Alwa, the exotic pentatonic scheme for the tragic figure of the Countess Geschwitz, etc.,
etc.,).

So | repeat: if in Wozzeck it was the character of the separate scenes that gave rise to the form, in Lulu it
was the character (the total personality to be sustained throughout) of each one of the here much more
broadly conceived personalities on the stage.

At the same time, nevertheless, | sought to make each scene, each act, complete in itself, as may most
easily be seen, for example, in the great party-scene. Or, for example, in the quasi symmetric structure of
the two scenes of the second act (which also take place in the same room, Dr. Schoen’s apartment), the
same persons taking part in the dramatic happenings both before and after the dénoument. Midway in the
opera (after the murder of Dr. Schoen by Lulu on the one hand and before her release from prison on the
other) comes the arrest and imprisonment of Lulu, indicated by a silent film with music. This entr’acte
music therefore at once constitutes the center of the whole work (after her fabulous rise, at the apex of
her social position, Lulu furthermore now enters on her catastrophic downward way) and unites the two
separate halves of Wedekin’s drama.

The unity of the music is assured by the fact that the whole opera is constructed upon a single twelve-tone
row, the subdivision, inversion, and reforming of which made possible in turn not only great variety but

in many instances what is practically a leit-motive treatment of both melodic and harmonic elements.?*

compositor no es «libre», sino dependiente del material tal como éste, necesaria y forzosamente, se
presenta en su propia hora histérica. Por tanto, tampoco podra reunir su paleta libremente y con el
contento que produce lo nuevo, sino que en la disposicidon de la paleta necesariamente se tiene que
presentar, en su estado mas progresista, justamente esa concepcion histdrica del material. Ahora bien, qué
pasa con el dodecafonismo? ¢Es realmente una matemaética que flota libremente, o tiene en si una
justificacién histérica? Desde aqui se ha de comprender su necesidad.” (Th. W. Adorno: “;Por qué la
musica dodecaf6nica?” (ca. 1953), AOC 18, p. 121).

?2% “Hemos de renunciar a hablar de las piezas sinfénicas de la 6pera Luli en una exposicién contextual,
pues la obra esta tan intimamente compenetrada con la escena y ligada a la palabra poética que, aislada,
no revela todo lo que es.” (Th. W. Adorno: “Berg. EI maestro de la transicion minima. Experiencias con
Lulu” (1936), p. 460).

2% Berg en W. Reich & M. D. Herder Norton, M. D.: “Alban Berg’s ‘Lulu’”, op. cit., p. 389.
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Ya en el capitulo anterior hablabamos de la filosofia de la primacia del objeto y de la
necesidad de alejarnos de las emociones y sentimientos del compositor para desvelar el
elemento objetivo que se encapsula en la obra de arte. Nuevamente aqui suscribimos el
caracter enigmatico del arte y las palabras de Adorno segin el cual “la preeminencia del
objeto sélo se afirma estéticamente en arte como forma inconsciente de escribir la historia,
anamnesis de lo subordinado y reprimido y quiza también de lo posible®®"; es decir, ese
conocernos mejor que nosotros mismos que posee el arte, esas esperanzas estéticas que
Adorno veia que el arte, por su aconceptualidad, presentaba para iluminar la realidad. No
obstante, las palabras de Berg no nos hablan desde lo emocional, sino sobre el material
artistico del que partio para componer las obras y nos informa del plan estructural que siguid
en la elaboracion de los dramas, en los que sin perder el elemento expresivo, responde al
principio de construccion desde la primera hasta la ultima nota, y en los que recurriendo a
materiales autonomos de la tonalidad purificados de la funcion que en ella adquieren, nos

232

hablan gracias al tabu que irradian.”** ;Qué olvido o qué negacion irrumpe en el Wozzeck y la

Lulu de Berg?

3.2. La apariencia estética como recurso para iluminar los dramas de Bichner y

Wedekind desde la atonal musica tonal

Algunos pasajes tedricos del oscuro sofiador Berg hieren a los
celosos y burgueses guardianes de la irracionalidad de las obras
de arte con lo que ellos tachan de racionalista y que no es mas que
el comportamiento del espiritu para el que las obras son una
«manifestacion de verdad.

Th. W. Adorno

3.2.1 Wozzeck, la ilusién tonal y la escena final: arrastrando los conflictos

irresueltos de la sociedad

Berg no solo mostré ese didlogo con la tradicién en el uso de las formas musicales, sino que

tampoco renuncio al lenguaje tonal en sus atonales Operas, respondiendo asi al elemento

#'Th. W. Adorno: TE, p. 334.
32 Cfr. ibid., p. 198.
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negativo de la nueva masica que tenia a la disonancia por elemento de verdad de la armonia,
el impulso oprimido. Berg no renuncia a esta ilusion tonal a esta apariencia estética, sino que

partiendo de ella, la destruye, ilumina su verdad.

Allen Forte en su articulo “Tonality, Symboland Structural Levels in Berg’s Wozzeck™?*®

aborda el analisis de la Variacion 5 de la Escena 1 del Acto 11 partiendo de la premisa de que
la Variacion es una composicion integramente tonal escrita en Fa menor, tal y como lo
indican los cuatro bemoles de la armadura, cuyo significado deriva del acorde triadico menor
de tonica que representa la constelacion dramatica de Marie (Do), el Doctor (La b) y el
destino de Wozzeck (Fa). Segun Forte, el La b, el Doctor, representa las fuerzas que arrastran

a Wozzeck a su destino fatal, fuerzas que en la dpera son encarnadas en el Capitan y el

Fam

Doctor. * Ahora bien, continda diciendo que en un sentido mas amplio, la
tonalidad de la variacion no se corresponde con esta triada de tonica, sino que la tonalidad de
Fa menor es expresada por la sucesion de los diferentes pitch-class motivicos que conforman
un montaje cuasi-cinematico que se va desvelando a lo largo de la variacion, asi Forte sefiala
que si bien los principales pilares de la misma son tonales, se combinan elementos tonales y

atonales en el primer plano de la composicién.

En su analisis alude a la diada Fa-Si que también Perle y Schmalfeldt resaltan en sus estudios
sobre la Opera, pero Forte centra su atencién en la doble funcién tonal y atonal que este
tritono®* puede tener dependiendo del contexto. Pues si el tritono es la mas atonal de las
relaciones sonoras, es esa tension tritonal disonante presente en la dominante de la que se vale
la tonalidad para resolver en armonia las tensiones presentes en el material musical. Por lo
tanto, Berg recurre al mas tonal de los elementos para reflejar el disonante destino fatal de los

protagonistas de la Gpera, creando una apariencia estética armdnica que no queda resuelta.

3 Allen Forte: Tonality, Symbol, and Structural Levels in Berg's Wozzeck en The Musical Quarterly,

Vol. 71, No. 4, Anniversaries: 2. Alban Berg-b. 1885; Jerome David Kern-b. 1885; Wallingford Riegger-
b. 1885; Domenico Scarlatti-b. 1685, 1985, pp. 474-499.
24 “[...]1a falsedad o al menos el caracter chocante de cualquier tritono de los que se toleran es lo que
fomenta hoy en dia esta actitud y en ello tiene también su causa objetiva la unidad tonal, tan gustosamente
censurada, de la musica moderna radical.” (Th. W. Adorno: TE, p. 198).
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Para Forte es esta Variacion la que mas cargada esta de significado motivico y la que mejor
representa esta dualidad tonal y atonal tan presente en la obra de Berg. Ademas, la
importancia de esta pieza musical también se debe al momento de la dpera en la que aparece,

al ser la inmediatamente precedente a la muerte de Marie, climax de la dpera.

La muerte de Marie marcard asi el resto de las escenas de la Opera, siendo el objeto de
conversacion de la Gltima escena en la que aparecen los nifios jugando, entre ellos el hijo de
Marie y de Wozzeck, quien a la noticia de la muerte de su madre permanece en escena
jugando con su caballito en el ingenuo desconocimiento de lo ocurrido. Todo este tercer acto
estd marcado por el recurso musical ostinato (Escena 1, un tema melddico; escena 2, una
(inica nota; escena 3, una figura ritmica;>*® escena 4, un acorde; escena 5, una nica duracién)
que es el medio méas primitivo para conseguir coherencia musical basandose en la reiteracion.
Esta repeticion evoca estatismo dentro del dinamismo musical, y de alguna manera nos
recuerda las palabras que Berg manifestd sobre el final de esta dpera que fue cambiado con
respecto a la versidn de Blichner que no hacia participe al hijo de Marie en esta Ultima escena
y que, sin embargo, adquiere un papel crucial en la obra de Berg segin el cual Wozzeck

termina con un movimiento “perpetuum mobile” en el que

[...] the opening bar of the opera could link up with [the] final bar and in so doing closet he
whole circle. The clear implications of this is that any hopes aroused in the ‘sympathetic soul’

are grossly illusory and that the child’s future will be the same kind of cycle of confusion, pain,

violence and despair we have just seen Wozzeck endure and exhibit.”®

Este perpetuum mobile del que habla Berg recuerda al conflicto detenido que Adorno veia en
el Fin de partida de Beckett y en su concepto del absurdo.”®” Adorno, que experimentd el sin
sentido del mundo, se acerco al arte, la filosofia y el lenguaje desde una perspectiva carente
de significado y vio en el Fin de Partida de Beckett una obra de arte en la que el dramaturgo
irlandés mostraba lo absurdo de un mundo carente de significado parodiando la imposibilidad
del humor mismo, donde entender suponia entender lo inteligible, donde el significado era no

tener significado.

> Es aqui cuando por primera vez Berg recurre al ritmo como principio constructivo, que luego en

Lulu explotara.
2% R. Geuss: “Berg and Adorno” en A. Pople, The Cambridge Companion to Berg, Cambridge,
Cambridge University Press, 1997, p. 45.
>7 Th. W. Adorno, “Intento de entender Fin de partida”, AOC 11.
123



Beckett escribié su drama después de Auschwitz, en el sin sentido del mundo, en la
imposibilidad de expresar lo inexpresable. Berg, aunque basandose en un drama publicado
postumamente en 1879, fue compuesta tras la Primera Guerra Mundial y también con una
marcada critica social hacia esa nueva realidad que fueron los afios de guerra y que refleja en
Wozzeck como un individuo cualquiera socialmente alienado de esos tiempos vividos.?® La
broma mas sangrienta del Fin de partida de Beckett, dice Adorno, es la parcial catastrofe
teldrica que él muestra y critica sin tan siquiera mencionarla, hablando de ella
silenciosamente. Este sin sentido es la verdad histérica*® que encapsula la forma objetiva Fin
de partida, la destruccion de la ilusion de la idea de lo estético entre lo que aparece y lo que se

240 6| drama se

pretende. En Beckett se obvia la disyuncion entre lo estatico y lo dindmico,
mueve en su estatismo. En Wozzeck igualmente el siempre igual desenlace de la tragedia

encapsula las posibilidades todavia no imaginadas.?*

28 “There is a bit of me in his character, since I have been spending these war years just as dependent on
people | hate, have been in chains, sick, captive, resigned, in fact humiliated”, escribia Berg a su mujer el
07.08.1918 (A. Berg: Letters to His Wife. New York, St. Martin's Press, 1971, p. 229).

2% No hay que olvidar que verdad e historia son dos conceptos antagénicos que no pueden reconciliarse,
pero que se relacionan dialécticamente. Como toda verdad presenta una base histérica, todo contenido
histérico tiene su momento de verdad, y ese momento transitorio es lo que el arte pretende eternizar.

*%% Sobre los conceptos de estatico y dindmico en el arte y como critica al capitalismo se profundizaré en
el Capitulo V.

21 «] 5 esperanza de abolicion del trabajo y la amenaza de la muerte por indiferencia han frenado la
dinamica de las obras de arte; estos dos temas aparecen objetivamente, ya que ésta partiendo de si misma,
no tiene otra eleccién. De la misma manera, el potencial de la libertad que puede entreverse en el interior
del arte queda inhibido por la forma en que la sociedad esta organizada, y deja de ser sustancial al arte.
Esta es la ambivalencia de la construccion estética. La construccion puede codificar la huida del sujeto
debilitado y convertir en cuestion propia del arte la alienacion absoluta que va en sentido contrario.
También puede servir de anticipacion de la imagen de un estado de reconciliacion que estuviera sobre la
estatica y sobre la dindmica. Cualquier puente lateral con la tecnocracia hace sospechar que el principio
de la construccion obedece a un mundo administrado, pero también puede terminar en una forma estética
todavia no conocida cuya organizacién racional apunte a la supresion de todas las categorias de
manipulacién y de todos sus reflejos en el arte.” (Th. W. Adorno: TE, p. 294).

124



3.2.2. El interludio freudiano: la cesura histérica

Si Freud llamé a la materia de su conocimiento ‘escoria del
mundo fenoménico’, Berg, por su parte, reconoce la apariencia

ilusoria de la herencia musical tradicional y la aniquila fielmente.

Th. W. Adorno

Este perpetuum mobile, este «eterno retorno de lo igual», que Berg reflejaba en su Opera de
Wozzeck no era algo ajeno a la Viena finisecular, sino que vemos como marca también el
pensamiento del padre del psicoanalisis Sigmund Freud. En el momento de inflexion entre la
guerra y la posguerra se produce una crisis de la cultura, una cesura histérica, y Freud
recurriendo a la precariedad acoge elementos de contradiccion. Para él el retorno de lo igual
responde a una nocién de la temporalidad compleja donde se da la ambivalencia de la
repeticion como identidad y otredad (el Doppelganger). “Lo ominoso (unheimlich) es familiar
(heimlich) por ser lo reprimido que vuelve, y lo familiar ya no puede ser casa (Heim) por esa

misma recursividad de lo vivido.”?*?

En el Wozzeck Berg pretende hacer justicia a la obra de Bilichner evidenciando lo olvidado y
nunca experimentado de la misma, iluminando lo reprimido por la historia, el residuo del
mundo aparente de esos 100 afios que median entre la obra literaria y la obra musical. Para
ello el compositor se posiciona del lado de la victima, del lado del oprimido, como lo reflejan
los protagonistas de su historia, un soldado dado a la locura por su deshumanizada y alienada
vida y su amada a la que él asesina movido por un ataque de celos previo a su destino fatal, y
el uso de la cancidn popular que evoca las marchas mahlerianas. El sufrimiento de Wozzeck
refleja la falsa universalidad, el elemento negativo, la no reconciliacion de la realidad, pero no
como en las obras de Brecht y como defendia Benjamin porque la eleccién del tema definiese
la calidad literaria de la obra. Para Adorno el sujeto artistico es social, no por una
colectivizacion forzada, ni por la universalidad abstracta que caeria nuevamente en la falsedad
de la totalidad, sino porque busca hacer irrumpir lo no idéntico, lo negativo en la conciencia
social. Adorno a diferencia de su amigo Benjamin no defendia la politizacion del arte

haciendo de este un medio para la politica, sino que defendia la eficacia social del arte en su

**2 Josep Casals: Afinidades Vienesas. Sujeto, lenguaje, arte. Barcelona: Anagrama, 2003, p. 130.
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relacion dialéctica con la praxis. Las obras de arte en si no tienen eficacia politica, sino que

esta es mediada.

El carécter social del arte viene dado no solo en su recepcion, sino en la misma produccion,
como producto de la division del trabajo. Por eso para Adorno el caracter social del arte se
tiene que buscar volviendo a ¢€l, descifrandolo. “Apartandose de la praxis, el arte se convierte
en el esquema de la praxis social: toda auténtica obra de arte es una revolucion en si
misma”.?** Ahora bien, también hay que tener presente que la funcién critica de las obras de
arte responde a las contradicciones sociales de la época en la que son creadas, lo que implica
la neutralizacion de las mismas con el transcurso del tiempo al transformarse las relaciones

sociales y de produccidn, precio este a pagar por la autonomia estética.

La dialéctica negativa de Adorno nos invita a buscar los puntos ciegos que la realidad nos
presenta.?** Por eso, resulta cuanto menos curioso tratar a Wozzeck del loco victima de la
deshumanizada sociedad cuando desde lo ficticio representa una tragedia que dia a dia inunda
el noticiero de nuestros hogares y nuestras calles, mujeres asesinadas a manos de sus esposos
que deciden finalizar con su vida tras el acto barbarico cometido. Sin embargo, fue la figura
del soldado torturado y deshumanizado, el individuo desintegrado de los tiempos de guerra lo
que llevo a Berg a musicalizar el drama de Bilichner y, por eso, la funcién critica de esta 6pera
ha sido abordada desde ahi. Ademas, en Lulu si recurri6 a la falsa moral de la sociedad
burguesa recurriendo a la sexualidad de la mujer y, por tanto, a la liberacién de sus ataduras
sociales identificandose también aqui con la victima encarnada en la Lulu ante el machismo
dominante, por lo que desde la realidad de su tiempo se abordard como Berg desde el material
artistico abordo esta liberacion sexual de la mujer.

2 Th. W. Adorno: TE, p.299.
4 «La dialéctica permanece amarrada al estado de la realidad sobre el que reflexiona. Mientras domine el
antagonismo social, la dialéctica serd «al mismo tiempo la huella del universo de obnubilacion total y su
critica» (NI, 397). Esta es la forma de servir a la reconciliacion que supondria su final (cf. ND, 18). La
dialéctica, al menos en cuanto dialéctica negativa, no puede establecerse de modo absoluto, dado que
trabaja para su propia supresion. No busca una identidad absoluta de identidad y no identidad. Sabe que
no es total (cf. ND, 398).” (José Antonio Zamora: Pensar contra la barbarie. Th. W. Adorno, Madrid,
Editorial Trotta, 2004, p.215.
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3.2.2. Lulu, el retrato y la belleza como apariencia

Se sabe que Berg quedd marcado por la lectura de Lulu que Kraus hacia en la exégesis de La
Caja de Pandora®®. Lulu, que es presentada como naturaleza en contradiccién con los
esquemas sociales, “no engafia ni da explicaciones”, dice Josep Casals. “«Yo me muestro tal
como soy», dice en un momento determinado. Y esto es justamente lo inaceptable; la I6gica
masculina no puede acercarse al curso fluyente de la vida sin referirlo a un modelo
conceptual, sin fijarlo a una imagen.”**® Es este modelo conceptual vinculado a la légica
conceptual que se explicara en el capitulo sobre el Moses und Aron donde se habla de una
victoria de la intelectualidad sobre la sensualidad en el desarrollo de la civilizacién el que
pretende ser burlado en esta Opera. La naturaleza es encarnada aqui en la figura femenina de
Lulu quien no renuncia a sus mas primarios instintos en ningin momento. Pese a que pueda
parecer esta una lectura feminista de la dpera, y considero que pudiera hacerse, lo cierto es
que, como apunta Josep Casals, Kraus no es que estuviese a favor de las mujeres, sino que
estaba en contra de los hombres. Adorno, por su parte, aunque habla de Lulu como “la imagen
de la época de las hetairas con atuendo de 1890, ante la que el machismo sucumbe y cuyo
hundimiento restablece brutalmente el dominio”, también llega a afirmar en algin momento
de sus “Experiencias con Lulu” que esta Opera no versa en realidad sobre Lulu y su
sexualidad, sino que es una obra que gira en torno al personaje Alwa. En esta linea parecen ir

también las palabras de Shearer West cuando expresa:

By forcing women to fit a series of painterly roles, artists presented what appeared to be
monolithic icons which often reinforced prevailing stereotypes. However, the need to represent
women, and to circumscribe them in this way, resulted in an oversimplification which obscured
the more complex reality... Women were defined in terms of men, and were seen to be helpless

and purposeless outside their relationships with men.?*’

Estas palabras, escritas en los afios noventa, se corresponden con una mirada retrospectiva a la

creacion cultural de principios de siglo, que nos puede hablar, por el transcurso del tiempo, de

% Asi lo expresa Silvio José¢ Do Santos en la nota al pie n°. 4 de su articulo “Ascription of Identity: The

Bild Motif and the Character of Lulu” quien menciona a Willi Reich, Susanne Rode y Andrew Barker
como algunos de los estudiosos que comentan esta influencia (S. Santos: “Asccription of Identity: The
Bild Motif and the Character of Lulu”, The Journal of Musicology, Vol.. 21, No. 2, Spring 2004, p. 268).
*%* Josep Casals, op. cit., p. 99.
247 Shearer West: Fin de Siécle: Art and Society in an Age of Unvertainty, New York, Overlook, 1994, p.
89.
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los puntos ciegos que esa sociedad enfrentaba. Ahora bien, volviendo a la materialidad
artistica y, por tanto social, de la obra, y teniendo en cuenta el andlisis que Dos Santos hace
del Bild motif en el intento de definir la identidad de Lulu, nos centraremos en la importancia
que tuvieron esas representaciones, esa apariencia del ser, en la estética de la época. Segun
recoge Dos Santos, en el simposio al que Alban Berg acudio en 1905 en Viena sobre La Caja
de Pandora Kraus llevo a cabo la charla inaugural en la que abordé la feminidad y los roles
de algunos personajes, que relacion6 con el mensaje moral de la obra, e hizo especial hincapié

en el papel que juega el retrato de Lulu en la obra dramatica

“It is more clearly evident than earlier on [e.g. in Erdgeist] that the tragic heroine of the drama

is in fact [Lulu’s] beauty, her portrait, the picture of her painted when at the height of her

beauty, plays a more important role than Lulu herself.”**

De hecho, para Dos Santos la estructura en tres actos viene marcada por el leitmotivic set del
retrato, el llamado Bild motive, y por el retrato en si mismo: asi el primer acto muestra el
retrato de Lulu como signo de su identidad, en el segundo acto, Lulu se da cuenta del
significado de su retrato y lo adopta como emblema de su identidad, en el tercer acto, Lulu
rechaza el retrato porque le recuerda su belleza de juventud que la vejez le ha robado. Esta
apariencia, este no ser lo que parece, responde al principio de construccién al que recurre
Berg en su Opera desde el material musical. Adorno recuerda que Schénberg en su Tratado de
Armonia al hablar de las disonancias decia que estas perderian todo su efecto terrorifico si se
las dispusiera en registros mas amplios o al menos si se evitara el roce entre las segundas
menores. Mientras que Schonberg, sin hacer caso de este principio que él mismo habia
manifestado, escogia los registros y las disonancias sin tener en cuenta la apariencia segin la
construccion, Berg evitaba en Lulu la segunda menor excepto en ocasiones de especial
intencion expresiva, adquiriendo asi un significado canoénico, que muestra el elemento
expresivo, subjetivo y espontaneo de Berg en la integral construccion de la escritura

musical.?*°

Especialmente interesante es el uso que hace Berg del acorde de Do Mayor (Acto 111) con el

que rinde irdnicamente homenaje a las convenciones sociales del Paris del xix, y la aparicion

248

D. Jarman: Alban Berg: "Lulu", Cambridge, Cambridge University Press, 1991, pp. 104-5.

249 <[] en la estructura de una msica que, como su amada Lulu, «nunca quiso parecer otra cosa ante el
mundo» que aquello por lo que la tomaban, pero precisamente por esto tampoco la toman nunca por lo
que realmente es: la que posee su substancia en la apariencia de modo tan perfecto como su propio objeto:
belleza.” (Th. W. Adorno: “Berg. ElI maestro de la transicidon minima. Experiencias con Lulu” (1936-
1968), AOC 13, pp. 461-2).
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de dos acordes dodecafénicos en la escena final en el momento en que Lulu se encuentra con
su retrato que le evoca ilusoriamente lo que ella fue y ya no es, la desintegracion del material,
la disolucion de la tonalidad. Al igual que en Wozzeck, el compositor recurre al sistema
triadico propio de las tonalidades mayores y menores en su segunda Opera. La entrada de Lulu
en escena muestra estos elementos armonicos encuadrados en un set dodecafonico. Su
didlogo entre el lenguaje tradicional y el lenguaje moderno es una constante en su musica,
siempre reflejo de la desintegracion del material tonal, reflejo de su posicion del lado de los

oprimidos: Lulu aqui también es presentada como victima.
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Santos, S, J.:”Marriage as Prostitution in Berg’s Lulu”,The Journal of Musicology, Vol. 25, no. 2,
Spring 2008, pp. 171-2.

3.2.4. El epilogo: el caracter enigmatico en las 6peras de Berg

El caracter enigmatico sobrevive
a la interpretacion que alcanza una respuesta.
Th. W. Adorno

Cuando Willi Reich y M. D. Horton sefialan que la eleccion de estos dos textos, el Woyzeck
Buchner y los dramas de Wedekind, por parte de Berg se debia a la validez universal de sus
personajes y la posibilidad de que estos sobrevivieran todos los periodos, de manera implicita
también nos hablan de esta no Unica interpretacion o Gnica respuesta que puede darse a estos
dramas. Apuntabamos antes que Adorno hablaba de la neutralizacion del arte como precio
gue este paga por su autonomia con la transformacion de las relaciones sociales y de un
caracter enigmatico del arte por evidenciar las contradicciones sociales en la inmanencia
artistica. Por contraria y paraddjica que puedan parecer estas dos ideas, considero que de
alguna manera también ellas responden a la verdad histérica, como término antagonico,
defendido por Adorno. La verdad es lo inmutable. Lo histérico lo transitorio, el todo fluye del

rio de Heréaclito. Eso universal que Reich y Horton ven en los personajes es lo que luego Berg
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con su musica redimio e ilumind. Deciamos que Berg penso la historia del Wozzeck repasando
la historia. Deciamos que los iconos de feminidad que leia West como estereotipos de la
mujer construidos por el hombre respondian a la mirada retrospectiva del pasado. ¢Es esto lo
universal que veian Reich y Horton? ;La verdad que encontraban en estos textos? ¢Es ese el

caracter enigmatico que sobrevive la interpretacion que alcanza una respuesta?

Lo cierto es que son diversos los estudios que se han hecho en torno a la figura de Lulu, no en
si contradictorios, aunque tampoco ofreciendo una respuesta similar sobre la identidad de esta
figura femenina. En el Prélogo ya es presentada por el domador como el pecado original,

como la serpiente:

Sie ward geschaffen, Unheil anzustiften, Ella fue creada como la raiz de todo mal.
Zu locken, zu verfuhren, zu vergiften- Atrae, seduce, muerde y envenena...
Und zu morden - ohne das es einer splrt. Asesina sin dejar huella.

La vinculacion de Lulu, de lo femenino con la naturaleza queda determinada desde el
comienzo de la dpera. Lulu, seguidora de sus instintos mas primarios, de sus instintos
sexuales, se muestra pareja a la Juliette sadiana, —aunque el fatal desenlace de Lulu en la
Opera, tiene mas que ver con Justine que con la propia Juliette, no por ello teniendo que leerse
la muerte de Luld como castigo a su ser— que entregada al vicio y al engafio goza de los
placeres de hacer el mal, llegando a cometer las mayores atrocidades sin sentimiento de culpa
alguno. Lulu mata a su siempre amado Dr. Schén movida por la pulsién yoica de
autoconservacion cuando este le instiga al sacrificio expiatorio, pero no de ello hace una
tragedia: “su impasibilidad ante la muerte es la impasibilidad con que la naturaleza acoge y
regenera la corriente vital” (Casals, 2003: 98). En Lulu, al igual que en Juliette, las exigencias
instintivas del Ello siempre son satisfechas, de manera que siempre causan placer. El principio
de realidad y el Super-yo no alcanzan protagonismo en estas dos figuras. Si, en cambio,
aparece la culpa y el arrepentimiento en Marie, quien lee pasajes biblicos sobre Maria
Magdalena en el Gltimo acto antes de morir. No obstante, se muestra implacable, aunque
temerosa, ante el loco Wozzeck en la escena de su muerte, lo que nos indica que su miedo es

fruto de la locura de su marido méas que del pecado cometido.

Freud desarroll6 el método psicoanalitico para posibilitar el Yo la conquista del Ello y llegaba

“a la conclusion de que los impulsos primitivos, salvajes y malignos de la humanidad no han
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desaparecido en ninguno de sus individuos™?*°. Las sociedades patriarcales, la victoria de la
intelectualidad sobre la sensualidad, la superioridad de lo masculino sobre lo femenino, el
desarrollo de la civilizacion en las sociedades burguesas presentaba sombras, mostraba un
fondo oscuro que las luces de la llustracion solo conseguian esconder en su proyecto de falsa

libertad y falsa moral, y que Berg en sus Operas conseguia iluminar. jDios ha muerto!

% Freud (1913) en Casals: op. cit., p. 138.
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TERCERA MONADA MUSICAL

La acabada 6pera inacabada de Schonberg Moses und
Aron en dos actos: Freud y Adorno

En esta mdnada el protagonismo lo adquiere una 6pera de Schénberg, Moses und Aron,
una opera que, pese a haber sido compuesta por quien fuera el mejor exponente de la
liberacion musical, serd analizada con el fin de evidenciar como el progreso musical
también tiene sus discontinuidades, sus recaidas en la barbarie, en lo magico, en el
encantamiento del mundo. De hecho, tras lo que Adorno denomind el intermezzo atonal,
la musica perdié el elemento expresivo, el elemento subjetivo, y se entregé a un
principio de construccion que totalizaba la composicion musical, cayendo de nuevo en
el todo subsumido bajo el principio de identidad en el que se elimina el elemento

negativo.

La Dialéctica de la llustracion, escrita tras la gran quiebra de la civilizacion que fue
Auschwitz, habia mostrado el fracaso del proyecto ilustrado y esto evidencié también el
fracaso de la revolucion del radicalismo estético de los afios 20, cuyos elementos
liberadores, pudiendo ser silenciados, nunca podrian ser ya olvidados. La importancia
que la teoria freudiana y sus reflexiones sobre la economia libidinal tuvieron para la
Teoria Critica también seran analizados en este ensayo, adquiriendo especial relevancia
el recuerdo de la naturaleza (Freud) elevado a programa en la Dialéctica de la

lustracion, asi como el eterno retorno de los conflictos irresueltos de la sociedad.
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Charles Rosen comienza su ensayo Arnold Schoenberg®! narrando cémo, pese a los intentos
del compositor por conseguir financiacion para finalizar dos de sus obras, su 6pera Moses und
Aron y su oratorio Die Jakobsleiter, la Fundacién Guggenheim rechaz6 en 1945 su solicitud,
lo que obligo al vienés a tener que dedicar gran parte de su tiempo a la docencia privada de
composicion imposibilitando culminar las citadas obras. Sin embargo, como apunta Jack
Boss® en el analisis minucioso de la 6pera de Schénberg en dos actos Moses und Aron, cuyo
tercer acto no musicalizd, desde que Adorno escribié su ensayo “Fragmento Sacro: Sobre
Moisés y Aaron” se ha debatido si es esta realmente una Opera incompleta que exigia la
lectura del tercer acto en sus representaciones o si, por el contrario, podia entenderse como
una obra que funcionaba perfecta y completamente con los dos actos musicalizados. Tras un
extenso y detallado estudio de la 6pera, Boss concluye que musicalmente el aislado Fa # que
acomparia los dltimos compases de rendicion ante la falta de palabra para expresar lo
inexpresable del solitario Moisés es el perfecto final a una obra que no resuelve conflicto
musical alguno de los desarrollados a lo largo de la 6pera. Y su estudio nos va a permitir
criticar el concepto de progreso como superacion de lo viejo ante ese presente catastréfico que
“revelaba que la civilizacion se habia constituido sobre una estructura sacrificial que arrastra
conflictos irresueltos que emergen una y otra vez como un constante retorno de lo

reprimido”. %

Adorno, quien defendia que las antinomias que presenta el material artistico, en este caso

musical, reflejan los conflictos y las contradicciones sociales y consideraba a Schoénberg el

! En ocasiones se utiliza la grafia Schoenberg, en lugar de Schonberg, partiendo de los motivos que el

propio compositor exponia en una carta de 25 de junio de 1947 «Mi nombre debe escribirse con oe. He
cambiado esto porque, cuando vine a América, pocas imprentas poseian el tipo 6, y quise evitar la grafia
“Schonberg’». (Arnold Schoenberg: Arnold Schoenberg. Cartas, Madrid, Turner, 1987, p. 10). En
aquellos textos que sean citados del inglés, se vera que es esta la grafia empleada.

%2 Dado que el objetivo de esta tesis no es el anélisis musical de las obras en si mismo, sino la lectura que
del propio material musical puede realizarse en los términos estéticos de Adorno, se utilizard en este
capitulo el andlisis de Jack Boss: "Moses und Aron: an incomplete musical idea represents an unresolved
conflict between using word and image to communicate God" en J. Boss, Schoenberg's Twelve-Tone
Music. Symmetry and the Musical Idea, Cambridge, Cambridge University Press, 2014, pp. 330-394, que
a su vez estd basado en el andlisis de la 6pera que llevaron a cabo David Lewin, Michael Cherlin y, en
menor medida, Christian M. Schmidt. Ademas, vemos como algo positivo el hecho de que puedan
extraerse conclusiones similares de un analisis no realizado por la doctoranda y, por lo tanto, de un
analisis que en un principio no busca encontrar lo que en la propia obra se desvela, que no es nada mas
gue la inmanencia del arte de la que el fildsofo de Frankfurt, Adorno, manifestaba.

#>3J. Maiso: Elementos para la reapropiacién de la Teoria Critica de Theodor W. Adorno, Salamanca,
Ediciones Universidad de Salamanca, 2010, p. 242. Esperamos no caer en estudio psicologizante de la
Opera que sabemos que no encajaria con el pensamiento de Adorno, pero trataremos de recuperar los
aspectos psicoanaliticos que si contribuyeron a la configuracién de la Teoria Critica.
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compositor dialéctico que en el confrontarse con el material musical mejor habia reflejado las
posibilidades emancipatorias de lo social en lo artistico, critico su dépera Moses und Aron por
sus intentos de alcanzar el Absoluto en una sociedad cada vez mas desintegrada donde solo
cabia resistirse a la liberacion malograda por la fuerza de lo no-idéntico y no subsumiendo las
contradicciones en la identidad del dodecafonismo y la serie.”®* “El giro teleolégico de
Schénberg querria negar la negacion que él percibe en su hora histérica”, decia Adorno.”®
Asi, la lectura o el analisis del Moses und Aron de Schénberg nos habla desde esa soledad y
aislamiento al que se ve abocado el propio Moises al final del segundo acto en una sociedad
donde el progreso, siempre a la sombra de la regresion, ya no es mas progreso, en el que la
humanidad, en su afan de dominar la naturaleza, de controlar y manipular la naturaleza por
medio de la razén y la abstraccion, por medio del desencantamiento del mundo, cae
nuevamente en mitologia, en magia, en hechizo, en encantamiento. El fracaso de Moisés en la
instauraciéon del monoteismo alejado del antropomorfismo y de la veneracion a imagenes y
simbolos es leido aqui como el fracaso de la llustracion en la busqueda de la emancipacion de
la humanidad, de la salida de la minoria de edad, a través de una razén enferma que se
relaciona con las cosas a través del dominio y el control, cayendo en un nuevo género de
barbarie, en lugar de entrar en un estado verdaderamente humano, como apuntaban Adorno y
Horkheimer en el Prdlogo a la primera edicion de la Dialéctica de la llustracion. A través del
analisis del Moses und Aron se tratara, ademas, de ilustrar como el psicoanalisis nos hablaba
de la civilizacion como una historia de represion y renuncia y supuso “una contribucion
esencial para llevar a cabo aquel «recuerdo de la naturaleza» que habia sido elevado a
programa en la Dialéctica de la lustracién”.”® La imbricacién de civilizacién y barbarie,
emancipacion y dominacion, mito e ilustracion seréd el elemento que se buscard iluminar a
través del andlisis de la Opera de Schonberg, en la que para Adorno se ha hecho “la de la

posibilidad de lo imposible, su salvacion.”*’

Y es que Adorno decia del arte que nos conoce mejor de lo que nos conocemos nosotros

mismos, ya que el arte encapsula una verdad que ha de ser desvelada, un contenido que se

% «Los seres humanos no son capaces de reconocerse a s mismos en la sociedad ni ésta en si misma,
porque estan alienados entre si y respecto al todo.” (Th. W. Adorno: “Sobre la relacion entre sociologia y
psicologia” (1955), AOC 8, p. 41).

%> Th. W. Adorno: “Fragmento sacro. Sobre el Moisés y Aarén de Schonberg” (1963), AOC 16, p. 473.
#*® Jordi Maiso: “La subjetividad dafiada. Teoria Critica y psicoanalisis” en Constelaciones. Revista de
Teoria Critica, vol. 5, 2013, p. 139.

7 Th. W. Adorno: “Fragmento sacro. Sobre el Moisés y Aaron de Schonberg” (1963), AOC 16, p. 479.
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revela a través de la forma de la obra que se presenta como enigma cuya respuesta se muestra
como antitesis a la realidad a través de un arte negativo. Sin embargo, en esta obra Schonberg
se puso del lado del arte tradicional y asi hablé del significado de lo carente de significado, de
la comprensibilidad de lo incomprensible, de la expresion de lo inexpresable,... por medio del
tartamudo Moisés de Schonberg que en su mas absoluta soledad grita el enmudecimiento de
“;Oh, Palabra! jPalabra que me faltas!” y nos desvela como la abstraccion propia de la era
moderna y del raciocinio humano se vuelven mitologia y encanto al no poder escapar de
aquello que pretenden superar, esclavos de esa razén que lejos de llevarnos hacia un proceso
liberador, produce nuevas formas de barbarie. EI no progreso del progreso humano es, por
tanto, el enigma que la esfinge Schonberg resuelve irresolublemente en su inacabada Moses

und Aron.

Este caracter enigmatico que se le atribuye al arte es también el cardcter enigméatico que
Adorno atribuia a la filosofia y que Aguilera definié como la tarea de “interpretar una realidad
carente de intenciones mediante la construccion de figuras, de imagenes a partir de los
elementos aislados de la realidad”®®, es decir, la primacia del objeto a la que aludia Adorno,
influenciado por Benjamin, en la que los objetos, sin intenciones previas, construian la verdad
en constelaciones. Lejos estan ambos de obviar el elemento subjetivo en este experimentar
artistico y filosofico, pues sujeto y objeto se relacionan de manera dialéctica, estando
mediados uno por el otro y no pudiendo excluir nunca a uno de la relacién. Sin embargo, lejos
se halla también esta filosofia de la primacia del objeto, este caracter enigmatico del arte, de
las palabras de Jack Boss al explicar su analisis musical de las obras de Schénberg cuando, al
parafrasear ciertas afirmaciones que formula David Lewin en su articulo “Music Theory,
Phenomenology, and Modes of Perception”®®, dice que cada oyente puede crear su propia
coherencia de una misma pieza y que, incluso, esta coherencia puede verse alterada en el
medio de la escucha de la obra de arte, abriendo la posibilidad al lector y oyente de la musica
de utilizar los andlisis que recoge en su libro de la manera que mejor guste para describir la
Idea contenida en los mismos. Para apoyar su argumento cita al propio Schonberg quien en

referencia a la musica de Mahler manifesto:

In every case where human understanding tries to abstract from divine Works the laws

according to which they are constructed, it turns out that we find only laws which characterize

28 Th. W. Adorno: “La actualidad de la filosofia” (1931), AOC 1, p. 307.
2 David Lewin: “Music, Theory, Phenomenology, and Modes of Perception” en Music Perception 3/4
summer 1986, pp. 327-92.
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our cognition through thinking and our power of imagination. We are moving in a circle. We
always see and recognize only ourselves, only, at most, our own being, as often as we think we

are describing the essence of a thing outside ourselves.*®
En ¢l “Ensayo como Forma”, en cambio, Adorno nos recuerda que:

Las emociones de los autores se extinguen en el contenido objetivo que aprehenden. Sin
embargo, para desvelarse la plétora objetiva de significados que se encuentran encapsulados en
cualquier fendmeno espiritual, exige del receptor precisamente aquella espontaneidad de la
fantasia subjetiva que en nombre de la disciplina objetiva se condena. La interpretacion no
puede extraer nada que la interpretacién no haya al mismo tiempo introducido.?* Los criterios
para ello son la compatibilidad de la interpretacion con el texto y consigo misma, y su capacidad

para hacer hablar a todos los elementos del objeto juntos.?®

En consecuencia, la filosofia de la primacia del objeto, sin implicar el aniquilamiento de la
espontaneidad subjetiva, supone que la interpretacion nunca podrd ser absoluta vy
exclusivamente subjetiva, pues esta siempre se referird a lo que previamente se halle
contenido en el objeto. Por tanto, méas all4 de las emociones e intenciones que Schonberg
tuviera al componer la dpera —que quedaron extinguidas en el contenido objetivo de la
misma— como de las emociones o intenciones de Jack Boss al analizar la 6pera de Schénberg,
lo dicho esta en la obra, en el objeto, y es este el que nos desvela la verdad, la aletheia, en la
obra contenida. De ahi que el hecho de utilizar el analisis previamente realizado por Boss del
Moses und Aron, no solamente no imposibilite la lectura en términos adornianos de la misma,
sino que corrobora y sustenta las palabras ya citadas del propio Adorno, de que el contenido,
la verdad esta en la Opera y, por consiguiente, la interpretacion y analisis que Jack Boss

efectla desvelan lo contenido en ella.

Al hilo de lo expuesto y en respuesta a las posibles criticas de aquellos méas familiarizados con
el pensamiento y los escritos de Schdnberg sobre mdsica y su concepcion de la atonalidad
como evolucion natural de la tonalidad y el progreso defendido por este en el desarrollo de la
mausica culta occidental, Adorno, aunque defensor de la masica de vanguardia de la Segunda
Escuela Vienesa, en general, y del expresionismo de Schonberg en particular, rechazaba la

concepcién lineal y progresista del modelo del compositor austriaco. Pese a reconocer la

200 Arnold Schoenberg: Style and Idea, op. cit., p. 452. Cfr. Boss, 2014, p. 3.
281 Cursiva de la autora.
22 Th, W. Adorno: “El ensayo como forma” (1958), AOC 11, p. 13.
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I6gica puramente musical que opera en el surgimiento de la nueva musica, Adorno defiende
que estas dindmicas estan mediadas tanto por la sociedad en la que surgen, se interpretan y se
escuchan, como por las dindmicas historicas que relacionan dialécticamente lo nuevo y lo
viejo en musica, la modernidad y la tradicion musical. De manera que la historia de la musica
se define por sus momentos de continuidad y discontinuidad, de ruptura, radicalidad y
regresion. Por lo tanto, dejando de lado las emociones o las intenciones que el compositor
pudiera haber tenido en la escritura de la obra, esta habla por si misma.

Hay, sin embargo, un aspecto historico que llevé a Schénberg a escribir sobre la figura de
Moisés y que no cabe eludir en todo analisis que se lleve a cabo en el contexto de la obra de
Adorno, el cual fue la creciente ola de antisemitismo que aquejaba la Europa de habla
alemana desde 1848 y que culmind con el barbarico genocidio judio; pues si bien pudo formar
parte de las emociones del austriaco al momento de componerla, Adorno defendia la
mediacion del contenido de la misma, de la verdad artistica de toda obra de arte, por la
sociedad y el momento historico en que esta se creaba y que se revelaba a través de las
antinomias que presentaba el propio material musical en su forma. Por eso este andlisis de la
Opera se ha planteado en torno a Auschwitz y lo que representa esta como quiebra en el

proceso civilizador.?®®

Schonberg escribid en la década de los afios veinte el libreto de la 6pera, y entre 1930 y 1932
musicaliz los dos actos de los tres que contenia el libreto.?®* Epoca esta en la que se vio
envuelto en una serie de problemas por su condicion de judio, pese a haberse convertido al
protestantismo en 1898. Schonberg se enfrenté al antisemitismo personalmente durante el
verano de 1921 en Mattsee, cerca de Salzburg, cuando tuvo que abandonar el hotel por ser
judio; lo que supuso para él una experiencia traumatica como demuestran las palabras que le

escribio a su amigo Wassily Kandinsky en abril de 1923:

Pues lo que me vi obligado a aprender durante este ultimo afio, lo he comprendido finalmente y

nunca volveré a olvidarlo. Esto es, que no soy un aleméan, un europeo, quiz4 apenas un ser

?%3 “Moisés y Aarén fue compuesta inmediatamente antes del advenimiento del Tercer Reich, sin duda
como defensa contra lo que se avecinaba; luego, incluso tras la caida de Hitler, no volvié sobre la
partitura.” (Th. W. Adorno: “Fragmento sacro. Sobre el Moisés y Aardn de Schonberg” (1963), AOC 16
p. 469).
*** Recordar aqui que la nueva msica dejé de tener apoyo institucional a mediados de los afios 20 y que
para 1933 la nueva musica como musica degenerada se habia convertido en doctrina oficial.
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humano (al menos los europeos prefieren a los peores de su raza antes que a mi), sino que soy
25 265

judio”.
Pero, ¢qué significaba ser judio? ¢Qué tenia el judio para no ser considerado un ser
humano??® Freud, hombre no religioso, pero judio asimismo, se enfrentd a estas mismas
preguntas cuando en 1930 los Nazis alcanzaron el segundo puesto en las elecciones
parlamentarias alemanas, que anticiparon la subida de Hitler al poder tres afios después,
creciendo los comportamientos antisemitas. Asi en el prologo a la edicion hebrea de su ensayo

Totem y Tabu escribio:

A ninguno de los lectores de este libro le resultara facil situarse en el clima emocional
del autor, que no comprende la lengua sacra, que se halla tan alejado de la religion
paterna como de toda otra religion, que no puede participar en los ideales nacionalistas
y que, sin embargo, nunca ha renegado de la pertenencia a su pueblo, que se siente judio
y no desea que su naturaleza sea otra. Si alguien le preguntara: «Pero, ¢qué hay en ti aln
de judio, si has renunciado a tantos elementos comunes con tu pueblo?», le responderia:
«Todavia muchas cosas; quizés todo lo principal.» Mas por ahora le seria imposible
captar esto, lo esencial, con claras palabras; seguramente llegara alguna vez a ser

accesible a la indagacion cientifica.?®’

Posteriormente, ya con Hitler en el poder, en una carta dirigida a Arnold Zweig en 1934 decia
“[...] confrontado con las nuevas persecuciones, uno se pregunta una vez mas cémo es que el
judio ha llegado a ser lo que es y por qué ha atraido sobre si este odio inextinguible. Pronto he
descubierto la formula: Moisés cred a los judios. Por eso he dado a mi trabajo el titulo «El

268»”

hombre Moisés: una novela histdrica . La respuesta, por tanto, la proporcion6 volviendo a

la misma figura a la que Schénberg recurrid, al creador del judaismo, a Moisés, en su ensayo

265 Arnold Schoenberg: op. cit., p. 94. “Los propios miembros del Institut, todos ellos judios asimilados,

pudieron comprobar personalmente, coémo, independientemente de cudles fueran sus creencias,
convicciones o elecciones personales, bastaba haber sido estigmatizado con la estrella amarilla para pasar
a pertenecer a los condenados a la deportacion y a la cdmara de gas” (J. Maiso: “La subjetividad dafiada.
Teoria Critica y psicoanalisis” en Constelaciones. Revista de Teoria Critica, vol. 5, 2013, p. 142).
?%® José Antonio Zamora ha escrito en profundidad sobre la cuestién judia en “;Se puede hablar de un
pensamiento judio? Alteridad, autoridad de las victimas y mesianismo” en R. M. Foster (ed.), El
Judaismo en Iberoamérica, Madrid, Trotta, 2007, pp. 25-70.
%7 Sigmun Freud, “Totem y Tabt” en S. Freud, Sigmund Freud. Obras completas. Tomo Il (1905-
1915 [1917]) Ensayos XXVI al XCVII, Madrid, Editorial Biblioteca Nueva, 2017, p. 1746.
%68 Titulo que le dio al primer texto, cuyo primer borrador fue escrito en 1934. El texto lo escribi6 en
1934, pero la publicacién se hizo esperar hasta 1937 las dos primeras partes de la novela en la revista
Imago, publicandose la tercera y mas comprometida parte en 1939, cuando se encontraba en el exilio en
Londres. Cfr. Sigmun Freud, “Moisés y la religion monoteista: Tres ensayos” en S. Freud, Sigmund
Freud. Obras Completas. Tomo Il (1916-1938 [1915]), Madrid, Editorial Biblioteca Nueva, 2017, pp.
3241-3324.
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Moisés y el Monoteismo, donde tratd de dar explicacion al antisemitismo que tuvo como
desenlace una de las mayores barbaries conocidas por la humanidad: Auschwitz. Freud
trasladd la teoria psicoanalitica del individuo a las dinamicas neuroéticas de la civilizacion y
vio en el psicoandlisis una buena herramienta para entender las conductas antisemitas al
centrar la atencion en el motivo inconsciente del odio. Este odio tiene, para Freud, su origen
enraizado en tiempos remotos, cuando surgid la civilizacion tras el asesinato del padre
primigenio hacia quien se profesaba una relacion ambivalente de odio y amor, una
experiencia traumatica que se repite en el tiempo, como se repiti6 con Moisés en el

surgimiento de la religion.?®

Para Freud el psicoanalisis era continuacion y critica de la llustracion alemana, por eso
redefinié el concepto ilustrado de Geist (espiritu) convirtiéndolo en elemento central en la
cuestion de la identidad judia. Asi, en su capitulo sobre el “Progreso en la Espiritualidad”
atribuia a la religion del pueblo elegido, al monoteismo de Moisés, la abstraccion, la verdad,
la ciencia universal, frente al politeismo sensual de los dioses egipcios, es decir, el avance de
la civilizacion hacia la intelectualidad. Sin embargo, Freud, aunque ilustrado defensor de la
intelectualidad sobre la sensualidad, mantenia que la civilizacion surgié de este asesinato
primigenio que emergia constantemente como retorno de lo reprimido y cuestionaba el

progreso logrado por los avances racionales. Asi en El Malestar de la Cultura expresaba:

En el curso de las dltimas generaciones la Humanidad ha realizado extraordinarios progresos en
las ciencias naturales y en su aplicacién técnica, afianzando en medida otrora inconcebible su
dominio sobre la Naturaleza. No enunciaremos, por conocidos de todos, los pormenores de estos
adelantos. ElI hombre se enorgullece con razén de tales conquistas pero comienza a sospechar

gue este recién adquirido dominio del espacio y del tiempo, esta sujecion de las fuerzas

269 : . r . . ’ . .
Sobre la cuestion mosaica, cfr. el articulo de José Antonio Zamora ‘“Monoteismo, intolerancia y

violencia. El debate teoldgico-politico sobre la «distincion mosaica»” en el que se cuestionaran muchos
de los planteamientos descritos por Freud en su Moisés y monoteismo, de los que partimos en este texto
para analizar otras cuestiones y no propiamente la veracidad de sus planteamientos sobre los origenes del
monoteismo. Como recoge Maiso, citando a Adorno en Minima Moralia “en el psicoanalisis nada es tan
verdadero como sus exageraciones” (Th. W. Adorno: MM, AOC 4, p. 54), Adorno con estas
exageraciones se referia a tomar como hechos reales “escenas arquetipicas como el asesinato del padre de
la horda primitiva, la narracion de Moisés o el trauma de asistir al coito de los padres durante la infancia
temprana.” (J. Maiso: Elementos para la reapropiacion de la Teoria Critica de Theodor W. Adorno, op.
cit., p. 287).
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naturales, cumplimiento de un anhelo multimilenario, no ha elevado la satisfaccion placentera

que exige de la vida, no le ha hecho, en su sentir, mas feliz.*

La espiritualidad, el progreso, era alcanzado por la renuncia a los instintos, y es esta dindmica
libidinal la gran aportacién que tuvo el psicoanalisis para la Teorfa critica «clasica».?”* Para
Adorno, dice Zamora, “la grandeza de Freud consiste en no eliminar dichas contradicciones
[la escision de la realidad] y en sefialar el peligro de la regresion donde la conciencia ingenua

272 a5 decir, como dice Maiso, en haber “descubierto la huella

1 99273

solo percibe progreso humano

de la dominacion social en la propia configuracion psiquica individua

En definitiva, la identidad judia y el antisemitismo son dos elementos clave para entender, por
un lado, la Opera en dos actos Moses und Aron de Schonberg, el ensayo Moises y el
Monoteismo de Freud y la Dialéctica de la llustracion de Horkheimer y Adorno, por otro, asi
como la nocion de un progreso que no puede ser entendido ya mas como progreso al haberse
desarrollado a la sombra de la regresion y la violencia humana, que se nos desvelan a través

de los antagonismos musicales de la acabada dpera inacabada de Schénberg.

1. El Moisés de Freud vs el Moisés de Schénberg

1.1. Elrelato

Yosef Hayim Yerushalmi estaba acabando de redactar su libro Freud’s Moses: Judaism
Terminable and Interminable cuando acudid junto a su mujer a ver en el City Opera de New
York la puesta en escena del Moses und Aron de Schénberg y no pudo evitar que la obra del
compositor austriaco despertara en su imaginacion conexiones con el Moisés de Freud que él
estaba trabajando. Hablaba de la revolucion copernicana de la mdusica en la figura de
Schénberg y de la revolucion copernicana de la psicologia en la figura de Freud (como simil a

la revolucion copernicana de la filosofia que se atribuia a Kant, figura de referencia en el

270 Sigmund Freud: “El malestar en la cultura” en S. Freud, Sigmund Freud. Obras Completas. Tomo |1l

(1916-1938 [1945]), Madrid, Editorial Biblioteca Nueva, 2017, p. 3032.

' En relacién al revisionismo de la teoria freudiana, Zamora dice: “[...] el intento de recuperar la

relacion entre individuo y sociedad sustituyendo la dinamica libidinal por la teoria del contexto relacional

representa en realidad una recaida en el individualismo ingenuo”, cuando en realidad es reflejo de la

subjetividad socialmente dafiada. (J.A. Zamora: “El enigma de la docilidad: Teoria de la sociedad y

psicoanalisis en Th. W. Adorno” en M. Cabot (ed.), El pensamiento de Th. W. Adorno. Balance y

perspectivas, Palma, Universitat de les Illes Balears, 2007, p. 29).

?ibid., p. 30.

273 J.Maiso: Elementos para la reapropiacion de la Teoria Critica de Theodor W. Adorno, op. cit., p. 286.
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fenémeno de la Ilustracion).?’* Ambos intelectuales fueron acusados de envenenar a la masa
con un extrafio y arido intelectualismo “Judio”, dice Yerushalmi: Freud menospreciando el
alma aria y Schonberg corrompiendo la musica alemana. Pero més alla de las acusaciones
nazis aqui mencionadas, ¢qué hay de esa intelectualidad y esencia judia en los Moisés de
Freud y Schoenberg? ¢Como queda reflejada esa abstraccion y racionalidad caracteristica de
la época moderna en las obras de estas dos figuras pertenecientes a la Viena finisecular?
¢Como explica Freud el momento regresivo de la civilizacion y como musicaliza Schénberg
la derrota de Moisés en la instauracion de la religion de la espiritualidad por encima de la
sensualidad politeista? Cdémo se revela la Naturaleza al intentar ser dominada por la razon

humana?

Freud y Schonberg presentan dos relatos diferentes de un mismo pasaje biblico, que

responden a la modernidad de la identidad judia a la que alude Eli Zaretsky:*"

Por un lado, Freud habla de un Moisés de origen egipcio,?’® frente a la creencia de su
procedencia hebrea, utilizando el fenémeno de la circuncisién como elemento probatorio de
ese origen. De acuerdo al relato de Freud, Moisés vivio durante la época en la que el Faraon
Amenhotep IV establecié como religidn oficial del estado la adoracién exclusiva al Gnico dios
sol, Aton, a quien mas tarde llamé Ikhnaton. La religion Aton consistia en la creencia y
veneracion a un solo Dios, de manera que se rechazaba el antropomorfismo, la magia y la
brujeria, asi como la vida después de la muerte. Tras la muerte de Ikhnaton, el pueblo volvio a
los rituales y a la adoracion de sus viejos dioses. Pero Moiseés, egipcio noble, y monoteista
convencido, tratando de salvar la religion de Aton, huyé al exilio, llevandose con él a uno de
los pueblos semitas oprimido que vivian en Egipto, el pueblo elegido, el pueblo judio, y les
otorgd la mas espiritual de las religiones monoteistas, una religion que prohibia la veneracion
de imagenes, el monoteismo de Aton. El pueblo incapaz de soportar las exigencias de la

nueva fe, se rebeld y maté a su pater religioso, a Moisés, reprimiendo y olvidando el asesinato

2y H. Yerushalmi: “The Moses of Freud and the Moses of Schoenberg - On Words, ldolatry, and
Psychoanalysis” en The Psychoanalytic Study of the Child 47, 1992, p. 2.

275 Bl Zaretsky divide la historia judia en tres grandes periodos: como la antigua comunidad descrita en
la Biblia; la comunidad minoritaria del periodo medieval protagonizado por el cristianismo y el
islamismo; y la comunidad judia propia de la época moderna, en la que se asocio y repenso la identidad
judia con el pensamiento moderno, la filosofia y la ciencia. Cfr. E. Zaretsky: “The Place of
Psychoanalysis in the History of the Jews” en Psychoanalysis and History, 8, 2006, p. 237.

278 No era esta, de todas formas, una idea originaria de Freud, sino que ya en 1789 Schiller mencionaba la
posibilidad del origen egipcio de Moisés, quien inculcé el monoteismo al pueblo judio. En 1888 Goethe
especul6 sobre el posible asesinato politico de Moisés a manos del profeta Josué. Y a lo largo del siglo
XIX los exégetas de la escuela biblica alemana se cuestionaban la existencia de Moisés.
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del padre al que al mismo tiempo amaban. Unas generaciones después, los judios, aun en el
desierto, se aliaron con otras tribus semitas en Horeb quienes creian en Yahvé, un dios
volcanico y feroz, a quien los judios adoptaron como dios idoneo para alcanzar la Tierra
Prometida. De este modo, se produjo una fusion entre el dios Aton, el dios espiritual de
Moisés, y el dios Yahvé, el dios guerrero de los medianitas, por parte de un sacerdote
medianita también Ilamado Moisés, el Moisés biblico, y se adquiri6é la circuncision como
marca distintiva del pueblo elegido, olviddndose todo vestigio del crimen cometido en contra

del Moiseés primigenio.

Tras la fusion, olvido e incubacion del crimen cometido, tras el periodo de latencia, fueron los
profetas quienes lucharon por mantener viva la herencia mosaica. Los textos biblicos narran
cémo el pueblo cae constantemente en momentos de crisis y desconcierto en los que rechaza
la espiritualidad y vuelve al paganismo, el ritual y veneracion de imagenes, y el profeta es
Ilamado para devolver al pueblo el culto a la fe en el Unico y verdadero Dios, prometiendo
felicidad a cambio de fidelidad y devocion. Sin embargo, el pueblo judio, cuanto méas devoto
y fiel es, menos feliz se siente, porque la culpa del asesinato del padre primigenio le persigue.
He aqui el elemento neurdtico que Freud atribuye al pueblo judio, la religion como neurosis

de masas. El retorno de lo reprimido.?”’

Schonberg, por su parte, en el primer acto cuenta como Moisés siente la llamada de un Dios
unico, eterno, omnipotente, inimaginable, inexpresable e invisible, que le encomienda la tarea
de liberar al pueblo elegido de la esclavitud y transmitir e instaurar la religion y la adoracién

al Dios Unico y eterno. Aunque capaz de captar la idea de Dios, Moisés se siente incapaz de

%77 E| andlisis que aqui se presente del Moisés de Freud no pretende tomar lo descrito sobre él y el pueblo

judio como hechos histéricos que realmente acaecieron, sino como pretexto para abordar qué aporta el
psicoanalisis a la teoria critica y paralelismos que se puedan encontrar con la épera de Schénberg.

Zamora en su texto “Monoteismo, intolerancia y violencia. El debate teoldgico-politico sobre la
«distincion mosaica»” aborda la tesis que Assmann desarrolla sobre Moisés el egipcio y habla de lo
problematico que resulta “convertir a Egipto y, especificamente, a su politeismo en alteridad
constituyente del monoteismo biblico. La memoria de la que es portador el movimiento monoteista en
Israel no esta referida de modo sustancial a la idolatria politeista de Egipto, que no aparece en ella como
la quintaesencia de la idolatria, sino como la casa de la esclavitud y la opresion. El pais de la idolatria en
la Biblia es, en todo caso, Canaan y no Egipto. Como figura de la memoria Moisés resulta escasamente
apropiado para fundar una distincién anticosmoteista y teoclasta, dado que el recuerdo lo vincula
fundamentalmente con un proceso de liberacién de la opresién liderado en nombre de dios. No existe
practicamente contraposicion "religiosa” con Egipto en la Biblia. Ni siquiera es probable que el becerro
de oro en el Sinai tenga mas que ver con el toro Apis egipcio que con otros referentes en la religion
cananea. La tentacion que sufre el pueblo durante la travesia del desierto no es la de retornar a los dioses
de Egipto, sino la de cambiar la libertad por las ollas de carne.” (J. A. Zamora.: “Monoteismo,
intolerancia y violencia. El debate teoldgico-politico sobre la «distincion mosaica»” en R. M. Zamora
(ed.), Nuevas Teologias Politicas. Pablo de Tarso en la construccion de occidente, Rubi (Barcelona),
Anthropos ("Pensamiento critico/Pensamiento utdpico), 2006, p. 192).
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expresar al pueblo su omnipotencia, asi que, inspirado por Dios, solicita ayuda a su hermano
Aaron para que le ayude a articular el mensaje. Ambos se muestran excitados y sobrepasados
por la nueva tarea que se les ha encomendado. Luchan entre ellos en sus intentos por
comunicar lo incomunicable. Mientras tanto el pueblo de Israel es conocedor de las
intenciones de Moisés de proclamar un nuevo Dios, pero al ser este incapaz de expresar sus
pensamientos, es Aar6n quien trata de transmitirselo a la gente de manera inteligible. El
pueblo perplejo por las explicaciones de un Dios todopoderoso, invisible e inimaginable,
rechaza seguir a los hermanos; pero Aaron los embauca con la realizacion de tres milagros y
les dice que Dios los ha elegido sobre todos los pueblos y les concedera la tierra prometida si

le veneran. Es entonces cuando el pueblo les sigue.

El segundo acto comienza con la ansiedad de un pueblo preocupado y dudoso por el posible
abandono de su Dios, ya que Moiseés, que habia marchado al desierto en busca de las tablas de
la Ley, lleva cuarenta dias y cuarenta noches sin dar ninguna sefial. EI pueblo sumido en
anarquia y miedo exige a Aarén que le devuelva sus dioses. Y este, que también empieza a
estar escéptico por el regreso de Moisés, crea una imagen a venerar, el becerro de oro. El
pueblo comienza a llevar a cabo sacrificios rituales a su nuevo idolo, incrementando su
agresividad y desinhibicion, cuando el Moisés, que desciende del Monte Sinai, aparece y
reprocha a su hermano Aardn los nuevos rituales y la adoracién a los iconos de su pueblo.
Aarén, en cambio, defiende sus acciones diciendo que la existencia del pueblo de Israel esta
en juego. Moisés abatido, se siente incomprendido, para €l la existencia carece de sentido sin
la idea de Dios. Aaron negandose a ceder ante los reproches de su hermano, le contesta

astutamente?’®

que incluso las tablas de la ley son un icono representativo de su Dios, son
imagen y parte de la idea, y marcha con el pueblo de Israel hacia la Tierra Prometida,

abandonando a un Moisés solitario en busca de la Palabra que le falta.

1.2. El andlisis

Una de las primeras diferencias que se evidencia entre estos dos relatos del lider de la religion
mosaica es la figura de Aardn, hermano de Moisés, que siendo un elemento esencial en la

Opera de Schonberg para entender las antinomias musicales que el compositor muestra y

*7® Es el concepto de astucia al que alude también Adorno en el excursus sobre Odiseo para significar esa
renuncia a los instintos que es imprescindible aceptar en la historia de la civilizacion. “La historia de la
civilizacion es la historia de la introyeccién del sacrificio. En otras palabras: es la historia de la renuncia.
[...] La transformacion del sacrificio en subjetividad se produce bajo el signo de la astucia, que ha
formado siempre parte del sacrificio.” (Th. W. Adorno & M. Horkheimer: DI, pp. 107-8).
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describe en la 6pera entre un Moisés defensor de la idea y la intelectualidad frente a un Aaron
realista defensor de la sensualidad,?”® no adquiere importancia alguna en la novela histérica de

Freud, quien llega a dudar de su existencia:

Otro rasgo que se le atribuye merece nuestro particular interés. Moisés habria sido «torpe de
lengua», es decir, habia padecido una inhibicion o un defecto del lenguaje, de modo que en las
pretendidas discusiones con el rey necesito de la ayuda de Aaron, al cual le considera hermano
suyo. También esto puede ser verdad histérica y contribuiria a dar mayor vida al retrato del gran
hombre. Pero es posible asimismo que tenga una significacion distinta y mas importante. Podria
ser que el texto biblico aludiera, en ligera perifrasis, al hecho de que Moisés era de lengua
extranjera, que no podia comunicarse sin intérprete con sus neoegipcios semitas, por lo menos
al comienzo de sus relaciones. Es decir, una nueva confirmacién de la tesis de que Moisés era

egipcio.?®

No obstante, con o sin Aarén, ambos narran la dificultad de Moisés de articular el mensaje
divino. Freud por ser el Moisés egipcio extranjero entre el pueblo judio y Schénberg por
padecer Moisés de tartamudez. Sin embargo, como apunta Yerushalmi, en el relato de Freud,
Moisés no muestra dificultad alguna en comunicar la idea, sino que el problema de
comunicacion se halla en la transmisién de la tradicion religiosa y en la capacidad de
conseguir adeptos a través de generaciones. En Schonberg, en cambio, el problema se
encuentra intrinseco en el lenguaje, siendo paraddjicamente Aardn quien, sin captar la
abstraccion y la espiritualidad de Dios, es dotado de elocuencia y palabras, mientras que su
hermano Moisés, verdadero mensajero de la palabra de Dios, de la Idea, de lo Absoluto, es
relegado a la desarticulacion. De ahi que el compositor atribuya el canto y la elocuencia a
Aarén (tenor) y asigne solo la capacidad de habla, como simbolo de la incapacidad de

expresion, a Moisés (bajo).?®! De hecho, es precisamente esta incapacidad de Moisés de

%% En nuestro analisis Moisés sera visto como el portador de la civilizacion y Aarén como el portador de

barbarie, el progreso frente a la regresion, lHustracion y mito en su relacion dialéctica, pues Aardn en tanto
que astucia se vuelve llustracion y Moisés sucumbe a la imagen, al mito, con las Tablas de la Ley. De ahi
que se entienda esta como una acabada obra inacabada, porque las contradicciones no pueden ser
resueltas, porque lo Uno no puede ser dicho de manera idéntica y el uso que Schdnberg hizo aqui de la
disonancia, privada de toda tension, hizo de la dpera una obra totalmente disonante, una obra privada de
lo no-idéntico.
289’5, Freud: “Moisés y la religion monoteista: Tres ensayos” en op. Cit., p. 3257.
?81 Adorno lee esta asignacion del habla a Moisés casi como una herejia de Schénberg quien otorga una
capacidad a Moisés que no se sostendria por el relato biblico escogido como texto sagrado y no respetado
como tal por priorizar cuestiones artisticas (Th. W. Adorno: “Fragmento sacro. Sobre el Moisés y Aarén
de Schénberg” (1963), AOC 16, p. 467).

146



comunicar la idea de Dios a su pueblo sin la ayuda de imagenes uno de los principales

conflictos que deja Schénberg sin resolver en la 6pera.?®?

Jack Boss parte de estos conflictos irresueltos textual y musicalmente en el andlisis de la
6pera.?®® El primero de ellos es introducido en los primeros compases del primer acto que
Boss denomina “Depths of God” 'y “Moses’ Understanding”, en el que muestra la limitada
habilidad de captar la idea. Para Jack Boss la decisiones musicales que presenta Schonberg en
la dpera funcionan como Leitmotiven, es decir, motivos musicales portadores o descriptores
de una idea concreta en la globalidad de la dpera. Este sucumbir sin fisuras a la dramaturgia
wagneriana fue el motivo de que Adorno la calificase como obra tradicional, obra que hablaba

como si fuera el lenguaje antiguo,”® en su, ademas, sometimiento a una construccion integral.

Asi, la primera de las divisiones, “Depths of God” es la denominada division X + Y por
Cherlin (también “Divine”) y por Lewin, y Selektionmuster ID por Schmidt, que consta del
primer y el cuarto tricordio discreto (X), que son dados de manera vertical, y el hexacordo del
medio de la serie (YY), que suele aparecer melédicamente en horizontal. Es esta una division

gue permite una serie de simetrias verticales y horizontales entre sus distintas series

2 En el texto sobre la “distincion mosaica” Zamora presenta una interesante reflexion sobre esta

incapacidad de representar el Absoluto que bien pudiera estar manifestindose en la Opera, “La
incapacidad para desarrollar estrategias idealizadoras de la realidad o exculpadoras de dios, la
incapacidad para compensar con mitos transmundanos los absurdos del curso histérico, en definitiva, la
radical terrenalidad de Israel, se convierte paradéjicamente en una forma singular de capacidad para dios
Ilena de tension no resuelta. Este es el origen de una forma de autocritica radical de la religion, que bien
podria considerarse una caracteristica singular de la tradicion judeo-cristiana. Se trata de la autocritica que
adopta la figura de una interpelacién urgente a dios, a veces en forma de denuncia, otras en forma de
lamento, a la vista del sufrimiento propio o de otros. Esta autocritica religiosa de la religion desde las
experiencias de sufrimiento parte de un tomar en serio dichas experiencias, de rechazar estrategias que las
encubren, disimulan e integran en estructuras de sentido.” (J. A. Zamora: “Monoteismo, intolerancia y
violencia. El debate teoldgico-politico sobre la «distincidn mosaica»” en op. cit., p. 203).

?83 Jack Boss utiliza Set Theory para analizar la opera. Es este un método analitico que se basa en una
serie de combinaciones intervalicas que constituyen el eje principal del lenguaje expresivo. Se tiene en
cuenta el pitch-class o altura de sonido al que se le asigna un nimero del 0 al 11, en la escala cromatica
de Do a Si [C-B si adoptamos nomenclatura americana: C (Do), D (Re), E (Mi), F (Fa), G (Sol), A (La),
B (Si)], resultando la siguiente escala cromatica (Do 0, Do#/Reb 1,Re 2, Re##/Mib 3, Mi 4, Fa 5, Fay
/Solb 6,So0l 7,Sol#/Lab8,La9, La#/Sib 10, Si11), nimeros que seran ordenados segin aparezcan
en la obra musical. Las series de doce sonidos podran aparecer en estado Primario (P), invertidas (I), en
retrogradacion (R), o retrogradacién invertida (RI). Cada serie primaria tendrd su inversion, su
retrogradacion y su inversion retrégrada. Se acompafiara con un ndmero que indicara cudl es la nota que
da comienzo a la serie. Ademas, en el método pitch-class se contabilizan los semitonos que distan entre
una nota y la siguiente, de manera que a una segunda menor se representara con un 1, porque dista un
semitono entre una y otra nota de la segunda menor, a la segunda mayor un 2, a la tercera menor un 3, a la
tercera mayor un 4, a la cuarta justa un 5, a la quinta disminuida-cuarta aumentada-tritono un 6, a la
quinta justa un 7, a la sexta menor un 8, a la sexta mayor un 9, a la séptima menor un 10, a la séptima
mayor un 11, y a la octava un 12 o un 0. Asi también, la division de doce puede dividirse en dos
hexacordos de 6, en tres tetracordos de 4, en cuatro tricordios de 3 o en diadas.

' Th. W. Adorno, “Fragmento sacro. Sobre el Moisés y Aaron de Schénberg” (1963), AOC 16, p. 476.
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combinatorias y dentro de una misma forma serial. Esta simetria musical la utiliza Schénberg
para describir la perfeccion de lo Absoluto, la perfeccion de Dios, la perfeccion de la Idea. El
siguiente ejemplo muestra los tres compases que dan comienzo a la Opera pertenecientes a
esta division en los que el primer y Gltimo tricordio discreto de la serie P9 son seguidos del
primer y ultimo tricordio de la serie RIO creando un espejo vertical [P9 <5-6> y 3-8> + RI0 <8-
3> y <6-5>] que es la X de la division de Cherlin y Lewin, donde las tres primeras notas forman
a su vez un espejo invertido con las tres Gltimas notas entre series; y creando ademas una
simetria horizontal al superponer el P9 con RIO entre los cuatro acordes, la denominada
simetria Y, que es reforzada por la duracion de los acordes (3 pulsos el primer tricordio P9 + 4
pulsos el cuarto tricordio de P9 y primer tricordio RIO juntos + 3 pulsos el cuarto tricordio de
RIO).
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Schoenberg, Moses und Aron, Act I, scene 1, mm. 1-3: “Depths of God.” Schoenberg MOSES
UND ARON, Copyright © 1951 by Schott Music GmbH & Co. KG, Copyright © renewed.
All rights reserved. Used in the U.S. by permission of Belmont Music Publishers; used in the
world excluding the U.S. by permission of European American Music Distributors
Company, agent for Schott Music GmbH & Co. KG

J. Boss: "Moses und Aron: an incomplete musical idea represents an unresolved conflict between using
word and image to communicate God" en J. Boss, Schoenberg's Twelve-Tone Music. Symmetry and the

Musical Idea, Cambridge, Cambridge University Press, 2014, p. 336.

Estas mismas simetrias aparecen en los compases 11-13 en las seis voces solistas, las cuales

cantan “Lege die Schuhe ab” [“Descalzate”] de los acordes X de P9 y “Bist weit genug
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gegangen” [“Has ido muy lejos”] de los acordes X de RIO. Por su lado, la simetria de los
respectivos hexacordos Y crean una simetria vertical entre ellos alrededor de E3/F3, y a su
vez crean simetria dentro de si mismos, el P9 en torno a E2 y el RIO en torno a F4. Ademas,
los hexacordos Y que aparecen en las cuerdas crean palindromos horizontales: «<+1, -2, +6, -2,
+1>. En este caso también aparece simétricamente la duracion entre las seis voces solistas y el
coro que dice de manera hablada lo que estas cantan simultdneamente, aunque, y he aqui la
simetria, comenzando tres pulsos después y acabando tres pulsos con respecto a las voces
solistas en la primera de las frases “Lege die Schuhe ab” y empezando dos pulsos después y

terminando dos pulses antes en la segunda frase “Bist weit genung gegangen”.
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J. Boss: "Moses und Aron: an incomplete musical idea represents an unresolved conflict between using

word and image to communicate God" en J. Boss, Schoenberg's Twelve-Tone Music. Symmetry and the

Musical Idea, Cambridge, Cambridge University Press, 2014, p. 337.

Estas simetrias representan o describen musicalmente la perfeccion de la idea, pero Schénberg
no las presentara facilmente audibles a lo largo de la dpera. Schonberg jugara con ellas en el
desarrollo de los multiples conflictos en los que se ve inmerso Moisés para comunicar la idea
de lo divino al pueblo elegido y en las constantes luchas que tendra con su hermano Aarén,

quien considera que la complejidad de la perfeccion de Dios ha de ser representada
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parcialmente por medio de imagenes para poder ser captada. De manera que el compositor en
ocasiones presentara estas simetrias completamente inaudibles e invisibles, mientras que las
hard completa o parcialmente perceptibles en otras ocasiones. Uno de los momentos de la
Opera en que Schonberg difumina todas estas simetrias es en la escena 3 del segundo acto
cuando el pueblo de Israel ha acabado sus orgias alrededor del becerro de oro y Moisés esta a
punto de aparecer en escena tras su regreso del Monte Sinai. En este pasaje el hexacordo Y,
que en el siguiente ejemplo se denominard Y2, formara un motivo cromético (que es utilizado
a lo largo de la Opera para representar el caracter magico que posee el becerro para distraer al
pueblo de Israel alejandolo de Dios), y apareceran, por el contrario, reminiscencias de las
simetrias verticales de la division X. Por lo tanto, en esta escena, hacia el final de la 6pera,
Schonberg distorsiona el Leitmotiv de las profundidades de Dios resultando una sonoridad
cromatica que refleja la imposibilidad del pueblo de Israel de reconocer la perfeccion divina

tras la vuelta al mundo de la sensualidad, la orgia y los sacrificios rituales.
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Schoenberg, Moses und Aron, Act II, scene 3, mm. 962-66: “Depths of God” modified so that both rows progress in the same direction, and a chromatic
hexachord is created from combining corresponding Y, trichords. Used by permission of Belmont Music Publishers and European American Music Distributors
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J. Boss: "Moses und Aron: an incomplete musical idea represents an unresolved conflict between using
word and image to communicate God" en J. Boss, Schoenberg's Twelve-Tone Music. Symmetry and the

Musical Idea, Cambridge, Cambridge University Press, 2014, p. 340.

Para expresar como Moisés, portador de la idea, y Aardn, realista defensor de las imagenes y
la idolatria para representar al Unico irrepresentable, captan las profundidades de Dios,
Schonberg juega con estas simetrias en los pasajes que Boss recoge como “Moses’

Understanting”y “Aaron’s Understanding”.

La divisién motivica que representa el entendimiento de Moisés aparece ya en el compas 8.
Moisés capaz de captar la idea de Dios aparece vinculado a algunas de las simetrias verticales
y horizontales relacionadas con la melodia Y. La particularidad que muestra la division de
“Moses’ Understanding” €S que se genera como una presentacion multidimensional de
hexacordos a partir de dos nuevas series, RI1 y P7, que no son combinatorias entre si. De

manera que la figura de Moisés en la dpera capta algunas de las simetrias propias de las

profundidades de Dios.
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Schoenberg, Moses und Aron, Act I, scene 1, mm. 8-11: “Moses’ Understanding of God.”
Used by permission of Belmont Music Publishers and European American Music

Distributors

J. Boss: "Moses und Aron: an incomplete musical idea represents an unresolved conflict between using
word and image to communicate God" en J. Boss, Schoenberg's Twelve-Tone Music. Symmetry and the

Musical Idea, Cambridge, Cambridge University Press, 2014, p. 342.
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Por su parte, aunque el entendimiento que Aaron tiene de Dios aparece también en los
primeros compases de la 6pera (mm. 124 y ss.), Boss analiza la escena del final para describir
el “Aaron’s Understanding” cuando, habiendo ya vuelto Moisés del Monte Sinai y
habiéndose encontrado con el pueblo de Israel alejado totalmente de la divinidad y la
perfeccion de Dios, venerando a imagenes Yy rituales orgiasticos que nada tienen que ver con
la intelectualidad y la abstraccion del monoteismo o religion mosaica, Aarén trata de
convencer a Moisés de que las imagenes, aunque no suficientes para captar todos los aspectos
de la divinidad, pueden ayudar a educar al pueblo en la fe de su Dios. Finalmente, y dados los
constantes reproches de Moisés, con gran astucia, Aaron recuerda a Moisés que, incluso, sus
tablas de la Ley son una imagen. En esta division motivica, Schonberg otorga a Aarén la
capacidad de recrear las simetrias vertical y horizontal de la divisién X + Y que da comienzo
a la Opera, aunque de diferente manera. Las simetrias aparecen entre las flautas y el canto
elocuente y seductor del tenor Aardn, que generan un espejo vertical en torno a G#4 y A4
(similar a la verticalidad de los acordes X de los primeros ejemplos), asi como una simetria
horizontal que revierte los pitch-class de la melodia de Aardn en la melodia de la flauta. Por
medio de estas visuales simetrias Schonberg muestra como Aaron, en su entendimiento de

Dios, trata de conducir al pueblo hacia la divinidad del Dios invisible a través de imagenes.
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Schoenberg, Moses und Aron, Act 11, scene 5, mm. 1073-75a: “Aaron’s Understanding of God.” Used by permission of Belmont
Music Publishers and European American Music Distributors

J. Boss: "Moses und Aron: an incomplete musical idea represents an unresolved conflict between using
word and image to communicate God" en J. Boss, Schoenberg's Twelve-Tone Music. Symmetry and the
Musical Idea, Cambridge, Cambridge University Press, 2014, p. 344.

Por tanto, una constante en la 6pera es el conflicto que se da entre Moisés y Aardn sobre la
representacion o no representacion de Dios a través de la imagen,?®® es decir, la superioridad
de la abstraccion sobre la experiencia sensorial, elemento relevante, asimismo, en el Moisés y

el monoteismo de Freud:

Entre los preceptos de la religion mosaica se cuenta uno cuya importancia es mayor de lo que a
primera vista se sospecharia. Me refiero a la prohibicion de representar a Dios por una imagen;
es decir, a la obligacion de venerar a un Dios que no es posible ver. [...] su nombre no tuviera
nombre ni imagen, pero también podia tratarse de una nueva precaucion contra las

intromisiones de la magia. En todo caso, esta prohibicién tuvo que ejercer, al ser aceptada, un

*% El mismo Adorno en su ensayo sobre la 6pera aborda el tema de la prohibicién de iméagenes desde lo

musical y critica a Schénberg el haber seleccionado el lenguaje sin imagenes, la musica, para Aaron y la
palabra, la expresion de lo inexpresable, para Moisés. Aunque recuerda que la musica en el proceso de
racionalizacion y de dominio de materiales aprendié a imitar, tal y como se ha desarrollado en la seccion
sobre la estética del sentimiento y formalismo musical en el capitulo 2, y por eso Schénberg se vio
abocado a la ironia de recurrir al lenguaje sin imagenes para el portador de la imagen y la mediacion, y al
concepto de la palabra para quien acabo siendo “imagen de lo carente de imagen.” (Th. W. Adorno,
“Fragmento sacro. Sobre el Moisés y Aar6n de Schonberg” (1963), AOC 16, p. 467).
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profundo efecto, pues significaba subordinar la percepcion sensorial a una idea decididamente
abstracta, un triunfo de la intelectualidad sobre la sensualidad y, estrictamente considerada, una

renuncia a los instintos, con todas sus consecuencias psicolégicamente ineludibles.”®

Esto es, para Freud y para Schonberg, Moisés y la religion mosaica representan el fin de la
magia y la mitologia, el desencantamiento del mundo del proceso ilustrado y la era moderna
donde reina la razon. Sin embargo, al igual que Adorno y Horkheimer describian en el primer
excursus de la Dialéctica de la llustracion a Odiseo como mito e ilustracion, Freud y
Schonberg también aluden a una constante regresion en la busqueda del progreso de la
intelectualidad.”®” En la 6pera esta constante recaida, la vuelta a la magia y la brujeria,
aparece a través del cromatismo, tetracordo cromatico, que Boss denomina “Magic of the

Image”.

2. La magia, el encantamiento, el Becerro de Oro, el origen de la

civilizacion

En el primer acto, en la escena 1, en los compases 44-47, aparece por primera vez el
tetracordo cromatico cuando Dios predice los tres milagros a Moisés, cuyo texto dice: por tu
vara te escucharan y admiraran tu sabiduria (primer milagro); después por tu mano creeran en
tu poder (segundo milagro); y sentiran en las aguas del Nilo que su propia sangre les domina
(tercer milagro). Esta division de “Magic of the Image” va apareciendo gradualmente. En el
compés 44, donde se predice el primer milagro, la serie PO es dividida en dos hexacordos,
pero solo representa la magia de la imagen el primero de ellos que a su vez esta dividida en
diadas contiguas (sopranos y altos) mas un tetracordo cromatico (mezzo-sopranos), que es
doblada por algunos instrumentos. El segundo hexacordo no forma parte de esta division
motivica. En el siguiente compas, donde se predice el segundo milagro, se repite un dibujo

similar al del primer milagro, las seis voces solistas y los instrumentos que las doblan dividen

2865 Freud: “Moisés v la religion monoteista: Tres ensayos”, op. Cit., p. 3306.

%7 Adorno recoge en su ensayo “El psicoandlisis revisado” que Freud “acepta, si no acriticamente, si de
forma resignada, la civilizacion que fuerza la privacién. En nombre del principio de realidad justifica los
sacrificios mentales del individuo sin someter a un examen racional el principio de realidad mismo” (Th.
W. Adorno, “El psicoanalisis revisado” (1952), AOC 8, p. 37). Asi, Maiso sefialaba al psicoandlisis como
el aliado fundamental, pues “la teoria critica de la sociedad no podia buscar las fuerzas motoras de la
barbarie socializada Unicamente en la estructura social externa, sino también en la dindmica psiquica
interna.” (J. Maiso: “La subjetividad dafiada. Teoria Critica y psicoanalisis” en Constelaciones. Revista de
Teoria Critica, vol. 5, 2013, 2013, p. 141).
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en dos la serie 13, apareciendo también solo la primera parte de la magia de la imagen
dividida en una diada cantada por las soprano y las alto, y un tetracordo cromaético cantado
por las mezzo-soprano. En los compases 46 y 47, en cambio, la division “Magic of the
Image” aparece completa: las altos y los tenores cantando las dos primeras y las dos Gltimas
notas de la serie R6 «9,8) y <7,6> en vertical; en las soprano y las mezzo-soprano aparece el
tetracordo contiguo <5,3,2,4> mientras el piccolo dobla <3,5>; y los baritonos y los bajos cantan
el tetracordo <10,0,11,1>, mientras que los violines tocan también esos mismos sonidos

<0,11,1,10>.

En esta primera aparicion de “Magic of the Image” Schénberg no muestra todo el potencial
de esta division. Sin embargo, ya en los compases 44 y 45, en los instrumentos que no doblan
las voces Schonberg presenta lo que Cherlin, en su analisis, denomina “STOP-POST”
relacion entre los tetracordos interiores, donde las alturas de sonidos sufren la misma
alteracion en el orden que las letras de la palabra STOP. Asi el <10,8,9,11> de las trompas en
el compas 44 (P0/h2) es respondido por el <8,10,9,11> de la celesta en el compas 45. Y la
relacion “STOP-TSOP” entre la celesta del final del compas 44 <7,5,6,4> (PO/h1) y el oboe y
la primera trompa (RI3/h1) que responden en el compas 45 con «4,6,7,5>. De manera que se
representa una simetria de pitch-class horizontal que simboliza la capacidad de la imagen

visual de mostrar parcialmente la perfeccién de Dios.
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Schoenberg, Moses und Aron, Act I, scene 1, mm. 43-47: “Magic of the Image.” Used by permission of Belmont Music Publishers and
European American Music Distributors

J. Boss: "Moses und Aron: an incomplete musical idea represents an unresolved conflict between
using word and image to communicate God" en J. Boss, Schoenberg's Twelve-Tone Music. Symmetry

and the Musical Idea, Cambridge, Cambridge University Press, 2014, p. 347.

Sin embargo, Cherlin, a diferencia de Boss, no considera que la primera aparicion de “Magic
of the Image” sea en los compases previamente analizados, sino que ubica esta en la cuarta
escena del primer acto cuando Aaron realiza los tres milagros para convencer a la gente de la
omnipotencia de Dios. Yerushalmi en su estudio sobre estas dos obras de Moisés llama la
atencion sobre cémo tanto Schénberg como Freud convencidos de la pureza de Moisés como
auténtico portador de la idea de Dios borran todo rastro de antropomorfismo, magia y
encantamiento de su figura, y, transformando ligeramente el relato biblico, los trasladan a
Aardén, en el libreto de Schonberg, y a los hipotéticos Yahvé medianita y Moisés medianita,

en el relato de Freud,®

No podemos eludir la impresion de que este Moisés de Qadesh y Madian, al que la propia
tradicion pudo atribuir la ereccion de una serpiente de bronce que oficiara como divinidad

curativa, es un personaje muy distinto del magnifico egipcio inferido por nosotros, que dio al

8y H. Yerushalmi: “The Moses of Freud and the Moses of Schoenberg - On Words, Idolatry, and
Psychoanalysis” en op. cit., p. 9.
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pueblo una religion en la cual condenaba con la mayor severidad toda magia y hechiceria.

Nuestro Moisés egipcio quiza no discrepara del Moisés medianita en menor medida que el dios

universal Aton del demonio Jahve, habitante del monte sagrado.”?*®

La musica que acompafia la vinculacion de Aardn con elementos magicos es denominada por
Boss como “Aaron’s Handiwork™ I-1V, que refiere a la textura que aparece en los compases
posteriores a la presentacion del becerro al pueblo de Israel en la escena tercera del segundo
acto por parte de Aaron. Tres de las cuatro obras de Aarén utilizan para su primer o segundo
hexacordo parte de lo que se ha denominado “Aaron’s Understanding” y para el otro
hexacordo utiliza las divisiones que Cherlin denominaba magia, ilusion y engafio. Asi, por
ejemplo, la tercera de las divisiones de “Aaron’s Handiwork” esta relacionada con el segundo
hexacordo “Schlange” de Cherlin, que representa el milagro de la conversion de la vara de
Moisés en una serpiente en la escena cuarta del primer acto. Esta divisidn de la serpiente crea,
ademas, dos sets pertenecientes al set-class 3-5 propio del primer acorde X de “Depths of the
God”; caracteristica que comparte a su vez con el “Aaron’s Handiwork” II de Boss, que
produce también el set-class 3-3 del segundo acorde X. Las tres primeras obras de Aardn
presentan ademas varias invariancias entre distintas formas seriales combinatorias como
simbolo de su propiedad mégica. Esta caracteristica ligada a la asociacién de estas divisiones
con otros Leitmotiven de la dpera la relaciona Boss con la gradual transformacién que se da en
el pueblo de Israel tras la creacion del Becerro de Oro por parte de Aardn, que les conduce a
un estadio de asesinato, destruccion y violacion, no sin mantener alguno de los elementos de
la division “Depths of the God”, como son los set-class 3-5 y 3-3 ya mencionados de los

acordes de X de la particion X + Y, y, en consecuencia, vinculacién o lejania con la divinidad.

Por tanto, los “Aaron’s Handiwork” se caracterizan por su forma combinatoria y reflejan
como pasa el pueblo de Israel de la comprension de Dios a la ilusion, la decepcién y la magia.
En ellos se compaginan los hexacordos de “Aaron’s Understanding” con las divisiones de
Cherlin de “Illusion” (m. 331) y “Schlange” (mm. 332-333). En el compas 334 aparece
nuevamente el hexacordo de “Aaron’s Understanding”, y entre los compases 335 y 336 las
series P11 e 12 son sujetas a la division de “Aaron’s Handiwork” II, donde la inclusion de dos
series combinatorias permite la creacion de tricordios intercambiables, que representan las
propiedades magicas y el encantamiento que el Becerro de Oro, la representacion visual de

Dios, esta provocando en el pueblo de Israel.

?89'3. Freud: “Moisés y la religion monoteista: Tres ensayos”, op. Cit., p. 3259.
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Schoenberg, Moses und Aron, Act II, scene 3, mm. 331-38a: “Aaron’s Handiwork” I-III. Used by permission of Belmont Music Publishers
and European American Music Distributors

J. Boss: "Moses und Aron: an incomplete musical idea represents an unresolved conflict between
using word and image to communicate God" en J. Boss, Schoenberg's Twelve-Tone Music. Symmetry

and the Musical Idea, Cambridge, Cambridge University Press, 2014, p. 363.

La divisién correspondiente a la cuarta obra de Aar6n no establece mas estas series
combinatorias que es convertida en anti-combinatoria al retrogradar la segunda de las series.
En vez de crear tricordios intercambiables, produce tricordios dentro de los hexacordos de la
forma lineal anti-combinatoria, que presenta dos notas en comun ({0,3,4} de P11y {0,4,5} de
RI2). Ademas, utiliza la férmula n-1 pitch-class simulando que se da un desarrollo motivico,
textura imitativa, en los viento-madera sobre ostinato de cuerdas que aparece en los compases
354-355: «+16,-1> en los oboes, contestado por los fagots «+17,-1>, al que responden los

clarinetes con un «+19,-15.
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Schoenberg, Moses und Aron, Act II, scene 3, mm. 354-57: “Aaron’s Handiwork” IV. Used
by permission of Belmont Music Publishers and European American Music Distributors

J. Boss: "Moses und Aron: an incomplete musical idea represents an unresolved conflict between using
word and image to communicate God" en J. Boss, Schoenberg's Twelve-Tone Music. Symmetry and the
Musical Idea, Cambridge, Cambridge University Press, 2014, p. 365)

Tras las cuatro divisiones correspondientes a “Aaron’s Handiwork”, el Leitmotiv de “Magic
of the Image” vuelve a aparecer en escena, habiendo ya el pueblo de Israel obtenido el
Becerro de Oro requerido a Aardn para tener algo a lo que venerar y poder mantener su fe. Es
este un pasaje orquestal que funciona como climax de la “Dance of the Butchers” en el que
Schonberg juega con la division “Magic of the Image” y sus pasajes cromaticos para reflejar
el influjo en hacer el mal que el Becerro esta ocasionando en el pueblo de Israel, que antecede
a la sucesion de pecados e ilusiones que se desencadenaran a partir del compas 454. En él
aparecen las seis formas seriales que se recogen de manera invariante en “Magic of the
Image”, P8, RI11, PO, RI3, P4 y RI7, con sus correspondientes retrogrados, y generan una

masa cromatica de diversos tetracordos cromaticos en las distintas voces instrumentales
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<6,4,5,7>, <2,0,3,1>, <11,9,10,8>, <0,2,1,3>... produciéndose confusion en el oyente sobre qué

forma serial esta sonando en cada momento.
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Schoenberg, Moses und Aron, Act 11, scene 3, mm. 423-28: “Magic of the Image.” Used by
permission of Belmont Music Publishers and European American Music Distributors

J. Boss: "Moses und Aron: an incomplete musical idea represents an unresolved conflict between using
word and image to communicate God" en J. Boss, Schoenberg's Twelve-Tone Music. Symmetry and the

Musical Idea, Cambridge, Cambridge University Press, 2014, p. 349)

2

Como pasaje de transicion entre los motivos de “Aaron’s Handiwork”, compuesto por
tetracordos contiguos y discretos mas diadas, y la siguiente aparicion de “Magic of the
Image” Schonberg introduce las denominadas por Boss “Alternating Dyads”, que forman
también parte de la “Dance of the Butchers”. Diadas de las series R7, 110 y P7 van
alternandose entre los diversos instrumentos (compases 409-412), apareciendo reminiscencias
de “Aaron’s Understanding” en el compas 410 en las trompas y los violonchelos que tocan el
primer hexacordo de P7, aunque difuminandose en un tricordio discreto y un tricordio no
contiguo en el segundo hexacordo de la serie. A partir del compas 411 no solo se alternan las
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diadas, sino que esta alternancia tambien se da entre las series P7 e 110. También aparecen
elementos de “Aaron’s Handiwork” al compaginar el primer hexacordo de “Aaron’s
Understanding” con el segundo hexacordo de la division que Cherlin denomina “Schlange”.
El efecto sonoro de este pasaje es una mezcla armonico-melddico entre la musica que
acompariaba el comienzo de la escena de los Leitmotiven “Aaron’s Handiwork” y las
“Alternating Dyads”. Ademas, los compases 411 y 412 comienzan con diadas cromaéticas

(«G4-Ab4> oboes 411 y (Bb6-A6») que anticipan el cromatismo caracteristico de “Magic of
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Schoenberg, Moses und Aron, Act II, scene 3, mm. 409-13: “Alternating Dyads.” Used by permission of Belmont Music Publishers
and European American Music Distributors

J. Boss: "Moses und Aron: an incomplete musical idea represents an unresolved conflict between
using word and image to communicate God" en J. Boss, Schoenberg's Twelve-Tone Music. Symmetry

and the Musical Idea, Cambridge, Cambridge University Press, 2014, p. 367.

Boss analiza una ultima aparicion del Leitmotiv “Magic of the Image” hacia el final de la
tercera escena, la escena del Becerro de Oro, del segundo acto. Son los compases 881-888 en
los que se alternan tetracordos discretos caracteristicos de la figura de Moisés con tetracordos
cromaticos relacionados con el becerro de oro y su capacidad de confundir al pueblo de Israel,

como representacion de la lucha interna entre el Dios de Moisés y el Becerro de Oro como
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idolatria a la imagen y a los dioses visuales en la que se hallaba el pueblo. Se trata de una
antifonia a dos partes que se divide en dos familias de instrumentos. El primer grupo
(compases 881-883) consta a su vez de tres partes que contienen el instrumento melddico y el
acompariamiento de acordes [violines acompafados de trompas; tres piccolos acompariados
de violas y violonchelos; primera trompeta acompafiada de trombones y tuba). Las tres partes
melddicas siguen la misma estructura: dividen el primer hexacordo de la serie correspondiente
en diadas ritmicamente [violines: P2/h1; piccolos R2/h1; trompetas 15/h1]. Pero lo realmente
interesante ocurre en el grupo instrumental que acompafa a la melodia, ya que cada uno de
ellos empieza con un acorde formado en posicion 0-3, es decir, un tetracordo discreto, que
progresa hacia un acorde en posicion 2-5 o tetracordo cromatico. Esto es, una vez mas
Schonberg juega con el material musical para reflejar la lucha del pueblo de Israel entre el
Dios Unico, inimaginable, invisible e inaudible, frente a la veneracion de las imagenes y los
dioses sensoriales. Lucha que es interrumpida por los compases 883-884 donde aparece el
otro grupo de la antifona que corresponde al Leitmotiv todavia no analizado “Revelry” II'y

que vuelve a aparecer en los compases 884-887.
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Schoenberg, Moses und Aron, Act II, scene 3, mm. 881-88: conflict between the discrete and chromatic tetrachord partitions. Used by permission of Belmont Music
Publishers and European American Music Distributors
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J. Boss: "Moses und Aron: an incomplete musical idea represents an unresolved conflict between using
word and image to communicate God" en J. Boss, Schoenberg's Twelve-Tone Music. Symmetry and the
Musical Idea, Cambridge, Cambridge University Press, 2014, p. 352-3.

3. El origen de la religidn, periodo de latencia, orgias y muerte de las 4
Virgenes desnudas

Aunque en el libreto de Schonberg no se alude en ningin momento al asesinato del Moisés
egipcio por parte del pueblo elegido,?*® hay algo muy similar entre los textos del compositor y
del psicoanalista a la hora de relatar la vuelta del pueblo de Israel a sus antiguos dioses
politeistas. Freud en su Moisés y el Monoteismo rememora su ensayo Totem y Taboo (1912-3)
para explicar la vinculacién de la religion al totemismo surgido tras un periodo de lujuria y
placer que sigue el asesinato del padre primigenio. La hip6tesis que describe Freud, tomada
de su mas temprano ensayo, es que en los origenes, en un estadio remoto de la humanidad, el
ser humano habitaba en hordas dominadas por un macho todopoderoso, padre de la horda
entera, que ejercia su poder de manera brutal, cruel y violenta. Todas las mujeres de la horda
le pertenecian, madres e hijas de su horda, como mujeres robadas de hordas vecinas. Los hijos
varones, en cambio, tenian un nefasto destino; sobrevivian raptando mujeres y aspirando crear
una nueva horda en la que ocupar un puesto similar al de su padre. Los menores, gozando de
la predileccién de la madre, podian optar a ocupar el puesto del padre a su muerte. Si se
consideraba que alguno de los hijos queria hacerse con alguna de las mujeres de la horda
podia ser castrado, asesinado o proscrito. Asi, los hermanos desterrados, congregados en una

comunidad, se organizaron y mataron al padre, devorando posteriormente su cadaver crudo,

2% Como ya se ha mencionado anteriormente, y siguiendo a Zamora, poco encaje tiene la tesis del Moisés

egipcio con el relato biblico y con los hechos histéricos.
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mostrando asi una relacion ambivalente hacia su figura: de odio a la vez que veneracién como

modelo al que imitar.

A este acto le siguieron constantes luchas, peleas y asesinatos entre los hermanos que
aspiraban a ocupar el puesto que habia dejado vacante el padre asesinado. Finalmente,
Ilegaron a un consenso y pactaron una especie de contrato social en fraternidad, creando la
primera forma de organizacion social basada en la renuncia a los instintos, las obligaciones
reciprocas, y la implantacion de las instituciones, es decir, la creacion de las leyes y la moral.
Se implantd asimismo el matriarcado y la veneracion al tétem, un animal fuerte y temido,
como simbolo del padre asesinado y de la ambivalente relacion hacia el mismo, al que en un
dia festivo se mataba y comia como conmemoracion al hecho liberador de los hijos frente al

padre.

Freud no duda en afirmar que el totemismo es la primera forma de religién, que evoluciono
con la humanidad, quien acab6 dotando de forma antropomorfica al objeto venerado, es decir,
a los dioses, considerando ademas que podemos encontrar reminiscencias de estas costumbres
primitivas en los actuales ritos religiosos. Mas la evolucion no paré en la humanizacion del
tétem, sino que continud hasta alcanzar el monoteismo del Moisés egipcio (cuyo origen se
hallaba en la religién de los faraones), un monoteismo que fue impuesto al pueblo elegido, en
el que toda imagen de Dios fue prohibida, pues el Dios Unico y todopoderoso era
irrepresentable. Ante las exigencias de esta nueva fe, el pueblo se acabd revelando y mat6 a su
pater, repitiendo el acto primigenio de las hordas de tiempos primitivos.?®* Sin embargo, tras
un periodo de latencia, en el que la muerte del padre es olvidada, el pueblo de Israel recuper6
su religion monoteista, sintiéndose orgulloso y superior por su progreso en la intelectualidad,

aunque teniendo reminiscencias del crimen cometido y constantes retornos de lo reprimido.

El pueblo judio abandoné la religion de Aton que le habia dado Moisés, dedicandose a la
adoracion de otro dios, poco diferente de los Baalim que veneraban los pueblos vecinos. Todos
los esfuerzos de las tendencias distorsionantes ulteriores no lograron ocultar esta circunstancia
humillante. Mas la religion mosaica no habia desaparecido sin dejar rastros, pues se mantuvo

algo asi como un recuerdo de ella, una tradicion, quiza oscura y deformada. Y esta tradicion de

%! Adorno también recogia lo que distaba de lo imaginario a lo real por lo que se referia a este asesinato

primigenio que apuntaba Freud: “en el transito de lo imaginario psicologico a la realidad historica, olvida
Freud la modificacion, por él mismo descubierta, de todo lo real dentro del inconsciente y por eso extrae
conclusiones erroneas sobre sucesos reales como el asesinato del padre por la horda primordial.” (Th. W.
Adorno, “Sobre la relacion entre sociologia y psicologia” (1955), AOC 8, p. 57).
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un pasado grandioso fue la que siguié actuando en la penumbra, la que poco a poco fue
dominando el espiritu del pueblo, y por fin lleg6 a transformar al dios Jahvé en el dios mosaico,

despertando a nueva vida la religion de Moisés, instituida muchos siglos atrds y luego

abandonada.*?

Es precisamente este periodo de latencia, tras el crimen cometido, esta experiencia traumatica,
lo que acontece en la escena del Becerro de Oro (Acto Il: Escena 3). Tras el asesinato
simbdlico de Moisés, en la desaparicion de este en el Monte Sinai, el pueblo abandona su
creencia en un unico Dios y vuelve a la veneracion de su totem y de sus dioses politeistas y
sensoriales, a un estadio mas primitivo movido por instintos naturales, aunque no sin
experimentar manifestaciones del padre aniquilado. Ademés del motivo de la magia de la
imagen que aparece en la escena del Becerro de Oro y de las apariciones de Aaron en la
misma, hay otros motivos musicales propios de esta escena que nos conducen a interpretarla

en relacion al periodo de latencia mencionado por Freud.

Boss denomina el primero de estos motivos “Revelry” I que aparece hasta tres veces en la
escena; el primer pasaje asociado con P9 acompafia a la gente que se prepara para el sacrificio
del becerro de oro al comienzo de la misma (representando la vuelta del pueblo de Israel a los
antiguos dioses politeistas). Es este un pasaje compuesto por un elemento pentatonico (5-35
(02479)) y otro elemento diaténico (7-35 (013568T) que produce una sonoridad tonal e,
incluso, bitonal, reflejo de la regresion del pueblo de Israel en el progreso de la
intelectualidad, es decir, en el contexto de la musica serial. Asi, en los primeros compases del
pasaje analizado (compases 371-379), formado sobre las series P9 y R9, la cuerda toca un
ostinato basado en un acorde de quinta perfecta que va de <«C3,G3,D4> a «G3,D4,A4) a
«D4,A4,E5»> y vuelve. Al estar enfatizado el C3 entre los compases 371-374 como si fuese una
nota pedal, la sensacion sonora es de una escala pentatonica en torno a C ({0,2,4,7,9}). A su
vez, el complemento <10,3,1,5,6,8,11> tiene como centro el Db, resultando una sonoridad
propia de una escala mixolidia sobre Db. A esta superposicion de la escala pentaténica de C
sobre escala mixolidia de Db le sigue un pasaje sobre RI0 e 10 que progresa de una sonoridad
tonal hacia una sonoridad mas disonante reflejando, el incremento de la influencia del Becerro
de Oro en el pueblo de Israel. Pese a la también division en cinco mas siete, no hay especial

énfasis en ninguna de las notas, evitando crear esa sensacion de centro tonal.

925, Freud: “Moisés y la religion monoteista: Tres ensayos”, op. Cit., p. 3279.
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J. Boss: "Moses und Aron: an incomplete musical idea represents an unresolved conflict between using
word and image to communicate God" en J. Boss, Schoenberg's Twelve-Tone Music. Symmetry and the

Musical Idea, Cambridge, Cambridge University Press, 2014, p. 358-9)
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El siguiente de los pasajes “Sick Woman” muestra la capacidad de engafio que posee el
Becerro de Oro y que conduce al pueblo de Israel a relegar al olvido a su Unico e
irrepresentable Dios. Esté relacionado con la division que Cherlin denomina “Deception” que
aparece por primera vez cuando Aaron, ante los reclamos del pueblo de Israel por el no
regreso de Moisés del desierto, especula la muerte de este, engafiando al pueblo para
otorgarles un nuevo dios al que idolatrar. El elemento de engafio (el hechizo) se encuentra en
el uso de la relacion intervalica «+2,-1> sobre I y «-2,+1> caracteristica del motivo Y de
“Depths of God”. La mujer convaleciente se acerca al Becerro de Oro, con el fin de ser
sanada, al canto de los sonidos que ocupan la posicion en sus respectivas series (R5 y RI18)
formando una set class 6-2 (012346), es decir, casi un hexacordo cromatico, que vislumbra la
magia del becerro. EI canto es acompafiado por los oboes y el corno inglés, formandose en las
tres ultimas notas de los hexacordos de los oboes la relaciones intervalicas <-1+2> (<11,10,05)
y «+1,-2> (2,3,1») caracteristica del hexacordo Y de las profundidades de Dios, que en el
compas 460 («2,3,1>) aparece no solo en el mismo orden intervalico, sino que es presentado
con los mismos elementos ritmicos del tricordio original de los compases 8, 9 y 11. Estas
caracteristicas pueden evocar, como Boss indica, la capacidad del Becerro de imitar los
atributos de Dios, pero también pueden reflejar los retornos de lo reprimido, los restos
mneménicos aislados que se mantuvieron durante el periodo de latencia.?*® En los siguientes
compases, la evocacion a las profundidades de Dios se va disolviendo, los oboes tocan las
relaciones intervalicas «-11,+2> y «-1,-14», alejandose de la perfeccion divina y evidenciando

su engafo.

3 “What is repressed in the memory of the people is never “totally” repressed in the sense of being

hermetically sealed off from their conscious lives; there are always unconscious memory-traces of what
has been repressed. This is why “there can be a “return of the repressed”, a return that can break out
with great psychic force in an individual or in the history of a people” (R. Bernstein: Freud and the
Legacy of Moses, Cambridge, Cambridge University Press, 1998, p. 59).
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Schoenberg, Moses und Aron, Act 11, scene 3, mm. 457b-463: “Sick Woman”. Used by permission of Belmont Music Publishers and European

American Music Distributors

J. Boss: "Moses und Aron: an incomplete musical idea represents an unresolved conflict between using
word and image to communicate God" en J. Boss, Schoenberg's Twelve-Tone Music. Symmetry and the

Musical Idea, Cambridge, Cambridge University Press, 2014, p. 370.

Al comienzo de la Orgia de la Embriaguez y la Danza, sumidos en un estadio primitivo y de
los més primarios instintos, aparecen reminiscencias de la idea de Dios, de sus simetrias y
perfeccion, que Boss denomina “People’s Understanding”, refiriendose al entendimiento o,
mas bien, nuevo entendimiento que el pueblo ha adoptado de Dios tras la aparicion del
Becerro de Oro, pues al no aparecer en su forma original, las simetrias que formaban X + Y
son distorsionadas generando un tetracordo casi cromatico y otro tetracordo completamente
cromatico. Asi, en el compdas 606 aparecen los acordes X de “Depths of the God”<8,9,3> de la
serie P8 y «8,9,0> presentados en vertical al igual que al comienzo de la 6pera, mientras que
los acordes finales de X «7,10,11> de P8 en el segundo pulso (compas 607) y «4,10,11> de
RI11 de la segunda corchea del primer pulso (compas 610) desplazan una nota ritmicamente y
registralmente, oscureciendo asi la simetria propia de los acordes de X de “Depths of the
God” [en vez de la relacion intervalica de los primeros compases «5-sobre-6», <3-sobre-8», 8-

sobre-3», <6-sobre-5> aparece la siguiente relacion intervalica <5-sobre-6>, «3-sobre-20>, 8-
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sobre-3», <6-sobre-23»). Por su parte, la simetria de Y también aparece ensombrecida al dividir

instrumentalmente y registralmente en tricordios los hexacordos de Y. Ademas, se generan

tetracordos cromaticos «1,2,0,11> en el piano y el fagot (compases 606-607) y en la trompa

8,7,5,6> (compases 608-610), propios de la Magia de la Imagen.
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J. Boss: "Moses und Aron: an incomplete musical idea represents an unresolved conflict between

using word and image to communicate God" en J. Boss, Schoenberg's Twelve-Tone Music. Symmetry
and the Musical Idea, Cambridge, Cambridge University Press, 2014, p. 372.

Revelry Il

4. Escena final: ;el fracaso de Moiseés, la victoria de Aardn o un conflicto

sin resolver?

La frase que recoge Freud en 1927 en su ensayo El porvenir de una ilusion: “La voz del

intelecto es callada, pero no ceja hasta conquistar una audiencia y, en Ultima instancia,

después de interminables repudios consigue su objetivo. Es este uno de los pocos aspectos en
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los que cabe cierto optimismo sobre el futuro de la humanidad”?**

recuerda a los intentos que
afios después, tras el Holocausto judio, Adorno y Horkheimer hicieron de “Salvar la
[lustracion” ilustrando la Ilustracion de si misma. Freud como Adorno y Horkheimer eran
hijos de la llustracion y, como tales, creian en el poder del intelecto, la abstraccién y la razon,
como guias de la humanidad para alcanzar un proceso liberador. Sin embargo, la creciente ola
de antisemitismo que derivd en uno de los mayores crimenes de la humanidad, les condujo a
elaborar posibles explicaciones a esta primitivizacion de la civilizacion que todos ellos

encontraron en la propia modernizacion y racionalizacion desarrollada durante la modernidad.

Schoénberg, asimismo, hijo de la llustracion, musico acusado de intelectualismo por su método
de composicién, en el Acto Il de su libreto, que nunca lleg6 a musicalizar pese a sus varios
intentos, seguin le comentaba en marzo de 1933 a Walter Eidlitz en una de sus cartas®®, hacia
triunfar la espiritualidad de Moisés del desprendimiento del mundo: una vez muerto Aarén,
Moisés dirige al pueblo de Israel hacia el aislamiento del desierto, donde le espera la fusion
con Dios. “La obra —dice Josep Casals— es una reflexion sobre los limites del lenguaje, sobre
las posibilidades de comunicacion del valor; y en este plano méas profundo la posicion de
Schonberg es ambivalente: por un lado considera que lo realmente importante no se puede
decir, pero por otro no deja de esforzarse en transmitir su mensaje”.*® Esto fue precisamente
lo que llevd a Adorno a calificar de casi herejia la 6pera, pues en ella Schénberg traté de decir
lo indecible, y por eso permanecié en su ambivalencia sin llegar a resolver el conflicto,
finalizando su dpera en la soledad del grito enmudecido de Moisés el portador de la idea.
Adorno y Horkheimer también creian en la capacidad emancipadora de la palabra y la
abstraccidn, pero a su vez la violencia que aquejaba a la sociedad imposibilitaba la resolucion
del conflicto quedando este detenido. Por consiguiente, el fracaso de Moisés, que es el fracaso
del propio Schoénberg en su intento por alcanzar el absoluto con esta 6pera que emula el
drama wagneriano, representa el movimiento detenido, la razén enferma del mundo
desencantado, la llustracion como mito, la naturaleza revelada frente a su intento de
dominacién, las pulsiones sexuales victoriosas sobre la intelectualidad, es decir, la dialéctica

de la llustracion.

294

R. Bernstein, op. cit., p. 86.

% “Mi tercer acto, que he revisado, o mejor reescrito, por lo menos por cuarta vez, sigue llamandose
invariablemente: muerte de Aarén. [...] (puede decirme quiza literatura que yo pudiera leer sobre esta
cuestion? Hasta ahora yo mismo he buscado. Y por lo que afecta a mi drama, también puedo pasar sin
resolverlo. jPero no me deja en paz!” (Carta de Schénberg a Eidlitz el 15.03.1933: Arnold Schoenberg.
Cartas, op. cit., p. 188).

2% 3. Casals, op. cit., p. 394.
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Pese a que Schonberg, en la antes citada carta dirigida a Eidlitz, habla de la escena del becerro

de oro como “sacrificio de la masa que quiere apartarse de una fe «sin almax»”*’

, para Freud
el sacrificio tiene lugar en la busqueda del espiritu [Geist] y del progreso de la intelectualidad
a cambio de una renuncia instintual o sacrificio de pulsiones sexuales, y no, por tanto, en la
escena del becerro donde el pueblo se subsume en un estado de violencia, lujuria y anarquia,
movidos por el principio de placer. Aardn, en cambio, si se esta sacrificando en la bdsqueda
de la intelectualidad con la creacion del becerro de oro, quien al igual que Odiseo utiliza la
astucia con el fin de salvarse de las fieras mitologicas. Asi, Freud en su ensayo sobre Moisés y
el Monoteismo trata de explicar por qué el pueblo de Israel tenia sentimiento de superioridad y
se enorgullecia de ser el pueblo elegido. Aunque considerando que pudiera no ser una
explicacién del todo satisfactoria, Freud busca la comprension de este enorgullecimiento en la
posible analogia con las dinamicas de la psicologia individual, del Ello, Yo y Super-Yo, y

remite a la muerte del padre primigenio para entenderlo.

Considera el psicoanalista que el logro de las familias heterosexuales y patriarcales®®
suponen la victoria de la intelectualidad [Geistigkeit] sobre la sensualidad [Sinnlichkeit], esto
es, que en el curso del desarrollo de la humanidad la intelectualidad fue gradualmente

superando a la sensualidad, enorgulleciendo al pueblo del avance realizado;?*

y basa su
analisis precisamente en la renuncia de los instintos de naturaleza erética y agresiva y en el
desarrollo del super-yo. De manera que explica coémo las exigencias instintivas del ello son a
veces satisfechas por el yo, y por tanto proporcionan placer, mientras que otras veces no son
satisfechas, y causan displacer. Ahora bien, esta renuncia de los instintos, dice Freud, puede
deberse a una prohibicion o impedimento externo, el llamado principio de realidad, o bien a
una prohibicion interna que en la evolucién individual el sujeto ha desarrollado, esto es, a la
prohibicion del stper-yo o autoridad interna. En este Gltimo supuesto, se origina una situacion
ambivalente de displacer por la no satisfaccion del instinto a la vez que placentera y orgullosa

hacia la renuncia vivida como hazafia. De manera que Freud “habia revelado que el Yo, como

*% Carta de Schonberg a Eidlitz el 15.03.1933: Arnold Schoenberg. Cartas, op. cit., p. 188.

% Recuerda Freud que la maternidad se capta por los sentidos, mientras que la paternidad hay que
deducirla. De manera, que lo primigenio se vinculara al matriarcado y el progreso al patriarcado.

*® No obstante, de acuerdo a Zaretsky, no hay que olvidar que “rather mind or spirit (Geist) could never
be finally separated from the senses (Sinn) and the instincts. To put it in Freudian terms the ego, the seat
of reason, gains much of its autonomy through its close relations with the id and not, as in Kant, through
transcending the passions” (E. Zaretsky: “The Place of Psychoanalysis in the History of the Jews” en
Psychoanalysis and History, 8, 2006, p. 240).
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punto de encuentro entre la realidad interna y la externa, no era solo el drgano de
conocimiento, sino también la instancia de la represion, la censura y los mecanismos de

5300

defensa”™", es decir, en el choque entre el principio de placer y el principio de realidad Freud

descubria la huella de la dominacién social.

Igualmente, traslada esta teoria al crimen cometido contra el padre primigenio a quien se
odiaba por obstaculizar todos los deseos sexuales de los hermanos, a la vez que se admiraba
como Unico modelo existente. Una vez aniquilado y tras el periodo de latencia, al revivir el
crimen cometido en forma de culpa, los hermanos se impusieron la misma renuncia instintual
o represion que la impuesta por el padre asesinado, creando el stper-yo cultural.*** Ahora
bien, siguiendo la linea argumentativa de Josep Casals, “en la medida en que el principio
basico del Yo es la identidad consigo mismo, tanto la satisfaccién incondicionada del deseo
como el sometimiento a una ley ajena atentan contra su propia supervivencia. EI Yo sélo se
puede salvar asesinando al padre y apropiandose de su ley”.%% Sin embargo, esta posibilidad
de salvacion esta constantemente amenazada y subsume al individuo en una fuente de

angustia®®

, pues el yo no es una unidad bien delimitada y segura, “el yo es dialéctico,
psiquico y no psiquico, un fragmento de libido y el representante del mundo.”** Es esta
angustia, precisamente, la que vemos reflejada en el pueblo de Israel, el pueblo elegido, en

todo el segundo acto, ante la posible pérdida de su Moisés, profeta y portador de la idea.

A la vuelta de Moisés del Monte Sinai, tras la escena del becerro de oro, la quinta escena del
segundo acto muestra un pueblo cada vez mas alejado de Dios, en la que Schonberg utiliza los
Leitmotiven vinculados a Aar6n para describir musicalmente esta desconexion con el Dios de
la abstraccion, invisible, inimaginable e irrepresentable, y la victoria de Aar6n en la
representacion de la divinidad mediante imagenes. En los compases 1073-1078 previamente
analizados ya se ha apuntado las diversas simetrias horizontales y verticales que la musica de
“Aaron’s Understanding” genera. Por un lado, la linea de la flauta y el elocuente canto de

Aar6n crean una casi total simetria intervalica vertical (flautas «-7,+1, -4,+1,+7,+1,-5+1, -

3% 3. Maiso: “La subjetividad dafiada. Teorfa Critica y psicoanalisis” en Constelaciones. Revista de

Teoria Critica, vol. 5, 2013, p. 143).
%L Cfr. E. Zaretsky: op. cit., p. 240.
J. Casals: op. cit., p. 135.
Una angustia que desde la teoria critica de la sociedad se interpreta como el miedo a ser excluido, a ser
expulsado, como se analizard con mas detenimiento en el siguiente capitulo sobre la industria cultural.
“La angustia a ser expulsado, la sancién social de la conducta econémica, hace tiempo ya que se ha
interiorizado con otros tabties y condensado dentro del individuo.” (Th. W. Adorno: “Sobre la relacion
entre sociologia y psicologia” (1955), AOC 8, p. 53).
** Th. W. Adorno: “Sobre la relacién entre sociologia y psicologia” (1955), AOC 8, p. 65.
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4,+1,+5> y Aaron «+7,-1,+4,-1,-7,+11,-7,-1,+4,-1,-5)) a la vez que la sucesion de pitch-class
de Aaro6n <7,2,1,5,4,9,8,1,0,4,3,10> es revertida por las flautas <10,3,4,0,1,8,9,4,5,1,2,7>. Por
otro lado, los tricordios de ambas lineas melddicas, la de las flautas y la de Aardn, forman las
set-class 3-5, 3-4, 3-4, 3-5, originando asi también una simetria vertical que incluye la set-
class propio del original acore X, 3-5). Pero, ademas, entre las melodias de las flautas y de
Aaron casi se forma la simetria horizontal propia del hexacordo Y de “Depths of the God”
(¢+1,-2,46,-2,+1>), de manera que la relacion intervalica en las flautas es «-7,+1,-4,+1,+7>
mientras que la de la melodia de Aaron, que forma un espejo verticalmente con las flautas, es
«+7,-1,+4,-1,-7>, siendo el ultimo intervalo el rompedor de la potencial simetria (compas
1073); simetria todavia mas difuminada en los compases siguientes en los que la flauta
muestra una relacion intervalica de «-5,+1,-4,+1,+5>, mientras que Aaron, cada vez mas
alejado de la perfeccion divina, canta «-7,-1,+4,-1,-5> . Un dltimo pardmetro a destacar de este
pasaje y como Schonberg describe o adelanta el destino de Moisés en este segundo acto es la
textura. Los otros dos grupos que configuran la polifonia (clarinete bajo, fagot, harpa y
segundo violin, viola y primer trombdn, respectivamente) también muestran sus potenciales
simetrias en las divisiones de las series 110, P7, RI110 y R7, siendo, precisamente, la textura la
que impide que estas simetrias se den, ya que las cuerdas y el trombdn presentan su cuatro
tricordios verticalmente, mientras que los vientos-madera y el harpa lo hace melédicamente,
impidiendo el espejo intervalico y la reversion del pitch-class, aunque presentando al mismo

tiempo la caracteristica de la verticalidad y la horizontalidad de “Depths of the God”.
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Schoenberg, Moses und Aron, Act II, scene 5, mm. 1073-78: “Aaron’s Understanding” taking over the typical texture of “Depths of God” and creating some
vertical symmetry (but not enough). Used by permission of Belmont Music Publishers and European American Music Distributors
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J. Boss: "Moses und Aron: an incomplete musical idea represents an unresolved conflict between using
word and image to communicate God" en J. Boss, Schoenberg's Twelve-Tone Music. Symmetry and the
Musical Idea, Cambridge, Cambridge University Press, 2014, p. 378-9.

Ademas, el Leitmotiv “God’s Chosen People” que Schonberg utiliza por primera vez cuando
Dios predice a Moisés que el pueblo judio es el elegido (Acto I, Escena 1) y, posteriormente,
cuando Aarén se dirige al pueblo para decirles que son el pueblo elegido, tratandoles de
convencer mediante los tres milagros (Acto I, Escena 4), adquiere especial relevancia en la
ultima escena de la dpera (Acto Il, Escena 5) cuando se evidencia la angustia del pueblo, que
tras creer haber sido abandonado por el pater, el gran hombre, Moisés, habia vuelto a la
creencia en los rituales y en los dioses politeistas, a un estadio primigenio sin alcanzar la
intelectualidad del monoteismo y religion mosaica. En la 6pera el Yo, el pueblo, todavia no ha
sido salvado, lo que Schénberg evoca con los tetracordos cromaticos propios de “Magic of the
Image”. Cada compés (1084-1087) dibuja un contrapunto de tres hexacordos originando un
efecto polifonico en el que una o mas de las voces cantan el hexacordo completo, mientras
que las otras dividen los hexacordos en pequefias sucesiones a modo de acompafiamiento,
creando una masa sonora que se escucha como si fuese una sola linea que simboliza al pueblo.
Es en el acompafiamiento donde aparecen las reminiscencias de la magia de la imagen y de la
influencia que el becerro de oro ha provocado en el pueblo, ahora alejado de Dios. Asi, los
trombones tocando las posiciones <6,7,8,9> del segundo hexacordo discreto de cada compas,
crean la relaciones STOP-POST (compases 1084-1085 yendo de P9/h2 a R10/h2) y la relacion
POTS-TSOP (compases 1086-1087 que va de R9/h2 a 10/h2); mientras que las mezzo-soprano
a su vez crean la relacion POTS-TSOP (en los compases 1084-1085, R9/h1 a 10/hl) y la
relacion STOP-POST (compases 1086-1087, de P9/hl a RIO/hl), originando una forma

palindroma.
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J. Boss: "Moses und Aron: an incomplete musical idea represents an unresolved conflict between using
word and image to communicate God" en J. Boss, Schoenberg's Twelve-Tone Music. Symmetry and the

Musical Idea, Cambridge, Cambridge University Press, 2014, p. 354-5.

A continuacion, mientras el pueblo sigue con su canto sobre su posicién privilegiada ante
Dios, Aardn, en su ya casi asegurada victoria, entra diciendo “¢Ves? Te lo dije: Dios puede
usar imagenes”. Y tras la reaccion de Moisés “idolos!”, Aarén con gran astucia le responde:
“No, senales enviadas por Dios, como la zarza ardiendo que te envio™. Asi, el canto polifénico
continla (compases 1087-1089), apareciendo en una o dos de las voces el hexacordo
completo, mientras que el resto de las voces corales y la parte instrumental dividen los
hexacordos en diversos segmentos contiguos y discontiguos, como es propio del pasaje
motivico “God’s Chosen People”. Pero lo interesante de este pasaje es la lucha entre
tetracordos cromaticos y tetracordos discretos, que representan la batalla entre Aaron y la

magia de las imagenes frente a Moisés y su Dios invisible; de manera que, el tetracordo
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cromatico <1,3,4,2> que configuran las ltimas cuatro notas del primer hexacordo de RIO es
cantado por las mezzo-soprano y respondido por los trombones a modo de eco por ese mismo
tetracordo cromaético aunque alterando el orden del pitch-class a <4,2,1,3,1> en el compas
1087. A lo que el compas 1088 responde con un tetracordo discreto <0,11,8,6> tocado por el
xiléfono, las mandolinas, el timpano y el piano correspondiente al primer hexacordo de R9
seguido por el denominado tetracordo de transicion <0,11,5,7>. En el compas 1089 aparece
nuevamente este tetracordo de transicion <0,11,5,7> que vuelve al tetracordo discreto
<0,11,8,6> pero esta vez del primer hexacordo de la serie 10. Por su parte el trombdn dobla a su
vez el tetracordo discreto <11,0,7,11,5,0>» acompanado del piano que repite también notas de
este tetracordo discreto <0,7,5>. Por tanto, mientras las voces cantan el Leitmotiv caracteristico
de “God’s Chosen People” el resto de voces entran en una disputa de tetracordos cromaticos y

discretos, que parece ser ganada por estos ultimos, es decir, por Moises.

Sin embargo, los siguientes compases, pese a que mantienen los tetracordos discretos, se
empiezan a fragmentar cada vez mas, creando el efecto sonoro de un pasaje de transicion
hacia los compases 1092-1093 donde Aar6n muestra finalmente las simetrias de “Depths of
God”, es decir, su comprension de la perfeccion divina a través de las imégenes. En el
compas 1091 todavia no se captan esas simetrias, sino que sigue sonando el motivo de “God'’s
Chosen People”. Pero a la entrada de Aaron en el compas 1092 con sus palabras “Gottes
Zeichen, wie der glihende Dornbusch!” (jNo, sefiales enviadas por Dios, como la zarza
ardiente que te envid!) los clarinetes y las flautas generan la simetria horizontal Y en su forma
original «<-1,+2,-6,+2,-1», creada por las seis notas del medio de la serie 10. Mientras que el
xiléfono y las mandolinas generan las simetrias verticales de los acordes X1y X2 de la misma
serie 110 (X1 como <11-sobre-7> y «6-sobre-5> y X2 como <11-sobre-9»>. Ahora bien, estas no
alcanzan en su plenitud las simetrias verticales y horizontales presentadas en la primera
escena, pues son acompafiadas por la serie P9 cuyas divisiones se mueven de un tetracordo de
transicion a un tetracordo cromatico, muy representativo de la magia y los estadios primitivos
gue evidencian el fracaso de Moisés y la abstraccién frente a su elocuente hermano Aarén que
por primera vez muestra la simetria horizontal de Y que fue captada por Moisés desde el

principio.
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Schoenberg, Moses und Aron, Act 11, scene 5, mm. 1087-93: the musical portrayal of Aaron’s final victory, where he finally grasps the horizontally symmetrical
Y motive. Used by permission of Belmont Music Publishers and European American Music Distributors
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J. Boss: "Moses und Aron: an incomplete musical idea represents an unresolved conflict between using
word and image to communicate God" en J. Boss, Schoenberg's Twelve-Tone Music. Symmetry and the

Musical Idea, Cambridge, Cambridge University Press, 2014, p. 382-5.

Tras esta demostracion de Aardn, el pueblo de Israel abandona a ritmo de marcha la escena
con su nuevo lider, dejando solo al padre y profeta junto a la religion monoteista que este les
proveyo, quien canta su derrota “Unvorstellbarer Gott! Darf Aron, mein Mund, dieses Bild
machen? So habe ich mir ein Bild gemacht falsch, wie ein Bild nur sein kann! So bin ich
geschlagen! So war alles Wahsinn, was ich gedacht habe, und kann und darf nicht gesagt
warden! O Wort, du Wort, das mir fehlt!” (“iDios irrepresentable! ;Podra Aarén, mi voz,
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formar esta imagen? jEntonces yo he hecho también una imagen falsa, como una imagen debe
ser! jHe creado una falsa imagen! jEstoy derrotado! Todo esto no era méas que una locura que

yo me crei, una locura. ¢Puede o no puede ser dicha? ;Oh, palabra! jPalabra que me faltas!”).

Schoénberg acompafia las palabras del gran hombre, las palabras del Moisés fracasado,
“Moses’s Failure”, negando las diversas simetrias y formas empleadas a lo largo de la 6pera:
ni cromatismos, ni tetracordos discretos, ni la coleccion invariante entre diversas series propia
de “Magic of the Image”, ni las simetrias verticales y horizontales de la division X + Y, ni la
polifonia con su hexacordo completo acompafiado de sucesiones de hexacordos
fragmentados,... sino que crea la division irregular 5+7 como muestra de su fracaso. Ademas,
recurre a unas repeticiones internas que parecen evocar el tartamudeo o la dificultad de
palabra de Moisés, ahora mas acentuado que nunca. Sobre la serie R16, Moisés, disuadido por
la palabreria de su hermano Aardn, reconoce que él también ha creado una imagen
acompariandose por el violin en un repetitivo pitch-class <3,4> cromatico. A continuacion, al
reconocer su derrota y empezar a verlo todo como una gran locura, los violines completan el
primer pentacordo de la division (<7,9,10») que es posteriormente repetido, hasta tres veces, en
el piano, el viento-madera y las cuerdas mas graves en su totalidad, esto es, <3,4,7,9,10>, al
mismo tiempo que Moisés declama la palabra locura. Finalmente, los violines tocan el
heptacordo completo <8,2,0,11,1,5,6», tras un pequeno titubeo en el que presentan tan solo las
dos primeras notas del mismo («8,2>) antes de tocarlo entero, siendo la tltima nota F#4 (pitch-
class 6) la que acomparfia las Ultimas palabras de soledad y abatimiento de Moisés: “;Oh

Palabra! jPalabra que me faltas!”.
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Schoenberg, Moses und Aron, Act II, scene 5, mm. 1121-36: “Moses’ Failure” bringing the opera to its close. Used by permission of Belmont Music

Publishers and European American Music Distributors

J. Boss: "Moses und Aron: an incomplete musical idea represents an unresolved conflict between using

word and image to communicate God" en J. Boss, Schoenberg's Twelve-Tone Music. Symmetry and the

Musical Idea, Cambridge, Cambridge University Press, 2014, p. 392.

5. Moses und Aron: ¢Una Opera dialéctica?

Como ya apuntabamos Josep Casals en su libro Afinidades Vienesas dice de esta Opera que

“es una reflexion sobre los limites del lenguaje, sobre las posibilidades de comunicacion del

valo I'”305

en la que Schonberg se muestra ambivalente ante la necesidad de expresar lo

inexpresable; o, como el propio Adorno indicaba en el ensayo sobre la 6pera: “Lo absoluto se

sustrae a los seres finitos. Si quisieran nombrarlo, por ser su deber, lo traicionaran. Si callaran,

sin embargo, estarian aceptando su impotencia y pecarian contra lo no menos impuesto a

ellos, decirlo sin mas. Se acobardan porque no estan a la altura de lo que sin embargo estan

%% . Casals: 2003, p. 394.
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obligados a intentar.”% Esta ambivalencia que muestra el compositor es reflejada en el final
de la opera, en la irresoluble contradiccion del final del segundo acto, que no es mas que “la
imposibilidad de un todo estético que se convierte en tal gracias al contenido metafisico
absoluto”.>*" Para el filsofo esta imposibilidad es de caracter histérico, pues ya no hay cabida
para un arte sacro que todo lo incluye; lo absoluto, dice, no estaba presente en el momento de
la 6pera. La musica de este tiempo se hallaba frente a una aporia, una crisis comunicativa
vinculada a una crisis lingliistica, a una crisis de expresion, la cual “por mor de la expresion

pura, no cosificada, inmediata, ya no es capaz de expresion”*®

, Y, por eso, Schdnberg opta
por el constructivismo musical en la que cada nota viene dada por la duda planteada por la
anterior. Para él, dice Casals, la composicion no busca la satisfaccion de la percepcion

inmediata, sino que esta es:

Un proceso de formalizacion atento a las condiciones de estructuracion interna, un desarrollo
inserto en un cuadro al que concurren todas las articulaciones posibles y en el que éstas se
ordenan y seleccionan atendiendo a criterios inmanentes de funcionalidad. [...] En Schénberg

[...]1a verdad objetiva de este lenguaje y la verdad subjetiva del artista son las dos caras de una

misma moneda.*®

Pero, ¢cudl es esa verdad objetiva y como se revela en la dpera biblica del compositor
austriaco? Schonberg refleja la blasfemia que supone para un mortal, en este caso Moisés, ser
portador del Absoluto, a través de ese conflicto que deja sin resolver, cuya irresolucion viene
dada por la identidad del lenguaje musical que el compositor utiliza para un tema que en si
presenta una drastica separacion: el monoteismo de la religion mosaica y la regresion a las
deidades tribales o esfera mitica de la 6pera. “La unidad indiferenciada, de la que sin embargo
la integracion a toda costa no puede dejar nada exento, entra en conflicto con la idea misma
de lo Uno. Moisés y la danza en torno al becerro de oro hablan auténticamente el mismo
lenguaje en la dpera, la cual quiere mostrar que no son el mismo lenguaje”.®® Asi, la
imposibilidad de la idea de lo Uno, la antinomia del mismo arte, los limites de la razon, los
conflictos y contradicciones irresueltos que la civilizacién y el progreso humano, como

superacion de lo viejo, arrastran y que emergen constantemente como retorno de lo reprimido

*% Th. W. Adorno: “Fragmento sacro. Sobre el Moisés y Aarén de Schonberg” (1963), AOC 18, p. 464.
307 {j:

Ibid., p. 464)
*%® Th. W. Adorno: “Sobre la relacion actual entre musica y filosofia” (ca. 1953), Sobre la musica,
Barcelona, Ediciones Paidos, 2000, p. 77.
3% ], Casals: op. cit., p. 380.
*1%Th, W. Adorno: “Fragmento sacro. Sobre el Moisés y Aaron de Schénberg”, AOC 16, p. 477.
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es la verdad objetiva de esta dpera sacra. Por eso no es de extrafiar que todos vuelvan al mito,
es decir, a ese estado mas irracional y primitivo, para explicar cuéles son las sombras de la

lustracion.

Por un lado, Freud ubicaba el desarrollo hacia la intelectualidad en la renuncia o el sacrificio
de los instintos mas primarios sujetos; por otro, Horkheimer y Adorno identificaron la teoria
del sacrificio con el progreso como regresion a traveés de la astucia de Odiseo en sus
peripecias de retorno a Itaca. ElI Moisés de Freud representa el desencantamiento del mundo
de Adorno y Horkheimer y Aaron es la astucia de Odiseo, la regresion y el sacrificio instintual
en la basqueda del progreso, la ilusion o apariencia estética que el arte moderno en cuanto
moderno no puede ya tolerar. Aaron es el canto en su superioridad arcaica propio de la
tradicion de la musica occidental, quien evidenciara la dialéctica de la lustracion cuando en
sus desencuentros con Moisés, astutamente, la manifiesta que incluso las Tablas de la Ley son

imagen y, por tanto, inmediatez.

En el primer excursus de la Dialéctica de la llustracion Adorno y Horkheimer formulan la
critica dialéctica de la légica del sacrificio como parte de la historia primigenia de la
subjetividad. Asi, en la escena de Odiseo con Polifemo, aquel utiliza la diferencia nominalista
entre el nombre y el objeto y renuncia a si mismo identificandose como nadie (Udeis),
consiguiendo escapar de los gigantes representativos del pensamiento realista y méagico en el
que el nombre y el objeto se presentaban como una y la misma cosa por el principio de
identidad. Odiseo, por tanto, haciéndose pasar por Udeis, es decir, por «nadie», renuncia y
sacrifica su subjetividad con el fin de autopreservar su existencia. De manera que el
nominalismo, donde nombre y objeto, forma y contenido se presentan diferenciados, se
muestra como pensamiento ilustrado, como progreso, como medio de control y de
manipulacion de las criaturas realistas y magicas, tal y como se observa en las practicas
religiosas, a las que la propia opera se refiere, donde Aaron con la creacion del becerro de oro
quiere hacer llegar la Idea de Dios al pueblo elegido, identificando el becerro con la deidad.
Ahora bien, siguiendo el texto de juventud de Adorno “Tesis sobre el lenguaje de los
filosofos™, esta distincion entre forma y contenido del lenguaje se presentaba como variante
de la distincion idealista entre forma y contenido del conocimiento, donde las palabras, los

nombres, son meras convenciones de ese contenido que se muestra esencialmente separado de
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la forma, “un producto cosificado de la consciencia idealista que entiende el lenguaje segln el

modelo del nombre designador™**!,

Para Adorno, ni hay que desechar esta distincion ni hay que caer en la mera identificacion, las
palabras, el lenguaje para el filosofo aleman son el lugar en que verdad e historia emergen,
adhiriéndose los objetos a las palabras en un determinado momento historico. Expresar lo
inexpresable es la problematica a la que se enfrenta la filosofia a lo largo del siglo xx, de ahi
la importancia que adquiere la filosofia de lenguaje en este periodo historico, y asi también lo
hace el arte y la musica. EI pensamiento de Adorno y su teoria estética aluden constantemente
a esa capacidad del arte de desvelar la verdad desde su aconceptualidad y en su defensa del
ensayo como forma de filosofia menciona las similitudes de este con la légica musical,
estrictisimo y sin embargo aconceptual arte de la transicién, con el fin de devolver al lenguaje
aquello que perdi6 bajo el dominio de la I6gica discursiva. Adorno, masico y fildsofo, y sin
nunca haber querido renunciar a ninguna de sus facetas, desvela verdades filoséficas en sus
textos musicales y, viceversa, verdades estético-musicales a través de sus escritos filosoficos.
Asi la pérdida de significado que habia vuelto toda la metafisica carente de significado, es una
verdad que también se presenta en la mdsica y en su incapacidad de captar el Absoluto y la
totalidad que habia venido dada por la armonia y la tonalidad como segunda naturaleza que
evidenciaban una filosofia arménica y consonante en la que la disonancia era absorbida y
reconciliada por la consonancia de la tonalidad. Pero en un mundo cosificado en una sociedad

carente de significado, ¢cémo nombrar al innombrable?

Esta es la contradiccion que Schénberg no consigue conciliar en su 6pera. A través de un
mismo lenguaje musical, Schénberg buscaba expresar dos realidades distintas, pero asi como
la historia emerge en las palabras y el lenguaje, la masica también desvela su verdad historica,
siendo imposible el momento identitario ante dos realidades no idénticas: la Idea y el becerro
de oro. Schdnberg no utiliz6 una masica consonante, sino una masica integramente disonante
que evocaba una totalidad que, al igual que la tonalidad, se habia convertido en segunda
naturaleza. Este es precisamente uno de los tres errores que Schoénberg comete en la

composicion de Moses und Aron, de acuerdo a la lectura adorniana que Goehr aborda en su

! Gerard Vilar: “Composiciéon: Adorno y el lenguaje de la filosofia” en Isegoria/11, 1995, p. 197.
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articulo “Dissonance and Aesthetic Totality: Adorno reads Schoenberg” en relacion al ensayo

“Fragmento sacro. Sobre el Moisés y Aarén de Schoenberg”."?

Segln expone, los errores cardinales de esta Opera son: 1) La falacia metafisica de que es
posible en musica representar el Absoluto sin caer en la representacion a través de la imagen -
como el propio Adorno indica la masica culta occidental, pese a ser el arte sin imagenes, ha
respondido en diversos momentos historicos al stilo rappresentativo, o masica ficta, a una
masica que se muestra como lo que no es, imbricandose con el arte figurativo europeo y
violando el principio béasico del judaismo y la imposibilidad de representar lo Divino; 2) el ya
mencionado error estético de que el método dodecafénico puede escapar a la totalidad que
presenta la musica clasica; y 3) la falacia politica de que la 6pera podia eludir el fantasma de

la estetizacion politica que ya fue simbolizada por la obra operistica de Wagner. 33

Ahora bien, aunque en el andlisis musical realizado no solo no se ha obviado el guifio que
Schénberg hizo al drama wagneriano, sino que ademas se ha hecho explicito tanto por el uso
del término Leitmotiven como por la manera en que se han conectado y relacionado los
elementos narrativos de los textos de Schénberg y de Freud sobre Moisés con los musicales;
en esta interpretacion filosofica del analisis musical de la 6pera Moses und Aron se busca
hacer hincapié en coémo esa antinomia del arte que se puso de manifiesto evidencia una verdad
historico-social y estética, como es que el progreso como continuum y la representacion del
Absoluto ya no tienen cabida en el mundo de la contemporaneidad de Schénberg y Adorno, ni

en nuestra propia realidad.

Al igual gque el lenguaje y las palabras hacen emerger la historia, el lenguaje musical desvela
asimismo esa verdad historica. Por eso la identidad idiomética de la que se vale Schdénberg
cae en el conflicto irresoluble de la imposibilidad de la integracién total de expresar y captar
el Absoluto, el Todo, el Uno; la ilusién de la eternidad ahistorica del arte y la universalidad a
la que aspiraba la tonalidad parecen estar presentes en esta épera de Schdnberg en la que el

compositor cae en "el error de creer que para dominar en el arte los contenidos mas elevados

*2 . Goehr: “Dissonance and Aesthetic Totality: Adorno reads Schoenberg” en T. Huhn (ed.),
Cambridge Companion to Adorno, Cambridge, Cambridge University Press 2006, pp. 222-247.
*¥ Lydia Goehr en su articulo contintia mencionando el error que comete Schoenberg tras el Holocausto
al querer conmemorar a las victimas con su Survivor from Warsaw, obra en la que se trivializa lo ocurrido
en los campos de concentracidn cayendo en la estetizacidn de la politica atribuida a las précticas fascistas
por Benjamin (Cfr. Goehr, ibid.).
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uno tendria que manejar o representar los contenidos mas elevados”.3** Schonberg,
considerado por Adorno el mdsico del progreso con sus revolucionarias obras escénicas
Erwartung y La mano afortunada que renegaban del drama musical wagneriano, caia
nuevamente en un estatismo historico a traves de la construccion integral del dodecafonismo.
Y es que el concepto de progreso en Adorno (y en Horkheimer y en el Instituto para la
Investigacion Social en general) bebia del concepto de progreso que Benjamin describia en su
tesis sobre historia y en su inacabada obra de los Pasajes, a su vez venia influenciado por las
ideas de Blanqui y el decurso de la historia, no como progreso sino como catastrofe — idea que
desarrolla en su Tesis IX cuando describe al Angelus Novus de Klee como el angel de la
historia que con “el rostro vuelto hacia el pasado [...] ve una sola catastrofe que
incesantemente apila ruina sobre ruina y se las arroja a sus pies” —, "la historia como presente
eternizado™ en el que "lo nuevo es siempre viejo, y lo viejo continuamente nuevo [...] sin
embargo, he aqui una gran grieta: no existe progreso alguno".3*> A esta relacién dialéctica
entre lo nuevo y lo viejo en relacion a la lectura benjaminiana del progreso es a la que hace
referencia Susan Buck-Morss en La dialéctica de la mirada cuando habla de la historia
natural como prehistoria y la modernidad como infierno, cuyos elementos conceptuales —
historia y naturaleza, mito y transitoriedad— pese a ser los mismos, por sus distintas
configuraciones, dan lugar a significados opuestos: uno que entiende el cambio acelerado
como progreso historico; y otro que entiende que lo moderno no es progreso.

La esencia de la modernidad -dice Buck-Morss- no puede ser definida abstractamente sin caer
en contradiccion ldgica [...] como nombre de la modernidad, tanto lo nuevo como lo arcaico son
necesarios para expresar la verdad dialéctica de esta particular constelacion historica en sus
extremos contradictorios: La creencia en el progreso, en la infinita perfectabilidad (una
interminable tarea moral) y la concepcion del eterno retorno son complementarias. Son
antinomias ineluctables, frente a las cuales la concepcidn dialéctica del tiempo histérico necesita
ser desarrollado. Contra esta concepcion dialéctica, el eterno retorno emerge precisamente como
es racionalismo chato del que se acusa a la creencia en el progreso, y ese ultimo pertenece al

modo mitico del pensamiento tanto como a la concepcién del eterno retorno.**

Esta es la verdad historica que se revela en Moses y Aron, la relacion dialéctica que el

concepto de progreso presenta tanto en términos sociales como en términos estéticos. Aungue

** Th. W. Adorno: “Fragmento sacro. Sobre el Moisés y Aarén de Schonberg” (1963), AOC 16 p. 478.
31> Susan Buck-Morss: Dialéctica de la mirada. Walter Benjamin y el proyecto de los Pasajes (Nora
Rabotnikof, trad.), Madrid, Visor, 1995, p. 125.
> Ibid., p. 127.
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no haya nada natural en la progresion historica (de ahi que se utilice el término segunda
naturaleza para referirse a aquellas realidades que historicamente han devenido naturaleza por
la sedimentacion alcanzada con el paso del tiempo), la naturaleza si progresa historicamente.
Cuando en Benjamin por nueva naturaleza se alude a la industria y la tecnologia como
progreso real a nivel de los medios de produccién, aunque sin haber tal progreso en las
relaciones de produccion al mantenerse inalterada la explotacion, se evidencia el error mitico
de tomar los avances de la naturaleza por avances de la historia misma. En este sentido que la
musica occidental progresa y evoluciona linealmente, realizando constantes superaciones de
lo arcaico por lo nuevo como si en ella no se diera también una relacion dialéctica es el error
mitico cometido por muchos historiadores y de quienes ven en Adorno un ejemplo
paradigmatico de intelectual que defiende ese progreso positivo en el arte y la musica
occidental. Como pensador ilustrado creia en la capacidad emancipadora de la racionalidad
humana y, por ende, en la posibilidad de un progreso social y un progreso estético, términos
en que tenemos que leer la musica de Schénberg como compositor dialéctico. En la Filosofia
de la Nueva Musica, considerada por diversos académicos la continuacién de la Dialéctica de
la llustracion, el mismo Adorno aludia a esta dialéctica historica que atrapé a la masica y que

tuvo en el dodecafonismo su destino.3’

El sujeto impera sobre la mulsica mediante el sistema racional para él mismo sucumbir al
sistema racional. Asi como en el dodecafonismo la composicion propiamente dicha, la
productividad de la variacion, se ha supeditado al material, lo mismo ocurre con la libertad del
compositor. Esta, al realizarse efectivamente en la disposicién del material, se convierte en una
determinacion del material que se contrapone al sujeto en cuanto extrafia y que somete a éste a
su coercion [...] El contenido de la norma es idéntico al de la experiencia espontanea. [...] El
sistema dodecafdnico y el jubilo de que se haya encontrado un sustituto para la tonalidad como
si en la libertad no se pudiera perseverar ni siquiera estéticamente y bajo mano hubiera que
sustituirla por una nueva condescendencia. La racionalidad total de la musica es su total

organizacion. [...] Lo logra a costa de su libertad, y por eso fracasa.*'®

*7 Ya mencionabamos en el primer capitulo cémo la redaccion de la Filosofia de la nueva misica se

concibi6 una vez la revolucién ya habia fracasado y obras como la aqui analizada eran un reflejo de ese
fracaso estético, de esa recaida en la barbarie. Fue la atonalidad libre la musica que mejor reflejé esas
capacidades emancipatorias y es ese intermezzo, no la atonalidad, sino la “por fin liberada conciencia”
alcanzada por esta la que Adorno ve como el futuro de la musica.

% Th. W. Adorno, FNM, p. 66-67.
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Este fracaso es el mismo que se vivencia en Moises. La Opera que a través del constructivismo
total vuelve a caer en mitologia, en barbarie, reflejo de una liberacion malograda no solo en lo
social, sino también en lo estético, la apariencia de totalidad que el arte moderno buscaba

destruir aparece nuevamente por el radicalismo de la obra técnica.

La disonancia presente a lo largo de toda la Gpera hace para Adorno que esta pierda su

k,319

potencial emancipador como shoc como dolor en si mismo.

Podria sin duda decirse que la universalidad de la disonancia ha superado ya el concepto de ésta:
solo en la tensidn con la consonancia es posible la disonancia y ésta se transforma en un mero
complejo de multiples tonos en cuanto deja de oponerse a la consonancia. Pero esto es
simplificar las cosas, pues en el sonido de multiples tonos la disonancia se supera Unicamente en
el doble sentido hegeliano. Los nuevos sonidos no son los inocuos sucesores de las antiguas
consonancias. Se distinguen de éstas por el hecho de que su unidad esta totalmente articulada
en si; por el hecho de que precisamente los tonos individuales del acorde se unen en verdad para
configurar el acorde, pero al mismo tiempo dentro de esta configuracion acordica todos se
distinguen mutuamente como individuales. De manera que siguen «disonando»; no ciertamente
con respecto a las consonancias eliminadas, sino en si mismos. Por eso, sin embargo, conservan
la imagen histérica de la disonancia. Las disonancias nacieron como expresion de la tension, la

contradiccion y el dolor. Se sedimentaron y se convirtieron en «material ».%%°

Asi también se pronunciaba Charles Rosen en su texto sobre Schonberg al definir la
emancipacion de la disonancia como la libertad de esta frente a la consonancia, frente a la
obligacion de ser resuelta; de manera que si tras la emancipacion de la disonancia alcanzada
por Schonberg, es decir, excluyendo a la disonancia del binomio consonancia-disonancia y
exonerando a esta Ultima de la obligacion de resolver, se destruye la capacidad expresiva de la
misma Yy la disonancia en si misma se vuelve insignificante. “The powerful emotional force of
Schoenberg’s music would then become intelligible only against an inherited background of
traditional harmony, and would itself be an incoherent system, dependent on a musical
culture it was intent no destroying”.*** De manera que la disonancia en el dodecafonismo

como material sedimentado se convierte en material de trabajo, segunda naturaleza, perdiendo

3% Los shocks en Adorno hacen referencia a “choques repentinos y bruscos que estan condicionados por

el extrafiamiento de la sociedad por parte del individuo” (Th. W. Adorno, “El psicoanalisis revisado”
(1952), AOC 8, p. 23).

%20 Th, W. Adorno, FNM, p. 80

%21 C. Rosen: Schoenberg, Glasgow, Fontana Modern Masters, 1976, p. 35.
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la capacidad expresiva subjetiva de dolor. Moses und Aron es leida por Adorno como obra
paradigmatica de constructivismo integral. Ahora bien, como ¢l mismo apunta “los grandes
momentos del Schdnberg tardio se consiguen tanto contra el dodecafonismo como por medio
de €1” y esta es una Opera que en su irresolucion muestra al progreso de manera dialéctica. No
es una obra ejemplar del progreso o arte critico 0 negativo en términos adornianos, pero si
muestra como la mdasica del progreso, del periodo expresionista y revolucionario de
Schonberg, cae en una nueva forma de barbarie, cae nuevamente en mitologia, una obra que

muestra la Dialéctica de la llustracion.

El deseo de reconstruir la gran forma (como lo es una 6pera) por asi decir mas alla de la critica
de la totalidad estética por parte del expresionismo es tan cuestionable como la integracion de
una sociedad en la que el fundamento econdmico de la alienacion siguiera persistiendo

inalterado mientras mediante la represion se privara a los antagonismos del derecho a

manifestarse. Algo de esto hay en el dodecafonismo integral %

Schoénberg intenté componer una gran forma valiéndose del principio de construccion para
representar un todo estético. Sin embargo, fue incapaz de resolver cuantos antagonismos se
manifestaron en la dpera, dado que la representacion de la totalidad se mostraba como una
imposibilidad histérica. Por consiguiente, no fue este un fracaso del compositor, sino el
rechazo de la historia a esa totalidad estética.*?* La dialéctica estética al igual que la dialéctica
social, no es una dialéctica cerrada, no es una sucesién de problemas y soluciones,*** sino una
dialéctica interrumpida por la realidad misma, el conflicto detenido por medio de la cesura, el

detener de la narracién que impide el olvido de las victimas.3®

Precisamente, el concepto de olvido como no aniquilacion o destruccion de todo resto
mnemonico es otro de los puntos de confluencia entre el texto de Moisés y el monoteismo de
Freud y el primer excursus de la Dialéctica de la llustracién de Adorno y Horkheimer. Para
estos Ultimos toda reificacion implica un olvido que arrastra consigo los conflictos irresueltos,
los cuales emergen como naturaleza olvidada a través de lo nuevo, mientras que para Freud
“en la vida psiquica nada de lo una vez formado puede desaparecer jamas; todo se conserva

de alguna manera y puede volver a surgir en circunstancias favorables, como, por ejemplo,

%22 Th. W. Adorno: FNM, p. 89.
323 Th. W. Adorno: FNM, p. 89.
%24 Th. W. Adorno: FNM, p. 117.
*% Th. W. Adorno: FNM, p. 128.
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mediante una regresion de suficiente profundidad™®*°. Lo negado, la naturaleza olvidada, el
dolor de las victimas interrumpen la totalidad estética a la que aspiraba la Opera y se
manifiesta en su irresolucion, teniendo Moisés, quien habia asimismo olvidado que todo
nuestro universo es imagen, que guardar silencio en absoluta soledad, la soledad colectiva de

quienes ya nada saben unos de otros.

2% 3. Freud: “El malestar en la cultura” en S. Freud, Sigmund Freud. Obras Completas. Tomo 111 (1916-
1938 [1945]), Madrid, Editorial Biblioteca Nueva, 2017, pp. 3017-3067.
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CUARTA MONADA MUSICAL

El hechizo del pensamiento unico:
sobre la Industria Cultural y la musica popular desde el
debate Adorno-Benjamin

Una vez introducida la importancia que adquiere la teoria freudiana para la Teoria
Critica y como esta afecta a la configuracién del yo social, esta cuarta monada pretende
hacer una critica a las agendas neoliberales y a su constante reclamo de la necesidad de
adaptacion de los individuos que por miedo a ser excluidos, acaban renunciando y
perdiendo el yo, sacrificAndose por la supervivencia. Estudio este que se aborda desde la
critica a la industria cultural de Horkheimer y Adorno y a lo popular, no entendido
como cultura de masas, sino como parte de un mundo administrado. Asi, partiendo de
una experiencia personal en el aeropuerto JFK tras un retraso del vuelo y sonando
melodias de jazz como mdsica de fondo, esta mdnada nos sumergira en el

encantamiento de nuestro mundo, en el hechizo como pensamiento tnico.
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El arte “ligero”, en cuanto tal, la distraccién, no es una forma degenerada. Quien
lo acusa de traicidn al ideal de la pura expresion se hace ilusiones sobre la
sociedad. La pureza del arte burgués, que se hipostasié como reino de la libertad
en oposicion a la praxis material, fue pagada desde el principio al precio de la
exclusion de la clase inferior, a cuya causa —la verdadera universalidad—el arte
sigue siendo fiel justamente por medio de su libertad frente a los fines de la falsa

universalidad.

Th. W. Adorno & M. Horkheimer

Aeropuerto JFK de Nueva York, 18 de diciembre de 2016. Informan de que el vuelo con
destino a Madrid se retrasard cuatro horas, asi que decido meterme en una cafeteria-
restaurante para comer algo. Me hallo en NYC o capital del mundo, como a muchos gusta
denominar, por eso no es de extrafiar que la diversidad propia de los aeropuertos se viera
acrecentada al tratarse del JFK. EI mundo globalizado se manifiesta vivamente en un
aeropuerto tanto como evidenciada queda la estandarizacién y homogeneizacién al que hemos
reducido el diverso mundo. Si no fuese por el idioma de los carteles que encontramos en ellos
o0 por los souvenirs de los duty free, uno podria tener dificultades en identificar qué aeropuerto

es el de acogida en cada momento.

La carta del restaurante, lejos de ser representativa de una gastronomia autdctona del pais
(mas alla de que cueste identificar cudl es la cultura gastronomica de EEUU), era también
reflejo del mundo globalizado en el que habitamos —ensaladas, pizzas, hamburguesas...—
que la diversidad humana alli presente engullia sin importancia de nacionalidad, raza o
religion. Una pareja de amigas musulmanas —el hidjab o velo islamico cubria sus cabezas
como elemento distintivo de su fe— comian placidamente una hamburguesa y una pizza
respectivamente; otros alli presentes, de los que no pude identificar elemento alguno que les
encuadrase tan facilmente en un grupo social determinado bebian cerveza y comian algunos
de los platos ofertados en una carta lejana a una gastronomia idiosincratica, mientras de fondo
melodias de jazz de los afios 20 ambientaban el bar-restaurante de las instalaciones

aeroportuarias. La masica, el jazz, era el unico elemento que si parecia pertenecer al lugar que
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nos aguardaba, si no fuese porque, una vez mas, el mundo globalizado haya hecho que
también esta deje de hablarnos de una temporalidad y una espacialidad concreta. Los
aeropuertos son lugares de despersonalizacién, de pérdida de la nocion de espacio-tiempo, y
la masica no pretendia en este caso aportar la personalizacion de los individuos, sino ser una

mausica de fondo que llenase la frialdad que hiela la atmosfera aeroportuaria.

Sentada en la mesa y mirando a mi alrededor, pensamientos sobre el filésofo de la Escuela de
Frankfurt, Th. W. Adorno acudian a mi mente. ;Realmente era este un pensador pesimista,
elitista y eurocéntrico que simplemente se lastimaba por la decadencia de la cultura germéanica
y la aparicion del “New Type of Human Being**’? ¢O fue, en cambio, un pensador que
conociendo el mundo antagonico que habitaba buscaba que fuese la realidad la que iluminase
la critica de la materialidad social o, en palabras del Prof. Hullot-Kentor, que fuese la realidad
la que irrumpiese en la mente que la domina? Adorno rechazaba la estandarizacion y la
homogeneizacion de la humanidad, pero no como detractor o apocaliptico de la cultura de
masas, sino como rechazo a la tradicion filosofica del idealismo aleman y al pensamiento
unico en el entendimiento y el conocimiento del mundo. Este se habia desintegrado y ningdn
sistema unitario o totalitario podia ni puede aprehender esta sociedad en ruinas y
contradictoria que vive no con contradicciones o pese a ellas, sino en virtud de ellas.*® Una
sociedad inmanentemente antagénica y en disonancia que no puede sintetizarse ni
reconciliarse bajo el rasgo de la semejanza. “Cine, radio y revistas constituyen un sistema.

#8329 decfan Adorno y

Cada sector estd armonizado en si mismo y todos entre ellos
Horkheimer. Pero es que para Adorno esta armonia de las cosas y de las ideas es mera
apariencia, mera ilusién, que responde al principio de identidad en base al cual la mente trata
de subsumir en un igual la alteridad, siendo los conceptos siempre menos de lo que engloban
y conteniendo al mismo tiempo mas caracteristicas de las subsumidas bajo el mismo. Este

antagonismo, esta contradiccion, que emerge del objeto y del pensamiento contiene por tanto

7 The New Type of Human Being es uno de los ensayos recogidos en el compendio que editd el Prof.

Hullot-Kentor bajo el titulo Current of Music sobre el trabajo que Adorno llevé a cabo con el socidlogo
Paul Lazarsfeld en el Princeton Radio Research Project. En él Adorno describe el nacimiento de un nuevo
ser humano, un nuevo sujeto, con la llegada de los medios de reproduccion técnica, que llamo “Radio
Generation”, en el que la musica sera tratada como modelo neutral para abordar cuestiones referidas a ese
“new type of human being”, y su relacion con la cultura tradicional y la manera en que esta se ha vuelto
problematica (Th. W. Adorno: “The Problem of a New Type of Human Being”, Current of music,
Cambridge, Cambridge Polity Press, 2009, pp. 461-468).
*® Th. W. Adorno: "The Concept of Contradiction" (Lecture 1, 09/11/1965) en Th. W. Adorno, Negative
Dialectics (Rodney Livingston, trad.), Cambridge, Cambridge Polity Press, 2008, pp. 8-9).
*»Th. W. Adorno & M. Horkheimer: DI, p. 165.
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en si el elemento negativo, desde donde hay que abordar la filosofia del aleméan. La musica de
nuestros oidos ha de Ilenarse con la disonancia, que ha sido enmudecida por la pureza del arte
burgués armonico y consonante a costa de la exclusion de la clase inferior, tal y como leen
Adorno y Horkheimer en el capitulo dedicado a la “Industria cultural: Ilustraciéon como
engafio de masas” y que evidencia lo alejados que estos se hallaban de una defensa elitista del

arte burgués y la necesidad de estudiar la teoria estética de Adorno al albor de su teoria social.

1. La apremiante urgencia de recuperar lo antagonico del ahora

positivado término industria cultural

La Prof. Lydia Goehr utiliza el concepto de displacement para referirse a esta filosofia
indirecta que encontramos en Adorno. EI miembro del Instituto de Investigacién Social, cuya
teoria critica consistia en mostrar lo que ha sido excluido de los conceptos, se valié en muchas
ocasiones de sus textos sociologicos y filosoficos para hablar de sus ideas musicales v,
viceversa, sus textos musicales para desarrollar sus ideas filosoficas, como se esta tratando de
evidenciar a lo largo de este texto. Asi, musica y filosofia en el corpus teérico de Adorno se
presentan como dos extremos en tension que al contraponerse revelan la verdad de cada una.
De manera que en este capitulo, poniendo a dialogar las ideas musicales y estéticas que
Adorno aborda en los textos sobre musica popular, radio, industria cultural,... con su teoria
social se pretende iluminar la critica que este desarroll6 alejada de reduccionismos a los que
frecuentemente se ven sometidas sus reflexiones en los estudios culturales sobre lo popular.
Asimismo, se procura superar la dicotomia Benjamin-Adorno, como dos pensadores
antagénicos, democratico versus elitista, aristocratico, y la aproximacion a la teoria de Adorno
mas alla del debate alta y baja cultura en el que se ubica a este como parte de la

superestructura institucional e ideoldgica de la sociedad o0 mundo administrado.

Afirmaciones como las que hace Umberto Eco en su libro Apocalipticos e Integrados, en las
que expresa lo innecesario de profundizar en el pensamiento de Adorno por ser notoria su
postura apocaliptica con respecto a la cultura de masas, al partir de la falsa premisa normativa

de que esta es algo malo por ser un hecho industrial y porque aun hoy es posible proporcionar
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cultura que se sustraiga al condicionamiento industrial **°

no hace mas que evidenciar la
urgencia de, por medio de la teoria critica de Adorno, acudir a estos conceptos y a partir de
ahi y siempre desde lo negativo, lo no dicho, lo olvidado, entender no solo de qué hablaban
Adorno y Horkhkeimer, sino mas bien qué hay en su pensamiento que todavia hoy se nos
presenta apremiante.®** Pues no solo Adorno y Horkheimer eran conscientes y no obviaron la
existencia de la industria cultural, sino que quien hoy hace Teoria Critica parte de la no
existencia de un “afuera” de la industria cultural.*** Asi pues, contrariamente a lo que Eco
manifestaba, aqui no se presenta tan obvia esa postura apocaliptica de Adorno, sino que mas
bien se insta a la necesidad de profundizar en los puntos ciegos del concepto que él y
Horkheimer acufiaron en 1947 en la costa oeste estadounidense. La ironia con la que estos
crearon el concepto antagdnico industria cultural ha desaparecido, su contradicciéon se ha
desvanecido y el concepto se ha positivado, por eso al aplicar sobre este la teoria critica
desarrollada por Adorno en la busqueda de esos puntos ciegos [tote Flecken] de los conceptos,
la negacion determinada o la contradiccion que se subsume en toda conceptualizacion, se
rescata la capacidad o sentido critico del concepto mismo, es decir, como Hullot-Kentor dice
“el sentido exacto por el que ya no existe y por el que hoy estd mas viva que nunca la

industria cultural”.>®

Como Adorno apuntd, el concepto de Industria Cultural fue por primera vez utilizado en la
Dialéctica de la llustracion que Horkheimer y €l publicaron en 1947 en Amsterdam. Pese a
que al principio en sus borradores aludian al término cultura de masas, prefirieron
reemplazarlo por el de industria cultural para evitar confundirlo con la cultura que nacia

espontaneamente de las masas de la cultura popular.®** De ahi que textos como el de Umberto

3% U. Eco: Apocalipticos e integrados, Barcelona, Fabula Tusquets, 2009, p. 66.

Porque, como recoge Maiso, “el tiempo pasa y las generaciones se suceden, pero la discusion sobre
verdad o falsedad no pueden inscribirse al tiempo como tal, sino que requiere la experiencia mas
diferenciada del presente para determinar la actualidad y la vigencia de lo pensado con anterioridad, pero
también las tareas pendientes de este proyecto tedrico.” (J. Maiso, ¢Comunicacion libre de coaccién o
falsa inmediatez? en Arxius, nim. 22, juny 2010, p. 68).

2 D. Claussen, “Industria cultural, ayer y hoy” en Constelaciones. Revista de Teoria Critica, vol. 3,
"Teoria Critica de la Industria Cultural™, 2011, p. 32.

*3 Hullot-Kentor, R.: “El sentido exacto en el que ya no existe la industria cultural” en Constelaciones.
Revista Teoria Critica, vol. 3, Teoria Critica de la Industria Cultural, 2011, pp. 3-23.

** En las conferencias tituladas “Résumé {ber Kulturindustrie” pronunciadas en 1963 en la llamada
Internationalen Rundfunkuniversitit de la radio de Hesse, Adorno dice asi: “la expresion —industria
cultural- parece haber sido empleada por primera vez en el libro Dialéctica de la llustracion, que
Horkheimer y yo publicamos en 1947 en Amsterdam. En nuestros borradores hablabamos de —cultura de
masas—. Pero sustituimos esta expresion por industria cultural para evitar la interpretacion que agrada a
los abogados de la causa: que se trata de una cultura que asciende espontaneamente desde las masas, de la
figura actual de arte popular. La industria cultural es completamente distinto de esto, pero retne cosas
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Eco o como el de Roger Scruton “Why Read Adorno? %

no hagan mas que oscurecer el
pensamiento del filésofo y musico aleméan. Segin Scruton, las ideas elitistas y conservadoras
de Adorno obsesionadas con un tiempo pasado no distaban mucho de las del modernista T.S.
Eliot** quien crefa en el modernismo como continuacion de las grandes tradiciones artisticas
occidentales, solo que este ultimo al no identificarse como hombre de izquierdas ni aplicar
categorias marxistas en su teoria no ha llegado a ser tan leido. Sin embargo, resulta cuanto
menos curioso que muchas de las ideas que Adorno desarrolld fueron determinadas por su
estancia en EEUU, pais que le acogié en el exilio, y cuya sociedad se hallaba en un
capitalismo mucho mas avanzado que el que Europa habia conocido, por eso podria afirmarse
que sus ideas sobre teoria social tienen de alguna manera una aplicacién pdstuma, que cada

dia se nos presentan mas lejanas a la vez que mas actuales.

Ahora bien, Scruton, al contraponer las ideas presumiblemente elitistas de Adorno frente a la
musica creada por la sociedad estadounidense, olvida que las mayores criticas del pensador
aleman fueron sobre la denominada alta cultura o musica seria o clésica y que el uso de las
categorias marxistas estd relacionado con su acercamiento filosofico y sociologico a las
contradicciones o antagonismos musicales y sociales que han de incardinarse en la tradicion
de la filosofia germénica y que hicieron de €l el padre de la sociologia de la musica, segln
Paul Shepherd, al superar la concepcion roméantica del «arte por el arte» y considerarlo un
hecho social que relacionaba dialécticamente su caracter autbnomo con su caracter de
mercancia. Esto es, Adorno tratd de superar la dicotomia alta-baja cultura a lo largo de

diversos ensayos.>*’

conocidas y les da una cualidad nueva” (Adorno en M. Cabot: “La critica de Adorno a la cultura de
masas” en Constelaciones. Revista de Teoria Critica, vol. 3, Teoria Critica de la Industria Cultural,
2011, p. 137).
333 R. Scruton: Understanding Music: Philosophy and Interpretation, New York, Continuum, 2009.
T.S.Eliot fue un poeta, dramaturgo y critico estadounidense que vivié durante la primera mitad del
siglo xx y desarrollo su carrera literaria en Inglaterra.
*7 En su ensayo “Sobre el caracter fetichista de la miisica y la regresion de la escucha” manifestaba que
“las diferencias entre la aceptacion de la musica clasica oficial y la aceptacion de la musica ligera no
poseen ya ningun significado real. Se manipulan Unicamente a causa de la capacidad separadora al
entusiasta de la cancidn de moda hay que garantizarle que sus idolos no son demasiado elevados para él,
de igual modo que la Filarménica confirma el nivel del asistente a un concierto” (Th. W. Adorno: “Sobre
el carcter fetichista de la mUsica y la regresion de la escucha” (1938), AOC 14, p. 22).

197

336



2. La filosofia dialéctica de la historia como superacion de la

contraposicion de Walter Benjamin y de Th. W. Adorno

Una de las tendencias de la literatura académica de los estudios culturales es, precisamente,
como se ha indicado previamente, contraponer las teorias de Benjamin y Adorno como reflejo
del debate alta-baja cultura, siendo Adorno el apocaliptico y enemigo de la cultura de masas y

Benjamin el defensor y visionario de la democratizacion de la cultura.

Estas afirmaciones olvidan que Adorno y Benjamin no solo no eran dos pensadores con ideas
antagénicas y encontradas, sino que eran colegas que mantuvieron correspondencia e
intercambiaron opiniones e ideas entre 1922 y 1940, afio en que Benjamin se suicidd en Port
Bou. Aunque no siempre estaban de acuerdo en su lectura del mundo, el pensamiento de
Adorno y el del Institut en general se vio muy influenciado por las ideas del intelectual de la
sombra, su amigo y confidente Benjamin. Hacer de las filosofias de estas figuras un iméan con
dos polos contrapuestos que se repelen es absolutizar ambos pensamientos y eliminar el
elemento dialéctico tan propio de sus constelaciones. De hecho, la cita que preludia el
capitulo es un fragmento del ensayo sobre la industria cultural que Adorno y Horkheimer
escribieron durante el exilio influenciados por la filosofia dialéctica de la historia que

Benjamin desarrolld en sus tesis.

Pese a que Adorno es visto como el enemigo de la cultura popular, este fragmento muestra un
Adorno critico con la pureza del arte burgués al haber sido este alcanzado a costa de la
exclusion de las clases mas bajas, que apuesta por un arte que evidencie la falsedad de este
universal, es decir, lo excluido y no nombrado en el mismo. La escision de las dos esferas es
para Adorno la verdad misma, pues ella desvela la negatividad de la cultura a la que da lugar

la suma de las mismas, donde el arte ligero es la sombra del arte burgués.

En su disertacion sobre la historia universal negativa Adorno sefiala que el elemento
universalizador que Benjamin presentaba en su concepto sobre la historia era la
ininterrumpida historia de la opresion, siendo este elemento solamente percibido como algo
negativo.**® Benjamin habifa escrito sus Tesis sobre el Concepto de Historia en 1940, pero
creyendo que el Instituto de Investigacion Social de Frankfurt las criticaria duramente no se

las hizo llegar. Adorno y Horkheimer accedieron a las mismas en 1941, cuando Benjamin ya

%38 Th. W. Adorno: “Lecture 10, 10 December 1964, ‘Negative’ Universal History”, p. 91.
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habia acabado con su vida, y desde entonces una constante en los escritos del Instituto fue la
nocion del progreso de la historia como regresion adquirida como legado del intelectual de los
anteojos. La Dialéctica de la llustraciéon, donde esta incluido el texto sobre la industria
cultural, es el texto ilustrativo en el que Adorno y Horkheimer elaboraron esta idea de la
historia como algo discontinuo en su continuidad y de la imposibilidad de hablar de un
progreso social de la civilizacion europea. “Soélo quiere percibir los progresos de la
dominacién de la naturaleza, y no los retrocesos de la sociedad” afirmaba Benjamin en su
Tesis X1, el cual fue el punto de partida de los dos miembros del Instituto en el analisis que
hicieron sobre la tecnologia en la industria cultural. EI problema no era con o por la

tecnologia en si misma, sino con la administracion y planificacion que de ella se hacia.

La nueva tecnologia habia reforzado las relaciones sociales de dominacién y, por eso, a pesar
de los cambios en la materialidad de las cosas, la historia aparecia idéntica. De ahi que
Adorno en 1956 escribiera “que a pesar de todo progreso en la racionalidad y la tecnologia

nada realmente decisivo se ha modificado’**

y casi una deécada después en una de sus
disertaciones afiadiera “the progress of this rationality in its unreflective form is at bottom
nothing other than the explotation of nature transferred to men and continuing to work in

341 y de aqui su critica a los medios de reproduccién masiva, no por la aparicién de ellos

them
en si mismos, sino por el dominio al que habian sido sometidos, administrandose a favor de
una hegemonia que hacia desaparecer la individualidad en un repetirse lo siempre igual, de

manera que las relaciones que se daban en lo laboral se reprodujeran en el tiempo de ocio.

Benjamin, en cambio, parecia posicionarse a favor de la produccién técnica y los nuevos
medios de reproductibilidad mecénica y asi lo verbalizan constantemente los apologetas del
pensador. Este posicionamiento en favor de la técnica se mostré muy cercana a la
identificacion que hizo Lenin entre el industrialismo y el socialismo, cayendo, segn apunta
Hullot-Kentor, en una aporia similar;*** de la misma manera en la que Lenin al defender la
técnica como bien absoluto no detecté como estas nuevas fuerzas productivas no conducian a
un mundo mejor, Benjamin, pese a su tesis de la pérdida del aura y valor cultual en el arte con

la llegada de los nuevos medios de reproduccidn técnica y, por consiguiente, las posibilidades

% W. Benjamin: "Tesis sobre el Concepto de Historia" en W. Benjamin, La Dialéctica en suspenso:

Fragmentos sobre la historia, Chile, LOM Ediciones, 2009, p. 46.

** Th. W. Adorno, “Sociedad” (1965), AOC 8, p. 12.

*' Th. W. Adorno: “Universal and Particular” (Lecture 2, 12.11.1964), History and Freedom (Rodney

Livingston, trad.), Cambridge, Cambridge Polity Press, 2006, p. 16.

*2 R. Hullot-Kentor: “What is Mechanical Reproduction?”, Things Beyond Resemblance, op. cit., p. 140.
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emancipatorias alejadas de una funcion ritual que estos conllevaban, se vio en la tesitura de

describir el cine como encantamiento y espectaculo promotor de ilusion.

Esta absolutizacién de la técnica que Benjamin postula en el ensayo mas reproducido de los
que escribio La obra de arte en la era de la reproductibilidad técnica cuando, al referirse al
«Manifiesto de los Futuristas», manifiesta que “la guerra, con sus destrucciones, proporciona
la prueba de que la sociedad no estaba todavia lo bastante madura para hacer de la técnica su
organo, y de que la técnica tampoco estaba suficientemente elaborada para dominar las
fuerzas elementales de la sociedad”**, poniendo especial hincapié en las potencialidades de la
técnica al igual que hizo Lenin, de alguna forma contraviene con las tesis del mismo
Benjamin en las que opone la nocion lineal y cuantitativa de la historia a una percepcion
cualitativa de la temporalidad basada en el recuerdo y la ruptura mesianica de la continuidad,
en la que la barbarie moderna de la era industrial que encuentra el progreso en la ciencia y la
técnica, esconde ideol6gicamente la creencia en un progreso automatico, continuo e infinito
basado en la acumulacion, el desarrollo de las fuerzas productivas y la cada vez mayor
dominacién de la naturaleza. Desde esta premisa partieron Adorno y Horkheimer al abordar
en el capitulo sobre la industria cultural la yuxtaposicion entre la repeticion y la reproduccion
de lo siempre igual, y entre la reproduccion masiva y la incapacidad del sujeto de salir del
proceso laboral mecanizado.>** Y esta es la aporia que encuentra Hullot-Kentor en Benjamin

al compararlo con Lenin, pues si bien la nueva técnica, las nuevas fuerzas productivas,

3 Walter Benjamin: "La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica” en W. Benjamin,

Discursos interrumpidos I, Buenos Aires, Taurus, 1989, p. 57.

3% Zamora recuerda que “la infinitud de la logica de la acumulacién del capital, de la multiplicacion del
dinero, no se detiene ante limite natural o humano alguno. Sélo reconoce como meta el incremento de un
guantum abstracto. Y para esta abstraccion todas las singularidades no son mas que obstaculos a superar.
[...] Cada vez esta mas a la vista, que si no cambia la racionalidad econdmica del crecimiento por el
crecimiento ese final s6lo puede alcanzarse por medio de una catastrofe humana o ecolégica. Y cuando
los sujetos son reducidos a medios de la reproduccion del capital, no s6lo queda arruinada su autonomia,
su vida entera pende de dicha reproduccidn, que es al mismo tiempo la de las relaciones de dominacién.”
(J. A. Zamora.: “El enigma de la docilidad: Teoria de la sociedad y psicoanalisis en Th. W. Adorno” en
M. Cabot (ed.), El pensamiento de Th. W. Adorno. Balance y perspectivas, Palma, Universitat de les Illes
Balears, 2007, p: 8). Asi, Maiso, atendiendo a la division bifasica entre tiempo de produccién —trabajo—
y tiempo de consumo —tiempo libre— que funcionaliza el segundo desde las exigencias del primero,
entiende que la industria cultural “aspira a fijar los imperativos de la reproduccion social en la propia
constitucion de los sujetos —el publico” y que, por tanto, la critica que hace Adorno a la industria cultural
se dirige a “la constitucion de un marco de praxis social que rige las formas de interaccion, de deseo y de
praxis cotidiana de acuerdo con los imperativos de la reproduccién social, favoreciendo la introyeccion
del dominio, la adaptacion y el conformismo” donde “la categoria moderna de individuo autéonomo deja
de responder a la situacion objetiva, y pese a todo sigue constituyendo el horizonte de deseo y
expectativas de los sujetos socializados (Claussen 1995: 15).” (J. Maiso: ¢Comunicacion libre de
coaccién o falsa inmediatez? en Arxius, nim. 22, juny 2010, p. 67).
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atrofian el aura o elemento magico del arte dotandoles de capacidades emancipatorias y

revolucionarias, estas nuevas técnicas crean a su vVez nuevos encantamientos.

3. La reproduccién y la escucha musical: el debate entre Benjamin y
Adorno. Un nuevo encantamiento.

3.1. La reproductibilidad técnica como objeto de debarte entre Walter Benjamin y
Theodor W. Adorno

Benjamin en el epilogo del ensayo sobre la reproductibilidad técnica aboga por la politizacion
del arte, atribuyendo a la teoria de la distraccion que emerge con la fotografia y el cine la
prototipicidad de la liberacion estética. Al pasar de un arte con valor cultual, de un arte
auratico y magico, a un arte con valor exhibitivo el receptor, la audiencia, el consumidor del
arte ya no adopta, para Benjamin, una actitud contemplativa y de recogimiento para con la
obra —como en el arte tradicional donde este era entendido como decoro y embellecimiento—,
sino que se dispersa y se disipa, no identificandose con los personajes de la pelicula, sino
construyendo imagenes dialécticas que iluminan su critica. De ahi que el arte pierda su

elemento sacro y estético a favor de la politica a vistas de Benjamin.

Ahora bien, Adorno en la correspondencia que mantuvo con su colega a colacion de este
ensayo le advirtio, precisamente, de la pérdida del elemento dialéctico en su texto, la caida de
cierto romanticismo al hipostasiar el papel del proletariado y del cine en el mismo,
recordandole la critica del espontaneismo*> desarrollada por Lenin. Para Adorno es el artista
quien en una relacion dialéctica con el material artistico y siguiendo las leyes del mismo en su
autonomia produce obras con capacidad critica y de resistencia. El entendia, como Benjamin,
que el aura se estaba atrofiando, mas por el propio devenir del material y el agotamiento en
las leyes que lo rigen.>*® De hecho, en sus escritos de posguerra hablaba ya de un
envejecimiento de la nueva musica, que ya se apuntaba con la construccion integral del
dodecafonismo de Schénberg que tuvo su continuacién en el serialismo integral. En donde

Adorno veia obras auténomas producto de la relacion dialéctica entre el sujeto y el material

**> Sobre el concepto de espontaneidad en Adorno y cémo él lo desarrolla para referirse a la composicién

musical, veasen capitulos | y V. En ellos la espontaneidad alude a lo subjetivo. El espontaneismo, por su
parte, alude a aquella corriente revolucionaria que defiende que la revolucion surge de manera espontanea
y por inercia.
** De hecho veremos en el capitulo VV cémo el propio Adorno, hacia el final de su vida y con el
advenimiento de las segundas vanguardias, en ensayos como El arte y las artes apuntaba un cambio en la
relacion dialéctica entre el sujeto creador y el material artistico tras la erosion de las artes.
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artistico, Benjamin veia la continuidad de la tradicion. Para este ultimo no bastaba con que la
obra en su inmanencia, en sus contradicciones, se mostrase critica, sino que se precisaba del
compromiso politico del autor, su explicita posicion politica a través de la obra. “La tendencia

politica correcta de una obra implica su calidad literaria” leia en El autor como productor.®’

En este ensayo Benjamin, con un lenguaje marxista, trataba de acabar con la figura del genio
creador como figura romantica e introducir el concepto de productor para referirse al autor de
toda obra de arte. Hacia especial alusion al ambito literario y al periodismo donde la brecha
entre puablico-escritor era casi inexistente, aunque no obviaba otras practicas artisticas, como
puede ser la masica, que tuvo a Hans Eisler como compositor politico por excelencia llegando
a ser juzgado por sus vinculaciones al partido comunista. El texto se centra en los
intelectuales de izquierdas y en las obras que estos producen en solidaridad con el
proletariado. El propio Brecht, de quien Benjamin era acérrimo defensor por el compromiso
politico que mostraba en sus obras, le coment6 a Benjamin que la teoria por €l desarrollada en
El autor como productor solo podia aplicarse a un tipo de artista, el escritor de la alta
burguesia, entre los que el propio Brecht se ubicaba. De manera que esa capacidad
emancipatoria del proletariado a través de la teoria de la distraccion de la que hablaba
Benjamin en el ensayo de la obra de arte en la era de la reproductibilidad técnica venia de
alguna manera determinada por la produccién de obras revolucionarias y comprometidas que
intelectuales de la alta burguesia, en solidaridad con el proletariado, producian. Hecho este
gue Adorno diagnosticd como la inauguracion del debate estético sobre la relacion entre los
intelectuales y la clase trabajadora. Para Adorno su colega infravaloraba la tecnicidad el arte
auténomo a la vez que sobreestimaba el arte funcional politizado y apuntaba que de la misma
forma que el proletariado necesitaba de los intelectuales y de su conocimiento, ellos
necesitaban del proletariado para hacer la revolucion. Por eso reclamaba mas dialéctica por
parte de Benjamin de quien heredd la no-intencionalidad y el caracter enigmatico que se
encapsula en los objetos, y las obras de arte, por medio de las cuales se iluminan imagenes
dialécticas, y critico la hipostatizacion de la técnica en abstracto sin tener en cuenta las
relaciones de produccion, asi como la idealizacién de la diversion obviando los determinantes

sociales de su reproduccion.

7 «Asi pues, también aqui el progreso técnico es, para el autor como productor, la base de su progreso
politico. En otras palabras, solo la superacién de los ambitos de competencia en el proceso de produccion
intelectual vuelve politicamente eficaz esta produccion” (W. Benjamin: El autor como producto, México,
Editorial Itaca, 2004, p. 42-3)
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348 critico la defensa

En esta misma linera, Noél Carroll en su libro A Philosophy of Mass Art
que hizo Benjamin del cine como medio o técnica con propiedades emancipatorias que
despertaban en el aficionado al cine una reflexion critica con las condiciones materiales de su
realidad social. Para Noél entender que la tecnologia presentaba un compromiso politico
esencial y que el arte de masas tenia un telos ético naturalmente dado, no tenia cabida. Gonnet
en su texto “Recepcion en la Dispersion: Cine y Experiencia en Walter Benjamin”,**° en
cambio, arguia que el ensayo que Benjamin escribid en 1936 sobre la obra de arte en la era de
la reproductibilidad técnica tenia que hacerse en el contexto de su teoria dialéctica, con el fin
de no caer en reduccionismos. Para este académico, Benjamin no trataba de defender el cine
como arte, sino mostrar la transformacion social, politica y econémica que el cine conllevé.
Entendia que la contemplacion de la obra de arte ya no respondia a la necesidad de “hacer
saltar el continuum de la historia” (Tesis XV), de ahi que buscase poner en movimiento la
experiencia con la historia. En palabras de Gonnet, el ensayo busco el contenido historico que
desvelaba el cine por medio del andlisis de las caracteristicas del aparato cinematografico, el
estatus que la imagen reproducia y los cambios que el cine implicaron en la experiencia y las
nuevas formas de la percepcidn sensorial. Benjamin entendié que la nueva percepcion visual
y tactil supuso una ruptura con la tradicion, donde la experiencia unica del “aqui y ahora” del
original era esperada por los espectadores. La pérdida del aura, el destructivo pero catartico
caracter de la reproductibilidad técnica presentaba un doble movimiento: del pablico hacia la
obra, el deseo de que las masas estén mas proximas a las cosas, y de la obra de arte al publico,

donde la unicidad es superada.

Por consiguiente, Benjamin describia esta pérdida de aura como algo valioso en el ensayo y
Gonnet basaba en esta idea su argumento sobre la teoria de la distraccion como el momento
de catarsis en el cine. Sin embargo, siguiendo a Buck-Morss, Benjamin se referia a esta
pérdida del aura como el sintoma de la desintegracion de la capacidad de la experiencia en el
segundo ensayo de Baudelaire, una vez que lo cambi6 atendiendo las criticas de Adorno sobre
su abandono del tratamiento dialéctico en el mismo. Para Buck-Morss, la moderna vida
urbana se presentd contraria al desarrollo de conciencia social. Ahora, los cambios en la

percepcion tactil y visual encontraban su paralelismo en la teoria de Adorno sobre la regresion

**¥N. Carrol,: A Philosophy of Mass Art, New York City, Oxford University Press Inc. New York, 1998.
% M. Gonnet: “Recepcion en la Dispersion: Cine y Experiencia en Walter Benjamin” en Revista Lindes,
10 nov. 2015, pp. 1-14.
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en la escucha desarrollada en su ensayo “Sobre el caracter fetichista de la musica y la
regresion de la escucha™°. Este texto que Adorno redactd en 1938 en respuesta al famoso y

més citado articulo de Benjamin profundiza en el caracter fetichista®*

y la reificacion de la
mdsica, asi como en la atomizacion de la escucha y los cambios en la percepcion que los

nuevos medios de reproduccidn técnica supusieron.

Como se ha mencionado previamente, una de las tesis que Benjamin desarrollaba en su
ensayo era la pérdida de unicidad, del aqui y ahora del original, de la autenticidad de la obra
de arte, de la funcién sacra y el valor cultual del mismo, esto es, la pérdida de aura que la
reproductibilidad implico. Ahora bien, la mdsica es un arte temporal, y como tal siempre ha
necesitado de la reproductibilidad, y de la reproduccién para existir, puesto que si la musica
no se reproduce, la musica no existe. Se puede tener la partitura, la masica plasmada en un
papel, pero se necesita que algo o alguien la reproduzca, la toque, la interprete para que esta
llegue a ser.**> En esos términos abordaba Adorno la interpretacion musical, para quien “the

))353

idea of musical reproduction is the copy of a non-existent original >, esto es, la obra

musical no existe hasta en tanto en cuento esta no se reproduce, interpreta. Por lo tanto, es la

%3, Buck-Morss: Origen de la dialéctica negativa. Theodor W. Adorno, Walter Benjamin y el Instituto

de Frankfurt ( Nora Rabotnikof, trad.). Buenos Aires, Eterna Cadencia, 2011, p. 380-381.

31 Siguiendo a Zamora, fetichismo es un concepto que viene del ambito de lo religioso, cuya raiz
etimoldgicamente se encuentra en la palabra portuguesa feitigo que “significa «hechizo» o «brujeria» y se
asocia al engafio, la falsificacion, la artificialidad, la magia, el maleficio, el maquillaje, etc. El fetiche es
un objeto al que, independientemente de su constitucion real, le son atribuidas propiedades que no posee
en razon de esa constitucion.” En el articulo “Religion y fetichismo de la mercancia” advierte Zamora,
ademas, que “mucho de lo que hoy se escribe sobre "fetichismo de la mercancia™ tiene més que ver con la
"estética de la mercancia” y con el sometimiento de la cultura, tanto en la produccién, como en la
recepcion, al mercado y su logica. Esto lo han puesto en evidencia las contribuciones de la Teoria Critica
en sus analisis de la industria de la cultura. La estética de la mercancia, en la medida en que ayuda a
invisibilizar y transfigurar el proceso de produccion y las relaciones sociales sobre las que se sustenta, no
es algo ajeno al fetichismo y contribuye a reforzar la naturalizacion de un sistema econémico que necesita
de esa forma de falsa conciencia. Pero la distincion nos ha de servir para evitar la ilusion de que la critica
de la "estética de la mercancia" es suficiente para enfrentarnos criticamente al fetichismo de la mercancia
y caminar hacia su superacion, pues éste tiene sus raices en una inversion objetiva de la que da cuenta la
teoria del valor. [...] La critica de la estética de la mercancia puede contribuir a ello en la medida en que
ésta ayuda a reforzar el fetichismo de la mercancia y volverlo més resistente a cualquier intento de
desenmascaramiento. La critica religiosa de la "estética de la mercancia" como pseudoreligion alienadora
puede ser una contribucion original y valiosa a la superacion del capitalismo como religion.” (J. A.
Zamora: “Religion y fetichismo de la mercancia” en A. d. Moreira (ed.), O Capitalismo como Religiao,
Goiania, UCG/Editora América, 2012, p. 60).

*2 Algo que de alguna forma también habfa pensado el propio Benjamin, quien, a la hora de hablar de la
recepcion en masas del arte, en la nota a pie n° 22 dice “Leonardo compara la pintura y la musica en los
siguientes términos: «La pintura es superior a la mdsica, porque no tiene que morir apenas se llama a la
musica, como es el caso infortunado de la misica... Esta, que se volatiliza en cuanto surge, va a la zaga
que con el uso del barniz se ha hecho eterna» (cit. En Revue de Literature comparée, febrero-marzo 1935,
pagina 79.” (W. Benjamin, La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica, 1989: 45-46).
*3Th. W. Adorno: Towards a Theory of Musical Reproduction (Wieland Hoband, trad.), Cambridge,
Cambridge Polity Press, 2006, p. 183.
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reproduccion técnica, los nuevos medios de reproduccion en el siglo XIX, los que crean esta
nocion de original y copia en el arte musical. La musica en vivo, la interpretacion, la
performance, pasa a ser considerado el original al que se le dota de un elemento aurdtico y
magico, el elemento de unicidad, mientras que la grabacion de esa performance pasa a ser la
copia, produciéndose otro fendmeno nuevo en la experiencia musical propio de esta

modernidad: la musica en solitario.

Desde los origenes, la musica ha sido una actividad colectica y social, incluso con la llegada
de la autonomia del arte, la muasica no perdi6é en ningn momento ese valor sacral y cultual de
la experiencia colectiva. Sin embargo, la llegada de los medios de reproduccion técnica, a
diferencia del espectador de cine del que habla Benjamin, desembocaron en la escucha en
solitario de la musica. El “aqui y ahora” que se desvanecia en la contemplacion de un
Rembrand o de un Caspar David Friedrich con la llegada de la posibilidad de su reproduccién
técnica a través de la fotografia, no es un desvanecimiento que la musica, que nacia y moria 'y
llegaba a ser cuando dejaba de ser, conociese con la aparicion del graméfono y la radio. El
“aqui y ahora” de una sonata de Mozart era otro “aqui y ahora” cuando se tocaba en otro
lugar, en otro momento, incluso otra era la sonata, no solo por la subjetividad del receptor,
sino por la propia materialidad musical, por su temporalidad, que hace asi mismo que la
historia se sedimente en ella. De manera que la experiencia colectiva, el despertar de las
masas, que Benjamin vanagloriaba, la nueva modalidad de recepcion que emergia de los
nuevos medios de reproduccion técnica, en especial en el cine, era el oyente solitario en el

ambito musical, aunque con la apariencia de ser esta una experiencia colectiva.>**

Cuando la tecnologia occidental®>® hizo posible la grabacion de sonido, la fijacion en un

soporte del material sonoro, convirtié que esa reproduccion, que era copia de un original

354 s . . .
Adorno dedic6 un apartado de su ensayo “On Popular Music” a teorizar sobre la escucha masiva, en el

que abord6 la importancia del reconocimiento que se da en el &mbito de lo popular obtenido a través del
plugging o repeticion y el habito de los oyentes al mismo. Uno de los elementos objetivos que identifico
en esta experiencia del reconocimiento fue precisamente la revelacion al oyente de que esta aparente
escucha solitaria y experiencia individual de una cancién concreta estaba siendo en realidad una
experiencia colectiva. (Th. W. Adorno: “On Popular Music” (1941), Essays on Music, London,
University of California Press, 2002, p. 455).

> Aunque quisiera matizar, por las posibles criticas que pudiera haber en este sentido, que la tecnologia
no es algo propio o exclusivo de Occidente. EI mismo Adorno apunté el 12 de Noviembre de 1964 en una
de sus disertaciones que “One idea that he advances is the theory that Western technology —which he
calls ‘Faustian’- was alien to Russian soul and the East Asian soul in general. It follows that it is simply
inconveivable that the Japanese, for example, might be able to appropriate this technology for
themselves. Well, as things have turned out, Max Weber’s prognoris has been fully vindicated. We have
seen how technology has succeeded in sweeping across the frontiers of the different ‘national souls’, if
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inexistente que nacia y moria por el transcurrir del tiempo dejase de ser un no-ser a ser un ser,
a existir como materialidad fisica, a espacializarse, a ser un soporte fisico que conllevd la
conversion de la experiencia musical en industria y su consumo (0 recepcion) en una
actividad ajena a la colectividad. La experiencia inmediata de la musica como ritual se
convirtio en una escucha en solitario, pero no en una soledad publica como la que Adorno
encontraba en Schonberg que hablaba a la colectividad, sino en una escucha individual,
atomizada y regresiva. En este sentido, en términos benjaminianos, la pérdida del aura se da
como pérdida del valor cultual o como desintegracion de la capacidad de experiencia. La
experiencia musical pasd de ser un evento social en colectividad a ser una actividad a
vivenciar en solitario, mas al mismo tiempo se convirtié en un fendmeno de masas con valor
de intercambio: mientras la musica en directo, los conciertos, los espectaculos, la coleccion de
vinilos, los cds,... adquirian una funcién social y ritual, una especie de “aura” o elemento
sacro que hechiza al mundo, al mismo tiempo, el &mbito musical también estaba aquejado por
la pérdida de aura y la reproduccion de la copia. Pese a que fue Benjamin quien habl6 sobre la
pérdida del elemento aurdtico en el arte con el advenimiento de estos medios de reproduccion,

no obvid el encantamiento que los nuevos fendmenos de masas conllevaban y sefial6 que:

[...] 1a atrofia del aura en el cine respondia con una construccidn artificial de la personality
fuera de los estudios: el culto a las “estrellas”, fomentado por el capital cinematografico,
conserva aquella magia de la personalidad pero reducida, desde hace ya tiempo, a la magia
averiada de su caracter de mercancia. Mientras sea el capital quien dé en él el tono, no podra

adjudicarsele al cine actual otro mérito revolucionario que el de apoyar una critica

revolucionaria de las concepciones que hemos heredado sobre el arte.*®

3.2. El desenmascaramiento de la promesa de felicidad en la surrealista Mahagonny

Asi la masica, como fendmeno de masas y como industria, adquiria su valor de uso por el
valor de intercambio, es decir, la importancia del evento musical venia dado por el precio que
se pagaba por el mismo, segin argumentaba Adorno en su ensayo sobre el fetichismo musical
y la regresion de la escucha. Reflexiones estas, por otro lado, muy cercanas a las que emitid

Benjamin en torno a la radio en 1931 cuando se refiri6 a “la mentalidad consumista del

such things exist, and it has done so simply by virtue of its own objectivity, its own inherent laws”
(Adorno, Universal and Particular (Lecture 2, 12-11-1964), op. cit., p. 14) De hecho, si hoy observamos
la mucha de la cultura japonesa y mucha obra de artistas asiaticos, comprobamos que la tecnologia y lo
digital juega un importante papel en su idiosincrasia.
¢ W. Benjamin: "La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica” en Discursos
interrumpidos I, Buenos Aires, Taurus, 1989, p. 11.
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aficionado a la dpera, el lector de novelas, el turista... como una masa inarticulada y tonta
(que crea un “publico”) sin criterio para sus juicios ni lenguaje para sus sentimientos.”**’ Con

el advenimiento del capitalismo avanzado, dice Zamora,

[...] se constituye una nueva inmediatez impenetrable de segundo grado a partir de la
imbricacién también nueva entre produccion, circulacion y consumo. [...] La forma de
mercancia [que es la expresion de unas relaciones sociales de dominacién y explotacion
caracterizados por la escisién entre productor y producto y por la desigual: satisfacciéon y
carencia] no es ya meramente una fachada detras de la que se oculta el caracter social de los
productos de trabajo, como denunciaba Marx, sino que la forma de valor de cambio capitalista
entra en una (com-)penetracion de segundo grado con dicha fachada. [...] un fetichismo de

segundo grado que surge de la ocupacion afectiva del valor de cambio.**®

Asi, Zamora, citando a Adorno y su ensayo “Sobre la regresion en la escucha y el fetichismo
musical”, habla de esa carga afectiva y falsa inmediatez del valor de cambio, que asume la
funcién de valor de uso, en la nueva sociedad. Adorno escribe este texto en 1938 cuando ya
habia pasado la revolucion de las primeras vanguardias, la nueva musica ya habia sido
calificada de musica degenerada y las tendencias neoclasicas y folcloristas ya habian sido
estabilizadas, ambas en busqueda de una inmediatez que ya se habia perdido y que ya no tenia
cabida en la nueva sociedad donde ya nadie sabe de los otros. La autonomia alcanzada por la
radicalidad de las primeras vanguardias corria el peligro de desaparecer al restablecerse los
valores de tiempos pasados y pretender la subsuncion de los compositores a sus dictados.
Segun Adorno “la nueva tonalidad so6lo tiene su derecho como descomposicion dialéctica de

59359

la antigua™®~, que “en su figura mas baja y desmitologizada, como jazz, el folclore ha podido

penetrar seriamente en la dialéctica de la gran musica europea™®®

con la Opera en
colaboracion de Weill y Brecht The Rise and the Fall of Mahagonny, que Adorno etiquetd

como estilo surrealista.®®* En esta 6pera de los afios 30 queda musicalizada la aseveracion de

*7 W. Benjamin, “Reflections on Radio” Selected Writings Volume 2, Part 2 1931-1934, Cambridge,

Massachussets and London: The Belknap Press of Harvard University Press, 1999, p. 543.
8. A. Zamora, “Religion y fetichismo de la mercancia”, op. cit., p. 70.
3 Th, wW. Adorno, “Contra la nueva tonalidad” (1931), AOC 18, p. 107.
% Th. W. Adorno, “La musica estabilizada” (1928), AOC 18, p. 761.
%1 Ese estilo al que “he llamado surrealista; ese estilo, que hoy en dia s6lo Weill representa sin duda de
una manera extrema pero que también se plantea en ciertas tendencias del mejor Stravinsky; [...] Al usar
los medios decadentes , el componer surrealista los utiliza como decadentes y obtiene su forma del
«scandal» que producen los muertos en su subita aparicion entre los vivos.” (Th. W. Adorno, “Reaccién y
progreso” (1930), AOC 167, p. 151).
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Zamora sobre que “ahora se consume y se disfruta el consumo mismo como ‘cosa

1779362

materialmente inmateria , esto es, la ocupacidn afectiva del valor de cambio.

En The Rise and the Fall of Mahagonny se describe la distopia de la sociedad capitalista de
consumo. Mahagonny es presentada como una sociedad utopica donde se promete un estado
de felicidad permanente gracias a las posibilidades de un consumo ilimitado; sin embargo, esa
aparente libertad y felicidad proporcionada por la sociedad de consumo es desenmascarada
cuando el personaje principal muere victima de ese consumismo. Brecht y Weill recurren a la
forma operistica, forma emblemaética de la sociedad burguesa, para criticar la nueva sociedad
capitalista, y destruyen la ilusion y el encantamiento de esta felicidad a traves de un montaje
de numeros de Vaudeville, una repeticion incesante y el uso de elementos arcaicos como
triadas y tensiones tonales irresueltas; es decir, presentan la desintegracion del material
musical de la tradicion como prueba de la decadencia de la burguesia en la apariencia de una
satisfaccion total: las ruinas de la sociedad burguesa. La épera culinaria, como gustaba llamar
a Weill y a Brecht a su obra, hablaba de una descomposicion del epicureismo burgués, al
destruir el placer y el entretenimiento por la fuerza del placer se mostraba como mundo
desencantado. En Mahagonny ya no habia distincion entre tiempo de trabajo y tiempo de ocio,
todo se habia reducido a este Gltimo, asi la musica en su repeticion de lo siempre igual mataba
el tiempo a través de la inmediatez musical de las canciones de music-hall y se hacia eco de la
critica de Benjamin al caracter infernal de la modernidad en su eterno retorno de lo siempre
igual, que eso lo méas nuevo sigue siendo en todos los aspectos lo mismo. Como indica
Zamora, “parece como si se intentara ofrecer aqui un punto de insercion a la critica de las
fantasmagorias modernas del progreso y de la moda, detrds de las cuales es posible

desenmascarar la constante del mercado.”®

4. La falsa dicotomia entre arte serio y arte de entretenimiento
Para Adorno, como ya se ha dicho anteriormente, las diferencias en la recepcion de la musica

clasica oficial y la musica ligera eran insignificantes, ya que ambas eran promovidas por

razones de mercado.®®® La ruptura que habia entre produccién y consumo, que Adorno

%2 J. A. Zamora: “El concepto de fantasmagoria. Sobre una controversia entre Walter Benjamin und
Theodor W. Adorno” en Taula. Quaderns de pensament, nim. 31-32, 1999, p. 141.

%3 Thid., p. 148.

%4 Th. W. Adorno, “Sobre el caracter fetichista de la musica y la regresién de la escucha” (1938), AOC
14, p. 22.
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sefialaba como una de las contradicciones del orden burgués, solo podria ser superada cuando
desapareciese el privilegio de la cultura.® Sin embargo, como desarrollé después en su
critica a la industria de la cultura, el capitalismo avanzado buscaba esa falsa armonia entre
sujeto y totalidad social al configurar un sistema homogéneo donde todo esta integrado y

funcionalizado.

El debate de alta-baja cultura pretendia superarse, la dicotomia carecia ya de sentido y no sélo
asi lo manifesto en el capitulo sobre la Industria Cultural que escribi6 junto a Horkheimer y
en el ensayo sobre el carécter fetichista de la musica que redactd en respuesta a Benjamin,
sino que la compilacion de textos musicales sobre la radio recogidos en el Current of Music
fruto del trabajo de Adorno en el Princeton Radio Research Project con Paul Lazarsfeld a su
llegada a NYC muestran su inmersién en la sociologia empirica, en el estudio de los nuevos
medios de reproduccion y el papel que jugé la masica clasica o seria con la llegada de estos
como sintoma de la democratizacién de la cultura que Adorno rechaz6 por ideoldgica e
ilusoria. Estos pequefios ensayos o reflexiones evidencian como la critica del aleman no iba
tan solo dirigida con la masica popular, sino contra la direccién y sacralizacién que supuso
para la musica clésica esa reproductibilidad. En la introduccion al libro, el editor Hullot-
Kentor apunta que la mayor parte de la musica escuchada en los EEUU en estas radios era
musica de la tradicion culta Europea, lo que para muchos implicaba democratizacion de la
cultura y educacion de las masas.>*® Esto es, la emision de la misica clasica era percibida
como medio de cultivacion de los espiritus por muchos oyentes, como puede leerse en una
carta que una mujer de la zona rural (Ames, lowa) dirigi6 a WOI “The more | hear good
music, such as you give us, the more I love it, and the more | hear that kind, the more | dislike

the other kind*®". Por lo tanto, la radio no solo conllevd la escucha en solitario de, por

% Th. W. Adorno, “Contra la nueva tonalidad” (1931), AOC 18, p. 110.

¢ En este sentido, Maiso en su texto “Sobrevivir a la efeméride. La compleja herencia estética de
Theodor W. Adorno” al referirse a la division entre arte serio y arte de entretenimiento de Adorno y a su
posicionamiento a favor del arte moderno matiza que “para Adorno no puede haber una resolucién
cémoda de la tension entre el imperativo de que el arte se mantenga fiel a su constitucion y la necesidad
de que las obras lleguen a los hombres. Por ello tampoco puede satisfacerle la apelacién, tan frecuente
aun hoy, a los «bienes culturales», ya sea desde un conservadurismo que pretende restaurar con ellos el
elemento cultual del arte (y con ello legitimar los poderes establecidos), o de un supuesto progresismo
gue se empecina en «democratizarlos» como si fueran valores universales y eternos (y que al hacerlo
aniquilan la experiencia que les es propia). (J. Maiso, “Sobrevivir a la efeméride. La compleja herencia
estética de Theodor W. Adorno”, pp. 206-7).

3% Th. W. Adorno: Current of Music (Ed. and with an Introduction by Robert Hullot-Kentor, Cambridge,

Polity Press, 2009, p. 7.
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ejemplo, aquellos que viviendo en el campo alejados de la ciudad no podian acudir a la
Filarmonica de Nueva York, sino que perpetud la legitimacion de una tradicién musical
europea como arte elevado que nos conduce, como condujo en su dia a Adorno, a
preguntarnos si esta supuesta democratizacion de la cultura aboli6 las diferencias de clase o si
por el contrario estas se volvieron incluso mas acusadas en la ilusion de que ya habian
desaparecido. En este mismo sentido se pronunciaba el editor de Current of Music en su
ensayo “The Philosophy of Dissonance” cuando al comparar la audiencia del hall de la
Sinfonica y los fans de la musica popular que saben no estar invitados a lo que envuelven los
eventos de la alta cultura, manifestaba “But the resentment felt blocks recognition of how
much the two worlds have in common [...] Symphony hall and popular music are not
substances their audiences are encouraged to believe them to be, but different layers of mass

culture” >

5. Perpetuum mobile: lo nuevo de lo siempre igual

Es la idea de masa como nuevo sujeto en la era de la reproduccion técnica, aunque
aparentemente rechazado por Benjamin en su segundo ensayo sobre Baudelaire, el elemento a
venerar que el cine conlleva y que Gonnet defiende. Benjamin, segun este ultimo, veia en la
experiencia masiva del cine la posibilidad de distraccion y de risa dentro del grupo y la
colectividad, asi como la posibilidad de reconocimiento entre los espectadores. Dejando de
lado que la musica —y hoy en dia con la era digital®®® y el consumo de peliculas en los
hogares, el cine— es un fendbmeno masivo que se vive en solitario en innumerables ocasiones,
y que, por lo tanto, la teoria de la distraccién, tal y como se desarrolla en el ensayo de
Benjamin, no puede aplicarse a la musica —ni al cine— al haber dejado de ser un fenémeno a
experimentar en colectividad, hay otros problemas que esta teoria presenta al intentar

aplicarse al arte de los sonidos.

%% R. Hullot-Kentor, “The Philosophy of Dissonance: Adorno and Schoenberg”, Things Beyond
Resemblance, p. 73.

** Industria cultural 2.0 como dice Jordi Maiso citando a Rodrigo Huarte en su ponencia sobre la
Industria cultural, donde los procesos de digitalizacion parecen crear esa promeso de participacion social
mediante el consumo, mas inmaterializado y mas inclusivo.Todo lo dicho en esa ponencia ha quedado
recogido en su articulo “Industria Cultural: Génesis y Actualidad de un concepto” en Escritura e imagen,
no. 14, 2018.
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Para Adorno y Horkheimer, la risa parodia la humanidad y en ella se da la irrupcion de la
barbarie.®”® En cambio, Benjamin, sin negar el elemento barbarico de la misma, ya habia
apuntado afios atras que “Tal vez esta risa suene a algo barbaro. Bien estd. Que cada uno ceda
a ratos un poco de humanidad a esa masa que un dia se la devolvera con intereses, incluso con
interés compuesto”.*"* Ademas, no hay que olvidar que Benjamin introdujo un nuevo
significado de barbarie, en virtud del cual entendia que la pobreza de la experiencia de lo
barbaro nos impulsa a crear un nuevo comienzo, el momento de redencion de la experiencia
de los shocks. Este entrelazamiento entre barbarie y posibilidad, entre catastrofe y mesianismo
como despertar, como llegada de un nuevo comienzo estd asimismo conectado de alguna
manera con el concepto de lo nuevo, del progreso, de lo autbnomo en Adorno. Y es que
Adorno, quien indistintamente aludia a lo barbaro, lo arcaico y lo primitivo, apelaba
constantemente a ese primitivismo que hay en nosotros y que le llevo a enunciar el imperativo
categorico de que Auschwitz no se volviera a repetir o como formuldé en las “Notas
marginales sobre teoria y praxis” que “la unica praxis adecuada consistiria en poner todas las
energias en abrirse camino fuera de la barbarie”*’?, dando lugar al verdadero progreso, al
surgimiento de lo nuevo. Para Hullot-Kentor este no es ya nuestro imperativo categorico y es
que actitudes de barbarizacion y poderes reales de la primitivizacién de la vida estan
encarnadas por las fuerzas del progreso humano. De hecho, para poder explicar “el sentido
exacto en que la industria cultural no existe”, Hullot-Kentor explica como Adorno y
Horkheimer juntaron dos palabras antagonicas —industria y cultura— acufiando el término
ahora tan nombrado para referirse a la primitivizacion de la cultura y la vida que la

modernidad conllevéd. De manera que,

[...]si la cultura cuando es cultura, es lo que potencialmente va mas alla de la autoconservacion,
y si la industria, que significa mucho méas que un dispositivo de fabricacion, es lo que reduce
este potencial a la tarea de la supervivencia, entonces la industria cultural —en tanto que
produccion de cultura por la industria— es la reduccion de todo lo que va o podria ir mas alla de
la autoconservacion a una vida vivida como lucha violenta por la supervivencia. La industria

cultural es la fabricacién de cultura en cuanto produccion de barbarie.*”®

7% Th. W. Adorno & M. Horkheimer: La Dialéctica de la llustracién (Juan José Sanchez, trad.), Madrid,

Trotta, 1998, p. 185.
' W. Benjamin: "Experiencia y pobreza"(1933) en W. Benjamin, Discursos Interrumpidos |, Buenos
Aires, Taurus, 1989, p. 173.
2 R. Hullot-Kentor, “El sentido exacto en el que ya no existe la industria cultural”, p. 13.
373 [l
Ibid., p. 11.
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Precisamente la ceguera que presentamos ante lo antagénico del término, este no ver o no
reconocer lo arcaico en lo moderno, este instinto primitivo de supervivencia en un querer ser
aquello que va mas alla de la autoconservacion es esa busqueda de despertar y desvelar, esos
puntos ciegos de nuestro conocimiento, ese desvelar aquello que no esta subsumido en el
concepto, el elemento negativo, ese surgimiento de lo nuevo. El término nouveauté, dice
Adorno, “estéticamente, es algo que ha llegado a ser, es la marca de bienes de consumo que el
arte se ha apropiado, la marca que los distingue de otras esferas semejantes y les presta su
atractivo, obediente a la necesidad de empleo del capital, el cual pasa a retaguardia en cuanto
no sigue expandiéndose, o dicho en lenguaje comercial, en cuanto no ofrece algo nuevo.”*"
Pero esta creacion de lo nuevo en términos de mercado es lo que para Adorno caia en un
estatismo de lo “siempre igual”, el perpetuum mobile de la circulacion del capital de Marx vy,

por tanto, excluia la novedad.

El principio de ‘siempre lo mismo’ regula también la relacion con el pasado. La novedad el
estadio de la cultura de masas respecto al estadio liberal tardio consiste justamente en la
exclusién de lo nuevo. La maquina rueda sobre el mismo lugar. Mientras, por una parte,
determina ya el consumo, descarta, por otra, lo que no ha sido experimentado como un riesgo.
[...] Por eso precisamente se habla siempre de idea, innovacion y sorpresa, de aquello que sea
archiconocido y a la vez no haya existido nunca. Para ello sirven el ritmo y el dinamismo. Nada
debe quedar como estaba, todo debe transcurrir incesantemente, estar en movimiento. Pues sélo

el triunfo universal del ritmo de produccion y reproduccion garantiza que nada cambie.>”

Teorias como la de la creative class —-muy en boga en agendas urbanisticas
contemporaneas y unida a un aura y mistificacion de ciertas ciudades— desarrollada por
Richard Florida, encubren esta supervivencia en la creacion de cultura, esta produccion de
barbarie en la fabricaciéon de cultura, son pura ideologia, una ideologia que nos atrapa, de
la misma manera que el propio término industria cultural se ha convertido en una ideologia
que nos ciega en saber de qué estamos hablando o, al menos, a qué aludian Adorno y

Horkheimer al acufar el término.

% Th. W. Adorno: TE, p. 36.
*” Th. W. Adorno & M. Horkheimer: DI, pp. 178-9.
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En 2002, Richard Florida publicé su libro The Rise of the Creative Class®’® donde definia
la creatividad como constructo fundamental o habilidad en la que se conectan los
diferentes campos de ciencia y tecnologia y que tiene una relacion directa con el
crecimiento econémico y el desarrollo de las ciudades.>”” Mas tarde, en 2014 la revista
Economic Development Quarterly le invit6 a escribir un articulo sobre su teoria de la clase
creativa, su impacto en el &mbito académico, en las politicas publicas, asi como en la
practica profesional del campo académico, y este, haciéndose eco de las criticas que su
tesis sobre la clase creativa estaba despertando entre diversos sectores —entre ellas la del
gedgrafo Cian O’Callaghan que apuntaba que muchas de las politicas de urbanizacién de
las ciudades que se rigen por este principio de la clase creativa han originado y reforzado
muchos de los problemas que pretendian resolver*’®*—, aprovechd la coyuntura para
responder a las mismas en un conciso y breve texto.®”® Sin embargo, su respuesta contintia
mostrandose insuficiente para evitar la critica ideoldgica a la que hace frente y que se
presenta como ilusion socialmente necesaria para validar y vender el modo de vida de esa
clase creativa. Es, por tanto, la tesis de Florida un ejemplo de esa industria cultural en
sentido positivo, que olvidando el caracter antagonico y el elemento critico con el que
Adorno y Horkheimer hacian frente a esa primitivizacion de lo moderno y la cultura como
instinto de supervivencia, reproduce el sistema por medio de la apariencia y la
estandarizacion de la sociedad atribuyendo a los individuos una capacidad de libertad y

eleccion que los sujetos carecemos.

Asi, vemos que el crecimiento que se promueve con sus teorias, o lo que él, al menos,
entiende por desarrollo y crecimiento no responde a una superacion de las desigualdades
sociales. En palabras de Benjamin, este crecimiento econémico no va en consonancia con
el progreso social; razon esta que llevé a Horkheimer y Adorno, segun sefialan en el

prologo de la Dialéctica de la llustracion, a tratar de entender “por qué la humanidad, en

*’® R. Florida: The Rise of Creative Class, New York, Basic Books, 2012.
%7 No debemos olvidar que Adorno y Horkheimer comenzaron su texto sobre la industria cultural
hablando sobre arquitectura y urbanismo y como la configuracion espacial determina la relacién de los
individuos y la del espacio en el que habitan.
%78 Cian O'Callaghan.: “Let's Audit Bohemia: A Review of Richard Florida's 'Creative Class' Thesis and
Its Impact on Urban Policy” en Geography Compass 4/11, 2010, pp. 1606-1617.
¥ R. Florida.: “The Creative Class and Economic Development” en Economic Development Quarterly,
vol. 28(3), 2014, pp. 196-205.
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lugar de entrar en un estado verdaderamente humano, se hunde en un nuevo genero de

barbarie”.%°

Para O’Callaghan, Florida esta desestimando el contexto geografico y reforzando las
desigualdades sociales con su promocion de la “marca urbana”, y no duda, al igual que otros
muchos académicos, en sustentar esta idea con el uso que se ha hecho de esa lectura del
crecimiento por diversas agendas urbanisticas neoliberales. A pesar de que Florida insiste en
que esto se debe a una mala apropiacion de sus teorias, no s6lo no explicita cuales son estos
malentendidos a los que se refiere, sino que ademas reafirma el reconocimiento positivo de
esta clase creativa, en la que engloba a una comunidad bien posicionada. Los datos y
estadisticas que proporciona son para él pruebas irrefutables de validacion de su teoria,
olvidando nuevamente que en ellas, en esos datos y estadisticas, se enmascara la ideologia.
Pero es precisamente esa imposibilidad de ver, esa ceguera que muestra Florida en su defensa,
el aspecto mas ideoldgico de su tesis, la dindmica de la primitivizacion, el progreso como

regresion.

La venta de la marca urbanistica de Florida viene sustentada en esa tolerancia que ciertas
ciudades, en la busqueda del crecimiento econdmico, desarrollan para acoger a personas
talentosas que se mueven y adaptan a los entornos con el fin de mostrarse creativas e
innovadoras y asi progresar en sus vidas. En otras palabras, Florida, a través del lenguaje
comercial con el que inunda su discurso, publicita y vende una forma de vida con su teoria,
cayendo en lo que ya Adorno y Horkheimer hace méas de medio siglo diagnosticaron como “el
triunfo de la publicidad en la industria cultural, la asimilacién forzada de los consumidores a
las mercancias culturales, desenmascaradas ya en su significado”.*®! En sus escritos apela
constantemente a la innovacion, el crecimiento, el desarrollo, el talento, la mejora... a través
de un lenguaje publicitario y empresarial que pese a ser muy familiar para nuestros oidos, se
nos muestra también desconocido.®® Y como recoge Zamora la funcién tradicional de la
ideologia ya no es necesaria en una sociedad que esta totalmente mediatizada por el principio

de intercambio. “Ya no necesita siquiera ocultar el mecanismo de explotacion. Los fendmenos

***Th. W. Adorno & M. Horkheimer, DI, p. 51.
** bid., p. 136.
**2 Ibid., p. 106.
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de este mundo convertidos en anuncio publicitario se pueden presentar como simbolos de

capital, sin que por ello se tambalee la identificacion afectiva con ellos.”*®

Por tanto, al hilo de lo expuesto en el capitulo sobre la industria cultural por los miembros del
Instituto de Investigacion Social, lo que Florida estd promocionando con su teoria es la
pseudoindividualizacion de la reproduccion de lo siempre igual bajo la apariencia de la
creacion de lo nuevo. Asi en su teoria el concepto de talento se refiere a ese elemento de
particularidad e individualidad que nos hace diferentes dentro de lo mismo. Conforme se
establece en toda préctica neoliberal, a menos que queramos morir, tendremos que adaptarnos
a las condiciones y al fluir del movimiento. “La ideologia neoliberal —dice Zamora—
simplemente eleva a norma esta cosificacion independizada exigiendo un sometimiento a las
“leyes” del mercado, ya de por si coactivamente impuesto por la propia dindmica
econdmica”.®®* La lucha por la supervivencia en el ambito de la creatividad, es decir,
volviendo a lo antagonico del término aqui analizado, y como Hullot-Kentor apuntaba, “la
reduccién de todo lo que va o podria ir mas alla de la autoconservacién a una vida vivida
como lucha violenta por la supervivencia”.*®*® Si queremos ser miembros, pertenecer a la
sociedad, si queremos desarrollarnos econémicamente, si queremos progresar, tenemos que
participar de la clase creativa; pues “todo el que quiere seguir viviendo tiene que someter su
economia libidinal a los imperativos de esa reproduccion. Esta es la paradoja: la

.y , . . 386
autoconservacion solo es posible al precio de perder el ‘yo’”.

En este sentido, ademés de la contribucién a los procesos de gentrificacion, la teoria de la
clase creativa se sustenta en la posicion neoliberal de la defensa del individualismo, la
responsabilidad individual y el foco en el individuo de todos sus triunfos, como si el éxito en
la vida, la “pertenencia” a la sociedad, dependiera solo y exclusivamente de nuestra capacidad

de adaptacion, nuestra capacidad de supervivencia en una sociedad regida por la

3 ). A. Zamora: “Religion y fetichismo de la mercancia...”, op. cit., p. 71.

J. A. Zamora: “El enigma de la docilidad. Teoria de la sociedad y psicoanalisis”, en M. Cabot (ed.), El
pensamiento de Th. W. Adorno. Balance y perspectivas, Palma, Universitat de les Illes Balears, 2007, p.
6.

**> R. Hullot-Kentor, “El sentido exacto en el que ya no existe la industria cultural”, op. cit., p. 11.

%], A. Zamora, “Religi6n y fetichismo de la mercancia”, p. 72. O como recogia Adorno: “El mecanismo
de la adaptacion a las relaciones petrificadas es a la vez un mecanismo de petrificacion del sujeto en si
mismo: cuanto mas ajustado a la realidad se torna, tanto mas se convierte €l mismo en cosa, tanto menos
vivo sigue en general, tanto mas absurdo resulta todo su «realismo», que destruye todo aquello en virtud
de lo cual entré propiamente en juego la razén de autoconservacion, realismo que tiene ademas como
consecuencia la amenaza de la vida desnuda.” (Th. W. Adorno, “Sobre la relacion entre sociologia y
psicologia” (1955), AOC 8, p. 55).
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competitividad, como si la contradiccion entre vivientes y aparato social del que depende la
reproduccion social no existiese. En su dia Adorno y Horkheimer decian “quien no se adapta
es golpeado con una impotencia econdmica que se prolonga en la impotencia espiritual en

59387

solitario. Excluido de la industria, es facil convencerlo de su insuficiencia”"", y afios después,

en la década de los 60, en su ensayo “Sociedad” Adorno seguia manifestando que:

La industria cultural surgio6 de la tendencia explotadora del capital. La desarrollé bajo la ley del
mercado, bajo la obligacion de adaptarse a sus consumidores. [...] La adaptacion de los
hombres a las relaciones y procesos sociales que constituye la historia y sin la cual les hubiera
resultado dificil a éstos la supervivencia, se ha sedimentado en ellos de tal modo que se reduce
la posibilidad de liberarse de ella, aunque sea sélo en la conciencia, sin conflictos pulsionales
insoportables.*®

En esta linea se pronunciaba Jordi Maiso, en la ponencia que dio en las Jornadas sobre los
Procesos de Subjetivacién sobre la industria cultural y la urgencia de recuperar la critica de la
misma partiendo de la tesis elaborada por Adorno y Horkheimer en la Dialéctica de la
llustracion, cuando aludia al paralelismo entre la racionalizacion fordista que llevd a una
automatizacion tal del trabajo en la que cada vez era mas facil sustituir a los trabajadores y la
racionalizacion de un capitalismo mundial en el que se sustituye el trabajo humano por la
produccion tecnoldgica que hace que cada vez haya mas trabajadores sobrantes. Mientras que
la industria cultural habia sido la promesa de felicidad de inclusién mediante el consumo en
las sociedades de posguerra, es decir, de tiempos de Adorno y Horkheimer, pronto se
evidencio que estas sociedades del bienestar y del consumo eran facilmente revocables y que,
por tanto, esa participacién social, aunque fuese a nivel simbdlico, esa promesa de felicidad
pronto quedaria abolida, coincidiendo ademas con una cada vez mayor destrucciéon de la
capacidad de trabajo. Siendo esto asi, como sefiala Maiso, el capitalismo y la industria cultural
tienen que especular entre el deseo y el miedo: el deseo de pertenecer a esa sociedad que
mengua y el miedo a ser excluido de esa sociedad menguante en donde la Unica forma de
integracion social existente es el trabajo. “La angustia a ser expulsado, la sancién social de la
conducta econémica, hace tiempo ya que se ha interiorizado con otros tabues y condensado
dentro del individuo. [...] La irracionalidad del sistema racional sale a la superficie en la

psicologia del sujeto atrapado™, diria Adorno en términos freudianos.*®® Una vez agotada la

**” Th. W. Adorno & M. Horkheimer: DI, p. 178.

%% Th. W. Adorno: “Sociedad” (1965), AOC 8, p. 17.

3 Th. W. Adorno: “Sobre la relacion entre sociologia y psicologia” (1955), AOC 8, p. 43.
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sociedad de consumo, una vez planificado y racionalizado y profesionalizado el tiempo de
ocio, la industria cultural tiene que disefiar nuevos mecanismos para seguir satisfaciendo la
promesa de felicidad para que los individuos sometan sus anhelos a la reproduccion social,
pues como continla Maiso incluso cuando estos siguen sus propios deseos se muestran
ejecutores de lo social. No se trata de un engafio de masas en tanto que manipulacion, sino
que los propios individuos en un aferrarse por una vida mejor se vuelven conformistas y

dependientes de ese engafio.

Este analisis que ofrece Maiso sobre el miedo a ser excluido de la sociedad y el deseo de
pertenencia a la misma con el que especulan el capitalismo y la industria cultural, esta doblez
ideologica que muestra a la industria cultural como “opio del pueblo y suspiro de la criatura
oprimida”, parece mostrarse como uno de los puntos ciegos de Florida para quien la exclusion
de los individuos en la sociedad, el fracaso de sus vidas, se debe al poco uso de creatividad y
la poca capacidad de adaptacion en la consecucion de los proyectos (aunque €l no manifiesta
esta premisa negativamente, sino que lo hace con una relacion directa causa-efecto, si eres
creativo y te adaptas, progresas, lo que lleva implicito, si no... mueres). De acuerdo a la teoria
de la clase creativa que desarrolla, los propios individuos son los responsables de su exclusion
social por no mostrarse lo suficientemente adaptativos. Un diagnostico que se muestra muy
proximo al estudio de Christine Resch y Neinz Steinert quienes apuntan que “los autores y
los criticos —entre los que podria incardinarse a Florida- se apropian de la
inteligencia/formacion como rasgo de la personalidad y legitiman/reproducen asi su estatus
social, que solo seria atribuible a competencias personales, y la ideologia dominante de la
sociedad del rendimiento y la economia del conocimiento. Que la desigualdad social esta

justificada y tiene un fundamento racional le resulta a todos igualmente plausible”.>*

Por consiguiente, el anélisis critico de esta teoria desarrollada por Florida nos sirve como
ejemplo de la universalizacion de la industria cultural por medio de la sociedad del
conocimiento, asi como de las preocupaciones que mostraron los miembros del Instituto de
Investigacion Social sobre como la industria cultural implicaba una nueva estructura espacial
y arquitectonica en la que “se silencia que el terreno sobre el que la técnica adquiere poder

sobre la sociedad es el poder de los econémicamente mas fuertes sobre la sociedad®*, es

3% Christine Resch & Neinz Steinert: “Industria cultural: conflictos por los medios de produccion de la clase

instruida” en Constelaciones. Revista de Teoria Critica, vol. 3. Teoria Critica de la industria cultural, 2011,
pp. 315-321, p. 54.
*'Th. W. Adorno & M. Horkheimer: DI, p. 166.
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decir, como se utilizo la misma cultura para producir procesos de exclusion, limpieza racial,

pobreza y criminalizacion.

6. La transformacion de la industria cultural: el mantenimiento de la

promesa de felicidad

Esta es la tesis que ha desarrollado Victor Lenore, periodista musical en su libro Indies,
hipsters y gafapastas®® en el que analiza el movimiento indie/hipster como ejemplo
paradigmatico de movimiento cultural gentrificador. Pese a las diversas y duras criticas que
ha desatado su tesis, su ensayo es una clara evidencia de como la industria cultural ha
desdibujado las lineas entre alta y baja cultura que se aparejaban a la dicotomia musica seria 0
culta occidental y masica ligera o popular y ver como, en sintonia con lo que Hullot-Kentor
apuntaba de la no distincion entre el Symphony Hall y la masiva mitomania que se mueve en
un concierto popular, Lenore también sefiala a ese consumo de la musica popular occidental
vinculada a cierta élite y colectivo econdmicamente fuerte. Muchas voces se han alzado para
criticar la apuesta de Lenore por una musica mas politizada tras esos afios de hipsterismo
musical, del que él mismo formo parte, en el que como consumista (participe de esa promesa
de felicidad de la que hablaban Adorno y Horkheimer) su Unica preocupacion era estar a la
ultima en las tendencias musicales que marcaban ciertos sectores del periodismo Yy la critica
musical sélo interesados en vender productos culturales.**®* Pero muchas son también las
voces que se han pronunciado cercanas a la critica que ya en su dia hicieron Horkheimer y

Adorno.

“La industria cultural se ha adentrado en una insistente racionalizacion, buscando la
rentabilidad por los caminos mas obvios, lo que tiende a aplanar lo producido, convirtiendo
las creaciones en productos de consumo esencialmente idénticos”, lee el Manifiesto
«Politicemos la cultura» (13-Nov-2014)*** firmado por Est Hernandez, periodista; Juan Diego
Botto, actor; Javier Gallego, periodista; Nacho Vegas, musico; German Cano, profesor de

Filosofia y Miembro del Circulo de Podemos Cultura; Carolina del Olmo, escritora y
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Victor Lenore: Indies, hipsters y gafapastas, Madrid, Capitan Swing, 2015.

A esto mismo es a lo que Maiso aludi6 al referirse a que las investigaciones que Adorno llevé a cabo
en el Princeton Radio Research Project analizaban la profesionalizacion del ocio a través de la radio, la
cual, lejos de buscar la dispersion y la ociosidad del oyente, era estructurada siguiendo los intereses del
sponsor que buscaba colocar su producto cultural, su mercancia.

¥ Manifiesto  “Politicemos  la  cultura”, publicado el 13.11.2014 en  Publico:
https://blogs.publico.es/otrasmiradas/2967/politicemos-la-cultura/

218

393



directora de Cultura del Circulo de Bellas Artes de Madird; Fernando Pardo, musico; Victor
Lenore, periodista y escritor; César Rendueles, escritor; Juan Santander, gestor vy
representante musical; Santiago Alba Rico, escritor. Es evidente que el uso que hacen del
término industria cultural ya no tiene ese caracter antagénico del que hablabamos en Adorno
y Horkheimer, de hecho estos acufiaron el término para nombrar precisamente la realidad que
los firmantes denuncian méas de medio siglo después: la fabricacién de cultura como
produccion de barbarie, productos que por su semejanza consiguen sobrevivir en el mundo
industrializado. Por eso, la critica de la industria cultural de Adorno y Horkheimer hay que
leerla a la luz de las Tesis sobre el Concepto de Historia de Benjamin en la que se alude a la
barbarie moderna, industrial y dindmica que encontramos en el avance técnico y cientifico
visto como progreso. Asi, los filésofos alemanes yuxtaponen en la repeticion y la
reproduccion de lo igual en la industria cultural —hay que atender al analisis que hace sobre la
masica popular en el ensayo “On Popular Music” donde describe la racionalizacion,

3%_ con la

estandarizacion y fabricacion de esa mdsica para introducirlas en el mercado
reproduccion masiva y la incapacidad del sujeto de escapar al proceso mecanico del ambito
laboral. Adorno entendia que la estandarizacion estructural de la musica popular venia dada
por el proceso competitivo al que hacian frente las canciones populares. Por eso cuando una
cancion especifica era exitosa las demas la imitarian a riesgo de ser excluidas. Este seguir las
reglas del juego, la imitacion y la adaptacion por miedo a la exclusién,**® son precisamente
los elementos ciegos analizados previamente en la teoria de la clase creativa y en el marco de
la teoria pulsional de Freud. Y es asi también esta critica social desde lo musical lo que Goehr
denomina la filosofia de displacement de Adorno y lo que este significaba en su ensayo
“Sobre la situacion social de la musica” (1932) cuando hablaba de un paralelismo entre la

teoria social y la teoria musical.

Como hemos sefialado previamente, la nueva tecnologia se basé igualmente en el dominio de

la naturaleza y reforzo las relaciones sociales de dominacion, haciendo aparecer la historia

3% “So far standardization of popular music has been considered in structural terms—that is, as an
inherent quality without explicit reference to the process of production or to underlying causes for
standardization. Though all industrial mass production necessarily eventuates in standardization, the
production of popular music can be called ‘industrial’ only in its promotion and distribution, whereas the
act of producing a song hit still remains in a handicraft stage. The production of popular music is highly
centralized in its economic organization, but still ‘individualistic’ in its social mode of production. The
division of labor among the composer, harmonizer and arranger is not industrial but rather pretends
industrialization, in order to look more up-to-date, whereas it has actually adapted industrial methods for
the technique of its promotion” (Th. W. Adorno: “On Popular Music”, op. cit., p. 443).

3% “Non-compliance with the rules of the games became the basis for exclusion” (ibid., p.. 443).
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como idéntica, pese a los cambios. De ahi que no se muestre extrafia la proximidad que este
Manifiesto presenta con la critica que ya en su dia los miembros del Institut realizaron por la
degradacion que estaba experimentando la cultura ya a mediados del siglo XX, ya que los
firmantes sitlan esta estandarizacion a los momentos de crisis que se viven en la
contemporaneidad, obviando lo que ya hace méas de medio siglo los intelectuales del exilio
norteamericano sefialaban. “En contexto restrictivo, ya sea a causa de la crisis, porque la
cultura ha dejado de tener importancia o porque lo que se oferta no suscita interés, las
empresas culturales han sido en sentido contrario al que cabia esperar y han optado por
homogeneizar sus practicas” (Manifiesto). Teniendo en cuenta el texto, ;podemos respaldar la
afirmacion de que las empresas culturales®®” han ido en sentido contrario a lo que cabria
esperar 0, mas bien, como apunta Maiso, simplemente nos encontramos ante la
transformacion de la industria cultural (con la llegada de la Industria Cultural 2.0) para seguir
manteniendo su promesa de felicidad? Maiso alerta de que esta “identidad velada de todo el
conjunto de la industria cultural”, la conversion en datos, en 1s y Os que conlleva la era digital
de todos los productos de la industria cultural, si bien facilita el acceso, la reproduccion vy el
almacenaje de los mismos, y, por tanto, nuevas posibilidades, al mismo tiempo nubla e
invisibiliza el costoso trabajo de produccidn de la cultura con una consiguiente devaluacién de
los productos culturales. Asi también lo diagnostican quienes firmaron el Manifiesto para
quienes los nuevos tiempos han dado lugar a una regresion en lo musical, tanto en lo formal

como en su valor social:

La multiplicacién de la oferta, con la fragmentacién que la acompafia, nos ha conducido a un
mundo mucho mas reaccionario en lo formal, en las estructuras profesionales y en el caracter
social de las obras producidas. Lo cual no deja de ser paraddjico: en un entorno de
abaratamiento de la produccion, de distribucion sencilla y de comunicacion inmediata, parecia
probable que las creaciones mas innovadoras o las de mayor calidad formal tuvieran muchas
mas posibilidades de alcanzar su publico. No es asi; tanto en literatura, mdsica, ensayo o cine,
hay muy pocos productos que vendan (y suelen ser obras degradadas formal e ideol6gicamente)

mientras que esa parte de la cultura que podia llamarse propiamente tal se ha convertido en

397 . C g . . L. ,
Ya el uso del término “empresa cultural” es indicativo o sintomatico de una busqueda no solo de

rentabilidad, sino también de beneficio, dentro de los parametros marcados por el mercado. Utilizar el
lenguaje empresarial a la hora de referirnos a la cultura ya pone su peso en el valor de intercambio frente
a su valor de uso. Y con esto no pretende obviarse el caracter de mercancia que el arte adquiri6 al
desprenderse del mecenazgo y adquirir su autonomia estética, sino mas bien el evitar caer en el fetichismo
musical y en el solo y mero caréacter de mercancia del arte y la cultura.
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invisible. Hay numerosas creaciones circulando, muchas de ellas de indudable interés, pero casi

nadie sabe que existen.*®

7. Una lectura critica “Sobre la musica popular”

Esta era también la critica que Adorno desarroll6 en su famoso y criticado articulo “On
Popular Music”. Si Adorno es conocido como el enemigo o detractor de la cultura popular en
contraposicion a Walter Benjamin en los estudios culturales es debido a sus tres escritos sobre
el jazz, sus ensayos sobre la musica popular y sobre el fetichismo musical y la regresion de la
escucha, asi como su critica a la industria cultural. Sin embargo, y sin negar lo que Alex Ross
llama la pérdida de dialéctica del aleman en algunos de estos ensayos— parafraseando la
critica que el mismo Adorno hizo a Benjamin a proposito de su ensayo sobre La obra de arte
en la era de la reproductibilidad técnica— *%°, estos han de leerse en el contexto de toda su
obra para evitar caer en reduccionismos que nublen la critica al capitalismo y la decadencia de
la burguesia, —incluso o, especialmente, en los textos en los que hablaba de la desintegracion
del material musical de la tradicion, el cual es percibido como lenguaje naturalmente dado, y
no como algo histérico que ha llegado a ser— que el aleméan tuvo como Leitmotiven vital. Es
mas, podria incluso afirmarse que “Sobre el fetichismo en musica y la regresion de la
escucha” es la contraparte dialéctica del ensayo de Benjamin, pues en respuesta al mismo fue
pensado. Por tanto, leer estas ideas aisladamente como si no perteneciesen y no estuviesen
conectadas con el resto de su obra seria como la mutilacion que padecen, segun Adorno, las
canciones de la por él criticada musica popular o mala musica seria, en las cuales el detalle,
las melodias facilmente recordables, mantienen una relacion con el todo fortuita, siendo
facilmente sustituibles sin alterar el significado de la obra en su complejidad,—al igual que
los trabajadores son facilmente sustituibles en la sociedad fordista— o como la atomizacion
que se da en la escucha con los nuevos medios de reproductibilidad técnica. Lo que diferencia
para Adorno la buena de la mala masica no es, por tanto, la mayor o menor complejidad de la
misma, ni la pertenencia a la alta o baja cultura, sino esta relacion que se da entre los detalles

y el todo, donde el detalle, aunque contiene el todo y ayuda a la comprension del mismo, es

3% Manifiesto «Politicemos la cultura».

Alex Ross.: The Naysayers: Walter Benjamin, Theodor Adorno and the critique of popular culture de
The New Yorker, 15 de Sept. de 2014, https://www.newyorker.com/magazine/2014/09/15/naysayers
[consultado el 30 de junio de 2016].
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concebido fuera de él,*® de ahi que las ideas musicales desarrolladas en los escritos arriba

mencionados adquieran su significado en el contexto de todo su corpus teérico.***

Seguir hablando, por tanto, de ciertas formas artisticas (poesia, 6pera, danza, novela literaria)
como elitistas frente a una cultura popular mucho mas democratica carecia de sentido para
Adorno, pero aun mas paradojico resulta en la contemporaneidad donde las altas esferas
hacen poco uso de las mismas habiéndose convertido lo popular en lo hegemdnico o en
palabras de Alex Ross: “pop is the ruling party”. En la linea de lo que sefialabamos
anteriormente, la cultura popular es la que ahora ha adquirido ese valor o aspecto cultual, cuya
aura cada vez parece adquirir un aspecto mas magico. De ahi que la industria cultural —eso
qgue a muchos gusta denominar cultura de masas o popular como si emergiera
espontaneamente del pueblo— siguiendo el mismo mecanismo del capitalismo de agotar
todos sus recursos: primero se hizo con la musica seria 0 musica clésica, luego con la musica
ligera o popular y finalmente con la contracultura, haciendo de ellas un todo idéntico y
homogéneo. Lo popular ha acabado rigiendo la vida cultural haciendo aparecer a la cultura

méas monolitica que nunca.*%?

Resulta curioso que precisamente de monoliticas fueron acusadas las ideas de Adorno y
Horkheimer sobre la industria cultural por algunos tedricos anglosajones como refiere y

%90 «“To sum up the difference: in Beethoven and in good serious music in general—we are not concerned
here in bad serious music which may be as rigid and mechanical as popular music—the detail virtually
contains the whole and leads to the exposition of the whole, while, at the same time, it is produced out of
the conception of the whole. In popular music the relationship is fortuitous. The detail has no bearing on
a whole, which appears as an extraneous framework. Thus, the whole is never altered by the individual
event and therefore remains, as it were, aloof, imperturbable, and unnoticed throughout the piece. At the
same time, the detail is mutilated by a device which it can never influence and alter, so that the detail
remains inconsequential. A musical detail which is not permitted to develop becomes a caricature of its
own potentialities.” (Th. W. Adorno, “On Popular Music” (1941), op. cit., p. 441).

b “4dorno and Horkheimer’s analysis of mass culture has been much maligned in the past few years as
elitist, but a serious reading of their work shows their attention to many issues now dominating the
analysis of mass culture — the increasing concentration of the media ownership and the commodity
status of entertainment — as well as their attention to the aesthetic dimensions of mass-cultural
experience. Although they stridently argued for the need for structure and a sense of a totality in musical
listening (as did Adorno in his other writings), their analysis of the increasing emphasis on the detail in
music was essentially correct: the dominance of African-American blues and the descendants of that
music (ragtime, jazz, rhythm, and blues, rock and roll, country, etc.) have strongly conventionalized song
structures that allow for improvisation, subtle variation, and an emphasis on rhythm and timbre. That
Horkheimer and Adorno thought this a bad thing (and that some of their readers, myself included, think
this a good thing) does not diminish the essential correctness of their description of the central aesthetic
features of mass-mediated music. The history of the collision between a new emphasis on sonic details in
predominantly white spheres of cultural practice and white interest in African American musical forms
has yet to be written. But it is clear that the detail resonates at the very core of modern American
practices of musical listening” (J. Sterne: The Audible Past:Cultural Origins of Sound Reproduction,
London&Durham, Duke University Press, 2003, p. 168).

%2 A, Ross, op. cit.
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aprueba Anahid Kassabian en su articulo sobre ¢l significado del término “Popular” recogido

en Key Terms in Popular Music and Culture, publicado por primera vez en 1999:

The Frankfurt School’s emphasis on false consciousness also contributed to an important focus
on what has come to be called ‘ideological critique’. [...] But for some theorists, as Fenster and
Swiss discuss in chapter 17 of this volume, Adorno’s ideas about the culture industry were too
monolithic. From the 1960s to the 1980s, British cultural studies opened an inquiry into
consumption and local cultural practices that still resonates today. From the perspectives of
theorists in the British cultural studies tradition, popular culture is a lived experience,
irreducible to either a set of texts or a series of economic interactions. [...] British cultural
studies theorists argued that audiences were not victims of false consciousness, but active
participants in consumption, understood as a process of making meaning from, and

contributing meaning to, popular culture.*®®

Para Alex Ross, en cambio, la cultura es la que se ha convertido en monolitica y, por eso, la
critica que Adorno desarrollé en su dia parece haber sido mas visionaria de lo que muchos de
los estudios culturales britanicos han querido reconocer. Evidentemente los propios miembros
de la Escuela de Frankfurt reconocieron ya en su vuelta a Alemania, que muchas de las
afirmaciones y las teorias desarrolladas habian perdido su validez, pero esto no resta
relevancia de lo acertados que estuvieron en criticar la estandarizacion de todas las esferas de
la vida a la que haciamos frente y la esclavitud que las nuevas sociedades estaban creando a la
ilusoria libertad absoluta en la eleccion de lo siempre igual. Tal vez, como el propio Alex
Ross sefiala, falta dialéctica en su aproximacion al andlisis de lo popular. Tal vez, como
reivindicaba en 1982 Max Paddison, académico britanico y especialista en Teoria critica, se
precisa aplicar su metodologia, su dialéctica negativa, para buscar los puntos ciegos en sus
estudios de la musica popular. Por eso, Paddison en su texto “The critique criticised: Adorno
and popular music” teorizd sobre la musica popular, valiéndose del método dialéctico
desarrollado por el aleman, buscando superar la polarizacion que se ha dado sobre las
afirmaciones que este hizo de la misma en algunos de sus escritos y articular una
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epistemologia de lo popular™ a la luz de su filosofia, pues, segin él, una vez sus ideas han
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A. Kassabian.: “Popular”, En B. H. Swiss (eds.), Key Terms in Popular Culture, Oxford, Blackwell
Publishing, 1999, p. 115.

*** No vamos a entrar a debatir aqui qué hemos de entender por popular. Parece que Adorno por misica
popular o musica ligera se referia principalmente al jazz y a lo que los estudios culturales han
denominado masica popular urbana (rock and pop). Mdsica de baile con arreglos de Paul Whiteman;
para Sandner cuando Adorno hablaba de jazz estaba realmente refiriéndose al jazz influido por la masica
de baile de los afios 20 y principios afios 30 (M. Paddison: “The Critique Criticised: Adorno and Popular
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sido abordadas desde la negacion determinada se muestran relevantes para ver cual ha sido el
desarrollo del jazz y el rock en los afios posteriores a su muerte. Con lo cual, lejos de
mostrarse obsoletas las ideas estético-musicales de Adorno, todavia pueden hoy ayudarnos a

articular una estética de la musica popular.

Evidentemente, con esto no estamos queriendo afirmar, ni lo hizo Paddison, que todas las
manifestaciones que enuncid Adorno sobre la musica popular fuesen acertadas, sino que
aplicando el método dialéctico que desarrollé el aleméan al estudio de esta musica, todavia hoy
muchas de sus ideas pueden ayudarnos a articular una critica a las contradicciones sociales
que se nos presentan. Para Adorno el estudio de la musica popular estuvo siempre entendido
en contraposiciéon a la musica seria, siendo vistas ambas como las dos mitades de un todo.
Una y otra en su contradiccion y en su tension revelaban la verdad, no solo de cada una de
ellas, sino de la sociedad misma. Ademas, su metodologia partia de la exageracion: “en el
psicoandlisis nada es tan verdadero como sus exageraciones” o “la paja en tu ojo es la mejor
lente de aumento”*®, decia Adorno. Por eso, reclamaba del lector que buscase en esa tension
extrema la verdad de la sociedad como todo, la contradiccion entre esa musica que se
adaptaba a las leyes del mercado en la distribucidn y consumo de la misma, y esa otra masica
que se resistia a esa adaptacion. Adorno dedicé su vida a la basqueda de la verdad, pero nunca
dio una definicion como tal. Para Adorno en el nuevo siglo xx, la verdad no podia ya

4% afirmaba, por eso

responder a algo absoluto, fijo y positivo. “El todo es lo no verdadero
era desde la contradiccion entre los dos polos desde donde articulaba él el contenido de
verdad en la obra de arte, la verdad se definia negativamente por lo que no es, lo no dicho, lo
no subsumido en el concepto. El arte auténtico, el arte verdadero y critico, ya no buscaba
reconciliar en si mismo las contradicciones, sino que sus contradicciones iluminaban la critica
inmanente, desde ellas la verdad quedaba desvelada. Para el filésofo el arte y la sociedad
tenian que integrar lo que previamente habia sido negado por las estructuras establecidas,

siendo asi este un proceso dinamico en constante cambio y movimiento. Asi, en el arte de los

Music” en Popular Music, vol. 2. Theory and Method, 1982, pp. 209-210). En todo caso, siguiendo su
texto “On Popular Music” esta musica vendria compuesta por todas las canciones que siguen como
caracteristica fundamental la estandarizacion que consiste en: “Best known is the rule that the chorus
consists of thirty-two bars and that the range is limited to one octave and one note. The general types of
hits are also standardized: not only the dance types, the rigidity of whose pattern is understood, but also
the ‘characters’ such as mother songs, home songs, nonsense or ‘novelty’ songs, pseudo-nursery rhymes,
laments for a lost girl. Most important of all, the harmonic cornerstones of each hit —the beginning and
the end of each part-must beat out the standard scheme.” (Th. W. Adorno: “On Popular Music” (1941),
op. cit., p. 438).
% Th, W. Adorno: MM, pp. 54-55.
*% ibid., p. 55.
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sonidos Adorno entendia que la musica que se mostraba resistente a los afios de tradicion
tonal burguesa que buscaban reproducir lo idéntico era la musica disonante, representada por
las composiciones de la Segunda Escuela Vienesa: esta era la musica que se resistia al

fetichismo y la cosificacion en el arte.

El problema es que, pese a la extensa y meticulosa critica que hizo de la masica seria, Adorno
no encontrd ninguna sola musica del &mbito popular que pudiese encuadrarse dentro de esta
categoria de mdsica auténtica o musica critica. Para Paddison esto se debe, sola y
exclusivamente, a los prejuicios del filosofo. Por eso, y este es el argumento que desarrolla a
lo largo de su texto, se debe superar el que denomind punto ciego de Adorno y aplicar la
dialéctica negativa a los estudios de musica popular con el fin de encontrar qué mdusica se
muestra hoy critica con la realidad de su tiempo y denuncia las contradicciones sociales, qué
masica resiste a la adaptabilidad que reclaman los programas neoliberales y la clase creativa,

cual es la masica nueva hoy.

8. Lo nuevo en el jazz: Charles Gayle como soledad publica y la critica a las

lecturas etnocéntricas del pensamiento de Th. W. Adorno

La aplicacion de la Teoria Estética de Adorno en el estudio de la musica popular fue la
apuesta de Dustin Bradley Garlitz (October 9, 2007) en su tesis titulada Philosophy of New

Jazz: Reconstructing Adorno.

Dialectically, | challenge such historically documented criticism of Adorno as an anti-jazz
thinker. This is done by presenting African-American Charles Gayle’s jazz aesthetics of dissent,
and aligning it with Adorno’s overarching critique of modern music as a product of mass
culture. 1 show that such an overarching critique involved a commitment to resisting

commodification in theory and practice.*”’

Tras un exhaustivo analisis critico de los tres escritos sobre jazz que Adorno redacto, tomando
como base muchas de las argumentaciones que Tia DeNora en su dia elabor6 en su texto After
Adorno: Rethinking music sociology, Bradley desarrolla su propia estética del jazz partiendo
de premisas que el propio Adorno desarrollé en su pensamiento musical. De manera que

mostrandose critico con las afirmaciones que el aleman realizd en torno al jazz, no se mostro
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D.B.Garlitz: Philosophy of New Jazz: Reconstructing Adorno, tesis 09.10.2007, p. 2.
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contrario a las ideas de lo que la nueva o musica critica debia ser. Compartié con él el
concepto o la filosofia de lo nuevo, el proceso dinamico que se daba en la historia, y por ende
en la masica, asi como una estética que habia de entenderse en la realidad de su tiempo, y
desde la materialidad y las contradicciones de su tiempo debia desarrollarse. Consideraba, al
igual que Paddison, que los estudios de Adorno sobre el jazz constituyeron uno de sus puntos
ciegos. Sin embargo, entendid y acogio lo actual de su filosofia. Bradley creyé que Adorno se
equivocaba al afirmar que el jazz se mantenia esencialmente estatico y miraba a la cultura
jazzistica que tuvo lugar en Kansas City para hablar del dinamismo que envolvio la
produccién del jazz en las ultimas tres décadas: Charlie Parker en la década de los 40 con su
préctica improvisatoria acelerada, Miles Davis en los afios 50 con un método mas calmado, y
John Coltrane en los 60 con la incorporacion de los multifénicos en sus interpretaciones que
daban lugar a sonidos cadticos. Lo nuevo de la técnica instrumental de cada uno de estos
artistas supuso una ruptura con la musica de “Big Band” y swing de los afios 30. Su musica,
dice Bradley, fue especialmente rica en espontaneidad. Reconociendo que la teoria estética de
Adorno habia servido para los estudios fordistas y posforditas y que hubo quienes criticaron
como los conservatorios estaban generando de manera eficiente y uniforme musicos de jazz
como si de fabricas industriales se tratase, Bradley toma al musico Charles Gayle como

referente de la autenticidad en el free jazz.

Charles Gayle, el musico neoyorquino que se fue a vivir a las calles voluntariamente y acab6
siendo homeless por aproximadamente veinte afios en los que ocupaba su tiempo y conseguia
un poco de dinero tocando el saxofon por las calles de la Gran Manzana, de Times Square a
Wall Street, desarrolld6 un estilo Unico que mas tarde le llevo a grabar diversos albumes
convirtiéndole en referente del free jazz. Bradley ve en €l el musico auténtico del jazz, el que
desarrolla lo nuevo en esta musica, el que desde la espontaneidad, la individualidad y alejado
de las grandes discogréaficas desarrolla una musica nueva y critica que escapa a la cosificacion

del mercado y a la estandarizacién que la industria cultural habia llevado a cabo.

The narrative of autonomy exists in his artistic career because of his personal history and the
choices he decided to make as a musician who subscribes to avant-garde aesthetics firmly

enough to remain subaltern and peripheral rather than a subject of Culture Industry

puppeteers. [...]

As an aspiring jazz tenor saxophonist who valued creativity over commercial standardization,

the pursuit of musical authenticity in the life of Gayle became evident to me.
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In Negative Dialectics, Adorno directly confronts the issue of individuality through
philosophical thought. Adorno finds that, “Communication with others crystallizes in the
individual for whose existence they serve as media” (1973: 162 en Bradley 2009: 53). The
German scholar reverts from Neo-Kracauerian consumer culture claims of singular Existenz
characterized by particulars and moves toward the direction of post-revolutionary moment of
Lukacsian informed New-Marxist ideology. This builds on Rosa Luxemburg’s critique of capital
via a constellation of coalesced universals, or a wellspring of thought which aims at a new

transfiguration of collectivism.*%®

Para Bradley, Gayle al jazz es lo que Schonberg fue para Adorno a la musica de la tradicién
culta occidental. La figura que representd la soledad publica, quien hablaba a la sociedad
desde el aislamiento. Bradley, en su defensa de Gayle como el musico que alejado de la
sociedad supo crear lo nuevo en el jazz, parece distanciarse de la critica que Tia DeNora
desarroll6 sobre la relacion dialéctica que Adorno veia entre el compositor (sujeto) vy el
material musical (objeto), segin la cual entendia que el filésofo y compositor aleméan
reproducia los emblemas decimondnicos del humanismo burgués. La socidloga inglesa cree
que esta naturaleza dual de la composicion defendida por Adorno, aunque refiere al
materialismo dialéctico de este, también asume muchas de las caracteristicas de la cultura en
la que estaba inmerso, como la jerarquia estético musical de la buena y verdadera musica
frente a su contraria, la concepcion romantica y posromantica del artista y la autonomia del
arte, asi como la idea de la posicion marginal del compositor en relacion a la vida pablica, que
conducen a la imagen del compositor como un héroe — especialmente notorio en los ensayos
sobre Beethoven, a quien Adorno describe como la ruptura entre el sujeto y el objeto, el
individuo y la sociedad, que representa la crisis de la modernidad. Beethoven era el agente
heroico, dice Tia DeNora, que coincidia ademas con el espiritu de la época.

For Adorno, Beethoven was heroic because his compositions both exemplified the procedures
of reason and served as a foil against which reason’s historical position could be gauged.
Beethoven occupied a particular position in history. Beethoven, unlike his contemporaries,

according to Adorno, managed to compose in such a way that his work was able, in other

“%8 fbid. p.53.
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words, to address music’s congealed history and in so doing simultaneously address his

historical situation.*®°

Sin embargo, esta critica —aunque pudiera ser acertada y apuntar uno de los puntos ciegos de
su filosofia— olvida que el propio Adorno, cuando escribio junto Horkheimer la Dialéctica
de la llustracion, recurrio al mito para explicar el surgimiento del logos en la tradicion
filosofica europea realizando una lectura antropélogo-filoséfica del progreso del proyecto
ilustrado y de la tradicion culta occidental. Ellos mismo se refirieron a La Odisea como “el
testimonio mas elocuente de la imbricacidon entre mito e Ilustracion [...] texto base de la
civilizacion europea”.*® Entender sus escritos como lectura antropoldgica de la cultura
occidental, nos lleva, entre otras cosas, a asumir que los parametros desde los que analiza esa
cultura sean los propios de la cultura, y nos permite también alejarnos de cierto eurocentrismo
gue muchos académicos, como Richard Middleton o Lucy Green, por ejemplo, atribuyen a
sus ideas. La fragmentacion, la disonancia y la desintegracion del material musical que, segun
Adorno, caracteriz6 las composiciones de Beethoven en su Gltimo periodo como reflejo de la
crisis de la modernidad, vieron su culminacién en la musica de Schénberg y su emancipacion
de la disonancia. La obra de arte moderna no puede tolerar su ilusion constitutiva, por eso, el
filésofo vio en la musica del expresionista aleman la destruccién de la ilusion tonal y
consonante de la historia idéntica, el desencantamiento del mundo musical. La disonancia se
presentaba asi como el elemento negativo de la historia universal, el particular y lo diferente

en lo siempre igual.

Pero, como apuntaba Charles Rosen en su ensayo sobre Arnold Schoenberg, si la disonancia
es entendida, dentro de la tradicion, como aquel elemento musical que requiere resolucion vy,
por tanto, si esta solo adquiere significado como el contrario de la consonancia, la eliminacién
de esta, la eliminacion de la resolucion, destruye la base de la expresion musical y hace que la
disonancia pierda su significado. De manera que la musica del compositor vienés depende de
la cultura musical que pretende destruir, es decir, de la denominada musica culta occidental.
La critica inmanente de esa ilusion armonica y tonal destruye la ilusion por la fuerza misma
de la ilusion, de la ilusion de la consonancia, de lo igual, del todo, donde el todo es lo falso al
contener el elemento negativo, como ya se analizd en el Wozzeck y la Lulu de Berg. La

universalidad de la tonalidad, lo que se ha llegado a ver como lenguaje natural de los

409

T. DeNora: After Adorno: Rethinking Music Sociology. Cambridge, Cambridge University Press, 2003
p. 15.

% Th, W. Adorno& M. Horkheimer: DI, p. 99.
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sentimientos, ha de ser destruida reclamando la presencia de quien ha sido silenciada y
olvidada, en este caso, en esta tradicion, la disonancia. Es en ese sentido en el que Adorno se
referia al arte como la transcripcion de la historia del sufrimiento. Schdnberg daba voz a las
victimas de Auschwitz haciendo oir su silencio. Asi, Adorno defendia que la musica de
compositores como Beethoven o Schonberg, representaban el espiritu de la época, la historia
natural, la dialéctica entre historia y naturaleza, no la creatio ex nihilo, sino la marca de lo
genial en arte como “aparicion de lo nuevo en su novedad como si siempre hubiera estado

ahi” 411

Kassabian afirma que Walter Benjamin con su defensa de la reproductibilidad técnica fue
quien cuestiono la figura del genio como creador en la tradicion romantica. Sin embargo,
Adorno también dedicd una seccidn en su Teoria Estética al concepto de genio y originalidad
en el arte buscando superar las premisas del Romanticismo y que, de alguna manera, Tia
DeNora entiende que no llegaron a ser superadas por el miembro del Instituto para la
Investigacion Social. Ahora bien, Adorno, al alejarse del subjetivismo propio del
Romanticismo criticaba el entender por genial al individuo que coincidiese con el sujeto
absoluto, ya que entendia que “el concepto de genio es falso porque los productos artisticos
no son creaturas ni los hombres creadores”.**? EI momento objetivo en el arte era dejado de
lado al identificar a la figura del genio como el creador de la obra de arte que aparece como
documento del autor. Para Adorno, la espontaneidad se manifiesta en la concepcion de la obra
que se transforma bajo la presion de la l6gica inmanente y el concepto genial, si todavia se
quisiera conservar algo de él, seria precisamente el momento de lo ajeno al yo que procede de
esa presion. Los compositores no son héroes sino que resuelven los enigmas que las
constelaciones historicas presentan, de la misma manera que Gayle los resolvio en el jazz para

Bradley.
9. El «genio» como concepto dialéctico
Adorno define lo genial como el nudo dialéctico entre el sujeto y el objeto: “Genial es acertar

subjetivamente con una constelaciéon objetiva”.**® La paradoja del arte entonces se halla

precisamente entre la ausencia de repeticion y de convenciones, esto es, la libertad, y lo que

1 Th, W. Adorno: TE, p. 227.
2 Ibid., p. 225.
* bid., p. 226.
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viene dado como necesario. Aungue para Adorno fue Kant uno de los responsables de la
fetichizacion del genio y de esta subjetividad separada, la lectura que hace Gregg Horowitz de
la Critica del Juicio aparece muy cercana a la interpretacion dialéctica que Adorno presenta

del artista y del concepto de historia natural que explican las dindmicas sociales y artisticas.*

Horowitz entiende, a diferencia de muchas de las lecturas que se han hecho de la estética de
Kant, que quien fue uno de los referentes del idealismo aleman no ignord la artificialidad de la
belleza artistica. EI mismo Adorno, sin hacer alusion expresa al kantianismo aunque dejando
entrever sus referencias implicitas a la estética kantiana, criticaba “la falsedad de la estética
del genio que menosprecia el momento de hacer, de la téyvn en las obras para exaltar su
absoluta originalidad, como si fuera casi su natura naturans”.**> En cambio, Horowitz
defiende que lo que Kant mostraba en su tercera critica era el conflicto que se daba entre el
gusto y el genio en las bellas artes, donde una u otra debia sacrificarse para llegar a su
realizacion. El genio, el sujeto-artista, se sacrificaba a favor del gusto, que hacia que las ideas
fuesen duraderas, perdurables y universales, que sirviesen de ejemplo para que otros artistas
las siguieran y dieran pie a una cultura en constante progreso. En este sentido, Horowitz
entendia que la figura de genio defendida por Kant era un concepto historico, en donde tanto
la contribucion del arte a la cultura como su capacidad de crear su propio legado es explicado
en funcidn del sacrificio del genio, siendo la obra de arte mejor aprehendida en el contexto de

la filosofia de la belleza natural.

El juicio estético, o juicio del gusto, en términos kantianos, es el gustar libre y desinteresado,
donde el placer percibido no depende de necesidad alguna, lo bello place sin concepto.
Cuando decimos que X es bello, parece que estamos haciendo un juicio objetivo y que la
normatividad de tal juicio del gusto se encuentra en esa apariencia. El gusto interesado, por el
contrario, es un gusto obligado, los objetos que satisfacen pasionalmente nos mueven hacia
ellos. Horowitz argumenta que estar necesitado, estar vivo y tener interés en el mundo son tres
descripciones diferentes del mismo estado. Por consiguiente, estar vivo es la relacion con el
mundo mediada por fines e intenciones, donde la demanda de necesidad es inherentemente
autoritaria. Sin embargo, Kant lee la necesidad natural desde la perspectiva del sujeto
autonomo, de manera que este se muestra en conflicto con esa necesidad natural. El sujeto

autonomo que es aquel para el que la naturaleza no se muestra idéntica con sus deseos y

4 Cfr. Gregg Horowitz: “Culture, Necessity, and Art: Kant's Discovery of Artistic Modernism” en G.
Horowitz (ed.), Sustaining Loss, Standford, Standford University Press, 2001, pp. 25-55.
*>Th, W. Adorno: TE, p. 225.
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donde la naturaleza puede llegar a ser obligatoria, adquiere su autonomia prescindiendo de los
placeres que la naturaleza ha de perseguir. He aqui la dialéctica kantiana entre la naturaleza y
la libertad. Por un lado, el sujeto autonomo es presentado como interrupcion de la belleza
natural, como sujeto libre, pero, por otro lado, este sujeto es libre en tanto y cuanto esta

movido por la ley moral.**°

Asi, este sujeto autdbnomo refiere a la pérdida del mundo, pues el mundo de la naturaleza del
sujeto no es ya su hogar. Al interrumpir la naturaleza por la voz de la ley moral, las
necesidades del ser humano dejan de vincularnos. Es el mundo de la no naturaleza, lo que

Kant denoming la cultura de la disciplina:

La cultura de la disciplina es negativa y consiste en librar la voluntad del despotismo de los
apetitos que, atdndonos a ciertas cosas de la naturaleza, nos hacen incapaces de elegir nosotros
mismos, porque transformamos en cadenas los instintos que la naturaleza nos ha dado para
avisarnos y que no descuidemos o dafiemos la determinacion de la animalidad en nosotros,
guedando nosotros, sin embargo, en bastante libertad para retener o abandonar, acortar o alargar

esos instintos, segun las exigencias de los fines de la razon.*"’

Al hilo de esta argumentacion, la cultura de la disciplina es totalmente desinteresada, por lo
que el placer en la experiencia de lo bello es el gozo del sujeto por la vuelta a la naturaleza a
través de la cultura. Sin embargo, esto no implica una vuelta a la vida de la perdida
naturaleza, ya que los individuos no tienen hogar natural, sino la vuelta de la naturaleza contra
la cultura de la disciplina. En este sentido, la belleza es la reconciliacién imposible del sujeto
autobnomo y su propia pérdida. De manera que mientras en el Romanticismo el sujeto absoluto
se reconciliaba con la naturaleza, en la explicacion que Kant ofrece sobre la belleza y el juicio
del gusto no hay reconciliacion posible. Por eso, en palabras de Horowitz, en Kant la belleza
es una apariencia necesaria, es decir, la belleza ha de aparecer como naturaleza, la cual se

presenta como ilusion necesaria. Esta es la ilusion que Adorno buscaba destruir a través de la

% para Adorno el sujeto auténomo de Kant que responde a un concepto de la conciencia totalmente

apsicoldgico, alejado del «fendémenoy», reino de la causalidad, que si acogia el psicoanalisis, “el nucleo de
su [la de Kant] doctrina de la libertad lo constituye la idea, irreconciliable con lo empirico, de que la
objetividad moral —tras la cual se halla a su vez la idea de la correcta disposicién del mundo— no puede
medirse por la situacion de los hombres tal como son en un momento dado.” (Th. W. Adorno, “Sobre la
relacion entre sociologia y psicologia” (1955), AOC 8, p. 60).

7], Kant: Critica del juicio (1790), (Manuel Garcia Morente, trad.), Madrid, Tecnos, 2007, pp. 373-4.
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disonancia, la filosofia negativa y no discursiva, por medio de su critica inmanente, donde

esta critica inmanente rompe la ilusion por la fuerza misma de la ilusion.

Si un artefacto/objeto es diferente de un objeto natural en cuanto que aquel tiene un fin
determinado, y una obra de arte es una artefacto hecho con el fin de parecer que no tiene
finalidad, es decir, que no es un artefacto, la obra de arte ha de ser naturaleza. La invisibilidad
de su finalidad seria el producto de la ausencia real de una intencion concreta. La obra de arte

tiene que parecer natural y no regida por normas.

De hecho, teniendo en cuenta la definicion de genio propuesta por Kant,**® la obra de arte (el
objeto) del genio se caracteriza por no tener una regla que la determine, y, por lo tanto, es una
contradiccion en si misma, si por artefacto entendemos aquello que tiene una finalidad
concreta. Aunque reconociendo que en la descripcion que Kant ofrece del genio, este parece
defender y sentar los cimientos de lo que mas tarde llego a ser el genio romantico como fuerza
de la naturaleza que manifiesta la libertad del genio frente a las convenciones sociales y, en
este sentido, como simbolizacion de la reconciliacion entre la naturaleza y la libertad, en la
que como defiende Adorno, “su integracion seria la falsa reconciliacion con un mundo
irreconciliado, e iria a parar presumiblemente a la «identificacion con el agresor», mera
mascara escénica de la sumision”,**® Horowitz defiende que Kant transforma el dilema, la
problematica, en oportunidad, en lo nuevo.*” Esto es, para Horowitz el genio de Kant es
precisamente el sujeto que acierta con una constelacién objetiva. De manera que siendo la
paradoja de Kant cbmo un objeto puede aparecer como naturaleza, como finalidad sin fin, el
problema para Kant se traduce en como un objeto puede parecer la obra de un genio, es decir,
cémo puede aparecer libre de finalidad determinada.

Para Horowitz, esta finalidad sin fin que presenta la obra de arte, el arte bello del genio,

aparece como la imposibilidad de reconciliacion entre el artista y las estructuras intencionales.

M8 “Genio es el talento (dote natural), que da la regla al arte. Como el talento mismo, en cuanto es una
facultad innata productora del artista, pertenece a la naturaleza, podriamos expresarnos asi: genio es la
capacidad espiritual innata (ingenium) mediante la cual la naturaleza da la regla al arte.” (ibid., p. 233).
% Th, W. Adorno: “Sobre la relacién entre sociologia y psicologia” (1955), AOC 8, p. 61.
% En esta linea, Magda Polo sefiala “Segun todo lo comentado hasta ahora, las cualidades el genio son
cualidades que suponen una nueva vision del artista, mejor dicho, presuponen el nuevo artista romantico y
a la vez rompen con la concepcion tradicional de arte, dotando al artista de un talento que lo forja en la
originalidad, una originalidad que forzosamente lo aleja del concepto del arte como imitacion,
descubriéndole una via nueva que tiende al subjetivismo (del cual beberan los romanticos), pero que
continuard teniendo en la naturaleza un punto importante de contacto con la realidad. La naturaleza le
otorga, mediante el genio, la regla al arte, al arte bello, no a la ciencia” (M. Polo: La musica de los
sentimientos. Filosofia de la musica de la llustracion, op. cit., p. 80).
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Por eso, cuando las normas dadas, las convenciones, la técnica que guia la produccion del
objeto falla en crear esa apariencia, el genio aparece. Por consiguiente, cuando el arte es bello,
obra de un genio, la relacién entre finalidad y artefacto se rompe, apareciendo el sujeto libre.
Asi, de la misma manera que Kant hablaba de la libertad y de las artes libres aludiendo a esa
necesidad que formando parte de las constricciones, se refiere a una constriccion que no
constrifie, Adorno se referia a la paradoja del arte en la dialéctica del genio como “lo que no
cae en patrones, lo no repetido, lo libre, lo que conlleva el sentimiento de lo necesario, la parte
paradéjica del arte y uno de sus criterios més fiables”.*?* Cuando Adorno criticaba el
estatismo del jazz, se referia precisamente a que en el jazz no existia esta libertad, todo se
regia por normas, patrones que se repetian constantemente, no existia la figura del genio,
sujeto libre y espontaneo que al acertar con una constelacién objetiva, hacia emerger lo
nuevo. En cambio, para Bradley las figuras de Charlie Parker, Miles Davis, John Coltrane, y
en especial en Bradley, representaban el dinamismo en el jazz, la relacion dialéctica de la

historia natural.

10. La idea de historia natural aplicada a la musica popular

Adorno dedico un ensayo entero “La idea de historia-natural” al concepto de historia natural,
la relacion dialéctica entre historia y naturaleza y como lo Nuevo, lo histérico, lo dindmico,
aparecia como primera naturaleza en relacion a la historia sedimentada, al estatico mundo de

las convenciones, a lo que habia devenido segunda naturaleza. En él decia:

La cuestion que se plantea es la de la relacion de esta naturaleza con lo que entedemos por
historia, donde historia significa esa forma de comportamiento de los hombres, esa forma de
comportamiento transmitida de unos a otros que se caracteriza sobre todo por el hecho de que en
ella aparece lo cualitativamente nuevo, por ser un movimiento que no se despliega en la pura
identidad, en la pura reproduccion de lo que siempre estuvo ya ahi, sino que es un movimiento
en el que se presenta lo nuevo, y que adquiere su verdadero caracter a través de lo que en él

aparece como nuevo.*?

Este concepto de historia natural de Adorno se muestra muy cercano a la explicacion que
Horowitz plantea sobre el genio de la estética kantiana, en virtud de la cual el genio no se

presenta como fuerza de la naturaleza irracional, sino como mutacion de la naturaleza a través

1 Th, W. Adorno: TE, p. 226.
*2Th, W. Adorno: “La idea de historia natural”, AOC 1, p. 316.
233



de la historia. Cuando las reglas mecanicas, las normas dadas, se quiebran y algo nuevo
aparece es cuando hablamos de que ha emergido una obra de arte bella, la obra del genio,

transformandose asi las convenciones sociales sedimentadas por la historia.

Esta sedimentacion era referida por Adorno como segunda naturaleza, término elaborado por
Lukacs para desarrollar el concepto de historia-natural que explica el comprensible e
incomprensible mundo alienado. EI mundo creado por los humanos, el mundo perdido, es
para Lukécs el mundo de las convenciones, un mundo que es histéricamente producido y que
como historia petrificada es naturaleza. Siguiendo a Lukacs, la Unica forma de que esta
historia petrificada, esta segunda naturaleza, vuelva a la vida seria mediante el acto metafisico
del renacer del elemento espiritual. En otras palabras, esta historia petrificada es un enigma
que llama a ser resuelto. Para ello, Adorno vuelve al concepto de alegoria que Benjamin

desarroll6 en su ensayo El drama barroco aleman*?

en el que se referia a la interpretacion de
la historia concreta, ya que la esfera alegorica era la relacion histdrica entre lo que aparece —
naturaleza— y su significado —transitoriedad. Es decir, conforme a la filosofia de caracter
enigmatico de Adorno, las imagenes histdricas son las que se convierten en algo asi como
ideas, las que construyen la verdad en constelaciones sin intencion previa. La respuesta al
enigma se presenta como antitesis de esta realidad y a la vez lo destruye iluminando una

realidad que solo la praxis puede transformar.***

Esto es, Adorno resuelve la relacion del enigma y la Esfinge de manera dialéctica, pero no
una dialéctica positiva o hegeliana, sino una dialéctica de caracter benjaminiano, que desde el
concepto hegeliano de negacion concreta pretendia dar nombre a los sin nombre, reivindicar
el elemento disonante de una historia tonal e idéntica. Adorno se presenta como filésofo
hegeliano anti-hegeliano. Aguilera en su argumentacion dice que “una filosofia interpretativa
de lo inintencional vira hacia la “escoria fenoménica”, hacia lo dejado de lado, en lugar de las
cuestiones filosoficas heredadas se ocupa de vestigios y escombros, de fugaces indicaciones,
de un texto incompleto, contradictorio y fragmentario, de materiales que las ciencias,

especialmente la sociologia, hacen cristalizar como elementos sin intencion, asociados al

23 W. Benjamin: "El origen del "Trauerspiel' aleman” (1925) en W. Benjamin, Walter Benjamin. Obras

Libro I / vol. 1. Ed. Rolf Tiedemann y Hermann Schweppenh&user (1989). Trad. Alfredo Brotons Mufioz,
Madrid, Abada, 2010, pp. 217-459.

** No hay que olvidar, como apunta José Antonio Zamora que “la teoria es una dimension de la praxis
social, pues la accidn social y la produccién dominadora de la naturaleza estan mediadas por la reflexion”
(J. A. Zamora, Pensar contra la barbarie, op. cit., p. 192).
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material filosofico”.*® Y es que no era otra la defensa que Benjamin hacia en sus Tesis sobre
el Concepto de Historia cuando ve en el historicismo la narrativa de los vencedores y
defiende que “no existe documento de la cultura que no lo sea a la vez de la barbarie”*?,
misma barbarie que afecta a la transmision de los documentos, y mostrandose partidario de
“pasarle a la historia el cepillo a contrapelo”, es decir, de ocuparse de lo dejado de lado, de los
vestigios, de los escombros... En la Tesis IX Benjamin se imaginaba al angel de la historia
como el Angelus Novus de Klee que veia un alejarse de algo que miraba atonitamente como
aquel miraba al pasado, donde veia cdmo ruina sobre ruina se apilaba una sola catastrofe, y
era arrastrado por una tempestad hacia el futuro mientras las ruinas se seguian apilando tras de
si. De ahi derivaba la afirmacion de que la historia estd en la verdad, la historia esta en el
tiempo-ahora, el tiempo estd en nosotros, lo primitivo y la barbarie no es algo del pasado sino

que es un prehistdrico presente.

Sin embargo, este constante apilamiento de ruinas no ha de leerse pesimistamente, sino que es
precisamente de esa situacion histérica, de la interpretacion de esos escombros, de la que
nacen las posibilidades de una nueva constelacion filosofica. Es el punto de partida de la
desintegracién de los materiales que adoptd Aguilera en la aproximacion al proyecto
filoséfico de Adorno, la posibilidad de la muerte del arte, lo que encapsula la posibilidad de
gue nuevos materiales emerjan, de que un nuevo arte pueda darse. Lo nuevo en Adorno es la
redencion en Benjamin. Pero no es esta una relacién de binarios opuestos y excluyentes entre
si, sino que Adorno también marcado por el concepto de alegoria en Benjamin, adopta una
relacion dialéctica en el que historia y naturaleza se contraponen en una relacion dinamica
Ilegando a confluir en momentos estaticos, es decir, en el denominado movimiento detenido
por Adorno.*?” El material descompuesto es fruto de la sedimentacion de la historia en el que
los procesos historicos y las convenciones se muestran como segunda naturaleza que abren la
posibilidad del surgimiento de lo nuevo, es decir, el dinamismo histérico en el que la historia

aparece como primera naturaleza nuevamente.

Por eso Adorno hablaba de una musica del progreso frente a una musica de la reaccion, pues

de la desintegracion del material musical surgen las nuevas posibilidades de la musica, al

#° A. Aguilera: “El primer proyecto filosofico de Th. W. Adorno” en Anuales del Seminario de

Metafisica, no. 30, 1996, p. 125.

*2® W. Benjamin: "Tesis sobre el Concepto de Historia",op.cit., p. 43.

En el analisis del Wozzeck de Berg en el capitulo segundo se ha analizado este concepto con mas
profundidad, relacionandolo con el Fin de la partida de Samuel Beckett, autor de referencia para Adorno
en sus ultimos afios de vida.
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igual que de la desintegracion filoséfica surgen las posibilidades de la filosofia, es decir, estas
vienen dadas por la situacion musical o filoséfica del momento. Ante la descomposicion del
material no cabe “degustar esos hongos podridos hasta que la lengua se identificara con ellos
y les atribuyera un gusto, un placer, un sentido” como dice Aguilera,**® sino que una nueva
constelacion de ideas ha de surgir, y, por tanto, ante la descomposicion de la tonalidad con
Wagner o Mabhler, no cabe una restauracion de la musica antigua, sino que se precisa de una
nueva musica cuyo material presente las antinomias sociales inmanentemente y sea la
posibilidad de transformacion social que el enigma (los escombros y las ruinas) reclaman. La

discontinuidad histdrica es la base de la posibilidad de lo nuevo.

Y es este precisamente el papel del arte negativo o critico defendido por Adorno. Para el
filésofo alemén, al ser el arte el objeto que nos conoce mejor que nosotros mismos, aboga por
la primacia del objeto, entendida como praxis o transformacion a través del denominado arte
negativo que habla del significado de lo carente de significado, de la comprensibilidad de lo
incomprensible, representado en musica por la Segunda Escuela Vienesa y el expresionismo
aleman, donde las obras de arte pasan de expresar emociones a ser las emociones en si
mismas, emociones del inconsciente, gestos de shock. Tras Auschwitz, el arte ya no puede
pretender representar ni dar explicacion interpretativa de la realidad. De ahi su famosa
afirmacion de la imposibilidad de la poesia después de Auschwitz, pues no hay lenguaje ni
expresion artistica que pueda dar significado a tal barbarie humana. Mas, al mismo tiempo, el

arte como transcripcion de la historia del sufrimiento se presenta necesario.**

Bradley siguiendo el método dialéctico del filésofo vio en Gayle, heredero de la vanguardia
del jazz de los 60 en la tradicidn del saxofon tenor, el musico de la resistencia en la escena
jazzistica, al introducir innovaciones al jazz similares a las que Alban Berg y la Segunda
Escuela Vienesa introdujo en la tradicion musical europea. Gayle representaba la autenticidad
en el jazz, al haber resistido la cosificacion del mundo administrado por la industria cultural
aislandose de las normas marcadas por el mercado y primando la creatividad de la produccion
musical. Como recordaba Paddison en el ensayo que escribié sobre la aplicacion de la
metodologia de Adorno a la musica popular cuando Adorno hablaba que lo verdadero tenia
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A. Aguilera: “El primer proyecto filoso6fico de Th. W. Adorno”, p. 119.
429 (¢ .. . , .

El sufrimiento, cuando se convierte en concepto, queda mudo y estéril: esto puede observarse en
Alemania después de Hitler. En una época de horrores incomprensibles, quiza s6lo el arte pueda dar
satisfaccion a la frase de Hegel que Brecht eligié como divisa: la verdad es concreta.” (Th. W. Adorno:
TE, p. 33).
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que ser desenmascarado, no queria referirse a una verdad absoluta y fija, sino a un constante
despertar en lo que ha sido omitido o cegado por las estructuras, de manera que en la sociedad
de lo idéntico, lo negativo es lo que no se rige por el orden establecido, el detalle individual,
el sujeto en soledad, revela la alienacion existente entre la parte y el todo, revela las

contradicciones, tal y como la figura de Gayle hizo en el jazz.

Pero es que para Bradley, incluso estando dentro del mundo administrado, el “new jazz”
podia existir como fendmeno musical auténtico, es decir, como musica autbnoma y critica. Y
en esta linea también se pronunciaba Paddison a la hora de rescatar la dialéctica negativa en el
estudio de la musica popular. Adorno parecia dejar entrever en sus textos la posibilidad no
solo de encontrar un arte auténtico fuera de la dialéctica historica y del sistema dominante,
sino dentro del mismo aunque sin adoptarlo, como podia leerse en el siguiente pasaje de
Minima Moralia:

Cuando Benjamin hablaba de que hasta ahora la historia ha sido escrita desde el punto de vista
del vencedor y que era preciso escribirla desde el del vencido, debi6 afadir que el conocimiento
tiene sin duda que reproducir la desdichada linealidad de la sucesion de la victoriay derrota,
pero al mismo tiempo debe volverse hacia lo que en esta dindmica no ha intervenido, quedando
al borde del camino —por asi decirlo, los materiales de desecho y los puntos ciegos que se le
escapan a la dialéctica. Es constitutivo de la esencia del vencido parecer inesencial, desplazado
y grotesco en su impotenica. Lo que trasciende a la sociedad dominante no es sélo la
potencialidad que ésta desarrolla, sino también y en la misma medida lo que no encaja del todo
en las leyes del movimiento histérico. La teoria se ve asi remitida a lo atravesado, a lo opaco, a
lo inaprensible, que como tal sin duda tiene en si algo de anacroénico, pero que no se queda en lo
anticuado, porque ha podido darle un chasco a la dindmica histérica. Esto se ve mucho antes en

el arte.**°

Si Adorno veia posible que compositores como Satie, Mahler o Weill, pertenecientes a la por
él denominada mdsica seria, elaborasen un arte critico pese al uso de un material formal y
tonal regresivo del material desintegrado, Paddison entendia que el pensamiento musical del
aleman abria las puertas a esta posibilidad en el &mbito de la musica popular. Recordaba
ademas que para Adorno componer un arte critico era una constante dialéctica entre la mdsica
y la técnica, entendiendo por esta Ultima el contenido interno de la propia obra, incluso en el

caso de los nuevos medios de reproduccion técnica, que para Adorno participaban de la

#%Th. W. Adorno: MM, p. 157.
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creacion de ese arte critico cuando se incorporaban al proceso productivo, siempre y cuando
no absorbiesen o eliminasen el elemento subjetivo de la composicion reduciéndola a mera
tecnificacion. “This dialectic contains the whole complexity of Adorno’s musicological insight
that the division between the composer and the material is potentially overcome only through

resistance to the material”, sefialaba Hullot-Kentor.*3*

Sin embargo, aunque, como continda Hullot-Kentor, esta dialéctica sonaba en armonia con la
premisa asentada por Benjamin de “narrar la historia a contrapelo”, este fue precisamente el
punto de divergencia entre los dos intelectuales, a raiz del texto mas citado y reproducido de
quien entregd su vida al sentirse acorralado en una amenaza de la que no supo ni pudo
escapar. Para Adorno, La obra de arte en la era de la reproductibilidad técnica con el
desarrollo de la teoria de la distraccion y las posibilidades emancipadoras que su autor
atribuia al cine y a la fotografia perdian el elemento dialéctico tan caracteristico en otras
muchas de sus obras y positivaban la técnica como lideresa del progreso social que solo una
sociedad inmadura no supo incorporar como érgano y motor de cambio. Para Benjamin eran
los nuevos medios de reproduccion técnica quienes destruian la ilusion de la tradicion, la
magia, el aura y el momento de unicidad del aqui y ahora. Pero a su vez, hablaba del nuevo
hechizo que emergia con la nueva cultura de masas. En este ensayo siguidé defendiendo la
caida de la figura del genio romantico, inspirado creador de obras Unicas y eternas dotadas de
cierta aura y caracter sacral, y abogaba por la figura de ElI Autor como Productor como ya
habia hecho en el texto asi titulado el 27 de abril de 1934 en el Instituto para el Estudio del
Fascismo, en el que siguiendo su premisa de que los nuevos tiempos habian cambiado la
funcién ritual del arte por la politica, aseveraba que en los nuevos tiempos, la calidad de la
obra para que esta fuese considerada venia determinada por la asuncién de la tendencia

politica correcta al incluir, asf, la tendencia literaria.**?

11. ¢;Un arte comprometido, un arte politico?

Por consiguiente, como reiteradamente hemos sefialado, no es una cuestion de elitismo ni de
debate sobre la alta o baja cultura lo que separa a estos dos autores, sino las diferentes
aproximaciones esteticas que uno y otro adoptan ante su materialidad social; el debate sobre

el arte comprometido y [’art pour [’art, 10 que parece estar en juego. En el ensayo

#!R. Hullot-Kentor: “Popular Music and «The Aging of the New Music»”, Things Beyond Resemblance,
op. cit., p. 178.
2 W. Benjamin: El autor como productor, op. cit., p. 22.
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“Compromiso”,*** comentando lo que ya era un debate antiguo del que Sartre en ;Qué es la

Literatura? ya habia hablado, Adorno dice que tanto uno como otro se presentan como dos
alternativas que se niegan mutuamente; mientras que el arte comprometido como arte se
muestra necesariamente separado de la realidad, al negar su diferencia con la misma, el I’art
pour [’art niega en su absolutizacion su conexion con la realidad que estd contenida en su
autonomia como el potencial a priori. Para Adorno, Brecht, un autor que se mostraba en
multiples ocasiones didactico y pedagdgico en sus obras y que reducia el elemento estético de
las mismas a favor de su verdad politica jugaba en contra de esa misma verdad, al despreciar
las incontables mediaciones que estaban en juego. Brecht como ejemplo paradigmatico de arte
comprometido para Benjamin y Beckett como dramaturgo auténomo que relaciona
dialécticamente uno y otro arte, en su renunciar a comunicar lo incomunicable, fue para
Adorno el artista del progreso después de las guerra, pues con su arte negativo, y sin decirlo,
expreso lo inexpresable, el sin sentido de la realidad, dejando que el contenido se desvelara a

través de la forma.

Para Hullot-Kentor es importante sefialar que aunque la defensa de Benjamin por la cultura de
masas ha sido leida como el pensador de la “praxis” frente a un Adorno que no sabia qué
hacer, no hay que olvidar que Adorno escribié que “Correctly understood, praxis is... what

the object wants: it follows its neediness”, €s decir, que reclamaba

[...] more radical construction. Construction is both the ability to manipulate the material and
break it out of the forms in which it has rifidified. What Adorno has to recommend, then, is more
subjectivity. This is not a demand for arbitrariness, but for he freeing of the social forces of
production, which in art are forces of expression. This recommendation holds equally good for
popular music. Though, if popular music followed this recommendation, if subjectivity in it
could achieve a capacity of maturity in which it became the match of its own contemporary

powers for rhythmically drowning itself out, that music would no longer be popular.***

Por lo tanto, para Hullot-Kentor la existencia de esta dialéctica, la presencia de esta
subjetividad, el acierto subjetivo de una constelacién objetiva no tiene cabida en la mdsica
popular, porque esta dejaria de ser, precisamente, musica popular. Aungque de manera
diferente, Paddison parece llegar a una conclusion similar, pues su estudio concluye

afirmando que aunque las posibilidades de aproximarse a la musica popular desde la

3 Th, W. Adorno; “Compromiso” (1962), AOC 11.
% R. Hullot-Kentor: “Popular Music and «The Aging of the New Music»”, Things Beyond Resemblance,
op. cit., pp. 178-9.
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dialéctica negativa del aleman, y, por tanto, las posibilidades de encontrar el elemento critico
en la misma, en algin punto esta musica tendrd que hacer frente a la contradiccion que ya
Adorno diagnosticé esto es, la alienacién de la vanguardia musical dividida en las dos
categorias presentadas por el pensador aleman: la musica que acepta su destino como

mercancia y la musica que se muestra contraria a esta mercantilizacion.

Ademas, analizando todas estas diferentes lecturas que aqui se han presentado del jazz y la
musica popular en el contexto del andlisis de la Critica del Juicio de Kant que hizo Magda
Polo segln el cual “sera el arte bello el que tendra que encontrar una regla —sin regla nada
puede pasar a denominarse arte”,”® me preguntaba si realmente no hemos sido todavia
capaces de superar el elemento méagico del arte, ni tan siquiera en el &mbito de lo popular. La
dicotomia alta y baja cultura no nos sirve como categoria de analisis socio-musical, pero de
alguna manera parece que la dicotomia arte-musica popular sigue estando presente en nuestra
interpretacion del mundo, incluso como diferentes capas de una misma cultura masiva.
Siguen siendo dos mitades de un todo, que en su contradiccion iluminan la materialidad
social. Con esto no se esta diciendo que la estética no ha sufrido cambio alguno desde que
Kant redactd su tercera critica, sino que todavia hoy parece que bebemos mucho de esa
tradicion en todos los ambitos del arte y la musica, sea cual sea nuestro objeto de estudio

dentro de la reflexion artistica.**®

Ahora bien, aunque teniendo presente las contradicciones sociales de las que nos es dificil
escapar, y sin rechazar las posibilidades de encontrar la radicalidad en lo popular, ¢cuél es el
elemento negativo disonante de nuestra historia universal? En una realidad en la que todo
disuena ¢cémo disonar con lo disonante? La disonancia era el sin sentido que adquiria
significado en el didlogo con la tradicion, con la consonancia, como oposicién a esta, como
negacion de una consonancia que reconciliaba la diferencia, pero en la contemporaneidad, en
la que la disonancia se nos nubla como segunda naturaleza, ¢qué mausica juega este papel? ¢El
casi total aislamiento al que se ha visto relegada la musica contemporanea del siglo xx1 nos

sigue hablando de esa soledad publica que Adorno veia en Schonberg? ¢Responde este

** M. Polo: La musica de los sentimientos. Filosofia de la misica de la Ilustracién, op. cit., p. 80.

Incluso el mismo Adorno en su obra péstuma Teoria estética manifestaba que “quizéd convenga
adoptar hoy para con el arte una actitud kantiana y considerarlo como algo dado. Quien tratase de
defenderlo como ante un tribunal, haria ideologia y se convertiria él mismo en ideologia. Y en cualquier
caso puede pensarse que en la realidad, mas alld de esa cortina que han tejido de consumo las
instituciones las falsas necesidades, hay algo que objetivamente tiende hacia el arte, hacia una clase de
arte que sigue hablando a favor de aquello que oculta la cortina.” (Th. W. Adorno: TE, p. 33).
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aislamiento a criterios de autonomia estética? ¢Es la musica de Gayle la soledad publica a
ritmo asincopado? ¢Sigue la musica politizada fallando al arte y a la politica? Tras la muerte
del arte, ¢qué es arte hoy? ¢Qué es musica hoy? ¢Sigue siendo el arte aquello que va més alla
de la autoconservacién o hemos de cambiar el mismo concepto de arte y cultura? ;Se ha
desvanecido realmente la funcién ritual de la musica? O, como apuntaba Paddison, hemos de
buscar un arte que se halle en medio de los polos extremos y ver en el &mbito de lo popular y
de lo que esta dentro del sistema pero sin regirse por él las posibilidades de una praxis

musical? ; Como resistir donde ya todo estd mediatizado?
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QUINTA MONADA MUSICAL

EL INTERMEZZO DE LA MUSICA DEL FUTURO: EL TIEMPO
MUSICAL EN LAS SEGUNDAS VANGUARDIAS DEL SIGLO XX

Th. W. Adorno no sucumbié ante este mundo encantado, sino que sigui6é buscando esa
emancipacion que una vez la musica vislumbrd en su libre atonalidad y que durante las
segundas vanguardias musicales aparecié como musique informelle, una masica donde
el sujeto en su autonomia se dejaba guiar por el material musical, pero no gquedaba
determinado por ninguna forma ni orden establecido. Este era el intermezzo de la
mausica del futuro, la resistencia al enmudecimiento en el mundo totalizado en el que ya

nada sabemos unos sobre otros, el dinamismo del conflicto detenido.
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Se quiere dejar atras el pasado: con razén, pues bajo su sombra
no se puede vivir, y porque respondiendo al crimen y a la violencia
con el crimen y la violencia el horror no tiene fin; sin razoén, pues

el pasado del que se quiere escapar todavia esta vivo.
Th. W. Adorno
Pues la vision completa de eso nuevo era en efecto la ruina.

Walter Benjamin

La muerte de Adorno acaecidé en un momento de cambio para Europa y los paises
occidentales. Auschwitz habia significado para Adorno un punto de no retorno, la
imposibilidad de seguir escribiendo poesia, la muerte del arte, del significado y el sentido
artistico, el final de una légica discursiva musical. Como expresar lo inexpresable era la
interrogante a la que se enfrentaba la filosofia y el arte a mediados del siglo xx. El
radicalismo musical de Schonberg propio de las primeras vanguardias de principios de siglo
era para Adorno expresion del “dolor humano transfigurado” y respondia a la idea por €l
defendida de la musica como transcripcion historica del sufrimiento humano. Era esta la
musica auténtica para el pensador aleman ya que se mostraba critica con la realidad de su
tiempo y se ponia del lado de los oprimidos, introduciendo asi el elemento utdpico en su
pensamiento. En su texto Aquellos afios veinte escrito en su Gltima década de vida apunt6 la

ambivalencia que el arte de principios de siglo mostraba:

Es dificil alejar el sentimiento de que ese doble aspecto, a saber, la posibilidad de un mundo mejor
y la pérdida de esta posibilidad a consecuencia de la consolidacion de los poderes que después se
manifestarian plenamente en el fascismo, se expresaba también en la ambivalencia del arte, que de
hecho es especifica de los afios veinte y no responde a una imagen vaga y contradictoria de los

clasicos de la modernidad.*®’

Y es esta ambivalencia la que parece que sigue vigente en nuestros dias y la que seguia

vigente al momento de su muerte, pese a que en su texto “El envejecimiento de la nueva

7 Th. W. Adorno: “Aquellos afios veinte” (1962), AOC 10/2.
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musica™**® Adorno sefialase que no ha habido gran progreso en musica desde aquellos afios

veinte.

Su obra p6stuma Teoria estética es también reflejo de esta ambivalencia y manifestacion de la
imposibilidad de la discursividad que habia caracterizado la filosofia de los siglos
precedentes. En su texto “El ensayo como forma” ya desechaba la ldgica cartesiana al hablar
del ensayo como protesta contra las cuatro reglas que erige el Discours de la méthode de

Descartes al comienzo de la ciencia moderna y su teoria.**

Y aunque siendo p6stuma y obra
inacabada, su Teoria estética responde a esta escritura paratactica en la que no se buscaba
seguir una jerarquia, ni una discursividad inductiva-deductiva, sino una escritura en
constelaciones en donde “no existe nada «primero»”. Asi, Adorno, en su Gltima obra construia
“la totalidad a partir de una serie de conjuntos parciales que de alguna manera tienen pareja
importancia y se ordenan concéntricamente, en el mismo nivel. La constelacion de todas ellas
y Nno su consecuencia es la que nos entrega la idea”.**® La muerte le sorprendié durante su
descanso vacacional en Suiza y no dio por terminada su Teoria estética, sin embargo, segun
sus propios escritos no parece que hubiera cambiado nada en cuanto al contenido de la misma,
sino mé&s bien en cuanto a la forma y la organizacion de lo expuesto, que en Adorno era

también expresion de lo dicho.

Ahora bien, y pese a que era costumbre del fil6sofo reelaborar lo escrito ejerciendo de critico
de sus propias cosas, la dificultad a la que se enfrentaba en la redaccion de una estética que
elaborara los Ultimos cambios acaecidos en la sociedad, la cultura y el arte en sus Gltimos afios
de vida, parecian dificultar la conclusion de este trabajo. La unicidad que se puede encontrar
en su obra, parece no casar con todos los cambios que vieron el breve siglo XX; y es que, si
bien él era defensor de la primacia del objeto y de la filosofia de la objetividad, la total
liquidacion del individuo que se dio en muchas de las manifestaciones musicales de las
segundas vanguardias —bien por la total cuantificacién y matematizacion del material, como

en el caso de Stockhausen, bien por la aplicacion del principio de construccion de manera

% “E] envejecimiento de la nueva musica” fue una conferencia pronunciada en abril de 1954 en la
Stiddeutschen Rundfunk con ocasion de un festival dedicado a la nueva musica, (Th. W. Adorno: “El
envejecimiento de la nueva musica” (1954), AOC 14).

9 |a segunda de esas reglas, la division del objeto en “tantas partes... como sea posible y requiera su
mejor solucion” [...]; la tercera regla cartesiana, “conducir ordenadamente mis pensamientos, empezando
por los objetos mas simples y mas féciles de conocer, para ir ascendiendo poco a poco, gradualmente,
hasta el conocimiento de los mas compuestos”; la cuarta regla cartesiana, “hacer en todo recuentos tan
completos y revisiones tan generales” que se “esté seguro de no omitir nada” (Th. W. Adorno: “El
ensayo como forma” (1958), AOC 11, pp. 23-24-25).

*%Th. W. Adorno: TE, p. 470.
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absoluta, como el serialismo integral de Boulez, o bien por la total aleatoriedad propia del
movimiento Fluxus y la misica de John Cage**— no parecia responder a la estética
dialéctica que, heredada de Benjamin, defendia Adorno, segun la cual “en la obra, el sujeto

no es ni el que la contempla, ni el creador, ni el espiritu absoluto, sino el que esta atado a la

cosa, preformado por ella, sometido a la mediacion del objeto”442

objetivamente impenetrable es sujeto sedimentado”.**® ;Se encontraba Adorno en el limite de

pues “lo que aparece como

su pensamiento estético? ¢Se hallaba, como él mismo apuntaba, aferrado a la propia juventud

»444, ;O seguia Adorno creyendo en la posibilidad

445

y a la actitud de “hasta aqui hemos llegado
de un mundo mejor y de un arte que trasciende hacia lo no existente a través de lo existente,
de un arte que todavia es capaz de lo nuevo, aquello que no puede seguir siendo, la negacion
de la tradicion?

Dejar el pasado atrds, como sefialaba Adorno, tiene su razon de ser porque no se puede Vvivir
bajo su sombra, pero al mismo tiempo no se puede escapar del mismo porgue el pasado
subsiste en nosotros. De ahi que lo nuevo se presente como lo negativo inexistente partiendo
de lo ya existente, es decir, que lo nuevo, como decia Benjamin, sea la ruina.**® Se afrontaba
asi un cambio en la nocién de temporalidad, y las artes y el arte temporal por excelencia,
como es la masica, asi lo reflejaban. Las segundas vanguardias fueron protagonistas de la
espacializaciéon del tiempo musical, de un estatismo en el fluir temporal, de un pasado
irreversible que vive en el presente, del elemento primitivo que esta en nosotros, y nos hablan
de una nueva nocion de material artistico y de un cambio en el tratamiento del mismo
marcado por el entrelazamiento de las artes. Por eso se hace a veces dificil abordar este
periodo artistico desde la estética del pensador y dilucidar qué musica habria respondido

mejor a su significado de arte moderno, es decir, de aquel arte que no tolera ya su ilusion

*! De ahi que apuntase “Se ha demostrado, y con justicia, la convergencia de la obra de arte plenamente
construida, integralmente técnica con I que es absolutamente casual” (Th. W. Adorno: TE, p. 43).
*2Th, W. Adorno: TE, p. 219.
*3 Ibid,, p. 219.
4 Th. W. Adorno: “Vers une musique informelle” (1961), AOC 16, p. 503.
*>Th, W. Adorno: TE, p. 229.
8 Recordemos las palabras de Walter Benjamin en su ensayo EI origen del ‘Trauerspiel’ alemdn de las
que bebe el concepto de historia-natural de Adorno y su filosofia de lo nuevo “Si con el Trauerspiel la
historia entra en escena, esto lo hace en tanto que escritura. La naturaleza lleva ‘historia’ escrita en el
rostro con los caracteres de la caducidad. La fisonomia alegorica de la historia-naturaleza que escenifica
el Trauerspiel estd presente en tanto que ruina. Pero con ésta, la historia se redujo sensiblemente a
escenario. [...] La alegoria se reconoce en ello mucho mas alla de la belleza. Las alegorias son en el reino
de los pensamientos lo que las ruinas en el reino de las cosas. [...] Lo que ahi yace reducido a escombros,
el fragmento altamente significativo, el mero trozo, es la materia mas noble de la creacién barroca.” W.
Benjamin: "El origen del Trauerspiel' aleman" (1925), op. cit., p. 396).
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constitutiva, aquel intermezzo atonal que ya desde finales de los afios 20 se resignaba a
admitir como muerto, pues “la imagen de una musica liberada, una vez vista tan nitidamente

como nos sucedio, puede sin duda suplantarse en la sociedad actual, cuya imagen mitica

aquélla contradice. Pero no se la puede olvidar ni anular.”**’

Sin embargo, si atendemos a la naturaleza utopica del pensamiento de Adorno y a su idea de

que el arte es transcripcion histérica del sufrimiento humano y que, siguiendo la tradicion

448
d,

hegeliana, el arte ha de ocuparse de la verda en una sociedad no antagonica si seria

posible que agradase el arte del pasado, “ese arte que hoy es complemento ideoldgico de los

449 ., , , ,
7", pero, continia Adorno, “seria mas de desear que un buen dia el arte

que no viven en paz
en cuanto tal desapareciera a que olvidase el sufrimiento que es su expresion™*°. Por
consiguiente, dado que tanto la sociedad que vio morir a Adorno como nuestra sociedad
viven, como apuntaba el pensador aleméan, no con contradicciones o pese a ellas, sino en
virtud de ellas, son sociedades en las que el arte, pese a su imposibilidad, todavia se presenta
necesario como recuerdo del sufrimiento acumulado. Siguiendo a Adorno, la llegada del siglo
xx destruyé la ilusion con la que partieron los proyectos filos6ficos de la modernidad de

451

aferrar la totalidad real por la fuerza del pensamiento™", siendo el caracter fragmentario,

aconceptual, no-intencional y enigmatico del arte donde se aguardaba la capacidad de crear

las imagenes dialécticas que iluminasen la realidad y el sufrimiento:

El conocimiento discursivo puede llegar hasta la realidad, hasta en los aspectos irracionales que
brotan de su misma ley de desarrollo. Pero hay algo en la realidad que es reacio al conocimiento
racional. Y es que a esta forma de conocer le es extrafio el sufrimiento porque cree poderlo
subsumir y determinar, cree tener medios para suavizarlo. Lo que apenas puede es expresarlo
por propia experiencia, eso seria irracional. El sufrimiento, cuando se convierte en concepto,

gueda mudo y estéril: esto puede observarse en Alemania después de Hitler. En una época de

*7 Th, W. Adorno: “Reaccion y progreso” (1931), AOC 17, p.152.
#8 «pues en el arte no tenemos que ver con un juguete meramente agradable o util, sino [...] con un
despliegue de la verdad.” (Lecciones estética, 44)
*° En sus textos “Contra la nueva tonalidad” o “La musica estabilizada” se trata en profundidad este
componente ideoldgico de la musica del pasado.
*%Th, W. Adorno: TE, contraportada.
! «Quien hoy elija por oficio el trabajo filosofico, ha de renunciar desde el comienzo a la ilusién con que
antes arrancaban los proyectos filosoficos: la de que seria posible aferrar la totalidad real por la fuerza del
pensamiento” (Th. W. Adorno: “La actualidad de la filosofia” (1931), AOC 1, p. 73).
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horrores incomprensibles, quiza so6lo el arte pueda dar satisfaccion a la frase de Hegel que

Brecht eligié como divisa: la verdad es concreta.**

Por su parte, en Brecht veia Adorno la incapacidad para distinguir entre discurso
revolucionario y realidad practica y asi se lo manifestaba a sus alumnos en la década de los 60
mientras se estaba fraguando el movimiento estudiantil. En cambio, fue uno de sus
estudiantes, “sin duda uno de los mejores™**, Hans-Jiirgen Krahl quien, haciendo caso omiso
de sus lecciones, promovio la revuelta y la ocupacion del Instituto de Investigacion Social que
vino seguida por la intervencion policial a reclamo del propio Adorno. Este hecho, del que se
ha llegado a decir que estuvo relacionado con su muerte, hizo que se ganara la etiqueta de
reaccionario. Sin embargo, tal y como le manifestd a quien considero el artista que mejor supo
expresar a través de lo absurdo la realidad después de Auschwitz, el escritor Samuel Beckett,
en una carta fechada el 4 de febrero de 1969, “con todo, no deja de sorprenderme que de
repente se me tache de reaccionario. Pero es posible que entre tanto usted también haya
experimentado algo parecido”.** Adorno seguia buscando modos de resistencia para que el
holocausto no volviera a ocurrir, pero el elemento propagandistico que habia adquirido la
practica revolucionaria y muchas de las practicas artisticas de los Gltimos afios derivaba en

455

conformismo y afirmacion de la sociedad que las creaba™>, eliminandose el elemento

negativo que nos hablaba desde el lado del oprimido. Y es que ni las propias obras de arte
negativas conseguian escapar de la aporia que la nueva mercadotecnia cultural habia

conllevado.

Las Unicas obras auténticas de hoy en dia son aquellas que, segln su propia complexién interna,
se miden con la experiencia extrema del horror y casi nadie que no se llame Schonberg o
Picasso puede creerse con la fuerzas capaz para ello. No obstante, hay que preguntarse si el
rigor que preferiria renunciar al arte antes que ponerlo al servicio, sea del tipo que sea, de la
realidad actual no es de nuevo una forma encubierta de adaptacion al espiritu universal de una
practica que se contenta con lo existente sin ir en absoluto mas alla. Por mucho que todo arte
tenga y deba tener hoy una mala conciencia, al menos que no quiera volverse estupido, su
supresion en un mundo todavia dominado por aquello que precisa del correctivo del arte seria

un error: la contradiccion entre lo que es y lo verdadero, entre la organizacion de la vida y la

*2Th, W. Adorno: TE, p. 33.
*3D. Claussen: Theodor W. Adorno Uno de los Gltimos genios, p. 362.
**Carta de Adorno dirigida a Samuel Beckett el 04.02.1969, recogida en D. Claussen, op. cit.: p. 363.
% A esto también se referfa al final de su capitulo de la industria cultural cuando sefialaba “Es el triunfo
de la publicidad en la industria cultural, la asimilacion forzada de los consumidores a las mercancias
culturales, desenmascaradas ya en su significado.” (Th. W. Adorno & M. Horkheimer: DI, p. 212).
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humanidad. Pero sélo sera capaz de recuperar la fuerza de la resistencia artistica quien tampoco
retroceda ante el hecho de que lo exigido objetivamente y, en definitiva, socialmente esté
depositado en ocasiones en un desesperanzado aislamiento. Solo quien estuviese dispuesto a

realizarlo completamente solo, sin el apoyo de falsas y aparentes necesidades y leyes, solo a él

quiza se le otorgue algo més que el reflejo del solitario impotente.**®

Esta idea con la que concluia su ensayo de “El envejecimiento de la nueva musica” es a la que
aludia en el texto “Compromiso” cuando al estudiar la composicién musical EI Superviviente
de Varsovia hablaba de la posible ofensa a las victimas que la obra puede conllevar al
convertir en imagen el infierno que estas vivieron, pues la estetizacion de su sufrimiento
puede llegar a producir placer, convirtiéndose este dolor en transfigurado y perdiendo asi
parte de su horror. El hacer de la deshumanizacion (del genocidio) un producto cultural en el
arte comprometido lo hace participe de la cultura que lo produjo, sin embargo, olvidar a las
victimas seria para Adorno una injusticia, por eso abogaba por un arte que como desgarro les
hiciese justicia. Asi, tanto El Superviviente de Varsovia como el Guernica de Picasso a la que
Schonberg se referia en su composicion musical son para el filésofo aleman negaciones
determinadas de la realidad empirica, destruccion de lo que es*®’; en la negatividad absoluta,

’ , . . ., . 4
decia, la mas extrema, “se manifiesta la entera constitucion de la realidad”. 58

Para Adorno, el siglo xx habia hecho evidente que la esencia atemporal que se le otorgaba al
arte musical era ilusoria, es decir, que la relacion entre musica y filosofia era temporal e
historica, y que “solo la misma historia [...] constituye la verdad de la musica”.**® Con estas
palabras el filosofo y compositor aleman, no solo nos refiere a la caducidad de la musica, sino
a ese cambio de temporalidad que tiene lugar en el siglo XX y que hace que miremos a las
obras no solo como productos de su tiempo, sino como contenido de esa historia sedimentada,
esa desintegracion de los materiales, esa ruina del pasado que todavia busca ser redimida, o
como refiere Zamora al hablar del historiador “como un trapero, que guarda los fragmentos
desechados, [y] se convierte en heraldo de la revolucion todavia pendiente, aquella que haria

justicia por fin a las victimas.”**° La horizontalidad de la linealidad del tiempo se ve truncada

%6 Th, W. Adorno: “El envejecimiento de la nueva musica” (1954), AOC 14, p. 166.
**7 Recordemos la anécdota de Picasso, cuando un oficial al ver su cuadro del Guernica pregunté ¢Ha
hecho usted esto?, él respondié “No, ustedes.” (Th. W. Adorno, “Compromiso” (1962), AOC 11, p. 408).
8 Th. W. Adorno: “Sobre la relacion actual entre miisica y filosofia” (Ca. 1953), Sobre la muisca, op.
cit., p. 81.
*Ibid., p. 78.
0 3. A. Zamora, “El concepto de fantasmagoria...”, p. 135.
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por la verticalidad del estar del pasado en nuestro presente o, dicho de otra manera, de ese
elemento primitivo que contiene nuestra modernidad y que todavia busca ser redimido, de
esos conflictos irresueltos que arrastra la catastrofe.*®" En este sentido se pronuncia también
Gavilan en su libro Otra historia del tiempo cuando nos remite al episodio de las sirenas de la
Odisea que narran Adorno y Horkheimer en la Dialéctica de la llustracion para entender la
superacion del tiempo en la musica de la que hablaba el pensador aleman. Aunque Gavilan
remite a una nostalgia que no se da en Adorno*®?, si acertd en apuntar esa superacion del
tiempo en la mdsica, relacionada con ese estar-ahora, con ese tiempo-presente que es
irreversible y busca ser redimido o, como Adorno y Horkheimer apuntaban, ese “impulso de
salvar el pasado como viviente, en lugar de utilizarlo como material de progreso” que se

satisfizo solo en el arte”:*%®

El canto de las sirenas resulta tan poderoso porque, como las musas, conocen el pasado y se
lo ofrecen al viajero nostalgico de imagenes que parecian definitivamente sepultadas. El
efecto lateral de la fijacion de las categorias temporales sera una nostalgia invencible de ese
tiempo pasado, de la que surgira el impulso a redimirlo. Ahi reside la necesidad del arte y el

papel extraordinario que Adorno otorgaré a la superacién del tiempo en la masica.***

La irreversibilidad del pasado también se manifiesta en la irreversibilidad del progreso que ha

465

visto el arte™”, en la imposibilidad de una restauraciéon de la tradicion musical, el progreso

que se ha dado en la dominacion del material musical no puede ya traicionarse:

El arte sélo salva su contenido de verdad cuando esta en contacto estrecho con la tradicién
y se aparta de ella. Quien no quiera traicionar a la felicidad que el arte sigue prometiendo

en algunas de sus imagenes, a la posibilidad que esta sepultada bajo sus ruinas, tendra que

“81 E| materialismo «se dirige a la conciencia del presente que hace saltar en pedazos el continuo de la
historia». Busca ciertamente una imagen del pasado que ha de descubrir cada presente y en la que éste se
reconoce aludido, pero no se trata simplemente de que el presente quede iluminado por el pasado o
viceversa.” (J. A. Zamora: “El concepto de fantasmagoria”, op. cit., p. 143)
%2 En concreto alude al pasaje en que Adorno y Horkheimer remiten a la nostalgia en el episodio sobre
las Sirenas de un no detenerse ante la misma “Las Sirenas tienen lo que les corresponde, pero estd ya
neutralizado y reducido en la prehistoria burguesa a la nostalgia de quien pasa delante sin detenerse.” (Th.
W. Adorno & M. Horkheimer: DI, p. 111).
3 Th, W. Adorno & M. Horkheimer, DI, p. 86.
*** E. Gavilan: Otra historia del tiempo. La misica y la redencién del pasado, Madrid, Akal, 2008: p.
72.
%5 «“No se puede seguir componiendo infatigablemente a la manera de las obras mas osadas de aquella
época, la més productiva de Schonberg. El topico de la irreversibilidad de la historia, de la funesta rueda
del tiempo que no puede volver atrds, lo cubre todo y nada.” (Th. W. Adorno: “Vers une musique
informelle” (1961), AOC 16, p. 508).
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alejarse de la tradicion que abusa de la posibilidad y del sentido y los convierte en mentira.

La tradicion s6lo puede volver en lo que la rechaza implacablemente.**®

(3

De ahi que para Adorno la pregunta de “;eso todavia es musica?” es una pregunta de
ignorantes a la que la vanguardia le toma la palabra.*®” Pese a sefialar que la musica, nueva
masica, habia progresado poco desde los afios veinte y que hablase de un envejecimiento de la

nueva musica,*®%®

Adorno estuvo activo y participé en los cursos de Darmstadt donde se
estaban gestando las nuevas vanguardias tras el cataclismo de los totalitarismos. Fue alli
precisamente donde en 1961 escribié su ensayo “Vers une musique informelle” en el que
apuntaba las posibilidades de lo nuevo en la musica. “La musica informal es un poco como la
paz perpetua de Kant, que él pensaba como posibilidad, real, concreta, que puede realizarse, y
sin embargo no sino como idea. La figura de toda utopia artistica hoy en dia es hacer cosas de
las que no sabemos que lo son.”*®® Siguiendo a Gavilan, Adorno no habia abandonado las
ideas que habia desarrollado en su gran tratado musical, su Filosofia de la nueva musica, sino
que, por el contrario, era la situacion histérica y las condiciones del material musical las que
habian cambiado radicalmente. Es por esto que en el texto que escribié en 1961 aluda a una
vuelta a la libertad propia de la atonalidad musical de Schénberg, no como restauracion de lo
ya pasado, sino como una musica que rechaza las formas impuestas desde afuera y desde su

total dominio y duefia de si misma se convierta en duefia de la libertad.*"

1. Tiempo musical

Cualquiera que lea literatura musical sobre las segundas vanguardias se encontrara con
diversas aseveraciones sobre el cambio que sufre la categoria de tiempo musical en ellas. De
hecho uno de los textos de referencia de teoria musical de la época es la investigacion que

¢ Th. W. Adorno: “Sobre la tradicién” (1966), AOC 10/1, p. 280.

87 Reflexiones similares se plantea el critico de arte A. Puig al escuchar la actualidad sonora “No sé

dénde acaban los ruidos o donde empieza la mdsica, pero si tenemos que decir que para nuestros

contemporaneos el abanico de sonidos creadores de interés humano ha aumentado enormemente.” (M.

Polo & M. Quadreny: Pensamiento y misica a cuatro manos, Murcia, Editum. Ediciones de la

Universidad de Murcia, 2015, p.16).

% Th. W. Adorno: “El envejecimiento de la nueva musica” (1954), AOC 14, p. 144.

** Th. W. Adorno: “Vers une musique informelle”, AOC 16 p. 549.

470 <310 una musica dueda de si misma seria también duefia de la libertad de toda compulsién, incluida la

propia; guarda analogia con eso el hecho de que s6lo en una sociedad racionalmente organizada

desapareceria con la indigencia la necesidad de represion a través de la organizacion.” (ibid., p. 546).
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™ en el que pretendia

publicé Stockhausen en 1956 ...Cémo transcurre el tiempo...*
desarrollar una nueva morfologia del tiempo musical donde se abordaba la musica como
relaciones de orden en el tiempo, amplidndose el material musical de la escala cromatica del
método dodecafénico al espectro sonoro de las diferentes fases y formantes arménicos.*”? De
este texto se infiere, como reconocia Adorno, que incluso la estructura ritmico-métrica del
dodecafonismo y el serialismo siguieron respondiendo al sistema tonal en cierta manera.*”®
Ahora bien, una de las problematicas que Adorno vislumbré en la musica de posguerra y en
esta nueva forma de entender las relaciones y la duracion musical fue la espacializacion del
tiempo musical que derivaba en un estatismo musical claramente manifiesta en las nuevas

notaciones graficas.

1 K. Stockhausen: ...Cémo transcurre el tiempo... de Musica Contemporanea. Aprendiendo y

Compartiendo en Red, 6 de Diciembre de 2011.

412 «“Exactamente definida, una serie dodecafonica es una secuencia de doce sonidos fundamentales,
mientras que la cuestion se refiere a los espectros de formantes armdnicos. Estos espectros caracterizan
casi todos los sonidos usados en la musica hasta ahora. La misma serie armonica de proporciones
(también serie de los arménicos) fue el estdndar de la masica tonal, tanto para los espectros formantes de
los sonidos utilizados como para los intervalos que conectaban tales sonidos. Las proporciones
espectrales eran idénticas a las proporciones de los sonidos fundamentales, tanto para lo simultdneo
(“armonia”) como para lo sucesivo (“melodia”). Con la introduccion del sistema cromatico, esta identidad
fue desintegrada progresivamente. Finalmente, en el sistema dodecafénico, fueron formuladas leyes
armoénico-melddicas que contradicen totalmente la estructura espectral de los sonidos instrumentales
usados; los sonidos instrumentales -escala arménica de la percepcion- eran irreconciliablemente opuestos
a la escala cromatica de la percepcion de los doce sonidos fundamentales en la octava, cuyos intervalos
estaban serialmente compuestos. Aqui, esta primera identidad de material y composicidn se derrumbo.
Esto es lo que decimos realmente cuando hacemos referencia a la emancipacién de la fundamental. (La
regresién ocasional de Schoenberg, a la melodia y a la armonia tonales, puede ser explicada no sélo por la
contradiccion expresada antes. Su composicion métrico-ritmica fue siempre “tonal”, un ritmo clasico
cadencial con algunas sincopas sin resolucion, equivalente a una armonia tonal con varias “notas falsas™).
El “ritmo”, sin embargo, se desarrolld de una manera tal que nadie pensé en principio buscar una
correspondencia, en la esfera de las macro-fases (duraciones), con la composicién dodecaf6nica. Esto
significd “temperar” las fases fundamentales (los “compases”) del espectro de duraciones, de forma
equivalente a la escala cromatica de doce fases fundamentales por tiempo-octava, y componer
serialmente, mientras los espectros-formantes de las duraciones todavia permanecian armonicos. Otra vez
estamos frente al problema basico de nuestra investigacion. ;Cémo lograr una escala de duraciones
fundamentales en relacion a la escala de sonidos fundamentales? Y alin mas, ¢;como deberian
estructurarse los espectros de duraciones por encima de las fundamentales con el propdsito de lograr una
absoluta correspondencia (convenientemente al estado presente de la composicion instrumental) entre el
sistema cromatico de sonidos fundamentales y el de formantes arménicos, en el &mbito de la percepcion
micro y macro temporal?” (Stockhausen, op. cit.).

2 Th. W. Adorno: “Vers une musique informelle”, AOC 16, p. 509.
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2. Mdsicay pinturay la convergencia de las artes

2.1.  Primeras vanguardias: Schonberg, Kandinsky

No se trata de que nunca antes se hubiese dado en la historia de la musica una conciencia
espacial. De hecho, ademés de que la naturaleza escrita de la musica occidental, es decir, la
notacion musical, que se presenta como constitutiva y esencial, remite a la espacialidad como
objetivacién del fenémeno musical*’*, Adorno observaba en la armonia tonal una conciencia
espacial que aludia al caracter grupal de los seres humanos y que se destruia con las obras del
periodo de la libre atonalidad de Schonberg, en las cuales la musica se desprendia de toda la
colectividad que portaba y se presentaba como un arte bidimensional que ya no incluia al
oyente. Por el contrario, el periodo tardio del compositor vienés adquiri6 nuevamente un
caracter espacializado, esta vez recurriendo a la instrumentacion en diversos estratos. Adorno
recuerda, ademas, que ya anteriormente Schonberg habia hablado de melodias de timbre*”® y
no es casual la relacion que hubo entre Schonberg y Kandinsky como artistas paradigmaticos
de las primeras vanguardias representativos de esta conexidn entre masica y pintura, de esta

conexion entre tiempo y espacio.*’®

De hecho, fruto del fuerte impacto que causé en Kandinsky la escucha del Segundo cuarteto
para cuerda, op. 10 (1907-8) y las Tres piezas para piano, op. 11 (1909) del compositor
vienés durante el concierto que tuvo lugar el 1 de enero de 1911 en Munich son las

Impresiones |11 (Concierto) del pintor:

47 Sin escritura no habria ninguna musica altamente organizada; la distincién histérica entre
improvisacién y musica composita coincide cualitativamente con la distincion existente entre la
articulacion musical laxa y la vinculante." (Th. W. Adorno: “Sobre algunas de las relaciones entre la
musica y la pintura” (ed. péstuma 1984), p. 45).
% E| término utilizado en aleman Klangfarbe, término semiéptico para referirse al timbre musical,
literalmente significa «color tonal», tal y como recogen los traductores del ensayo de Adorno “Relaciones
entre la musica y la pintura” (ibid., p. 49), Marta Tafalla Gonzalez y Gerard Vilar Roca en (Adorno,
2000). Sobre la musica.
476 «La relacion ha cambiado radicalmente con el expresionismo. El programatico Blaue Reiter de Klee,
Marc y Kandinsky contenia musica de Schonberg, Berg y Webern. [...] La hermandad entre las artes en
el periodo en torno a 1918 no se debe tanto a la voluntad de coordinacion y de una monumentalidad que
todo lo abraza, como a la rebelién contra la cosificacién, que también se manifestaba en la
departamentalizacion por ramas de las zonas del espiritu objetivo.” (Th. W. Adorno: “Acerca de la
relacion entre la musica y la pintura hoy” (ca. 1950), Sobre la muisica, p. 58) “La pintura y la musica se
han emparentado tanto mas cuanto mas radicalmente se extrafian del &nimo ingenio mediante lo que se
Ilama abstraccion. Se convierten en escritura mediante la renuncia a lo comunicativo, que precisamente
es, en ambos medios, en verdad alinguistico porque sugiere lo meramente deseado de modo subjetivo”
(Th. W. Adorno: “Sobre algunas de las relaciones entre la muisica y la pintura” (ed. postuma 1984), p.
47).
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Fig. 1 Impresion Il (Concierto), 1911, 6leo. Galeria
municipal, en el Lenbachhaus, Munich.

Kandinsky no solo se inspir6 en el concierto como idea para la creacion del cuadro sino que
utilizé el lenguaje musical para describir la idea expresada en su obra. Del negro,
representacion del piano, decia que ‘“suena interiormente como la nada sin posibilidades,
como la nada muerte después de apagarse el sol, como un silencio eterno sin futuro y sin
esperanza. Musicalmente es una pausa completa y definitiva detrds de la que comienza otro
mundo, porgue lo que esta pausa cierra esta terminado y realizado para siempre, el circulo
esta cerrado™’”; del amarillo, un color llamativo y estridente, en cambio, buscaba el contraste
sonoro frente al negro pausado.*’® De lo visual y espacial nos conduce asi Kandinsky a la

experiencia temporal del silencio eterno y sin futuro, al detenimiento del mundo.

Marc y Hartmann, contemporaneos de Kandinsky y de Schénberg, vieron que el acercamiento
entre musica y pintura se empez6 a gestar en el Romanticismo. Obras de Caspar David
Friedrich y Otto Runge lo ponen de manifiesto, pero fue el compositor aleman Wagner quien
preparo el terreno para la abstraccion pictorica a través de la simultaneidad de la percepcion
visual y acustica buscada en Bayreuth. De hecho, Kandinsky queddé encandilado con el
Lohengrin de Wagner y, en consecuencia, decididé decantarse por el arte al ver el impacto

emocional que la misica causaba sobre la humanidad, buscando crear en la pintura lo que

*7W. Kandinsky: De lo espiritual en el arte (1911), Barcelona: Paidés. 1993, p. 78.

*® El negro lo define el pintor como “el color més insonoro, sobre el que cualquier color, incluso el de
resonancia més débil suena con fuerza y precision.” (Ibid., p. 78).
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Wagner habfa conseguido en la mésica.*”® Sin embargo, no tardé en conocer a Schénberg y en

ver en él el verdadero referente musical:

La palabra [...] es el material puro de la poesia y de la literatura, el material que sélo este arte
sabe utilizar y por medio del cual dirige su alma. Algo parecido hizo R. Wagner en el campo de
la mUsica. Su famoso leitmotiv [...] es una especie de atmoésfera espiritual. [...]JEl compositor
Arnold Schénberg es el Gnico que, actualmente, va por este camino de la renuncia total a la
belleza acostumbrada y defiende todos los medios que conduzcan al fin de la autoexpresion.

Sélo es reconocido por unos pocos entusiastas.*®

El propio Adorno sefialaba que la Gesamtkunstwerk, la obra de arte total wagneriana, ya
pretendia responder a esta convergencia de los lenguajes, a esta utopia abstracta, que fracaso
precisamente porque en vez de darse una transicion de un medio a otro a través de sus
extremos, estos se mezclaron. El filosofo aleméan entendia que la convergencia no solo debia
darse en los procedimientos, sino también en los mismos materiales. Por eso, en cuanto a la
masica se refiere, aludia al concepto de linea melddica en relacién al modelo de notacién
musical existente “con la reveladora paradoja de que solo esta notacion permite fijar

precisamente de modo espacial —graficamente— la dimensién temporal”*!

y al volumen en
relacion a sus cualidades espaciales; mientras que mencionaba la armonia y la disonancia de
los colores como conceptos propios de la pintura, debido a la existencia de colores
complementarios y de la tensidén que en lo momentaneo de los cuadros aparecia y que solo era

definible musicalmente con giros temporales.*®?

Ya desde sus inicios Kandinsky se alejaba del concretismo, extrayendo del mismo “solo
débiles recuerdos indirectos que sirvan Unicamente como material para las puras
combinaciones pictdricas. El objeto desaparece a favor del contrapunto lineal-colorista. Se
coloca la pintura al nivel de la masica, que busca Unicamente la pureza y la conveniencia de

las combinaciones de sonido”.*®® Segtn afirma Hartmann, el fundador y maximo exponente

419 «[Kandinsky] saw all the colors in [his] mind; they stood before [his] eyes.” (M. Dabrowski:
Kandinsky Compositions, New York, Museum of Modern Art, 1995, p. 19) Kandinsky buscé crear con la
pintura lo que Wagner creaba con la musica. Kandinsky fue “perhaps the best-known synesthete, no
doubt because his paintings have a dynamic, musical feel to them.” (Amy lone & Christopher Tyler, June
2003).
*¥ Kandinsky: op. cit., p. 45.
*! Th. W. Adorno: “Sobre algunas de las relaciones entre la misica y la pintura” (ed. postuma 1984),
Sobre la musica, p. 50.
**2 Ibid., p. 50-1.
8 A Schénberg & W. Kandinsky.: Cartas, cuadros y documentos de un encuentro extraordinario,
Madrid, Alianza Musica, 1987, p. 145.
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de esta tendencia en pintura era Kandinsky. La abstraccion buscada por Kandinsky mediante
la purificacion del arte a través de la disolucion de la forma, esta intimamente relacionada con
el alejamiento por parte de Schonberg de lo ornamental y de las formulas musicales, que
ambos veian idénea para captar la realidad que no se ve. Su cuadro Composicion V fue su
primera pintura realmente abstracta; en ella buscaba expresar emocion y sensacion, la

expresion de la realidad interior del artista.

Para Adorno, la objetividad a la que respondia esta pintura abstracta y esta musica no tonal,
este nuevo arte, en el que el sujeto ya no dominaba ni el material ni a si mismo en la forma,

presentaba afinidad con la expresién pura.*®

Ahora bien, esa tension que mostraba la obra
con aquello que queria expresar, que buscaba ser expresado, le dotaba de un caracter de
escritura. Una escritura en la que se habia producido la ruptura entre el signo y el
significado.*®™ Una escritura que, debido a la ruptura entre obra y lo designado, consiste en
una escritura cifrada caracterizada por la abstraccion: en pintura por prescindir de la relacion
con los objetos y en musica por la desaparicion de los momentos imitativos, tanto los
descriptivos o programaticos como los propios de la expresividad tradicional que respondian a

convenciones entre lo expresado y sus representantes.

Esta abstraccion dependia del principio constructivo, de su organizacion interna como
lenguaje, tal y como explicaba Schénberg en su articulo del almanaque Der Blaue Reiter.*®
De hecho para Schénberg la musica seguia su logica, segun la cual cada nota era la respuesta
a la duda planteada por la anterior. La composicion a partir del siglo XX ya no buscaba la
belleza sino revelar la verdad y por eso habia que atender a las condiciones internas de
estructuracion. Tras la libre atonalidad, Schénberg en 1921 disefi6 el método de organizacion
musical dodecafénico y tuvo a la serie como el elemento en torno al cual construir la obra
musical donde, gracias a la multiplicidad de variaciones, marcaba el devenir de la obra pero
sin determinarlo teleoldogicamente. Asi, “Schonberg desplaza la cuestion del valor de la

estética como c6digo normativo a la l6gica como sistema de relaciones funcionales™.*’

** Th. W. Adorno: “Sobre algunas de las relaciones entre la misica y la pintura” (ed. postuma 1984),
Sobre la musica, p. 48.
*% Recordemos el texto de juventud de Adorno, las “Tesis sobre el lenguaje del filésofo” (Adorno, Tesis
sobre el lenguaje del filosofo, 2010), en el que expone la confrontacion entre el nominalismo y el
realismo filosdfico (pasaje de Odisea, Udeis).
*% 3. Casals: Afinidades Vienesas. Sujeto, lenguaje, arte, op. cit., p. 379.
**7 Ibid., p. 383.
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De esta manera, el término expresion en este periodo adquiria una doble vertiente: como
lenguaje sujeto a reglas, por un lado; y como erupcion del perpetuo bullir del fondo humano,
por otro.*®® “En Schénberg ningln origen proyecta su sombra sobre el lenguaje: para él, segiin
veremos posteriormente, la verdad objetiva de este lenguaje y la verdad subjetiva del artista
son las dos caras de una misma moneda”.**® Susan Buck-Morss considera que esta dualidad
dialéctica de Schonberg respondia a su originalidad en combinar el romanticismo wagneriano
con el clasicismo anterior. Del primero acogia el carécter de verdad que la musica expresaba,
una verdad mas objetiva que subjetiva, que exigia una articulacion racional, la musica como
experiencia del intelecto —intelectualidad que es discutida tanto por Schdnberg como por
Adorno, tal y como se ha analizado en el capitulo sobre Wozzeck y Lulu—, y del segundo, del
conservadurismo de Hanslick, acogia su l6gica interna, pero no gobernada por leyes formales
y eternas, sino por una légica desarrollada histéricamente.**°

Durante este periodo Kandinsky y Schénberg estuvieron trabajando en una de sus obras
tedricas mas importantes De lo espiritual en el arte y Teoria de armonia, respectivamente. El
primero abordd el problema del color, entendido como vibraciones del alma, y la relacion que
se establecia entre la forma y el color ahora que se abogaba por una abolicién o
déformation*®* de aquella, que en el arte musical se tradujo como una déformation del idioma
tonal. Ademas, era partidario de una reincorporacién de la espiritualidad en el arte.**? El
mismo Adorno apuntaba que la convergencia entre musica y pintura era presentado “como

157493

algo espiritua y manifestaba que la hermandad que se dio entre las artes en el periodo de

entreguerras respondio a la necesidad de rebelarse contra la cosificacion.

El pensador aleman no creia que esta convergencia pudiera aniquilar las diferencias entre las
artes singulares por la mera unidad de la expresion subjetiva, aunque si manifestd que las

coincidencias que se dieron entre la mdsica predominantemente cuantitativa y ciertas

** Ibid., p. 302.
**% Ibid., p. 380.
0 5 Buck-Morss: Origen de la dialéctica negativa, op. cit., pp. 42-43.
“1 E| término déformation lo utiliza Adorno en su texto «Sobre algunas relaciones entre la mésica y la
pintura» aludiendo al pintor y esteta Kahnweiler (Th. W. Adorno: “Sobre algunas de las relaciones entre
la musica y la pintura” (ed. postuma 1984), op. cit., p. 53).
2 De acuerdo a Kandinsky, Schénberg pintaba para dar expresion a aquellos movimientos de espiritu
que la forma musical no podia captar (A. Schonberg & W. Kandinsky: op. cit., p. 140).
3 Th. W. Adorno: “Sobre algunas de las relaciones entre la musica y la pintura” (ed. postuma 1984), op.
cit., p. 51.
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tendencias pictéricas se debieron a la adaptacion de la musica a la pintura.*®* Aunque
reconociendo que el plural “artes” empezaba a no ser suficiente para describir las nuevas
précticas artisticas que en su entrelazamiento obviaban las singularidades y particularidades
de cada una al mismo tiempo que acababan con sus universales, para Adorno esta
convergencia era fruto de la “racionalizacién en tanto que progresiva dominacion de la
naturaleza”,** es decir, era fruto del progreso de la historia del arte, fruto del progreso en la
técnica y los materiales, que dotaba a la obra de arte de un carécter de verdad que venia dado
por la divergencia de las artes, al mismo tiempo que se enajenaban de su coseidad. Musica y
pintura, por tanto, convergian como construccion, concepto este que en Adorno contiene

cierto aspecto de la subjetividad.

Cuando pensamos en la construccion estética nos remitimos a la esfera espacial o de lo
visible, como decia Adorno. Esta caracteristica no es algo exclusivo y excluyente del siglo
XX, sino que desde las tempranas composiciones polifonicas, no solo por su notacion escrita,
sino por su estructura y construccion, remitian a lo espacial y a lo arquitectdnico. Ahora bien,
la particularidad que presentan las composiciones de las segundas vanguardias musicales es
que en ellas el espacio se habia convertido en un nuevo parametro. La radicalizacion de la
construccion, concepto tomado de la matematica, derivé en una total cuantificacién de la
masica que elimin6 el elemento subjetivo que el concepto tomado de la filosofia contenia.
Adorno remitia a Schelling para hablar del principio de construccién que exigia que un
material heterogéneo sea construido en si segun su naturaleza, para entender como este
introducia la subjetividad en la construccion estética. Y es que Adorno remite a la afirmacion

4% para remitir a

de Schumann de que “la estética de un arte es también la de las otras artes
esa idea romantica en virtud de la cual se habia buscado que la musica animara sus aspectos
arquitectonicos y que, a diferencia del entrelazamiento de las artes del siglo xx, se
fundamentaba en la subjetividad —una subjetividad que no coincidia con el compositor
individual- olvidandose del momento de alteridad que el arte necesita para llegar a ser arte. El
entrelazamiento de las artes tenia lugar desde el lenguaje del yo que se expresaba libremente.
La musica compuesta después de 1945, en cambio, a ojos de Adorno, habia perdido

totalmente el elemento subjetivo al haber llevado al extremo el principio de construccion

494 Cfr. Th. W. Adorno: “Acerca de la relacion entre la misica y la pintura hoy” (ca. 1950), Sobre la
musica, p. 59).
** Th. W. Adorno: “Sobre algunas de las relaciones entre la musica y la pintura” (ed. postuma 1984), op.
cit., p. 53.
¢ Th, W. Adorno: “El arte y las artes” (1956), AOC 10/1, p. 385.
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como concepto matematico,*®” dandose lo que el pensador denominé el envejecimiento de la

nueva musica.

2.2. Segundas vanguardias

En el texto de Stockhausen ...Cémo transcurre el tiempo... se desarrolla todo el aspecto
matematico que adquiere la composicion musical en la segunda mitad del siglo xx y se
explica la unificacion que se da entre el pardmetro de la duracion y el pardmetro de las alturas
sonoras, evidencidndose esa pérdida del elemento subjetivo del que hablaba Adorno y esa
total basqueda de objetividad en la musica, asi como el entrelazamiento de las artes al recurrir

frecuentemente a notaciones gréficas para introducir la espacialidad en el arte temporal.*®

Una de las composiciones de Stockhausen caracterizada precisamente por el uso del espacio
como pardmetro musical y por basar el material musical en las divisiones del tiempo, la
duracién y las alturas es Gruppen, donde la espacializacion se observa incluso en la formacion
orquestal —es esta una obra compuesta para tres orquestas— Yy en la disposicion que
Stockhausen disefio para las mismas. El usar tres orquestas situadas a la izquierda, el centro y
la derecha del escenario le permitio a Stockhausen servirse de las posibilidades espaciales que
esto le ofrecia para pasar timbres de orquesta a orquesta en diferentes dinamicas, densidades,
velocidades y direcciones y, por tanto, usar el espacio como un parametro mas de la

composicién musical:

7 Adorno decia de la musica compuesta a partir de 1945, “a la defensiva se ha puesto una vanguardia

que no solamente extrae las méas rigurosas consecuencias del dodecafonismo por ella presupuesto como
perentorio y evidente, sino que intenta ir mas alla de éste y llevar el principio constructivo mucho mas
lejos de la preformacion del material sonoro por medio de una sucesion de intervalos dada. En el clima de
esta musica en deuda con Schonberg es evidente algo antischnbergiano, una especie de rebelion contra
la figura paterna, que por supuesto reprocha a ésta, bastante paraddjicamente, un exceso de libertad,
subjetividad y expresion.” (Th. W. Adorno: “La nueva musica hoy” (1955), AOC 18, p. 136).

“%8 En el desarrollo reciente se confunden las fronteras entre los géneros artisticos o mejor dicho: sus
lineas de demarcacion se entrelazan. Las técnicas musicales fueron estimuladas por técnicas pictoricas
como las «informales», pero también por la construccion tipo Mondrian. Mucha musica tiende al
grafismo en su notacion.
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The seating arrangement at the first performance
At the later performances in Donaueschingen and Vienna the seafing arrangements had to be changed

because of unfavourable acoustics of the hall: the strings to the right of the conductor, the winds and
percussion to the left. If possible, however, the arrangement given here should be used.

Orchestra |1 (centre) 36 players
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Leave a path for the vibra- Compared to the photograph

phon-player to the cowbells, below the seating arrangement

tam-tom and cymbals. is slightly altered.
Leave a path for the marimba Leave a path for the marimba
player to the cowbells, cym- player to the cowbells, tam-
bals and tam-tam (place the tam and cymbals.
cowbells obliquely, so that the The harp may also be placed,
marimbaphone player is able as in Orchestra |, to the left
to see the conductor when he of the conductor.

and a second percussionist
play the cowbells from both
sides simultaneously).

The harp may be placed, as — = desk
in Orchestra 111, ot the front
edge of the podium. X = chair or stand

Stockhausen Sounds in Space: http://stockhausenspace.blogspot.com/2014/12/opus-6-gruppen.html

Pero mas alla del uso de la distribucién espacial a la que también recurrié en obras como
Helikopter-Streichquartett (Cuarteto para cuerda y helicoptero), lo que caracteriza la musica
de Stockhausen es el uso del espacio como recurso compositivo que se ve traducido en
notaciones graficas que evocan un estatismo musical, frente al dinamismo presente en un arte
que fluye en el tiempo como es la musica. Las palabras del mismo Stockhausen nos hablan de

esa busqueda espacial en la composicion musical:

When | was composing GRUPPEN for three orchestras, | had a little room in Switzerland for
three months, and there was a small window in front of my desk through which I could see the
incredible shapes of the mountains on the other side of the valley.

There are quite a few Groups in GRUPPEN which follow exactly the shape of these

mountains: | became quite expert in drawing the outlines during that time.
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I would take such a shape and divide it vertically into musical measures of
equal duration...fundamental durations —let's say they were whole notes. Then | would add
horizontal lines forming a grid, and subdivide each line going up from the fundamental
into two, three, four units and so on, like overtones, but in the field of rhythm, until the
shape was completely filled.

So | was thinking in terms of shapes, of musical masses,
and I could also make negative shapes, windows in these masses of sound.” (Stockhausen,

"Four Criteria of Electronic Music")

Y asi lo expresd también tanto en el ya citado texto ...Cémo transcurre el tiempo... COMO en
el arte de componer. Para Stockhausen uno de los criterios formales esenciales en la
composicion serial eran las curvas de envolventes. Y en su ensayo presenta precisamente uno
de los espectros formantes de siete duraciones de la pieza Gruppen en la que se puede
observar precisamente la forma de esas montarias de Suecia que Stockhausen observaba desde

Su ventana.
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Stockhausen, K.: ..Como transcurre el tiempo.. de Musica Contemporanea. Aprendiendo vy
Compartiendo en Red, 6 de Diciembre de 2011.
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Stockhausen Sounds in Space: http://stockhausenspace.blogspot.com/2014/12/opus-6-gruppen.html

Para conseguir estas masas y formas sonoras, Stockhausen recurrié al serialismo y a la
division de las duraciones, aspecto temporal del sonido. Aqui no solo se serializaba la altura
del sonido, sino que este mismo proceso se aplicé al ritmo y el tempo.*® De manera que
Gruppen consiste en una sola secuencia de 12 alturas (la serie Gruppen) y en una escala

cromética temporal:>%

9% | a técnica tematica del ritmo utilizada por Berg en sus composiciones, ejemplo de las cuales es la
Invencién sobre un ritmo ostinato del Acto Il de Wozzeck previamente analizado, es uno de los
precedentes de la serializacion del parametro ritmo y métrica.

°% Estos procesos compositivos implican lo que Adorno denomin6 “fetichismo de la serie, una especie de
fe de segundo grado en la materia, la confianza en la mera coherencia, ocupa el lugar de lo compuesto, los
medios reemplazan a los fines.” (Th. W. Adorno: “Sobre el estado de la composicion en Alemania”
(1960), AOC 18, p. 143).
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Stockhausen Sounds in Space: http://stockhausenspace.blogspot.com/2014/12/opus-6-gruppen.html

Pasamos asi, en esta musica, de lo que Bergson denomind temps durée a lo que denomind
temps espace, es decir, de la duracion o tiempo auténtico, flujo temporal en que no hay
divisiones, al tiempo espacio, construido mateméaticamente para razonar y comunicarnos. En
el ensayo Stockhausen apuntaba a esa nueva concepcion del tiempo musical en el que se

conmensura todo el material musical®®*

, estructurandose temporalmente tanto las duraciones
como las alturas. Ante esta situacion, Stockhausen veia que surgian dos contradicciones: una
que se da precisamente entre la composicién de alturas y la composicion de duraciones; y otra
entre el material y el método, es decir, entre la musica instrumental y la musica serial. Su obra
Gruppen fue fruto de aplicar el método de composicién de las duraciones a la composicion de
las alturas teniendo en cuenta la naturaleza de la representacion temporal de los instrumentos,
que dio lugar a los diferentes estratos temporales que se representaron por diferentes grupos
orquestales, o grupos instrumentales independientes. Stockhausen se planteaba qué posicion
deberia adoptar ante esta realidad el compositor, cdmo debia superar esta contradiccion que le

planteaba el material musical y si era necesario volver a la tonalidad o restringirse a componer

01 E| material musical para Adorno no es algo dado y ontolégico, sino algo devenido, sujeto y
espiritualidad sedimentada; el material musical no estd constituido por el sonido sino por las
combinaciones y relaciones sonoras.
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solo mdsica electronica, llegando a la conclusion de que se precisaba de una aproximacion
compositiva renovada a través de una concepcion del tiempo musical totalmente nueva.”® Se
presentaba de este modo cercano al pensamiento de Adorno quien defendia que “el material
sonoro cada vez disponible es distinto en distintas épocas; y de sus diferencias no se puede
prescindir en la forma compositiva concreta” pues “el impulso a ser moderno forma parte de

95503

la fuerza productiva”" y, por tanto, la propia inmanencia del material heterogéneo al sujeto

que determina que el arte sea arte determinaba también la creacién musical.

¢Cudl era entonces el problema que veia Adorno en las composiciones de los afios de
posguerra? ;/Como vivia Adorno esta total objetivacion y conmensurabilidad que se estaba
dando en la musica? ¢Ese entrelazamiento y convergencia que estaban sufriendo las artes y el
arte? Si era necesario seguir los dictados del material musical, de la fuerza productiva, que ya
no eran los de “aquellos afios veinte”, ;por qué le costaba tanto a Adorno, siguiendo las
premisas de su pensamiento, encontrar esa musica negativa, ese arte critico capaz de ejercer
resistencia? Ya la musica de Schonberg habia sido definida como musica que apela al
intelecto y, por tanto, de dificil comprension, y el mismo compositor menosprecié el
argumento aludiendo a la anécdota de Beethoven quien firmé una de sus cartas como
“propietario de cerebro” para evidenciar la intelectualidad también presente en esa musica que
se encuadra como lenguaje de las emociones y dentro de la «estética del sentimiento». El
mismo Adorno, siguiendo también esta linea de pensamiento, manifestaba que lo
incomprendido no tenia por qué ser lo méas evolucionado y tras la escucha de algunas obras de
la Escuela de Darmstadt, entre las que se hallaba Gruppen de Stockhausen, sefialaba sus
reticencias a esta misica que bebia del dodecafonismo clasico®® por la experiencia que le
producia la audicién de las mismas, el modo en que se desplegaba la musica en la audicion
tradicional, conforme al orden del tiempo, se desvanecia con la llegada de esta nueva musica
de posguerra. De hecho, el mismo Schonberg, cuando el compositor Darius Milhaud le

manifestd el interés universal que estaba adquiriendo el dodecafonismo, pregunt6: “Pero ;y

%02 Eugenio Trias en el capitulo dedicado a Stockhausen apuntaba: “De pronto el tiempo, con su medida y
su ritmo, parece sobrepasar a la armonia y la melodia, y hasta al timbre, como determinacion de dltima
instancia de la esencia de la musica. [...] Solo en virtud de esa radical asuncion de la temporalidad en
musica, que nadie quizas ha llegado a comprender de forma tan deslumbrante como Karlheinz
Stockhausen, puede ser posible trascender el tiempo en y desde el tiempo o a partir del propio tiempo: en
vislumbre de lo Eterno (como la mejor musica siempre sugiere).” (E. Trias: El canto de las sirenas,
Barcelona, Galaxia Gutenberg, 2007, pp. 739-740)
°% Th, W. Adorno: “Vers une musique informelle”, AOC 16, p. 513.
%% Ya apuntamos en el capitulo sobre Moses und Aron que para Adorno la totalizacién que se hizo del
método dodecafbnico caia de alguna manera nuevamente en el pensamiento Unico y positivaba el método
equiparandolo a la naturalidad que en su dia habia adquirido el idioma tonal.
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también hacen musica con ¢l?”, manifestando su preocupaciéon por el peligro a la

neutralizacion de los impulsos productivos de la nueva musica.>®

3. La espacializacion, ¢,un problema?

Bidon-Chanal en su articulo “Musica envejecida y retorno a la libertad. Las criticas a la

506 acierta

Escuela de Darmstadt de T. W. Adorno y su propuesta de una musique informelle
en sefialar que para Adorno la “espacializacion” de la musica a través de una racionalizacion
del tiempo hacia que el devenir del temps durée se congelara en un estatico temps espace, en
mero ser-ahi, implicando una negacion de lo no-idéntico, elemento intrinseco a la
temporalidad y de alguna manera imagen de una sociedad cuya racionalizacién la lleva a un
estado de ahistoricidad en la que la posibilidad de cambio desaparece, pero parece que yerra
al totalizar y radicalizar la critica que el pensador alemén hacia a la Escuela de Darmstadt.
Bidon-Chanal analiza los textos tardios de Adorno y la critica que el pensador aleman hacia
de la creacion musical a partir de 1945. Ahora bien, y pese a no errar en la lectura
hermenéutica de los mismos, parece no vislumbrar luz alguna sobre las posibilidades del arte
musical tras las primeras décadas del siglo XX. De hecho, aunque menciona la existencia de
musique informelle, como la musica negativa de la segunda mitad del siglo XX, y la dialéctica
donde media la subjetividad y la obra, la expresion y la construccion, la que devuelve el
dinamismo al tiempo musical, recurre a Mahler y a Berg, compositores de los siglos XIX 'y
principios del XX respectivamente, para atajar la tendencia espacializadora que Adorno
criticaba en la musica de posguerra.®®” No se trata de un error cronoldgico, ni de que la autora
desconozca las diferentes realidades y épocas a las que estaba aludiendo en cada momento,
sino reflejo de la probleméatica que presenta la nueva realidad musical en los afios de
posguerra y el acercamiento a la misma a la luz del pensamiento de Adorno. De ahi que
Gavilan apuntase gque pese a que en los ultimos escritos Adorno se siguiese haciendo eco de

las ideas ya presentadas en su gran tratado musical, su manifiesto Filosofia de la Nueva

> Th, W. Adorno: “La nueva musica hoy” (1955), AOC 18 pp. 132-3.
*% g Bidon-Chanal: "Musica envejecida y retorno a la libertad. Las criticas a la Escuela de Darmstadt de
T. W. Adorno y su propuesta de una «musique informelle»" en Cuadernos de Filosofia Alema: Critica e
Modernidade, vol. 2, no. 2, Jul-Dez 2015, pp. 201-217.
07 El titulo del epigrafe es el que sigue: “l1. Superacion de la tendencia espacializadora en un nuevo
dinamismo. Los modelos de Mahler y Berg”.
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Musica,”® los cambios radicales que habian sufrido tanto la sociedad como la materialidad

artistica requerian una nueva forma de mirar a la misma.

Adorno era miembro activo de la Escuela de Darmstadt y su Filosofia de la Nueva Musica
texto de referencia para los jovenes compositores. En aquel texto se mostraba defensor del
periodo expresionista de Schénberg, de su atonalidad libre, donde el compositor en su libertad
seguia las leyes dictadas por el material musical, es decir, donde el compositor, el sujeto,
mediaba con el objeto. Es esta la libertad y la espontaneidad que Adorno reclamaba para la
musique informelle, “una musica que ha descartado todas las formas que se enfrentan a ella de
una manera externa, abstracta, fija, pero que, perfectamente libre de lo heteronomamente
impuesto y extrafio a ella, se constituye no obstante de una manera objetivamente obligatoria
en el fenémeno, no en estas legalidades exteriores.”® Y aunque sefialaba a ese periodo de
libre atonalidad que en 1910 desarroll6 Schénberg con su Erwartung y su La mano
afortunada como los inicios de esa musica informal, para Adorno no tenia sentido componer
con el material musical del pasado, pues este se desintegraba y aunque en la ruina se contiene
la redencion, lo nuevo, componer con el material del pasado, con la tradicién conllevaba un
momento regresivo en el arte.>’® Por eso, Adorno, y Bidon-Chanal lo sabe, apunta al impulso
de la actual fuerza productiva en la creacion de un arte moderno, y ningln sentido tiene que se
vuelva al material musical de Mahler y Berg en la busqueda de un arte que se muestre critico
con la realidad de su tiempo®*!, pues esto seria, como decia Aguilera, “degustar los hongos
podridos” o el infantilismo musical, término este que remite al pensamiento de la psicologia
freudiana y es que para Adorno “que la tradicion no puede evocarse se corresponde con el
grandioso juicio de Freud, segtn el cual ésta es el retorno de algo olvidado.”®? Es por este
motivo que parece mas acertada la aproximacion que ofrece Gavilan sobre estos textos de

madurez de Adorno en los que si se apunta el caracter critico o elemento negativo en algunas

%% |deas estas que, como ya se ha analizado en el primer capitulo, ya habian sido apuntadas en sus «textos
de militancia» o escritos musicales de juventud.

*% Th, W. Adorno: “Vers une musique informelle”, AOC 16 p. 506.

510 “Tras la ruina de la tradicion, el artista ya sélo percibe a ésta en la resistencia que lo tradicional le
opone cada vez que quiere aduefiarse de ello” (Th. W. Adorno: “Sobre la tradicion” (1966), AOC 10/1, p.
274).

511 Sj, en este aspecto, ella quiere apoyarse sin mentiras en la tradicion apropiada y no en una irracional,
tiene que conservar la diferenciacion entonces conseguida, los logros técnicos otrora alcanzados, el
contenido de verdad historicamente desarrollado, en lugar de ignorarlo y abonarse farisaicamente, como
si se tratase incluso de un principio elevado, a la comodidad, buscando abrigo en la atenuacion de los
requisitos de produccién y aceptacion” (Th. W. Adorno: “Tradicion” (1956), AOC 14, p. 133).

> Ibid., p. 133.
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de las nuevas composiciones musicales, en las que se destruye la ilusion de la tradicién por la

fuerza de la misma.

Aunque el propio Gavilan sefiala que Adorno solo ‘legitimaba’ como auténticos artistas
después de Auschwitz a Samuel Beckett y a Paul Celan, ambos escritores, si encontrd dentro
del panorama musical a quien encuadrar dentro de lo que Adorno denominaba mdsica
informal, como fue Ligeti y sus Atmosphéres®*®, al mismo tiempo que manifestaba que el
texto de Adorno mas que definir como debia ser la musica informal, criticaba la radical

objetividad a la que habia sucumbido la nueva vanguardia.

4. Una musique informelle: Atmosphéres, Ligeti

No se trata de que Ligeti renunciase a la espacializacion ni a esa convergencia o
entrelazamiento de las artes, sino que partia de esa nueva fuerza productiva, de ese nuevo
material para componer una musica informal. Para Adorno “las importantes Atmoésferas de

514
F

Gyorgy Ligeti carecen de sonidos individuales, distinguibles en el sentido habitual,”™ y es que

segun el mismo compositor:

Both Atmosphéres and Lontano have a dense canonic structure. But you cannot actually hear
the polyphony, the canon. You hear a kind of impenetrable texture, something like a very
densely woven cobweb... The polyphonic structure does not come through, you cannot hear it, it

remains hidden in a microscopic, underwater world, to us inaudible.”®

Esa escucha de la que partia Ligeti en su planteamiento creativo era donde Adoro encontraba
la mayor problematica de la nueva vanguardia de posguerra. Por lo tanto, para Adorno no solo
se problematizaba esa composicion o produccion musical que venia determinada de antemano
por formulas mateméticas como se evidenciaba en el serialismo integral, sino la propia

recepcion o experiencia estética que esa misica conllevaba. Recurria asf a la teorfa Gestalt®*®

*13 «Cuando en una comida en Darmstadt Adorno le exponia a Pierre Boulez las ideas que se convertirian
en el texto de Vers une musique informelle, Ligeti, presente en la conversacién, no pudo dejar de
exclamar: «jPero profesor, yo he compuesto algo asi!'», cuando, tiempo después, Adorno esucho
Atmospheres, le dijo al compositor que, efectivamente, eso exactamente era lo que tenia en la cabeza
cuando hablaba de musica informal.” (E. Gavilan: op. cit., p.76).

** Th. W. Adorno: “El arte y las artes” (1956), AOC 10/1, p. 381.

> J. W. Bernard: "Inaudible Structures, Audible Music: Ligeti's Problem, and His Solution" en Music
Analysis, Vol. 6, No. 3, Oct. 1987, p. 209.

*1% En los afios 50, Leonard Meyer, compositor, autor y filésofo, escribia un libro Emotion and Meaning
in Music (Meyer, 1961) donde recurria precisamente a la teoria Gestalt para explicar la psicoacustica
musical. Su estudio se centra principalmente en la percepcion de la musica tonal. La aplicacion de la
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para entender lo que en la escucha musical acontecia y apuntaba lo desafortunada que era la
expresion ‘psicologia’ para describir que la experiencia musical iba mas alld de un continuo
fisioldgico-sonoro, ya que ni ha de reducirse a la vida animica individual ni ha de entenderse
como la suma de reacciones fisiologicas, ya que no cabria entonces pensar la objetividad
musical.>” El mismo Ligeti buscaba intencionadamente un efecto directo en la percepcion
musical, y para ello evocaba a esa relacion dialéctica que se daba entre lo dinamico y lo
estatico, esto es, entre el aspecto temporal y el aspecto espacial en musica: “The involuntary
translation of optical and tactile impressions into acoustic ones occurs to me very often; I
almost always associate sounds with colour, form and consistency, and vice versa: form,

colour and material quality with every acoustic sensation”.>*®

Estas palabras de Ligeti evocan la convergencia que se dio entre musica y pintura durante las
primeras vanguardias y evidencian como la espacializacion musical del arte de posguerra vino
dado por la aplicacién de tendencias pictoricas en el arte musical. La traslacién que entre las
artes llevaron a cabo Kandinsky y Schénberg se dio también en la musica de Ligeti, quien
convertia las relaciones temporales en relaciones espaciales, pero no como lo hizo
Stockhausen en Gruppen, sino por medio de un entrelazamiento en los procedimientos vy el
material artistico como apelaba Adorno en sus escritos sobre la relacion entre mdsica y
pintura. La espacializacion del tiempo musical de Stockhausen derivaba en un estatismo que

era evitado por Ligeti “Ligeti intentionally kept the sound materials in constant states of

premisa basica de la teoria Gestalt de que «el todo es mas que la suma de las partes» implica, como
sefialaba Adorno, que “todo sonido que entra en el campo musical siempre es mas que un mero sonido,
sin que no obstante quepa aislar definitoriamente las propiedades del sonidos que son mas que mero
sonido” (Th. W. Adorno: “Vers une musique informelle” (1961), AOC16, p. 529), asi Adorno pretendia
dar respuesta o contrarrestar las nuevas ontologias del sonido surgidas durante las segundas vanguardias,
que olvidan, segln el fildsofo, que la mUsica es relacion de sonidos y no sonidos aislados. “La musica no
se compone de elementos, por muy bien depurados que estén de todo lo intruso. La idea todavia extendida
entre los jovenes compositores de que los datos primordiales del sonido aislado podrian determinar la
totalidad de una musica entra justamente en el contexto de lo que Stockhausen criticaba como
«cuantificar». Esa idea olvida algo ello mismo irreductible, las relaciones: que la musica no simplemente
consta de sonidos, sino de las relaciones entre éstos; que lo uno no existe sin lo otro.” (ibid., p. 528).
517 Subyace en este pensamiento el dilema al que tuvo que enfrentarse también Kant en la Critica de la
razén pura que resolvio recurriendo a unas estructuras mentales, categorias a priori, que tiene el ser
humano para poder articular la experiencia sensorial (I. Kant: Critica de la razén pura (1781), (Pedro
Ribas, trad.), Taurus, Buenos Aires, 2010). Si Kant lo redujo todo a la subjetividad, Adorno en su
filosofia de la primacia del objeto apunta a una objetividad que viene dada por la realidad material.
*% 3. W. Bernard, J. W.: "Inaudible Structures, Audible Music: Ligeti's Problem, and His Solution”, p.
210.
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motion and transformation in order to avoid musical stasis”.>*® Para el compositor esta

espacializacién remitia a un aspecto imaginario del propio devenir musical,

Furthermore, spatial models of musical structure are of particular interest in the study of form,
since the idea of ‘form’ in music is essentially an abstraction from spatial configurations, from
the proportions of objects extended in space. Musical form, then can be termed the imaginary
spatialization of temporal processes.*”

Vemos asi en Ligeti un compositor que responde a las necesidades del material musical del
momento sin renunciar a su libertad. El responde a lo que por Adorno fue llamado musique
informelle, una masica que domina la relacién entre forma temporal y contenido musical, una
musica en la que el dinamismo aparece por el fluir de los estaticos campos. Siguiendo el
analisis que Jonathan W. Bernard ofrece de Atmosphéres de Ligeti, se observa como el
compositor mediaba lo dindmico con lo estatico en su obra, el devenir musical, el aspecto
temporal, con el estatismo de los campos sonoros y de ahi que recurriera a la notacién gréfica

para analizar esta obra (al igual que hizo con otra de las obras de Ligeti, Apparitions).

*1® S, Davachi: “Aesthetic Appropiation of Electronic Sound Transformation in Ligeti's Atmosphéres” en
Musicological Explorations, vol. 12, 2011, p. 125.
*20J, W. Bernard: "Inaudible Structures, Audible Music: Ligeti's Problem, and His Solution”, p. 210.
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J. W. Bernard: "Inaudible Structures, Audible Music: Ligeti's Problem, and His Solution", p. 218.

‘Rhythm’, as Ligeti has said of this work, ‘is completely eliminated, [and] the absorption of
individual shapes into static planes is accomplished to the greatest posible extent Atmospheres
is widely reputed, not without reason, as Ligeti’s klangfarben piece, but Ligeti has effectively
cautioned the analyst by saying that ‘it is rather superficial view to lay too much emphasis on
timbric’ in this work or other works of his, and that in Atmospheres ‘modifications of timbre
and dynamics are obviously very significant but the patterns emerging from them are even more

. ) 521
important’.

Hablar de la pieza klangfarben de Ligeti ya apela a una dimension pictdrica, a una
convergencia de las artes en la obra de Ligeti. El mismo término Klangfarbe desde muy
temprano formo parte de la teoria musical y en Schonberg se consolidé bajo el denominado
programa de la klangfarbemelodie o la melodia de timbres. Pero Ligeti iba més all4d y no se
contentaba con esos elementos que empezaban ya a formar parte de la tradicion, de una
mausica envejecida, y, como ya hiciera Berg, recurrio tanto a elementos del pasado como a

elementos nuevos en su creacion musical. Atendiendo a la filosofia de lo nuevo de Adorno,

*21J. W. Bernard: "Inaudible Structures, Audible Music: Ligeti's Problem, and His Solution”, p. 216.
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que bebia de la ruina benjaminiana, son las sefiales de descomposicion “el sello de
autenticidad de lo moderno. [...] aun cuando lo moderno conserve hallazgos tradicionales,
como son los técnicos, también a ellos les afecta la negacion dialéctica para la que nada
heredado puede quedar intacto.”®** Asi, Ligeti desde los elementos técnicos tradicionales y
destruyéndolos consigue crear la masica informal que, segin Adorno, reclamaba el material
musical. ElI compositor desarroll6 la teorizacion de una polifonia ilusoria, la micropolifonia,
que quedaba amagada detras de una masa sonora monofénica que cambiaba constantemente
de forma, estructura y material superficial por los pequefios cambios musicales introducidos
por el compositor. Con el fin de evitar caer en el estatismo musical, Ligeti introducia
pequefios movimientos sonoros que en su dinamismo aparecian como un objeto estatico,
reflejando el cambio del tiempo musical y de la nocién de temporalidad que acontece en la
segunda mitad del siglo xx. La explosion de los materiales desintegrados es para Adorno la
invariancia de lo nuevo que hace de lo moderno mito, intemporalidad, eso inmutable que
acaba con “el instante que rompe la continuidad temporal” entre lo estéatico y lo dindmico de
lo nuevo, en este conflicto detenido, en esta cesura de la historia natural, donde la mdsica, y

en especial esta nueva masica, nos sirve como modelo. Como lee Adorno:

Es ocioso discutir que se trata de un arte temporal, que el tiempo musical, por mas que no
coincida con el de la experiencia real, es irreversible como él. Pero, si se quiere ir mas alla de
meras vaguedades y generalidades, esto es, que de la masica tiene el cometido de articular la
relacion de su ‘contenido’, de sus momentos temporales internos, con el tiempo, entonces
incurrimos inmediatamente en limitaciones y ocultacion. Y es que la relacion de la mdsica con
el tiempo formalmente musical se determina solamente en la relacion de lo que en concreto
acontece musicalmente con ese tiempo musical. Es verdad que se admitié largamente que la
musica tiene que organizar con sentido la sucesién intratemporal de sus eventos: hacer surgir un
evento de otro de modo que no tolere vuelta atrds, como el tiempo mismo. Pero la necesidad de
esa sucesion acorde con la del tiempo no era literal, sino ficticia. Formaba parte de la apariencia
del arte. Hoy la musica se rebela contra el orden convencional del tiempo y, en todo caso, la
forma de tratar el tiempo musical deja espacio libre para soluciones muy divergentes. Por muy
cuestionable que sea si la musica puede desligarse del invariante tiempo, también es cierto que

el tiempo, una vez hecho reflejo, se convierte en un factor en lugar de en un a priori.”*

*22Th. W. Adorno: TE, p. 39.
>2 Tbid, p. 39.
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Este rebelarse contra la ordenacion convencional del tiempo es precisamente lo que se da en
la obra de Ligeti, quien alejandose del serialismo integral y de la musica aleatoria de Cage,
compuso una musica que rompe con la sucesion y el devenir de la mdsica motivico-temética y
su estructura de antecedente-consecuente, y consigue hacer percibir esa transformacion
musical a través del tiempo. Ligeti abandono, a diferencia de Stockhausen, los medios
electrénicos en su proceso compositivo al considerar que estos impedian percibir esas
transformaciones del devenir musical que hacian de la espacializacion del tiempo algo
estatico. En sus composiciones utilizé sus conocimientos de contrapunto propios de la mdsica
antigua®*, desarrollando la teorfa de la micropolifonia o polifonia ilusoria que derivaba, en
palabras de Bernard, en una antitesis musical: el aspecto audible y el aspecto inaudible de sus
obras. Si de la verticalidad de la tonalidad se habia pasado a la horizontalidad del serialismo,
Ligeti volvia a la organizacion vertical de la textura. Pero esta verticalidad, a diferencia de la
de la tonalidad, no surgia de arriba abajo en una organizacion jerarquica, sino de un entretejer

y superponer diferentes texturas y colores tonales que originaban el fluir de la masa sonora.

Sarah Davachi utiliza dos conceptos para describir este fluir sonoro: stasis y synthesis. Por
stasis se refiere al objeto musical que existe, cambia y se mueve en el espacio; y por synthesis,
en cambio, alude a algo analogo a la ‘homogeneidad’, y sugiere que las lineas individuales
pierden su identidad al colocarlas en el contexto de la amplia y compleja estructura

musical.>%®

Ahora bien, esta sintesis u homogeneidad de la musica de Ligeti no se presenta
como una masa idéntica, sino que en su moverse en el espacio aparece como lo no-idéntico
intrinseco al devenir musical. El cluster que da comienzo a la obra se va filtrando poco a poco

hasta aislar los sonidos de la viola y el violonchelo, empequefieciendo la masa sonora.

524 por musica antigua se entiende la musica surgida en la Edad Media, el Renacimiento y el Barroco,
periodos en los que el contrapunto fue el procedimiento compositivo por excelencia, vinculandose
especialmente con el arte arquitectonico por las caracteristicas espaciales que adquirian las piezas
musicales.
*% 3. Davachi: “Aesthetic Appropiation of Electronic Sound Transformation in Ligeti's Atmosphéres”, p.
117.
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Davachi, S.: “Aesthetic Appropiation of Electronic Sound Transformation in Ligeti's Atmospheres”, p. 129

Este tipo de planos sonoros que ya no identifican sonidos individuales como en la musica
tradicional, sino que se muestran como mdusica espacializada es lo que permite plasmar la obra
musical a través de una notacion grafica que facilita la escucha de la misma
(https://www.youtube.com/watch?v=JWIwWCRIVh7M):
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Atmospheres de Ligeti muestra un equilibrio entre esa masa sonora, ese aspecto macro, lo
global de la obra, y los detalles e instantes, la micropolifonia, o aspecto local de ese devenir

musical.>?®

Cuando Adorno apuntaba que lo moderno es mito, se referia a este rasgo que presenta la obra
dialéctica (de la que hablaba Benjamin). La intemporalidad, el estatismo, que presenta
Atmospheres en lo global, en la homogeneidad de la masa sonora, representa la muerte del
instante que rompe la efectiva continuidad temporal que se da por medio de los cambios de

los planos sonoros producidos por una micropolifonia que se presenta inaudible.>*’

Aungue en Atmosphéres no recurriera a medios electrénicos, Ligeti si habia compuesto entre
1957 y 1958 tres obras electrénicas —Glissandi (1957), Piece électronique No. 3 (1957-8) y
Artikulation (1958)— cuya estética parece que fue determinante en el desarrollo de su

concepto de micropolifonia instrumental. Y es que, atendiendo al anélisis presentado,

526 A los términos local y global recurre Michel Cinus para describir sobre la forma musical en el
pensamiento de T. W. Adorno: “La qualité exemplaire d’une forme musicale — toujours associée chez
Adorno & une oeuvre singuliére — tient a son rapport le plus équilibré posible entre ce qui constitue en
elle ce que jappellerai le local, c’est-a-dire ce Qqui reléve du détail, de [l'instant donné dans le
déroulement du flux musical , et le global, ce qui est formé par la Somme de tous les instants en un temps
donné du flux musical. [...] Enfin, 'ouvre peut déployer des structures superposées ou des
microsructures ayant chacune une temporalité proper. Le temps physique nest donc suffisant pour render
compte de la réalité temporelle du flux propre a une ouevre musicale donnée. La temporalité globale
d’une piece musicale n’est pas nécessairement isomorphe a celles des moments locaux qui la constituent”
(Cinus, M.:“Quelques réflexions sur 1idée de la forme musicale chez T. W. Adorno” en Canadian
Aesthetics Journal /Revue canadienne d'esthétique, vol.10, Otofio 2004,
https://www.ugtr.ca/AE/Vol_10/libre/cinus.htm. [consultada 20.11.2016]: 2-3).

52T« composed sound webs of such density that the individual intervals within them lost their identity
and functioned simply as collective interval groups... this meant that pitch function had also been
eliminated... Pitches and intervals now had a purely global function as aspects of compass and note
density.” (Ligeti en J. W. Bernard: "Inaudible Structures, Audible Music: Ligeti's Problem, and His
Solution™ en Music Analysis, Vol. 6, No. 3, Oct. 1987, p. 212).
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Atmospheres es una muestra de la relacion que Adorno encontrd entre la electronica y la
orquesta y que vinculd a su vez con la nueva relacién que se gesté entre el arte y las artes. La
electrénica, decia Adorno, buscaba establecer la homogeneidad que le faltaba a la orquesta,
aunque pronto se dio cuenta de sus diferencias con los tradicionales medios de produccién de
sonido, de la misma manera que la orquesta no era la suma del espectro de los timbres.
Adorno que buscaba destruir la ilusion de la posibilidad de aferrar la totalidad por la fuerza
del pensamiento propia de la tradicion filosofica alemana, manifestd que lo que quedaba del
idealismo era “que el determinismo objetivo del espiritu, la sociedad, es tanto una suma de
sujetos como la negacion de estos”; lo que se traducia musicalmente en que la orquesta, al
igual que la electrdnica, era la suma de los timbres y la negacién de los mismos, y que en la

convergencia de las artes mostr6 también una relacion dialéctica entre el arte y las artes.

5. El entrelazamiento de las artes y el eterno retorno de lo siempre igual

Frente a las artes, el arte es algo gque se forma a si mismo, esta contenido
potencialmente en cada una de las artes, pues éstas tienen que aspirar a liberarse
de la contingencia de sus momentos cuasi naturales a través de ellos. Esta idea del
arte en las artes no es positiva, no es algo presente simplemente en ellas, sino que

s6lo se puede entender como negacion.

Th. W. Adorno

Estas palabras de Adorno adquirieron especial relevancia en el siglo xx, donde el término arte
como universal habia devenido obsoleto y donde por medio de una dialéctica negativa se
pretendia desvelar lo no-idéntico de la identidad: la pluralidad de las artes en la unidad del
arte. El siglo xx vio surgir una convergencia, un entrelazamiento de las artes, en el que estas
se muestran como algo mas que la suma de sus particularidades y a su vez se niegan en su ser
otro. Ya veiamos en Atmospheres de Ligeti que en su simultaneidad aparecia como masa
homogénea escondiendo las transformaciones que en virtud de su procedimiento compositivo
micropolifénico se daban en el ritmo, la altura y el timbre (continuo temporal), y, por tanto,

como reflejo del cambio en la nocidn de temporalidad que tuvo en el siglo xx.

Fue de Benjamin de quien Adorno bebio en el entendimiento de este cambio en la
temporalidad. Aquel critico el concepto de historia que habia emergido en el siglo xix con el

idealismo aleméan por remitir a una idea del tiempo homogénea y vacia, cuya linealidad se
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rompia en fragmentos temporales en la modernidad. Para Benjamin, y a ello atendia para
hablar de la accion revolucionaria, lo determinante era el momento, la ruptura de esa
linealidad, y por eso reconceptualizé el término tiempo y recurrié al concepto griego kairos®*
para entender ese tiempo-ahora (Jetztzeit), esa cesura, esa dialéctica detenida. El momento de
ruptura de la linealidad temporal es el momento de lo nuevo, el instante, el detalle, lo no-
idéntico de la identidad, es decir, no responde este a la fantasmagoria wagneriana en que el
instante se muestra como ilusion de eternidad. “En la fantasmagoria, lo burguesamente nuevo
y lo regresivamente primitivo convergen en la indiferencia”.®*® Sin embargo, ya en la
correspondencia que mantuvieron Adorno y Benjamin, aquel manifestaba en relacion a la
unidad de lo moderno y lo arcaico que habia llegado a la conclusion de que “asi como lo
moderno es lo més antiguo, lo arcaico mismo es una funcion de lo nuevo: en tanto que tal, lo
arcaico es solo algo histéricamente producido y en esa medida es dialéctico, y no
«prehistorico» [prahistorisch], sino histéricamente lo contrario. Es decir, no es sino el lugar

de todo lo que la historia ha enmudecido”.>*

De ahi que los fragmentos, las ruinas, «la escoria de los fendmenos del mundo» (Freud) era
hacia donde tenia que mirar el historiador materialista si queria hacer justicia a las victimas y
convertirse en heraldo de la revolucién todavia pendiente.®* Si no era posible la
autocomprension totalizadora era precisamente porque en lo no subsumido y superado por la
tendencia dominante se contenia el elemento de verdad del momento historico. Era en la
irrupcion del elemento negativo en la masa homogénea y vacia del tiempo donde emergia el
momento de verdad, los fragmentos dispersos los que permitian “acceder a la realidad
historica sin quedar totalmente sometidos a su propia obnubilacion”. Esto significaba, como

dice Zamora, “asumir el principio del montaje de la historia”.*

%28 «Sj ha de establecerse una relacion cosificadora con el pasado, entonces hay que abandonar la

concepcion de la historia como un continuo de logros culturales, en el que uno puede integrarse sin mas.

El materialismo «se dirige a la conciencia del presente que hace saltar en pedazos el continuo de la
historia.» Busca ciertamente una imagen del pasado que ha de descubrir cada presente y en la que éste se
reconoce aludido, pero no se trata simplemente de que el presente quede iluminado por el pasado o
viceversa. [...] La posibilidad de concretar ese ‘kairés’ apremia Benjamin, exige situarse fuera de la
ideologia del progreso.” (J. A. Zamora: “El concepto de fantasmagoria...”, op. cit., pp. 143-144).

> Th. W. Adorno: “Ensayo sobre Wagner” (1937-1938), AOC p. 90.

> Carta de Adorno a Benjamin el 05.04.1934, Th. W. Adorno & W. Benjamin: Correspondencia Theodor
W. Adorno - Walter Benjamin 1928-1940, Madrid, Editorial Trotta, 1998, p. 54).

>*1J. A. Zamora: “El concepto de fantasmagoria...”, op. cit. p. 135.

>3 fhid., p. 135.
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Asi, no es de extrafiar que para Benjamin el arte de vanguardias que mejor reflejaba los
cambios sociales fuese el montaje. Para Adorno, en cambio, los desechos histéricos venian
dados por la desintegracion de los materiales artisticos, que en el caso de la musica fue la
desintegracion de la tonalidad o emancipacion de la disonancia. Sin embargo, la musica de
posguerra cayo en un dodecafonismo totalizador que subsumié en él el elemento negativo y
derivé en un arte disonante positivo y estatico que elimind la subjetividad del proceso
compositivo. Esta musica habia derivado en una espacializacion temporal, en un estatismo
musical, cuando al haber predeterminado todos y cada uno de los parametros musicales habia

533

eliminado la espontaneidad y la libertad del sujeto.”* ¢Era esta musica consecuencia de la

total liquidacion del individuo que se habia dado en el capitalismo avanzado?

El propio Marx hablaba de esta relacion dialéctica entre la estética y la dinamica en su critica
del fetichismo, tratando de impedir el que se caiga en la absolutizacion de las situaciones
sociales sin ver ellas la potencialidad de cambio, es decir, evitando caer en categorias
estaticas. Ahora bien, en el dinamismo de repetir lo siempre igual, la dindmica cae en lo
estatico, cae en el cambio de lo siempre-igual, en lo idéntico del cambio y del dinamismo que
a lo largo de la historia ha respondido al creciente dominio de la naturaleza. Para Adorno
todavia no habia existido el sujeto de la historia, pues el sujeto dinamico recaia en la
naturaleza, en el estatismo. A su vez, esta estatica de lo irracional del siempre ha sido asi, de
la perpetuacion de la opresién contiene la energia potencial del cambio, la dinamica.>** Si
para Adorno “el despliegue inmanente de las fuerzas productivas encierra en si el potencial de
cambio”,>* seglin recogia en “Sobre estatica y dindmica como categorias socioldgicas”, las
fuerzas compositivas de posguerra parecian vislumbrar la libertad humana, que ya la

modernidad presento, en la inaparente esperanza que la realidad contenia.>*®

Adorno se hallaba en una encrucijada en los ultimos afios de vida y asi lo demuestra la frase

con la que daba comienzo a su Teoria Estética: “Ha llegado a ser evidente que nada referente

>33 “E] sujeto en el que a lo largo de todo el nominalismo occidental el arte se figuraba poseer lo en ¢l
imperdible, su sustancia, ha acabado por deshojarse él mismo en cuanto efimero.” (Th. W. Adorno: “Vers
une musique informelle” (1961), AOC 16, p. 512).
>3* Asi también se pronunciaba Adorno cuando hablaba del concepto de lo nuevo en Freud, “De hecho,
para Freud no hay ya nada propiamente nuevo tras las primeras fases del desarrollo. La idéntica repeticion
de las reacciones psicoldgicas caracteriza un estadio histérico en el que los rasgos arcaicos de la
civilizacion vuelven a hacer acto de presencia. [...] Pero solo si la teoria llama a la repeticion por su
nombre e insiste en el negativo siempre lo mismo dentro de lo aparentemente nuevo, pueda tal vez
arrancar a lo siempre igual la promesa de lo nuevo.” (Th. W. Adorno: “El psicoandlisis revisado” (1952),
AOC 8, p. 35).
> Th. W. Adorno: “Sobre estatica y dinamica” (1961), AOC 8, p. 219.
>* Th. W. Adorno: “La nueva musica hoy” (1955), AOC 18, p. 139.
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al arte es evidente: ni en él mismo, ni en su relacion con la totalidad, ni siquiera en su derecho
a la existencia”.>®’ Si solo una sociedad reconciliada, una sociedad sin clases, podria disfrutar
de nuevo del arte del pasado y no ser transcripcion del sufrimiento humano, esta no era la
sociedad moderna que habia creado Auschwitz, por lo tanto el arte era necesario, mas al

mismo tiempo después de Auschwitz este se hacia imposible.

La situacion ya no consiente el arte [...], pero lo necesita. Pues la realidad sin imagenes es el
compariero perfecto del estado sin imagenes en que el arte desapareceria porque se habria
cumplido la utopia que cada obra de arte contiene en clave. El arte ya no es capaz por si mismo

de arruinarse. Por eso, las artes se devoran unas a otras.”*®

La forma musical es donde Adorno mejor veia que estas contradicciones se manifestaban. La
soledad publica desde la que Schénberg compuso durante su periodo expresionista, como ser
social alejado de la sociedad, era necesaria para que esta fuese critica. Sin embargo, durante la
segunda mitad de siglo el material musical, el contenido sedimentado hecho forma, se
enfrentd a un entrelazamiento y una convergencia de las artes que hizo que no solo el material
artistico se transformase, sino que el propio acercamiento al mismo, la propia relacion entre
sujeto y objeto, se viese afectada. La liquidacion absoluta del individuo se reflejaba en la
pérdida de la subjetividad en la musica de posguerra, de la que Adorno solo veia una

escapatoria en la masica informal, donde el sujeto recuperara su libertad.

Si bien Benjamin recurria a su dialéctica detenida, al momento de ruptura en el decurso
histérico, como el momento de accién revolucionaria,®* no fue concluyente a la hora de
determinar quién habia de ser el sujeto del despertar.>*® El debate entre el intelectual y el
proletariado que ya iniciaron Adorno y Benjamin en su correspondencia a raiz del texto sobre
la obra de arte en la era de la reproductibilidad técnica, se acrecentd a medida que
transcurrieron los afios y Benjamin ya se habia quitado la vida de PortBou. Como apunta

Zamora “el despertar del suefio de la modernidad [en el que todavia creia Benjamin en 1937]

>’ Th. W. Adorno: TE, p. 9.
>3 Th. W. Adorno: “El arte y las artes” (1956), AOC 10/1 p. 396.
539 “The ‘present moment’, which gains its meaning and content from the rupture in history has clear
political implications. [...] Hence, the redefinition of the concept of history was understood as a form of
political action.” (K. Lindroos: “Benjamin’s momento” en Redescriptions Yearbook of Political Thought
and Conceptual History, vol. 10, Munster, Lit Verlag, 2006, p. 125)
%0 «Cuando se interrogan sus textos buscando al sujeto del mencionado ‘despertar’ y preguntandose por
la relacion del historiador materialista con él, nos encontramos con una tensién irresuelta entre su interés
politico en la lucha contra el fascismo del lado de la clase trabajadora y la experiencia de impotencia
frente a la universalizacion de la barbarie y frente a la aniquilacion inminente de los sujetos de la praxis
liberadora” (J. A. Zamora: “El concepto de fantasmagoria...”, op. cit., p. 149).
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habia resultado un mal despertar. La interpretacion de la realidad y sus fantasmagorias por
medio de las imégenes dialécticas podia exigir una praxis determinada, pero no coincidir con

ella.”* El debate entre teoria y praxis segufa abierto.

Ahora bien, en una sociedad en la que todo se habia vuelto sujeto al valor de intercambio, en
el que la misma cultura sucumbia completamente al mercado, Adorno parece que solo viera
en el artista y en el intelectual resistente la capacidad de renuncia y no sometimiento a la
totalidad destructora,>* que en la segunda mitad de siglo se lograba a través de una musica
informal, una masica que nos hablaba de ese cambio en la nocién de temporalidad y de ese
tiempo-ahora que contiene el momento de lo nuevo, una musica que en su resistirse al
enmudecimiento veia en lo arcaico una funcién de lo nuevo; este, y no otro, era el intermezzo

de la musica del futuro.

> J. A. Zamora: “El concepto de fantasmagoria...”, op. cit., p.150.

2 Ya en 1928 en su texto “La musica estabilizada” sefialo que el portador de la emancipaciéon de la
musica no fue la clase rebelde, sino el individuo (Th. W. Adorno, “La musica estabilizada” (1928), AOC
18, p. 756).
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CONCLUSIONES

Concluir un trabajo sobre el intelectual Th.W. Adorno parece una tarea arduo complicada.
Una podria necesitar toda una vida para llegar a aprehender todo lo que su obra contiene o, al
menos, mas tiempo del que a dia de hoy yo le he dedicado. Analizar su obra musical a la luz
de su Teoria estética era uno de los objetivos marcados inicialmente en este proyecto de
investigacion, dado que este es un terreno que todavia est& por explorar. Segin recogiamos en
el primer capitulo, en 2015 se celebr6 un Simposio en Viena sobre su obra musical y
Leibowitz y Tiedemann también han escrito dos pequefios trabajos sobre ella, pero, mas alla
de esto, las composiciones de Adorno siguen siendo bastante desconocidas, siguen estando a
la sombra de su teoria. Sin embargo, dado que el mero analisis técnico-musical de la obra
proporcionaria una vision compartimentada y parcial de lo que de ella se puede extraer, la
«muUsica musico-filoséfica» [musikphilosophischer Musik]®*® de Adorno debe ser leida en
relacion a su Teoria Critica y para ello, primero, necesitaba embarcarme en las profundidades
de su pensamiento. Esto motivé que postergara mi analisis musical sobre sus composiciones y
que, finalmente, dedicara solo un breve capitulo en el que se pudiera vislumbrar cuéles son
esos elementos que hacen de esta una musica de su época, una musica de la Segunda Escuela
de Viena, una masica autbnoma, pese a que no se hayan llegado a abordar las composiciones
de Adorno que mejor definiria su musica como «nueva masica», en especial los Cuartetos de
cuerda. Comprender cdmo sus composiciones estan relacionadas con sus ideas estético-
musicales o como estas fueron determinadas por su musica es una tarea que, aunque medio

explorada, ha quedado todavia pendiente.

Y es que, aungue el capitulo sobre la musica de Adorno es el primero en esta tesis, fue el
ultimo que se redact6, una vez ya se habian adquirido unas nociones mas o menos basicas
para poder entender su musica en el contexto de sus escritos. De hecho el orden de redaccion
no coincide con el orden en el que finalmente ha quedado estructurada la tesis doctoral®** Es

cierto que una ultima revision del texto ha ido dotandole de una mayor claridad y coherencia,

>* Tiedemann, R.: “Adorno, Philosoph und Komponist” en Frankfurter Adorno Blatter. Band VII, 2001,

p. 65.

>* Primero se redacté «La acabada 6pera inacabada de Schénberg Moses und Aron en dos actos: Adorno

y Freud» (111 capitulo); luego, «EIl hechizo del pensamiento Unico: sobre la industria cultural y la mdsica

popular desde el debate Adorno-Benjamin» (IV); posteriormente, «Wozzeck y Lulu: Entre la vieja y la

nueva musica, una composicion dialéctica» (I1); después, «El intermezzo de la musica del futuro: el

tiempo musical en las segundas vanguardias del siglo xx» (V); y, por ultimo, «;Era Adorno masico?» (I).
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pero el haber redactado la tesis en un orden que finalmente ha quedado totalmente alterado sin
apenas haberse visto perjudicado el contenido de los capitulos ha sido posibilitado por la
propia forma ensayistica y paratéctica, sin la secuencia de una Idgica discursiva, que el propio
Adorno muestra en sus escritos. Forma que, ademas, es consustancial a mi tesis y a mi
reivindicar la «actualidad de su pensamiento», o lo que es lo mismo, reivindicar el

pensamiento critico.

Ahora bien, algo que se nos presenta obvio hoy, no lo fue tanto cuando inicié mi estudio sobre
el pensamiento musical de Th. W. Adorno. De hecho, si se atiende al que fue uno de mis
objetivos en los inicios, el analisis de su obra musical a la luz de su Teoria estética —este fue
el titulo escogido para la tesis en un principio, La obra musical de Th. W. Adorno a la luz de
su Teoria estética—, se observa que esta premisa parte de cierto anacronismo que si bien no
la anula totalmente, requiere de matices sustanciales. La Teoria estética de Adorno, obra
postuma, era todavia un work in progress cuando le llegé la muerte, pero en todo caso era un

trabajo en el que ya estaba todo, como se dice, presente.>®

Que Adorno hablara de un
“presente” implicaba que en este trabajo ya no se ocupaba del radicalismo estético de
principios de siglo, sino que en €l reflexionaba sobre la posibilidad del arte y de una teoria
estética después de Auschwitz, pues como se ha intentado reflejar a lo largo del texto Adorno
no buscaba restaurar la cultura alemana ya perdida, sino que en su vida nunca dejo de apostar
por las posibilidades todavia no imaginadas. Teniendo en cuenta que Adorno dejé de
componer en 1945, no parece que la Teoria estética fuese el texto con el que mejor establecer
el didlogo entre su musica y su teoria, sino que habria que recurrir a textos mas coetaneos.
Con esto no se quiere decir que su Teoria estética nada tenga que ver con sus escritos de
juventud, sino que el didlogo entre sus composiciones y sus ideas musicales debia partir de
estos Ultimos, los «textos de militancia» como los denomina Maiso, a partir de los cuales se
germino lo que luego mas tarde configuraron las principales ideas de su Teoria Critica y, por

ende, su Teoria estética.

Entonces, una de las primeras conclusiones que puede extraerse tras el desarrollo de este
proyecto de investigacion es que no solo su musica respondia a sus ideas estético-musicales,
sino que sus ideas estético-musicales vinieron también determinadas por su praxis
compositiva y por su condicién de musico y artista, como ya le dijera el mismo Adorno a

Horkheimer en una «Carta abierta» en 1965. Ademas, el primer capitulo en el que analizo la

> Th. W. Adorno: TE, p. 467.
282



musica de Adorno, ha mostrado esas primeras tensiones e incursiones que Adorno hizo desde
los textos musicales en los aspectos sociales, dejando claro desde el principio que una lectura
de sus escritos desde una perspectiva musicoldgica perdia la esencia de lo contenido en ellos.
Todas y cada una de las monadas musicales aqui presentadas pretenden ser una validacién de
la hipotesis y el hilo conductor de esta tesis, que es la necesidad de leer las ideas musicales de
Adorno en el contexto de su Teoria Critica, porque solo desde ahi podran refutarse las lecturas

sesgadas y atomistas a las que se ha visto sometido su pensamiento.

El primer capitulo, por tanto, ha sentado las bases de muchas de las ideas que luego se han ido
desarrollando a lo largo de todo el texto. La denominacion por parte de Maiso de los escritos
musicales de juventud de Adorno como «textos de militancia» o por parte de Hullot-Kentor
de la Filosofia de la nueva musica como «manifiesto» apuntan a un cariz politico de los
escritos de Adorno, cuyo posicionamiento evidentemente tomaba partido por los oprimidos,
por los olvidados, por los silenciados, y que determinaba el que apostase por una dialéctica
negativa. Sin embargo, la defensa que hizo de Schonberg, cuya practica compositiva €l
seguia, lo encuadr6 en defensor del arte burgués, del arte serio, del arte elitista, pese sus
innumerables manifestaciones que demuestran lo contrario. EI no defendia el arte burgués, de
hecho, lo que se ha denominado la filosofia disonante o de la disonancia es, precisamente, la
desmitologizacion de la mdsica, es decir, la critica de la tonalidad como algo natural a partir
de la emancipacion de la disonancia. La tonalidad, el orden armonico y consonante, habia
devenido mito, segunda naturaleza, y era preciso desencantarlo y emanciparlo, pues la
sociedad de la que habia emergido, la del orden burgués, ya habia decaido. El proyecto
filoséfico de la llustracion habia fracasado, la humanidad una y otra vez caia en una nueva
forma de barbarie, y Adorno percibia en el material musical de la revolucién de las primeras
vanguardias musicales un potencial emancipatorio en una sociedad que, como tal, habia

fracasado.

Como se ha estudiado en el primer capitulo, ya para cuando Adorno llegé a Viena, a
mediados de los afios veinte, la revolucion estética también habia llegado a su fin, pero
Adorno tanto desde la praxis compositiva como desde la teoria musical nunca dejo de
resistirse a lo que estaba siendo un restablecimiento del orden burgués ya fracasado que tuvo
lugar en todos los a&mbitos, inclusive en la musica, con una vuelta a la tonalidad, al
pensamiento Unico, a una estética ya podrida y caduca. Asi, a través del estudio de diversas

obras musicales de la denominada musica seria 0 musica culta occidental se ha evidenciado
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como el progreso en Adorno, no es un progreso teleolégico, sino un progreso con sus
continuidades y sus discontinuidades, un progreso que media constantemente con la regresion,
y no, como muchas veces se ha entendido, un progreso que solo tiene lugar en la musica seria,

cuyo momento regresivo se encuentra en la musica popular y en la cultura de masas.

Haber entendido asi el pensamiento musical de Adorno ha motivado que los estudios
culturales no hayan mostrado interés por este pensador méas que para criticar sus ideas, porque
han considerado que asi evitaban equipararse a una vision elitista del mundo. Sin embargo, las
posturas cada vez méas politizadas en el ambito artistico parecen llamar a una cada vez mas
urgente mirada critica para no caer en un conformismo y en un nuevo siempre-lo mismo. Se
necesita un cambio sistémico y para ello no basta con un posicionamiento politico, sino que
hay que resistir desde la propia materialidad. Este ya fue el debate que tuvieron Benjamin y
Adorno, en el que qued6 abierto cuél fuera el papel del intelectual y quién habia de ser el
sujeto de la revolucion, debate que todavia hoy parece no haberse cerrado. Para Benjamin,
ademas, el contenido politico de una obra de arte ya la hacia suficientemente revolucionaria.
No asi para Adorno. EI miedo a la neutralizacion de la cultura que aquejaba a Adorno se nos
presenta mas inmediato que nunca en una sociedad donde cada vez el capitalismo lo
reabsorbe todo mas rapido, donde el lenguaje propagandistico se ha vuelto parte de nuestra
cotidianidad, donde la innovacion de aquello siempre igual es nuestra novedad de moda,

donde el mundo lo hemos reducido a un todo estético.

Este trabajo de investigacion, mas alla del objeto de estudio de mero interés académico —si
podemos denominarlo asi— que pueda tener al analisis de la obra musical de Adorno o de
algunas de las musicas del pasado —pues como ya se ha reiterado en innumerables ocasiones,
el restablecimiento de una cultura ya pasada no era ni lo fue en ningin momento el objetivo
de su proyecto filos6fico—, ha buscado y busca en todo momento el dotarnos de herramientas
para una mirada critica a la sociedad que nos acoge. El objetivo, por tanto, no ha sido tanto el
entender como esas obras fueron concebidas y recibidas en el momento de su creacion, sino

qué hay en ellas que todavia se nos presenta vigente en cuanto categorias de analisis.

Berg eligid los textos de Wozzeck y Lulu, segun recoge Adorno, por la identificacién con todo
lo que viene sometido, por todo lo que tiene que soportar la carga de la sociedad. Sin
embargo, lo que hacia de estas unas Operas criticas, unas déperas de resistencia no fue

simplemente la eleccion de la tematica, sino la manera en que Berg las resolvio tanto musical
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como dramaturgicamente, es decir, la manera en que en ellas lo nuevo y lo viejo, la formay el
contenido, la construccion y la expresion mediaban. Estas eran dos 6peras modernas mediadas
por la tradicién. Lo nuevo no era un empezar de cero, no era una creatio ex nihilo, lo nuevo
estaba mediado por la sociedad y, por tanto, por la tradicion e historia sedimentada, por lo
estatico preestablecido. Eran estas las categorias que desde la lectura de Wozzeck y Lulu de
Berg querian ser rescatadas. EI modo en que Adorno veia desde su filosofia de la primacia del
objeto la autonomia musical, la posibilidad de lo nuevo, la negacion de la musica liberada.
Por tanto, el haber hecho la lectura e interpretacion de estas Operas en el momento de su
composicion ha buscado comprender como estas categorias mediaban entre lo musical y lo
social en su contemporaneidad, mas no por ello se ha dejado de apuntar que la lectura que hoy
hariamos de las dperas podria diferir y seguramente diferiria bastante del enfoque de su

momento.

Se ha sefialado también que con el desarrollo de esta nueva mdsica se produjo un
distanciamiento entre la produccion y el consumo musical, es decir, entre la musica y el
publico. Este no fue el caso de Wozzeck que tuvo un gran éxito, del que el propio Berg se
lamentaba. Pero la nueva musica, la musica que Adorno encuadrd dentro del intermezzo
atonal, la musica liberada, entre la que se encontraba también Wozzeck, no se comunicaba ya
con la sociedad porque el poder del privilegio de la cultura no habia desaparecido, y no
porque hablase al intelecto como muchos defendian. Este distanciamiento ha ido en aumento,
hasta el punto de que hoy en dia cierta produccion musical —de esta que hemos venido
denominando tradicion culta occidental— se ha convertido en una musica para especialistas
relegada al olvido; se encuentra ante el peligro del enmudecimiento. ¢Seguiria mirando hoy
Adorno a esta practica compositiva? Al fin y al cabo, en sus escritos de madurez dirigia su

mirada méas hacia la literatura en la busqueda de ese arte negativo, de ese arte emancipado.

El distanciamiento entre la musica y el publico era fruto de las contradicciones del orden
burgués: la produccion se presentaba dindmica, mientras que el consumo se mantenia rigido y
estatico. Sin embargo, el dinamismo que asomaba la praxis musical caia en nuevos momentos
regresivos presentandose asi como una dinamica inmutable. Este fue el caso del compositor
predilecto de Adorno, Arnold Schonberg, que con su método dodecafonico cayd en una
composicion totalmente determinada por el principio de construccion y por la disonancia, que
en su todo disonante, quiso captar con un lenguaje Unico e idéntico aquello diferente, lo no-

idéntico. Totalizé la contradiccion. El fracaso de su Opera, su imposibilidad de concluirla,
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vino dada por una imposibilidad historica en la que el Absoluto no podia ya ser captado, la
reconciliacion no podia subsumir la disonancia ya emancipada en su ser otro con respecto a la
consonancia, el arte de las no imagenes no podia representar lo irrepresentable, el proyecto
llustrado mostraba su otro dialéctico, el mito. EI Moses und Aron de Schénberg anunciaba el
envejecimiento de la nueva musica, el infantilismo regresivo, la dominacion total del material
musical que eliminaba el elemento expresivo o subjetivo de la obra de arte, en ella aparecia la

reificacion como olvido.

Entonces, a través de esta Opera hemos tratado de volver a la I6gica del sacrificio que Adorno
y Horkheimer presentaban en su Excursus sobre Odiseo como mito el llustracion, en el que el
sacrificio se transformaba en subjetividad bajo el signo de la astucia. La dialéctica que
Schonberg establecia entre Moisés y Aaron recuerda a la dialéctica que aquellos veian en
Odiseo; Moisés, en tanto que razon, representaria la llustracion, y Aaron, en cuanto que
encantamiento, hechizo y magia, se mostraria cercano al mito. Ahora bien, en su relacion
dialéctica y en el mediar el uno con el otro, Aaron a través de su astucia se tornaba
subjetividad, se tornaba llustracion, y Moisés, en cambio, con sus Tablas se volvia mito,
magia 0 encantamiento en su representacion de lo irrepresentable. EI desencantamiendo del
mundo caia en un nuevo encantamiento. El progreso estético caia asi también en un nuevo

momento de regresion.

La logica del sacrificio respondia a esa necesidad de supervivencia que aquejaba al ser
humano que, en su ser individual y no idéntico a las monstruosidades, debia renunciar a su
singularidad para poder sobrevivir como ser no-idéntico ante las bestias naturales. Mas en su
afan por dominar la naturaleza tanto extrahumana como humana el sujeto negaba la naturaleza
propia del ser humano cayendo en una irracionalidad mitica en favor de la razon. Esta
negacion de la naturaleza humana es la que se dio tanto en el dominio de los Estados
totalitarios y de los campos de concentracion, como la negacion que se da en la mutilacion de
uno mismo en aras de la autoconservacion. Por eso, el recuerdo de la naturaleza es algo que
Adorno y Horkheimer, heredado de la teoria freudiana, elevaron a programa en la Dialéctica

de la llustracion.

Estos dos intelectuales reconocian en la economia libidinal desarrollada por Freud la huella de
la dominacién social en la propia configuracion psiquica, pues para el psicoanalista el

progreso de la intelectualidad venia dado por la renuncia pulsional; los deseos del ello
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movidos por el principio de placer a veces eran satisfechos, otras veces, en cambio, eran
reprimidos por el principio de realidad, autoridad externa, o por el super-yo, o autoridad
interna. En esta convergencia entre la realidad externa y la realidad interna es donde la I6gica
del dominio se topa con el «limite de la cosificacion»: la autoconservacion en las sociedades
modernas en las que todo se ha visto reducido al valor de intercambio solo es posible al precio
de perder el yo. Es desde esta lucha por la supervivencia desde donde Adorno y Horkheimer
enfocaron su critica a la industria cultural, pues, siguiendo a Hullot-Kentor, la industria
cultural es la reduccién de todo aquello que va o podria ir mas alla de la autoconservacion a
una vida vivida como lucha violenta por la supervivencia. Y es que tras Auschwitz, momento
en que escribieron la Dialéctica de la llustracion, y desde el exilio estadounidense, Adorno y
Horkheimer se enfrentaban a una totalidad social en la que el antagonismo entre los
individuos que nada saben unos de otros pretendian ser subsumidos en una falsa armonia bajo
el principio de la semejanza. La homogeneizacion y la estandarizacién de los aeropuertos, con
la que preludio el capitulo cuarto, buscaba reflejar el hechizo del pensamiento unico al que
reducimos la diversa realidad pluriforme, el encantamiento del mundo administrado y la teoria
de la creatividad desarrollada por Florida evidenciar la angustia a la que nos vemos sometidos
los sujetos por un miedo a la exclusion, a no formar parte de una realidad que ya no es la
nuestra, sino que nos viene dada, y a la que nos adaptamos por miedo a morir, olvidando el
precio de la pérdida del yo al que nos vemos abocados. Desde esta adaptacion de los sujetos
que, en su angustia y miedo a ser excluidos, buscan la falsa promesa de felicidad se posibilita
la reproduccidn social, el perpetuum mobile de lo siempre igual. Esta es, por tanto, la critica a
la industria cultural que Adorno y Horkheimer desarrollaban en su texto y no, como

reiteradamente se plantea, la critica a los medios de reproduccion masiva.

Ahora bien, no se trata tampoco de negar las criticas que Adorno hizo a la musica popular o al
jazz, de las cuales, a excepcién de la 6pera culinaria de Brecht y Will The Rise and Fall of
Mahagonny, ninguna cancidn parecia salvarse, sino de tratar de recuperar aquellas categorias
o elementos de su teoria que hoy todavia nos pueden resultar vigentes. EI manifiesto
«Politicemos la cultura», de 13 de noviembre de 2014, firmado por diversos integrantes del
ambito cultural espafiol, reivindica una revalorizacion de la cultura y la mdsica en una
industria cultural totalmente racionalizada en la que se prima la creacion de productos de
consumo idénticos, donde las canciones en su proceso competitivo imitarian a las otras para

evitar ser excluidas. Este paralelismo entre la teoria social y la teoria musical que establecia
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Adorno es lo que todavia hoy se nos presenta actual, mas alla de que quienes hayan firmado el
manifiesto tal vez no respondan a un arte emancipado y critico, sino a un conformismo

artistico que también necesita resistirse.

La Dialéctica Negativa todavia tardaria unos afios en llegar, pero el método dialéctico y la
busqueda del elemento negativo, del elemento olvidado, en los procesos historicos quedaron
fijados practicamente desde los inicios de su proyecto filosofico. De este modo, el hecho de
tomar por un dogma que la musica popular carece de potencialidades emancipatorias, porque
asi se deduce de los textos de Adorno, hace tan poca justicia a este autor como el hecho de ver
en Benjamin al gran defensor de una cultura de masas —los estudios de Paddison y de
Bradley apuestan por una mirada critica a la musica popular y al jazz a partir de premisas
adornianas de esta su dialéctica negativa. En las criticas que Adorno hacia a Benjamin sobre
su pérdida de dialéctica, se hallaba el propio pensamiento de este Ultimo de quien, ademas,
tomaron sus Tesis sobre el concepto de historia sobre las que Adorno y Horkheimer
fundamentaron lo desarrollado en la Dialéctica de la llustracién. El progreso como barbarie
es una constante para estas dos figuras tras la quiebra de la civilizacion, pero Adorno nunca
abandond la creencia de las potencialidades del arte para resistir a la gran catastrofe que apila
ruina sobre ruina. De ahi que afirmara que si bien en lo social no hay progreso, si lo hay en el
arte, y fueron estas capacidades emancipatorias las que buscé a lo largo de su vida en el
material de las diferentes manifestaciones artisticas, el elemento utépico de su pensamiento,
las posibilidades todavia no imaginadas. Ahora bien, era este un progreso discontinuo.
Benjamin, en cambio, en el que quiza sea el texto mas leido de su obra, La obra de arte en la
era de la reproductibilidad técnica, parecia absolutizar las capacidades de la técnica y
contravenir su propia tesis de lo ilusorio de la creencia en un progreso cuantitativo y lineal, un
progreso que en la era industrial se hallaba en la ciencia y en la técnica y que se basaba en la
acumulacion y en la creciente dominacion de la naturaleza. Su teoria parecia caer en un nuevo
hechizo, en un nuevo ritual, pese a su defensa de la pérdida de aura que los medios de
reproductibilidad técnica conllevaban. La pérdida de la dialéctica y de la nocion cualitativa de
la temporalidad basada en el recuerdo y la ruptura mesianica de la continuidad eran las

criticas que Adorno hacia manifiestas en la lectura del texto de Benjamin.

Esta nueva nocion cualitativa de la temporalidad, las ideas de Benjamin sobre el tiempo
entendido como kairos, la irrupcion de lo nuevo de las ruinas o desintegracion material, es la

gue se ha trabajado en el quinto y ultimo capitulo de esta tesis doctoral a través del analisis
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del tiempo musical en las segundas vanguardias. Benjamin en sus escritos hablaba de un
tiempo-presente, un tiempo-ahora, un tiempo no lineal, que es desvelado de alguna manera
por la espacializacion del tiempo musical que ocurre en la musica de las segundas
vanguardias. El envejecimiento de la nueva musica que ya anunciaba el Moses und Aron de
Schonberg llega con la musica de Stockhausen o Boulez a sus maximas consecuencias. El
principio de construccion regia para estos en todos y cada uno de los pardmetros musicales.
Ritmo, altura, timbre... todo se veia sometido a la construccion, todo sometido al objeto, la
dialéctica entre el material musical y el sujeto se desvanecia, el dinamismo del tiempo musical
se paralizaba en una realidad estanca. Pero esta espacializacion del tiempo musical, esta
mediacion entre la dinamica y la estatica, también podia presentarse como una musique
informelle, como una musica en la que la espontaneidad subjetiva irrumpiese en una masa
sonora en aparente estatismo. Adorno, mirando a su contemporaneidad, veia en las
Atmospheres de Ligeti una musica emancipada, el intermezzo de la musica del futuro. La
liberacién malograda de los afios veinte presentaba visos de luz en el arte de los afios sesenta.
Frente a un estatismo en el que nada se transforma, hay momentos de irrupcion de lo nuevo,

hay momentos de resistencia al enmudecimiento.

El peligro al enmudecimiento fue lo que Adorno en vida buscd combatir y desde ahi se nos
presenta hoy todavia pertinente su pensamiento. El arte fue el fragmento de la realidad
predilecto de Adorno en la configuracion de su Teoria Critica, pues es este quien nos conoce
mejor que nosotros mismos. Sin embargo, el mismo Adorno en su Teoria estética se aleja de
una definicion de arte, ya que su concepto, dice, ha de extraerse de las constelaciones
histéricas cambiantes, razon esta por la que tampoco en esta tesis se ha proporcionado
definicion alguna sobre lo que el arte es. Aunque el trabajo se haya centrado
fundamentalmente en la denominada masica clasica o masica culta occidental, por ser este mi
ambito académico, no se cierra a este el estudio de la teoria estética de Adorno. La total
estetizacion de la sociedad del espectaculo que habitamos llama a una reflexién critica
permanente en la que ya el arte no ha de buscar el decoro y embellecimiento, sino la verdad.
El arte en su negatividad ha de dar voz a los silenciados, a los acallados, a los invisibilizados,
a los oprimidos, ha de narrar la historia a contrapelo, es decir, ha de escribir la historia del

recuerdo del sufrimiento acumulado.
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I. Edicion de notas musicales
a) [Obras completas]: edition text+kritik, Minchen

Adorno, Theodor W.: Kompositionen Vol. 1: Lieder fur Singstimme und Klavier, ed.
Heinz-Klaus Metzger und Rainer Riehn, Miinchen 1980.

Vier Gedichte von Stefan George fur Singstimme und Klavier op. 1 (1925-1
928)
1. Darfst du bei nacht und bei tag (aus Der Sieben Ring) — Sher ruhig aber nicht
Zu rasch
2. Wir schreiten auf und ab im reichen (aus Das Jahr Der Seele) — Sehr ruhig
und gleichmaRig; Andante
3. Wir werden noch einmal zum lande fliegen (aus Das Buch Der Hangenden
Garten) - Bewegt (Wien, 25. April 1925)
4. Es lacht in dem steigenden jahr (aus Das Jahr Der Seele) — Leicht bewegt
(Wein, 4. Mai 1925)
Dedicatoria: Meine Mutter [Maria Calvelli-Adorno]

Vier Lieder fir eine mittlere Stimme und Klavier op. 3 (1928)
1. Verloren (Theodor Déubler) — MaRig langsam
2. An die Verlorene (Theodor D&ubler) — In gehender Bewegung
3. In Venedig (Georg Trakl) — Sehr langsam (Adagio)
4. Letzte Wache (Georg Heym) — Fliel3end, ohne Hast
Dedicatoria: Alban Berg, dem Meister in liebender Verehrung

Klage. Sechs Gedichte von Georg Trakl fir Singstimme und Klavier op. 5
(1938-1841)
1. Im Park — Langsame Halbe
2. Nachts — Heftig
3. Im Friihling — AuBerst zart, maRig langsam
4. Entlang — Bewegt
5. Sommer — Ruhig
6. Klage — Langsam
Dedicatoria: Fur Gretel [Gretel Adorno]

Sechs Bagatellen fur Singstimme und Klavier op. 6 (1923-1942)

1. O Deine Hande (Else Lasker-Schiiler) — Quasi Marcia (1923)

2. Steh ich in finstrer Mitternacht (aus dem Krieg 1914-8) — AuRerst ruhig

(1926)

3. Ich und mein Katharinelein (Kinderreim) — Commodo (1925)

4. Lied der Kammerjungfer (aus Hiob von Oskar Kokoschka) — Rascher Waltzer

(1942)

5. Trabe, kleines Pferdchen (Franz Kafka) — Crescendo (1942)

6. An Zimmern (Friedrich Holderlin) — MaRige Viertel (20. Januar 1934)
Dedicatoria: Eduard Steuermann

293



Vier Lieder nach Gedichten von Stefan George fur Singstimme und Klavier
op. 7 (1944)

1. Wenn ich auf deine brucke steh (aus dem Siebente Ring) — Malig

2. Mit frohen grauen (aus dem Jahr der Seele) — Etwas bewegt

3. Fenster wo ich einst mit dir (aus dem Siebente Ring) — Sehr ruhig

4. Kreuz der strasse... Wir sind am end (aus dem Siebente Ring) — Langsam

Zwei Propagandagedichte flr Singstimme und Klavier (1943)

1. Brecht (In Sturmesnacht) — Etwas bewegt (Los Angeles, 5. Juni 1943)

2. Das Lied von der Stange — Marsch (ziemlich rasch) (Los Angeles, 16. Juni
1943)

Sept chansons populaires frangaises arrangées pour une voix et piano
(1925-1939)

1. Au clair de la lune — Trés doux

2. Le joli tambour — Assez vite

3. Ah! caira! — Rudement animé

4. Le pont d'Avignon — Légérement animé

5. Fais dodo, Colas — Trés calme

6. Auprés de ma blonde — Tres modéré

7. J'ai du bon tabac — Vite, bien rythmé

Adorno, Theodor W.: Kompositionen Vol. 2: Kammermusik, Chore, Orchestrales, hg.
v. Heinz-Klaus Metzger und Rainer Riehn, Miinchen 1980.

Zwei Sticke fur Streichquartett op. 2 (1925/26)
|. Bewegt (1926)
I1. Variationen (1925)

Sechs kurze Orchesterstticke op. 4 (1920-1929)
|. Bewegt, heftig (1929)

I1. Sehr ruhig (1925)

I11. Sehr lebhaft (Gigue) — (1929)

IV. AuBerst langsam (1926)

V. Leicht (Waltzer) (1929)

VI. Sehr langsam (1920/1928)

Drei Gedichte von Theodor Daubler fir vierstimmigen Frauenchor a cappella
(1923 — 1945)

1. Da&mmerung — Ruhig flieRend

2. Winter — Leicht bewegt

3. Oft— MaRig

Zwei Lieder mit Orchester aus dem geplanten Singspiel Der Schatz des
Indianer-Joenach Mark Twain (1932/33)

1. Totenlied auf den Kater — Sehr ruhig

2. Hucks Auftrittslied (mit Kammerosrchester) — Allegretto vivace
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Kinderjahr. Sechs Stiicke aus op. 68 von Robert Schumann, fur kleines

Orchester gesetzt (1941)

I. Fruhlingsgesang — Innig zu spielen

I. Lied italiensicher Marinari — Langsam/Schnell

I11. Mai, lieber Mai, - Bald bist du wieder da! — Nicht schnell

IV. Erinnerung (4. November 1847: Mendelssohns Todestag) — Nicht schnell und
sehr gesangvoll zu spielen

V. Winterzeit (1) — Langsam

VI. Knecht Ruprecht — Polternd, ungeflige

Adorno, Theodor W.: Kompositionen Vol. 3: Kompositionen aus dem Nachlal3, hg. v.
Maria Luisa Lopez-Vito und Ulrich Kramer, Munchen 2007.

Klavierstick (1920) — Sehr lebhaft

Klavierstuck (1921) - Ruhig

Drei Klavierstiicke. Fur Maria Proelss (1924)

I. Nicht zu rasch

I1. Schnell

I11. MaRig langsam

P.K.B. Eine kleine Kindersuite (1933)

1. Klein-Gavlin kann nur “Ich auch” sagen

2. Ich bin das hiipfende Kleinpferd, ich bin das Hottepferd mit Knopf im Ohr
3. Beil dem Ted sein Orchen ab (Basso ostinato)

4. Klein-Gitty und Klein-Gavlin (Variationen aus ihrem Leben)

Drei kurze Klaviersticke (1934, 1945)

1. Langsame Halbe (1934) — Immer ganz zart

2. Heftige Achtel (1934)

3. Presto (1945)

Drei Klavierstiicke (1927, 1945)

1. Adagietto. Hommage a Bizet (1927) — Tres calme et doux

2. Die bohmischen Terzen (1945) — Molto moderato

3. Valsette (ca. 1945) — Moderato

Zwei Lieder nach Gedichten von Theodor Storm fir eine Singstimme und
Klavier (1918)

Die Nachtigall — Ruhig bewegt/einfach im Vortrage

Schliel3e mir die Augen beide — Schlicht und innig

Sechs Lieder aus Der siebente Ring von Stefan George fr eine Singstimme und
Klavier (April 1921 / Dezember 1922)

l. Dies ist ein lied fur dich allein — MaRig

Il. Im windes-weben war meine frage nur traumerei — Sehr bewegt

I1l.  An baches ranft — MaRig

V. Im morgentraum trittst du hervor — Ruhig flieBende Achtel
V. Kahl reckt der baum — Gemessen (doch ohne zu schleppen)
VI.  Kreuz der strasse... Wir sind am end — In gehender bewegung

Dedicatoria: Siegfried Kracauer, meinem Freunde
Wenn ich an deiner bricke steh (aus Der Siebente Ring von Stefan George)
(1922)
Der Frihling (Holderlin) fir eine Singstimme und Bratsche (1922)
Chanson-Postkarte (Joachim Ringelnatz) fur Singstimme und Klavier (1934)
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Marschlied (Detlev v. Liliencron) fur Singstimme und Klavier (1934)
Trois chansons populaires frangaises arranges pour une voix et piano (1939)
1. LaPolichinelle — Animé
2. Ah! Vous dirai-je, Maman! — Trés modéré et triste
3. Ragotin — Vif
Russelmammuts Heimkehr. Lied fur eine Singstimme und Pianoforte von
Archibald Bauchschleifer (1941)
Sonate flr Cello allein (Fragment) — (1921/1922)
I. MaRig. Durchaus rhapsodisch
I1. Langsamer
I1l.  Passacaglia. Fest und gehalten
Variationen und Andante grazioso fur Violine allein (Fragment) — (1946)
Sechs Studien fur Streichquartett (1920)
I. Sehr langsam, vertraumt
I1. Nicht zu langsam, doch schleppend im Audruck — Durchaus grotesk
I11. Schwer und dumpf
IV. Sehr heftig
V. Langsam. Empfunden.
V1. Langsame Viertel
Streichquartett (1921)
l. Mé&Rig
I. Sehr langsam (Molto adagio)
111. AuBerst rasch (Presto)
IV. Ruhig
Dedicatoria: Bernhard Sekles in herzlicher Dankbarkeit und Verehrung
gewidmet
Streichtrio (1921/1922)
I. Langsam u. schwermiitig
I1. Sehr lebhaft
I11. Variationen Uber ein deutsches Volkslied — Ruhig, traurig
IV. Sehr rasch
Dedicatoria: Reinhold Zickel in Freundschaft
Streichtrio (1922) — MaRige Achtel (Allegretto)
Satz fur Streichtrio (ca. 1925) — MaRig langsam

Adorno, Theodor W.: Klavierstiicke, ed. Maria Luisa Lopez-Vito, con un epilogo de
Rolf Tiedemann, Miinchen 2001. (Las obras para piano impresas aqui se encuentran
tambien en: Adorno, Theodor W.: Kompositionen Vol. 3: Kompositionen aus dem
NachlaB, hg. v. Maria Luisa Lopez-Vito und Ulrich Kramer, Miinchen 2007).

b) Partituras para Orquesta: Ricordi, Mailand

Adorno, Theodor W.: 6 kurze Orchesterstiicke op. 4, Mailand 1968.
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Il. Libretto para la proyectada opereta Der Schatz des Indianer-Joe
nach Mark Twain

Adorno, Theodor W.: Der Schatz des Indianer-Joe. Singspiel nach Mark Twain, ed. y
epilogo de Rolf Tiedemann, Frankfurt a. M. 1979.

111. indices de obras

a) Por orden cronologico

Muller-Doohm, Stefan: “Verzeichnis der Kompositionen”, en: Id.: Adorno. Eine
Biographie, Frankfurt a. M. 2003, S. [951]-958.

Phleps, Thomas: “Werkverzeichnis”, en: Id.: “Theodor W. Adorno”, en: Komponisten

der Gegenwart, ed. Hanns-Werner Heister y Walter-Wolfgang Sparrer, Minchen 1992,
S. 1-13; Indice de obras en anexo C-F.

b) Ordenadas por grupo de obras

Riehn, Rainer: “Werkverzeichnis”, en: Id. y Heinz-Klaus Metzger (ed.): Theodor W.
Adorno. Der Komponist (Musik-Konzepte 63/64), Miinchen 1989, [144]-146.

IV. Correspondencia

a) Correspondencia de Adorno

Theodor W. Adorno - Walter Benjamin: Briefwechsel 1928-1940, ed. Henri Lonitz,
Frankfurt a. M. 21995 (Theodor W. Adorno: Briefe und Briefwechsel, ed. Theodor W.
Adorno Archiv, Vol. 1).

Theodor W. Adorno - Alban Berg: Briefwechsel 1925-1935, ed. Henri Lonitz,
Frankfurt a. M. 1997 (Theodor W. Adorno: Briefe und Briefwechsel, ed. Theodor W.
Adorno Archiv, Vol. 2).

Theodor W. Adorno: Briefe an die Eltern 1939-1951, ed. Christoph Godde und Henri
Lonitz, Frankfurt a. M. 2003 (Theodor W. Adorno: Briefe und Briefwechsel, ed.
Theodor W. Adorno Archiv, Vol. 5).

Theodor W. Adorno - Siegfried Kracauer: Briefwechsel 1923-1966, ed. Wolfgang
Schopf, Frankfurt a. M. 2008 (Theodor W. Adorno: Briefe und Briefwechsel, ed.
Theodor W. Adorno Archiv, Vol. 7).

Theodor W. Adorno - Ernst Krenek: Briefwechsel, ed. Wolfgang Rogge, Frankfurt a. M.
1974.

Rolf Tiedemann (ed.): “Die Komponisten Eduard Steuermann und Theodor W.
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Adorno. Aus ihrem Briefwechsel”, en: Rolf Tiedemann (ed.): Adorno-Noten. Mit
Beitragen von Theodor W. Adorno, Heinz-Klaus Metzger, Mathias Spahlinger,
Hermann Schweppenhauser und Rolf Tiedemann, Berlin 1984, 40-72.

Theodor W. Adorno und Lotte Tobisch: Der private Briefwechsel, ed. Bernhard Kraller
-Heinz Steinert con un comentario de Lotte Tobisch, Graz/Wien 2003.

b) Otra correspondencia

Adorno, Gretel - Walter Benjamin: Briefwechsel 1930-1940, ed. Christoph Godde -
Henri Lonitz, Edicion del Theodor W. Adorno Archiv, Frankfurt a. M. 2005.

Berg, Alban - Soma Morgenstern: Die Korrespondenz, en: Soma Morgenstern: Alban
Berg und seine Idole. Erinnerungen und Briefe, ed. y con un epilogo de Ingolf Schulte,
Lineburg 1995, [141]-281.

Berg, Alban - Arnold Schonberg: Briefwechsel 1918-1935, ed. Juliane Brand,
Christopher Hailey y Andreas Meyer (= Briefwechsel der Wiener Schule, ed. Thomas
Ertelt por encargo del Staatlichen Instituts fur Musikforschung Preusischer Kulturbesitz
Berlin, Vol. 3/11), Mainz 2007.

Lowenthal, Leo - Siegfried Kracauer: In steter Freundschaft. Briefwechsel Leo
Lowenthal und Siegfried Kracauer 1921-1966, ed. Peter Erwin Jansen - Christian
Schmidt, Lineburg 2003.

Discografia

Aclaracion

Las grabaciones contenidas en las obras se nombran de manera unificada para permitir
una vision comparada, por lo que las denominaciones pueden diferir de las que se
indican en los indices de los CD.

Theodor W. Adorno: Kompositionen

Zwei Stucke fur Streichquartett op. 2 (1925/26) /
Sechs kurze Orchesterstucke op. 4 (1920-1929) /
Drei Gedichte von Theodor Daubler fur vierstimmigen Frauenchor a cappella op. 8
(1923-1945) /
Zwei Lieder mit Orchester aus dem geplanten Singspiel Der Schatz des Indianer-Joe
nach Mark Twain (1932/33) /
Kinderjahr. Sechs Stucke aus op. 68 von Robert Schumann, fur kleines Orchester
gesetzt (1941)
Ejecucion: Buchberger-Quartett / Frankfurter Opernhaus- und
Museumsorchester, Leitung: Gary Bertini / Kammerchor Frankfurt, Leitung:
Hans-Michael Beuerle / Sanger: Maximilian Kiener, Holger Neiser 1996: Wergo
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Schumann — Original und Bearbeitung

Maurice Ravel: Vier Stucke aus dem Carnaval op. 9 von Robert Schumann
(Arrangement, 1914)
Theodor W. Adorno: Kinderjahr. Sechs Stucke aus op. 68 von Robert Schumann, fur
kleines Orchester gesetzt (1941)
Robert Schumann: Symphonie Nr. 2 in C-dur, op. 61 (1845/46)
Ejecucion: Royal Philharmonic Orchestra, Leitung: Dirk Joeres 1999: BIS
(Klassik Center Kassel)

Adornos Kompositionen fur Klavier allein im Kontext der Zweiten Wiener Schule.
Klavierabend zum 30. Todestag Theodor W. Adornos

Alban Berg: Sonate fur Klavier op. 1 (1908)
Theodor W. Adorno: Drei Klavierstucke. Fur Maria Proelss (1924)
Arnold Schonberg: Sechs kleine Klavierstucke op. 19 (1911)
Theodor W. Adorno: Langsame Halbe (1934) — Heftige Achtel (1934) — Presto (1945)
Arnold Schonberg: Drei Klavierstucke (1894)
Theodor W. Adorno: Klavierstuck (1920) / Klavierstuck (1921) [UA] / Adagietto.
Hommage a Bizet (1927) / Die bohmischen Terzen (1945) / Valsette (1945) / P. K. B.
Eine kleine Kindersuite (1933)
Anton Webern: Kinderstuck (1924) / Klavierstuck op. post. (1925)
Eduard Steuermann: Klavierstuck. Fur Theodor Wiesengrund-Adorno (1938)
Theodor W. Adorno: Drei Klavierstucke. Fur Maria Proelss (1924) —Repeticion]
Ludwig v. Beethoven: Bagatelle aus op. 126 (1825) — [bis]
Ejecucion: Maria Luisa Lopez-Vito, Klavier Live-Mitschnitt eines
Klavierabends vom 22. November 1999 in Miinchen, porducido por el
Staatstheater am Gartnerplatz 2001: edition text+kritik

Schoénberg — Adorno

Arnold Schonberg: Streichquartett Nr. 1 in d-moll, op. 7 (1905)
Theodor W. Adorno: Zwei Stucke fur Streichquartett op. 2 (1925/26)
Ejecucion: Kuss-Quartett 2003: Ars Musici

Schonberg — Toch — Berg — Hindemith — Adorno

Arnold Schonberg: Klavierstuck op. 19 (1911)
Ernst Toch: Profiles op. 68 (1946)
Alban Berg: Sonate fur Klavier op. 1 (1908)
Paul Hindemith: Sonate fur Klavier Nr. 3 in B-dur (1936)
Theodor W. Adorno: Adagietto. Hommage a Bizet (1927) / Die bohmischen Terzen
(1945) / Valsette (1945)
Ejecucion: Yorck Kronenberg 2005: Ars Musici

Hanns Eisler — Theodor W. Adorno: Works for String-Quartet
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Hanns Eisler: Streichquartett op. 75 (1938) / Praludium und Fuge uber B-A-C-H fur
Streichtrio, op. 46 (1934)
Theodor W. Adorno: Sechs Studien fur Streichquartett (1920) / Streichquartett (1921) /
Zwei Stucke fur Streichquartett op. 2 (1925/26)

Ejecucion: Leipziger Streichquartett 2006: cpo (Classic Productions Osnabruck)

Theodor W. Adorno — Artur Schnabel

Theodor W. Adorno: Satz fur Streichtrio (ca. 1925)

Artur Schnabel: Streichtrio (1925) / Sonate fur Violoncello (1931)

Theodor W. Adorno: 1. Streichtrio (1921/22)
Ejecucion: ensemble recherche 2008: Deutschlandradio Kultur, Beth Hatefutsoth
Records

Schonberg — Adorno — Strawinsky

Arnold Schonberg: Violinkonzert op. 36 (1936)

Theodor W. Adorno: Sechs kurze Orchesterstucke op. 4 (1920-1929)

Igor Strawinsky: Die Feuervogel-Suite (Fassung von 1919)
Ejecucion: Liana Issakadze, Violine / Moskauer Sinfonieorchester, Leitung:
Alexei Kornienko 2012: Tyxart
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