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Resumen

Adorno es un referente en la disciplina musicoldgica. Convencido de que el hombre a
través de la dialéctica materialista podia entender el mundo y cambiarlo, consideraba
gue el arte no debia ser mero exponente de la sociedad, sino fermento de ese cambio.
La sociedad debia transformarse a si misma desde ella misma, y el arte, producto de la
sociedad, era un medio para ello. Ante el fendmeno fetichista de la sociedad
industrializada, éste debia presentarse como antitesis de la misma, siendo la Unica via
posible para la conservacién de su cardcter de verdad el aislamiento. En el dambito
musical fue Schénberg quien se mostré distante al publico de su tiempo a través de
una musica antagonica y disonante que reflejaba el momento de horror, angustia y

barbarie del hombre contemporaneo.

Resum

Adorno és un referent en la disciplina musicologica. Convencut que I’home a través de
la dialectica materialista podia entendre el mén i canviar-lo, considerava que I'art no
havia de ser un mer exponent de la societat, siné el motor d’aquest canvi. La societat
s’havia de transformar des d’ella mateixa, i I'art, producte de la societat, n’era un
mitja. Davant del fenomen fetitxista de la societat industrialitzada, aquest s’havia de
presentar com la seva antitesi, essent l'aillament I'lUnica via possible per a la
conservacié del seu caracter de veritat. En I'ambit musical fou Schénberg qui es va
mostrar distant respecte del public del seu temps amb una musica antagonica i
dissonant, que reflectia el moment d’horror, angoixa i barbarie de I’home

contemporani.

Abstract

Adorno is a key theorist in the musicological field. He was convinced that human being
could understand the world and change it through a materialism dialectics. He
considered that art should not be just an exponent of the society, but the driving force

of this shift. Society had to be transformed from itself, and art, result of this society,



was the means. In an industrialized and fetishistic society, the art must be the
anthitesis of this society, and isolation was the unique possible means for the
preservation of its true character. In musical field, Schonberg was the composer who
moved away from the public with an antagonistic and dissonant music, which reflected

the moment of horror, anguish and barbarity of the contemporary human being.
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Introduccion

“Una vez lei en un ejercicio de examen de una alumna de segundo —que solo habia
estudiado algo de armonia y mucho de divulgacion musical, pero que verdaderamente
no habia escuchado suficiente musica «viva»- que la «orquestacién de Schumann es
I6brega y nada clara.» Esta sabiduria se derivaba directa y textualmente del libro
utilizado en clase. Algunos expertos en orquestacion podran estar de acuerdo en
condenar a Schumann como orquestador, y quiza sin ningin argumento. No obstante,
puede haber otros entendidos que convengan en que no toda la orquestacidon de
Schumann es pobre [...] De modo que no existe tanta unanimidad entre los entendidos
en orquestacidn como entre el estudiante de segundo y su libro de texto. Pero se ha
hecho un dafio irreparable; esta muchacha, y muy posiblemente sus condiscipulos,
nunca escucharan con inocencia, sensibilidad ni amplitud de criterio la orquesta de
Schumann. [...] A los pocos afios obtendra su titulo de profesora de musica, ejercera su
carrera y esparcira lo que ella aprendié: los juicios estereotipados, ideas erréoneas y

superficiales sobre la musica, los musicos y la estética.” (Schénberg, 2007: 51-2).

Esta anécdota, que narraba Schénberg en el ensayo “Musica nueva, musica anticuada.
El estilo y la idea” sobre los estereotipos y los prejuicios que giraban en torno a la
orquestacién de Schumann, es totalmente extrapolable al pensamiento y textos de
Adorno. El filésofo de Frankfurt, un hito en la disciplina musicoldgica, que abarcé el
pensamiento musical de la primera mitad del siglo pasado, es frecuentemente citado
en el ambito de las humanidades, sobre todo alli donde la critica y la estética son ejes
centrales del discurso tedrico. Sin embargo, su pensamiento se ha visto reducido a una
serie de citas anecddticas y descontextualizadas, que le convierten en un pensador
totalmente superado, anticuado y obsoleto. Banalidades y desconocimiento revisten

muchos de los juicios que en torno a su figura han ido naciendo desde su muerte.

Con esto no pretendo insinuar que todo lo que de él se ha afirmado sea incierto, pero
si alertar de que si algo es necesario en la comprensién de Adorno, es entender el

porqué de sus teorizaciones, e ir mas alld de los acontecimientos anecdéticos para
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poder comprender todas esas particularidades en su totalidad. Adorno rechazaba el
jazz, el folk, la musica popular, la musica de Stravinsky, de Sibelius, de Hindemith...,
Adorno no veia posible escribir poesia después de Auschwitz, Adorno defendia a
Schoénberg como el musico solitario que hablaba a los hombres, Adorno criticaba la
industria cultural y la musica de entretenimiento, Adorno hablaba de una musica
auténtica, progresista, en contraposicion a una mdusica inauténtica, restauradora,
Adorno... si, todo esto lo afirmd Adorno, pero éya por ello se convertia en un elitista?,
éya por ello es un tedrico al que hay que ignorar?, éya por ello hemos de considerar su
pensamiento errdneo y citarle simplemente para evidenciar lo poco acertado que

estuvo en sus pensamientos?

Yo formaba parte de ese grupo que se habia aprendido cuatro citas de Adorno a las
gue recurrir si la ocasion lo requiriera, pero no alcanzaba a comprender ni tan siquiera
esas cuatro citas en apariencia nada complejas; miembro de la Escuela de Frankfurt,
tan marcado por el marxismo, y, sin embargo, éun selecto especulativo que mostraba
total rechazo hacia el pueblo y todo lo que de él saliera? Demasiada contradiccién para
haber acaparado el pensamiento de medio siglo. He aqui la causa que me movio para
adentrarme en su pensamiento, para lo que me era indispensable acudir directamente
a sus textos y desmenuzar cada una de las ideas que en ellos se plasmaban. Y,
precisamente, en el andlisis de sus escritos (traducciones al castellano y al inglés, por
carecer de conocimientos de aleman) y de articulos y libros que recientemente
académicos han elaborado sobre su figura ha consistido mi metodologia, ademas del
acercamiento a la musica que él en sus narraciones defiende, Segunda Escuela de

Vienay, particularmente, Schénberg.

Mi objetivo principal: dilucidar qué habia de verdad, qué de anecdético y qué de
descontextualizado en el pensamiento de Adorno; y, al ser éste un proyecto de
musicologia, y siendo Adorno musico y haciendo a la musica participe de su teoria
social y estando ésta constantemente presente en sus ensayos, tratar de entender por
qgué era la musica de Schonberg la musica auténtica para el frankfurtiano, por qué la

industria cultural y la musica que de ella salia era rechazada por el mismo, qué tenia la
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musica popular, el jazz, el folk, Stravinsky... que produjera el rechazo del filésofo, asi
como acercarme a la época de desolacién e inhumanidad, de horror y barbarie, que le

tocé vivir y que hizo del dolor el Leitmotiv de su filosofia.

Todas estas ideas van apareciendo a lo largo del proyecto que ha quedado
estructurado en cinco capitulos claramente diferenciados: el primero, titulado
“Influencias filosdficas en el pensamiento de Adorno”, busca un acercamiento a la
herencia filoséfica que se manifiesta en su pensamiento. Adorno estudié filosofia y
esto no se evidencia sélo en los ensayos dedicados a Kierkegaard o a Kant, sino que en
su Teoria estética, en su Dialéctica negativa, en su Dialéctica de la llustracion, v,
practicamente, en todos sus escritos hay constantes alusiones, ya sean explicitas o
implicitas, a filésofos del pasado. Hegel, Kant, Freud y Marx son los cuatro pensadores
gue se tratardn en este primer capitulo, por considerarlos esenciales para el
entendimiento de sus escritos musicales. Tal vez deberian haberse abordado también
Nietzsche y Heidegger, para un acercamiento todavia mas fiel a su pensamiento, pero
cuestiones de tiempo lo han impedido, pues me ha sido necesario acudir a las obras de
estos pensadores para poder captar la resignificacion que Adorno hacia de sus

conceptos.

El segundo capitulo versa sobre “La industria cultural y la mercantilizacién del arte”
como su nombre indica. El nacimiento de la industria cultural fue determinante en que
el pensamiento adorniano fuese ése y no otro. Ella, a la que Adorno equiparaba con los
estados totalitarios, era la que reproducia la filosofia tradicional de la identidad, en ella
se materializaba como lo diferente se ocultaba bajo la apariencia de lo igual, cémo los
seres humanos creian ver satisfechas sus necesidades, unas necesidades que por otro
lado habian sido creadas por la propia industria, como simulaban la sublimacion
freudiana, como el arte se acababa convirtiendo en mero bien de consumo, en
mercancia, cdmo el arte perdia su autonomia; se refleja, por tanto, cdmo los escritos
mas especulativos del frankfurtiano, aquéllos en los que reflexiona sobre los

conceptos, se materializan en la realidad social de su tiempo.
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En el tercer capitulo, “El valor sociolégico y el valor estético en Adorno”, se expone la
bidimensionalidad del andlisis musical de Adorno: su valor estético y su valor
sociolégico, dos y uno al mismo tiempo. La musica no puede ser ya pensada
estéticamente sin ser pensada al mismo tiempo sociolégicamente. La autonomia del
arte, su valor estético, no puede escapar de su caracter de mercancia, su valor
socioldgico, en el que valor de uso y valor de intercambio se confunden. La autonomia
del arte, por tanto, depende de su relacién con o en la sociedad, y en funcidon de ésta la
autenticidad tendra o no tendrda lugar; una musica auténtica separada de los procesos

de produccién y una musica inauténtica que juega con las reglas del sistema.

El cuarto capitulo se centra en la musica de Schénberg, la musica auténtica, —"La
musica auténtica: Arnold Schonberg”— por ser la musica que no bebe de los beneficios
gue reporta esa industria cultural, sino que expresa las fracturas y contradicciones de
la sociedad. Una musica que, por medio de la disonancia, se muestra negativa y
dolorosa, una musica que se aleja de una sociedad que encuentra insoportable lo

disonante que hay en ella porque hace aflorar el inconsciente, su situacién, su dolor.

El quinto y ultimo capitulo, el “Después de Adorno”, al que le siguen las conclusiones,
repasa diferentes aproximaciones que se han hecho a la obra de Adorno desde su
muerte. R. Middleton, P. Martin, R. Hullot-Kentor, T. DeNora, Buck-Morss, M.
Paddison, S. Frith, J. Maiso muestran diversas lecturas de los textos adornianos.
Algunos de ellos en la linea de pensamiento expuesta mas arriba: Adorno como
pensador elitista y anticuado, ademas de estructuralista; y otros viendo una posible
reapropiacion de sus ideas, que evidentemente no han de suponer una restauracién
de las mismas que iria en total contradiccion con la idea adorniana de una teoria social,
y por tanto una musica, que evidencia las fracturas y contradicciones de la sociedad,

pues éstas no pueden ser las mismas que las de hace casi ya medio siglo.
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1. Influencias filoséficas en el pensamiento de Adorno

«El idealismo olvida que el espiritu no se manifiesta solo en lo espiritual y que la melancolia animal, la
belleza sensual, pueden ejercer sobre él una profunda influencia. El espiritu ha rendido incluso homenaje
a la frivolidad. En ultimo término, Filina no es otra cosa que una ramerita, pero Wilhelm Meister,
personaje no del todo extrafio al autor, tiene por ella consideraciones que son la negacion de la
vulgaridad sensual.»

Thomas Mann, Doktor Faustus

La asuncién de la tradicidn filoséfica occidental de Adorno queda patente en todos sus
escritos. Se dice de él que es anti-hegeliano, que adopta el materialismo histérico de
Marx, que su teoria estética estd marcada por el formalismo kantiano, que su obra se
ve influenciada por la época del sufrimiento, del dolor, de la angustia social que Freud
ya describia en su ensayo El malestar en la cultura. Pero écdmo se traduce todo esto

en su pensamiento?

Que sea un anti-hegeliano viene determinado por la adopcion de la dialéctica que
Hegel presentaba como positiva, una lucha de contrarios, una tesis y una antitesis, que
van a parar a una sintesis, reconciliacion o Aufhebung, a una identidad que Adorno
rechazaba y daba la vuelta, adoptando una posicion mds marxista, mas proxima al
materialismo del que este pensador nos hablaba, también una lucha de contrarios,
pero una lucha que no acaba, que no tiene sintesis, que no tiene reconciliacidon, que no

tiene Aufhebung, y, por tanto, una dialéctica negativa.

La adopcion de este materialismo histérico en Adorno y sus constantes contradicciones
de continuidad y discontinuidad adquiriran un importante papel en la comprensién de
la defensa que el filésofo aleman hara de la musica de Schonberg, una musica que
inevitablemente ha de presentarse alejada del publico, pues es desde fuera desde

donde pueden visualizarse esas fracturas sociales.

La idea de dolor y de sufrimiento que Freud en su ensayo nos presenta, marcaron el
pensamiento de los frankfurtianos, Horkheimer y Adorno. En la cultura, con la llegada

de la civilizacidn, los seres humanos no podian ya satisfacer sus pulsiones sexuales, por
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eso el arte se mostraba como escapatoria; con la sublimacién artistica, el artista
simulaba satisfacer esas pulsiones primarias, sin embargo, era esto mera apariencia. El
hecho de que Freud en sus escritos trate placeres sensuales hace de él un empirista
mas cercano a un materialismo que a un idealismo. Veremos, en cambio, cémo Adorno
mira a través de los ojos de Kant, un idealista, ese empirismo Freudiano. Kant que en
su formalismo presenta a la subjetividad como protagonista y que en Adorno se

objetivara, es en el arte objetivado donde el filésofo encuentra la libertad.

2.1. El idealismo hegeliano y el materialismo de Marx

Joel Whitebook considera que Adorno el anti-hegeliano era, al mismo tiempo, uno de
los mayores pensadores hegelianos del siglo XX, pues tal y como establece J. M.
Bernstein aceptd los cimientos del idealismo de Hegel, apartandose del mismo para
volver a él. Ser un hegeliano ortodoxo en la época de Adorno habria sido
contradictorio, puesto que para aquél la filosofia debia expresar el pensamiento de la
historia que acontecia en ese momento (no siendo lo mismo escribir después de la
Revolucién Francesa que después de Auschwitz). Para Hegel no habia nadie mejor que
aquél que aceptaba su mundo, su tiempo, su realidad y se reconciliaba con ella; una
reconciliacién (Aufhebung),' positiva en tanto que racional y fruto de una dialéctica
gue nos ofrece algo que estd por encima de su mismo proceso dialéctico conteniendo
lo positivo y lo negativo de “lo mismo” y de “lo distinto a si”, que Adorno rechazaba.
De ahi que este ultimo hablara de la dialéctica negativa, en contraposicion a la
dialéctica positiva por la que abogaba Hegel, manteniéndose siempre en el plano de la

irrenunciable realidad.

En el sistema hegeliano la dominacién en la esfera material estaba reflejada por la
dominacién en la esfera conceptual, lo particular se veia subordinado a lo universal, la

multiplicidad sintetizada en la unidad. En consecuencia, la filosofia de Hegel versaba

1 . . or . ..
Del verbo aleman aufheben, que significa a la vez «conservar» y «suprimir», expresa el movimiento
del pensamiento dialéctico, la sintesis de los opuestos.
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sobre la “identidad de identidad y no-identidad”, tal y como formulaba en la
consideracidén inicial de la Ldgica, la diferencia de lo particular con respecto a lo
universal desarrollada por la dialéctica, era el resultado de “la supremacia del sujeto”
en cuanto “fuerza que negativamente produce cada movimiento singular del concepto
y marcha conjunta”. (Adorno, 2008a: 18). Ahora bien, mientras que para Hegel esta
dialéctica servia a la reconciliacién que “liberaria lo no-idéntico, lo desembarazaria aun
de la coaccién espiritualizada, abriria por primera vez la multiplicidad de lo diverso,
sobre la que la dialéctica ya no tendria poder alguno” (Adorno, 2008a: 20), para
Adorno ninguna de estas reconciliaciones tenia una base sdlida, siendo la dialéctica
algo que continuamente debia darse, porque era un proceso irresoluble
conceptualmente, o, lo que es lo mismo, carente de Aufhebung, y, por lo tanto, para él
“cambiar esta direccion de conceptualidad, volverla hacia lo no-idéntico, es el gozne de
la dialéctica negativa” (Adorno, 2008a: 23), de manera que lo no-conceptual acabara
con la identidad y unidad conceptual. Para el fildsofo de Frankfurt “el antidoto de Ila

filosofia es el desencantamiento del concepto”. (Adorno, 2008a: 24).

Sin embargo, y a pesar de ser uno de los maximos exponentes del idealismo aleman
decimondnico, la preocupacion primordial de Hegel era la realidad histérica, la cual
intentaba comprender sin perderse en meras abstracciones. De ahi que Lenin afirmara
qgue “en la obra mas idealista de Hegel hay el minimo de idealismo y el maximo de
materialismo”. (Lenin en Andrés, 2007a: 80). Ahora bien, Adorno en la Dialéctica
Negativa observaba que “la filosofia, incluida la hegeliana, se expone a la objecién
general de que, puesto que por fuerza tiene como material conceptos, anticipa una
decisién idealista” (Adorno, 2008a: 22) y consideraba que el principal problema que
presentaba el sistema hegeliano era que “instauraba la identidad mediante engafio”,
pues no tenia en cuenta que era precisamente el movimiento de contrarios lo que
mostraba la totalidad del espiritu, tesis que la identidad derogaba. Y afadia: “en
verdad todos los conceptos, incluidos los filoséficos, acaban en lo no-conceptual, pues

son por su parte momentos de la realidad.” (Adorno, 2008a: 22).
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Frente a Hegel, el idealista, que se resignaba a que las cosas materiales fuesen sélo eso
y las queria descubrir también como cosas espirituales, como idea, pues consideraba
que el que se autodegradaba esclavo de las cosas y devenia cosa, el realista, se
cosificaba; se encontraba Marx, el materialista, cuyo pensamiento estaba fundado “en
la concepcidn procesual de la realidad”, un proceso marcado por la contradictoriedad;
o como Zeleny expresaba: “contra la interpretacion idealista de la unidad dialéctica de
lo légico y lo histérico sobre la base del principio de la identidad del pensamiento y el
ser, Marx pone la concepcién materialista sobre la base de la refiguracién de la
realidad por el pensamiento”. (Zeleny en Andrés, 2007b: 90) Marx puso a Hegel “sobre
sus pies” acogiendo su método dialéctico e invirtiéndolo, esto es, priorizando lo
material. Al igual que éste desplegd el concepto de la idea sobre lo concreto, Marx
defendia que la teoria se realizaba a si misma por medio de la practica, pero a
diferencia de aquél, para Marx la realidad fundamental era la naturaleza y no la idea.
(Copleston en Andrés, 2007b: 81) Engels, intimo amigo de Marx con quien compartio la

. .z . . 2 ,

necesidad de pasar a la accidn, de llevar a cabo una revolucidn social,” decia:

“La naturaleza existe independientemente de toda filosofia; es la base de la existencia

y evoluciéon de todo ser humano que es, de hecho, producto de la naturaleza misma.

Nada existe aparte de la naturaleza y los seres humanos [...]; y los seres superiores

creados por la fantasia religiosa no son mas que reflejo fantastico de nuestra propia

existencia.” (Feuerbach en Andrés, 2007b: 94)
Adorno presté especial atencidn al concepto de naturaleza que barajaba Marx, una
naturaleza que no estaba sujeta, como mds tarde lo estaria para Engels, a la exposicidn
del materialismo dialéctico. No se trataba de un naturalismo dogmatico, sino que el
pensamiento de Marx debia entenderse como algo critico, asi como histérico vy
cambiante. La verdad absoluta hegeliana desaparecia, ya no habia mas verdades
eternas, sino que el pensamiento, al igual que la realidad era dialéctico y se
encontraba en constante movimiento. La filosofia de Marx era una filosofia historicista

y dindmica, para él “las fuerzas de produccién, cuando han alcanzado una cierta etapa

en el proceso de desarrollo, entran en conflicto [literalmente «contradiccidén»,

2 “Los fildsofos sélo se han dedicado, hasta hoy, a intentar llegar a una comprensién del mundo desde
puntos de vista diferentes, sin embargo, lo necesario es cambiar el mundo”. (Marx en Andrés, 2007b:
87).
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Widerspruch] con las relaciones de produccidon ya establecidas.” (Marx en Andrés,
2007b: 111). No hay que olvidar que para Marx la infraestructura econdmica
condicionaba la superestructura, esto es, la vida social y cultural.® Precisamente era la
industria la relacién histérica real de la naturaleza, una naturaleza entendida en
términos econdmicos “nature is just as much the source o usevalue as labour, which is
itself only the manifestation of a natural force, human labour power.” (Jarvis en Huhn,

2006: 92).

Aunque Adorno no dedicé ninguna monografia a la figura del filésofo prusiano, como
si hizo con Hegel o Kant, sélo hay que echar un vistazo a sus escritos para observar que
tanto su pensamiento como su lenguaje estdn imbuidos por la teoria marxista. Son el
elemento critico e histérico a los que aludia Marx los que mencionaba Adorno en su
Dialéctica Negativa cuando afirmaba que “la filosofia estd obligada a criticarse a si
misma” (Adorno, 2008a: 15) o que “ninguna pregunta podria siquiera ser formulada en
la que no se conservase y siguiese actuando un saber del pasado. [...] La historicidad
interna del pensamiento es inseparable del contenido de éste y por tanto de la
tradicion. Por el contrario, el sujeto puro, perfectamente sublimado, seria
absolutamente desprovisto de tradicion.” (Adorno, 2008a: 60) Pero donde mas
presente se encontraba la terminologia marxista era en ensayos como “Sobre el
caracter fetichista de la musica y la regresién de la escucha” de 1938. Para Adorno el
proceso de «fetichismo» que estaba ddndose en el arte de la industria cultural de
principios de siglo era similar al expuesto por Marx en El capital a propdsito de las
mercancias, aunque se ocultaba su valor mercantil bajo un ficticio valor estético. El
concepto de plusvalia que Marx aplicaba al aparentemente justo valor de intercambio
de la fuerza de trabajo humana era equivalente al concepto de « fetiche» que Adorno
empleaba para hacerse eco de la nueva produccion consumista gobernada por la

cultura de masas.

3 . . .. . . sy e ..

“El modo de produccién de la vida humana condiciona el de la vida social, politica y espiritual
(geistigen) en general. No es la conciencia humana la que determina el ser del hombre, sino, por el
contrario, es el ser social del hombre el que determina su conciencia”. (Marx en Andrés, 2007b: 110)
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Segun el filésofo de Frankfurt, el valor de intercambio, el precio que se pagaba en el
mercado por un producto, era el criterio objetivo que determinaba el éxito, aunque los
sujetos no se reconocieran después en él. Este valor de intercambio suponia la
apariencia de comunicacion inmediata con los bienes culturales que habian entrado en
el mundo de la mercancia, “siendo preparados para el mercado y orientados segun las
exigencias de éste”. (Lanza, 1998: 252). En este proceso de mercantilizacion el valor de
uso propio de las mercancias quedaba sustituido por el valor de intercambio,
asumiendo engafiosamente la funcién de valor de uso bajo la apariencia de su
conservacion. Era el mercado el que creaba el valor estético de las obras de arte, un
valor ficticio alejado de la relacidn real de la percepcién de la musica. “El caracter
fetichista especifico de la misma [musica] se produce en este qui pro quo: los afectos,
gue se refieren al valor de intercambio producen la apariencia de la inmediatez, y al
mismo tiempo la falta de relaciones del sujeto hacia el objeto desmiente esta

apariencia”. (Lanza, 1998: 252).

Cuando en la Dialéctica Negativa Adorno abordaba el tema del fetiche contraponia de
nuevo el pensamiento hegeliano al marxiano apuntando que mientras “en el idealismo
la historia interna de la inmediatez justifica a ésta como etapa del concepto, [...]
materialistamente se convierte en criterio de la no-verdad no sdlo del concepto, sino
mas aun de lo inmediato que es.” (Adorno, 2008a: 59). Sujeto y objeto se integraban
en una falsa identidad, en la connivencia de las masas con el aparato de poder, una
falsa identidad que ya Marx habia observado en la fuerza de trabajo —“human labour is
simply a commodity like any other” (Jarvis en Huhn, 2006: 89) - y que Adorno

extrapolo al arte tras la aparicion de los mass media.

“For Marx, the identificatory judgement implicit in the exchange of commodities is
from one point of view true. It states the exchange value of items involved. [...] From
another point of view, misleading, because of what it leaves out. [...] not only the
nature and qualities of the objects involved (their “use value”) but also the entire
personal and social history which has led up to the exchange.”(Jarvis en Huhn, 2006:
89).

En el intercambio de mercancias se producia, por lo tanto, la identidad de lo

heterogéneo, lo que suponia al mismo tiempo identidad y no-identidad.
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Pese a la critica que Marx hace de Hegel, Adorno consideraba que los analisis sobre el
fetichismo de las mercancias eran equiparables a los mas cldsicos andlisis del idealismo
aleman, pues “despite Marx’s apparent materialist farewell to philosophy, the
contours of his thought were permanently shaped by his experience of
idealism.”(Jarvis en Huhn, 2006: 96) De hecho, Simon Jarvis apunta el peligro que
presentaba el pensamiento materialista de caer en su opuesto. La dialéctica de la
naturaleza que era entendida por Engels como un circulo eterno, en el cual el ser
pensante era exterminado y vuelto a reproducir nuevamente en otra ocasién, era
concebido por Marx histérico-teleolégicamente, pues trataba de explicar el
movimiento que debia recorrer la historia para llegar a la superacién de la
autoalienacién del hombre, al logro de una sociedad sin clases. Marx tenia una vision
apocaliptica de la historia, un movimiento de contrarios hacia una meta, un telos, o lo
gue en términos hegelianos podria traducirse como realizacion de una idea, que en el
caso de Marx se desprendia del aspecto espiritual adquiriendo asi mayor importancia
la esfera de la objetividad. Aunque Adorno entendia que la dialéctica de la naturaleza
no debia ser principio universal de explicacion, pues él no era capaz de concebir dos
clases de verdad: la dialéctica de la sociedad y otra diferente a ésta (Adorno, 2008a:
138), afirmaba que era “precisamente el insaciable principio de identidad el que
perpetla el antagonismo mediante la represién de lo contradictorio”. ¢Queria decir
qgue sin principio de identidad no habria antagonismo vy, por tanto, habria, de algin
modo, reconciliacion? Ahora bien, ésta no podria ser el aufhebung hegeliano, pues
mientras Hegel suprimia la contradiccién achacdndosela al sujeto y ampliandola a la
totalidad, preparando el molde de la negacidn abstracta: “una positividad abstracta, es
decir, confirmada por la arbitrariedad subjetiva” (Adorno, 2008a: 154) para Adorno lo
negado era negativo, pues la negacidon de la negacion sélo podia resultar positividad
cuando ésta ya era de antemano presupuesta, y el espiritu como totalidad era, ademas
para el aleman, equiparable a los partidos Unicos surgidos en el siglo XX que formaban

Estados totalitarios.
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Segun Marx, como ya se ha apuntado, el fundamento primero debia ser la praxis. En su
tiempo, los partidos politicos practicos entendian por praxis la negacién de la filosofia,
ante lo que Marx establecia que ésta sélo era posible a través de su realizacion
(Verwirklichung der Philosophie). Pero, al mismo tiempo, a los partidos politicos
tedricos que veian la lucha critica contra el mundo aleman desde la filosofia, les
advertia de la necesidad de convertir la filosofia como filosofia en una lucha real. En
ambos casos, la ideologia alemana se presentaba, segiun el prusiano, como falsa
consciencia. En definitiva, Marx buscaba el final de la filosofia, entendida como
metafisica, como sistema especulativo, y partia de lo concreto, de la naturaleza, del
objeto, y con la prelacién de este ultimo (sobre el sujeto) convertia la dialéctica en
materialista. Sin embargo, tal y como apunta Jarvis y como apuntaba Adorno, Marx no
se despidié de la filosofia, ni se alej6 de la teoria tanto como él pretendia, pues el
mismo concepto de praxis era eminentemente tedrico y la dialéctica materialista se
convertia necesariamente en filosofia al defender la idea de una verdad objetiva.
(Adorno, 2008a: 187). La filosofia no llegd a su fin, sino que se mantuvo viva por medio
de una actitud critica, ya que el pensamiento “es capaz de pensar contra si mismo sin
renunciar a si” (Adorno, 2008a: 138); ésta hablaba de la necesidad de la cultura, una
cultura que no era capaz de satisfacerse a si misma y que evidenciaba las dualidades y
contradicciones existentes entre la historia y la naturaleza. Se presentaba como
necesaria una teoria critica, como la denominaba Horkheimer, que “debia ser
inmanente, aun cuando acabara negando toda la esfera en la que se mueve”. (Adorno,

2008a: 186).

2.2. La sublimacidn freudiana en el arte

Horkheimer, pensador de la actualmente denominada Escuela de Frankfurt y, en
consecuencia, colega de Adorno, entendia que la utdpica finalidad del pensamiento
materialista debia ser el fin del sufrimiento, idea ya presente en los escritos de Freud,
en concreto, en su ensayo El malestar en la cultura. La humanidad aspiraba a la
felicidad mediante la evitacion del dolor y el sufrimiento y la obtencién de sensaciones

placenteras; pero la cultura que no satisfacia las necesidades humanas era la que,
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segun Freud, llevaria gran parte de culpa por las miserias que sufrimos y anadia que
“podriamos ser mucho mas felices si la abandondsemos para retornar a un estado mas
primitivo”. (Freud, 2002: 14) Era éste un pensador materialista pues entendia que el
sufrimiento no era mas que una sensacién de nuestro organismo y que la causa del
mismo era debido a la privacion de la satisfaccion de los instintos por, entre otras
razones, nuestra vida en sociedad. Asimismo, Adorno, influenciado por Horkheimer,
defendia que la sensacidn era condicidn necesaria del conocimiento humano y “por
eso lo especificamente materialista converge con lo critico, con la praxis socialmente
transformadora. [...] Todo dolor y toda negatividad, motor del pensamiento dialéctico,
son la forma de lo fisico de multiples maneras mediatizada, de no pocas devenida
incognoscible, del mismo modo que toda felicidad aspira a la consumacién sensible y

en ésta obtiene su objetividad”. (Adorno, 2008a: 191).

Freud establecia que una técnica para evitar el sufrimiento era la sublimacidn, esto es,
el desplazamiento de los instintos previstos en nuestro aparato psiquico, y que a su vez
era el tipo de experiencia que tenia el artista en la creacién de sus obras, pues a través
de la misma encarnaba sus fantasias. Este término, la sublimacién, entraba en
confrontacion, al parecer de Adorno, con su materialismo pues se mostraba muy
cercano a la reconciliacion hegeliana, a la falsa reconciliacién. De hecho, el filésofo, en
la tercera parte de su Dialéctica Negativa, enfrentd los pensamientos metafisico de
Kant con el empirico de Freud interpretando la filosofia trascendental del aleman bajo

el empirismo freudiano y las teorias del austriaco mas filoséficamente.

Como ya se ha apuntado, Adorno no estaba conforme con la sublimacién que Freud
atribuia a los artistas, el verdadero artista no se sublimaba. De ahi que la descripcién
gue mostraba Freud en su ensayo sobre el papel del artista ante la creacion de una
obra se asemejase mas a la musica ligera a la que aludia Adorno que a la musica
auténtica que él defendia. Entre las satisfacciones buscadas en los procesos internos
por medio de ilusiones provenientes de la imaginacion para saciar deseos dificilmente
realizables de otro modo, se encontraba el goce del arte, que el mismo Freud

apuntaba, “no podia estimar[se] como fuente de placer y consuelo para las congojas
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de la vida, [puesto que] sélo proporcionaba un refugio fugaz ante los azares de la
existencia y carecia de poderio suficiente para hacer olvidar la miseria real.” (Freud,
2002: 11). Ahora bien, era precisamente una actitud activa, no contemplativa, la que
esperaba Adorno de los oyentes de la musica. A través de ésta, Adorno queria hacer
aflorar el sufrimiento, el horror y la barbarie de la sociedad, hacer consciente el
inconsciente. De hecho, en la Dialéctica de la llustracion, que escribid junto a su amigo
Horkheimer, resaltd que precisamente “el secreto de la sublimacion estética es:
representar el cumplimiento a través de su misma negacién” (Adorno-Horkheimer,
1988: 11) y, dado que, segun éstos, la industria cultural no hacia mas que excitar el
placer privado no sublimado, consideraban que ésta, mdas que satisfacer las pulsiones
internas, acrecentaba la represidn y el sofoco. Asi también hablaba Adorno de una
sublimacidn vacia de la conciencia burguesa al considerarla mero reflejo de la huida de
los horrores sociopoliticos del momento, la bella ilusidn de una cultura positiva, que no
encajaba en la sociedad negativa de tiempos de Adorno, en la que el auténtico arte
debia ser socialmente indeseado. El verdadero arte hablaba a la sociedad desde la
soledad, desde el aislamiento, asi era el pensamiento antagonista de Adorno: “la
insociable sociabilidad de los hombres.” (Adorno, 2008a: 239). He aqui la dualidad de
la naturaleza humana: su tendencia a socializarse contrarrestada por su propensién a

individualizarse.

En los escritos de Adorno es Schonberg el musico que mejor representa este
antagonismo social, esta necesidad de comunicarse con la sociedad desde el
aislamiento. El musico vienés rompid con la tonalidad e introdujo el dodecafonismo
separandose asi del publico de su tiempo que le consideraba un musico intelectualista
que hablaba desde la razén a diferencia de la tradicion que lo hacia desde el
sentimiento. El nuevo arte “speaks to the understanding —Verstand-", mientras que el
viejo arte “also has to do with emotions —Gefiihl-” (Adorno, 2002: 128), o como
Schonberg decia “pretendieron insinuar que lo que yo ofrecia era un producto del
cerebro, no del corazén.” (Schéonberg, 2005, 59). Sin embargo, para Adorno, Schéonberg
simplemente dio voz al sufrimiento a través de su nuevo método, que era para el

frankfurtiano el cometido de toda condicién de verdad, “pues el sufrimiento es
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objetividad que pesa sobre el sujeto; lo que éste experimenta como lo mas subjetivo
suyo, su expresion, estd objetivamente mediado.” (Adorno, 2008a: 28). Precisamente
era al impulso expresivo al que obedecia la libertad, que tal y como decia Adorno, “no
es nada mas que la capacidad para contribuir a dar voz a su falta de libertad.” (Adorno,
2008a: 28). Idea ésta que ya habia sido apuntada por Hegel para quien la libertad era
la comprension de la necesidad; éste entendia que el ser libre no era conseguir la
emancipacion de las leyes naturales, sino el reconocimiento de la existencia de las
mismas y, por lo tanto, el obrar libre implicaba hacer uso de estas leyes para la
finalidad buscada. Esta era la légica a la que respondia la musica de Schonberg,
irreversible separacién entre la libertad individual y la realidad objetiva, una logica
gue, segun Adorno, ya se comenzé a evidenciar en el estilo tardio de Beethoven y que

en el atonalismo schénbergiano encontré su punto mas algido.

En la musica de Beethoven, o mas bien, en el denominado por Adorno estilo medio de
Beethoven, veia éste reproducida la filosofia hegeliana. La unidad, el todo como
forma, equivalia al espiritu hegeliano. La musica compuesta durante este periodo la
veia Adorno en total concordancia con una realidad externa que favorecia la sintesis
dialéctica pues “las condiciones culturales permitian pensar en una estructura musical
como totalidad que pudiera acomodar un concepto (el sujeto, el individuo o la
libertad) a su opuesto (objeto, sociedad o forma).” (Innerarity, 1996: 74). En cambio,
en las obras de su madurez, en el llamado por el fildsofo estilo tardio de Beethoven, el
compositor evidenciaba la falsa reconciliacién que en la apariencia de identidad propia
del idealismo aleman se daba, y, en consecuencia, manifestaba la no-verdad, al

desintegrar la forma. Adorno veia representada en la recapitulacidon de la forma sonata

* La division de la obra de Beethoven en tres periodos fue propuesta por primera vez por Schlosser en
1828, adoptada por Fétis en 1837, y popularizada por Lenz en su Beethoven et ses trois styles en 1852.
Parece haber un consenso que establece un primer periodo formativo hasta 1802, un segundo periodo
que termina en 1812 y un tercer periodo que abarca las obras compuestas entre 1813 y 1827. En la
actualidad, los musicélogos se muestran reticentes a aceptar esta divisidon que la consideran simplista.
Un cuarto periodo de los primeros afios en Bonn de Beethoven es lo minimo que habria que afiadir a
esta clasificacién, ademas, de subperiodos a los periodos ya establecidos. (Kerman, 2010). Pero para
este estudio que se centrara en la visién que tenia Adorno de la obra del compositor aleman, no sera
necesaria atender a esta nueva clasificacion.

29



de las obras compuestas en el segundo periodo beethoveniano la reconciliacion
hegeliana, al consistir ésta en una identidad de lo no-idéntico, el tema Ay el tema B
presentados como diferentes en la exposicién se homogeneizaban en la recapitulacion
con la afirmacién de la tonalidad; con la desintegracién de la forma en su ultimo
periodo, esta falsa identidad también desaparecia. Para Adorno era el arte, y no la
filosofia, el medio a través del cual hacer critica pues en él se reconocia “la identidad
como apariencia.” (Adorno, 2003b: 23). La identidad en la forma sonata, forma musical
de la sociedad burguesa por antonomasia, tenia lugar en la recapitulacion al producirse
la sintesis armodnica entre sujeto y sociedad. Pero con la desintegracién de la forma del
ultimo Beethoven, esta recapitulacién beethoveniana, reconciliacién hegeliana, se
desvelaba como apariencia, como ideologia. A diferencia de lo que pudiera pensarse,
las obras del Ultimo Beethoven no tenian que entenderse como “productos de una
subjetividad que se manifiesta sin reparos y que, con el Unico fin de expresarse a si
misma, quiebra la redondez de la forma” (Adorno, 2003b: 114), sino como productos
de la necesidad; en ellas se producia una ruptura entre la libertad subjetiva y la
realidad objetiva, la superacion de la dicotomia sujeto-objeto. Tal y como mencionaba
Adorno en su ensayo “El estilo tardio de Beethoven” las convenciones jugaban un
papel importante en sus ultimas obras; lo que implicaba, precisamente, sacrificar la
libertad subjetiva en favor de las exigencias internas que presentaba el material
musical, produciéndose de esta manera la autonomizacion del arte al mismo tiempo
gue la heteronomizacién del sujeto: “el sujeto auténomo, sabedor de que ya no es mas
poderoso que la objetividad, se rinde libremente a la heteronomia.” (Innerarity, 1996:
72). Schonberg fue quien mejor representd la imposibilidad de sintesis ya introducida
por Beethoven con su método de composicion dodecafénico al evidenciar la violencia
que la totalidad social podia ejercer. En el dodecafonismo el individualismo estaba
sometido al propio material, lo que para Adorno no implicaba de ninguna de las
maneras una merma de la expresividad, dado que “expresidon y rigor no son
dicotdmicas. Se necesitan mutuamente, ninguna es sin la otra [...] La expresion obliga
al rigor de lo expresado. No es un fin en si misma a expensas de esto, sino que lo
arranca a la perversion cosista, objeto por su parte de la critica filoséfica” (Adorno,

2008a: 28), afadiendo mdas adelante que las composiciones musicales “subjetivamente
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producidas, [...] solo estan logradas alli donde la produccién subjetiva desaparece”.

(Adorno, 2008a: 159).

Con la llegada de la sociedad de masas, la comunicacidn y expresiéon propia de todo
arte se autodestruian en la alienacion y transformacién del mismo en objeto, mero
bien de consumo, siendo el aislamiento la Unica salida posible para que la obra de arte
conservara “el caracter de verdad o, al menos, el de testimonio de la angustia en la
que vive el hombre contempordneo.” (Fubini, 1994: 418). Adorno que escribié durante
la guerra su Philosophie der neuen Musik consideraba que era Schoénberg el musico
gue mejor expresaba la verdad social de su tiempo, el expresionista en su “soledad
como universalidad” (Adorno, 2003a: 49), al considerar que “las formas del arte
registran la historia de la humanidad mas exactamente que los documentos.” (Adorno,
2003a: 46). Esta idea del artista como portador de un mensaje ya la apunté Beethoven
en el “Testamento de Heiligenstadt”, cuando sintid cédmo el suicidio llamaba a su

puerta tras descubrir su sordera:

“Debo vivir casi en soledad, como aquel que ha sido confinado, y puedo relacionarme
con la sociedad sélo en tanto en cuanto la necesidad de la verdad lo demande... Qué
humillacién para mi cuando aquél que estaba sentado al lado mio escuché una flauta a
lo lejos y Yo no oi nada. [..] Este tipo de incidentes me condujeron casi a la
desesperacion, a poco mas y hubiese acabado con mi vida —y fue sélo mi arte lo que me
lo impidié-. Ah, me parecia imposible dejar este mundo sin haber antes parido todo
aquello que estaba dentro de mi”. (Plantinga, 1992: 26-7).
Creencia que fue afianzandose entre los musicos y criticos del XIX, al mismo
tiempo que iba otorgando cierto estatus especial a la musica producida por
éstos, propiciando la oposicidon entre arte y entretenimiento, musica seria y
musica popular, que tanta relevancia tuvo en el pensamiento musical adorniano

tras la llegada del siglo XX, la denominada cultura de masas y los mass media

como fuente predominante de difusién de cultura.
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2. Laindustria cultural y la mercantilizacion del arte

«El arte es espiritu y el espiritu no tiene por qué aceptar obligaciones sociales y comunitarias —no debe
aceptarlas, entiendo yo, si quiere defender su libertad y la nobleza de su estirpe-. Un arte que emprende
“el camino del pueblo”, que hace suyas las necesidades de la masa, del vulgo, de la mediocridad, acaba
por caer en el desvalimiento y sélo puede vivir de la ayuda del Estado.»

Thomas Mann, Doktor Faustus

La llegada del S.XX y los mass media afectaron a todas las artes, pero lo hicieron con
especial ahinco en la musica, donde aparecieron nuevos lenguajes, alteracién en los
habitos de comunicacion y escucha, crisis de los canones estéticos tradicionales y de la
nocion de obra de arte, asi como un aumento desmesurado del consumo musical y la

produccién de vanguardia.

Todos estos afectos los tratd Adorno en sus escritos en los que expuso su pensamiento
con “alarmante unidad en el tiempo” como afirma David Jiménez. (Jiménez, 2007:
215). Partiendo de la idea de que la obra de arte no puede escapar a su devenir
histérico,” Adorno analizé todos estos acontecimientos desde la conciencia de un
mundo en el que la barbarie, la dominacién, el fascismo, los campos de concentracidn
y el horror se habian aduefiado de la sociedad; “écabe imaginar que lo sucedido en
Europa no tenga consecuencias, que la cantidad de victimas no se transforme en una
nueva cualidad de la sociedad entera, en barbarie?” (Adorno, 2004a: 61), se
preguntaba Adorno en su libro Minima Moralia, el cual compuso para el cincuenta
cumpleafios de su amigo Max Horkheimer® el 14 de febrero de 1945, al tener que
interrumpir el trabajo comun que estaban llevando a cabo y con el que pretendia
“reparar la injusticia de que uno solo haya continuado trabajando en algo que sélo

puede llevarse a cabo entre dos y de lo que ninguno desiste”. (Adorno 2004a: 21). Este

> “Ninguna auténtica obra de arte, ninguna verdadera filosofia se ha agotado nunca en si misma.
Siempre han estado en relacidn con el proceso vital de la sociedad de la que se desprendieron.”
(Adorno, 1962: 14).

® Como se puede leer en la dedicatoria que encabeza con un “Para Max, con gratitud y en cumplimiento
de mi promesa.” (Adorno, 2004a: 16). Lo comenzé a escribir en 1944 y en 1947 lo tenia acabado, pero
hasta 1951 no salié publicado.
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ensayo, reflejo de la desazdn social, lo concibié desde la esfera de lo privado: “el del

intelectual en el exilio” (Adorno, 2004a: 20) que como:

Todo intelectual en el exilio, sin excepcion, lleva una existencia mutilada, y hara bien
en reconocerlo si no quiere que se lo hagan saber de forma cruel desde el otro lado
de las puertas herméticamente cerradas de su autoestimacion. Vive en un entorno
[...] incomprensible; [...] siempre estd desorientado. Entre la reproduccion de su
propia vida bajo el monopolio de la cultura de masas y el trabajo responsable existe
una falla persistente. Su lengua queda desarraigada, y la dimension histérica de la
que su conocimiento extraia sus fuerzas allanada. [...] Aun el que estd excluido del
oprobio de la inmediata igualacion con los demas lleva como su marca particular esa
misma exclusién, que determina una existencia aparente e irreal dentro del proceso
vital de la sociedad. [...] A la mayoria de los que suben a bordo les amenaza la muerte
por inanicién o la locura. (Adorno, 2004a: 38)

Este pesimismo estd presente a lo largo de todo el libro e incluso podria afirmarse que
es el hilo conductor de toda su obra, como queda patente cuando en el ensayo
“Aldous Huxley y la utopia” recogido en Prismas al hablar del intelectual emigrado al
Nuevo Mundo lo hace en los mismos términos afirmando que éste lo primero que

tenia que hacer si queria conseguir algo era “extirparse como ser independiente y

autonomo.” (Adorno, 1962: 100).

Si hubiera que destacar algo que Horkheimer impregné en el pensamiento de Adorno,
seria precisamente la conciencia del sufrimiento humano, punto clave de la filosofia
materialista cuyo fin era, al igual que en el pensamiento freudiano, el final del
sufrimiento.’” Este materialismo lo entendié dentro de una abstraccion filoséfica, pues
él concebia la abstraccion como una parcela de nuestra experiencia material. Ahora
bien, no se perdia en divagaciones ontoldgicas, sino que entendia el materialismo

como una practica de pensamiento sobre la felicidad aparente.

“Cada vez que voy al cine salgo, a plena conciencia, peor y mas estupido. [...]
participacion en la injusticia al dar a un mundo frio la apariencia de un mundo en el
gue aun es posible hablarse. [...] Hay que estar conforme con el sufrimiento de los
hombres: hasta su mds minima forma de contento consiste en endurecerse ante el
sufrimiento.” (Adorno 2004a: 30).

’ “Todo dolor y toda negatividad, motor del pensamiento dialéctico, son la forma de lo fisico de
multiples maneras mediatizada, de no pocas devenida incognoscible, del mismo modo que toda
felicidad aspira a la consumacion sensible y en ésta obtiene su objetividad.” (Adorno, 2008a: 191).
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Adorno veia en los medios de comunicacion de reproducciéon masiva y en la industria
cultural la unidad que la filosofia tradicional habia buscado en la identidad de lo no-
idéntico, unidad de la industria cultural que confirmaba la unidad de la politica; de ahi
que equiparara frecuentemente a la primera con el fascismo (A. Huyssen en David:
2007 249) vy los sistemas politicos totalitarios, en los que se ejercia la dominacion por
medio de la violencia.? Esta tesis, la de “la falsa identidad de universal y particular”,
(Adorno-Horkheimer, 1988: 1) la desarrollé en profundidad en uno de los capitulos que
componen la Dialéctica de la llustracion, “La industria cultural. lluminismo como
mistificacion de masas”, que elabord, como ya se ha mencionado anteriormente,
junto a su amigo Horkheimer en su estancia en California tras el exilio (la finalizaron en
1944, aunque no fue hasta tres afios después cuando se publicd), siguiendo la linea
filosofica del Institut fiir Sozialforschung, cuyos autores empezaban entonces a ser
conocidos como la Escuela de Frankfurt, que partiendo de una ideologia de corte
marxista, veian en la cultura de masas la salida natural del capitalismo avanzado, una
cultura caracterizada por la explotacion y la alienacion del individuo en

pseudonecesidades creadas por la industria cultural.

3.1. La dialéctica como el proceso de relacion entre arte y sociedad

En la Dialéctica de la llustracion Adorno y Horkheimer mostraron su desencanto con la
razén ilustrada y denunciaron la manera en que la sociedad habia destruido su
potencial emancipador, al mismo tiempo que sefialaron la manipulacion de la
conciencia de las masas, mediante el establecimiento creciente de una industria
cultural que dificultaba cada vez mas todo pensamiento critico. Para ellos la industria
cultural seguia siendo la industria de la diversidén en la que “[e]l espectador no debe
trabajar con su propia cabeza: toda conexién ldgica que requiera esfuerzo intelectual
es cuidadosamente evitado” (Adorno-Horkheimer, 1962: 10); lo que no concordaba
con la concepcién de arte como denuncia de los antagonismos sociales que defendia

Adorno. Para éste el mero goce contemplativo del arte debia ser rechazado, pues el

& “La violencia de la sociedad industrial obra sobre los hombres de una vez por todas.” (Adorno-
Horkheimer, 1988: 4).
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arte, en general, y la musica, en particular, debia “expresar, en la materia que le es
propia y con sus leyes formales auténomas, el sufrimiento de los hombres” (Jiménez,
2007: 221) y el unico modo en que podia llevarlo a cabo una sociedad en la que el
interés individual divergente del interés general pretendia ser armonizado en un
mismo interés era el aislamiento y no, tal y como la industria cultural pretendia hacer,
a través de una estandarizacién de los productos con cardcter de mercancia
“sacrificando aquello por lo cual la légica de la obra se distinguia de la del sistema
social.” (Adorno-Horkheimer, 1962: 1). Adorno, que tenia por pensadores de
referencia a Marx y a Kant, acogid el uso que hizo el primero de la razdon priactica
kantiana como exigencia de transformacion del mundo mds que como mera
interpretacion del mismo (Adorno, 2008a: 227) y dedicé muchos de sus escritos a
denunciar la falsa conciencia creada por la industria cultural que apacentaba a las
masas mediante el falso cumplimiento de los primitivos deseos para evadirles de la

necesidad de pensar.9

De ahi que defendiera que la industria cultural venia impuesta por una sociedad
irracional, una sociedad en la que gobernaba una razdn instrumental, una razén
interesada y orientada Unicamente a buscar el mejor medio para alcanzar un fin,
descuidando y dejando de atender a la racionalidad de ese fin, es decir, una industria
cultural impuesta por la “transformacion de una sociedad racional en sus medios en
aquella abiertamente irracional que hace tiempo que latentemente era seglin sus
fines.” (Adorno 2008a: 248). Precisamente éste era el mensaje central de toda la
Escuela de Frankfurt: la profunda irracionalidad de unos fines obtenidos por métodos
completamente racionales. De hecho, Adorno entendia que era la llustracién la
culpable de todo y “que la cosificaciéon de la vida no se debia a un exceso de

ilustracién, sino a un defecto de ella, y que la mutilizacién cometida en la humanidad

9 e s . . .
“Con la prohibiciéon de pensar, el pensar sanciona lo que meramente es. La necesidad genuinamente

critica del pensamiento de despertar de la fantasmagoria de la cultura estd asimilada, canalizada,
conducida a la falsa consciencia. La cultura que envuelve al pensamiento lo ha desacostumbrado de la
pregunta por qué es todo y para qué; sumariamente, de aquella por su sentido, la cual se hace mas
apremiante cuanto menos evidente es tal sentido para los hombres y mas completamente lo sustituye la
industria cultural.” (Adorno, 2008a: 89).
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por la incompleta y particularista racionalidad contemporanea era en definitiva un
estigma de la irracionalidad total.” (Adorno, 1962: 16). E incluso Horkheimer apuntaba
gue ya en el pensamiento de Kant se apreciaba la aceptacion de la empiria, de la
realidad, incluso en su forma mds depravada, la de la explotacién, puesto que en el
imperativo categérico de su Fundamentacion establecia que habia que “obrar de tal
modo que uses a la humanidad, tanto en tu persona como en la persona de cualquier
otro, siempre y al mismo tiempo como fin y nunca meramente como medio”, dando a
entender con el «nunca meramente» la aceptacion de la explotacién dado que la
diferencia entre medio y fin era social y si bien no habia que olvidar que era por los
sujetos por quienes se habia puesto en marcha todo el mecanismo “que los olvida y
sdlo incidentalmente los satisface”, éstos eran entendidos como la mercancia fuerza
de trabajo. (Adorno, 2008a: 239). En otro de sus ensayos aludido a este fendmeno
comparando la antibanausia ateniense que mostraba “despectivo orgullo de quien no
se ensucia las manos por aquel de cuyo trabajo vive y la conservacién de la imagen de
una existencia que apunta a mas alla de la coercién presente detras de todo trabajo”
(Adorno, 1962: 19) con la critica cultural burguesa que, aunque distinguiendo entre
alta cultura y cultura popular, obra de arte y obra de entretenimiento, conocimiento y
concepcién del mundo, no llegé a abrirse al pragmatismo que Platén y Aristoteles
aplicaron al arte. Adorno y Horkheimer entendian que lo que buscaba el amusement,
el entretenimiento, era adecuar el trabajo de la fabrica y la oficina al ocio, de manera
que el placer acababa convirtiéndose en aburrimiento, y las obras podian escucharse

. . . , 1
sin esfuerzo alguno, incluso estando distraido. 0

En la nueva sociedad industrial los productos se habian vuelto fungibles, la calidad era
equivalente a la cantidad, todo se habia reducido a conceptos de mercado y a
mercadotecnia — “ni tan siquiera las teorias podian escapar ya al mercado” decia en la
Dialéctica Negativa (Adorno, 2008a: 16) o “el critico mismo se mide exclusivamente
por su éxito en el mercado” en Prismas (Adorno, 1962: 11) —lo que conllevd, segun los

pensadores frankfurtianos, a que la Unica libertad del arte en el mercado fuera “morir

10 “Los productos de la industria cultural pueden ser consumidos rapidamente incluso en estado de
distraccion.” (Adorno-Horkheimer, 1988: 4)
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de hambre”. El monopolio de la cultura, que ya Tocqueville cien afos antes habia
definido como la ilibertad del igualitarismo, implicaba la libertad de no pensar como
yo, pero siendo considerado un intruso. (Adorno-Horkheimer, 1988: 8). Asimismo,
cuando se hablaba de musica seria-musica ligera se atendia a criterios de mercado;
mientras que la primera parecia no ser susceptible de entrar a formar parte de las
demandas del mercado, la segunda era entendida como mercancia, un producto de
consumo mas. Sin embargo, tal y como menciona David Jiménez, hay musica
supuestamente seria que se rige por principios de mercado y por las tendencias de
moda, adquiriendo caracter de mercancia, mientras que, por otro lado, cierta musica
denominada ligera “trasciende la ley que supuestamente sigue y se pone en conflicto
con ella [al] mostrar los deseos socialmente producidos como deseos insatisfechos,
negados por la misma sociedad que los produce.” (Jiménez, 2007: 222-3). Por eso,
Adorno en el primer ensayo que publicé como miembro del Institut fiir Sozialforschung
“On the Social Situation of Music” advirtié de la posible necesidad de reemplazar la
distincién entre musica seria y musica ligera por otra “en la que las dos mitades de la
esfera musical sean vistas igualmente desde la perspectiva de la alienacion, esto es,
como mitades de una totalidad que ya no puede ser reconstruida por una simple suma
de las partes” (Jiménez, 2007: 223), que es precisamente lo que buscaba la cultura de
masas: conciliar dos elementos antitéticos e inconciliables de la sociedad, el arte y la
diversién, en un falso denominador comin como era la totalidad de la industria
cultural. El arte ligero representaba la falsa conciencia del arte serio, su sombra, siendo
la escision entre ambas lo que poseia el caracter de verdad al expresar la negatividad
de la cultura de las dos esferas. He aqui la identidad de lo no-idéntico que observaba
Adorno en el pensamiento hegeliano extrapolada a la falsa identidad que promovia la

industria cultural al homogeneizar y estandarizar todo el arte.

Hay un término musical que reflejaba muy bien, segin Adorno y Horkheimer, esta falsa
identidad musical: el estilo, al que también aludian utilizando el término jerga definido
como “lenguaje suyo, con una sintaxis y un léxico propios.” (Adorno-Horkheimer,
1988: 5). Para éstos el estilo de la industria cultural se convertia en no estilo al no

presentar resistencia de la materia: la dialéctica del estilo y el no-estilo, en el que los
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polos extremos acababan tocandose sin importar ya la conciliacién entre lo universal y
lo particular pues uno podia sustituirse por otro y viceversa en una “turbia identidad.”
(Adorno-Horkheimer, 1988: 6). Y anadian que los grandes artistas nunca fueron
quienes seguian el estilo en su forma mas pura, sino aquéllos que “acogieron en la
propia obra al estilo como rigor respecto a la expresidon cadtica del sufrimiento, como
verdad negada.” (Adorno-Horkheimer, 1988: 6). Ahora bien, para que el arte pudiera
ser expresion del sufrimiento debia enfrentarse con la tradicidon que se depositaba en
el estilo, puesto que aunque reconocian que el momento en el que afloraba en el arte
la realidad era inseparable del estilo, entendian que no era en la unidad de forma vy
contenido, interior y exterior, individuo y sociedad, donde ésta debia hallarse, sino en
la discrepancia, la introduccién de la “disonancia en el seno de la armonia

preestablecida.” (Adorno, 2004a: 129).

La traduccidn de todo esto en términos de consumo fue un conformismo generalizado
de los consumidores que se contentaron con la eterna reproduccién de lo mismo en la
era de la reproductibilidad técnica. Hubo un pensador y critico literario aleman, Walter
Benjamin, que colaboré estrechamente con la Escuela de Frankfurt y mantuvo una
extensa correspondencia con Adorno, que también dedicé parte de su obra a abordar
como la barbarie y los nuevos medios de reproduccién masiva implicaban un cambio
en la concepcidn estética del arte. De hecho, uno de los dos hitos que marcaron crisis y
cuestionamientos en la vida intelectual de Adorno, a pesar de la unidad de su
pensamiento, fue el encuentro con Benjamin. Susan Buck-Morss ya apuntaba la
importancia del encuentro con este intelectual al referirse al mismo como “un punto
de transformacion para Adorno” quien incluso empezd a impregnar sus escritos con “el
sello del lenguaje de Benjamin.” (Jiménez, 2007: 216). Este ultimo, al que Adorno alude
como el “fildsofo cuya vida se apagd durante la huida ante los corchetes hitlerianos”
(Adorno, 1962: 244) murié en Portbou cuando se dirigia a Nueva York, donde le
esperaba Adorno. Muchos han especulado que su linea de pensamiento habria sido
otra si hubiera llegado al Nuevo Mundo, el otro hito que marcé el pensamiento de
Adorno, para quien la experiencia en EE UU supuso una liberacién “de la ingenuidad de

la credulidad cultural” y la adquisicién de la “capacidad de ver desde fuera la cultura. A
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despecho de toda mi critica social, — afadia— y pese a que tenia conciencia del
predominio de la economia, desde siempre tuve por evidente la absoluta
preeminencia del espiritu. Que esa evidencia no es valida sin mas vine a saberlo en
América, donde no impera ningun respeto tacito por lo espiritual. La ausencia de este
respeto lleva al espiritu a la conciencia critica de si mismo.” (Jiménez, 2007: 216). Sin
entrar en las especulaciones, lo cierto es que la lectura que uno y otro hicieron de la
nueva industria cultural distaba mucho de ser igual. Ambos estaban de acuerdo en que
los nuevos medios de reproduccién introdujeron un cambio tanto cuantitativo como
cualitativo del consumo del arte; éste no sélo habia aumentado, sino que la actitud y
los habitos en el mismo también habian cambiado. De acuerdo con Walter Benjamin
las nuevas técnicas suponian “un proceso destinado a abolir el individualismo burgués
y a introducir nuevas formas de vida y arte en las que el proletario podia y debia

apoderarse”. (Lanza, 1998: 249).

3.2. La pérdida del “aura” en el arte

La consecuencia mas relevante que trajeron los medios de reproduccién para
Benjamin fue la pérdida de «aura», es decir, la pérdida del aspecto sacro de la obra de

o

arte tradicional, de la unicidad, de la irrepetibilidad pues “al multiplicarse la
reproduccidn, ésta sitla a una serie cuantitativa de eventos en el lugar de un evento
Unico.” (Lanza, 1998: 250). La reproduccién técnica despreciaba el aqui y ahora del
original, la autenticidad, la inmediatez, el aura se atrofiaba, pero es que Benjamin
entendia que asi como las masas buscaban superar la singularidad, tendian a acercar
espacial y humanamente las cosa. Adorno, en cambio, consideraba que no se trataba
de un arte antiindividualista y democratico en el sentido benjaminiano, sino de un arte
de masas en el que se producia la disolucidon del sujeto en el objeto; de ahi que

empleara el concepto « fetiche» para hacerse eco de la nueva produccidon consumista

gobernada por la industria de la cultura.

Walter Benjamin escribié “La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica”

en 1936, aludiendo con ello no al arte musical sino a las artes figurativas, lo que no
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impedia que todo su discurso fuese aplicado al arte de combinar sonidos. Consideraba
gue conceptos como creacién, genialidad, perennidad,... ya no tenian cabida en el
discurso estético de los medios de reproduccién masiva donde el valor cultual de las
obras habia desaparecido. Dos afios después, estando ya en Nueva York, como réplica,
Adorno escribié “Sobre el caracter fetichista de la musica y la regresion de la escucha”,
pero ya antes en su estancia en Londres habia intercambiado correspondencia con
Benjamin mostrando sus acuerdos y discrepancias con todo lo expuesto por éste en el
ensayo citado. Si bien compartia la idea de la construccion dialéctica entre mito e
historia y la consecuente disolucion del mito que se revelaba como desencantamiento
del arte que exponia Benjamin y que Adorno habia reiterado en sus escritos estéticos,
no mostraba su conformidad con la idea de que el “halo de su [el arte] autonomia se
extinguid para siempre.” (Benjamin 1989: 8). Adorno consideraba que el error por
parte de Benjamin habia sido equiparar la idea de obra de arte auténoma con el
concepto magico de aura que este Ultimo introdujo para referirse a la unicidad e
irrepetibilidad propias del arte de la tradicién. Apuntaba Adorno que, ciertamente, él
estaba familiarizado con el aspecto magico de las obras de la sociedad burguesa y del
aspecto ideal que marcé la filosofia y la autonomia estética de ésta. Sin embargo,
consideraba que el centro de la obra de arte auténoma no pertenecia al mito, sino que
se mostraba inherentemente dialéctico entre el mito y la libertad. Como ya se ha
mencionado anteriormente, la libertad en Adorno se encontraba precisamente en la
falta de libertad y el conocimiento de la misma. De la misma manera que apuntaba
Hegel, libertad y necesidad eran dos conceptos intimamente relacionados y la libertad
implicaba conocer la necesidad para poder actuar libremente dentro de ésta. De este
modo, Adorno veia el momento dialéctico de la autonomia del arte en el
proseguimiento de sus leyes técnicas que lejos de traducirse en tabu o fetichismo, las
aproximaba a un estado de libertad de algo que puede ser producido, libre en su
contingencia. El elemento auratico estaba desapareciendo no soélo por la era de la
reproductibilidad técnica, sino, sobre todo, por el cumplimiento de las leyes formales
auténomas, lo que no implicaba que el material formal de la obra de arte auténoma
fuese idéntico al elemento magico que se hallaba en él. La obra musical auténoma,

dice David Jiménez, era para Adorno “la que no se sometia a las leyes de produccién
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de mercancias sino a su propia legalidad” de manera que el compositor radical, el que
componia la musica autdnoma, “se enfrentaba a la tarea de responder a las demandas
del material musical, [...] donde se veia obligado a confrontar las contradicciones
sociales” (Jiménez, 2007: 221-2), y que, segun Adorno, Schoénberg llevd hasta sus
ultimas consecuencias con la invencion del método compositivo dodecafdnico.

También acusé Adorno a Benjamin de una especie de segundo romanticismo.™
Benjamin consideraba que gracias a la reproductibilidad técnica, por primera vez en la
historia universal, la obra de arte habia sido emancipada de su existencia en un ritual,
encontrando ahora “su fundamentacion en una praxis distinta, a saber en la politica.”
(Benjamin, 1989: 6). A pesar de que Benjamin defendia que el arte reclamaba
recogimiento y las masas buscaban disipacion, creia a su vez que “el publico era un
examinador, pero un examinador que se dispersa.” (Benjamin, 1989: 18). La
distraccion que el cine aportaba a las masas era percibida por Benjamin como
potencialidades utdpicas y con cierta fuerza redentora; mientras que Adorno la
percibia con temor a que el arte perdiera la inmediatez del contenido critico del arte y
asi se lo hacia saber en su carta “and despite its shock-like seduction | do not find your
theory of distraction convincing- if only for the simple reason that in a communist
society work will be organized in such a way that people will no longer be so tired and
so stultified that they need distraction.” (Adorno-Benjamin, 1936: 66). En
consecuencia, mientras que para Benjamin el movimiento de masas estaba
intimamente ligado a la reproduccién técnica al permitir ésta una nueva funcién
politica del arte, desvinculada del valor cultual y de la existencia del ritual, en el que
creacién, genialidad, perennidad y misterio eran conceptos préximos al fascismo,
Adorno cuestionaba la equiparacion que aquél hacia de obra auténoma con el
concepto magico de aura y la atribucién a la misma de una funcién politica
reaccionaria. Ahora bien, asi como Benjamin prescindia totalmente de la tensidn

dialéctica entre arte auténomo y arte de masas, Adorno concedia todo el beneficio al

11 ~ . . . . _y e
Lo que no es de extrafiar si se tiene en cuenta que Benjamin escribid la critica del arte en el
Romanticismo.
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, . s . o 12 ,
arte auténtico, el nuevo arte, la musica de Schénberg,” negadndoselo completamente a

la cultura de masas. (Wellmer en David, 2007: 234).

A pesar de lo que pueda pensarse, tanto Benjamin como Adorno eran partidarios de la
democratizacidon de la cultura. Ahora bien, durante los afios 30, muchos, sobre todo
gente de izquierdas, creyeron en el potencial de la radio como medio para hacer llegar
a las masas los bienes culturales que habian estado restringidos a las clases mas
pudientes, aspecto que no compartia Adorno, para quien la transmision radiofénica y
su recepcién eran completamente inadecuadas, siendo imposible que la radio
cumpliese con sus pretensiones. (Hullot-Kentor, 2007). Este, impulsado por Paul
Lazarsfeld, un socidlogo vienés de principios de siglo que llegé a EE UU en 1933 y que
fue uno de los principales estudiosos de la influencia de la radio en las campafias
preelectorales, analizd qué repercusiones estaba teniendo la transmision electrénica
sobre la musica. El, que abogaba por la resolucién de la tensién entre el publico y la
obra por medio de la ejecucion musical, creia que si los intérpretes se negaban a
colaborar con ello contribuirian a la neutralizacién del nuevo arte hasta convertirlo en
un bien cultural para expertos, fomentando la indiferencia hacia él. Adorno
consideraba que una buena interpretacion de la nueva musica, que no mostrara
indiferencia, podia conseguir acercar la nueva musica a una sociedad hostil a la misma,
ademads de ver en la radio un medio idéneo para contribuir a ello. Ya la creacién del
Tercer Programa de la BBC Radio (inaugurado en el septiembre 1946 y destinado a una
minoritaria y selecta audiencia de intelectuales) mostraba cémo la nueva musica
guedaba relegada a una esfera separada del publico y de ahi que para él la diferencia
entre musica tradicional y nueva musica, en parte promovida por la industria cultural,
pudiera ser superada por la radio, la cual podria “ofrecer un refugio a la nueva musica
excluida del mercado, [...] [y] garantizar ejecuciones en las que las cosas se hicieran

como es debido.” (Adorno, 2006: 50). Adorno rehuia del interés de la alta cultura por

2 Adorno entendia por arte auténtico aquél que reflejaba los antagonismos sociales y los representaba
por sus propios medios. Benjamin definia la autenticidad como la cifra de todo lo que desde el origen
podia transmitirse en ella desde su duracion material hasta su testificacion histérica. (Benjamin, 1989:3)
Con la llegada de la reproduccién técnica y la secularizacion del ritual la autenticidad (en el sentido de
adjudicacidn de origen) sustituye al valor cultual.
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esa separacion estatica, generalmente promovida por los conservadores de la cultura,
cuya radio totalitaria tenia por cometido conservar los bienes culturales y proporcionar
entretenimiento y distraccidon. Para ello era preciso que la radio alcanzara mayor
autonomia, por eso apuntaba Hullot-Kentor que los deseos de Adorno de hacer de la
radio un instrumento, “musical instrument”, para la ejecucién de la musica, no era algo
gue Adorno creyera factible, sino algo que deberia tener lugar para evidenciar las

falsas promesas de la radio.

El problema para Adorno, abordado en su ensayo “Sobre el cardcter fetichista de la
musica y la regresion de la escucha” ya mencionado anteriormente, era que el mismo
concepto de escucha y de oyente se habian visto transformados por los nuevos medios
de reproductibilidad técnica. Los oyentes se habian convertido en compradores que
todo lo aceptaban y el auténtico escuchar se habia limitado a unos pocos, pues el
placer del instante dispensaba al oyente de la exigencia del mismo, pensar en el todo.
“Baste recordar cuanto sufrimiento se ahorra quien no piensa demasiado,” afirmaba
denunciando la falsa conciencia promovida por la industria cultural. (Adorno, 2009:
34). De hecho, el frankfurtiano veia una equivalencia entre la referencia de Benjamin
de la apercepcién del cine y su funcién de distraccién y la funcién de la musica ligera
en la nueva era. “El jazz comercial, -decia- puede desempenar su funcidon solamente
como simultaneo a la conversacién y, por encima de todo, como acompanamiento del
baile,” pues era agradable para el mismo pero desagradable para la escucha. (Adorno,

2009: 37).

Las radios y los nuevos medios electronicos buscaban la distraccion, el mero
entretenimiento, sin embargo, Adorno discrepaba sobre su capacidad para
conseguirlo, pues al igual que Aldous Huxley se preguntaba sobre quién se divertiria en
un local de alterne, él se planteaba a quién podria entretener la musica de
entretenimiento que se presentaba como mera musica de fondo. Huxley también era
de la opinién de que los nuevos medios técnicos habian conducido a la vulgarizaciéon
“la produccién de desechos es en todas las artes mayor que antes; y asi seguird siendo

mientras las gentes continden con su consumo desproporcionado de material de
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lectura, de imagenes y sonoro.” (Benjamin, 1989: 12). La produccién y el consumo
estaban mediados por la reproduccién, que hacia inmediatamente presente la
produccién artistica dandole vida, que, de lo contrario, existiria simplemente como un
“death text”. (Adorno, 2002: 411). Ahora bien, la musica se aliené de la sociedad, tal y
como demostraban las antinomias de la produccion, lo que impedia llegar a la
sociedad; la musica ya no servia a las necesidades sociales, sino que se ajustaba al

valor de intercambio.

En la nueva cultura de masas el concepto de gusto kantiano habia sido superado: que
algo te gustara era equivalente a que lo reconocieras, conducta valorativa que Adorno
describia como “una ficcion en un mundo de mercancias musicales estandarizadas”
(Adorno, 2009: 16); y que, por otra parte, estimaba que se habia convertido en un
circulo vicioso en un mundo en el que lo que mas éxito tenia era lo mas interpretado y
viceversa, un mundo de fetichismo donde lo importante era el éxito acumulado y no el
efecto que la ejecucidn musical ejerciera sobre los oyentes. Este fetichismo fue uno de
los motivos que llevd a Adorno a abogar por una superacién de la distincidon entre
musica seria y musica ligera, en el que el escuchar se habia convertido en una
mercancia mas, el papel de la musica en el proceso social era exclusivamente “that of a
commodity” (Adorno, 2002: 391), el valor de uso venia marcado por el mercado y “las
diferencias entre la aceptacidn de la musica clasica oficial y la aceptacidn de la musica
ligera no poseian ya ningun significado real.” (Adorno, 2009: 22). El valor de consumo
de la mercancia quedd sustituido por el valor de cambio de la misma, asumiendo
falsamente ese valor de consumo y obteniendo un cambio de funcion en la musica que

afectaba a la relacion entre arte y sociedad. (Adorno, 2009: 26).

Teniendo en cuenta que el arte, en general, y la musica, en particular, eran productos
creados socialmente y que la reificacién y alienacion musical eran hechos sociales,
Adorno defendia la necesidad de atajarlos desde dentro de la sociedad, a través de un
cambio de la misma. Ahora bien, écdmo podia el arte intervenir en esta
transformacién? David Jiménez ya sefialaba que lo Gnico que la musica podia hacer era

expresar las antinomias sociales por medio del “coded language of suffering” (Adorno,
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2002: 393); antinomias sociales que Adorno hallaba como problemas técnico-
musicales en el propio material musical y sus leyes formales. He aqui la razén de que
se hable de un valor socioldgico y un valor estético en el pensamiento musical de
Adorno, para quien la musica al estar en la sociedad, era un hecho social, como social

era el valor estético de la misma (Fubini, 1994a: 420)
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3. El valor socioldgico y el valor estético en Adorno

«Obra, tiempo y apariencia son una sola y misma cosa y juntos quedan abandonados a la critica. No
tolera ésta la apariencia y el juego, la ficcion, la complacencia de la forma en si misma, la division de las
pasiones y de los dolores humanos entre figuras y cuadros diversos. Unicamente estd permitida la
expresion auténtica y directa del dolor en su momento real, al margen de toda ficcion y de todo juego.»

Thomas Mann, Doktor Faustus

Pero, écdmo conjugar el valor estético de la musica con su valor socioldgico? En su
Teoria Estética Adorno desarrollé una interpretacion socioldgica de la autonomia del
arte. El arte de su tiempo, segun el fildsofo, era un arte auténomo, que respondia a sus
propias reglas y que, como tal, no servia a ninguna funcién social, politica ni religiosa;
el arte auténomo de Adorno era un arte sin funcion. Hasta el siglo xviil la musica en la
tradicion occidental habia estado supeditada a la funcion del evento al que
acompaiaba, ya fuera éste liturgico, politico, civil... es decir, era un arte heterénomo.*
Sin embargo, a finales del mencionado siglo, la musica empezé a adquirir autonomia y
paso de contribuir y formar parte de un evento social, a ser ella misma el evento social.
Que la musica carezca de funcion social, que la funcién de la musica sea precisamente
el no tener funcioén, se traducia, para Adorno, en tener una funcion de segundo grado,
pues “en una sociedad practica y absolutamente funcionalizada, total e integramente
dominada por el principio de intercambio, lo carente de funcién se convierte en
funcion de segundo grado.” (Adorno, 2009: 221). El principio de intercambio dominaba
la esfera social y hacia del arte una mercancia mas, ni tan siquiera el arte auténomo

podia ya escapar del mercado.

En el pensamiento de Adorno, heredero de la tradicion decimonénica del art pour I'art
y de la interpretacién marxista del mundo, se conjugaban la teoria formalista del arte
kantiana y la cosificacion del arte de Marx, puesto que, aungue carente de una funcién
social directa, en las nuevas sociedades capitalistas el arte en su autonomia funcionaba
como mercancia y al mismo tiempo presentaba una funcién critica esencial. Para el

frankfurtiano la no-intencionalidad del arte delataba “su autoconsciencia inconsciente

13 , . e , P . .
La musica fue de las artes la ultima en alcanzar la autonomia, pues su estatus artistico era inferior al
de las demas artes hasta bien entrado el S. XVIII.
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del arte de su participacidon en su contrario: esta autoconsciencia motivo el giro del
arte hacia la critica de la cultura.” (Adorno 2004b: 18). Y afiadia: “si el arte es percibido
de una manera estrictamente estética, no es percibido de una manera estéticamente
correcta. Sélo donde también se siente lo otro del arte se puede sublimar al arte. El
arte es para si y no lo es; pierde su autonomia sin lo heterogéneo a él.” (Adorno,

2004b: 16).

Andy Hamilton llama la atencién sobre la emancipacién que trajo la llustracion al
mundo del arte. Hasta la llegada de la Aufkldrung, como ya hemos mencionado, las
exigencias musicales provenian de la iglesia, la corte o la aristocracia y el compositor se
veia obligado a responder a las mismas. Cuando ya el artista no tenia que trabajar mas
para otros, adquirié mayor libertad para seguir sus propias reglas, pero lo hizo sujeto a
las exigencias del mercado. “It [capitalism] emancipates from feudalism, but forges
new chains of its own.” (Hamilton: 254). Idea que Adorno expresaba como sigue: “la
libertad absoluta en el arte (es decir, en algo particular) entra en contradiccion con la

situacion perenne de falta de libertad en el todo.” (Adorno, 2004b: 9).

4.2. Autonomia y dependencia de la musica y la sociedad

Segun Hamilton, Adorno veia la autonomizacién del arte como un hecho inevitable
dentro del proceso histc')rico,14 como inevitable era su caracter de mercancia, como
“producto” presente en el “mercado”, el mercado cultural: el caracter fetichista
formaba parte de su contenido de verdad en tanto en cuanto cuestionaba la sujecidn
de todo al principio de intercambio. Sélo a través de la cosificacién del arte pudo éste
alcanzar su autonomia. Sin embargo, el valor estético y el valor sociolégico mostraban
en el pensamiento adorniano no una relacion de dependencia, sino una relacién
dialéctica, dindmica, reciproca: la musica no pretendia ser mero reflejo de la sociedad,

como habia querido demostrar ciertos estudios socioldgicos, ni los valores estéticos

Y “La definicién de lo que el arte es siempre estd marcado por lo que el arte fue, pero sélo se legitima
mediante lo que el arte ha llegado a ser y a la apertura a lo que el arte quiere llegar a ser.” (Adorno,
2004b: 11)
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estaban supeditados a cuestiones sociales y de mercado como apuntaba el marxismo
clasico. “El arte —decia Adorno- es la antitesis de la sociedad; no se puede deducir
inmediatamente de ésta.” (Adorno, 2004b: 18). Al igual que la teoria social, en la que
estaba presente la duplicidad de momentos, la accién y la contemplacién, 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 relacidn del arte con la sociedad aludiendo a esos antagonismos irresueltos
de la realidad que “retornaban en las obras de arte como los problemas inmanentes de
la forma”, es decir, “el caracter doble del arte en tanto que auténomo y en tanto que
fait social se comunicaba sin cesar a la zona de su autonomia.” (Adorno, 2004b: 15).
Esta es la razén de que el aleman considerara que la musica 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 musica, y de que viera un paralelismo entre el
cometido de la musica y el cometido de la teoria social. (Adorno, 2002: 393). 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 problema de la funcion de la musica dentro de la sociedad, una musica
que ya no respondia mas a necesidades directamente. Esta aparente no-funcionalidad
gue determinaba las funciones sociales del arte auténomo era la clave de la dialéctica

adorniana. (Hamilton: 255).

Cuando Adorno apuntaba que el arte no podia deducirse inmediatamente de la
sociedad estaba aludiendo a la sublimacién y al psicoanalisis freudiano. Las obras de
arte, copias de lo vivo empiricamente, al proporcionar lo que se les negaba fuera, eran
vistas por la teoria psicoanalitica como proyecciones de lo inconsciente de quienes las
han producido, de manera que “la teoria psicoanalitica aventajaba a la teoria idealista
en que sacaba a la luz lo que no es artistico en el interior del arte”, aunque pasaba por
alto “su objetividad, su coherencia, su nivel formal, sus impulsos criticos, su relacién
con la realidad no psiquica, su idea de verdad.” (Adorno, 2004b:19). La teoria del arte
de Freud, que entendia el arte como cumplimiento de deseos, era opuesta

completamente a la teoria del arte kantiano que, en la Critica de la capacidad de
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juzgar, definia el juicio estético, el juicio del gusto, como un juicio desinteresado, una
finalidad sin fin. Adorno objetaba a Kant que debido al significado que interés adquiere
en él, el agrado se volvia tan indeterminado que ya no servia para definir lo bello (tan
sélo servia para la justificacidon de una pulchritudo vaga que placia sin ninglin concepto

III

en particular, debiéndose al “mer divertissement”) su teoria estética se convertia en
un “hedonismo castrado, en un placer sin placer.” (Adorno, 2004b: 23). Sin embargo,
tampoco el hedonismo estético por el que abogaba Freud convencia al aleman. El
sujeto trascendental de Kant y el sujeto psicoldgico de Freud se debatian entre el
enfoque negativo y el enfoque positivo de la facultad de goce; siendo en este ultimo la
obra de arte entendida como un bien cultural beneficioso que expulsaba toda la
negatividad del arte a los conflictos instintivos de su génesis. Cuando en la Introduccion
a la Sociologia de la musica Adorno hablaba de la musica como funcion social la

Ill

emparentaba con el “timo, una tramposa promesa de felicidad que se instala en el

lugar de la propia felicidad.”*

(Adorno, 2009: 226). Al parecer Adorno aludia aqui a la
musica de entretenimiento, sobre la que profundizaremos mds adelante, aunque tal y
como indicaba Hamilton en su articulo sobre la autonomia del arte los reclamos del
arte elevado de autonomia —como obras de arte que aspiraban a ser mas que meros
productos intercambiables- era ilusoria. “El arte auténomo no era completamente
libre de la infamia autoritaria de la industria cultural.” (Adorno, 2004b: 31). En el
mundo social de la cosificacion, la autonomia de la musica se presentaba como una
especie de ilusién, y viceversa, el arte auténomo y el arte cosificado se mostraban
como falsedad con respecto al otro. (Hamilton: 255). Lo Unico que diferenciaba una
musica de otra era segun Adorno la forma en que ésta se mostraba ante los
antagonismos de la sociedad:

“En toda musica, aunque menos en su lenguaje que en su interna conexion estructural,
se manifiesta la sociedad en su totalidad como antagonista. Un criterio, en orden a
establecer la verdad de la musica, es el de si ésta embellece el antagonismo que se
afirma incluso a través de su relacidn con los oyentes, incurriendo asi, mas que nunca
en unas contradicciones estéticas sin esperanza de que se resuelvan; o bien el de si [la
musica] se enfrenta con la experiencia del antagonismo en su propia constitucién.”
(Fubini 1994a: 421, Adorno, 2009: 251).

Y 1dea que ya apuntamos en el primer capitulo al hablar de la sublimacidon que Freud describia en su
ensayo El malestar de la cultura.
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Pues bien, toda musica, tal y como indicaba Adorno, estaba inserta en una sociedad
antagonista, toda musica sujeta a las exigencias del mercado, toda musica pretendia
ser autéonoma, toda obra de arte, en la que el psicoanalisis veia la proyeccion del
inconsciente de quien la creaba, proporcionaba “al Ello al que se dirigia una mera
satisfaccion sucedanea, [...] todo estaba dispuesto de la mejor manera siempre que se
evitara la preocupacion y el dolor.” (Adorno, 2009: 226). Ahora bien, el arte moderno,
el llamado arte actual auténtico por Adorno, expresaba la desgracia mediante la
identificacidon anticipando la destitucién de la desgracia. Sus —del arte moderno-
enemigos denominaban a este compendio reprimido por la cultura establecida la
negatividad del arte. Sin embargo, Adorno creia que “en el placer por lo reprimido, el
arte asumia al mismo tiempo la desgracia, el principio represor, en vez de protestar

simplemente en vano contra él.” (Adorno, 2004b: 33).

En la sociedad de consumo que le tocd vivir a Adorno, la musica, el consumo masivo
que se hacia de ella, era un mecanismo de defensa de la alienacion sufrida. El filésofo
llegd a afirmar que si se comparaba sociolégicamente en términos cuantitativos los
asistentes a un estadio de futbol con los radioyentes de musica nos sorprenderiamos
de la analogia de los resultados. La posible explicacidon que ofrecia Adorno era que ese
consumo musical recordaba a sus oyentes que todavia tenian cuerpo, que no se habian
desprendido totalmente de él en el proceso racional de produccién, de ahi que
considerara que la musica era un mecanismo de defensa, un proceso psicolégico que
se activaba automaticamente para evitar la ansiedad y el estrés que el mundo
capitalizado ocasionaba. Una de las funciones que se atribuia a la musica consumida,
“la cual lleva consigo el lenguaje de inmediatez”, era la de apaciguar el sufrimiento
bajo la conciliacién universal, como si se viviese aln cara a cara, como si el arte no
hubiese muerto. En una sociedad en la que el arte se presentaba como necesidad
social, como un negocio en el que el beneficio seguia siendo rentable, se olvidaba que
el arte habia muerto. Sin embargo, Adorno consideraba que lo que reclamaba la

realidad en esa sociedad de instituciones y necesidades falsas era la objetivacién del
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arte, que éste fuese capaz de desvelar lo oculto de esa realidad,™ en la que el
conocimiento racional no daba voz al sufrimiento. De hecho, esto sélo podia ser ya
satisfecho, teniendo en cuenta la afirmacién de Hegel de que “la verdad es concreta”,
a través del arte, atendiendo al caracter de Erscheinung (o aparecer) del mismo,
conforme al cual las obras de arte sacan fuera su interior, su espiritu, y sélo a través de
éste pueden llegarse a conocer. Ya en la Dialéctica Negativa al hablar de las
composiciones musicales habia afirmado que “éstas sélo estdn logradas donde la
produccién subjetiva desaparecia en ellas.” (Adorno, 2008a: 159). El signo de la
objetividad era, para él, el contenido espiritual y era esta objetividad o supremacia del
objeto la que hacia que el caracter de apariencia estuviera mediado de manera
inmanente. De tal manera que ni de la experiencia estética puede decirse algo que no
sea de la cosa, ni las obras de arte pensaban en el contemplador; es mas, Adorno
consideraba que “el disfrute artistico era un mal compromiso entre la esencia social y
la esencia antitética de la sociedad de la obra de arte. De este modo —afadia- se le
falsea también al placer sensual esa satisfaccién corporal que sus representantes
estéticos no proporcionan.” (Adorno, 2004b: 26). Siendo Adorno quien desarrollé una
critica a la filosofia de la identidad, pensamiento subjetivista, no es de extranar que
fuese él quien mostrara una preponderancia del objeto. Resaltaba la objetividad del
mismo sujeto, dado que un sujeto, por ser él mismo objeto, podia ser pensado sin
objeto, mientras que un objeto nunca podia ser pensado sin sujeto. Aunque él alertaba
sobre el peligro de utilizar la falta de conocimiento sin sujeto cognoscente como
argumento contra la objetividad, ahora trataremos el goce estético desde el punto de
vista del sujeto, pues en la experiencia musical es tan importante la produccion como
su recepcién, es decir, la relacidon que se establecia entre los oyentes de musica y la
musica misma, relacién que era objeto de estudio de la sociologia de la musica cuando

los oyentes eran entendidos como seres individuales socializados.

16 “|3 esencia se transforma mas bien en lo oculto bajo la fachada de lo inmediato, los presuntos
hechos, lo cual hace de ellos lo que son; la ley de la fatalidad a la que hasta ahora obedece la historia;
tanto mas irresistible cuanto mas profundamente se esconde bajo los hechos a fin de dejarse
comodamente negar por éstos. [...] La esencia sélo se deja conocer en la contradiccién del ente con lo
que él afirma ser.” (Adorno, 2008a: 161).
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La escucha, recepcion musical, fue un tema que traté en profundidad Adorno en varios
de sus escritos. Ya hemos mencionado su ensayo “Sobre el cardcter fetichista de la
musica y la regresion de la escucha” que escribié como réplica a Benjamin tras su
llegada a Nueva York en el que explicaba las consecuencias que habian tenido los
nuevos medios de reproduccidén técnica al haber arribado por primera vez a un
numero ingente de personas, esto es, la concepcidn del arte como mercancia y de una
escucha atomista y primitiva. Ahora bien, no todo el mundo adoptaba la misma actitud
ante la escucha musical y atendiendo a esta diversidad de comportamientos de la
misma Adorno establecié una clasificacion sobre los diferentes tipos que podian
hallarse en la sociedad, suma de los oyentes y no oyentes de musica. Esta tipologia,
que le servia como indicador sociolégico, era establecida desde la musica misma y
analizando las reacciones de los oyentes, aunque no se realizaba tanto en base a
criterios de gustos y preferencias como de adecuacion de la escucha a lo escuchado,
dado que para él las obras eran algo objetivamente estructurado que podian percibirse
y analizarse con cierto grado de perfeccién. El primer tipo que mencionaba era el
oyente experto quien realizaba una escucha estructural, siguiendo la légica musical:
“sigue espontaneamente el decurso de una musica complicada, escucha sus
momentos sucesivos: los instantes pasados, presentes y futuros de manera tan
conjunta que de ello cristaliza un entramado pleno de sentido.” (Adorno, 2009: 181).
Este era quien escuchaba adecuadamente. Ahora bien, él mismo era consciente de que
este tipo de oyente era utdpico en la sociedad del momento, y mas cuando las
composiciones se habian vuelto cada vez mas complejas, lo que no habia hecho sino
reducir el nUmero de oyentes competentes. El segundo tipo al que hacia alusién era el
buen oyente, que también escaseaba. La escucha de éste no era tan adecuada como la
del experto, pero, al menos, inconscientemente, era conocedor de la légica musical
inmanente. Comparaba su escucha con la comprensiéon de la lengua de un
desconocedor de la gramatica y de la sintaxis. Este también era un tipo de oyente que
se hallaba en peligro de extincion, no se contentaba con que la musica le gustase y en
la sociedad de intercambio cada vez encontraba menos su lugar. El auténtico burgués,
era el oyente que mejor se habia adaptado a esta sociedad en la que todo adquiria un

valor de intercambio, era éste un consumidor cultural, para quien la musica era un
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bien cultural con valor social y por eso no era raro que conociera gran cantidad de
repertorio. Respondia plenamente a la concepcidn fetichista de la musica y en él Ia
musica ya se mostraba atomista. Sin embargo, adoptaba una postura elitista,
mostrandose reacio a las masas y estableciendo la vida musical oficial y el gusto
cosificado que creian superior al gusto de la industria cultural. Dentro de este tipo,
mencionaba Adorno una variante, el denominado oyente emocional, —mas propio de
los paises anglosajones y de los paises retrasados en el desarrollo tecnolégico que de
los paises alemanes— para quien la musica era un medio de activacién de emociones
instintivas. Este tipo de oyente confundia a veces un escuchar consciente con un
comportamiento frio y reflexivo con respecto a la musica, cuando, en realidad, una
escucha adecuada requeria de un contenido afectivo. “Sélo que, en este caso, el
contenido es la cosa misma y la energia psiquica es absorbida por la concentracion
sobre ella, mientras que para el oyente emocional la musica es un medio al servicio de
los fines de su propia economia instintiva.” (Adorno, 2009: 186). Frente a este tipo
surgio el llamado oyente estatico-musical u oyente resentido, que se mostraba
reticente a la musica oficial, y, sin embargo, en vez de hacer algo al respecto, mostraba
el mismo comportamiento que el oyente emocional pero ante musicas mas antiguas
que él creia ajenas a la cosificacion (seguidores de Bach, por ejemplo), pues poseia una
conciencia tendente al historicismo. Este oyente veia en la subjetividad y la expresion
algo idéntico a la promiscuidad que aborrecia. El oyente de jazz se emparentaba con el
oyente resentido en cuanto a su critica contra la cultura oficial, aunque entre los
seguidores de este género musical habia una gran desunién, que parecia no reparar en
las similitudes existentes entre ellos. Por Uultimo, y cuantitativamente el mas
significativo, se hallaba el que escuchaba la musica como entretenimiento. En términos
socioldgicos éste seria el Unico tipo relevante y realmente representativo. Era
precisamente éste el tipo de oyente que creaba la industria cultural y que respondia a
una ideologia unitaria; un grupo muy heterogéneo, cuya escucha se caracterizaba por
ser dispersa y desconcentrada, que buscaba una mera distraccién y que entendia la
musica como una fuente de estimulos. Un oyente que hacia de su mediocridad una
virtud. “Si el consumidor cultural tuerce el hocico ante la mdusica ligera, la

preocupacion del oyente entretenido es que lo ubiquen demasiado alto.” (Adorno,
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2009: 193). Adorno evidenciaba en su ensayo sobre los comportamientos musicales
gue las diferencias entre el arte inferior y el arte elevado, dicotomia que estimaba
debia superarse —como ya mencionaba en su “On the Social Situation of Music”-,
estaban presentes en la sociedad y en el comportamiento de los oyentes. En ningun
caso pretendid ofender a quienes quedaban mal descritos en su ensayo, ni culpar a la
industria cultural de esta situacidn, simplemente trataba de reflejar en las deficiencias
de cada tipo la sociedad dividida en la que “cada uno es antes representante de una
totalidad en si antagonista que de una variedad social particular.” (Adorno, 2009: 195).
El mismo apuntaba que la cada vez mayor especializacién requerida al oyente experto

era probablemente la causa del retroceso del buen oyente.

Tras abordar la clasificacidn sobre la tipologia del oyente en el primero de los capitulos
de la Introduccidn a la sociologia de la musica atendiendo al criterio de la adecuacién o
inadecuacion de la escucha, al considerarlo un buen indicador socioldgico de las
relaciones entre oyentes en sociedad y musica, se planted relacionar la musica con las
clases o estratos sociales. En un estudio como éstos no podia obviarse que la musica se
presentaba como ideologia en tanto en cuanto ésta ocultaba la realidad. Una posible
hipétesis de partida, tal y como indicaba Adorno, podria haber sido equiparar las
diferentes tipologias de oyente a clases o estratos sociales, sin embargo, ésta fue
rechazada por su superficialidad, ya que la propia industria cultural era la que
planificaba segun los estratos sociales. Ademas, no habia que olvidar que “la propia
musica es capaz de convertirse en algo completamente distinto en su recepciéon y de
hecho se transforma supuesta y regularmente en algo distinto a aquello que le es
inherente, segun la creencia dominante, como contenido inalienable.” (Adorno, 2009:

243).

La alusién al programa Easy Listening, un programa de la radio norteamericano que
pedia del oyente una escucha sin esfuerzo y concentracién al tener por finalidad la
distension de los oyentes tras sus largas y fatigosas jornadas era un claro ejemplo de la
manipulacidon que la industria cultural podia ejercer sobre la recepcién. “La musica

ligera [...] es ideologia” —afirmaba el propio Adorno (Adorno, 2009: 209)— y afiadia
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gue ya en su caracter inmanente estaba la propia manipulacidon de la escucha de la
musica ligera, eximiendo de alguna forma de responsabilidad a la industria cultural. Sin
embargo, era ésta la que ofrecia constantes copias y repeticién de lo mismo haciendo
aparentar que algo estaba pasando. La simplicidad de esta musica hacia que cualquier
pasaje pudiera ser sustituido por otro, a diferencia de la musica culta en la que ningln
detalle podia ser cambiado por otro. Sin embargo, no era esta simplicidad musical lo
que hacia de ella una musica estandarizada, sino el elemento socioldgico. Esta
estandarizacién era buscada vy justificada estéticamente por quienes defendian esta
musica, que equiparaban los esquemas mecdanicos de ésta con las formas
candnicamente acufiadas. En la musica ligera lo que importaba era el reconocimiento
de la cancién de moda, la cual contenia un importante elemento psicoldgico y social
identitario, pues una vez alguien escuchaba y reconocia la cancién se convertia en
sujeto ideal para ella. De manera tal que el Yo social pasaba a formar parte del
colectivo de fans y se veia inmerso en un ritual de socializacién. Por este motivo las
canciones de moda se enfrentaban a una contradiccidn: por una parte, deseaban
incitar al oyente, diferenciandose del resto de canciones de moda; vy, por otra parte, no
podian salirse de lo habitual, ni rebasar el lenguaje que resultara accesible para el
oyente medio, es decir, la tonalidad de la época romantica. 7 la
pseudoindividualizacidon y el evergreen son dos términos que encontramos en el
discurso del frankfurtiano relacionados con esta antinomia. El segundo de ellos se
referia a aquellas canciones de moda que “parecen no envejecer y que sobreviven a la
moda” (Adorno, 2009: 215), canciones que evocaban en el recuerdo una sensacion de
nostalgia. Hasta qué punto fue la industria cultural la que selecciond que éstas no
perecieran o en qué grado se mantuvieron por si mismas es una cuestion que se
planteaba Adorno sin dar respuesta. Curiosamente, estas canciones tenian algo que
era propio de la musica elevada y que en la nueva cultura de masas habia perdido: “la
cualidad del momento Unico relativamente auténomo y cualitativamente distinto

dentro de la totalidad” (Adorno, 2009: 216) o, en términos benjaminianos, el aura. La

17 .. . “ - , . . .,

En la musica ligera “contamos con una constancia intrinseca a su lenguaje musical. [...] A la evolucion
del material que, desde hace mas de cincuenta afios, tiene lugar en la musica elevada no ha contribuido
mucho hasta ahora la musica ligera.” (Adorno, 2009: 203).
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pseudoindividualizacién, por su parte, aludia a la estrategia que se utilizaba en la
produccién para aparentar la individualidad de un producto en el mercado, simulando
la libertad de eleccion del consumidor segln sus necesidades. En el jazz es donde mas
claramente se patentiza este intento de pseudoindividualizacién. Wintrop Sargeant,
uno de sus mayores conocedores norteamericanos, manifestaba que “El jazz pone de
relieve una regularidad conformista al hacer que la conciencia individual se hunda en
una suerte de autohipnosis masiva. Socialmente hablando, en el jazz se somete la
voluntad individual, y los individuos aislados que participan no son sdlo iguales, sino
practicamente indistinguibles.” (Adorno, 2009: 213). Y Adorno afiadia: “La funcién de
esta musica, del jazz, coincide con su propia historia, la de una herejia aceptada por la
cultura de masas. Seguramente se esconde en el jazz el potencial de una huida musical
con respecto a la cultura por parte de aquellos que o bien no fueron admitidos en ella,
o bien se enojaron por su mendacidad” (Adorno, 2009: 213); idea que en la Teoria
Estética, aunque sin hablar del jazz concretamente, también apuntaba: “La
espiritualizacion del arte estimuld el rencor de los excluidos de la cultura e inicié el
género del arte de consumo, mientras que al revés la repugnancia hacia éste condujo a

los artistas a una espiritualizacidn cada vez mdas implacable.” (Adorno, 2004b: 26).

Esta espiritualizacidn del arte, este arte que ya nunca mas podria ser como pretendia
el lenguaje del sentimiento puro, el lenguaje del alma, esta sociedad en la que después
de Auschwitz se habia convertido en algo barbaro escribir un poema, eran
pensamientos de Adorno sobre los que Hullot-Kentor hacia especial hincapié a la hora
de entender la Teoria Estética en un contexto tan dispar como fue el americano. En las
conclusiones de su articulo “Right Listening and New Type of Human Being” afirmaba
que Adorno sélo podia haber escrito esa teoria estética del arte a su vuelta a Alemania
de EE UU, pues, segun él, ese libro estaba concebido en clara oposicion a lo que los
americanos eran. La principal y esencial diferencia entre la tradicion americana y la
tradicion europea se hallaba en la distancia que habia entre una y otra en su
concepcidn filosdfica. Ya Tocqueville en su libro De la democracia en América habia
alertado sobre la carencia de filosofia en los EE UU, cuyo pensamiento consideraba

qgue estaba muy alejado de la idea filoséfica que él entendia como deidad. Y fue
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precisamente la tradicién de Tocqueville la tradicion de la que bebié Adorno, la
tradicion europea, en la que el romanticismo secularizé el arte dotandole de una
especie de misticismo profano, de luz divina, que todavia hoy es visto como “el
periodo mas subyugante de todos [...] en el que la musica, el arte mas abstracto de
todos, el que se situa en la cima de lo artistico, puede acercar al hombre a lo sublime.”
(Polo, 2011) En América, en cambio, no hubo un Romanticismo como el europeo en el
que el arte adquiriera un caracter quasireligioso —las clases medias rezaban al
escuchar Beethoven (Hullot-Kentor en Huhn, 2006: 189)— nunca experimentaron el
arte como la secularizacion de lo divino. Hullot-Kentor aventura y dice que el
equiparable en América a la pregunta de Adorno de si puede haber poesia después de

Auschwitz seria “Is there Jesus after Auschwitz?” (Hullot-Kentor en Huhn, 2006: 191).

Cuando Adorno llegd a Nueva York y se vio envuelto en un estudio sobre cémo la
musica era transformada al ser reproducida por la transmisidn radiofdnica, concluyé
que un nuevo tipo de ser humano habia emergido del Nuevo Mundo, para quien la
musica seria se habia vuelto inapropiada. “No one had previously considered that the
nature of the person could be so transformed historically that culture would become
inadequate to humanity.” (Hullot-Kentor, 2006: 192). A pesar de la creencia de muchos
de sus contempordneos del potencial universalista de cultura de los medios de
reproduccién masiva, Adorno consideraba que éstos sélo conducian a una
neutralizacidon de la misma y, en ningln caso, a una democratizacion de la cultura ni a
una libertad del individuo, tal y como expuso en el capitulo que dedicé a la musica

ligera en su Introduccion a la sociologia de la musica:

Unicamente para la mirada registradora de las administraciones culturales de la
musica ligera se convierte en una seccién inocente y con los mismos derechos que las
demas secciones del arte. Esta musica es objetivamente falsa y contribuye a mutilar la
conciencia de quienes se entregan a ella, por dificil que sea de medir la mutilacién sus
efectos aislados. Pero el hecho de que el fendmeno de masas de la musica ligera
socave la autonomia y el juicio independiente, cualidades de las que precisa una
sociedad de seres libres, mientras que, segln parece, la mayoria de todos los pueblos
se indignarian por la retirada de la musica ligera como si se tratase de un ataque
antidemocratico a sus derechos adquiridos, manifiesta una contradicciéon que remite a
su vez a la propia situacién de la sociedad. (Adorno, 2009: 217).
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Era precisamente esta musica que era falsa conciencia la que Adorno consideraba
como musica ideoldgica, una musica que encubria sus antinomias bajo la fachada de lo
coherente, impidiendo que la sociologia de la musica, que debia centrarse en las
grietas y fracturas del decurso musical, hiciera critica social a través de la critica
artistica. Tal y como hemos mencionado previamente, la asuncién de los antagonismos
en la estructura musical o el ocultamiento de los mismos era el criterio de verdad para

dilucidar la autenticidad de la musica.

4.2. La autenticidad en la musica

La autenticidad, ejercid un importante papel en la teoria estética del frankfurtiano,
pero a pesar de ser un término al que aludia frecuentemente en sus trabajos no lo
definié explicitamente en ninguno de sus ensayos, ni tan siquiera en su escrito La
jerga de la Autenticidad [Jargon der Eigentlichkeit] en el que hizo una critica al
existencialismo aleman. Hablaba tanto de Eigentlichkeit como de Authentizitit, ambos
términos traducidos como autenticidad en el habla anglosajona y castellana. Criticaba
Adorno la Eigentlichkeit heideggeriano por estimar que éste lo definia positivamente,
elevandolo y dotandole de cierto caracter teoldgico: “The authenticity Heidegger
misses will promptly recoil into positivity, into authenticity as a posture of
consciousness —a posture whose emigration from the profane powerlessly imitates
the theological habit of the old doctrine of essence.” (Paddison en Huhn, 2006: 204).
De hecho, utilizé una cita de Samuel Beckett, en total concordancia con esta idea,
como lema al inicio de este ensayo que decia: “Il est plus facile d’élever un temple que

d’y faire descendre I'objet du culte.” (Beckett en Adorno, 2008a: 394).

El uso comun del término autenticidad hace referencia a lo original, a lo Unico, en
oposicion a lo falso, lo ilusorio, la imitacidn, la reproduccién o lo producido
masivamente, conectado directamente con la pérdida de aura de la que hablaba
Benjamin en “La obra de arte en la era de su reproductibilidad técnica”. Otra de las
acepciones que se le suele atribuir a la autenticidad es la de lo auténtico como lo

verdadero en contraposicidn a lo inauténtico o no verdadero. En este sentido, cuando
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algo es verdadero lo es con respecto a algo y puede serlo con respecto a si mismo
—“true to itself” (Padisson en Huhn, 2006: 201)— por eso Paddison sacaba a colacion
las interpretaciones histdricas que a mediados de siglo empezaron a verse como la
manera verdadera y “auténtica” de interpretar la musica antigua al tratar de acercarse
a las intenciones del compositor, empleando instrumentos y afinaciones originales y
las convenciones interpretativas de la época y realizando ediciones criticas en base a
criterios histdricos. Richard Taruskin, Peter Kivy, Laurence Dreyfus y Joseph Kerman
fueron algunos de los musicélogos que criticaron esta postura en la segunda mitad del

siglo xx.

Pero, el mismo Adorno, ya en 1929 en su ensayo “Musica nocturna”, se preguntaba
como debia o podia interpretarse la musica del pasado. Para él la imposibilidad de una
interpretacion adecuada de la musica antigua estaba determinada no sélo porque los
oyentes que la pudieron escuchar en su momento ya no estaban, ni porque los
intérpretes tampoco fuesen los del pasado, sino porque “las obras mismas comienzan
a hacerse interpretables.” (Adorno, 2008b: 61). Transcurridos veintidds afos desde la
escritura de este ensayo, escribié otro “Defensa de Bach contra sus entusiastas” que
giraba en torno a la figura de Bach creada por sus devotos, elevado a mito, bien
cultural, convirtiéndolo en una mercancia cultural neutralizada, convirtiéndolo en
ideologia. “Bach se convierte en neutralizada mercancia cultural, en la que la
perfeccidn técnica estética se mezcla tristemente con una verdad que ya en si misma
no es sustancial. De Bach han hecho un compositor para festivales de 6rgano a
celebrar en ciudades barrocas bien conservadas: han hecho de él un fragmento de
ideologia.” (Adorno, 1962: 143). En él también se aproximaba al tema de la
interpretacion del pasado, en concreto, a la interpretacion de la musica de Bach, y
adoptaba una actitud critica hacia las interpretaciones histéricas que de su musica se
hacian por el valor que estaban concediendo a la obra misma en la concepcién de una
ejecucién auténtica. Los defensores de este historicismo atribuian a la obra, segin
Adorno, un cardcter ontoldgico que se aproximaba a la fenomenologia de Husserl,

Heidegger y Jaspers. (Paddison en Huhn, 2006: 202).
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“Hoy dia, bajo la estrella del historicismo, la ejecucidon ha asumido un gesto sectario

que suscita un interés fanatico sustraido a la obra misma. [...] los actuales entusiastas

de Bach no se interesan mas que por la exclusidon de cualquier dindmica inauténtica,

cualquier modificacion de los tempi, cualquier exceso en la dotacion de coros vy

orquestas. [...] Pero lo que probablemente puede negarse a esa critica es precisamente

aquello en que mas se complace: su presunta objetividad, su presunta fidelidad a la

cosa. La Unica exposicion objetiva de musica, la Unica ejecucidn fiel a la cosa es aquella

que se muestra a la altura de la esencia de la cosa. Y esa interpretacion no coincide,

como aun cree Hindemith, con la idea de la primera ejecucidn (primera en sentido

histérico).” (Adorno, 1962: 152).
Para Adorno la objetividad de la obra se habia reducido a principio estilistico, al no
reconocerse ya los contenidos con el material que habia subsistido. La Unica verdad
gue se daba en las obras era la verdad historica, el aqui y ahora era lo Unico que
permanecia eterno en ellas, lo que “hace saltar por los aires la apariencia.” (Adorno,
2008b: 63). En torno a estas cualidades aparentemente inmutables de la obra se
producia la dialéctica entre la forma y el contenido, que en ocasiones se hacia pasar
por el concepto de la estética idealista, que no veia nada mas que la «obra en si», en la
gue coincidia forma y contenido, inseparable de su nacimiento histérico, y que, por
tanto, derivaba en la muerte de la misma. Por eso estimaba Adorno, que reducir la
obra a su “en si”, a su “esencia”, no implicaba concederle la eternidad, sino su
desaparicién, y, en consecuencia, defendia que “el caracter de verdad de la obra estd
ligado precisamente a su descomposicidn. [...] Ninguna obra estd en la verdad y la que

se descompone estd muy alejada de ésta. Pero los contenidos que antes estaban

insertos en la obra iluminan ahora claramente desde fuera.” (Adorno, 2008b: 63).

Para Adorno la ejecucién musical fue un tema central en la comprensién y
entendimiento de la musica, ya se tratase de la musica del pasado o de la nueva
musica. De hecho, atribuia el ataque de la ininteligibilidad de la nueva musica a las
malas interpretaciones que se hacian de ella, pues consideraba que era la ejecucién
musical la que debia superar la brecha que se habia dado entre esta musica y el
publico. Al parecer, los mismos compositores de esta musica radical, Adorno
mencionaba a Schonberg y Berg, hablaban de los «tempi de estreno», que debian
realizarse mas lentamente hasta que la obra fuese bien conocida. Algo que los

directores, por temor a que el publico se aburriera y no fuese capaz de seguir el
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discurso musical, no hacian, subsumiendo a los mismos ejecutantes en una total
incomprension. Afadia, ademds, que la diferencia entre la musica tradicional y la
musica nueva no era tan absoluta como la industria cultural promulgaba y que las
dificultades en la interpretacién musical eran vdlidas para ambas. Sin embargo, éste
era un problema que quedaba oculto por la familiaridad que habian obtenido algunas
de las obras que la industria cultural se habia encargado de dar a conocer y que los
melédmanos sabian ya casi de memoria. En la nueva musica lo interior se volcaba hacia
fuera y la estructura tendia a convertirse en fendmeno, pero esto era algo que también
ocurria en las obras del pasado, dado que se interpretaban en un periodo cuyas
caracteristicas habian desaparecido, transformandose asi su verdad histdrica, unas

obras que habian liberado sus secretos hasta convertirse ellas mismas en secreto.

El nombre nueva musica, que nacidé en conexién con la denominacién alemana
Sociedad Internacional para la Nueva Musica, y que pronto la academia anglosajona lo
sustituiria por Contempordnea [Society for Contemporary Music], Adorno siguié
empleandolo a lo largo de sus escritos, a diferencia de lo que sucedid en el ambito de
la pintura que ya se habia dejado de usar tal denominacién como apuntd Peter
Suhrkamp,lgpor considerar que en la musica habia tenido lugar un brusco cambio
cualitativo, una transformacion del sistema sonoro, que no se habian dado en el
campo de la pintura donde los procesos andlogos se dieron en un lapso de tiempo mas
largo. La nueva musica se presentaba como si fuera algo separado de lo precedente,
como si no tuviera nada que ver con la musica anterior, lo que favorecia su rechazo y
neutralizacion. Sin embargo, los elementos y las problematicas de la nueva musica
habian surgido de la musica tradicional, a pesar de considerar los educados en esta
ultima, que la nueva musica se desviaba de lo que por ellos era conocido. El nuevo
lenguaje musical se formaba como negacién positiva del lenguaje tradicional, siendo

todas sus categorias no idénticas con respecto a la musica del pasado idénticas al

'8 peter Suhrkamp (1891-1959): editor aleman. Trabajé como editor de la revista El nuevo panorama
para la editorial Fischer desde 1933 y en 1950 fundé la editorial Suhrkamp, una editorial con doble linea:
publicacion de literatura alemana e internacional del siglo XIX y humanidades.
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mismo tiempo; “pues en todo su rechazo, en todo lo que se prohibe, se acumula la

fuerza de lo prohibido.” (Adorno, 2006: 493).

Apuntaba, ademas, Adorno, que era un error insistir en la continuidad y unidad de
toda la musica. Para él era totalmente inadecuado hablar de una evolucién de la
historia de la musica moderna (con comienzo en 1600) dado que si con la llegada del
siglo xx la tradicion se habia disgregado, se demostraba que ya antes presentaba
fisuras, a pesar de la unidad que pretendia presentar la musica de la era burguesa. La
nueva musica era, por tanto, musica, y la distincién entre una y otra se habia
convertido en la distincién entre buena y mala musica. De hecho, en el ambito musical,
cuando Adorno hablaba de lo auténtico, se referia también a aquello que no podia ser
de otro modo, a la denominada nueva musica o musica del progreso, frente a una
musica reaccionaria, inauténtica o musica de la restauracion. El progreso para Adorno
implicaba “asumir cada vez el material en la etapa mas progresista de su dialéctica
histérica” (Adorno, 2008b: 148), siendo Schonberg el maximo exponente del mismo;
mientras que la restauracién buscaba recuperar la autenticidad de la musica
recurriendo al idioma musical formado durante los siglos xvii y xix, tal y como hizo
Stravinsky, y a la copia de estilo. Para el frankfurtiano el neoclasicismo y las

interpretaciones histdricas respondian a una misma ideologia.
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5. La musica auténtica: Arnold Schénberg

«Pero la libertad significa subjetividad y llega un dia en que su virtud se agota; llega el momento en que
pone en duda la posibilidad de ser creadora por si misma y entonces busca seguridad y proteccion en lo
objetivo. Hay en la libertad una tendencia constante a la inversion dialéctica. »

Thomas Mann, Doktor Faustus

La musica de Schonberg era la denominada musica auténtica por Adorno, pues era
ésta y la del resto de integrantes de la Segunda Escuela Vienesa la Unica que mostraba
los antagonismos de la sociedad, la musica que se comunicaba desde el aislamiento, la
musica disonante. En su ensayo Philosophie der neuen Musik, cuyo capitulo sobre
Schonberg concluyd en 1941 quedando inédito y fuera del Instituto para la
Investigacidn Social de Nueva York hasta su publicacidn en aleman en 1948 junto con
el trabajo sobre Stravinsky, Adorno analizé los cambios que acontecieron en la funcién
musical desde la composicion, tal y como habia hecho en 1938 con su ensayo “Sobre el

caracter fetichista en musica y la regresién de la escucha” desde la recepcion.

Con una cita que Schonberg afiadié al proemio a las Sdtiras para Coro, “El camino del
medio es el Unico que no lleva a Roma”, Adorno justificaba el porqué de la eleccion de
estos dos autores. Schonberg y Stravinsky mostraban las dos manifestaciones
antagodnicas en la llegada del nuevo siglo, actitudes contrarias a adoptar en una
sociedad en la que el mismo arte se habia llegado a cuestionar: el primero
componiendo una musica radical o musica auténtica, que ponia en duda la posibilidad
de expresion, y el segundo a través de una musica inauténtica o conservadora que

buscaba restaurar la autenticidad de la musica.

A pesar de ser la musica de Schonberg la defendida por el fildsofo en su Filosofia de la
Nueva Musica, aquél adoptd una postura critica ante la misma y asi se lo hizo saber a

Joseph Rufer™ en una carta que le envi6 el 5 de diciembre de 1949: “The book is very

' Josef Rufer (1893-1985): musicélogo, pedagogo, editor y publicista aleman. En 1919 estudié con
Schonberg, Zemlinsky y Berg. Colabord con Schénberg en la Academia de las Artes de Berlin, entre 1925
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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.” (Schmidt en Huhn, 2006: 164) Y, pese a
reconocer que Adorno “knows all about twelve-tone music”, insistia en que él no tenia
“idea of the creative process”: “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.”(Schmidt 164) No hay que olvidar que para Schoénberg la
creacién, tal y como exponia en E/ estilo y la idea debia ir en armonia con el modelo
divino: “inspiracion y perfeccidon, deseo y cumplimiento, voluntad y ejecucidn,
coinciden espontanea y simultdaneamente” (Schénberg, 2007: 101) y de que él mismo
se sorprendid, al igual que todos sus amigos, segun afirma el mismo Schoénberg,
cuando en un compas de su Verkldrte Nacht trabajé durante una hora, mientras que
para la obra entera que contenia cuatrocientos quince compases habia invertido tan
sélo tres semanas. Segun él, esto fue debido a que “esta combinacidon [no] era
producto de inspiracion espontdnea, sino de una intencidn extramusical, de una
reflexion cerebral.” (Schénberg, 2007: 139) Curiosamente era de intelectualismo de lo
que los contempordneos tachaban la musica de Schonberg: “pretendieron insinuar que
lo que yo ofrecia era un producto del cerebro, no del corazén.” (Schonberg, 2007: 59)
Y, aunque él no negaba lo cerebral de la composicién pues “no es el corazén por si solo
el que crea todo lo que sea bello, emocional, patético y encantador; ni tampoco es el
cerebro solo capaz de producir la perfecta construccion, la organizacién sonora, lo que
sea logica o lo complicado” (Schonberg, 2007: 157), él no consideraba que sus obras
careciesen de emotividad. Aunque ambos discrepaban en muchos aspectos estético-
filoséfico musicales, y hacian una lectura diferente de la obra del compositor vienés,

los dos rechazaban la critica que de la Nueva Musica se hacia.

En “Why is the New Art so Hard to Understand?” (1931), titulo que Adorno adoptd del

ensayo de Alban Berg “Warum ist Schonbergs Musik so schwer verstandlich?” (¢Por

y 1933, al mismo tiempo que ensefiaba teoria de la musica y hacia critica musical. A partir de 1961
dirigio la edicidon de las obras completas del compositor vienés. (Adorno, 2008b: 352)
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qué es la musica de Schonberg tan dificil de entender?) en el que ya el alumno de
Schonberg habia abordado las razones de la dificultad de entender la musica de su
maestro, el filésofo aleman aludia a los problemas que estaba teniendo el “nuevo arte”
para cuajar en la sociedad, para la cual el problema estribaba en que este “nuevo arte”

Ill

no tenia la inmediatez, propia del “viejo arte”, que la hiciese comprensible. Adorno
trataba de responder de manera sociolédgica y no estética a esta pregunta. Tanto él
como Schénberg mostraron su discrepancia con quienes afirmaban que la diferencia
estribaba en que el nuevo arte “speaks to the understanding, while the old one also
has to do with the emotions.” (Adorno, 2002: 127) Estos dos conceptos: “emotion
[Gefiihll” y “understanding [Verstand], legado de la filosofia tradicional, se referian a la

mayor y menor inmediatez de la musica del pasado y la musica nueva

respectivamente.

Sin embargo, tal y como apuntaba Adorno, tanto esfuerzo o mayor requeria una
escucha adecuada de las piezas de Beethoven que las de la musica avanzada. Con la
cultura de masas la sacrosanta musica tradicional se habia convertido en una
mercancia mas de la produccion musical, el nimero de entendidos se habia reducido,
el reconocer una pieza era equivalente a éxito y, por tanto, a calidad; no obstante, el
oyente educado por la radio era tan ajeno a la coherencia musical de un Beethoven
como de un Schénberg. Con esto no apelaba Adorno a una exclusiva escucha de las
obras compuestas en la propia época, sino que reclamaba la critica de una industria
cultural totalitaria que habia conseguido divorciar la gran musica del consumo,? una
musica que no participaba del programa de radio americano Easy Listening y que
quedaba excluida de la cultura publica con emisiones como el “Tercer Programa”

relegados a horas intempestivas.

2% Clement Greenberg (1909-1994), critico de arte neoyorkino, denomind la divisién del arte, de la que la
musica participaba, kitsch y vanguardia. “Kitsch, el dictado del beneficio sobre la cultura, hace tiempo
que se ha sometido a la esfera particular socialmente reservada a ésta. Por eso las reflexiones que se
ocupan del despliegue de la verdad en la objetividad estética se refieren Unicamente a la vanguardia, la
cual esta excluida de la cultura publica.” (Adorno, 2003a: 19).
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En defensa a los ataques de que la nueva musica 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», él, sabiendo que la posesién de cerebro estaba mal vista en la creacién
artistica al contraponerse a la inspiracién del genio y, a pesar de contar con numerosos
méritos que mencionar, firmdé como «propietario de cerebro». Lo cierto es que todos
los reproches que atentaban contra la nueva musica estaban basados en la creencia de

que el idioma tonal era un sistema natural.

Ya en el siglo xvil comenzaron las disputas en torno al arte como imitacién de la
naturaleza, adquiriendo este concepto muy variados, ambiguos e, incluso, opuestos
significados. Durante el siglo xvil y hasta mediados del siglo xvii, los pensadores
utilizaban el término naturaleza como sinénimo de razéon y de verdad y el término
imitacion tenia como objetivo embellecer esa verdad racional. En la segunda mitad del
Xvill, en cambio, la naturaleza era entendida como sentimiento, espontaneidad y
expresividad y la imitacién como coherencia y verdad dramatica. (Polo, 2010: 14).
Rameau, defensor de la verdad racional, Unica y universal, de la naturaleza como
sistema de leyes matematicas y de la musica como ciencia, aposté por la armonia, el
mas esencial de los valores musicales, abogando por la estética de la forma al
consolidarla; mientras que Rousseau, para quien la armonia era fruto del progreso vy la
civilizacién que precisa de “largo habito para ser capaz de sentirla y de gustarla”
(Rousseau, 1984: 66), optd por la melodia que hace de la musica un arte de imitacién,
encuadrandola entre las bellas artes (Rousseau, 1984: 65); sonido y palabra fueron uno
en los origenes, asi los primeros discursos fueron cantados y sélo el hombre primando
el arte de convencer al de conmover los separé provocando la dicotomia musica-
palabra. Este vinculo con la lengua hacia de la musica un lenguaje no universal, pues
presentaria las particularidades propias de cada cultura e idioma. Rousseau y los
enciclopedistas, al consolidar el contenido, dieron lugar a la estética de los
sentimientos o Gefiihlsdsthetik. El romanticismo llevando a los mas extremos la
concepcién de la musica como lenguaje de los sentimientos, el arte mas sublime de

todos, que en su aconceptualidad era capaz de expresar todas las pasiones, elevando
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la experiencia musical a una experiencia quasireligiosa, promovid la creencia en la
naturaleza del sistema tonal, una creencia, en cambio, fruto del proceso histérico-

musical, “una apariencia histdricamente surgida.” (Adorno, 2003a: 20).

5.1. Schonberg: entre la “vieja” musica y la “nueva” musica

Schonberg era heredero de toda esta tradicion y en su propia musica podia apreciarse
las transformaciones estilisticas que sufrié su obra. De hecho, su musica disonante y la
emancipacion de la disonancia y del material musical que dio lugar al dodecafonismo
fue resultado de la evolucion del lenguaje tonal occidental y, por eso consideraba,
como ya habia apuntado Rousseau a propdsito de la armonia de su tiempo, 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]” (Schonberg, 2007: 103) y que, por tanto, sélo era cuestién de tiempo que
el oido se acostumbrase. El lenguaje tonal era un sistema basado en consonancias y en
la armonia tridadica que Rameau expuso en su Traité de ’Harmonie en 1722. El tedrico
y compositor francés describia los acordes en funcion de los armdnicos que componian
todo sonido complejo, derivando la triada de los primeros arménicos del sonido, cuya
consonancia/disonancia se establecia por la mayor o menor proximidad ordinal,
respectivamente, de cada armdnico con respecto al sonido fundamental. Una vez
establecida la tonalidad predominantemente consonante, ésta fue desarrollandose
con la utilizacién de cromatismos y la introduccidon de disonancias, haciendo un uso
cada vez mas libre de las mismas, culminando con la emancipacion de la disonancia —
denominacion de Schénberg en su Harmonielehre de 1911. Schénberg consideraba
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. En su Tratado de

Armonia Schonberg exponia su teoria de las disonancias:

“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 armoénicos. Aunque la relacién de los armdnicos lejanos con el sonido fundamental
disminuye gradualmente, su comprensibilidad es igual a la comprensibilidad de las
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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.” (Schénberg, 2005: 184).
De ahi que Adorno afirmara que el hecho de que las piezas de la nueva musica fuesen
vistas mas cerebrales y menos sensibles que las piezas musicales de la tradicion era
mas una proyeccion de la falta de comprensibilidad que una ataque fiel a la realidad.
Schonberg hablaba de un periodo musical apolineo, en el que se compuso la musica
clasica en la que la aplicacion de las disonancias y el tratamiento de la modulacién
estaba sujeto a reglas (convenciones aceptadas); y una época dionisiaca, la era del
romanticismo, donde las reglas empezaron a ser transgredidas. Esta transgresién de
las reglas derivd en un nuevo método de composicidn que se definia negativamente al
indicar lo que no se debia hacer: “el canon de lo prohibido”. “No otra cosa quiere decir
la frase de Schonberg segun la cual la armonia no estd actualmente en discusién. Ya no
es constitutiva, ya no pilota la composicidn, sino que sélo sigue rigiendo como una
dimension negativa.” (Adorno, 2006: 162). “Hoy dia se excluyen los medios de la
tonalidad, es decir, los de toda la musica tradicional.” (Adorno, 2003a: 39). El
compositor vienés creia que llegaria el dia en que surgiera una teoria que abstrajera las
reglas que regian las nuevas composiciones y basaria de nuevo la evaluacién de los
sonidos en sus potencialidades funcionales, aludia asi a un concepto evolutivo de la

composicidon musical.

Segln su enfoque historicista, la historia de la musica presentaba un avance continuo,
un caracter progresista. Ahora bien, con ello no queria decir que la musica de su

tiempo tuviera un valor superior a la de los grandes clasicos, sino que cada compositor

2L Al reproducir las terceras dentro de la octava las divisiones arménicas 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. Sin embargo el acorde perfecto menor no se encontraba disponible en la naturaleza sino a
través de una aparatosa serie de reglas en las que Rameau hacia entrar a los armdnicos negativos, o
armonicos inferiores. La explicacion de Rameau para el acorde perfecto menor no se correspondia con la
actitud racionalista del Traité, pero le permitian justificar al menos en el plano aritmético, la presencia
en la musica practica de esta armonia, que aunque no estuvieran presentes en la naturaleza son vaélidos
y bellos percibidos por personas con buen oido y buen gusto.
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debia adaptarse a las necesidades de su tiempo, debia “expresarse a si mismo.”
Schonberg defendia que si bien a lo largo de la historia de la musica se producian
variaciones estilisticas, la idea que cada obra y cada compositor queria expresar se
mantenia inmutable, eterna, lo que suponia una adopcién de una concepcién platénica
del mensaje del que toda musica es portadora. El estilo, por tanto, era concebido como
algo contingente, un medio para representar la idea. Adorno, en cambio, estimaba que
la posibilidad de la idea musical era negada por el propio estilo, una contingencia
histérica que petrificaba el estilo mismo. Para clarificarlo, Murray Dineen recurria a
una explicacién en términos sociolégicos que Rose Subotnik describia como
“subjective freedom and objective reality” (Dineen, 1993 421), una libertad subjetiva
que en la musica cldsica vienesa (segunda escuela) se manifestaba otorgando mayor
peso a la inspiracion del compositor que a las convenciones del estilo musical. De
alguna forma, Adorno habia adoptado la dicotomia estilo-idea presentada por el
musico vienés, como, por ejemplo, cuando hablaba de la estructura subcutdnea —“this
inner structure makes a difference in the work’s actual quality” (Adorno, 2002: 634)—

era precisamente a la estructura esecial, a la idea schénbergiana, a la que se referia.

Adorno, por su parte, también aludia en sus escritos a una musica progresista en
contraposicién a una musica reaccionaria y al igual que Schénberg tampoco aludia con
ello a una mejor calidad de las obras posteriores con las anteriores, de hecho no
consideraba apropiado poner en relacion las calidades de obras aisladas no coetdneas,
pero las matizaciones de uno y otro modelo nos las proporciond Lydia Goehr en

“Dissonant Works and the Listening Public”.

Para Schonberg, como ya se ha mencionado anteriormente, la musica atonal era
consecuencia de la expansion de la tonalidad de la tradicion austro-alemana (Bach,
Beethoven, Brahms). Los principios de forma, unidad, coherencia, comprensibilidad y
belleza propios de la tradicion ya no caracterizaban la atonalidad. A pesar de
entenderse este cambio como el progreso evolutivo de la tonalidad, el mismo
Schonberg se preguntaba de qué servia decir esto al oyente “if he does not feel it.”

(Goehr en Huhn, 2006: 226). Schonberg no era muy partidario de calificar su musica de
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atonal, pues no era una musica carente de tonos, sino musica pantonal, musica que
empleaba todos los tonos. Ademas, el término atonalidad implicaba negatividad “not
what tonal music was” definicidon de la que, a diferencia de Adorno, no participaba.
Para él su musica respondia a una evolucién, y no a una revolucién, era un punto de
llegada necesario en el desarrollo de la tonalidad, o mas bien, como el propio
Schonberg indicaba, un punto de partida: “La composicién con doce sonidos y la que
muchos llamaban erréneamente «musica atonal» no es el final de un viejo periodo,
sino el comienzo de otro nuevo.” (Schénberg, 2007: 57). La evolucién musical consistia
en la evolucion estilistica, es decir, una transformacién histérica del estilo que se
utilizaba para presentar la idea [Idee, o pensamiento, Gedanke] eterna, concebida en
términos hegelianos como idea sensiblemente incorporada en la obra de arte y en
términos schopenhaurianos como expresidon puramente musical, que también
adoptaba connotaciones teoldgicas en Schonberg. (Goehr en Huhn, 2006: 226) Esta
idea era captada por el compositor, un genio, que la expresaba a través de su musica.
La facultad que poseia el compositor de expresar la idea era, precisamente, la que
hacia que éste pudiera hablar de su tiempo y lo hiciera de una manera superior al
publico general, de ahi que su musica estuviera alejada del publico, fuese la musica de

un alma en soledad.

Sin embargo, el que su musica fuese consumida por un publico reducido no era algo
que preocupara especialmente al compositor vienés, ya que, teniendo en cuenta que
derivaba de la musica tradicional y que se regia por los mismos principios estéticos que
ésta, sblo se precisaba de tiempo para que el publico se acostumbrase a esta nueva
musica, como ya se ha dicho anteriormente. Para Schonberg “la belleza, un concepto
indefinido, es bastante inatil como base para la discriminacidén estética, y asi es el
sentimiento. Una Gefiilsaesthetik nos devolveria a la inadecuacidon de una estética
obsoleta que habia comparado los sonidos con el movimiento de las estrellas vy
deducido virtudes y vicios de las composiciones de sonidos.” (Schénberg, 2005: 185)
Mads bien, la belleza deberia ir relacionada con la satisfacciéon del oyente, en el sentido
de que éste fuese capaz de seguir la idea, una escucha contemplativa en la que los

oyentes dejasen de lado sus gustos para captar el objeto musical directamente. Ahora
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bien, el denominado oyente experto por Adorno, aquél educado en el arte del sonido,
era el Unico capaz de percibir la continuidad y estructura musical de las obras. Para el
filésofo alemadn, la musica siempre era dificil de comprender ya fuese ésta tonal o
atonal, pero en la nueva cultura de masas la musica tonal al convertirse en mero bien
de consumo, por el cual el oyente burgués era capaz de pagar el precio estimado por el
mercado, se habia convertido en una musica que, por su interpretacién y la presencia
de ésta en la vida de los oyentes, no precisaba de ningln tipo de esfuerzo, pues
hablaba directamente al corazén. La escucha atomista de este tipo de oyente no
captaba la coherencia ni la logica musical que era lo que hacia que ésta fuese
comprensible y, por tanto, bella en términos musicales. La busqueda de esta

comprensibilidad no diferenciaba la musica del pasado de la musica del presente.

Los enemigos de Schonberg afirmaban no entender su musica, lo cual no fue motivo
suficiente para que el compositor tratara de adaptarse:
“ningun artista, ningun poeta, ningun filésofo y ninglin musico, cuyo pensamiento se
desenvuelve en la mas alta esfera, habran de descender a la vulgaridad para mostrarse
complacientes con un «slogan» tal como «Arte para todos». Porque si es arte no sera
para todos, y si es para todos no es arte.[...] Porque tan solo existe «l’art pour I'art», el
arte por y para el arte.” (Shonberg, 2007: 61).
Ademas, consideraba que el propio oyente, siempre que fuese inteligente, se aburriria

si todo lo que los compositores ofrecieran fuese una musica que “cualquier idiota

comprendiera.” (Schénberg, 2007: 57)

Schonberg, y en esto coincidia con Adorno, desechaba el confort, la comodidad que
implicaba para él superficialidad. Si se queria ser profundo era necesario mostrarse
inseguro, aunque esto pudiera implicar dolor, que, por otro lado, era precisamente,
esta manifestacion del dolor la que hacia de la musica de Schénberg, conforme a
Adorno, una musica auténtica, en una sociedad de campos de concentracién en la que
no habia otra manifestacion artistica posible mds que la expresion del dolor, el
sufrimiento y la barbarie. “La musica, contraida al instante, es verdadera en cuanto
resultado de una experiencia negativa. Vale para el sufrimiento real.” (Adorno, 2003a:

42) La musica de Schonberg, una musica disonante, espantaba al publico porque
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“hablaba de su propia situacion.” (Adorno, 2003a: 18) La industria cultural, en cambio,
promulgaba la evitacion de todo esfuerzo para el tiempo libre, tiempo de ocio, del que
gozaban los oyentes, capital humano del proceso de produccion del sistema
capitalista. Estos no debian pensar ni ser conscientes de la inhumanidad de la nueva
sociedad, sino distraerse consumiendo musica ligera o musica de entretenimiento,
entre la que podia encontrarse la “musica cldsica” tradicional, creyendo satisfacer asi
las pseudonecesidades creadas por el propio mercado en una “falsa identidad en la
connivencia de las masas con el aparato de poder” (Adorno, 2003a: 29) en la que se

integraban sujeto y objeto.

Si bien Adorno, coincidia con Schénberg en que la historia de la musica de los austro-
alemanes presentaba una continuacion interna, puramente musical, este desarrollo se
encontraba mediado por la sociedad que la producia, la interpretaba y la consumia; de
tal manera que negaba las asunciones lineales y progresistas del modelo de Schénberg.
El material musical seguia los mismos movimientos que el proceso social, y al igual que
el proceso histérico, la relaciéon del nuevo material con el antiguo era dialéctica: “el
dialeg o discussié del compositor amb la societat.” (Polo, 1996: 676). Si se hablaba de
una reaccion musical era debido a la creencia en la posibilidad de un progreso musical,
pero éste no debia hacerse, como ya se ha dicho anteriormente, en relacion con las
calidades de obras no coetdneas pues el progreso en el arte venia dado por su
material, transformado con el transcurrir del tiempo, de ahi que “progreso no
signifique otra cosa que asumir cada vez el material en la etapa mds progresista de su
dialéctica histdrica.” (Adorno, 2008b: 148). Asi, la historia de la musica no podia ser
descrita como la historia de la continuidad, sino que atendiendo a su caracter
dialéctico ésta debia hacer referencia a “its complex strands of continuity and
discontinuity, and to its moments of ruptura, radicality and regression.” (Goehr en
Huhn, 2006: 228). De hecho, Adorno escribia que era un error insistir en la unidad y
continuidad esencial de toda la musica ya que no era “less true that the elements and
problems of the New Music are all rooted in the musical tradition.” (Goehr en Huhn,
2006: 228). Cuando el frankfurtiano hablaba de la dialéctica del material no se referia a

una dialéctica cerrada que se hallaba por encima del compositor, el cual se encontraba
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totalmente sometido a las necesidades del material siguiendo las “exigencias del estilo

formal contemporaneo” sin que aquél interviniera de ninguna manera, sino que era

“en la dialéctica del material donde se hallaba encerrada la libertad del compositor y
en la obra concreta donde se consumaba en rigor la comunicacion entre ambos,
medible por su coherencia, la cual por tanto, por incomparable que pudiera ser la obra
de arte, decidia en sus mds minimas células sobre el progreso y la reaccion sin tener en
cuenta a la otra obra.” (Adorno, 2008b: 148).

5.2. La necesidad de una nueva escucha

Una vez analizado el desarrollo musical a través de la composicidn, nos centraremos en
la recepcidon o escucha musical, también mediada y condicionada por la sociedad.
Conforme al modelo de escucha de Schénberg, heredero de la escucha tradicional de
la musica seria durante los dos ultimos siglos, la escucha estaba asociada a la musica
de concierto ajena a la musica funcional precedente que estaba vinculada a
acontecimientos rituales (servicios religiosos, danza, eventos sociales de
entretenimiento) y se caracterizaba por el silencio del publico, adoptando una actitud
pasiva que el fildsofo rechazaba. Para éste, a diferencia de Schoénberg, la escucha
adecuada no consistia en mera contemplacion, sino que implicaba praxis. El oyente no
s6lo debia escuchar tal y como lo hacia el compositor, sino que él mismo debia ser
compositor del movimiento interno de la musica durante el acto de escucha, una
participacién activa y concentrada, que no aparecia facilmente, curiosamente el tipo

de escucha que requeria la obra del vienés:
That music demands of the listener such great powers of concentration, so much
combinatorial capacity, as much intelligence as went into it, is reflected in the
resistance of all those who are incapable of this, and who blame their incapacity on the
work, which is considered to be abstract, intelectual, constructed, or outlandish.
(Adorno, 2002: 628).
Acostumbrados a una escucha que siempre respondia a lo esperado y producia placer,
la musica de Schénberg, con su seriedad e integridad despertaba resentimiento, de ahi
que se la calificara de musica ininteligible, cerebral y muy dificil. Este resentimiento
también era consecuencia de la homogeneizacidn buscada por la industria cultural, la

cual potenciaba una escucha infantil y regresiva que sélo respondia al confort y a la

comodidad del oyente, una musica que representaba lo siempre igual, que tendia a la
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totalidad, a la identidad y al reconocimiento. Una igualdad que aparentaba satisfacer
los impulsos y necesidades sociales, siendo en realidad aburrimiento lo que tanta
igualdad proporcionaba, ademas de impedir la percepcion de la diferencia, ni en la
musica ni en la realidad. “Pleasure hardens into boredom because, if it is to remain
pleasure, it must not demand any effort and therefore moves rigorously in the worn
grooves of association. No independent thinking must be expected from the audience:
the product prescribes every reaction.” (Goehr en Huhn, 2006: 230). Atendiendo a la
autenticidad y a la condicién de verdad que Adorno atribuia a la musica de Schonberg,
defendia su escucha porque precisamente rompia con las expectativas placenteras de
los oyentes, quienes no obtenian placer de esa musica que requeria sus esfuerzos.
Mientras que Schénberg estimaba que sdlo habia que acostumbrarse a esta nueva
forma de componer, Adorno, en cambio, destacaba la dificultad que presentaban los
receptores ante ella. En la incapacidad de adaptaciéon era donde se manifestaban las
diferencias y particularidades de la obra musical, esas diferencias que la tonalidad
habia ocultado bajo la apariencia de totalidad, y que a través de la reflexién se hacian
audibles en la nueva musica. Se exteriorizaba asi la hipocresia en la que estaba sumida
la sociedad y la opinién publica que atribuian naturalidad y popularidad a la tonalidad,
cuando ésta también en su tiempo estuvo sujeta a aceptacion y rechazo, pues también
habia sido fruto del proceso histérico. En el nuevo siglo xx el compositor radical ya no
recurria a la tonalidad de la musica tradicional porque ya no tenia sentido en su
sociedad. “Si un contempordneo trabaja Unica y exclusivamente con los sonidos
tonales, como Sibelius, éstos suenan tan falsos como si fueran enclaves en un terreno
atonal.” Los acordes sonaban falsos al no cumplir ya su funcidn, que era la que
determinaba la verdad o falsedad de los mismos, y no su aparicién aislada. (Adorno,

2003a: 39).

La musica radical, que a través del uso de la disonancia hablaba del “dolor no
transfigurado del hombre”, denunciaba la barbarie que la Segunda Guerra Mundial
habia generado, el contenido expresivo de la nueva musica. La expresion se convertia

en ella la angustia como presentimiento. Cuando Adorno preguntaba a un amigo ‘Was
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22 hablaba de una

tut die Musik?’ y se respondia afirmativamente ‘Sie philosophiert
filosofia de la musica que ya no podia ser mas que filosofia de la nueva musica, en la

gue ésta adoptaba una actitud critica:
“Como defensa no cabe sino la denuncia de esta cultura: esta misma Unicamente
ayuda al fomento de la barbarie contra la que se indigna. Casi se podria tener a los
oyentes cultos como a los peores, aquellos que ante Schénberg se apresuran a decir
«Eso no lo entiendo», una declaracién cuya modestia racionaliza la ira como pericia.”
(Adorno, 2003a: 19).
Pero la llegada de esta nueva musica habia sido fruto de un progreso musical, del
proceso dialéctico, y habia pasado por una época de transicién que “cada vegada es va
acostant més a la solucién de la composicié amb els dotze sons, i és I’art expresionista
fruit del wagnerisme, pero es va desprenent mica en mica del llegat romantic perque ja

no expressa passions que pertanyen a l'interior de I'home (psicologisme romantic o

Gefiihlsaesthetik) sind moviments corporis.” (Polo, 1996: 677)

Estos estremecimientos corporales los denominaba Adorno “gestos de shock”,
movimientos traumaticos que se convertian en la ley técnica de la forma musical y que
exteriorizaban el contenido interno que “hacia rigida la angustia” (Adorno, 2003a: 45),
adquiriendo asi la musica un caracter social, que habia pasado de la subjetiva
introspeccién de la musica decimondnica que aislaba al sujeto de su contexto a la
contextualizacion inevitable del sujeto. (Polo, 1996, 676) A pesar de la misma, este
nuevo arte vivia de la paradoja de hablar a los hombres desde la soledad que para
Adorno era un discurso solitario que “dice mas de la tendencia social que el
comunicativo” (Adorno, 2003a: 46) en una sociedad en la que los sujetos eran almas
solitarias a las que ni el amor ni el trabajo proporcionaban cobijo. “Una soledad
colectiva: la de los habitantes de las ciudades que ya nada saben unos de otros”
(Adorno, 2003a: 49), tal y como reflejo Schonberg en el drama musical Die Gliickliche
Hand, que en la tercera escena ambientada en un taller se mostraba la alienacién del
hombre en el proceso de produccidn que no veia reconocido su trabajo, sino que era

culpado por las andrquicas relaciones laborales impuestas por el sistema. Fritz Lang el

*> Manuscrito no publicado “Wiesengrund” y carta a Kurt List, 1949
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cineasta expresionista aleman en su pelicula Metrdpolis (1926) también reflejaba esta
angustia y soledad del trabajador que diariamente iba a la fabrica a repetir como
automata su tarea. El nuevo arte, como critica, tenia que actuar como fermento de
cambio y por eso no podia expresar estos procesos sociales con los patrones del
pasado, no podia repetir lo siempre igual, sino que tenia que recurrir a medios técnicos

nuevos.

5.3. Schonberg: el “compositor dialéctico”

La obra de Schonberg, maximo representante de la musica auténtica, auténoma y
radical, sufrié, como ya se ha dicho anteriormente, una transformacién estilistica,
guedando dividida en cuatro periodos: el primero que tuvo como eje central la
tonalidad, con composiciones como Verkldrte Nacht (1899), Gurre-Lieder (1901) y
Kammersymphonie (1907); el segundo, o periodo expresionista, a partir de 1908, con
la composicién de Das Buch der hdngenden Gdrten y las Piano piece opus 11 con las
gue empezo a hacer uso de la atonalidad o, como él preferia denominar, pantonalidad,
durante el que compuso, entre otras, Erwartung (1909), Pierrot Lunaire (1912), Die
Gliickliche 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 (escribié la
primera versidn 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. (Neighbour, 2011)

Por otro lado, Ramdn Barce en la introduccidon en castellano de El estilo y la idea
hablaba de tres periodos en la obra de Schdonberg en los que subyacia como hilo
conductor la idea de dolor: “En una primera etapa, la musica de Schénberg expresa el
dolor abstracto del mundo; mas tarde, con el dodecafonismo, la forma y la técnica le
dan fuerzas y poder para ironizar; por ultimo, desdefiando estilos, se sumerge en el

dolor concreto y, ante el espectidculo de su pueblo perseguido, eleva un cantico
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humano y sangrante. Es decir, en la obra y en el pensamiento de Arnold Schénberg
tienen lugar los tres actos de la tragedia de nuestro tiempo.” (Barce en Schoénberg,

2007: 23).

En todo caso, Adorno consideraba la musica del compositor vienés musica auténtica
por ser una musica critica y negativa que utilizaba la disonancia universalmente en sus
composiciones como expresion de la tensidn, contradiccion y dolor, sedimentdndose y
convirtiéndose en material. En las Piezas para piano op. 11 y las Canciones de George
manifestd un cambio de funcién de la expresién musical, que ya dejaba de ser
expresién subjetiva de las pasiones como en la musica del pasado, pasando a
manifestar emociones corpdreas 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 «ldgicas» 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 expresién.” (Adorno, 2003a: 58).
Para el fildsofo 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 anulacion de los momentos parciales que derivan en «sonido
homogéneo». Al eliminar la armonia triddica, ya no habia mds que disonancia y su
universalidad implicaba la superacién del mismo concepto de disonancia, pues ésta era
sélo posible en la tensién con la consonancia. Ahora bien, para Adorno esto implicaba
simplificar mucho las cosas, pues la disonancia se superaba en el doble sentido
hegeliano. A diferencia de las consonancias, la unidad de aquéllas se hallaba
totalmente articulada en si puesto que los tonos se unian para configurar un nuevo
acorde, pero siempre manteniendo cada uno su individualidad. (Adorno, 2003a: 80).
Por lo tanto “aquesta dissonancia sembla que acabi amb la racionalitat i la ldgica de la
composicié pero encara és més racional, déna a cada so la seva autonomia, cosa que

no permetia la tonalitat i la consonancia.” (Polo, 1996: 678).
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El expresionismo musical aleman se correspondia 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—
con la emancipacién de la disonancia, que irrumpié 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 Schénberg, para
poder entender bien toda su obra. “If someone wants to get close to Shonberg [...] he
should immerse himself, above all, in these earlier works, where beneath the Shell of
the traditional musical idiom all the forces are evolving that would later burst that shell

and lay the foundation for a new musical material.” (Adorno, 2002: 631).

La interpretacién de Da Buch der hédngenden Gdrten y de las Piezas op. 11, primeras
obras atonales, fueron recibidas con absoluta incomprension; pero en octubre de ese
mismo afio recibié una carta del pintor Kandinsky en la que mostraba su total simpatia
con las nuevas composiciones del vienés que iban mas alld de sus cuadros
adentrandose también en su musica. Este llamaba a los cuadros de Schonberg
“desnudos cerebrales” en los que su expresionismo manifestaba lo mas profundo, el
inconsciente. “Expressionism... is a violent form of emotion beating up from the
unconscious mind” (McGowan and Jones 1923 en Fanning, 2011) Esta realidad interior
estaba vinculada con la emancipacién de la verdad frente a la mentira de la tradicion y
de la convencién, de ahi que se desecharan los ornamentos, las cadencias, la
repeticion,... elementos representante del cardcter de apariencia de la obra de arte
burguesa. Una verdad que se remitia a la Grecia Clasica y que se oponia al culto a la
belleza de la musica postwagneriana. La obra cerrada habia dejado de tener sentido, la
nueva musica ya no aspiraba a la totalidad y al organicismo, la obra de arte total
[Gesamtkunstwerd] propuesta por Wagner se habia disuelto en favor de Ila
fragmentacion, de la aspiracién a la maxima consistencia, del instante, de la brevedad,
gue verian su luz en las obras de Schonberg y de Webern. Todas las innovaciones

introducidas por Schonberg respondian a este nuevo contenido de expresiéon musical,
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a esta necesidad de hacer consciente el inconsciente, a esta busqueda de verdad. “Las
primeras obras atonales, —decia Adorno— son protocolos en el sentido de los

protocolos oniricos del psicoandlisis.” (Adorno, 2003a: 43).

En el monodrama Erwartung, perteneciente a su etapa expresionista, que tenia por
protagonista a una mujer que buscaba en la nocturnidad a su amante al que acababa
encontrando asesinado tras sufrir todos los horrores de la noche, Schonberg empleaba
la musica para presentarnos al personaje como una paciente analitica que expresaba
todos estos shocks traumaticos en forma de odio y deseo, celos y perddn, asi como de
todo el simbolismo inconsciente, pues “sélo con la locura de la heroina recuerda la
musica su consolador derecho a oponerse”(Adorno, 2003a: 45), una especie de

catarsis personal.

En el tercer cuadro del Die Gliickliche Hand, comentado anteriormente, que
presentaba como protagonista la angustia del hombre solitario como ser alienado,

“"

acompanado de fracasos en el trabajo y en el amor, mostraba “el conflicto
expresionista entre escena onirica y realidad” (Adorno, 2003a: 47) de aquellos que no
querian despertar en una realidad en la que era mas facil culpar a los trabajadores

victimas que al propio sistema de produccion.

Otra obra que popularizd el expresionismo fue Wozzeck de Alban Berg, compositor de
la segunda escuela vienesa y profesor de Adorno. En ella también la angustia de un
soldado por los fracasos en el trabajo y en el amor son expresion de un alma solitaria;
este drama musical manifestaba la paradoja de la vida de un soldado que trabajaba
todo el dia para poder mantener a su familia, descuidando de ella debido a sus largas
ausencias, y provocando la infidelidad de su amada y la burla de los ricos burgueses
para quienes trabajaba. Sin poder soportar la humillacién y el dolor, el soldado,

invadido por un brote de locura, acabd asesinando a su mujer.

Para Adorno Wozzeck era, precisamente, resultado del Erwartung y del Die Gliickliche

Hand de Schonberg. A la primera se parecia en la representacion de la angustia y a la
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segunda en la superposicién de complejos armdnicos reflejo de la multiestratificacién
del sujeto psicoldgico. Berg empled la armonia triddica cada vez que aparecia la
palabra dinero, en concreto, el acorde de Do mayor, con el fin de acentuar lo banal y al

mismo tiempo lo obsoleto y de denunciar la falsedad que el dinero representaba.

Tal y como indicaba Schorske: “the expressionists proclaim the universality of suffering
in transcendent negation of professed values of their society” (Schorske en Fanning,
2011) que en la musica tuvo lugar negando la afirmacién que la tonalidad de la
burguesia establecia, una musica que ya no se reconocia en la colectividad, sino que se
expresaba desde el aislamiento, desde la necesidad que invadia al artista de
expresarse a si mismo. Y era en ese aislamiento donde aparecia la sociedad: el cambio
de funcion del contenido expresivo, donde la musica deja de ser expresiva, el sujeto
absoluto dejaba de ser absoluto, y las expresiones puras del aislamiento liberaban

elementos de objetividad artistica.” (Adorno, 2003a: 50).

A pesar de su no aspiracion a la totalidad, la musica expresionista seguia siendo
organica, lenguaje, subjetiva y psicoldgica Sin embargo, la emancipacion de la
disonancia y el reconocimiento de la individualidad de cada nota del acorde derivo en
el movimiento instintivo de los sonidos en el discurso de Schonberg. Pero esto no
implicaba una pasividad absoluta del compositor, el cual se comportara como un mero
“artesano ciego” detrds de su materia, sino que precisamente la liberacién del material

2 .
3 “gl sumo rigor es

hacia que éste fuese mas facilmente dominado. El lema de George
al mismo tiempo la suma libertad” (Adorno, 2008b: 213) describia a la perfecciéon a
Schonberg como compositor dialéctico inventor del dodecafonismo. “What is
exceptional about this method of composition, already in the First Quartet, is its
complete formal thoroughness. Nothing is left to chance, nothing is splashing along in

the musical current; rather, every voice, indeed every accompanying figure is profiled

** stefan George (1868-1933): poeta simbolista aleman, opuesto al naturalismo y a la literatura social. El
contacto temprano con los simbolistas en esta ultima ciudad le hace precisar su concepcion de la poesia
en la combinaciéon del rigor formal con un simbolismo esotérico que se opone al naturalismo y a la
literatura social desde una cierta actitud aristocratica. (Adorno, 2008b: 213)
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in the extreme. Everything that makes a sound has its logic.” (Adorno, 2002: 632). La
dialéctica, la contradiccion entre rigor y libertad no se superaba ya en la forma, no era
una contradiccién del artista, sino la contradiccién entre sujeto y objeto: “el rigor
maximo, es decir, sin fisuras, de la técnica se desvela en ultimo término como
liberacion maxima, es decir, como la del hombre para disponer de su musica, la cual
otrora comenzd miticamente, se suavizd hasta convertirse en reconciliacion, se
enfrentd a él como forma vy, por fin, le pertenece gracias a un modo de
comportamiento que toma posesion de ella en la medida en que pertenece por entero
a ella.” (Adorno, 2008b: 217) Adorno veia en esta dialéctica la realizacion de la

autoconsciencia hegeliana: la tecnologia musical.

Pierrot Lunaire, otra de las obras que Schonberg compuso en su etapa expresionista,
conjugaba en sus diversas piezas el expresionismo mds anarquico con un
expresionismo mas controlado que mostraba la tendencia a su técnica de los doce
tonos y el final de la etapa expresionista. El compositor vienés interesado por la
numerologia hizo uso de esta simbologia numérica en la composicién de algunas de
sus obas.”® En Pierrot los nimeros protagonistas fueron el 7, el 13 y el 3: la obra, op.
21, constaba de 21 piezas divididas en 3 partes de 7 piezas cada una, de forma que el
autor se referia a ellas como “3 veces 7 poemas.” Cada una de ellas consta de tres
estrofas de 4, 4 y 5 versos respectivamente, de manera que resultaban 13 por cada
poema. El primero de todos ellos se repetia 3 veces, y siempre en las posiciones
séptima y décimo tercera. De la misma manera, el nimero de instrumentos parecia
responder a este simbolismo: la plantilla instrumental estaba compuesta por 7 musicos
(contando entre ellos al director del conjunto, accién que el Schonberg desempefié en
el estreno de la obra de octubre de 1912), mientras que eran 9 (3 veces 3) el nimero
de instrumentos utilizados. El personaje de este drama musical, Pierrot, un payaso
apreciado por el imaginario romantico por su personalidad triste y ausente, asociado al
color blanco y la luna, representante del equilibrio entre el bien y el mal, ligado a la

introspeccién y la reflexiéon sobre los sentimientos, adquiria en los poemas de

24 . . s ;o . P s . . .
Que las técnicas matematicas de la musica, al igual que el positivismo légico, nacieran en Viena no fue
casual, sino fruto de la importancia que adquirid el juego numérico en la vida intelectual vienesa.
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Schonberg la presencia de la oscuridad manifestante de la triste introspeccién, asi

como numerosas figuras que presentaban un mundo interior terrorifico.

En la primera de las piezas que componen el Pierrot Lunaire, el Mondestruken (Ebrio
de Luna), ya empezaba Schonberg a basar su composicién musical en la intervalica
nunca fruto de la aleatoriedad y la reparticién casual. En ella aparecia un motivo base
de siete notas cuya construccién condiciond la naturaleza intervdlica de la obra. La
predominancia de las consonancias no impedian que ésta se percibiera como una
musica disonante, una apariencia externa de musica tonal que escondia un gran
secreto disonante en su interior,25 en total concordancia con la musica que estaba
componiendo en esos afios. De hecho, en el Mondfleck, una de las ultimas piezas del
Pierrot, Schonberg ironizaba con un contrapunto severo en el que sdlo estaba
permitido el uso de las consonancias de paso y en los tiempos débiles de compas.
(Adorno, 2003a: 81). Fue, precisamente, el contrapunto el verdadero beneficiario del
dodecafonismo, apuntaba Adorno, el contrapunto en el que cada una de las voces,
cada nota, presentaba su autonomia, al ser todas ellas partes integrantes de la serie.
(Adorno, 2003a: 84). Toda la obra de Schonberg se habia movido dialécticamente
entre la expresidon y la construccién, y en sus uUltimas obras se apreciaba “cémo la
construccion puede convertirse en expresion sin ceder dolorosamente a los lamentos
de la subjetividad.” (Adorno, 2003a: 91). La composicién musical se convertia en la
resolucién de rompecabezas técnicos, nada podia ser de otro modo, cada instante

precisaba de una Unica respuesta correcta, se producia la objetividad estética.

Las obras de arte tratan de resolver los enigmas que el mundo plantea para enredar a
los hombres. 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 esta siempre ya contenida
la «respuestay, la Unica posible y correcta, pero indistintamente. (Adorno, 2003a: 118).

Ahora bien, este objetivismo, que respondia a las exigencias del material, no se

relacionaba en movimiento opuesto al expresionismo, sino que se presentaba como

%> Extraido de un trabajo de clase sobre la primera pieza del Pierrot Lunaire de un compafiero, Miguel
Gomez Garcia (2010).
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“expresionismo en su ser otro.” (Adorno, 2003a: 51). Con el método dodecafénico® de
Schonberg, que consistia en el empleo exclusivo y constante de los doces sonidos de la
escala cromatica aunque con diferente disposicion, no pudiendo aparecer ningun
sonido antes de que los once restantes hicieran su intervencion, lo que buscaba el
vienés era que no hubiera ningun sonido que predominara sobre los demas, evitando
crear centros o ejes tonales, andlogamente a la tonalidad. La pregunta que el
compositor debia plantearse, seglin Adorno, no era cémo organizar el material musical
con un sentido musical, sino cémo hacer que esta organizacién cobrara sentido.

“Las notas libres cesarian de existir y a esto daria yo el nombre de composicién rigida.
[..] Me pregunto por qué, durante tanto tiempo practiqué con Kretzschmar los
ejercicios de contrapunto y me dediqué a borronear papel con fugas invertidas, si no
me diera cuenta ahora de que todo aquello puede ser aprovechado para introducir
significativas modificaciones en la palabra de doce notas. Ademas de ser utilizada
como serie fundamental, puede aprovecharse también sustituyendo cada uno de sus
intervalos por el mismo en direccidén contraria. Es posible, ademas, empezar la figura
con la ultima nota y cerrarla con la primera. Se dan asi cuatro mddulos que pueden ser,
a su vez, transpuestos a cada uno de los doce sonidos puntos de partida de la escala
cromatica, en forma que la serie fundamental ofrece, para ser utilizadas en la
composicion, 48 formas distintas. Si esto no te basta, propongo la formacién de
derivaciones de la serie fundamental, a partir de notas simétricamente elegidas. Cada
una de estas derivaciones formara una nueva serie independiente, pero conectada con
la fundamental. Y a fin de que resulten mas tupidas las relaciones tonales propongo la
subdivision de las series en otras series parciales emparentadas unas con otras. Como
punto de partida de una composicidon pueden asimismo utilizarse dos o mas series,
segun el modelo de la doble y de la triple fuga. Lo que importa es que cada nota, sin
excepcion, tenga un valor de posicion en la serie o en una de sus derivaciones. Esto
permitiria obtener lo que yo llamo indiferencia de la melodia y de la armonia. (Mann,
2009: 273-4).

Estas palabras, que podrian haber sido escritas por Schonberg en la descripcion de su
nuevo método de composicion con doce sonidos, pertenecian a Adrian Leverkihn,
personaje protagonista del Doktor Faustus de Thomas Mann, que aparecia en la novela
como creador de la técnica compositiva de los doce tonos, una facultad que habia
obtenido tras su pacto con el diablo. Thomas Mann se encontrd y carteé con Adorno

durante la redacciéon del Doktor Faustus para que éste le ayudara con las descripciones

musicales de las composiciones del personaje, quedando patente su pensamiento en

26 . . . . . , ;
Método y no sistema como equivocadamente denominan algunos. Para Schonberg lo que él habia
ideado era un método porque implicaba un modus de aplicar una férmula preconcebida.
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muchos pasajes de la novela. Era Adorno quien hablaba y no Thomas Mann cuando a
propdsito de la cantata sinfénica Lamento del Doktor Faustus obra culminante de
Adrian Leverkiihn, en la que la musica ya no aparecia como juego ni apariencia al
haberse integrado el rigor y la expresidon en uno, manifestaba:

“En verdad, éno era este lamento una recuperacion, o, para decirlo del modo mas
exacto, una reconstruccion de la expresidn; no era el triunfo de las mas profundas y
mas elevadas reivindicaciones del sentimiento logrado en un plano de rigor intelectual
y formal al que era indispensable acceder para que fuera real y fructifera la
transformacion de la frialdad calculadora en voz expresiva del alma, en humana y
confiada cordialidad?” (Mann, 2002: 672).

Adrian Leverkihn encarnaba la figura del Schénberg compositor, que supo dar
solucién a la crisis en que se encontraba inmersa la Viena de sus tiempos con la
creacién de un nuevo método de composicién,?’ pero la no mencién del verdadero
creador del dodecafonismo hizo enfadar al compositor, una rencilla que, en realidad,

tuvo su origen afos atrds cuando todavia vivian en Alemania.

Schoénberg, que compuso A Survivor from Warsaw en 1947, se anticipaba a la
catastrofe que luego representd en esta obra cuando en 1923 en una carta a
Kandinsky escribia “What is anti-Semitism to lead to if not to acts of violence. Is it so
difficult to imagine that? [...] the war was being conducted not merely against enemies
from abroad but at least as vigorously against those at home.” (Schmidt en Huhn,
2006: 162) Posteriormente, en 1938, estando ya en América —Schdnberg habia llegado
en 1933 y Thomas Mann en 1938-, pidid a Mann respaldo para un plan que habia
trazado en respuesta a la situacion desesperada que estaban viviendo los judios
europeos, tachando este ultimo de fascistas y terroristas las tacticas de Schonberg, y
provocando ya una tension entre ellos que acabaria por estallar con el Doktor Faustus

y el Adrian Leverkiihn inventor de la composicidon de doce tonos.

" El caracter y el destino de Leverkiihn parecian asemejarse mas a la figura de Nietzsche que a la del
compositor vienés: “The «character, fate, circumstances» of Adrian Leverkiihn may have more to do
with Friedrich Nitezsche than with Arnold Schonberg, but the artistic crisis faced by Adrian Leverkiihn
and his resolution of it so perfectly mirrors Adorno’s account of the situation Arnold Schénberg
confronted that to allow Schoénberg into the narrative would be introduce a Doppelgénsger whose very
presence would break the spell and bring the entire fiction crashing to the ground.” (Schmidt en Huhn,
2006: 156).
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El compositor también habia conocido a Adorno en los afios previos al exilio y sus
relaciones eran buenas, pero cuando descubrié que éste habia colaborado con Thomas
Mann en la redaccién de la novela, éstas se volvieron tirantes. De ahi que Schonberg
criticara duramente el ensayo sobre la Filosofia de la nueva musica del filésofo y que
asegurara que el dodecafonismo fuese una ciencia secreta, una ciencia que no se podia
ensefar y que lo que el Leverkiihn de Mann conocia de este arte era lo que le habia

728

dicho Adorno, “who knows only the little | was able to tell my pupils.”*" (Schmidt en

Huhn, 2006: 165).

% “Arnold Schénberg, ‘The Blessing of Dressing’ (1948), en Style and Idea, 386.” (Schmidt en Huhn,
2006:179)
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6. Después de Adorno

«No es posible ocuparse de lo ya hecho cuando uno se siente incapaz de hacer algo mejor. El pasado sélo
es tolerable cuando uno se sabe superior a él, no cuando uno se encuentra reducido a contemplarlo
impotente.»

Thomas Mann, Doktor Faustus.

Pocos dias después de la muerte de Adorno, Marcuse, en una entrevista, reclamaba la
necesidad de un trabajo de recepciéon en torno a su amplio corpus tedrico.
Transcurridas dos décadas Hullot-Kentor abogaba por un “Back to Adorno”, no
buscando una restauracién de su pensamiento sino hacer justicia a una obra que ya se
tenia por obsoleta y anticuada antes incluso de que hubiera tenido lugar una recepcién
adecuada de la misma, “a return to what was never reached in the first place.”29
(Hullot-Kentor, 2006: 23) Rolf Tiedemann sefialaba cémo la obra del filésofo habia
sucumbido a la “furia de la desaparicion” (Tiedemann en Maiso, 2010: 27) en las
décadas siguientes a su muerte. Y Jordi Maiso trata de explicar las dificultades que se
encuentran en la recepcion de la obra del frankfurtiano, centrandose en las

simplificaciones, prejuicios y malentendidos que han surgido en la academia y que han

adquirido el caracter de principios “candnicos” del pensamiento adorniano.

Ya en los afios 70 se empezd a forjar una imagen de Adorno como representante y
defensor de una alta cultura que no cuajaba con los intelectuales emergentes cuyos
intereses giraban alrededor de un marco teérico ignorado por el pensamiento
burgués, un marco tedrico en el que el feminismo, la ecologia, nuevas formas de vida
alternativa y el surgimiento de nuevas disciplinas como los estudios culturales y
postcoloniales eran los nuevos ejes del ambito tedrico que tenia como motor la
fragmentacidon, la diferencia y la desaparicién de los grandes relatos. Entre los
diferentes tdpicos que se han ido sedimentando en torno a la figura de Adorno, Maiso
menciona “el pensamiento burgués y elitista, modelo expositivo innecesariamente

oscuro, critica totalizante y ciega a los potenciales transformadores disponibles,

2 4p o que nunca fue alcanzado en primera instancia”, traduccién de Jordi Maiso (Maiso, 2010: 26)
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pesimismo cultural, esteticismo y resignacién politica.” (Maiso, 2010: 32) Estos tres
ultimos tépicos entendidos por éste como una argumentacion psicologizante del
personaje, como si fuese algo exclusivamente atribuible al aleman, que se aleja del
analisis del contexto y la experiencia que toda una generacién sufrié. De hecho, en los
ultimos anos en Alemania se ha forjado la imagen de Adorno como un pensador que
hizo de su obra un medio para expresar sus caprichosos gustos: “el consenso sobre el
caracter «arbitrario» de su critica del jazz o de Stravinsky, las referencias al «trauma»
que supusieron el fascismo y el estalinismo (se sobreentiende el holocausto de
Auschwitz) o en la neutralizacién de su critica de la industria de la cultura entendida
como mera «aversion a la cultura americana».” (Maiso, 2010: 33) Y con el centenario
aniversario de su nacimiento y las biografias escritas sobre su persona no se hizo sino
aumentar la imagen de Adorno como figura lejana, de dificil lectura, elitista, exigente...
que reforzaban todos estos clichés arcaizantes, y que no acercaban al publico su

pensamiento y obra sino que provocaban el conocimiento anecddtico del personaje.

Tia DeNora, profesora anglosajona dedicada a las investigaciones sociolégico-
musicales, es una de las académicas que se acerca al estudio de la obra de Adorno, a
quien considera el pensador que durante toda la primera mitad del siglo XX mas

Ill

teorizd sobre el poder de la musica y el “padre”, como le bautizd Sheperd, de la
sociologia de la musica. (DeNora, 2003: 3). Ella es una de las estudiosas que acusa de
cierto elitismo al corpus tedrico del aleman que se manifiesta especialmente en los
textos sobre Schonberg, musico alejado del publico. Contrariamente a lo expuesto
previamente en el capitulo sobre Schénberg como compositor de musica auténtica,
apuntaba la pasividad de la tarea del compositor —the composer’s task here is
conceived as essentially passive (DeNora, 2003: 14) — en la estética objetivada de la
obra de arte defendida por Adorno, en la que el sujeto ya no se mostraba arbitrario y
espontaneo, sino que debia estar sujeto a las reglas que le dictaba el material musical.
Afadia ademas que se desprendia de los textos adornianos esa herencia romantica y
postromantica de la concepcién auténoma del arte y del artista, que reflejaban: cudn

de “bueno” debia ser el compositor para reflejar la verdad histdrica de su tiempo,

cémo adoptaba éste una estética jerarquica entre la buena y verdadera mdusica frente
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a la mala y no-verdadera y cdmo predicaba la imagen del compositor como un héroe,
manifestado claramente en sus fragmentos sobre Beethoven recogidos en el libro

Beethoven: Filosofia de la musica.

Estas afirmaciones no parecen estar en total concordancia con algunas de las
aseveraciones e interpretaciones que Hullot-Kentor sefialaba en Things Beyond
Resemblance: on Theodor Adorno. En el capitulo “Popular Music and «The Aging of the
New Music»” analiza la critica que Adorno hizo en su ensayo “El envejecimiento de la
Nueva Musica” recogido en Disonancias, que ayuda a entender por qué la postura
adoptada por Tia DeNora se encuentra en aparente contradiccién con lo que el propio
Adorno esperaba del compositor, y digo “aparentemente” porque no creemos que la
socidloga desconozca los textos de Adorno en los que esto se evidencia, sino que
busca manifestar las contradicciones del pensamiento adorniano y el arraigo de una
tradicion burguesa en el mismo. Defendia el frankfurtiano la musica de Schonberg por
entender que éste respondia a las necesidades del material, resolvia los rompecabezas
gue éste le presentaba, se comportaba como Edipo ante la Esfinge, y conseguia
vencerla adivinando los acertijos que ésta (la Esfinge, la obra musical) le proponia. Sin
embargo, esto no suponia esa pasividad de la que hablaba DeNora, pues precisamente
era la total pérdida de expresion y de subjetividad que se daba en el serialismo integral
de Boulez y sus contempordneos lo que Adorno criticaba de esta musica y lo que
equiparaba las composiciones de éstos a la musica popular. A diferencia de periodos
anteriores, en los que la expresién era entendida como narracién de emociones, con la
llegada de la nueva musica (la de Schonberg y la Segunda Escuela Vienesa) ésta no
pretendia ser imagen de expresidn sino la expresién misma. De ahi que la musica
compuesta siguiendo las reglas de un serialismo integral en la que el material se
presentaba totalmente organizado en base a criterios matematicos Adorno lo
considerara producto de la fetichizacién del material al que se le ha desprendido de
todo cardcter expresivo. Apunta Hullot-Kentor que no hay en esta interpretacion
contradiccion alguna que vaya mas alld de la critica que Adorno hacia de si mismo al

observar las aporias que la musica de Schonberg presentaba.
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La forma era en si un acto subjetivo, de ahi que afirmara que “only the power of the
subject...brings an object entirely to itself”. (Hullot-Kentor, 2006: 174). La subjetividad
se habia divorciado del material en estas nuevas composiciones, al igual que habia
acontecido en Benjamin, a quien Adorno criticaba en la correspondencia que
intercambiaron en 1938 por defender que el material hablaba por si mismo, y cuyas
objeciones utilizd para cuestionar las composiciones del serialismo. Para el americano
la critica que hacia Adorno de la llustracién era un esfuerzo por realizarla. Por
consiguiente el sacrificio que de la subjetividad hacian Benjamin y Boulez suponia el
establecimiento de una pseudo-objetividad, mientras que, segun Adorno, la
subjetividad debia ser el principio regidor ya que “in art subjectivity is the principle of
form as the coherence of the work through which the work speaks” (Hullot-Kentor,
2006: 177); sélo la subjetividad es capaz de seguir al material donde quiera que éste
vaya. El compositor se presentaba como un sujeto cuya regla dominante estaba
legitimada, segun afirmd Adorno en el libro que escribid, junto a Hans Eisler, sobre la
musica de cine Composicion para el cine, “only if it goes beyond itself entirely; only if it
gains an expressive element. It this expressive element that makes the work something
more than just having been made.” (Adorno-Eisler en Hullot-Kentor, 2006: 177) Era
Schonberg el musico que mostraba su subjetividad en una musica objetivada, quien se
expresaba en una musica irreconciliable, una musica disonante de la que hablaba la
también filosofia disonante de Adorno. De acuerdo con Hullot-Kentor la defensa que el
filésofo realiza de la obra de Schonberg presentada como la filosofia de la nueva
musica, le distingue de aquellos ciegos y acérrimos adeptos defensores de Beethoven
— “what distinguishes Adorno’s efforts in this from almost the whole grim genre of
aesthetics is that, whereas it generally demands either systematic philosophers who
are deaf and blind or effusive admirers of Beethoven’s triumph” (Hullot-Kentor, 2006:
70). Tia DeNora, en cambio, considera los escritos adornianos sobre Beethoven la
representacion del compositor como héroe “the status of the bourgeois subject in the
post-enlightenment world” (DeNora, 2003: 14), puesto que, segun Adorno, Beethoven
representaba, a diferencia de sus contemporaneos, la crisis de la modernidad. En su
obra, en el paso del medio al tardio estilo de Beethoven, se observaba la

transformacién social que sufrié la humanidad representada como afirmacién en un
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primer momento y como aparente ideologia posteriormente. Esta misma linea de
pensamiento parecen seguir Peter Martin y algunos de sus mas citados musicélogos:
Subotnik, Buck-Morss, Martin Jay,...30 Peter Martin entiende que cuando Adorno
hablaba de musica pensaba en aquellas obras compuestas por la cultura occidental
entre el periodo que va de Monteverdi a Schonberg, destacando la musica de dos
compositores: Beethoven representante del ideal individual de emancipacion de la
ideologia burguesa, que anticipaba la destruccidon de la figura heroica, y Schonberg,
que supo hacer frente a la inevitable crisis de la tonalidad. “For Adorno, then, the rise
and decline of western tonality is, ultimately, a musical representation of ‘the great
achievement of human history... the crystallization of reason and self-consciousness
into the concept of the free individual’ (Subotnik, 1976: 244)” (Martin, 1995: 103) Y,
precisamente, Subotnik veia en el Beethoven adorniano la culminacién del
individualismo burgués del que también hablaba Tia DeNora. La idea apuntada por
Adorno de que entre el estilo medio y el estilo tardio habia un cambio estilistico
significativo habia sido aceptada entre muchos académicos hasta muy recientemente,
pero mientras este cambio solia ser visto como una evolucién personal del compositor,
Adorno atribuia el desarrollo a cambios sociales marcados por una adquisicion de
consciencia que se resolvian en una actitud diferente ante el material musical,
desintegrandose la forma al dejarse guiar por la necesidad musical. A pesar de que el
propio Adorno rechazaba la linealidad y continuidad de la historia de la evolucién
musical muchos de los analisis que de su obra se han hecho siguen apuntando hacia
esa direccién. Una vez mas, mencionar que puede ser que, mas que de una mala
interpretacion de los textos del aleman, se trate de una critica en la linea de Lucy

Green, cuando afirmaba que

“while Adorno did not adopt a traditional musicological approach but speculative,
quasi-sociological or quasi-philosophical one, his critics have argued that his approach
was fundamentally influenced by traditional musicological assumptions and by the
norms and expectations associated with classical music, making his approach
unsuitable as an avenue for understanding popular music.” (Green en Horner- Swiss:
9).

30 ., . . e .

Algunos de éstos: Buck-Morss, Martin Jay... son textos que Maiso califica de cuestionables a la hora de
adentrarse en el pensamiento adorniano, unos texto que favorecen una lectura cémoda que llegue a un
publico amplio, pero que ha conducido a un estancamiento y una lectura simple de su pensamiento.
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Pues, a pesar de reconocer que la ejecucion de las obras puede cambiar radicalmente
con el tiempo -afiadia Martin— éstas incorporan el Geist (espiritu) sedimentado, las
formas culturales y las contradicciones de la sociedad que las crearon (Martin, 1995:
123). Lo que, en cambio, no parece discutible es la contribucidn de Adorno sobre la no
naturalidad del sistema tonal occidental, pues tanto compositores, como intérpretes y
oyentes estaban socializados en un contexto cultural concreto que determinaba su

experiencia musical.

Al igual que Lucy Green, muchos otros académicos del ambito de la musica popular
atacaban a Adorno de elitismo o como preferia denominar Richard Middleton de
“ethnocentric and culture centric” (Middleton en Martin, 1995: 121) por la postura
defensiva que adoptaba el frankfurtiano ante las vanguardias de la musica seria y su
actitud despreciativa hacia las musicas populares. Sin embargo, la critica cultural que
Adorno hacia y de la que participaba o al menos él hacia participe a la musica, que
debia presentarse como denuncia social y, por tanto, compartia las mismas tareas que
la teoria social, como ya manifestaba en 1932 en el primer ensayo que escribié para el
Institut fiir Sozialforschung, “On the Social Situation of Music”, no deberia juzgarse en
estos términos, pues no buscaba un favoritismo de las clases mas altas y selectas, sino
hacer de la musica un elemento mds de critica social que fuese fermento de cambio de
una sociedad inmersa en una crisis y decadencia en la que el horror, la barbarie y la
inhumanidad se habian convertido en los principios sobre los que se regia la sociedad.
Que Adorno criticd duramente el jazz, el folk y la musica popular es un hecho que no
puede negarse, pero tampoco es justo afirmar que esto lo hizo en base a criterios
elitistas, pues las mismas duras criticas fueron atribuidas a mucha de la denominada
musica seria por la industria cultural. EIl mismo alertaba sobre el peligro de la
neutralizacion del nuevo arte, a la que contribuian los intérpretes, que con sus
ejecuciones musicales no hacian mas que perpetuar la brecha existente entre el
publico y la obra convirtiéndola en un bien cultural para expertos y fomentando la
indiferencia hacia la misma, y una industria cultural, una radio, que con la creacién del

Tercer Programa reservaban las obras para los expertos .(Adorno, 2006: 48-9).
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Esta distincion entre musica seria y musica ligera no tenia cabida para Adorno en la
nueva era de la reproductibilidad masiva, como ya ha sido apuntado, puesto que
mucha de la musica seria se habia visto sometida a una industria cultural que
ejerciendo una violencia totalitaria la convertia en una musica inauténtica que no
evidenciaba las contradicciones sociales, al pasar a formar parte de una musica
hedonista y placentera; y viceversa, habia cierta musica ligera que se aproximaba a lo
que Adorno denominaba musica auténoma, al alejarse de las necesidades del
mercado. Ahora bien, Blumenfeld se preguntaba por qué la Unica forma musical que
defendia Adorno debia ser el Unico vehiculo posible para expresar la condicion
humana (Bumenfeld en Martin, 1995: 121) y otros estudiosos del dmbito popular se
planteaban por qué la disonancia u otras tacticas de shock culturales, y las musicas
populares que presentasen un potencial critico o que, como sefalaba Paddison, se
mostrasen resistentes a su caracter de mercancia no podian encuadrarse dentro de la
denominada musica auténtica por Adorno.** Se le objeta, ademas, la meticulosidad
con la que trata la musica seria, en la que alude a obras, pasajes y compositores, y el
poco rigor que adopta, en cambio, a la hora de criticar el jazz y la musica popular, en la
gue se limita a mencionar aspectos generales y abstractos. Aunque, a pesar de las
atribuciones de racismo de las que se ha tachado en ocasiones a Adorno, tanto David
Jiménez como Peter Martin destacan que el jazz que criticaba el alemdn en sus
ensayos era el jazz esencialmente comercial que se escuchaba en la Europa de los afios

20, cuya funcidn se veia reducida al baile (Jiménez, 2007: 233-247; Martin, 1995: 97).

Es curioso cdmo el término autenticidad que Adorno empleaba para designar la musica

auténtica que se resistia al proceso de produccion o inauténtica que se insertaba

*! “The use of dissonance, or other cultural shock tactics directed against established conventions, may
or may not be effective, but it is hard not to feel that there is a rather unsophisticated, even adolescent,
aspect to it. Moreover, the limitations of Adorno’s musical horizons are evident here too: Paddison
(1982) has argued that certain sorts of music which have emerged from the ‘popular’ domain may have
radical oppositional, intent, and Richard Middleton similarly notes that elements within blues, jazz and
rock have been widely regarded as a ‘radical subversion of the culture represented by Tin Pan Alley
song..’ (1990: 43)” (Martin, 1995: 117)
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dentro de la cultura, es trasladada al ambito de la musica popular para establecer la
distincion entre el rock o musica auténtica y el pop o musica comercial o inauténtica.
La autenticidad, dice Simon Frith en su articulo “Hacia una estética de la musica
popular”, condiciona los estudios de la estética del rock, donde “la buena musica es
expresion auténtica de algo —una persona, una idea, un sentimiento, una experiencia
compartida, un Zeitgeist (espiritu de la época)-. La mala musica es inauténtica: no
expresa nada” (Frith, 2001: 417) Y se muestra muy cercano a Adorno cuando afirma
que “la «autenticidad» se refiere a aquello que garantiza que los intérpretes de rock se
resistan o logren subvertir la légica comercial, del mismo modo que la calidad de un
idolo del rock [...] se mide por la capacidad con que hace prevalecer su individualidad a
través del sistema” (Frith, 2001: 417). La autenticidad en el mundo de la musica
popular alude, por tanto, al mito de la expresion que no se refiere ya a lo que “revela
la musica popular sobre los individuos sino como esta musica los construye.” (Frith,
2001: 418). Ahora bien, segun Paddison el problema que presentan los estudios de los
académicos del Rock, entre los que se encuentran los de Simon Frith, es la perspectiva
exclusivamente socioldgica que acogen; éstos suelen acusar a los musicdlogos de una
tendencia fetichista a analizar el objeto musical en si a las expensas del papel que éste
adquiere como parte del contexto de la construccién de identidad, sin embargo,
apunta Paddison que “the technical makeup of the musical object [...] is also an
indicator of social relations mediated as musical-technical relations” (Paddison en
Huhn, 2006: 214). Un acercamiento académico tal vez mas cercano al pensamiento
adorniano que como veremos mas adelante habia contribuido a la desaparicién de la

dicotomia musica-sociedad.

Lucy Green afirmaba que Adorno “never grounded them [his critiques] in ordinary
people’s notions about music or their uses of music” (Green, 1999: 11) a pesar de
ofrecer muchas respuestas sociolégicas. Aunque esta afirmacidn tiene su parte de
verdad, puede llevar al equivoco de pensar que Adorno y los tedricos que formaban la
Escuela de Frankfurt vivian ajenos a la realidad social y se dedicaban a realizar estudios
tedricos, meramente especulativos, muy abstractos y generales, como afirma DeNora

(2003: 154) y alejados de la praxis, - que DeNora, por otro lado, si reconoce como
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elemento esencial del pensamiento dialéctico del alemdan.- Sin embargo, el trabajo
gue realizd con Paul Lazarsfeld en el Princeton Radio Research Project demostraba
céomo Adorno no estaba alejado de este tipo de estudios mds empirico-socioldgicos; un
proyecto que abandond al darse cuenta de que su actividad intelectual iba a ser
empleada para intereses de la industria cultural, mostrandose asi totalmente
coherente con su pensamiento. Adorno era consciente de que la defensa de su
pensamiento podia llevarle a la incomprensién y al aislamiento, antes eso que
“extirparse como ser independiente y auténomo” (Adorno, 1962: 100) como decia
refiriéndose al exiliado que llega al Nuevo Mundo y busca hacerse un hueco entre la
sociedad, y por eso entiendo que tampoco es acertada la lectura que DeNora hace de
la defensa por parte del filésofo de Schénberg como musico alejado del publico. La
musicéloga inglesa atribuye esta defensa a uno de los emblemas decimondnicos de la
burguesia humanista, “the idea of the artist’s marginal position in relation to public
life” (DeNora, 2003: 14); sin embargo, que Schénberg fuese un incomprendido no
suponia segun Adorno que su musica estuviera dirigida a unos pocos, sino todo lo
contrario, pues como afirmaba en la Filosofia de la nueva musica hasta el discurso mas
solitario vive de la paradoja de hablar a los hombres, pues era éste y la soledad como
principio universal el que mejor reflejaba las fracturas y contradicciones de la sociedad.
La premisa de Schonberg de “si es arte no es para todos, y si es para todos no es arte”
(Schénberg, 2007: 61), en cambio, si respondia a una actitud mas elitista. Como ya ha
qguedado reflejado, Schénberg no creia necesario que todos comprendieran su musica
y se negd a adaptarse al publico para que su obra tuviera mejor acogida; para Adorno,
en cambio, era necesario que el publico, el oyente, mostrara una actitud activa, no
meramente contemplativa, tanto en la escucha musical como ante la vida y la
reflexion, lo que no es de extraifar teniendo en cuenta que para Adorno musica y
teoria critica estaban intimamente relacionadas, por eso “el efecto de extrafiamiento
gue producen los textos adornianos, que —al igual que toda actividad reflexiva-
requieren de esfuerzo para ser comprendido” (Maiso, 2010: 35) también fueron

ey .. 2
acusados de elitismo por algunos académicos.’

32 “pdorno could write clear, conventional prose when he chose to, but mostly he did not, believing that

simple, straightforward messages formulated for the needs of a wide readership would end up only by
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La idea de Beethoven, concebido por Adorno, de acuerdo con DeNora y con Peter
Martin, como un agente representante del espiritu de su época, esta intimamente
vinculada con el estructuralismo al que suele asociarse la concepcidn musical
adorniana, unas obras que reflejan la sociedad de su tiempo, unas estructuras sociales
gue coinciden con las estructuras musicales. El filésofo de Frankfurt afirmaba que los
conflictos y contradicciones sociales se representaban en las formas musicales, ya que

Ill

a través del material musical “the contradictions of this society are defined as technical
problems” (Adorno, 2002: 399), pero ¢indicaba realmente esta afirmacidon que hubiese
una total concordancia entre las estructuras sociales y las estructuras musicales? En
esa linea se desarrollaron los trabajos analiticos de Susan McClary, sin embargo, que la
inmanencia de la obra comience donde ésta acaba, parece indicar que el pensamiento

de Adorno iba dirigido hacia otro lado.

Tia DeNora en el Ultimo capitulo de su libro destacaba una de las mayores
contribuciones que Adorno introdujo en la sociologia de la musica: la superacidén de la
dicotomia musica-sociedad. “Adorno focused on music’'s role in relation to
consciousness, to the psycho-cultural foundations of social life. In that focus, he
implicitly rejected the dualism of music and society” (DeNora, 2003: 151). La sociéloga
defendia que entre un andlisis de la musica como discurso y un analisis de la musica
como accién, se encontraba la via del denominado musical affordance. Un concepto
introducido por James Gibson en su Ecological Approach to Visual Perception theory
que era definido como “functional characteristics of their environment” (Reybrouck en
Lépez-Cano, 2006: 2), “functional meanings” (Windsor en Lopez-Cano, 2006: 2) “[that]
are primarily understood as the action consequences of encountering perceptual
information in the world” (Clarke en Lépez-Cano, 2003: 2). Y que es extrapolado al
ambito musical por Erik Clarke, Luke Windsor, Mark Reybrouck y Rubén Ldopez-Cano,

adoptando cada uno un significado del término diferente. Mientras que Clarke y

affirming the validity of the established discourse which it was his purpose to negate. [...] Just as
Schonberg’s music demands of the listener ‘not mere contemplation but praxis’, so the difficulties in
Adorno’s writings were ‘less the product of caprice of inarticulateness than a direct challenge to the
reader to respond with commensurate seriousness’ (Jay en Martin, 1995, 87).
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Windsor conciben la musical affordance como cualquier accién que se lleve a cabo en
una experiencia musical, M. Reybrouck se centra en el papel que adopta el cuerpo en
la motricidad de los procesos musicales cognitivos. Rubén Lépez-Cano, por su parte,
distingue dos categorias en la musical affordance: una a la que denomina manifest
motor activity y otra que designa covered motor activity (Lopez-Cano, 2003). La nocidn
de musical affordance permitia, conforme a DeNora, aproximarse a los rasgos
didacticos de la mdusica, a la habilidad musical de generar respuestas, asi como al
ambito del analisis musical. Centrandose en cémo la musica pasa a la acciéon, cdmo la
musica construye un mundo socio-musical. Para ello DeNora creia que era oportuno
que dos cambios tuvieran lugar en los estudios musicales: reemplazar, por un lado, lo
general por lo especifico (ej.: efecto Mozart, musica para conducir en hora punta...); y
reemplazar, por otro lado, lo especifico por algo mds genérico (de un concepto
concreto a una nocidon mas generalista que englobe a diferentes actores en diferentes
momentos y diferentes cosas (ej.: intercambio de discos en un grupo de personas,
categorizando la musica como “esto es clasico) (DeNora, 2003: 154). Lo que plantea
DeNora en su After Adorno: Rethinking Music Sociology, tras la desaparicion de la
dicotomia musica-sociedad es un tipo de discurso académico que nos informa sobre
como las personas vivimos la musica y la importancia que el evento musical tiene en
las vidas de los seres humanos, un evento que alude a la conjuncién de la musica y la
experiencia, ya sea ésta real o imaginada. Ahora bien, no es el tipo de discurso que

Adorno hacia, ni parece que fuese el discurso que haria si todavia viviera.

Para Adorno la musica y la filosofia, el pensamiento y la teoria critica eran uno. A
través de la musica la humanidad se expresaba y a través de ella debia promoverse un
cambio. Los estructuralistas consideraban que en la propia estructura musical se
evidenciaba toda esta estructura y proceso de transformacion social, sin embargo,
parece que Adorno buscaba manifestar a través de la musica las fracturas sociales,
pero no siendo un mero reflejo de ellas. De hecho, decia que éstas no aparecian de
manera explicita, sino que una vez mas el esfuerzo se mostraba necesario en el oyente.
Con el pensamiento del aleman se reclamaba un nuevo tipo de escucha: “ante todo, la

musica contempordnea es una propuesta que se le formula al oyente a causa de su
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negatividad, en calidad de antitesis de cierto modo de concebir la forma y la estructura
[musicales] como si fueran un dato adquirido. [...] la nueva musica sirve para estimular
la conciencia de oyente tradicional” (Fubini, 1994b: 156) pues esta musica pretende
hacer aflorar el inconsciente. En la sociedad contemporanea se precisaria de una
musica que hiciera uso de la politica cultural para reclamar, expresar y gritar la

necesidad de un cambio social.
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7. Conclusiones

Para concluir me gustaria empezar diciendo que este trabajo no es ni mucho menos el
punto de llegada ni el punto y final a mis estudios sobre el pensamiento de Adorno.
Como se infiere de este ultimo capitulo, de momento, me muestro mas partidaria de
ese bando que opta por una posible reapropiacién del frankfurtiano, por una vuelta a
sus escritos o, en muchos casos, por un primer acercamiento a los mismos, que por los
que defienden la superacién del mismo. Uno de los problemas que hicieron de los
textos adornianos una reduccién a meras anécdotas biograficas, fue precisamente la
lectura de textos no escritos por el propio alemdan, sino por otros que hablaron e
interpretaron su pensamiento, por parte de muchos de los académicos que lo
mencionan, al igual que ocurria con la chica de segundo que, no habiendo escuchado

nunca la musica de Schumann, se atrevia a afirmar lo que de ella habia oido.

En todo caso, soy consciente de que he dejado muchas cosas por abordar, entre ellas,
una que, como musico, tal vez no deberia haber obviado: el andlisis musical. No es
éste, ni pretendia serlo, un estudio analitico sobre la obra de Schénberg ni sobre las
vanguardias de principios del siglo xx , sino una aproximacion filoséfica a las mismas;
sin embargo, creo que si me hubiera permitido profundizar un poco mas en aspectos
filoséfico-musicales un andlisis mas exhaustivo de algunas de las obras que Adorno
menciona en sus escritos. Ahora bien, he de decir en mi defensa que no habria llegado
a comprender la esencia del pensamiento del aleman si no hubiese llevado a cabo un
analisis conceptual de Adorno tan minucioso. Cada concepto adquiere en él, como en
toda filosofia, un significado con unas connotaciones muy marcadas que son las que
determinan lo esencial de su pensamiento, que sea suyo y no de otro, y cada concepto
a su vez bebe de una tradicion inmanente en el propio concepto. Por eso, en todo
trabajo filosdfico y, particularmente, cuando se trata del pensamiento de otro, que no
somos nosotros, es preciso que el concepto empleado sea siempre y en todo momento
el idéneo, el que ha de ser, al igual que defendia Adorno con la musica de Schonberg,
el rigor en la libertad, el acierto de la adivinanza en el vencimiento de Edipo a la

Esfinge.
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Como objetivo principal me habia marcado la dilucidacién de qué hay de verdadero y
gué de falso en los topicos o conocimientos cominmente aceptados sobre el miembro
de la Escuela de Frankfurt. En cierta manera, es éste un objetivo que queda al
subjetivo juicio, pues aunque en el ultimo capitulo se lleva a cabo un recorrido por los
distintos tedricos que han abordado la recepcién de Adorno, ésta no deja de ser una

lectura de la autora, de la que se puede o no participar.

El resto de objetivos, en cambio, pueden verse claramente respondidos en los
diferentes capitulos que constituyen el proyecto. El cuarto capitulo es el que mas
directamente aborda los motivos de que fuese la musica de Schénberg y no otra la que
respondiera a la autenticidad buscada por Adorno en la musica, pero éste capitulo no
alcanzaria su total comprension en la globalidad del pensamiento del aleman si no se
hubiera abordado previamente toda la influencia filoséfica que marcd su corpus
tedrico determinado por la negatividad, el materialismo, el dolor, el rigor, el
formalismo y la disonancia. Ni si no se hubiera profundizado en el nacimiento de la
industria cultural con su consiguiente mercantilizacion del arte, el exilio y la

experiencia americana, la guerra y los campos de concentracioén.

En cuanto al jazz, la musica popular o la denominada musica inauténtica por Adorno,
so6lo se han elaborado pequeiios apuntes que ayudan a comprender el porqué no de
esa musica como denuncia social, sin embargo, son éstos los que han sido el punto de
llegada de este proyecto y serdn el punto de partida en los proyectos futuros, a los
gue, ahora si, se acompafiardn mas aproximaciones analitico-musicales, y vanguardias
pictdricas y literarias que comporten una cada vez mayor aproximacion a la filosofia de

Theodor Ludwig Wiesengrund Adorno.
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