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Introduccion.

El texto que ahora se presenta es producto de més de dos afios de trabajo en los estudios
musicales del filésofo, socidlogo, psicologo y musicologo originario de Frankfurt,
Alemania, Theodor Adorno (1903-1969). Adorno. Teoria critica, masica y sociedad se
realizd en el marco del Programa de Posgrado en Ciencias Politicas y Sociales, con una
fructifera participacion en diversos seminarios (principalmente sobre las obras de
Adorno, Benjamin y Horkheimer) en el Programa de Posgrado en Filosofia, de la
Facultad de Filosofia y Letras, de esta misma Universidad Nacional Auténoma de
México.

Cabe mencionar que no se trata aqui de un tratado de ejecucién musical ni de un
estudio musicoldgico ni de un analisis compositivo o una pedagogia musical' y mucho
menos de un programa de politica musical. Una tarea de esa indole corresponde, con
toda evidencia, a un musicélogo o a un funcionario publico vinculado a temas artisticos
y/o culturales. En todo caso, se tratara de una epistemologia social desentrafiada de los
ensayos musicales de Adorno donde el objetivo de investigacion es aclarar aquello que
el autor quiere decir cuando habla de la categoria de “materialismo musical”.

De tal suerte, se destacara la importancia y la funcion social de las grandes
composiciones de la muasica moderna del siglo XIX y la musica de vanguardia del siglo
XX; en opuesto sentido, se retomara la hostil critica adorniana a las mercancias
musicales (funcionales), principalmente su critica a la mdsica jazz. A fin de hacer un
analisis lo méas abarcador posible del problema de las manifestaciones musicales antes
mencionadas, se recurrird a distintas fases de un mismo fenomeno. Es decir,

retomaremos los aspectos historicos, economicos, filosoficos y, eminentemente,

! En sus “Tesis contra la muisica de pedagogia musical”, Theodor Adorno establece que los méritos
pedagdgicos de una masica y los méritos artisticos, en principio, nada tienen que ver entre si. En la
pedagogia musical, dice Adorno, se introducen “clandestinamente y sin excepcion” los medios en lugar
de los fines, partiendo de una desesperacion inconsciente con respecto a los fines. Una fuente de
desconfianza profunda de Adorno respecto de la musica de pedagogia musical es que en ella veia el
conjuro del culto a la comunidad como un fin en si mismo. Como tal, esta clase de pedagogia formo parte
de politicas claramente identificadas con los nacionalsocialistas alemanes, por un lado, y con las
democracias populares al estilo ruso, por el otro. Frente a lo totalitaria de la esencia de la comunidad
como fin en si mismo, que oprime al individuo, Adorno antepone la “comunidad real” como aquella en la
gue se toma en cuenta a los seres humanos vivos y, en virtud de ello, a los seres humanos emancipados.



sociales, de la produccién y la recepcion 1) de la mdsica artistica y 2) de la musica
como producto de consumo masivo (inherente a la “industrial cultural”).

Adorno publicé ensayos y criticas filosoficas, musicales, literarias y culturales a
lo largo de toda su vida. Una de sus obras mas importantes, Teoria estética (1970), fue
publicada un afio después de su muerte. Desde entonces no han cesado de editarse sus
obras completas en distintas lenguas, incluida por supuesto la espafiola. Realizar un
estudio omniabarcador de la produccion tedrica de Adorno excede por mucho los
tiempos del Programa de Posgrado, en virtud de que los textos siguen apareciendo.?

La intencion que motivo a la realizacidn de esta tesis fue, originalmente, la de
hacer una puntual monografia de los distintos escritos que el autor legd a quienes se
ocupan de la teoria critica, provenientes tanto de las ciencias sociales como de la
filosofia. Conforme se sucedieron los avances, quien suscribe llegé al convencimiento
de que las condiciones materiales impiden hacer un andlisis exhaustivo de la critica
adorniana, en el entendido de que el proyecto es colosal (derivado precisamente de la
gran cantidad de escritos musicales de Adorno y, como recién se menciond, de que
siguen editandose nuevas traducciones de sus estudios). De cualquier forma, en ningln
momento se ha renunciado aqui a la tarea de critica del material teérico adorniano (por
ardua gque se nos presente una tal empresa) y, de esa forma, el lector puede tener desde
ya la certeza de que en Adorno. Teoria critica, masica y sociedad encontrard una
tentativa rigurosa por caracterizar aquello que Adorno consideré como “materialismo
musical”.

Después de haber acudido a bibliotecas y librerias tanto de la UNAM como de
otras instituciones, no es arriesgado afirmar (ni hay temor a equivocaciones cuando se
dice, como hace quien suscribe) que Adorno es el mas importante critico musical del
pasado siglo. Si bien Max Weber (1864-1920) hizo un acercamiento al problema de la
“sociologia de la musica”, se trata s6lo de un apéndice anexado hasta la segunda edicién

de Economia y sociedad, que, ademas, nunca buscO otra cosa mas que sentar la

2 Cabe destacar que uno de sus escritos méas importantes, Beethoven. Filosofia de la musica, fue publicado
en Frankfurt hasta 1993 y su traduccion a lengua espafiola no se realizd sino 10 afios después. Esta obra
en realidad no fue concebida como un libro unitario. Es, mas bien, una edicién muy posterior (realizada
por un colaborador y discipulo de Adorno, Rolf Tiedemann) donde se compilan materiales de un texto
pensado para nunca ser terminado. El orden de los fragmentos no persigue una linealidad cronolégica
sino que estd acomodado de acuerdo con las materias que se analizan, en torno de todo lo escrito por
Adorno sobre el compositor nacido en Bonn, Alemania, en 1770 (justo en el mismo afio en el que también
nacieron Hegel y Holderlin). La dificultad manifestada por Tiedemann refiere precisamente la exégesis
que hubo de realizar a partir de notas manuscritas de Adorno que fueron redactadas a lo largo de 35 afios
(poco mas de la mitad de la vida del frankfurteano), hasta que Theodor Ludwig Wiesengrund Adorno
murio.



“primera piedra” para lo que esperaba construir como una sociologia del arte y que
nunca realizo.

La presencia de tedricos alemanes modernos en los analisis de Adorno confiere a
sus investigaciones alientos que no encontramos en ningun otro autor. Su retorno a 1)
algunos aspectos de la filosofia kantiana en aras de destacar la voluntad auténoma del
ser humano, mas 2) la utilizacion de la dialéctica hegeliana en la conformacion de una
historia materialista, mas 3) la critica del marxismo positivista, mas 4) una notable
acritud literaria de claras resonancias schopenhauerianas y nietzscheanas, mas 5) las
ensefianzas de Benjamin y Horkheimer, mas 6) la cercania con Schénberg y Berg,
dejaron una impronta imborrable en la memoria de un filésofo social que, como asevera
Clausen, con toda justicia puede ser denominado “uno de los tltimos genios”.

Cuando se leen trabajos de artistas, en concreto, de musicos que escriben, es
muy frecuente encontrar criticas coloristas, basadas en denuestos, donde las visceras
juegan un papel méas importante que el razonamiento. Un rasgo comun en esta clase de
“criticas” es que se deja de lado el hecho de que los artistas son siempre zoon politikon,
como diria Adorno, no son tabulas rasas ni entidades intelectuales que “flotan
libremente en el aire”, como asegura Max Horkheimer. La concepcion de una teoria
critica en el estudio de la musica significa un camino idéneo en la busqueda de una
toma de distancia respecto de posiciones ontologizantes y/o idealistas que mas bien
ponen el acento en una dialéctica nada materialista.’

Como se veré al final de esta tesis, principalmente en el “Capitulo 4. Adorno y la
categoria de ‘materialismo musical’”, pero perfilado en buena medida desde el
“Capitulo 3. La critica musical de Adorno y su filosofia social”, el mismo Beethoven
asumio que su paso por el mundo tenia que producir una musica de lo que la sociedad
experimento a partir de 1789. Cien afios después de la aparicion de la Novena sinfonia
de Beethoven, Schonberg reiter6 en el tema de la revolucion y en una acepcion critica
de la historia de la musica. Se observara como Schonberg leyo criticamente la filosofia
de la historia hegeliana y, en su utilizacion del material musical, dio la apariencia de
haber tenido en mente con toda claridad los postulados més significativos de las “Tesis

sobre el concepto de historia” de Benjamin, inclusive décadas antes de que estas ultimas

3 Més alla de las posturas espiritualizantes denominadas “sociologias del conocimiento”, representadas
por algunos filosofos-socidlogos alemanes contemporaneos de Frankfurt (como Max Scheler y Karl
Mannheim), veremos que, en la produccién de conocimiento, al igual que en la produccion musical y
practicamente todas las formas de relacionarse en un permanente proceso de transformacion del mundo,
existe una base econdmica de produccion capitalista.



vieran la luz en una publicacion especial de la Revista de Investigacion Social (1942)
del Instituto de Investigacion Social de Frankfurt en memoria de Walter Benjamin.

Antes de abordar los temas mencionados, en el “Capitulo 2. ¢Filosofia
“disonante y comun” en la Teoria critica?”, se problematizara a partir de la pregunta de
si puede hablarse o no de una “filosofia comin” o de una “filosofia disonante”, en las
reflexiones de tres importantes autores, representantes principales del Instituto de
Investigacion Social de Frankfurt, comenzando por Adorno, retomando luego a su
maestro y amigo Benjamin y, finalmente, aunque no menos importante, acudiendo a los
textos de su compafiero de lucha, su colaborador y amigo, Horkheimer. El “Capitulo 1.
Arranque: Una vida de musica e investigacion social critica” partira de la biografia de
Theodor Ludwig Wiesengrund Adorno y de su notable contribucion teérica en el circulo
méas cercano de los intelectuales que conformaron la historia del Instituto de
Investigacion Social de Frankfurt.

Para concluir esta introduccion sélo resta recordar como, segin Thomas Mann,
en la obra de Adorno pueden encontrarse notables intensiones por traducir el método
composicion atonal a estilo literario (sobre este punto volveremos en el apartado “3.1.
La ‘filosofia de libre atonalidad’ de Adorno™). Mann recurrié al mismo método en su
libro Doktor Faustus, del cual Adorno fungié como genio musical detras del texto. En
la obra de Mann, Adrian Leverkhiin (el personaje central) desarroll6 una tendencia a la
“prosa” musical y alcanzo su nivel méas elevado en el cuarteto para instrumentos de
cuerda, la cual no se propuso como sonata sino que fue escrita como novela.

Se adjudica a Beethoven el dicho de que la musica revela més que la filosofia y
la ciencia, pero Adorno afirmaria: ni la musica ni la ciencia, sino ambas a la par. La
investigacion adorniana desmitifica el progreso infinito en la historia de las sociedades
industriales, incluido el progreso en la musica, por supuesto. Como se menciona arriba,
la teoria critica de Adorno se desplegd a partir de una concepcion original de la
dialéctica materialista en el marco del Instituto de Investigacion Social de Frankfurt y se
alejoé de intereses partidistas de izquierda, tanto de la postura de los comunistas
alemanes adscritos al “bloque del Este” (es decir la ex-URSS), como de los
socialdemacratas de la Republica de Weimar.

Cuando se habla de Adorno, en efecto, se pone en el debate el tema de una dura
critica de la ideologia (que tributa su “ciencia positiva” a los intereses de la logica del
mercado). Pero contrario a la afirmacién que sefiala a la Teoria critica como puramente

negativa o pesimista, nos encontraremos con que ésta alberga un “anhelo de justicia”, de



emancipacién y de paz en la conciencia de la libertad realizable en este mundo de seres
humanos. La musica del periodo expresionista de Schénberg, en palabras de Adorno, es
intelectualizante, pero en lo tocante al sentimiento también es superior en el
“sismografo de las emociones”. La filosofia atonal de Adorno se inscribe en la filosofia
social y politica de base materialista y, en su despliegue, como menciona Forster, forma
parte de la tradicion que transgrede los limites de los géneros literarios: hecha mano del
método que eleva un texto critico al rango de obra de arte. Sin embargo, décadas antes

Horkheimer aseveré que la filosofia social no tiene que convertirse en una sinfonia.



1. Arrangue: Una vida musical y de investigacion social critica.

1.1. Biografia de Theodor Ludwig Wiesengrund Adorno.

Los Wiesengrund, familia de comerciantes judios de Dettelbach, se instalaron en
Frankfurt, Alemania, en la época de la gran transformacién de la ciudad junto al rio
Main*. Siegfried Kracauer® (1889-1966), como sefiala Detlev Clausen, describié a esa
ciudad historica, situada a la ribera de un rio, entre montafias de media altura y de clima
templado. Entre 1866 y 1914, en esa localidad se produjo una profunda transformacién
demogréfica, un fuerte cambio de una sociedad agricola tradicional a una sociedad
moderna industrial. La poblacion de la ciudad se multiplicé por cinco y su perimetro se
duplic6. Hubo serios problemas sociales ligados a esta transformacion, segin Clausen,
en el censo de 1913 se determind que el 87% de la poblacién de Frankfurt era pobre.°
Bernhard Wiesengrund (1801-1871), bisabuelo de Adorno (junto con su esposa,
Carolina Hoffman, 1812-1889), emigré desde Dettelbach hacia un bastién del comercio
y de la libertad de mercado en la importante ciudad junto al Main. Como se puede
advertir, la familia Wiesengrund tuvo cierta ventaja econdmica a su llegada a Frankfurt.
Datos del computo al que pasa revista Clausen destacan que los Wiesengrund fueron
propietarios de una casa y para poder avecindarse tuvieron que desembolsar 5,000
florines’. Pertenecieron a la pequefia clase media, pero no fueron una de las 224 familias

millonarias y tampoco una de las 160 familias multimillonarias.

* En castellano se conoce a la ciudad como “Francfort del Meno”. Por nuestra parte, preferimos conservar
las voces alemanas de “Frankfurt” y “Main” al hacer referencia a la ciudad y al rio que fluye junto a ella;
también se conservan nombres de revistas y piezas musicales en lengua alemana; detenemos en esto en
funcidn de la dificultad que la castellanizacién de términos germanicos implica en no pocas ocasiones. Se
conservard el original en casos como los mencionados, pero haremos excepciones al hablar, por ejemplo,
del nombre del pais, asi como con los nombres de avenidas y direcciones. Las alusiones al francés y al
inglés son referencias hechas por el propio Adorno, en esos casos hemos decidido conservar la
designacion original del autor.

> Quien mas tarde fue maestro y amigo personal de Adorno.

® Detrés de la calle Bellavista, primera residencia de Adorno, “se hallaba el degradado centro historico [de
Frankfurt] donde la miseria venia concentrandose desde el tltimo tercio del siglo XIX.” Clausen, Detlev.
Theodor W. Adorno: uno de los ultimos genios. p. 37.

" El “florin” fue la “moneda de Florencia desde 1252 hasta la caida de la Repdblica Florentina en 1531.
Fue acufiada en oro con un peso de 3.54gr. Llevaba estampada en una de sus caras una flor de lis y en la
otra la imagen de San Juan Bautista. Como resultado del activo comercio florentino se extendid su uso,



En Frankfurt habia, a decir de Stefan Miller-Doohm, bidgrafo de Adorno,
“barreras” de una tradicion que provenian de la funcion econdmica y de la propia
imagen cultural de la ciudad. Durante el siglo XIX se impuso un proceso “vacilante” y
“tardio” de industrializacion. Se dio preferencia al capital comercial y financiero frente
al industrial. Frankfurt fue, como es en la actualidad, un lugar central para servicios, en
especial en la actividad comercial y banquera. Susan Buck-Morss cuenta cémo
Frankfurt era una ciudad secular que mantenia en el siglo XX algunas caracteristicas del
liberalismo burgués. Si bien su burguesia se concentrd en actividades comerciales y
banqueras, la apertura al conocimiento y la ausencia de dogmatismo fue una
caracteristica de su amplia poblacion judia, por lo que el bautismo catélico fue cosa
normal entre judios asimilados.® Segiin Buck, aunque habia antisemitismo, su expresion
abierta era poco comun en la ciudad de comerciantes a orillas del Main. Al comparar a
esta ciudad con Berlin resultaba “provinciana”, pero tuvo una activa vida cultural, su
prensa era liberal y la Johann Wolfgang Goethe-Universidad de Frankfurt, entonces la
mas joven de Alemania, atrajo a algunos de los méas originales y criticos pensadores de
su época como profesores.

Los Wiesengrund se instalaron, a decir de Mauller, en Bellavista 7, en un
impresionante edificio. El abuelo de Adorno, David Theodor Wiesengrund (1838-1920)
form6 un matrimonio con Carolina Mayer (1845-1894), hija de un banquero procedente

de Bechthem, y les sucedieron seis hijos, tres mujeres y tres hombres (uno de los

convirtiéndose practicamente en moneda universal, hasta que la importacién de oro americano provoco su
devaluacion.” Enciclopedia Salvat Diccionario. T5. México. Salvat. 1984. p. 1428.

8 “En las postrimerias del siglo XIX, Berlin y Francfort del Meno se convirtieron en los principales
centros judios de Alemania. Cuando nacié Adorno, el 20% de los judios existentes en el Imperio alemén
residian en estas dos ciudades. A lo largo de todo el siglo XIX, los judios lideraron el movimiento de
urbanizacion, esto es, la progresiva adaptacién de una forma de vida urbana, al que después se sumo la
poblacidn cristiana. Pero hacia finales de siglo la estructura social judia presentaba una particularidad: el
56% de la poblacion activa trabajaba en el comercio. Sus hijos, en cambio, preferian las profesiones
liberales o académicas a las relacionadas con la industria. En las casas paternas de los judios laicos surgio
un clima muy particular que dificulté seguir completamente las tradiciones... [el] bautismo [fue] ‘el
precio que se ha de pagar para acceder a la cultura europea’, pero esta sentencia hacia referencia a una
situacion social distinta, aquella en la que leyes reaccionarias impedian que los hijos de comerciantes
judios tuviesen acceso precisamente a las profesiones liberales y académicas. Hacia finales del siglo XIX,
entre las présperas clases medias judias el bautismo estaba muy mal visto. Dado que la ley equiparaba las
confesiones religiosas, el bautismo era totalmente innecesario. Sin embargo, estas familias se distinguian
de las familias medias alemanas por la importancia que concedian a la cultura y a la formacién. Lo que se
fusioné no fueron abstracciones étnicas como lo aleman y lo judio, sino llustracién y clasicismo,
humanismo y progreso. Mientras que los judios tradicionalistas y los nuevos ortodoxos adoptaban
posiciones politicas mas bien conservadoras, en el Frankfurt del cambio de siglo los partidarios del
progreso se identificaban con el liberalismo de izquierdas.” Clausen, Detlev. Op. cit. p. 54-55. Para 1925
el nimero total de judios en Berlin era de 173,000 y la segunda comunidad judia de Alemania fue
Frankfurt con un total de 29,000. Cfr. Buck-Morss, Susan. Origen de la dialéctica negativa. Theodor W.
Adorno, Walter Benjamin y el Instituto de Frankfurt. p. 23.

10



descendientes sélo vivié dos afios, uno mas, el primogénito de la familia, muri6 a los
diecisiete afios). De esa manera, Oscar Alexander Wiesengrund (1870-1946), a la postre
padre de Adorno, estaba destinado a ser el sucesor en la empresa familiar de vinos.
Fundo una sucursal de la firma en Leipzig, Alemania, y exporté vinos a Inglaterra y
Estados Unidos. Muiller retrata al padre como un comerciante jovial y de orientacion
cosmopolita, quien tuvo éxito en la direccion de la empresa de vinos en virtud de que
pasé largas estancias en Londres.

Gracias a que Oscar Wiesengrund gustaba de los actos culturales de la ciudad
(que comprendian frecuentes conciertos y O&peras), conocid a dos mujeres
“extraordinarias” de la sociedad frankfurteana, las hermanas Maria Béarbara Calvelli-
Adorno Della Piana (1865-1952) y Agathe Calvelli-Adorno Della Piana (1868-1935),
ambas de fe catdlica. Casd Oscar Wiesengrund con Maria Calvelli-Adorno quien si
bien, a decir de Miller, tenia un nombre “pomposo”, no contaba con ciudadania
alemana, sino francesa, pues el padre originario de Cdrcega, isla franco-italiana del
Mediterraneo, nunca logrd ajustar los presupuestos econdmicos para obtener el
reconocimiento oficial de su ciudadania en la ciudad imperial. Maria Calvelli-Adorno y
Oscar Wiesengrund decidieron contraer matrimonio civil en la calle de Pancras, en
Londres, Inglaterra, en el verano de 1898.

Cerca de las 5:30 horas del viernes 11 de septiembre de 1903, vio la primera luz
Theodor Ludwig Wiesengrund Adorno (la gente cercana a €él le [lamé —como él mismo
referia de si en la esfera privada y en cartas a familiares y amigos— “Teddie”). Adorno
recibié el bautismo catdlico el 4 de octubre de 1903 en la parroquia de San Bartolomé,
en Frankfurt. En 1910, cuando tenia siete afios, su padre proclamo su salida de la
comunidad israelita de Frankfurt. Buck menciona que Adorno fue bautizado catolico,
confirmado protestante y durante toda su vida fue un ateo, en parte gracias a su
“aversion contra todo lo conscientemente judio” heredada por el padre. Oscar
Wiesengrund representaba un individualismo tipico en la ciudad del comercio, basado
en su fortuna privada y el conocimiento del mundo. “La conciencia de si mismo que de
ahi resultaba, emparejada con la tolerancia, parece que se comunico al hijo como la cosa
mas natural. También pasé del padre al hijo una actitud secular y reservada frente a todo

lo religioso, sobre todo lo judio.”9

® Miiller-Doohm, Stefan. En tierra de nadie: Theodor W. Adorno una biografia intelectual. p. 42. A
proposito del vinculo de Adorno con la tradicion judaica, Ricardo Forster afirma que ésta no provino de la
linea familiar, sino de Walter Benjamin (1892-1940), maestro y amigo cercano de Adorno, y, a partir de

11



Las dos mujeres de la familia Wiesengrund Adorno acogieron con alegria la
tarea de educar al recién nacido y consideraron la conveniencia de una formacion
musical e intelectual. Sus apelativos aludieron al nombre del abuelo de linea paterna,
Theodor, asi como al hermano de la madre, Ludwig. A decir de Mller, estos nombres
depositaron en la cuna del nifio la herencia de diversas tradiciones familiares: por un
lado, la tendencia a la seguridad del comerciante, ansioso de estabilidad y fria
calculabilidad; por el otro, la sensibilidad artistica, anhelante de creatividad y de
espontaneidad. El padre de Adorno le proporciond toda la seguridad econdémica y
emocional de un hogar burgués, aunque a decir de Buck, no intervino de forma
significativa con la educacién de su unico hijo.

En los afios de nifiez, la relacion entre padre e hijo se fundd en la “gran
indulgencia y maxima benevolencia del padre.” En la pubertad, el primogénito vio en su
padre a un representante de la burguesia, un comerciante orientado siempre por la
eficacia econémica y por la ganancia. Segin refiere Muller, Adorno no se sintié
vinculado de ningin modo a esa forma de existencia, “puede presumirse que la
identificacion con el padre y sus ideales de vida fue mas bien escasa, y esto de ninguna
manera excluye un reconocimiento respetuoso del hijo al jefe de familia. Habia
sobradas razones para el aprecio, pues la lealtad de Oscar Wiesengrund frente a su
mujer y su cufiada, lo mismo que frente al hijo, con sus inclinaciones artisticas y sus
tempranas ambiciones intelectuales, estaba exenta de toda reserva.”'?

Desde su nacimiento, Maria, su madre, y Agathe, su tia, lo adormecieron con la
cancion Buenas noches de Brahms. Maria cantaba profesionalmente y Agathe tocaba el
piano. Ambas “poblaron de madsica” el mundo infantil de Adorno. Guillermo Delahanty
trae a cuento como, durante las vacaciones de verano, la familia viajaba al pueblito de
Amorbach, Alemania, (a 80 kilometros de Frankfurt). “Alli [Adorno] entrd en contacto
con la masica... La familia Wiesengrund se rodea de una atmosfera musical vy literaria.

Con todo, un ambiente holgado artisticamente.”** La musica que estamos habituados a

Benjamin, también por parte de Gershom Scholem (1897-1982) filosofo israeli. El “judaismo” de Adorno
no se compard al que impregné el pensamiento de Benjamin. Solo frente a la noticia del suicidio de
Benjamin y de los horrores del exterminio judio operado por el nazismo Adorno traté temas referentes al
“problema judio”, postergados desde los primeros afios del Instituto de Investigacién Social. Clausen
asegura que Adorno jamas pretendié ser experto del judaismo. “Posteriormente, siempre que alguien le
preguntd por estos temas, lo remitié a Scholem como el interlocutor mas competente en la materia. A
partir de la segunda mitad de los afios 1930, sin embargo, el grupo formado en torno a Horkheimer no
pudo seguir negando la evidencia del elemento judio en su propia existencia.” Clausen, Detlev. Op. cit. p.
264.

10 Ambas citas en Miiller-Doohm, Stefan. Op. cit. p. 43.

1 Delahanty, Guillermo. Nostalgia y pesimismo. Teoria critico-musical de Theodor W. Adorno. p. 45.
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Ilamar “clasica”, Adorno la conoci6 de nifio a través de la ejecucion a cuatro manos. “A
comienzos del siglo XX los genios del burgués siglo XIX me dejaron junto a la cuna la
ejecucion a cuatro manos.”*? Aln antes de que pudiera leer las notas, Adorno fue guiado
por su memoria y su oido; segin su propio testimonio, no pocas piezas se le quedaron
grabadas en aquella época. Beethoven, Brahms, Mozart o Schubert tocados a cuatro

manos fueron la salvaguarda de la tradicion musical en su hogar.

En la era de la estricta division del trabajo, los burgueses defendian su Gltima
musica en la fortaleza del piano, la cual mantenian bien guarnecida; sin
consideraciones, indiferentes a como sonaba a los oidos de los otros, los

enajenados.™

Dada la seriedad que caracteriz6 a Adorno durante toda su vida, es dificil coincidir con
Delahanty cuando afirma que, cuando era nifio, “Teddie jugaba al piano” en el escenario
del espectaculo montado por la familia. La propia biografia del critico aleman sefiala
que a los 12 afios de edad ejecutaba la sonata “Waldstein” de Beethoven. El mismo
Delahanty anota cdmo, al cumplir 15 afios de edad, Adorno estudi6 piano con Eduard
Jung y un afio después inicié estudios de composicion con Bernhard Sekles, del
conservatorio de Frankfurt, quien también tuvo a Hindemith entre sus discipulos.** Méas
alla de simples “juegos y arte”, ;n0 €S acaso una seriedad rigurosa aquello que motiva el
espiritu del joven pianista? ;No es esta misma seriedad lo que impulsa a Adorno hacia
la mayor comprension de la obra de arte musical?

Fuera de la armonia del entorno familiar, no todo fueron bendiciones en la
infancia de Adorno. Contrario a lo que dice Buck, en el sentido de que, si habia
antisemitismo su expresion abierta era poco comun en Frankfurt, el aforismo “El mal
compafiero”, de la obra Minima moralia de Adorno, describe el fascismo de los
recuerdos de su infancia. Adorno menciona que lo hecho por los alemanes escapé a la
comprension (y mas aun la psicologica) debido a que, al parecer, las atrocidades que
vinieron después fueron practicadas como “medidas enajenadas de terror planificado” y

no como actos realizados de forma espontanea.

12 Adorno, Theodor. “A cuatro manos, una vez mas”. p. 325.
2 Ibid. p. 327.
14 Cfr. Delahanty, Guillermo. Op. cit. p. 46
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Ciertamente tendria que poder deducir el fascismo de los recuerdos de mi
infancia. Como un conquistador en las provincias mas lejanas, el fascismo
habia enviado alld a sus emisarios mucho antes de aparecer él: éstos eran mis
compafieros del colegio. Si la clase burguesa abrigaba ya desde tiempo
inmemorial el suefio de la ruda comunidad del pueblo, de la opresion de
todos por todos, han sido nifios, nifios que de nombre se llamaban Horst y
Jirgen y de apellido Bergenroth, Bojunga y Eckhardt, los que han
escenificado el suefio antes de que los adultos estuvieran historicamente
maduros para hacerlo realidad. Yo senti la violencia de las figuras terribles
que aspiraban a ser con tal evidencia, que toda posterior fortuna me ha
parecido como provisional o falsa. La irrupcion del Tercer Reich cogié por
sorpresa a mis opiniones politicas, pero no a mis temores inconscientes.
Todos los motivos de aquella permanente catastrofe los habia vivido tan
cerca, tan indelebles estaban en mi las marcas de fuego del despertar alemén,
que luego pude reconocerlos en los rasgos de la dictadura hitleriana; y en mi

loco espanto a menudo me parecia como si el Estado total se hubiese
|'15

inventado expresamente contra mi.
El autor rememoré de esa etapa de infante un episodio en el que quienes no sabian
formar una frase correcta, y lo criticaban por hacer oraciones demasiado largas, fueron
quienes con el paso de los afios terminaron con la literatura alemana, sustituyéndola con
consignas. Con el tiempo, los “emisarios” llegaron a ser funcionarios y candidatos de la
muerte, lo desposeyeron de su vida pasada y de su lengua. Segin nos narra, el fascismo
fue para €l la pesadilla de la nifiez que volvid a si.

Mientras Adorno crecid, se familiarizd con la asistencia a conciertos. Como se
menciond arriba, Agathe tocaba con él el piano y juntos interpretaban las
transcripciones que conseguian en grandes volimenes con pastas de color verde. Su tia
contribuy0 a la musicalidad de la casa pues cantaba de la mafiana a la noche o tocaba al
piano piezas de Bach, Mozart o Beethoven. A Oscar Wiesengrund le gustaban los
conciertos domésticos, los huéspedes frecuentes y las discusiones sobre la cartelera
teatral del dia o sobre el programa de la temporada de la Opera de Frankfurt. EI genio
del hijo empez0 a intervenir cada vez méas en esas discusiones y conforme crecia se
mostraba “furiosamente” curioso. En su entrega a la musica y al arte encontro apoyo sin
limites en su madre, lo mismo que toda la comprension de su tia, su “segunda madre”,

como decia el propio Adorno.

5 Adorno, Theodor. Minima moralia. Reflexiones desde la vida dafiada. p. 193.
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A los siete afios, Adorno acudio a la escuela de ensefianza media de los
Caballeros Teutonicos de Frankfurt y participd de sus clases de catequesis de
confirmacion. En 1913, ingresoé al Instituto de Ensefianza Secundaria Kaiser-Wilhelms-
Gymnasium, en Frankfurt. En 1914, su familia se mudd a Avenida Maritima 19, en la
misma ciudad de Frankfurt, él era demasiado joven para ir a la guerra.’® Miller
menciona que en los primeros afios de Adorno, la imagen de la ciudad de Frankfurt
incluyd carruajes de caballos y coches de alquiler. La energia eléctrica comenzaba a
operar el transporte publico y fue introducido el tranvia. En las calles de Frankfurt
predominaban los trabajadores artesanos por sobre de los trabajadores de fabrica, sin
que ello obstara para poder ver también comerciantes y hombres de negocios. El tréafico
de automoviles empez6 a desarrollarse de forma lenta. Los 12 institutos y ocho escuelas
medias, 30 escuelas primarias y cuatro escuelas judias privadas atendieron a los
estudiantes de Frankfurt.

Como se indicd, cuando Adorno cumpli6 15 afios, en 1918, sus estudios
musicales adoptaron un tono mas riguroso. No obstante, pasé las “horas libres” leyendo
a Kant. Los sabados por la tarde, Kracauer, amigo de la familia, estudiaba la Critica de
la razon pura con el joven pupilo. Adorno dejé la escuela secundaria un afio antes,
como alumno adelantado a su clase, e ingreso a la Universidad de Frankfurt en 1921. De
forma paralela, continué sus estudios de composicién con Bernhard Sekles'’ en el
Conservatorio del Dr. Hoch. Mientras cursé un seminario con Hans Cornelius®, en
1922, Adorno conocié a Max Horkheimer (1895-1973), futuro director del Instituto de
Investigacion Social de Frankfurt. En 1924, Adorno concluy6 estudios en filosofia,
psicologia, sociologia y musicologia, un afio después, conocié a Walter Benjamin
(1892-1940) y a Gretel Karplus (1902-1993), quien se convirtio en su esposa en 1937.

16 Otra suerte corri6 Herbert Marcuse (1898-1979), del circulo del Instituto de Investigacion Social de
Frankfurt cercano a Adorno, pues tuvo que completar su servicio militar en la primera Guerra Mundial.
Cfr. Jay, Martin. La imaginacion dialéctica. Historia de la Escuela de Frankfurt y el Instituto de
Investigacion Social (1923-1950). p. 62.

7 Adorno sefiala cémo su primer profesor de composicién (seguramente el mismo profesor Sekles),
intentd disuadirle de sus “devaneos atonales”. “Mas pronto hube de descubrir que la moda que él oponia a
mi modernismo se parecia en la capital de los grandes salones a lo que él habia inventado en provincias.
El neoclasicismo, ese tipo de reaccidn que no sdlo no se reconoce como tal, sino que ademas hace pasar a
su propio momento reaccionario por avanzado, era la punta de lanza de una tendencia masiva que tanto
bajo el fascismo como en la cultura de masas rapidamente aprendié a prescindir del delicado respeto a los
todavia demasiado sensibles artistas y a unificar el espiritu de los pintores cortesanos con el progreso
técnico.” Adorno, Theodor. “Consecutio temporum” en Minima moralia. Reflexiones desde la vida
dafiada. pp. 219-220.

18 “Hans Cornelius, la influencia académica fundamental sobre un cierto nimero de miembros del Institut,
habia sido un artista manqué y habia escrito extensamente sobre filosofia del arte.” Jay, Martin. Op. cit. p.
288.
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A partir de 1923, Adorno publico criticas musicales en revistas como Anbruch
(Arranque) y la Zeitschrift flir Musik (Revista para la musica). Trabajo en la redaccion
de su tesis doctoral de abril a junio de 1924 y la presento a su tutor, Hans Cornelius, en
la Facultad de Filosofia de la Universidad de Frankfurt. La tesis llevo por titulo La
trascendencia de lo cosico y lo noematico en la fenomenologia de Husserl. Ese mismo
afio conocid al compositor Alban Berg (1885-1935), en el Festival de Frankfurt de la
Sociedad Universal de Musica Alemana donde el compositor atonal estren6 los Tres
fragmentos para canto y orquesta de Wozzeck. Berg aceptd tomar como su discipulo a
Adorno inmediatamente. Jay refiere que Frankfurt ofrecia una educacién musical
tradicional en comparacion con la musica méas innovadora que por aquella época salia
de Viena. Entre 1925 y 1928, Adorno tomé clases de composicién con Alban Berg™® y
de piano con Eduard Steuermann?® en Viena. Fue en la capital austriaca donde Adorno

conocio a Arnold Schonberg y a Gyorgy Lukécs.

El joven Wiesengrund-Adorno introdujo un elemento nuevo en la discusion
vienesa, a saber, la conexion de praxis musical y teoria social... Teddie
conocid en Viena a quienes eran las dos estrellas fijas de su cielo politico y
artistico, Georg Lukacs y Arnold Schénberg. Pero no consiguid trabar una

estrecha relacion con ninguno de los dos.?*

Jay menciona que las composiciones Adorno parecen haber sido influidas por la
experimentacién atonal de Schonberg, pero no por su sistema dodecafénico posterior
(sobre el punto volveremos en el “Capitulo 4. Adorno y la categoria de ‘materialismo
musical’”). Segun Miiller, en visita a Frankfurt, Adorno compuso Dos piezas para
cuarteto de cuerdas op. 2 y fueron estrenadas en Viena en diciembre de 1926 por el
cuarteto Kolisch.?* A propésito de esta composicion, realizada entre 1925 y 1926 (y en

19 Berg fue el méas importante compositor de musica atonal, después del inventor de la atonalidad y la
técnica dodecafonica, es decir, Arnold Schénberg. EI maestro dedicé la hora de la leccion al analisis de
las propias composiciones de Adorno. Cfr. Delahanty, Guillermo. Op. cit. p. 47.

% Steuermann fue el intérprete preferido de Schénberg para la ejecucion de sus composiciones para
piano.

*! Clausen, Detlev. Op. Cit. p. 173.

22 Gerard Vilar declara, en la introduccion a la edicién espafiola de Sobre la misica de Adorno, publicada
en el afio 2000, la inexistencia de una buena biografia de Adorno. En ella, a decir del propio Vilar, se
deben comprender los aspectos filosoficos, sociolégicos y musicologicos a nivel [mas que] de maestria.
Tres afios después de esta afirmacion, la empresa se vio cumplida con creces cuando la editorial Herder
publicé (tanto en lengua germana como espafiola) la obra En tierra de nadie. Una biografia intelectual de
Stefan Muller-Doohm que, como se advertira, ha sido citada desde el inicio del presente trabajo. En dicha
obra, el autor da cuenta de una extraordinaria comprension de las tres esferas que refiere Vilar, mas un
amplio conocimiento en historia, psicologia, literatura, cine, etc.
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consonancia con lo declarado por Jay, en el sentido de la critica adorniana de la técnica
dodecafonica y de la utilizacion de la “libre atonalidad” por parte del frankfurteano),
Muiller plantea que Adorno usé los doce tonos cromaticos de la escala sin repetir
ninguno de ellos antes de que hubieran sonado todos los deméas. En su movimiento
principal hay cuatro series dodecafonicas diferentes, una serie principal y tres
secundarias. No obstante, segin Miller, en este cuarteto para cuerdas la serie
desempefia un papel primariamente precomposicional, el contexto musical fue creado
por Adorno por medio del colorido tonal y de la técnica de la composicion. Lo anterior
Ileva al bidgrafo a manifestar, al unisono con Jay, que en Adorno existe una tendencia a
relativizar la técnica dodecafénica y pone de ejemplo a las canciones con
acompafiamiento de piano compuestas por el filésofo.?®

En 1926, Adorno pasé temporadas en Berlin y Viena, inicié su correspondencia
con Berg y escribi6 articulos sobre el mismo Berg, sobre Anton von Webern (1883-
1945), a quien también conocié en Viena, y sobre musica dodecafénica, entre otros
temas. Berg hizo un elogio temprano de Adorno en su juventud (y expresé la impresion
que tenia del frankfurteano en términos como los que cita Mdiller): “he llegado a la
conviccion de que usted esta llamado a realizar lo mas elevado en ese campo del
conocimiento mas profundo de la musica, y que cumplird eso mismo en forma de
grandes obras filos6ficas.”®* Ante la disolucion del circulo de Schénberg (Jay refiere
que la nueva esposa del maestro lo aislé de sus estudiantes), Adorno quedo
desilusionado. Lo que a continuacién nos presenta el investigador norteamericano es
una sugestiva pregunta: ;qué habria sucedido si el circulo de Schénberg continuaba?
Jay asevera que Adorno podria haber elegido no retornar a Frankfurt.

Al volver a la Universidad de su ciudad natal, Adorno se encontré con que
Cornelius se habia retirado y el sustituto en la catedra de filosofia era Max Scheler,
quien murio inesperadamente al poco tiempo. Con posterioridad, Paul Tillich ocupd el
cargo. Adorno publico el articulo “La musica estabilizada” en 1928. Entre esa fecha y
1931, fue jefe de redaccion de la revista Anbruch (de la que era colaborador desde
1923) “a pesar de sus renovadas responsabilidades académicas.”® En 1931, Adorno

escribid un estudio sobre la estética de Kierkegaard y, mas tarde, con la ayuda de

2 «Asi como el compositor nunca aplicé de un modo ortodoxo la técnica dodecafénica, que tiene un
canon fijo de reglas elementales, del mismo modo criticé en el marco de sus publicaciones, casi en el
mismo momento y con un tono cada vez mas determinado, toda forma de ortodoxia dodecafonica.”
Miller-Doohm, Stefan. Op. cit. p. 173.

24 Berg, Alban citado por Miiller-Doohm, Stefan. Op. cit. p. 146.

% Jay, Martin. Op. cit. p. 55.
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Tillich se convirtié en profesor privado. Ademas, publico el ensayo “Sobre la situacion
social de la musica”, en 1932.

El afio de 1933 fue de cambios drasticos en la vida de Adorno. Los
nacionalsocialistas tomaron el poder con Adolfo Hitler como canciller de Alemania y
cancelaron la posibilidad de que el profesor Adorno (entre muchos otros intelectuales
de origen judio) continuara impartiendo clases en la Universidad de Frankfurt. Salié de
su pais en 1934 y se establecié en Oxford, Inglaterra, como estudiante avanzado de
filosofia en el Merton Collage. Ahi comenzd un trabajo de investigacion sobre Husserl.
Regresd en breve visita a Frankfurt para despedir a su tia Agathe, quien murio el 26 de
junio de 1935. En diciembre de ese mismo afio, Adorno recibid la noticia de la muerte
de su maestro Alban Berg a causa de una septicemia (contaba sélo con 50 afios de
edad). Un afio después, el filosofo frankfurteano publicé el hostil ensayo “Sobre el
jazz” (1936) bajo el pseudonimo de “Hektor Rottweiler” (sobre la firma de Adorno,
ver la pag. 60, nota 94).

En junio de 1937, Adorno visitd Nueva York por invitacion de Horkheimer. El
8 de septiembre de ese mismo afio, Adorno contrajo matrimonio con Gretel Karplus, en
Paddington, Inglaterra. En octubre, Horkheimer comunic6 a Adorno que podria
trabajar en un proyecto sobre radio en Estados Unidos. Instalado en Nueva York,
Adorno colaboré con Paul F. Lazarsfeld en el Radio Research Project. Entre 1938 y
1940, ocupd una plaza de medio turno como director del Office of Radio Research
Project, en Newark, Nueva Jersey. EI mismo Adorno narra como por aquellas fechas

buena parte del dia lo ocupaba sélo en los traslados de una ciudad a otra.

El Princeton Radio Research Project tenia su centro, no en Princeton ni en
Nueva York, sino en Newark, Nueva Jersey; provisionalmente funcionaba en
una cerveceria abandonada. Cuando viajé alla, a través del tinel bajo el
Hudson, el lugar se me antojé semejante al paisaje kafkiano de Oklahoma...
Por primera vez tropezaba con la administrative research (investigacion
administrativa): hoy ya no recuerdo si fue Lazarsfeld quien acufié este
concepto, o si fui yo en mi extrafieza sobre un tipo de ciencia orientado

directamente en sentido practico.?®

El resto de su tiempo lo ocupd Adorno en actividades vinculadas al Instituto en el
exilio, establecido ya como colaborador oficial del mismo. Su primer articulo en

%6 Adorno, Theodor. Consignas. p. 111.
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Estados Unidos “Sobre el caracter fetichista en la musica y la regresion del oido”
aparecié ese afio en la Revista de Investigacion Social, érgano de difusion de los
trabajos realizados en el Instituto. En 1939, publico “Fragmentos sobre Wagner”.
Adorno dejo listos en el Music Study of Princeton Radio Research Project cuatro
estudios mayores, segun su propio testimonio en Consignas, fueron: “A social critic of
Radio Music”, “On popular music”, “Die gewdrdigte Musik” y “The radio
Symphony”. Debido a que la fundacién que los patrocinaba (Rockefeller) cancel6 el
presupuesto para el proyecto musical y, en parte también, a los desencuentros con
Lazarsfeld, Adorno abandond el Radio Research Project y se integr6 como
investigador de tiempo completo en el Instituto de Investigacion Social o Institut of
Social Research (como se denominé durante el exilio norteamericano) en 1940.
Benjamin se suicidd en septiembre. Adorno trabajaba en su Filosofia de la Nueva
Musica cuando se enter6 de la sensible pérdida. En noviembre de 1941, Adorno (junto
con Gretel, su esposa) cruzo el pais del norte en tren para establecerse en Los Angeles,
California, y colaborar mano a mano con Horkheimer (con quien trabajo en la costa
oeste de Estados Unidos de forma ininterrumpida) hasta 1948.

A finales de 1943, Adorno inici6 su colaboraciéon musicoloégica con Thomas
Mann para su novela Doktor Faustus. Gretel y Theodor Adorno obtuvieron sus
certificados de naturalizacion como ciudadanos norteamericanos en diciembre de ese
mismo afio. En 1944, aparecié Dialéctica de la llustracion. Fragmentos filosoficos, obra
escrita a cuatro manos a partir de la filosofia comun de Adorno, Horkheimer y
Benjamin (quien, de forma directa, infundi6 el espiritu de la obra a partir de sus “Tesis
sobre el concepto de historia”). Dialéctica de la llustracion fue dedicada a Friedrich
Pollock en su cumpleafios nimero 50. En 1945, Adorno dedicé la primera parte de sus
Reflexiones desde la vida dafiada (conocidas en la actualidad como Minima moralia) a
su amigo Max Horkheimer. EI 8 de julio de 1946 muri6 el padre de Adorno, Oskar
Wiesengrund, de un ataque cerebral. En 1947, se publicé Dialéctica de la Ilustracion.
Fragmentos filosoficos en Amsterdam y aparecid El cine y la mdsica, escrito en

colaboracién con Hans Eisler.?’

2" Hans Eisler fue discipulo de Schonberg y “podia representar otra variante del mésico imbuido de un
espiritu tedrico-social.” Clausen, Detlev. Op. cit. 146. “Con respecto al libro sobre cine, la editorial de
Oxford comprendio perfectamente: aparezco expresamente en el prélogo, pero no como coautor oficial.
Es una lastima, porque en realidad no sélo escribi sino que ademas pensé el noventa por ciento; pero es
mejor asi. Si mi ‘coautor’ hubiera sido un poco mas leal, habria renunciado a €l, habida cuenta de la
situacion real. Pero es demasiado vanidoso para €so, y por otra parte también comprendo que, en su
situacion, tenga especial interés en que se publique un libro puramente cientifico que Ileve su nombre; y
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Filosofia de la Nueva Musica fue publicado en Amsterdam, Holanda, en 1949.
Ese mismo afio, Adorno regresé a su ciudad natal en Alemania, de forma expresa para
trabajar nuevamente en la Universidad de Frankfurt. Adorno retornd de su exilio
norteamericano y paso afos dedicado a la reorganizacion del Instituto de Investigacion
Social junto con Horkheimer. Consagré todo su tiempo a ese proposito y a su actividad
docente en la Universidad. El afio de la introduccion de la television a color en Estados
Unidos y, ademas, de la publicacion de The authoritarian personality (1950, obra
escrita por el frankfurteano en conjunto con otros autores), Adorno obtuvo la titularidad
de una catedra de filosofia y sociologia en la Universidad de Frankfurt. “La diferencia
entre aquellos afios veinte y la situacion social de la década de 1950 es evidente. La
sociedad se divide en rigidos blogues. Los hombres viven cuanto acontece como algo
que se les impone, no como el resultado de su propia espontaneidad.”?®

En adelante, siguiendo con Clausen, todo se volvio entusiasmo y “frenética
actividad” para Adorno. Dio una conferencia tras otra, presentd un ensayo tras otro y
publicé un libro tras otro. En 1951, Adorno presentd la version final de Minima
moralia. Reflexiones desde la vida dafiada a la editorial Suhrkamp y volvio en breve
visita a Beverly Hills, California, Estados Unidos, en octubre para participar en la
inauguracion de la Psychiatric Foundation, dirigida por Frederick Hacker. De regreso a
Alemania, dictdé una conferencia en el primer Congreso aleman para la Investigacion
sobre la Opinion. En 1952, publico su Ensayo sobre Wagner. El 23 de febrero de ese
afio, muri6 su madre en Nueva York. Como sucedi6 con su padre (fallecido también en
Nueva York, pero, como se mencion6 con antelacion, en julio de 1946), Adorno fue
incapaz de asistir al sepelio por motivos de trabajo. Aunque varios meses después
permanecio en Beverly Hills casi un afio, de octubre de 1952 a agosto 1953, en calidad
de director de investigacion de la Hacker Fundation (hizo estudios analiticos del
contenido de los horéscopos de diarios y revistas?® pero renuncié por diferir en
perspectivas con Hacker).

Adorno vivio 11 afios de manera ininterrumpida en Estados Unidos, de 1938
hasta 1949. Anduvo “a caballo” entre Frankfurt y California, de 1949 a 1953. “En el

en definitiva el contrato originalmente era suyo. Por lo tanto, que quede asi. Lo recibirds en cuanto esté
impreso; tiene un aspecto sumamente aceptable, en todo sentido. Sélo que, en el fondo, la mdsica para
cine es un objeto demasiado limitado e insignificante como para merecer un libro entero. Pero yo inclui,
al margen del tema, todo lo que pude de lo que me interesa.” Adorno, Theodor. Cartas a los padres. p.
237.

%8 Clausen, Detlev. Op. cit. p. 226.

% Un claro ejemplo de critica al “astrologo como filosofo hecho en casa” se encuentra en el ensayo
“Supersticion de segunda mano” contenido en el libro Sociolégica de Adorno y Horkheimer.
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otofio de 1953 —refiere el autor— retorné a Europa. Desde entonces no he vuelto a
Estados Unidos.”® De esa época fueron ensayos como “Anotaciones sobre Kafka”,
“Television como ideologia” y “Moda sin tiempo. A proposito del jazz.”

En 1953, Adorno entré de lleno a la vida publica de la Republica Federal
Alemana y encauzo toda su energia a la tarea de concluir su obra. Se integr6 como
profesor titular extraordinario de filosofia y sociologia en la Universidad de Frankfurt
(consciente de los peligros y las dificultades de su decision pero, segin menciona, sin
arrepentirse). En 1954, inici0 sus labores como director suplente del Instituto de
Investigacion Social de Frankfurt; dicté conferencias en los Cursos Internacionales de
Verano para la Nueva Musica; particip6 en la XIl Jornada de Sociélogos Alemanes con
una conferencia sobre ideologia (que versd sobre una critica a la sociologia del
conocimiento) denominada “Aportacion a la doctrina sobre la ideologia” y, ademas,
publico el ensayo “Forma y contenido de la novela contemporanea”. Ese mismo afio
recibi6 la “Medalla Arnold Schonberg para Nueva Musica”.

El libro Prismas. La critica de la cultura y la sociedad vio la luz publica en
1955. “Adorno no rompe nunca la continuidad de su argumentacion; sus trabajos
aparecen en el mercado aleman como productos cuya fecha y forma de entrega
desconoce el lector.”** Tras expirar la validez de su pasaporte estadounidense, Adorno
tomo la ciudadania alemana (que habia perdido durante el establecimiento del régimen
nazi). En 1956, aparecieron Disonancias, la musica en el mundo dirigido, Sobre la
metacritica de la teoria del conocimiento y Estudio sobre Husserl y las antinomias
fenomenolégicas. De 1956 a 1959, Adorno recibié como ayudante de cétedra a Jurgen
Habermas (a pesar de que la relacion de éste altimo pensador con Horkheimer nunca fue
buena en el plano personal). Aspectos de la filosofia de Hegel, de Adorno, se publicé en
1957. En 1958, aparecio el primer volumen de Notas de literatura y Adorno ocupé
oficialmente la direccion conjunta del Instituto de Investigacion Social de Frankfurt.
Adorno presento sus Ideas para la sociologia de la musica y Para una historia natural
del teatro. Ese mismo afio asistio a la presentacion de Fin de partida, de Samuel
Beckett, en Viena y, con posterioridad, conocié personalmente al dramaturgo en Paris.
En 1959, recibid el “Premio de Berlin a la critica” y el “Premio de los criticos literarios

alemanes”.

%0 Adorno, Theodor. Consignas. p. 136.
31 Clausen, Detlev. Op. cit. p. 268.
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Publicé Figuras sonoras. Escritos musicales | y dictdé la conferencia “Qué
significa asumir el pasado”, ademas de otras conferencias sobre cultura, Nueva Musica
y arte moderno. Para Clausen, la década de 1960 fue el mejor momento de Adorno: “La
fama de la que gozé durante la década de 1960 contrasta fuertemente con el anonimato
en el que transcurrié su estancia en América entre 1938 y 1949.7% Mahler, una
fisiogndmica musical salio a la luz en 1960, ese afio Adorno pronuncié una conferencia
sobre los 100 afios del nacimiento de Gustav Mahler, en Viena. En 1961, presentd Notas
de literatura Il, dio conferencias en Francia e Italia y defendid la renovacion del
proyecto de una musica atonal libre con la conferencia “Hacia una musica informal” en
los Cursos Internacionales de Verano para la Nueva Mdsica. Adorno debatid ese afio
con Karl Popper sobre la “logica de las ciencias sociales”. En 1962, publicd
Introduccion a la sociologia de la mdsica. Doce lecciones tedricas y dictd la
conferencia de apertura a una exposicion sobre Thomas Mann.

En 1963, Adorno ocupd la direccion del Instituto de Investigacion Social (al
tiempo en que Horkheimer fue designado rector de la universidad de Frankfurt), public
Tres estudios sobre Hegel, Intervenciones. Nueve modelos de critica y Quasi una
fantasia. La Sociedad Alemana de Sociologia lo designé presidente. Recibio la placa
Goethe de la ciudad de Frankfurt con motivo de su cumpleafios nimero 60. En Berlin,
conferenci6 sobre Holderlin. En 1964, publicé Momentos musicales, La ideologia como
lenguaje: la jerga de la autenticidad y “Actualidad de Wagner”. Organizé e inauguro la
XV Jornada de Socidlogos Alemanes con el tema “Weber y la sociologia hoy”.
Participd con la conferencia principal en un congreso sobre Hegel en la ciudad de
Salzburgo. Publicd un articulo para un periédico con el nombre “Beethoven. En el
espiritu de la modernidad” a proposito de la grabacion completa de las nueve sinfonias
bajo la direccion de René Leibowitz.

Publicé Notas de literatura I1l en 1965 y dicté conferencias en Paris, donde se
encontré nuevamente con Beckett. En Berlin dictd una conferencia sobre el concepto de
sociedad. En aquellos dias, Adorno, segln refiere Miuller, se quejé de constantes
cefaleas y molestias en el cuello. Por esas mismas fechas, a decir Clausen, Adorno ya
tocaba “los momentos mesianicos de la Teoria critica” pero todavia no deseaba
llamarlos por su nombre®®, En 1966 publicé Dialéctica negativa. Ese mismo afio edito,

junto con Gershom Scholem, las cartas de Walter Benjamin en dos volimenes. Dictd

% Ibid. p. 199.
33 Cfr. Ibid. p. 255.
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conferencias sobre sociologia de la musica en Bruselas y sobre 6pera en Viena. Adorno
manifestd su escepticismo sobre la gran coalicién entre los partidos Socialdemdcrata
(SPD) y Demdcrata cristiano/Social-cristiano (CDU/CSU); ese mismo afio murid
Kracauer.

En 1967, publicdé Sin imagen rectora, dictd las conferencias “Sobre algunas
relaciones entre musica y pintura” y “El arte y las artes” en la Academia de las Artes de
Berlin. En el verano, Adorno dictd su curso sobre “Teoria estética”. En julio, se
presento un disturbio protagonizado por sectores del movimiento estudiantil durante una
conferencia de Adorno en la Universidad Libre de Berlin. En 1968, publicé Alban Berg.
El maestro de la transicion infima, Introduccion a la sociologia de la musica y el
ensayo “Experiencias cientificas en Estados Unidos”. Aumentaron los enfrentamientos
con estudiantes radicalizados por la moda del anti-intelectualismo (el mismo odio que
Adorno ya conocia). Se encontré una vez mas con Beckett en Paris por motivos de una
conferencia sobre estética y dio conferencias en Viena y Graz. En 1969, publico
Modelos criticos 2, La disputa del positivismo en la sociologia alemana (obra en
conjunto con otros autores) y Puntos neuralgicos de la Nueva Musica. Ese afio trabajo
intensamente en su Teoria estética.

En enero, hizo desalojar por la policia a algunos grupos del movimiento
estudiantil que ocuparon el Instituto de Investigacién Social. EI 5 de marzo se presento
en su Gltimo concierto interpretando sus Seis bagatelas op. 6. En abril, sus clases en la
universidad fueron interrumpidas violentamente por estudiantes. Dict6 una conferencia
en la radio de Berlin denominada “Resignacion”. Tuvo fuertes diferencias con Marcuse
acerca de su proceder frente al activismo del movimiento estudiantil. Publicé “Notas
marginales sobre teoria y praxis”. Mientras se encontraba de vacaciones en Zermatt,
Suiza, muri6 Adorno el 6 de agosto a consecuencia de un infarto. Su viuda, Gretel
Adorno, public una esquela en los diarios donde expresd: “Theodor W. Adorno, nacido
el 11 de septiembre de 1903, ha fallecido el 6 de agosto de 1969”. En edicion pdstuma
aparecieron su Teoria estética y Educacion para la emancipacion en 1970 y, después,
se procedid a editar la totalidad de sus escritos en aleman (en 20 volimenes) bajo el

titulo de Obras completas.
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1.2. Adorno y la historia del Instituto de Investigacion Social de Frankfurt.

Exiliados por Hitler[,] por izquierdistas y judios, estos “marginados”
proporcionaron a través de su supervivencia y retorno un nexo con lo mejor
del pasado aleman, su iluminismo y tradicion humanista, que los nazis, pese a

todo, no habian podido arrasar.®*

El nombre de “Escuela de Frankfurt” (en especifico) no fue pensado sino en el exilio y
se empled hasta después del retorno del Instituto de Investigacion Social a Alemania en
la década de 1950. Originalmente, se penso en la posibilidad de denominar a la empresa
“Instituto para el Marxismo™ pero se abandond esa idea pues, segin Jay, historiador del
Instituto, resulté ser demasiado provocativa. Después se cambio a “Instituto Félix Weil
de Investigacion Social” pero la denominacion “Félix Weil” fue desechada por el propio
Weil. EI motivo por el que el Dr. Weil desestimo poner su nombre al Instituto fue su
negativa a ser acusado de “comprar la venia legendi” o la catedra, ya que su padre,
Herman Weil, comerciante de origen judio, proveyd 120,000 marcos anuales a un
instituto independiente de la vida universitaria que investigaria tanto la historia del
movimiento obrero como los origenes del antisemitismo en la Alemania de los afios 20.
Este instituto en adelante se denomind (como se denomina hasta la fecha, bajo la
direccion del Dr. Axel Honneth) “Instituto de Investigacion Social de Frankfurt”.

El 3 de febrero de 1923, el Ministerio de Educacién emitio el decreto por el cual
se creaba oficialmente el Instituto de Investigacion Social. Comenzaron sus trabajos en
las salas del Museo de Ciencias Naturales Senkenberg, como sede temporal. Décadas
después, Weil dirigié una carta a Jay en la que le comentaba haber estado “entre cajas
abiertas llenas de libros, sobre escritorios improvisados hechos con pizarras, y bajo los
esqueletos de una ballena gigante, un diplodoco y un ictiosaurio.”® Félix Weil nacié en
1898 en Buenos Aires, Argentina. En 1921, obtuvo el doctorado magna cum laude en
Ciencia Politica, en la Universidad de Frankfurt. Weil retuvo el control de la Sociedad
de Investigacién Social, el cuerpo administrativo y financiero del Instituto.

El arquitecto Franz Rockle fue designado disefiador de la edificacion de avenida

Victoria 17 para el Instituto, un mes después de haber sido creado. El 22 de junio de

% Buck-Morss, Susan. Op. cit. p. 12.
% Weil, Felix citado por Jay, Martin. Op. cit. p. 36.
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1924, se realiz6 la inauguracion oficial con un discurso de su director, Carl Grlinberg.
Hasta 1929 fueron afios de un “café Marx”, segun testimonios de estudiantes de la
época citados por el historiador Martin Jay, donde prevalecié una vision ortodoxa y
mecanicista del marxismo (con una fuerte tradicion de Engels y Kautsky), esto es, una
epistemologia inductiva alejada por completo de una postura auténticamente dialéctica.

Friedrich Pollock, quien nacié en 1894 en Friburgo, Alemania, fue hijo de un
comerciante de origen judio. Obtuvo el doctorado summa cum laude emitido por el
departamento de Economia de la Universidad de Frankfurt en 1923. Con el tiempo,
segun Jay, llegd a ser el hombre de mayor confianza de Horkheimer, inclusive en el
exilio. Max Horkheimer nacié en Stuttgart, Alemania, en 1895. Su padre fue un
fabricante judio. Obtuvo el doctorado summa cum laude en Filosofia en la Universidad
de Frankfort en el afio de 1922. En 1925, se matriculo6 como profesor privado. El
periodo “quietista” del Instituto de Investigacion Social de Frankfurt termind cuando
Grinberg renunci6 a la direccion en 1929, debido a una afeccion cardiaca. Ante la
renuncia de Grinberg, tres fueron los candidatos a sucederlo: Pollock decidié seguir a
cargo de los asuntos administrativos (inclusive a pesar de que €l habia sido director
interino del Instituto antes de la llegada de Griinberg y después de su enfermedad
cardiaca); Weil sufrié la muerte de su padre en 1927 (sali6 de Frankfurt rumbo a Berlin
en 1929 donde trabajo en dos casas editoriales —Malik Verlag y Soziologische
Verlagsanstalt—, ademas, colabor6 con el teatro Piscator) y, en 1930, se embarco
rumbo a Argentina para atender los negocios familiares; Horkheimer se reveld entonces
como la eleccién mas clara (durante la transicion de una direccion a otra, en la joven
Universidad de Frankfurt se establecio una catedra de filosofia social —Ila primera de su
clase en una universidad alemana, con el mismo Horkheimer a la cabeza— en parte
gracias al apoyo de Paul Tillich y otros miembros del departamento de Filosofia de la
Universidad). En julio de 1930, el Instituto de Investigacion Social de Frankfurt entrd
en un periodo de mayor productividad y Max Horkheimer, su lozano director, contaba
tan solo con 35 afios de edad.

Para ese entonces, las figuras de la historia inicial del Instituto, en su mayoria
(profesores como Griinberg, Weil, Sorge, Borkenau y Wittfogel), no se interesaron en
reexaminar los fundamentos del marxismo ni del fracaso del experimento soviético, el
cual desembocd en un nuevo totalitarismo de izquierda. Horkheimer se mostro cada vez
mas interesado en realizar la revision de esos fundamentos. Para ello no carecié de

colaboradores ya que Pollock comparti6 el rechazo de un marxismo ortodoxo. A finales
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de los afios 20 se sumaron al Instituto dos intelectuales jovenes que cobraron influencia
creciente en afos sucesivos: Leo Lowenthal (nacido en Frankfurt en 1900, hijo de un
doctor judio, obtuvo en 1923 el doctorado en Filosofia en la Universidad de Frankfurt) y
Theodor Adorno (ver “1.1. Biografia de Theodor Ludwig Wiesengrund Adorno”). A
decir de Jay, Adorno llegé a ser el hombre més estrechamente identificado con la suerte
del Instituto, en cuya Revista ya habia publicado diversos articulos, aunque, como se
observd en el apartado recién referido, su incorporacion plena al circulo entorno de
Horkheimer llegd a realizarse solo hasta 1938, mientras desarrollaron sus
investigaciones en la Universidad de Columbia, en Nueva York, Estados Unidos.

En enero de 1931, Horkheimer presentd su discurso oficial como nuevo director
del Instituto. En la ceremonia de apertura realizé un viraje metodoldgico e institucional
hacia la historia de la filosofia social, entendida como teoria materialista enriquecida y
suplementada por el trabajo empirico.*® Ese mismo afio, Albert Thomas, director de la
Organizacién Internacional del Trabajo, ofreci6 a Horkheimer establecer una filial del
Instituto en Ginebra, Suiza. Horkheimer accedié y asigné a Pollock la tarea de
establecer alld una oficina permanente. Fue la primera de una serie de filiales fuera de
Alemania. La actitud de Horkheimer no respondio al solo interés cientifico de recabar
materiales, sino que estuvo mas influida por la “ominosa” situacion politica de
Alemania, que mostraba al exilio como una necesidad posible en el futuro. La parte
principal del presupuesto del Instituto fue “silenciosamente transferida” a un banco en
Holanda, pais neutral.

En La imaginacion dialéctica, una historia de la Escuela de Frankfurt, Jay trae a
cuento el tema que nos ocupa en este trabajo de tesis, es decir, el hecho de que el joven
Adorno se interes6 en algo mas que busquedas intelectuales. Como Horkheimer,
combind una mente filoséfica rigurosa con una sensibilidad mas estética que cientifica.
En ello coincidié tambien con Benjamin, ya que ambos vieron en algunas

manifestaciones artisticas auténticas posibilidades de verdad cientifica.*” Mientras que

%0Cfr. Jay, Martin. Op. cit. pp. 58-59.

37 «Adorno se sinti6 siempre menos explicitamente atraido por la teologia que Benjamin, y parece que
nunca tuvo mucha fe en una unidad adamica original del nombre y la cosa. Pero compartia, no obstante,
la preocupacion de su amigo por un tipo de experiencia que captura de nuevo la correcta relacion
mimética entre el hombre y la naturaleza. Entendia esta posibilidad en términos esencialmente estéticos,
que interpretaba de una forma mas individual que Benjamin. Ya en su critica de Kierkegaard, cuyo
subtitulo era <<la construccién de la estética>>, Adorno habia puesto de relieve la necesidad de rescatar
la experiencia estética de aquellos que pretendian hacerla inferior a la ciencia, la religion o la filosofia. Su
importancia radicaba en su reconocimiento, implicitamente materialista, de la prioridad del objeto sobre
el sujeto. En el arte, a diferencia de actividades mas tedricas, la dominacion conceptual del mundo natural
era refrenada por la receptividad de los sentidos. Aunque Adorno siempre se cuidd de alertar en contra de
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las inclinaciones artisticas llevaron a Benjamin a realizar ensayos y criticas literarias,
politicas, filoséficas, arquitectdnicas, asi como sobre el teatro, la fotografia y el cine
(entre muchas otras manifestaciones culturales), Horkheimer se sintié més inclinado a
escribir una serie de novelas no publicadas; Adorno, como sabemos, se sintio atraido
profundamente por la composicion y la critica musical a nivel de erudito. Durante la
direccion de Horkheimer, surgid la necesidad de una publicacion que fuera la voz del
Instituto de Investigacion Social. De esa manera, en la Revista de Investigacion Social
se presento, a través del ensayo, la mayor parte del trabajo institucional en Frankfurt. La
antipatia del director por los tomos voluminosos, aunada al interés por la concision y los
aforismos, permed en los demas miembros. En entrevista con Jay, Lowenthal afirmé
que la Revista fue menos un foro para discutir distintos puntos de vista que una
plataforma para las convicciones del Instituto. A pesar de que Lowenthal fungié como
jefe de redaccion, al final la decision editorial fue siempre de Horkheimer, quien
paraddjicamente (y contrario a todos sus planteamientos emancipatorios) propugné de
forma permanente por la “dictadura del director”.

Gracias a la obra de Jay podemos saber que en el primer nimero de la Revista de
Investigacion Social, de 1932, aparecieron Grossman, Pollock, Lowenthal, Adorno
(“Sobre la situacion social de la musica”), Horkheimer (con un articulo de historia y
psicoanalisis) y Eric Fromm. Este Gltimo intelectual era amigo de Lowenthal desde
1916 y fue introducido como uno de los tres psicoanalistas incorporados al circulo de
pensadores del Instituto de Frankfurt. Los otros dos psicoanalistas fueron Karl Landauer
(Director del Instituto Psicoanalitico de Frankfurt, asociado con el Instituto de
Investigacion Social) y Heinrich Meng. Otros comentaristas fueron Alexandre Koyré,
Kart Lewin, Karl Korsch y Wilheim Reich.

Herbert Marcuse naci6 en Berlin, Alemania, en 1898, en el seno de una familia
judia. Obtuvo su doctorado en Filosofia en Friburgo, Alemania. A partir de 1929,
estudio con Husserl y Heidegger, publicé articulos sobre libros e inclusive estuvo a
punto de ser asistente de Heidegger pero abandond Friburgo en 1932, dejando atras una
tensa situacion con el autor de Ser y tiempo y sin perspectivas de trabajo en esa ciudad.

Husserl pidi6 a Kurt Riezler, Kurator de la Universidad de Frankfurt, que intercediera

la simple combinacién de la dialéctica negativa, con su poder reflexivo, y la experiencia estética, ambas
eran en gran medida complementarias de su pensamiento. Un elemento crucial que compartian era la
hostilidad hacia una nocién comunicativa de la verdad en forma de construccion intersubjetiva, que en
una época mas reciente ha sido defendida por un alumno de Adorno, Habermas.” Jay, Martin. Adorno. p.
69.
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por Marcuse. De tal suerte, Horkheimer accedié a publicar una resefia del libro La
ontologia de Hegel y la fundacién de una teoria de la historicidad, de Marcuse, hecha
por Adorno para el segundo nimero de la Revista de Investigacion Social.

El 30 de enero de 1933, el partido nacionalsocialista ascendié al poder. El futuro
se torn6 sombrio para un Instituto como el de Frankfurt, donde se investigaba el
marxismo con una némina mayoritariamente judia. Un mes después, en febrero,
Horkheimer suspendié sus lecciones de filosofia social para hablar sobre la libertad. En
marzo de ese mismo afio, el director del Instituto cruzo la frontera a Suiza y la filial en
Ginebra fue reconocida como centro administrativo por un consejo de miembros. El
Instituto de Investigacion Social de Frankfurt fue cerrado por el régimen de Hitler pues
enarbolaba “tendencias hostiles al Estado”. La mayor parte de la biblioteca, de cerca de
20,000 volumenes, fue confiscada del edificio de avenida Victoria 17. La transferencia
econdmica hecha dos afios antes impidié una confiscacion similar de los recursos
financieros. El 13 de abril de ese afio, Horkheimer figurd entre los primeros miembros
de la Universidad formalmente destituidos en Frankfurt, junto con Paul Tillich, Karl
Mannheim y Hugo Sinzheimer.

Adorno pasé la mayor parte de los siguientes cuatro afios en Inglaterra como
estudiante avanzado de la Universidad de Oxford. Fue el Gltimo en partir de Alemania
cuando los nazis tomaron el poder. Grossman pasé tres afios en Paris y después partio
hacia Inglaterra. Lowenthal siguié a Horkheimer, Marcuse y otros miembros a Ginebra.
Durante su estadia en Suiza, la filial fue constituida como entidad investigadora en el
exilio por un consejo de 21 miembros® y, simultaneamente, fue convertida en centro
administrativo. Reconociendo su caracter europeo, el Instituto se denomind “Sociedad
Internacional de Investigaciones Sociales”. Aunque su utilidad fue apreciable,
Horkheimer y sus colegas no consideraron a esta sede como centro permanente de los
asuntos del Instituto.

En Inglaterra, las oportunidades para los investigadores refugiados que huian de
Alemania eran escasas. A pesar de eso, se establecid una oficina del Instituto en
Londres (la cual tuvo que cerrar en 1936 ante la falta de fondos). La Revista de

Investigacion Social se editod en aleman, francés e inglés. El 6rgano de difusion nacido

% Charles Beard, Celestin Bouglé, Alexander Farquharson, Henryk Grossmann, Paul Guggenheim,
Maurice Halbwachs, Jean de la Harpe, Max Horkheimer, Karl Landauer, Lewis L. Lorwin, Robert S.
Lynd, Robert M. Maclver, Sidney Webb (Lord Passfield), Jean Piaget, Friedrich Pollock (presidente del
consejo), Raymond de Saussure, Georges Scelle, Ernst Schachtel, Andries Sternheim, R. H. Tawney y
Paul Tillich. Cfr. Jay, Martin. La imaginacion dialéctica. Historia de la Escuela de Frankfurt y el
Instituto de Investigacién Social (1923-1950). p. 65.
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en el seno del Instituto de Frankfurt comenzd a publicarse en Paris cuando se liquido
por completo su periodo alemén inicial (en septiembre de 1933), asi paso del editor C.
L. Hirschfeld, en Leipzig, Alemania, a las cuidadosas manos de Félix Alcan, en Paris,
Francia, hasta 1940 (afio de la ocupacion nazi de la ciudad gala). Por razones evidentes,
se desestim6 a Francia como sede del Instituto y nunca se penso en el Este, es decir,
Rusia, como residencia de la Sociedad de Investigaciones Sociales.

De esa manera, la Unica opcién viable para la nueva residencia institucional fue
Ameérica del Norte. Julian Gumperz, nacido en Estados Unidos, fue estudiante de
Friedrich Pollock desde 1929 y en 1933 explord la posibilidad de instalar el Instituto la
Union Americana. Gumperz garantiz6 a Horkheimer que los $30,000 dolares de
presupuesto con que contaban serian suficientes para asegurar la investigacién en
tiempos de depresion econdmica. En 1934, Horkheimer se instalé en Nueva York, en su
calidad de director del Instituto, se puso en contacto con Nicholas Murria Butler, el
“patriarcal presidente” de la Universidad de Columbia. Sorpresivamente, Butler ofrecid
a Horkheimer la asociacion del Instituto a la Universidad y, ademas, la concesion de un
local nuevo en uno de sus edificios, en Oeste 429, calle 1172 Horkheimer escribié una
carta de cuatro paginas a Butler pidiéndole “confirmar” y “clarificar” lo que le ofrecia, a

lo que recibid un “Usted comprendié perfectamente” como respuesta.

Y asi el Instituto Internacional de Investigaciones Sociales, que tan
revolucionario y marxista habia parecido en la Francfort de 1920, vino a
instalarse en el centro del mundo capitalista, en la ciudad de Nueva York.
Marcuse vino en julio [de 1938], Lowenthal en agosto, Pollock en septiembre
y Wittfogel poco después. Fromm se hallaba en Estados Unidos desde
1932... Estos hombres fueron los primeros en llegar de esa ola de
intelectuales refugiados de la Europa central que tanto enriquecio la vida

cultural americana en las décadas posteriores.*

Para 1940, dej6 de postergarse el estudio del antisemitismo y la historia de la clase

obrera en Alemania. La actitud de los frankfurteanos en general fue similar a la de otro

% «__.Aunque ocasionalmente aparecieron articulos en inglés y francés y resimenes en estos idiomas, a

continuacion de cada ensayo en aleman, la publicacion sigui6é siendo esencialmente alemana hasta la
guerra. Era en efecto la Unica revista de su clase publicada en el idioma que Hitler estaba ocupado en
degradar. En tal sentido, la [Revista] fue vista por Horkheimer y los otros como una contribucion vital a la
preservacion de la tradicion humanista de la cultura alemana, amenazada de extirpacion. En verdad, uno
de los elementos claves en la imagen que el Institut tenia de si mismo era esta sensacion de ser la Gltima
avanzada de una cultura declinante.” Ibid. p. 79-81.
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judio radical de casi cien afios antes: Carlos Marx. Tanto en Marx como en el Instituto,
lo religioso o étnico estuvo subordinado a lo social. Durante la elaboracion de su
historia del Instituto de Frankfurt, Jay se topé con que muchos de los miembros que
entrevisté negaban, como otros negaron antes, toda significacion a su identidad judia.
La primera linea de teoricos criticos del Instituto negd significado a sus raices étnicas.
De entre quienes publicaron en la Revista, s6lo Benjamin y Fromm evidenciaron algin
interés real en los temas teoldgicos judios®.

En 1941, Horkheimer y Adorno (quien, como se menciona arriba, llegoé a Nueva
York en 1938) se trasladaron a Los Angeles, California, a fin de dar los més enérgicos
impulsos a la elaboracién de una filosofia comdn. Dialéctica de la ilustracion.
Fragmentos filosoficos fue escrita a cuatro manos. Los libros Critica de la razén
instrumental, de Horkheimer, y Minima moralia. Reflexiones desde la vida dafiada, de
Adorno, fueron elaborados en mutua colaboracion. Horkheimer regresé a Alemania en
1948. La reorganizacion del Instituto en Frankfurt no se dio inmediatamente después de
concluidas las hostilidades bélicas, por lo demas, su reapertura oficial, en un nuevo
edificio, sucedié hasta el 14 de noviembre de 1951. En este contexto, Horkheimer
enfatizé el discurso pronunciado por él mismo 20 afios antes y se dispuso a organizar
estudios interdisciplinarios basados en cuestiones filosoficas actuales, donde fildsofos,
socidlogos, economistas, historiadores y psicélogos se unieran en estrecha colaboracion.

En el articulo “History of the Institute of Social Research”, Ludwig Friedeburg
refiere la permanente observancia “en ciencia social [de] un elemento de ese
humanismo actual, cuyo desarrollo estd conectado a la cuestion del futuro de la
humanidad.”** En la década de 1950, la edicién hecha en Amsterdam de Dialéctica de
la ilustracion podia comprarse en las tiendas de libros de la Republica Federal Alemana.
Minima moralia aparecié como nuevo titulo de la obra que se habia conocido antes

como Reflexiones desde la vida dafiada, de Adorno. Pollock publicd el libro

0 Jay da una clara muestra de la dificultad de realizar aseveraciones tedricas con elementos todavia
incompletos (dificultad que es reconocida por él mismo). Precisamente, es esa la razén por la cual el
historiador concluye su estudio en 1950, fecha del retorno del Instituto de Frankfurt a Alemania. El
periodo de la restauracién de la Republica Federal Alemana (y, por lo menos, las dos décadas posteriores)
no se consideran en La imaginacion dialéctica y obras como Anhelo de justicia. Teoria critica y religion,
de Horkheimer, y algunas reflexiones de Adorno de la década de los sesenta, no son retomadas por Jay
justo ahi donde hacen referencias abiertas a los elementos teoldgico-negativos de la teoria critica, es decir,
a las similitudes existentes entre las obras de arte expresionistas, la teoria critica y una teologia negativa o
inversa, en el sentido de que, a decir de Horkheimer y Adorno, en la actualidad, ni dios ni la verdad
pueden ser representados. Se retornara a este punto en el apartado “2.2. Espiritu y arte en Adorno,
Benjamin y Horkheimer”.

*! Friedeburg, Ludwig. “History of the Institute of Social Research.” p. 6. Traduccién propia.
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Experimento de grupo y trabajos originalmente elaborados para la Revista de
Investigacion Social.

En los afios siguientes, las investigaciones del Instituto se realizaron en areas
como la sociologia de la educacién y la sociologia industrial. En la década de 1960, un
numero cada vez mayor de estudiantes cursaban seminarios de sociologia y filosofia con
Adorno y Horkheimer. Como se mencion0 arriba, Adorno ocupd el cargo de director del
Instituto de Investigacion Social de Frankfurt a partir de 1963, mismo afio en que
Horkheimer ocupd el rectorado de la Universidad de Frankfurt. En 1964, Marcuse
publicd EI hombre unidimensional en Estados Unidos. En 1966 aparecié Dialéctica
negativa, de Adorno, en Alemania. Para entonces, la “teoria critica” ya atraia un interés
mundial y comenz0 a ser asociada con la “Escuela de Frankfurt”.

En la década de 1970, Gerhard Brandt (colaborador del Instituto —hasta la
década de 1990) llevo la investigacion hacia los temas del “salario” y de “la mujer
consolidada por si misma”, como asignaturas fundamentales en los estudios sociales.
Desde la década de 1980, la sociologia politica retomé importancia en el seno del
Instituto de Investigacion Social de Frankfurt, pero también hubo un viraje hacia
aspectos de “cultura democréatica” en Europa Occidental y en Europa Oriental. Después
de caido el “socialismo real”, la investigacion vird hacia el examen de la cambiante
relacion entre “racionalizacion social y la asimilacion subjetiva del cambio social”.
Despueés de algunas reformas universitarias se termino con la “dictadura del director” y
en 1997 esa figura fue remplazada por un comité cientifico presidido por un director
ejecutivo. En el comité actualmente participan Axel Honneth, Helmut Dubiel, Adalbert
Evers, Ute Gerard, y Wilhelm Schumm. Desde entonces los trabajos del Instituto de
Investigacion Social de Frankfurt se han dividido en tres areas: 1) cultura democratica,
2) estado social y democracia y 3) modernizacion capitalista y el futuro del trabajo. La
revista WestEnd Neue Zeitschrift fur Sozialforschung (WestEnd Nueva Revista de
Investigacion Social) es el medio de difusion de las investigaciones mas recientes de los
actuales miembros y colaboradores del Instituto, no sélo de Alemania sino de todo el

mundo. Desde 2004, hasta la fecha, su entrega se realiza dos veces por afio.
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2. ¢ Filosofia “disonante y comUn” en la Teoria critica?

2.1. De la desmitificacion de la historia como progreso.

Como hemos visto de forma sucinta, hay una fuerte presencia de la tradicion filoséfica y
sociologica alemana en Adorno. Su rechazo de posturas ontologizantes e idealistas le
permitieron hacer una incorporacion del kantismo (que enarbolé la bandera de la
voluntad del ser humano auténomo) a una filosofia critica de la historia de base
materialista. En ello coincidié con Horkheimer y Benjamin. A pesar de las notables
coincidencias con este segundo pensador, como veremos mas adelante en este mismo
capitulo, las posturas de ambos autores no estuvieron exentas de fuertes polémicas. En
efecto, la idea de desmantelar el mito de la historia como progreso infinito fue de
Benjamin, y de ello dan muestra sus breves, pero concisas, “Tesis sobre el concepto de
historia”, las cuales, a su vez, insuflaron toda su esencia al multicitado libro Dialéctica
de la llustracion. Fragmentos filoséficos de Horkheimer y Adorno. Para Michael Léwy
el verdadero alcance que tuvo la “Tesis VII”*2, de Benjamin, radicé en establecer que la
alta cultura no pudo haber existido en su forma historica sin el trabajo anénimo de los

productores directos (esclavos, campesinos u obreros) excluidos del goce de los “bienes

2 «Pystel de Coulanges recomienda al historiador que quiere revivir una época olvidar lo sucedido a
continuacion. No podria haber mejor descripcion de un método que el materialismo histérico puso en
retirada. Es el método de la empatia. Nacid de la pereza del corazdn, de la acedia que desespera de
dominar la verdadera imagen historica, ésa que brilla de manera fugaz. Los te6logos de la Edad Media
consideraban la acedia como la fuente de la tristeza. Flaubert, que la conocia bien, escribi6: ‘Poca gente
adivinara cuan triste fue preciso estar para revivir Cartago’. La indole de esta tristeza resulta mas evidente
cuando nos preguntamos con quién entra efectivamente en empatia el historiador historicista. La
respuesta es inevitable: con el vencedor. Ahora bien, quien domina es siempre heredero de todos los
vencedores. Por consiguiente, el establecimiento de una empatia con el vencedor beneficia siempre a
quien domina. Para quien profesa el materialismo historico, no hay mas que decir. Todos los que hasta
aqui obtuvieron la victoria participan de ese cortejo triunfal en el que los amos de hoy marchan sobre los
cuerpos de los vencidos de hoy. A ese cortejo triunfal, como fue siempre la costumbre, pertenece también
el botin. Lo que se define como bienes culturales. Quien profese el materialismo histérico no puede sino
contemplarlos con una mirada llena de distancia. Pues, al pensar en su origen como un todo, ;c6mo no
estremecerse de espanto? No han nacido del mero esfuerzo de los grandes genios que los crearon sino, al
mismo tiempo, de la andnima faena impuesta a los contemporaneos de esos genios. No hay ningln
documento de cultura que no sea a la vez documento de barbarie. Y la misma barbarie que los afecta,
afecta igualmente el proceso de su transmision de mano en mano. Por eso el teérico del materialismo
histérico se aparta de ellos tanto como le sea posible. Su tarea, cree, es cepillar la historia a contrapelo.”
Benjamin, Walter. “Tesis VII” citada por Lowy, Michael en Walter Benjamin. Aviso de incendio. pp. 80-
81.
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culturales”. Estos bienes culturales son documentos de barbarie pues nacieron de la
injusticia de clase, de la opresion social y politica y de la desigualdad; su transmision se
realizé por medio de guerras y masacres. Aquello que se denomina “herencia cultural”
paso de Grecia a Roma y luego a la Iglesia, para caer en manos de la burguesia, desde el
Renacimiento hasta nuestros dias.

La elite dominante, en todos los casos, se apropio, mediante la conquista u otros
medios béarbaros, de la cultura que le precedi6 y la incorpor6 a su sistema de
dominacién social e ideologica. De esa forma, cultura y tradicion se convirtieron en
“instrumentos de las clases dominantes.” Para Benjamin, el origen de la empatia que se
identifico con el cortejo del dominador esta en la acedia, la pereza del corazon, la
melancolia, el sentimiento melancélico de la omnipotencia de la fatalidad, que despoja
de todo valor a las actividades humanas y lleva al total sometimiento al orden de cosas
existente. EI melancolico por excelencia es el cortesano. Su elemento es la traicién
porque su sumision al destino lo induce a unirse siempre al campo del vencedor.

El equivalente moderno del cortesano barroco es el historiador conformista.
También este personaje escoge en todo momento la identificacion objetiva con el
majestuoso cortejo de los poderosos. Benjamin se pronuncid contra este historicismo
servil (que puede tener expresiones estéticas como en el caso de Verdi y su Opera Aida)
y llamé a “cepillar la historia a contrapelo” inspirado, segin Lowy, en Nietzsche. Para
Nietzsche el diablo es el verdadero amo del éxito y el progreso, en el historiador la
virtud consiste en la oposicion a la tirania de lo real, en “nadar contra las olas de la
historia” y saber luchar contra ellas. Benjamin compartio y se inspird en tales
sentimientos pero a diferencia de Nietzsche, que habl6 en nombre del héroe y el
Superhombre, su propuesta fue solidaria con quienes cayeron bajo las ruedas de esos
majestuosos carruajes denominados Civilizacién, Progreso y Modernidad. Cepillar a
contrapelo la historia sefiala la negativa a unirse, de una forma u otra, al cortejo triunfal
que aun hoy sigue pisando los cuerpos de quienes estan en tierra. La alegoria idonea, a
decir de LOwy, es el Arco del Triunfo de Tito en Roma, que muestra el cortejo triunfal
de los vencedores romanos contra el levantamiento de los hebreos, mientras desfilan
con los tesoros saqueados del templo de Jerusalén.

Para Lowy, cepillar la historia a contrapelo tiene una doble significacion:
historica y politica. La significacion historica sefiala que se trata de ir a contracorriente
de la version oficial, oponiéndole la tradicion de los vencidos. La significacion politica

refiere que la revolucién no se producira debido al curso natural de las cosas, sino que
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habra que luchar contra la corriente pues librada a si misma (o acariciada en el sentido
del pelo) la historia sélo producird nuevas guerras, nuevas catastrofes y nuevas formas
de barbarie y opresion. Ejemplos de monumentos de cultura que, al mismo tiempo y de
manera indisociable, son monumentos de barbarie que celebran la guerra y la masacre
son los arcos del triunfo. Benjamin tuvo un profundo interés por este tipo de
arquitectura, por su origen en la antigua Roma y por su funcion politica e ideoldgica. La
dialéctica entre cultura y barbarie puede ser vélida también para muchas obras
prestigiosas producidas por la “andénima faena” de las clases oprimidas. Otros ejemplos
son las piramides de Egipto (erigidas por esclavos hebreos) y el palacio de la Opera
(levantado durante el régimen de Napoledn Ill, por los obreros vencidos en junio de
1848).

El desarrollo de la civilizacion se ha cumplido bajo el signo del verdugo...
Bajo el signo del verdugo estan el trabajo y el goce. Pretender negar esto es ir
contra toda ciencia y toda l6gica. No es posible deshacerse del terror y

conservar la civilizacion.®

Pensar que después de la guerra la vida puede continuar “normalmente” y que la cultura
podra ser restaurada (como si la restauracion no fuera ya negacion de la cultura) es, para
Adorno, un acto idiota. EI frankfurteano trae a la memoria que millones de judios fueron
exterminados por los nazis y ello fue solo el interludio de la verdadera catéstrofe.
Benjamin optd por el suicidio antes de ser aprendido por la policia de Hitler. Adorno
pregunta: ;cabe imaginarse que lo acontecido en Europa no tenga consecuencias, que la
cantidad de los sacrificios no se convierta en una nueva cualidad de la sociedad entera,
es decir, en barbarie? Bolivar Echeverria afirma que, a partir de experiencias como las
de Adorno, Benjamin y Horkheimer, el pueblo judio no puede ni necesita tener ya otro
territorio que no sea el libro: la Escritura. Y, méas aun, la quintaesencia de la Escritura.
Los intelectuales judios creian en la posibilidad de su integracion en una sociedad de
nuevo tipo, moderna; pero tomar distancia respecto de la existencia en sus comunidades
fue un suefio. La identidad judia en la didspora no se enraiza en determinadas

simbolizaciones, como la identidad cultural de los pueblos sedentarios de Europa, €s

** Horkheimer, Max y Adorno, Theodor. Dialéctica de la llustracién. Fragmentos filoséficos. p. 259.
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una identidad que puede ser ndmada, que puede ser abstracta y plasmarse en el nivel de
los modos de uso, en las estrategias del “habla” sin importar el coédigo.*

Buck menciona que la obra de Adorno, de Benjamin y de Horkheimer fue una
negacion critica de la vision racionalista, idealista y progresiva de la historia. La tarea
que Benjamin reconocié como la mas vigente, es decir, desmantelar el mito de la
historia como progreso, quedd esbozada en 1915, y en 1940 fue presentada como notas
escritas en hojas sueltas, en papeles de muy distintos formatos, inclusive en bordes de
periédicos.*® Como en el caso de otros tantos ensayos suyos, no hay un texto acabado de
este Gltimo escrito de Benjamin.*® Se trata de “previsiones pesimistas” que configuraron
una concepcion abierta de la historia, es decir, que lo peor no es inevitable, la apertura
de la historia implica otras posibilidades utopicas, emancipatorias 0 revolucionarias.
Benjamin se opuso categdricamente a una concepcion cerrada de la historia, a toda
doctrina teleoldgica confiada en las “leyes de la historia” o el progreso infinito para la
cual el progreso histdrico es la norma.

Echeverria menciona que cuando Benjamin escribié las “Tesis sobre el concepto
de historia” reconocié con toda nitidez que el movimiento histérico conocido desde
mediados del siglo XIX como “revolucion socialista” o “comunista” acabd siendo un
intento fallido. Echeverria alude a que el filésofo originario de Berlin imagin6 lo que
deberia ser el nucleo de un discurso socialista 0 comunista diferente, que en verdad
fuera histérico y que estuviera en intima correspondencia con la época del ocaso de la
modernidad capitalista. En la sociedad de masas el individuo es estandarizado como sus
modos de produccion, Horkheimer y Adorno agregarian que la pseudoindividualidad
domina en todas partes, desde la improvisacion en el jazz hasta la personalidad original
en el cine. El sujeto individual de los tecndcratas tiende a convertirse en un “yo
encogido”, es prisionero de un presente que se desvanece y olvida las funciones

individuales que antes le permitieron mejorar su posicion en la realidad e ir més alla,

* Cfr. Echeverria, Bolivar. “Introduccion: Walter Benjamin, la condicién judia y la politica” en la
direccion electrénica: http://www.bolivare.unam.mx/traducciones/introduccion_tesis.html

> Son ideas que envié por correo a su amiga Gretel Adorno, esposa de Theodor Adorno, mas como
“manojo de hierbas juntado en paseos pensativos” destinado a un intercambio intimo de ideas que como
“un conjunto de tesis” listo para su publicacion. Se trata, a decir de Echeverria, del escrito de un “hombre
que huye”, de un “judio perseguido”. Cfr. Ibidem.

“® para Adorno, se trat6 de una filosofia fragmentaria que quedé en estado de fragmentario. En Benjamin
«...el motivo utopico esta emparejado con lo anti-romantico. Se mantiene lejos de la seduccion de todos
los intentos aparentemente emparentados —por ejemplo los de Scheler— de alcanzar la trascendencia a
partir de la razon natural, como si el proceso delimitador de la Ilustracion fuera revocable y se pudiera
recurrir sin problemas a filosofias pasadas recubiertas de Teologia. Por eso su pensamiento, conforme a
sus calculos, se niega a si mismo el <<éxito>>, la unanimidad sin fisuras, y convierte lo fragmentario en
principio.” Adorno, Theodor. Sobre Walter Benjamin. p. 25.
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estas funciones las asumen las “grandes fuerzas econdémicas y sociales de la era. El
futuro del individuo depende cada vez menos de su propia prevision y cada vez mas de
las luchas nacionales e internacionales entre los colosos del poder. Al igual que las

obras de arte, la individualidad pierde su base econémica.”’

El valor de uso del arte, su ser, es para ellos [los tecndcratas] un fetiche, y el
fetiche, su valoracion social, que ellos confunden con la escala objetiva de las
obras, se convierte en su Gnico valor de uso, en la Unica cualidad de la que

son capaces de disfrutar.*®

Segun entienden Adorno y Horkheimer, bajo el imperio del mercado se mantiene al
sentido de la vista fuera de la “actualidad” a fin de liberar personalidades contradictorias
y decadentes. El trabajo de las clases productoras no sélo resulta ser alienante por su
naturaleza capitalista sino que, también en situaciones diarias como los goces sonoros o
visuales, la explotacion se recrea en forma de deseos que la industria cultural atesta con
series de satisfaccion-represion. Frente a la perspectiva que escamotea al arte como
simple producto de la industria de consumo, Adorno muestra que el arte es su propia
racionalidad critica y esta critica no puede desprendérsele. En cuanto actividad dentro
del conjunto social, la creacion no se trata de lo prerracional o lo irracional (por eso
fracasaron las corrientes artisticas solo racionalistas o s6lo irracionalistas); la
racionalidad critica del arte tampoco asegura ningln éxito, mucho menos garantiza la
felicidad. Con la industria cultural se erradica lo propio del goce estético y se borran las

similitudes entre arte dependiente e ideologia.

...la industria cultural estd modelada segun la regresion mimética, conforme a
la manipulacién de impulsos imitativos represivos. Para ello sirvese del
método que consiste en anticipar en los espectadores la imitacion que de ella
hacen, haciendo aparecer como ya existente el acuerdo que se propone
producir... Su producto no es ningln estimulo, sino un modelo de formas de

reaccion ante un estimulo no existente.*

*" Horkheimer, Max. Critica de la razén instrumental. p. 152.
*8 Horkheimer, Max y Adorno, Theodor. Dialéctica de la llustracién. Fragmentos filoséficos. p. 203.
* Adorno, Theodor. Minima moralia. Reflexiones desde la vida dafiada. p. 220.
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Adorno piensa en Berg o en Webern® cuando afirma que en el proceso de reflexion a
partir de realidades sensoriales y procedimientos miméticos tanto un pensador como un
artista transforman la materia para descubrirla como verdad en un contexto social.
Benjamin, influenciado fuertemente por el “teatro épico” de Brecht, relaciono el
mimetismo con la praxis politica y la necesidad de expropiar los capitales de la industria
cinematogréfica, donde la musica seria musica militante. El futuro del cine, como el de
la produccion literaria, al parecer del pensador berlinés, estd en el interés “originario y
justificado” de las masas, es decir, el autoconocimiento y el conocimiento de la propia
clase.”

Traigamos a cuento una anécdota narrada por el autor recién citado, extraida de
su libro Infancia en Berlin hacia 1900. Benjamin cuenta que relacion6 la masica de los
bombos y platillos (de las bandas militares-populares que tocaban en el zooldgico de
Berlin) con el frenesi de las voces y los gritos de los animales. La musica militar-
popular fue de lo més deshumanizado y desvergonzado que presencio el autor, segln su

propio testimonio intelectual.>

La importancia de la musica consistio, segun Benjamin,
en su colaboracion con la palabra, ya que sin ésta no es posible la “refuncionalizaciéon”
politica de un concierto. La actividad concertistica en crisis llevo al autor a criticar una
forma de produccion caduca, rebasada por las nuevas invenciones técnicas. La funcién
politica de la mUsica artistica se transformé en la época de su reproductibilidad® y el
quehacer musical consistido en una “refuncionalizacion de la forma concierto” que
cumpliera dos condiciones, a saber: 1) la de suprimir la oposicién entre el ejecutante y
el oyente y 2) la de suprimir la oposicion entre la técnica y el contenido. Benjamin hace

un recuerdo de Hans Eisler® y aconseja a los lectores tener sus propias reservas y

% Sobre Alban Berg y su relacion con Adorno se ha tratado ya en el apartado “1.1. Biografia de Theodor
Ludwig Wiesengrund Adorno”, aunque nos referiremos nuevamente a ¢l (al igual que a Webern) in
extenso (hasta donde ello es posible) en el “Capitulo 4. Adorno y la categoria de ‘materialismo musical’”,
cuando hagamos una revision de los escritos del frankfurteano en torno de la Segunda Escuela de Viena.
Sin embargo, cabe adelantar aqui algo de lo planteado por Adorno acerca de Anton Webern: “Webern
ofrece el ejemplo més extremo y convincente de la posibilidad de una colectividad solitaria de la musica.
Convincente porque, obedeciendo las exigencias técnicas, sin echar siquiera una mirada a la sociedad, su
musica misma produce por si una segunda sencillez. Hasta donde en él puede hablarse de una evolucién,
es la evolucion de tal sencillez.” Adorno, Theodor. “Anton von Webern”. p. 224. En el ensayo aqui
citado, Adorno afirma, junto con Berg, que Webern no seria reconocido sino hasta que pasaran 100 afios,
pues es “presente y necesitado del despliegue del tiempo.” Ibid. p. 219.

> Cfr. Benjamin, Walter. La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica. p. 78.

52 Cfr. Benjamin, Walter. Infancia en Berlin hacia 1900. p. 86.

53 “Y aunque por si misma una misa no estaba menos destinada a la exhibicién que una sinfonia, de todos
modos la sinfonia aparecié en un momento en que su capacidad de ser exhibida prometia ser mayor que la
de una misa.” Benjamin, Walter. La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica. p. 53.

% Como mencionamos en el apartado “1.1. Biografia de Theodor Ludwig Wiesengrund Adorno”, Eisler
“escribio” junto con Adorno La musica y el cine durante su exilio norteamericano. Ver pag. 19, nota 27.
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cuidarse de no sobreestimar la masica de orquesta. Con ello hace referencia a que dicha
musica no se debe ser tratada como si fuera el dltimo arte elevado. La mdsica sin
palabras alcanzo6 su importancia y adquirié su desenvolvimiento pleno en el capitalismo,
“la tarea de transformar el concierto no es realizable sin la colaboracion de la palabra.
Solo esta colaboracion puede dar lugar, como lo explica Eisler, a la transformacién de
un concierto en un mitin politico.”

En El autor como productor, Benjamin sostuvo que el lugar del intelectual en la
sociedad soOlo puede establecerse con base en su ubicacion dentro del proceso de
produccién, su ejemplo musical fue el propio Eisler. El intelectual no abastece al
aparato de produccidn sin transformarlo al mismo tiempo, en el sentido del socialismo,
“en la medida de lo posible” (como dice Benjamin). Hay una diferencia “decisiva” entre
el simple abastecimiento y la transformacién de un aparato de produccion. El simple
abastecimiento es obra de “rutineros”, el aparato burgués de produccion y publicitacion
esta capacitado para asimilar inclusive temas criticos sin poner en riesgo su propia
existencia.”® Justo aqui llegamos al aspecto teérico en el que Adorno discrepd con
Benjamin. Para Benjamin, mientras mas lectores o espectadores se conviertan en
colaboradores, mientras mayor sea la capacidad de trasladar consumidores hacia la
produccion, mas pronto se transformard, para mejor, el aparato de produccion. La
mejora, como apunta Echeverria, es en el sentido de hacer mas libre al ser humano, de
hacerlo capaz de redefinir la nocién misma de lo estético.>” Adorno fue menos optimista
al constatar de primera fuente cémo (tanto en la ex-URSS como en el pais de Henrry
Ford) se propagaba una escucha en estado regresivo.

Desde finales de la década de 1920 e inicios de la de 1930, un motivo de friccion
entre Adorno y Benjamin fue la indiferencia del intelectual berlinés ante la musica,

especialmente como un medio potencialmente critico. Adorno recuerda que Benjamin

%5 Benjamin, Walter. El autor como productor. p. 44.

%« a mejor tendencia es falsa si no incluye el ejemplo de la actitud con la cual es posible seguirla. Y el
escritor s6lo puede ejemplificar esta actitud alli donde hace algo realmente: en su accion de escribir... Un
autor que no ensefia nada a los escritores, no ensefia nada a nadie. Como podemos ver, el caracter de
modelo de la produccién es determinante; es capaz de guiar a otros productores hacia la produccion y de
poner a su disposicion un aparato mejorado.” Ibid. p. 49.

>’ “La revolucion, que debia llegar a completar el ensayo de Benjamin, no sélo no llegd, sino que en su
lugar vinieron la contrarrevolucion y la barbarie... La realidad de la ‘industria cultural’ examinada en ese
capitulo es el ‘mal futuro’ que Benjamin detectd ya como amenaza en este ensayo suyo... y que vino a
ponerse en lugar del futuro revolucionario a la luz de cuya posibilidad examinaba él su propio presente...
los actuales ‘conciertos’ de rock... no implican simplemente una alteracion de la forma concierto propia
de la ‘alta cultura’, sino una destruccion de esa forma y una sustitucion de ella por ‘otra cosa’, cuya
consistencia es dificil de precisar dada su sujecion al negocio del espectaculo.” Echeverria, Bolivar en
Benjamin, Walter. La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica. p. 25-27.
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desarroll6 una cierta aversion por la musica en su juventud y nunca la supero totalmente
(probablemente a partir del incidente en el zoolégico de Berlin). ElI autor de
Disonancias, la musica en el mundo dirigido remite al pasaje de El autor como
productor donde Benjamin sugiere que se le agreguen palabras a los conciertos para
darles un verdadero contenido politico. Adorno afirma categoricamente que el criterio
estético del arte no puede ser precisado a partir de su efecto politico en la audiencia.’®
En carta fechada el 18 de marzo de 1936, Adorno declara a Benjamin no guardar
reserva alguna respecto de la autonomia del arte y la desaparicion de lo aurético v,
ademas, dice coincidir con €l en que lo anterior no se lograria s6lo mediante la
reproductibilidad técnica, sino con base en la propia ley formal de autonomia del arte.
“Autonomia”, para Adorno, no es idéntica a la forma material de la obra de arte.
Para él la cosificacion no se ha perdido del todo en la gran obra musical ni en el cine.
Adorno interpela a Benjamin: o es un burgués reaccionario, que niega la autonomia
desde el Ego, o esta en los limites del anarquismo, al pretender revocar la autonomia a
nombre de la inmediatez del valor de uso. La principal objecion de Adorno es que
Benjamin menosprecia el elemento técnico del arte autbnomo y sobrevalora el del arte

dependiente de su “implementacion politica”.

2.2. Espiritu y arte en Adorno, Benjamin y Horkheimer.

La discusion de los autores de la Teoria critica de los afios 30 fue prolifica en un sentido
no solo politico, social o estético, sino también en su caracter propiamente
epistemoldgico. Las obras de arte, como plantea Adorno, son objetivas de acuerdo con
su propia constitucion y son espirituales debido no sélo a su génesis en procesos
espirituales (de lo contrario no se distinguirian del comer y el beber). El autor de Teoria
estética llama a no confundir la supremacia de la ley formal (como algo espiritual) con

una concepcion idealista de la realidad social (y pone a manera de ejemplo —de lo que

%8 Después de su exilio norteamericano, Adorno escribid, a propdsito de “Sobre el caracter fetichista en la
musica y la regresion del oido”: “El texto... pretendia conceptualizar las observaciones sociomusicales
que habia hecho en Estados Unidos y eshozar algo asi como un frame of reference, un sistema de
referencias, para las investigaciones particulares que deseaba llevar a cabo. Al mismo tiempo, el ensayo
contenia en cierto modo una respuesta critica al trabajo de Walter Benjamin, que acababa de aparecer en
nuestra revista (La obra de arte en el periodo de su reproducibilidad técnica). Yo subrayaba la
problematica de la industria de la cultura y las actividades correspondientes, mientras que Benjamin, a mi
juicio, trataba de <<salvar>> con demasiada insistencia esa problematica esfera.” Adorno, Theodor.
Consignas. p. 111.
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no se debe hacer— a sus colegas del entonces blogue oriental). Es en su calidad de
espiritu que el arte se torna una contradiccion a la realidad empirica y se mueve hacia la
negacion de la organizacién existente del mundo.

Adorno, a decir de Simon Jarvis, apel6 a un materialismo critico y aporético en
Marx, de esa forma, rechazo la interpretacion que retomé al autor de El capital en una
linea dogmaética y positivista. Adorno no coincidié con quienes buscaron elaborar una
Summa econdmica marxista y reinterpret6 a Marx como critico de la sociedad
capitalista, poniendo especial acento en que la fuente de la riqueza de las sociedades
industriales es la naturaleza humana, es decir, la fuerza natural entendida como fuerza
laboral humana. Jarvis alude a que para ambos autores (Marx y Adorno) el capitalismo
prevalece gracias a la dominacion y que ésta solo puede entenderse a partir de la critica
de la economia politica. La diferencia entre ambos autores es que el materialismo de
Adorno fue mas una préctica de pensamiento directo hacia la felicidad desengafiada, el
(dis)placer del cuerpo vy la liberacion del sufrimiento fisico que un particular “elenco
materialista” de doctrinas ontoldgicas o normas metodologicas. Lo realmente
importante para Adorno, segun la interpretacion de Jarvis, no es tanto definir una “lista
de control” de caracteristicas para el materialismo y medirlas, sino desarrollar una
practica de pensamiento en la cual las impuresas del pensamiento, la necesidad del
pensamiento y la referencia al pensamiento, no sean suprimidas por la fuerza sino que
sean reconocidas.

Es esencial para la filosofia social y politica de Adorno no ser una summa o de
lo contrario se volveria “superflua”. Por tal motivo, la habilidad filoséfica (entendida
por Jarvis como la forma que toma la escritura filosofica) en el seno del Instituto de
Investigacion Social de Frankfurt llegd a tener una gran importancia en el materialismo
de Adorno®. Jarvis menciona, en “Adorno, Marx, Materialism”, que los temas del
materialismo de Adorno son la liberacion del sufrimiento fisico y la promesa de
felicidad y, ademas, los desarrolla bajo la determinacion de purgar el lenguaje filosofico

de cualquier ilusién o cualquier componente especialmente figurado.®

% “E| ensayo, como forma, consiste en contemplar la capacidad, lo historico, las manifestaciones del
espiritu objetivo, la <<cultura>>, como si fueran Naturaleza.” Adorno, Theodor. Sobre Walter Benjamin.
p. 16.

% En su dltimo trabajo sobre Benjamin, escrito a finales de marzo de 1969 y publicado en mayo de ese
mismo afio en Le Monde (con traduccion francesa de Pierre Missac), Adorno afirma: “Alla donde se
hubiera supuesto encontrar al primer Benjamin, entre los jovenes literatos, es donde no se encontraba:
anticipo su superioridad antes de que se hiciera realidad del todo. En vez de eso, se adhirié a un grupo en
el que apenas encajaba; pero s6lo para averiguar cuan poco encajaba, en el sentido de la frase de Infancia
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En “Society’s Social Anthitesis”, Lambert Zuidervaart sefiala que Benjamin
esperd una transformacion en las relaciones de produccién literaria, acompafiada de una
transformacion en las relaciones econémicas de produccion. En consonancia con el
berlinés, Adorno observd un problema central en el despliegue de una descripcion de la
relacién entre el arte como produccion y el arte como ideologia. Pero lejos del
planteamiento benjaminiano (que encuentra una homologacion entre el caracter artistico
y econdmico de la produccion y el consumo), Adorno persiguio tensiones dentro de la
obra de arte que dieran expresion a las tensiones en la sociedad como un todo. “La obra
de arte es una monada de la cual sus tensiones internas expresan el largo proceso socio-
histérico.”®® Zuidervaart agrega: “Los productos de la industria cultural son puramente
partes inmanentes de la realidad social. Obscurecen la realidad y no llegan a tornarse
substancialmente verdad.”®?

Con lo anterior en mente, Adorno no admitié ningun optimismo técnico. Para él,
la cultura funge como industria de consumo que prefabrica la experiencia. Las ideas y
las normas son manufacturadas e impuestas. Es imposible dejar de recordar cémo la
musica popular norteamericana y las peliculas de Hollywood dejaban a Adorno, en sus
propias palabras, con la impresion de salir de ellas conscientemente siempre “peor y

mas estipido”.

El arte autbnomo provoca una extrema concentracion®, suministra una
experiencia mediada y de ese modo anticipa al sujeto social de quien el
desarrollo conjurard a la liberacion. Adorno trata de dejar al descubierto no
solo “los caminos en los cuales las condiciones a restricciones del proceso de
produccion capitalista llegan a ser introyectados por aquellos que son sujetos
de su poder” sino también los caminos en los que el arte autbnomo critica

esas restricciones y esa introyeccion.®®

en Berlin de que no hubiera querido formar frente comtin ni con su propia madre.” Adorno, Theodor.
Ibid. p. 100.

%1 Zuidervaart, Lambert. “Society’s Social Anthitesis”. p. 71. Traduccién propia.

%2 1bid. p. 80. Podemos observar, en distintos momentos de la reflexion adorniana, como el placer se ha
convertido en mera retribucién del trabajo vy, a la inversa, éste es sélo el precio de la diversion.

* “Que la conciencia mata es en el arte (que deberia ser el testigo principal de esto) un cliché tan estupido
como en cualquier otro sitio. Incluso lo disolvente de la reflexién, su momento critico, es fértil como
autognosis de la obra de arte que aparta o modifica lo insuficiente, lo no formado, lo incoherente... siendo
la facultad de inventar soluciones en la obra de arte, se puede decir de la fantasia que es el diferencial de
la libertad en medio de la determinacién.” Adorno, Theodor. Teoria estética. p. 233.

83 Zuidervaart, Lambert. Op. cit. p. 80.
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Llegamos a un punto definitorio de la reflexion adorniana en el sentido de una teoria
estética de base materialista. Para Adorno, las obras de arte son fetiches desfechitizados:
donde el fetichismo de los articulos culturales y la dominacion en el intercambio
prevalezcan, la autonomia posibilita la méas crucial resistencia del arte. En la obra
Aesthetics and politics (en concreto el apartado previo a la correspondencia-debate entre
Adorno y Benjamin), Fredric Jameson retoma el argumento de Adorno: la
“tecnificacion” del arte no es menos evidente en la musica atonal vienesa que en las
comedias hollywoodenses. Jameson trae a escena la interpretacion benjaminiana del
caracter progresista del cine industrial pero de inmediato la opone a la critica adorniana
de la utilizacion de la cultura (por ejemplo: Chaplin —a quien Adorno conocio
personalmente durante su exilio en Los Angeles, California, Estados Unidos—, la
literatura, el jazz, el rock, etc.) como industria de consumo, como vehiculo de la
ideologia capitalista.

Cuando se habla de la relacion de Adorno y Horkheimer con Benjamin se tiende
a destacar la censura, el conflicto, los desaguisados y los desaires ejercidos por el
director del Instituto, y su intimo colaborador, sobre el filosofo berlinés. Pero en el
presente apartado, el interés se encausa a no permanecer en el lugar comun de la
polémica entre los miembros del Instituto de Frankfurt (polémica que, por lo demas,
cuenta ya con analisis minuciosos). De esa forma, el andlisis se enfocara mas bien hacia
la dilucidacion de las afinidades, en cuando esto sea posible, al interior de la filosofia de
Adorno, Benjamin y Horkheimer. Se abordara la relacion entre el arte y la “teologia
negativa” o “teologia inversa” al interior del Instituto de Investigacion Social de
Frankfurt. Ya que, como se vio al inicio con Jay, la influencia teoldgica en la Teoria
critica fue negada, pero, como se vera en adelante, el teologismo-negativo congénito a
la Teoria critica fue finalmente aceptado por Adorno y Horkheimer, debido a la gran
influencia que ejercio sobre ellos la obra de Walter Benjamin; influencia que, a la par
con Marcuse, ni Adorno ni (mucho menos) Horkheimer supieron reconocer Sino
muchos afios después.

En Anhelo de justicia. Teoria critica y religion, Horkheimer menciona que ni en

la Teorfa critica ni en el judaismo se hacen representaciones de dios.®* Adorno hace un

% No sucede lo mismo en el caso del cristianismo, donde existe la idea de trinidad. Cfr. Horkheimer,
Max. Anhelo de justicia. Teoria critica y religion. p. 211. Lo anterior nos lleva a retomar la idea
junguiana de no absolutizar a partir del tema religioso ni caer en mistificaciones y magismos: “Sin
cuidarse del escepticismo del sujeto, esa insinuacion [la de la posibilidad de un milagro] apela a la
disposicion inconsciente a presenciar un milagro, y a la esperanza, latente en todos los hombres, de que
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retrato del “caracter esotérico” de Su maestro y amigo Benjamin en su ensayo
“Caracterizacion sobre Walter Benjamin”. En dicho texto, Adorno sefiala que fue él, el
unico colega que animo la incorporacion de politica y religion en la obra del pensador
berlinés. Contra las recomendaciones de Gershom Scholem, Benjamin se distancié de la
teologia e hizo lo propio (aunque nunca lo suficiente para agradar del todo a
Horkheimer y Adorno) frente al marxismo “vulgar” que representé Bertolt Brecht
(quien, a su vez, criticO persistentemente el judaismo benjaminiano). Sélo Adorno,
segun su propio testimonio, alent6 la incorporacion de religion y politica; mas que con
un simple aliento, el frankfurteano acompaiié con “solidaridad critica” las ideas que, en
adelante, fungirian como armazén para su propia obra y, ademas, la del Max
Horkheimer de madurez.

Asi, el Unico integrante del grupo de intelectuales judios de Frankfurt que apoyd
los esfuerzos de Benjamin por incorporar teologia y marxismo fue Adorno, al menos
hasta 1929, cuando Benjamin encontrd en el surrealismo un modelo estético para su
impulso teoldgico, entonces entendido como “iluminacién profana”. Adorno se refiere a
esta iluminacion profana como ‘“teologia negativa” o “inversa”, asimilandola a la
“experiencia estética”. Scholem nos presenta el retrato de un Benjamin desplegando la

afirmacion de que:

...habia en el sionismo tres cosas que debian ser extirpadas: la orientacion
agricola, la ideologia de la raza y los argumentos buberianos de la sangre y
de la vivencia; el rechazo de tales cuestiones responde claramente a las otras
dos grandes fuentes de su pensamiento: el marxismo y la teoria de la
experiencia. El interés de Benjamin por la cuestion judia se centraba en la

teologfa, evitando las reivindicaciones de tipo sionista.®®

Como se menciond con antelacion, mientras que Adorno veia el impulso de la
transformacion artistica a través de la practica dialéctica entre el artista y la técnica de
su oficio histéricamente desarrollada, Benjamin situaba a la dialéctica dentro de las

fuerzas objetivas de la superestructura, es decir, al interior de las tecnologias mecanicas

tal cosa pueda ser posible a pesar de todo. La supersticion primitiva subsiste bajo la piel incluso de los
individuos mas ilustrados, y son precisamente aquellos que con mas vigor combaten los primeros en
sucumbir a su poder sugestivo. Por lo tanto, cuando un experimento serio apoyado por la autoridad
cientifica, toca esa predisposicion, inevitablemente suscitara una emocién que lo acepta o rechaza
afectivamente. Sea como fuere, de una u otra manera se origina una expectativa afectiva, ain cuando se
niegue su existencia.” Jung, Carl G. La interpretacion de la naturaleza y la psique. p. 34.

% Scholem, Gershom citado por Fernandez Martorell, Concha. Walter Benjamin. Crénica de un
pensador. p. 28.
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de la reproduccion artistica. Por la via adorniana hay una “autoaniquilacién” del arte,
por la veta benjaminiana hay despojo del “aura” pero con un efecto mas, el del valor de
uso: se desprende del ritual para servir a la politica. Es en el cine donde Benjamin
encuentra el potencial para movilizar a las masas (mezclando show y distancia critica) y
en su proceso productivo colectivizado el filosofo berlinés ubica una tendencia a
trascender la division del trabajo entre artista y técnico, trabajo intelectual y trabajo
manual. Veamos como llega Benjamin a este punto y de qué manera hay algunas
resonancias criticas de su pensamiento en sus colegas del Instituto.

Segun refiere Lowy, Benjamin distaba mucho de ser un pensador “utopista”®®. El
aparente pesimismo benjaminiano no es un sentimiento contemplativo sino un
“pesimismo activo”, practico, organizado, entregado integralmente al objeto de impedir,
por todos los medios posibles, el advenimiento de lo peor. Se trata de un pesimismo
revolucionario que nada tiene que ver con la resignacion fatalista y menos adn con el
pesimismo aleman, conservador, reaccionario y prefascista. En Benjamin, el
materialismo histdrico esta al servicio de la emancipacion de las clases oprimidas. Sus
preocupaciones no son la decadencia de las elites o la nacion sino la amenaza que el
progreso técnico y economico, alimentado por el capitalismo, hace pesar sobre la
humanidad. A decir de Lowy, lo dicho por el autor de las “Tesis sobre el concepto de
historia” sigue siendo actual. Benjamin devolvid a la utopia su fuerza negativa debido a
que rompio con todo determinismo teleoldgico y todo modelo ideal de sociedad que
alimentara la ilusién del fin de los conflictos y el fin de la historia. Como se anotd
arriba, las previsiones pesimistas de Benjamin configuran una concepcion abierta de la
historia, es decir, que lo peor no es inevitable, la apertura de la historia implica otras

posibilidades utdpicas, emancipatorias o revolucionarias. La concepcion de utopia

% En su lectura sobre las “Tesis sobre el concepto de historia”, de Benjamin, Léwy realiza un par de
gjercicios de comparacion. Contrastd a Benjamin, en primera instancia, con un contemporaneo suyo:
Ernst Bloch. Benjamin, segiin Lowy, estaba menos preocupado por el “principio esperanza” que por la
necesidad urgente de organizar el pesimismo y, ademas, estaba menos interesado en las “mafianas que
cantan” que en los peligros inminentes que acechan a la humanidad. En otro momento, Lowy refiere a
Agnes Heller quien alude a que en el siglo XIX predominé en los pensadores la metafora del tren que
avanza hacia el porvenir radiante, la estacion “Utopia”, a velocidad creciente y barriendo con todos los
obstaculos. La filésofa afirmd que el viaje a la Tierra Prometida es una ilusion. Lo que sucede en realidad
es que ya hemos llegado al final de nuestro recorrido, que es la modernidad, donde “vivimos”. Estamos
instalados en esta realidad historica y no saldremos de ella. Esa es la razén por la cual es necesario
abandonar el peligroso mito de la existencia en otra parte y de otro modo. Benjamin también utilizé la
imagen del tren solo que la invirtié dialécticamente: el tren de la historia va hacia el abismo y la
revolucién es la interrupcion de ese viaje a la catastrofe. Cfr. Léwy, Michael. Walter Benjamin. Aviso de
incendio. p. 177 ss.
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contenida en las “Tesis sobre el concepto de historia” tiene la ventaja de formularse en

negativo: una sociedad sin clases y sin dominacion.

Hay una concepcion de la historia que, confiando en la infinitud del tiempo,
so6lo distingue el “tiempo” de los hombres y de las épocas, que avanza rapida
o lentamente por las vias del progreso... El punto de vista que adoptaremos a
continuacion, en cambio, s6lo abarca un determinado estado de cosas en el
cual la historia se halla concentrada en un uUnico foco, tal como en las
imagenes utdpicas de los pensadores de todos los tiempos. Los elementos del
resultado final no aparecen en ella bajo la forma de una amorfa tendencia
hacia el progreso, sino que se encuentran profundamente implantadas en el
presente, aunque bajo la forma de creaciones e ideas perseguidas,

desacreditadas y ridiculizadas.®’

Benjamin se opuso categoricamente a una concepcion cerrada de la historia. La
“comoda doctrina progresista”, como la describio Lowy, es toda doctrina teleologica
confiada en las “leyes de la historia” o el “Progreso infinito” para la cual el progreso
histérico es la norma (entendiendo por ello la evolucion de las sociedades hacia una
mayor democracia, libertad y paz). Para Benjamin revolucion es el acto por el cual la
humanidad que viaja en el tren del progreso aplica los frenos de emergencia. Esta
imagen de forma implicita advierte que si la humanidad deja correr al tren por su via

nos precipitaremos directo en el desastre, el choque o el abismo.

;Como detener esa tempestad, como interrumpir el fatal avance del
Progreso?... la respuesta de Benjamin es doble: religiosa y profana. En la
esfera teoldgica, se trata de la misién del Mesias; su equivalente o
“correspondiente” profano no es otro que la Revolucién. La interrupcion
mesianica/revolucionaria del Progreso es, por lo tanto, la respuesta de
Benjamin a las amenazas planteadas a la especie humana por la continuacién

de la tempestad maléfica y la inminencia de nuevas catastrofes.”

El proyecto revolucionario de Benjamin tuvo una vocacion emancipatoria general. Ello
lo alejo de la tendencia dominante de la “izquierda histérica” que no pocas veces redujo
el socialismo a objetivos econdmicos de interés para la clase obrera industrial. Contrario

al marxismo evolucionista vulgar, que puede aludir inclusive a los propios Marx y

%’ Benjamin, Walter citado por Gijéon Fernandez, Eduardo. “Teologia y materialismo.” p. 53.
%8 Léwy, Michael. Op. cit. p. 108.
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Engels, Benjamin no concibié la revolucién como resultado “natural” o “inevitable” del
progreso econdmico y técnico sino como la interrupcion de una evolucion historica que

lleva a la catastrofe.

Benjamin parte del doloroso reconocimiento de que todo el movimiento
histérico conocido desde mediados del siglo XIX como “revolucion
comunista” o “socialista” ha terminado por ser un intento fracasado. Y en las

pocas diez paginas de esta obra se imagina lo que podria ser o lo que deberia
ser el ndcleo de un discurso socialista o comunista diferente —¢del futuro?—,

verdaderamente histérico y verdaderamente materialista, el discurso

revolucionario adecuado a la época del ocaso de la modernidad capitalista.®

Una caracteristica del discurso de Benjamin es el evidente esfuerzo de reflexion en el
que pretende conectar de forma premeditada dos tendencias contrapuestas del
pensamiento europeo. Lo que Benjamin propuso en sus “Tesis sobre el concepto de
historia” fue introducir la radical conexion mesidnica al utopismo caracteristico del
socialismo revolucionario, es decir, sacar al “enano teoldgico” que permanece oculto en
su escondite pues, a decir de Echeverria, llego el momento idoneo para que el discurso
histérico materialista dé un vuelco y se prepare para una nueva época, posible, deseable,
de actualidad de la revolucién, en la que ni materialismo ni teologia son el uno mas
importante que el otro, sino que se complementen metodol6gicamente. Para ello,
Benjamin tiene que reconocer y asumir que lo profundo, lo principal en él es su
momento teoldgico-negativo, es decir, la accién en él de una tematizacion de algo asi
como “lo divino” que al desenvolverse en la marcha de las cosas, unifica al género
humano. El ensayismo de Benjamin “es el tratamiento de los textos profanos como si
fueran sagrados. En modo alguno se aferrd a reliquias teoldgicas o, como los socialistas
religiosos, dio un sentido trascendente a la profanidad. Mas bien esperaba Unicamente
de la radical y abierta profanizacion la posibilidad de la herencia teolégica que se
despilfarra en aquella.”70

A decir de Lowy, hay una hipotesis herética, desde el punto de vista del
judaismo ortodoxo, que habla de una “débil fuerza mesidnica” atribuida a los seres

humanos. Dicha hipdtesis esta presente en Benjamin. Para el autor del “Fragmento

% Echeverria, Bolivar. “Introduccion: Walter Benjamin, la condicion judia y la politica” en la direccion
electronica: http://www.bolivare.unam.mx/traducciones/introduccion_tesis.html.
"0 Adorno, Theodor. Sobre Walter Benjamin. pp.18-19.
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teoldgico-politico”, dios estd ausente y la misidbn mesidnica, en su totalidad, es

competencia de las generaciones humanas.

El Gnico Mesias posible es colectivo: la humanidad misma y, mas

precisamente... la humanidad oprimida. No se trata de esperar al Mesias o

calcular el dia de su llegada —como hacen los cabalistas y otros misticos

judios consagrados a la gematria—, sino de actuar colectivamente. La

redencion es una autorredencién, cuyo equivalente profano podemos
encontrar en Marx: los hombres haran su propia historia y la emancipacion de
los trabajadores serd obra de los trabajadores mismos... no habra redencién
para la generacidn presente si ésta hace poco caso de esa reivindicacion de las

victimas de la historia.™

El poder mesianico no sélo es contemplativo sino que también es activo. La redencion
mesianica y revolucionaria es una misién que se nos asigna por las pasadas
generaciones. No hay tal “enviado” del cielo que se presente como el Mesias. El Mesias
somos nosotros mismos y cada generacion debe esforzarse por ejercer la parte del poder
mesianico que se le otorga junto con su misién mesiénica. Benjamin puso el acento en
la cuestion de la redencion como rememoracion historica de las victimas del pasado. Es
precisamente la rememoracién una de las tareas del aludido enano teoldgico oculto en el
materialismo y que antes no podia mostrarse de forma demasiado directa. No se trata en
Benjamin, de forma estricta, de una filosofia de la memoria sino que también hay que
ganar la partida a un adversario poderoso y peligroso que, ademas, no ha cesado de
vencer. Profetismo judio y marxismo se unen en la exigencia de salvacién no sélo como
mera restitucion del pasado sino como transformacion activa del presente.

Dentro del calendario judio, que con toda evidencia Benjamin conocio al
momento de escribir las “Tesis sobre el concepto de historia”, hay dias feriados y
consagrados a la “rememoracién de acontecimientos redentores” entre los que se
encuentran la salida de Egipto y el salvamento de los exiliados en Persia. Mas que del
imperio del recuerdo, sefiala Lowy, se trata de la reactualizacion del ritual como si uno
mismo estuviese viviendo en esos tiempos. Aquello que los judios buscan en el paraiso
no es su historicidad sino su eterna contemporaneidad. De igual forma, el
revolucionario encuentra la fuente de su inspiracion para la lucha en las

rememoraciones. Asi, no resulta extrafio que Benjamin fuese integrante de la tradicion

™ Léwy, Michael. Op. cit. p. 60.
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disidente de aquellos que “precipitan ¢l fin de los tiempos” o dohakei haketz, como
apunta LOwy, quien a lo largo de su libro, nos proyecta la imagen de un pensador que

perfectamente puede ser considerado “marxista y tedlogo”.

Rememoracién histérica y praxis subversiva, mesianismo herético y

voluntarismo revolucionario, Rosenzweig y Blanqui se asocian en esta

imagen dialéctica de la venida del Mesias por la “puerta estrecha”.”

Si bien los momentos de insurreccién en que se intentaron romper las cadenas de la
dominacién han sido excepcionales, lo que se destaca, una y otra vez, es la concepcion
de la historia como proceso abierto, sin determinismos, y donde las posibilidades
inesperadas y las oportunidades imprevistas pueden surgir en todo momento. En la tesis
XVlIla (segliin citacion de Lowy), Benjamin afirma: “En realidad, no existe un solo
instante que no lleve en si mismo su posibilidad revolucionaria”. Cada momento
historico tiene potencialidades revolucionarias. La concepcién abierta de la historia de
Benjamin ve a la historia como praxis humana, abundante en posibilidades inesperadas
y capaz de generar lo nuevo. Desde el punto de vista politico, la historia abierta
significa la consideracién de posibilidad de las catastrofes, no su inevitabilidad, por un
lado, y de grandes movimientos emancipatorios, por el otro.

Eduardo Fernandez Gijon recuerda que la primera recomendacion que Benjamin
hace al historiador o estudioso de la historia es despojarse de sus procedimientos de
empatia con lo pretérito. La critica vuelta al pasado no debe confundirse con la simple
retrospeccion sentimental ni con la reedicion de las reliquias de otras glorias. Cuando se
plantea una empatia tal, siempre “se hara la corte” al vencedor, asi se estara tomando la
senda a traveés de la cual avanza el cortejo triunfal de la dominacién. Por el contrario, de
acuerdo con el enfoque materialista, la ensefianza de la historia descubre en los hechos
pasados su contenido catastrofico, esto es, la forma en que llegaron a ser.

Contra toda concepcion positivista del progreso, Benjamin sefiala la frecuencia
con que éste, cifrado en los avances cientificos y tecnologicos, ha corrido paralelo a
importantes retrocesos sociales. En las “Tesis sobre el concepto de historia” predomind
la inclinacion de Benjamin por remarcar el lado destructivo del progreso historico v,
precisamente, en esto consiste la negatividad del pensamiento dialéctico de los

principales representantes del Instituto de Investigacion Social de Frankfurt, léase

"2 Ibid. p. 166.
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Adorno y Horkheimer. En la tesis XVII, Benjamin asevera que: “No hay ningin
documento de cultura que no sea a la vez documento de barbarie... Por eso el tedrico
del materialismo historico se aparta de ellos tanto como le sea posible. Su tarea... es
cepillar la historia a contrapelo.””

Benjamin observa (antes que Horkheimer y Adorno) que la idea de lucha de
clases puede inducir a error, en el ensayo “Avisador de incendios”, el filésofo social
berlinés afirmd que no se trata de dar rienda suelta a las fuerzas para asi resolver quién
es el vencedor y quien sucumbe. Tampoco se trata de una lucha a cuyo final le ira bien
al vencedor y mal al vencido. En realidad, venza o sucumba en el combate, la burguesia
estd condenada a perecer por las contradicciones internas que le resultaran fatales en el
curso de su evolucidn. La pregunta que se hace Benjamin es si la burguesia perecera por
si misma o a manos del proletariado. En la respuesta se decidira la pervivencia o el fin

de una evolucioén cultural de tres milenios.

Y si la abolicion de la burguesia no llega a consumarse antes de un momento
casi calculable de la evolucion técnica y econdmica (sefialado por la inflacion
y la guerra quimica), todo estara perdido. Es preciso cortar la mecha

encendida antes de que la chispa llegue a la dinamita.”

En su “Fragmento teoldgico-politico”, Benjamin menciona que, desde el punto de vista
historico, el Reino de Dios no es meta, sino que es el final. Esa es la razén por la cual el
orden de lo profano no puede levantarse sobre la idea del Reino de Dios (como
intentaron hacer Hegel y Hélderlin) y, por lo mismo, la teocracia no posee un sentido
politico sino solo religioso. La relacion del orden de lo profano (“enderezado” hacia la
idea de felicidad) con lo mesianico es uno de los elementos esenciales de la filosofia
critica de la historia de Benjamin y, por ende, de la de Adorno (quien, durante la edicién
de las obras completas de Benjamin, puso el nombre al “Fragmento teoldgico-politico™)
y la de Horkheimer: ... asi como una fuerza que recorre su camino puede promover
una fuerza de direccion contraria, también el orden profano de lo profano puede
promover la llegada del mesianico Reino.””

El orden de lo profano, segln entiende Benjamin, es el orden de lo politico. En

esta concepcion de la historia se sugiere que todo lo terrenal puede vincularse sélo con

®Ver p. 31, nota 39.
’* Benjamin, Walter. “Avisador de incendios”. p. 64.
"> Benjamin, Walter. “Fragmento teologico-politico”. p. 207.
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el reino de dios en el momento de su ocaso. La meta de la politica es la felicidad, sin
embargo, al final del “Fragmento teoldgico-politico”, Benjamin afirma que el método
de la politica es el “nihilismo”. A decir de Uwe Steiner, en tanto que la politica se
propone metas, tiene que circunscribirlas al orden de lo profano. Al limitarse a este
orden, las metas no tienen valor en la Gltima instancia (de indole metafisica y teologica)
sino en la instancia politica, esto es, en el deseo revolucionario de poner en practica el

reino de dios.

Para Benjamin, la técnica no es motivo del entusiasmo poético ni objeto de
mistificaciones surrealistas. Al contrario, es pertinente reconocer de modo
sobrio su esencia verdadera y esto quiere decir: comprender su importancia

genuinamente politica.”

Segun Steiner, el romanticismo fracasd en su intento de transformar la experiencia
mistico-poética en profana y, en el camino, fracaso también al haber recurrido a “figuras
histéricas” como el arte, la religion y el mito. Pero Benjamin vislumbra otra posibilidad
y el punto de partida de esta posibilidad es el conocimiento de la problematica del arte.
Después de la primera guerra mundial el debate del problema del arte albergé una
solucién politica. El autor de La obra de arte en la época de su reproductibilidad
técnica cuestiono la problematica del arte que hace uso del mensaje de “lo estético” para
sus fines mas sangrientos. Bajo el manto de los estados totalitarios, esta opcion retomo
los aspectos reaccionarios que podian encontrarse tanto en el surrealismo como en el
romanticismo.

José Antonio Zamora refiere que en la Revista de Investigacion Social de
Frankfurt hay expresiones notablemente kafkianas, sobre todo cuando se habla de una
teologia inversa, en la percepcion de una vida terrenal como infierno, como imagen
invertida de una vida redimida.”” Segin Zamora, Adorno adopté una perspectiva que
dio la espalda a la trascendencia para atrapar prismaticamente la luz que de ella procede
y, de esa manera, hacerla utilizable para esa fotografia del mundo como infierno, que
proporciona la sacudida sin la que no hay verdadero conocimiento. En la lectura que

hace Zamora, ni la Naturaleza ni su indigencia son garantes de salvacion. Mas bien es la

’® Steiner, Uwe. “Walter Benjamin: arte, religion y politica en el abordaje critico del romanticismo”. p.
116.

" En consonancia con esta afirmacién, podemos citar textualmente algunas cripticas palabras
pronunciadas por Adorno: “La maldicion del capitalismo es ‘la inhumanidad contra el engafio de lo
omnihumano’”. Adorno, Theodor. Sobre Walter Benjamin. p. 20.
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<<fantasia exacta>>, en la que la Naturaleza se supera a si misma y va mas alla de si, la
que transforma, por medio del recuerdo, las huellas del desmoronamiento en signos de
esperanza. Los fragmentos de la realidad desmoronada sélo pueden ser trocados en
“signos cifrados” de la promesa de felicidad por medio de un recuerdo que aspira a
redimir. En las imagenes historico-dialécticas que la fantasia rescata de las fisuras
abiertas por la desintegracion vive el anhelo que no puede garantizar por si mismo
ninguna salvacion pero que podria abrirle el camino por el medio del cual se realice.
Como podemos apreciar, la imagen benjaminiana de la puerta por la que puede
entrar el Mesias-Revolucion estd mas que latente, pero es necesario destacar
nuevamente que no es Benjamin quien nos habla, sino que es Zamora en su
interpretacion del intento de adorniano por salvar la apariencia/ilusion de la metafisica y

del arte.

...la pregunta metafisica no puede situarse ya lejos de lo material, somético e
inferior, tal como pretendia su vieja version, sino que tiene que introducirse
en todo esto, en la existencia material en cuanto escenario del sufrimiento, si
no quiere perder el derecho de existencia junto a la cultura con la que estuvo

fusionada y que en Auschwitz demostré irrevocablemente su fracaso.”

Zamora sefiala que la experiencia de lo no-idéntico en el arte expresa una relacion de
aproximacion paradojica, una distancia que no obstante ser insuperable, se acerca a la
latitud mas préxima. Lo no-idéntico no es la pura facticidad, sino la utopia de una
relacion con la Naturaleza (externa e interna) sin dominio. Sin embargo, Zamora
advierte que esa utopia no es lo completamente otro de lo factico sino que se alimenta
de la indigencia de todo lo existente, manifestada en la rememoracién de su génesis y de

la historia de sufrimiento a ella vinculada.

Pero las obras de arte no tienen que expresar abstractamente la luz de la
reconciliacion y mucho menos representar la realidad como si estuviera
reconciliada. MAs bien tienen que permitir a los elementos de la realidad falsa
e injusta constituirse en nuevas constelaciones de tal manera que dicha
realidad aparezca bajo la luz de la reconciliacion. La intencion de una vida
verdaderamente humana se articula en el arte s6lo de un modo negativo,

como expresion de la experiencia de sufrimiento. Por eso, el arte ha de

78 Zamora, José Antonio. “Teologia inversa: salvacion y prohibicion de imagenes™ p. 294.
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<<testimoniar lo irreconciliado y al mismo tiempo reconciliarlo

tendencialmente>>.”

En su Teoria estética, Adorno menciona que las obras de arte se prohiben, mediante la
autonomia de su figura, acoger en si a “lo absoluto”, como si fueran simbolos. De esa
manera, se asienta el que tanto las imégenes estéticas, como la Teoria critica y el
judaismo, se encuentran bajo la prohibicién de las imagenes®; «...1a apariencia estética
e incluso su coherencia maxima en la obra hermética es la verdad. Las obras herméticas
no afirman lo que las trasciende como ser en un ambito superior, sino que subrayan
mediante su impotencia y superficialidad en el mundo empirico el momento de
caducidad de su contenido.”®!

La revista alemana Der Spiegel realiz6, en 1969, una entrevista a Horkheimer,
denominada “Cielo, eternidad y belleza”, con motivo del fallecimiento de su amigo y
colega Adorno. A proposito de la pregunta de cdémo empata la idea de una “industria
cultural” con la elaboracién de la obra Teoria estética, Horkheimer aseguré que la
critica de Adorno no excluia que a pesar de conocer las cuestionables condiciones de los
movimiento de la actualidad, también, en un tiempo en el que la base social de la cultura
era tan critica como en el nuestro, se han dado obras estéticamente magnificas. “Creo, a
pesar de todo, que seria demasiado facil y ligero pensar que todo este desarrollo s6lo
merece ser valorado sencillamente como negativo.”®

Horkheimer llama a reflexionar sobre lo teoldgico: “Piense”, reclama a su
interlocutor, “;existe Dios?”, “;qué puede decirse sobre €1?” La respuesta que brinda el
pensamiento del pasado diria, segin Horkheimer, “dios existe y es justo y bueno”. Pero
el término “dios” y las palabras “justo” y “bueno” no pueden formularse positivamente
en ultimo término, sino solo negativamente, esto es, a través de lo que Dios no es. En
este negativo se contiene la afirmacion de un <<Otro>> que no puede designarse mas

que con ese término.

Adorno ha hablado siempre del anhelo de lo Otro, sin usar, por ejemplo,

palabras como cielo, eternidad, belleza u otras. Y creo que esto es lo

" Ibid. p. 296.

8 Buck menciona que: “Adorno preferia la palabra ‘imagen’ a ‘simbolo’, porque esta ultima tenia una
connotacion demasiado subjetiva, referida a la mediacion mental de la realidad por la cual un objeto
sensorial adquiere significado intencional. ‘Imagenes’, por otra parte, eran los retratos de las
representaciones objetivas, eran la verdad inintencional.” Buck-Morss, Susan. Op. cit. p. 207, nota 20.

8 Adorno, Theodor. Teoria estética. pp. 143-144.

8 Horkheimer, Max. Anhelo de justicia. Teorfa critica y religion. p. 163.
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grandioso en su planteamiento: que cuando preguntaba por el mundo estaba
pensando realmente en <<lo Otro>>, pero estaba convencido de que este
<<Otro>> no se puede comprender describiéndolo, sino en la medida en que
se describe el mundo bajo la perspectiva de que no es lo Unico a lo que
pueden tender nuestros pensamientos.

Esto es teologia negativa, ¢no es cierto?

Totalmente cierto: una teologia negativa, pero no en el sentido de que Dios

no existe, sino en el de que no puede ser representado.®

Mas adelante, Horkheimer sentencia: “En la teoria critica el Absoluto es denominado
con cautela <<lo Otro>>."% En concordancia con Adorno y Benjamin, Horkheimer
asegura que el anhelo de que todo este horror no sea la tltima palabra no brota en todos
y cada uno de nosotros. Pero, para fortuna nuestra, el “anhelo de justicia” inspird
profundamente la obra de los tres maximos exponentes de la Teoria critica desarrollada
en las distintas sedes del Instituto de Investigacion Social. Horkheimer afirma que debe
de existir un Otro que al menos reconcilie tras la muerte a las victimas inocentes, que
haga el bien en ellas, sobre todo si murieron por una conviccion propia. “Por eso he
mencionado la teologia, que cuida ese anhelo, y con ello quiero justificarme ante
aquellos entre ustedes que, en linea con la llustracion, estan un tanto desilusionados
porque dije que debemos conservar de algin modo la religién.”®

Lo que Benjamin manifestaba (desde la década de los 30 del pasado siglo, y que
Horkheimer finalmente suscribio, casi 40 afios después) sonaba como procedente del
“arcano”, pero en modo alguno se tratd de un pensador esotérico en el peor de los
sentidos. En todo caso, se tratd en él, como en el propio Adorno y en Horkheimer, de

una energia sin comparacion.®

5 |bidem.

8 Horkheimer refiere que la expresién <<lo Otro>> procede del propio Adorno. Cfr. Ibid. p. 207.

% Ibid. p. 120.

86 «__.se trataba de una fuerza sin parangén tanto de contemplacién espiritual como de consecuencias
pensantes, no podia caber duda para un hombre con sentido de la calidad y no cegado por el
resentimiento. / Si he de reproducir lo exterior, tendria que decir que Benjamin tenia algo de mago, pero
en un sentido nada metaférico, muy literal... sus ojos... a veces parecian disparar las miradas, de una
forma suave e intensa... con €l no habia algo asi como inmediatez y calor humano en el sentido habitual
del término. Tampoco se trataba de la idea ordinaria de la llamada intelectualidad fria. Era més bien como
si hubiera pagado a un precio terrible la fuerza metafisica de aquello que veia y que intent6 expresar con
palabras inefables; como si hablara por asi decirlo como un muerto a cambio de poder ver con serenidad y
calma cosas que los vivos no pueden ver. Aunque no era en modo alguno ascético ni escualido ni nada
por el estilo, tenia un punto de acorporalidad. Nunca he visto otro hombre en el que toda la existencia,
incluso la empirica, estuviera tan plenamente marcada por la espiritualizacion... / En la época en que le
conoci, sin duda Benjamin no tenia en absoluto lo que se suele llamar fama. Pero a cambio tenia algo que
pegaria muy bien con su propio vocabulario, una especie de nimbo. Le precedia un aura de lo
extraordinario. Recuerdo que entonces, cuando Kracauer y yo le conocimos... hablabamos de trabajar el
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3. La critica musical de Adorno y su filosofia social.

Los textos Beethoven. Filosofia de la musica, Disonancias, la musica en el mundo
dirigido, Figuras sonoras en Escritos musicales I, Filosofia de la Nueva Mdsica,
Impromptus. Segunda serie de articulos musicales impresos de nuevo en Escritos
musicales IV, Introduccién a la sociologia de la musica, Moments musicaux. Ensayos
de 1928-1962 impresos de nuevo en Escritos musicales 1V, Reaccidn y progreso y otros
ensayos musicales y Sobre la musica, daran sustancia a lo que resta de esta
investigacion sobre la Teoria critica y los estudios musicales de Adorno. Sin mayores
predAmbulos, mencionaremos que al inicio de “Sobre el caracter fetichista en la musica y
la regresion del oido”, del libro Disonancias, la masica en el mundo dirigido, Adorno
menciona que la critica a las tradicionales lamentaciones sobre el gusto en plena

decadencia es un tema recurrente desde el siglo V a.C.

La Republica de Platén, no es una utopia que afirma de ella la historia oficial
de la filosofia. Es un Estado que disciplina a sus ciudadanos, impulsados por
el deseo de defender su subsistencia y lo subsistente mismo, incluso en la
musica, donde la clasificacién segin tonos blandos y fuertes apenas era ya,
por cierto, en tiempos de Platon... un residuo de la mas torpe supersticion...
El programa ético-musical de Platon ostenta el caracter de una “purga” atica,

de una campafia de limpieza, dentro del més puro estilo espartano.®’

La critica de Adorno gira en torno a que lo verdaderamente proscrito por Platon es el
progreso social y estético. En este capitulo revisaremos el argumento expuesto en
Republica, de Platon, y la forma en que éste resuena en palabras de un pensador de la
época de la llustracion; veremos que en el Ensayo sobre el origen de las lenguas, de
Jean-Jacques Rousseau, se niega toda autonomia a la obra de arte musical en tanto no

esté acompafiada de un discurso que le imbuya significado. Posteriormente,

uno o el otro o los dos juntos en el disefio de un sistema de mesianismo teodrico. Ahora, cuando se conoce
la filosofia tardia de Benjamin, esto resulta muy inverosimil.” Adorno, Theodor. Sobre Walter Benjamin.
pp. 79-80.

87 Adorno, Theodor. Disonancias. Musica en el mundo dirigido. pp. 20-21.
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recapitularemos como Benjamin lleva la consigna de la literaturizacion de la musica
hasta el punto de pretender fundir a la orquesta bajo la forma de una estricta propaganda
politica, pero sélo para dar cauce a la investigacion de Adorno, quien como hemos
dicho en repetidas ocasiones, no coincidié con la postura de su colega berlinés. Gracias
al ensayo “Sobre el jazz”, contenido en Moments musicaux. Ensayos de 1928-1962
impresos de nuevo de la obra Escritos musicales 1V, de Adorno, podremos acercarnos
en profundidad al horror que la musica “no artistica” produjo en el frankfurteano,
debido en concreto a que siempre la considero reaccionaria. Las obras Dialéctica de la
ilustracion. Fragmentos filosoficos y Minima moralia, acompafiaran el itinerario critico
de la argumentacion que busca destacar la categoria de “materialismo musical” acufiada
por Theodor Adorno a lo largo de sus ensayos musicales y de su filosofia social y
politica.

El texto Doktor Faustus, de Thomas Mann, sera una importante contribucion
(proveniente de la literatura) para la dilucidacion de aquello que se denomina musica
atonal. En la obra Sobre la musica, Adorno plantea que la pregunta por la razon de ser
de la mdsica obedece a una razon instrumentalizante u ontoldgica que desatiende la
importancia que tuvo la concepcion critica de la filosofia de la historia en materia
musical. Abundaremos en el tema retomando el ensayo sobre Schonberg llamado “El
compositor dialéctico”, de Adorno. Observaremos que el ensayo “Reaccion y progreso”
es una toma de posicion de Adorno frente a los totalitarismos. En dicho escrito, la
critica adorniana se centra en el tema de como funcionarios del Este, como Shdanov (el
representante de Stalin en materia de disciplina musical), sometieron la expresividad
artistica a las consignas del Partido y del Estado.

A partir del ensayo “Literatura y totalitarismo”, de Escritos (1940-1948), otro
importante literato, George Orwell nos brindard un retrato de lo que significan la
literatura y las artes para los Estados totalitarios (como la Alemania de Hitler y la Unién
Soviética de Stalin). Sin dejar completamente de lado el tema del totalitarismo y su
menoscabada relacion con la masica y el arte, retomaremos el “Discurso sobre poesia
lirica y sociedad”, de Adorno, donde el autor hace referencia a que en la expresion de la
individualidad a partir del arte, el lenguaje artistico no habla como ajeno al sujeto sino
como su voz propia Yy, en ese sentido, cuando se consuma lo individual, como dice el

filésofo de la masica, se rompen los muros de la individualidad.
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3.1. La filosofia de libre atonalidad de Adorno.

Adorno nos remite al siglo V a.C. y censura lo que denomina “el espiritu espartano” en
Platon. Para el filésofo ateniense, la musica debe ser objeto de especial cuidado por
parte de los guardianes en la Republica (debido a la exaltacion de las emociones que
algunos tonos e instrumentos pueden generar en quienes los escuchan). Pero no todo es
persecucién de los masicos, hay otro momento de la reflexion donde el fildsofo clasico
no proscribe las armonias ni el ritmo, bajo la reserva de que se acompafien por palabras.
Platon delinea la manera en que los cantos pro-republicanos pueden contribuir a la
educacion soberana de los habitantes de la ciudad. De tal suerte, por un lado, esta la
“peligrosa” mausica excluida por Platon y, por el otro, esta la musica que cimienta los
valores més altos de la Republica.

El rey filésofo expulsa a los musicos (junto con los sofistas, los poetas, los locos
y los enfermos) de la ciudad pues encuentra en ellos cualidades mezquinas y fuertes
tendencias a imitarlo todo.®® Una melodia, segtn la entiende el pensador griego, se
compone de palabras, armonia y ritmo; en cuanto a las palabras no hay ninguna
diferencia entre las que se cantan y las que no, pero en cuanto a la armonia y el ritmo,
“deben acomodarse” siempre a las palabras. Al parecer de Platon, en los cantos no hay
necesidad de quejas y lamentaciones, por tal motivo las armonias quejumbrosas son
suprimidas como perniciosas, asi como las armonias voluptuosas. Las armonias
voluptuosas se proscriben junto con los instrumentos que las producen vy, a su vez, se
prohibe la produccion de los instrumentos musicales que generen sonidos que muevan
hacia la voluptuosidad.

En la Republica platénica solo se permiten las armonias para la guerra, para todo
trabajo violento o una situacion desesperada. En tales casos se usan las armonias que
mejor imitan los acentos de la desdicha, la felicidad, la sabiduria y la valentia. Quienes
tienen a su cuidado la ciudad resguardan todo porque no se innove nada contra el orden

establecido en la musica:

8 Plat6n hace un llamado a evitar toda imitacién, pero si se imita, debe ser lo que desde la infancia
conviene mas a un ciudadano, es decir, el valor, la templanza, la piedad y la libertad. Los expulsados de la
Republica no imitaran mas todo y ante numerosos publicos. En la ciudad no habra imitaciones del ruido
del trueno, los vientos, el granizo, los ejes y las poleas, los sonidos de trompetas, flautas, asi como los
sones, los perros, las ovejas y los pajaros.
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La innovacion consistente en una nueva especie de canto, es cosa, en efecto,
que debe precaverse como algo que lo pone todo en peligro, porque no se
puede en absoluto alterar los modos musicales sin alterar las leyes
fundamentales de la ciudad... / En la musica... es donde los guardianes han
de establecer su cuerpo de guardia / ...[la mUsica puede producir vicios]
instalandose suavemente en los caracteres y las costumbres, de donde pasa,
con mayor fuerza, a los contratos entre particulares, y después de los
contratos da el salto con la mayor insolencia joh Socrates! a las leyes y las
constituciones, hasta acabar por subvertirlo todo, en lo privado y en lo

pUblico.®

El musico disciplinado por el régimen del Rey filosofo amaré a los hombres en quienes
se realice el acuerdo de lo méas bello con lo mas amable y no amara a quien carezca de
esta armonia. El filésofo convertido en guardian por Platén determina que el fin de la
musica es el amor de lo bello y el amor recto, donde no puede tener acceso la locura y,
mucho menos, lo que esté emparentado con la intemperancia.®® El mezquino e
intemperante se torna enemigo de la razén y de las Musas y para convencer no recurre a
la razon sino que todo lo lleva a cabo como una fiera, con brutalidad y violencia, vive
en la rusticidad y la ignorancia, sin ritmo ni gracia. Platén recomienda vigilar y obligar
a los artistas para que produzcan la imagen del buen caracter solamente. Se prohibe
trabajar con ellos si reproducen el vicio, la intemperancia, la mezquindad y la
indecencia. Sélo se buscaran artistas bien educados que puedan seguir los pasos de la
naturaleza de lo bello y lo gracioso, a fin de que los jovenes y los habitantes de una
comarca reciban por todas partes, por los oidos y la vista, todas las emanaciones de las
obras bellas. La mejor educacion es la educacion soberana; la muasica, segun el trazo del

autor griego, hace un acompafiamiento de ella en la Republica.

Y lo es en razdn de que el ritmo y la armonia se insindan, mas que otra cosa

alguna, hasta el fondo del alma, de la cual se apoderan con maximo vigor y la

% Platon. Republica. 424c-e.

% «Cyando un hombre, por tanto, se abandona a la musica, y deja que por el canal del oido se insinte y
derrame en su alma el son de la flauta y las armonias dulces, suaves y lastimeras de que antes
hablabamos; cuando se pasa la vida entera tarareando y deleitandose en el canto, el primer efecto sera el
de ablandar el apetito irascible que podia estar en él, como se ablanda el hierro y se convierte en (til lo
gue antes era indtil y duro. Pero si insiste y se abandona al placer, el siguiente efecto sera el de que su
coraje se derrita y se derrame hasta disiparse del todo, con lo que, amputados los nervios de su alma, no
serd sino un ‘guerrero afeminado’.” Ibid. 411a-b.
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tornan bella, por la belleza que llevan consigo, siempre que esta educacién

haya sido dada como conviene, porque si no, produce el efecto contrario.”*

Con Rousseau la situacion es mas o menos similar, aunque él no hace tanto un
planteamiento politico cuanto linglistico. Para Rousseau la musica es una imitacion de
la voz humana. Los ruidos de la naturaleza no son bien expresados por medio de
acordes, pero las lenguas de las distintas naciones si pueden ser imitadas por la
orquesta. Rousseau refiere que puede haber canciones que sean agradables e inspiren
familiaridad, pero inclusive ellas aburren si no dicen algo que pueda conmover
profundamente a quien escucha, es decir, un ser sensible avido de un canto. Rousseau
pondera la consideracion de las impresiones intelectuales de la musica por sobre de las
impresiones puramente sensibles. En el Ensayo sobre el origen de las lenguas, el
filésofo suizo se pregunta: ;de qué es signo la armonia?, ;de qué es signo la melodia?,
¢qué hay de comun entre los acordes y nuestras pasiones?; a lo cual responde: de
nuestros afectos, de nuestros sentimientos, de los efectos morales, de los nacionalismos.
Las inflexiones musicales, al imitar la voz humana, expresan melédicamente las quejas,
los gritos de dolor o de alegria, las amenazas, los gemidos; todos los signos vocales de

las pasiones se inscriben dentro de la jurisdiccion de la masica:

Imita los acentos de las lenguas y los giros afectados en cada idioma segln
ciertos movimientos del alma: no solamente imita, habla su lenguaje
inarticulado pero vivo, ardiente, apasionado, tiene cien veces méas energia que
la palabra misma. He ahi de donde nace la fuerza de las imitaciones
musicales; he ahi de dénde surge el imperio del canto sobre los corazones

sensibles.®

Rousseau sefiala que los ruidos aislados no dicen nada al espiritu; truenos, murmullos
de agua, vientos y tempestades se transmiten mal por medio de acordes. De esa forma,
es preciso que los objetos hablen para hacerse oir, en toda imitacion (tal es el caso de la
mausica), es necesario un discurso que remplace a la voz de la naturaleza. Los sonidos en
la melodia no s6lo actdan sobre nosotros como sonidos sino como signos de nuestros
afectos, de nuestros sentimientos. Es en virtud de ello que excitan en nosotros los

movimientos que expresan y cuyas imagenes reconocemos. Cada uno se ve afectado

*" Ibid. 401d.
% Rousseau, Jean-Jacques. Ensayo sobre el origen de las lenguas. p. 64.
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solamente por los acentos que le son familiares, Rousseau recomienda a quien
reflexione sobre estos temas (y sobre la fuerza de las sensaciones) que inicie su
investigacion separando de las impresiones puramente sensibles, las impresiones
intelectuales y las impresiones morales que recibimos por la via de los sentidos, pero de
las que estos ultimos son sélo causas ocasionales. El autor llama a evitar el error de dar
a los objetos sensibles un poder del que carecen o que proviene precisamente de las
afecciones del alma que ellos no representan.

Tanto los colores como los sonidos en la musica pueden hacer mucho como
representaciones y como signos, pero son capaces de muy poco como simples objetos
de los sentidos. Rousseau afirma que algunas sucesiones de sonidos o de acordes le
divertiran un momento quizas, pero para seducirle y enternecerle es preciso que esas
sucesiones le ofrezcan algo que no sea ni sonido ni acorde y que llegue a conmoverle, es
decir, un canto. Pero los cantos que son sélo agradables y que no dicen nada cansan
también a Rousseau, puesto que no es el oido el que lleva el placer al corazon sino el
corazdn quien lleva el placer al oido. En cuanto unos signos vocales “hieren” nuestros
oidos, nos anuncian un ser semejante a nosotros, esos son los “organos del alma” que, Si
bien describen la soledad, nos dicen también que no estamos solos ahf.*®

En pleno siglo XX, el siglo de la rebelion atonal, Benjamin corona la tradicion
(que va de Platén a Rousseau y) que relega a la misica como mero acompafiamiento de
las palabras. Como vimos ya, Benjamin inst6 militantemente a que se literaturizara la
mausica artistica (justo como la obra de arte cinematografica) si es que ésta en realidad
quiere cumplir su funcién politica. S6lo la “literaturizacién”, entendida por Benjamin
como politizacion de la obra de arte, transforma a la musica de simple concierto en
mitin politico. Adorno no ve con agrado la indiferencia de Benjamin ante la
potencialidad critica de la musica por si misma. Con la literaturizacién, afirma Adorno,
Benjamin no sélo negaba la l6gica interna de la musica artistica, como la de Schénberg,
sino que se situaba del lado de la reaccion o del anarquismo pues tratd de probar la
validez estética de una obra de arte a partir de su utilizacion en la politica.

Como vimos de forma somera hacia el final del apartado “2.1. De la
desmitificacion de la historia como progreso”, para Adorno (como para Arnold
Schonberg) el efecto de una obra musical en la audiencia es del todo extrafio a la

composicion. Frente al caracter de fetiche que subsiste en la musica popular o la musica

% “Las aves trinan, s6lo el hombre canta; y es imposible oir un canto o una sinfonia sin decir en seguida:
ahi esta otro ser sensible.” Ibid. p. 73.
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jazz, Adorno coloca a la libre atonalidad como una posibilidad de ir, méas alla de la
tradicion, hacia el progreso en la conciencia de la emancipacion de la humanidad.

En una epistola dirigida a Benjamin, Adorno cuenta como él mismo llevé de
Inglaterra a Alemania su ensayo “Sobre el jazz”. Adorno-Hektor Rottweiler® afirmé
que los elementos “progresistas” de la mtsica moderna (y en particular el jazz —donde
hay una apariencia de montaje, de trabajo en equipo, un primado de la reproduccion
sobre la produccion) son en realidad fachada de algo en verdad totalmente reaccionario.
“Creo que he conseguido descifrar realmente el jazz y sefialar su funcién social.”®
“Sobre el jazz” fue el primero y el mé&s amplio ensayo producido en 1936 por un
Adorno-Rottweiler exiliado en Oxford, Inglaterra. En él, Adorno sefial6 que el arcaismo
moderno de esta musica jazz no era otra cosa que su caracter de mercancia. Los rasgos
primitivos son los de su caracter de mercancia: inmovilidad rigida, intemporalidad en el
movimiento, combinacién de una agitacion salvaje (en cuanto apariencia de lo
dinamico) con lo inevitable de la instancia que domina sobre dicha agitacion. Esa
instancia de dominio es la ley del mercado, tanto como la de los mitos, que debe ser
siempre lo mismo y simular constantemente lo nuevo.

En el fondo de la salud imperante se haya la muerte.” Esta sentencia viene a
completar a Adorno cuando, en Dialéctica de la llustracion, dice que sano es lo
repetible, lo ciclico que hay tanto en la naturaleza como en la industria. “Eternamente
gesticulan las mismas criaturas en las revistas, eternamente golpea la maquina del

jazz.”" Lo que Adorno no menciona en “Sobre el jazz” lo hace en el articulo “Sobre el

% Respecto de la signatura de Adorno, su madre, orgullosa de su procedencia, siempre se empefié en que
el apellido paterno se complementara con el materno. Theodor Ludwig Wiesengrund Adorno firmo sus
primeros articulos en Viena como Theodor Wiesengrund-Adorno. En el exilio inglés, Adorno escribi6
articulos que circularon clandestinamente en Alemania bajo el pseudénimo de Hektor Rottweiler, entre
los que se encuentra ironicamente el hostil ensayo “Sobre el jazz”. “Recuerdo claramente como me asusté
la primera vez que lei la palabra ‘jazz’. Seria plausible que venga de la palabra alemana Hatz y se refiera
a la persecucion de alguien mas lento por perros sanguinarios.” Adorno, Theodor. “Sobre el jazz” p. 111.
Adorno suprimi6 el apellido Wiesengrund cuando lleg6 al exilio norteamericano, en 1938, una de las
causas referidas con frecuencia es que en la némina del Instituto de Investigacion Social habia
demasiados nombres con resonancias judias. Cuando se nacionaliz6 norteamericano, Adorno omiti6 su
segundo nombre y renuncié al primer apellido en la forma inicial, desde entonces ese fue su nombre
oficial segin narrd a sus padres en una carta con fecha de 20 de diciembre de 1943. En adelante firmo
como Theodor W. Adorno o simplemente “Theodore Adorno, sin W. (lamentablemente) y también sin el
Ludwig...” Adorno, Theodor. Cartas a los padres. p. 145.

% Adorno, Theodor. Sobre Walter Benjamin. pp. 138-146. Gracias al dicho del propio Adorno es
conocido que el compositor Matyas Seiber, director hasta 1933 de la clase de jazz en el Conservatorio
Superior de Frankfurt, aport6 informacion detallada y puntual sobre el género musical que tanto le
horrorizé. Cfr. Adorno, Theodor. Moments musicaux. Ensayos de 1928-1962 impresos de nuevo. p. 11.

% Adorno, Theodor. Minima moralia. Reflexiones desde la vida dafiada. p. 57.

% Horkheimer, Max y Adorno, Theodor. Dialéctica de la Ilustracién. Fragmentos filoséficos. p. 193.
“Todos se convierten en empleados, y en la civilizacion de los empleados cesa la dignidad, ya de por si

60



caracter fetichista en la musica y la regresion del oido”. Para el frankfurteano resulto
ilusorio alentar y proteger los momentos técnico-racionales de la musica de masas
actual. Entre las artes de la sincopa no existe ninguna que no exista ya en Brahms, o que
no haya sido superada de forma rudimentaria por Schénberg o Stravinsky. “La practica
de la musica popular actual no ha desarrollado dichas técnicas, antes bien les ha quitado,
de modo conformista, su agudeza incisiva.”® La “audicion regresiva”, a decir de
Adorno, no es en absoluto un sintoma del progreso ni de libertad, pero podria
transformarse subitamente y modificar su direccion si el arte cambiara al unisono con la
sociedad, abandonando asi la senda de lo siempre igual.

La masica popular no da modelos de esta posibilidad emancipatoria, quien si los
da es la musica artistica. “Esta musica se propone hacer frente conscientemente a la
experiencia de la audicion regresiva.”®® La posicién de Schénberg fue radical respecto
de la tradicion pues consider6 a la composicion musical como “representacion” de la
verdad caracterizada por una claridad de expresion lograda a través de su adhesion
estricta a las leyes del “lenguaje” musical, a partir de la logica interna de la
composicion. Adorno concuerda con Schonberg cuando afirma que la musica expresa la
verdad y que esta verdad es objetiva, no tanto subjetiva; el reclamo de ambos es por una
articulacion racional més que por la mera inmediatez emocional.'®

Adorno combate el antiintelectualismo musical y plantea que en lo tocante a
sentimiento, Schénberg también es superior a cualquiera de sus contemporaneos en su
registro del sismografo de las emociones. No obstante, como se menciond, el efecto
sobre la audiencia resulta ser un elemento externo, que no se asimila a la validez estética
de la composicion. Para Schonberg y Adorno, la l6gica musical no estd gobernada por
leyes formales ni eternas, sino que se desarrolla histéricamente, tal es el motivo por el
cual su dinamica interna tiene una necesidad constante de ir mas alla de las formas del

pasado, precisamente para no resucitarlas. La musica artistica se erigi6 como una

problematica, del padre. El comportamiento del individuo... adopta rasgos tipicamente masoquistas... la
existencia en el capitalismo tardio es un rito permanente de iniciacién. Cada uno debe demostrar que se
identifica con el poder que le golpea. Ello esta en el principio de la sincopa del jazz, que se burla de los
traspiés y al mismo tiempo los eleva a norma”. Ibid. p. 198.

% Adorno, Theodor. Disonancias. Mdsica en el mundo dirigido. p. 65.

% Ibid. p. 69.

100 «E] concepto de <<estilo auténtico>> se revela en la industria cultural como equivalente estético del
dominio. La idea del estilo como coherencia puramente estética es una fantasia retrospectiva de los
romanticos... hasta Schonberg y Picasso, los grandes artistas se han reservado la desconfianza respecto al
estilo y se han atenido, en lo esencial, menos a éste que a la l6gica interna del objeto.” Horkheimer, Max
y Adorno, Theodor. Dialéctica de la llustracion. Fragmentos filoséficos. pp. 174-175. “En su énfasis
persistente sobre la no identidad y la contingencia, Adorno desarroll6 una filosofia tan ‘atonal’ como la
musica que habia absorbido de Schonberg.” Jay, Martin. Op. cit. p. 141
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posibilidad de ir mas alla de la tradicion, como dice Adorno, hacia el “progreso en la
conciencia de la libertad”.

En la “Introduccion” de este trabajo, se afirmé que en la literatura sobre teoria
social adorniana con frecuencia se menciona la firme intencion del autor por traducir la
técnica dodecafonica a estilo literario. Pero lo mismo sucedio en el sentido inverso.
Thomas Mann, en Doktor Faustus, refiere como Adrian Leverkihn (el personaje
central) mantuvo una tendencia a la “prosa” musical y alcanz6 su nivel mas elevado en
el cuarteto para instrumentos de cuerda (violin, viola y violoncelo), “la mas esotérica de
sus obras”. Al componer su cuarteto, Leverkhiin no se propuso escribir una sonata, sino
que se lo plante6 como novela. Leverkhin alude a la critica hegeliana del sistema de
Kant mientras elabora su Apocalipsis. Lo anterior da cuenta de que si bien la obra del
compositor estuvo sometida a influencias intelectuales, también lo estuvo respecto de
las mas “remotas impresiones”.

La Filosofia de la Nueva Musica de Adorno ejercié una profunda influencia en
Mann y Leverkhiun, la creacion del literato; dicha influencia es detallada
fehacientemente por el propio Mann en Los origenes del doctor Faustus. La novela de
una novela y en su correspondencia con Adorno. La combinacion no podia resultar mas
afortunada. En la novela se menciona que la musica dodecafonica es: “Una noche...
que a fuerza de reldmpagos no llega a ser obscura... Un sistema de alumbrado algo
crudo y convulsivo. {Pero que se le va a hacer?”'®* Adorno complementa a Mann al
decir que las categorias del gusto, lo bello y lo sublime han sido disueltas en el
momento en que dejé de existir el sujeto que podria acreditar tal gusto. Para quien se
siente cercado por las mercancias musicales estandarizadas, la conducta valorativa se
ha convertido en ficcion. En Disonancias, la musica en el mundo dirigido, Adorno
asimila la idea de gusto a las de masificacion y degeneracién. Es por ello que las
categorias de arte autbonomo no tienen validez para la recepcion actual. La Nueva
Musica (invocada por Mann y analizada por Adorno) esté llamada a decir lo que nunca
se ha dicho: que el rasgo tipico de la situacién musical actualmente es la liquidacion del

individuo.

Un lamento gigantesco, como es la obra de Adrian, tenia que ser, a la fuerza,
asi lo creo yo, una obra expresiva y, al propio tiempo, liberadora, de igual

modo que la musica de tiempos anteriores, con la cual estaba vinculado,

101 Mann, Thomas. Doktor Faustus. p. 634.
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aspiraba a liberar la expresién. Sélo que el proceso dialéctico, el paso de las
reglas rigidas al libre lenguaje de la pasion, el nacimiento de la libertad hasta
entonces aprisionada en el seno de las normas, se opera en una obra como la
de Adrian, situada a tan alto nivel de la evolucidn de la musica, de un modo
infinitamente mas complicado, mas importante y mas maravilloso dentro de

su légica, que en el tiempo de los madrigalistas.'®

Cuando el agrado o el desagrado no son lo que est& de por medio en la recepcién de la
obra musical, el auditorio aparece detenido o estancado por la fuerza. Ante lo que se
retrocede en realidad, a decir de Adorno, es ante la posibilidad de una musica distinta,
una musica de oposicion a la otra.’®® Adorno insiste en que la audicion regresiva no es
un sintoma del progreso en una conciencia emancipatoria y, sin embargo, podria
“transformarse subitamente”, como se dice arriba, si el arte y la sociedad abandonan la
senda de lo siempre igual. Una vez establecido que la musica popular no ha
proporcionado un modelo de esta posibilidad, la investigacion tiene que ir
indefectiblemente a la mdsica artistica. Una descalificacion frecuentemente hecha a la
Segunda Escuela de Viena (representada por Schonberg y el circulo de compositores en
torno de él) es que la masica atonal es incomprensible. Pero Adorno menciona que no
se trata de que no se entendi6 a Schonberg, Berg o Webern, sino que se les entendio
demasiado bien. La llamada musica nueva y radical provoca espanto no por su
incomprensibilidad, sino porque da forma a la angustia y al pavor, a la vision clara de la
catastrofe que los demas musicos sélo pueden esquivar a partir del expediente de la

regresion.'®

192 1pid. p. 674.

198 De esta manera, el escucha “victima” de la regresion del oido incorpora el momento del recuerdo con
el instante en el cual viene el titulo o el comienzo de su cancién. La memoria es la de la marca comercial
de la cancion escrita bajo las notas musicales. Cfr. Adorno, Theodor, Disonancias. Misica en el mundo
dirigido. pp. 49-50. Adorno sitda al radioaficionado como el mas acabado ejemplo de oyente fetichista:
“El es quien mas cerca se halla del deportista, si no del futbolista mismo, por ejemplo, si del mozalbete
fanfarrén que domina las tribunas de los estadios.” Ibid. p. 59. La activacion en la pseudoactividad queda
expresada cuando los oyentes en situacion regresiva hacen encendidos elogios de la mercancia que ellos
mismos consumen. Los aficionados al jazz o jitterburgs, a decir de Adorno, parten de una pasion
provocada por determinados defectos funcionales y poseen rasgos convulsivos que en el baile recuerdan a
los reflejos de animales mutilados. Se sumergen en la historia del jazz como si fuera la Historia Sagrada.
El mismo nombre les fue impuesto por las empresas comerciales para hacerles creer que estan detréas del
decorado escénico: “Asi, la soberana rutina y el virtuosismo del aficionado al ‘jazz’ no son sino la
capacidad puramente pasiva de no dejarse desconectar ni engafiar por nada en la adaptacion de los
modelos previos. El es el auténtico sujeto del ‘jazz’: sus improvisaciones provienen del esquema y él
conduce al esquema, con el cigarrillo en la comisura de la boca, tan descuidada y negligentemente como
si lo hubiese inventado ¢l mismo.” Ibid. p. 60.

% Del “reino de fetiches musicales” y la inclusién en él de nombres como George Gershwin,
Tchaikovsky, Walter Donaldson (“The world’s best componer”), Sibelius y Schubert, entre otros, Cfr.
Ibid. pp. 27-28.
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Se hizo notar con anterioridad que Adorno fue critico inclusive de toda forma de
ortodoxia en el seno de la técnica dodecafonica (ver las anotaciones retomadas de las
obras de Jay y Miller en las pags. 16 y 17, asi como la nota 23). En Sobre la musica,
Adorno afirma que asume la técnica serial de Schonberg, pero no la estructura del

componer, pues le parece infinitamente rica y compleja:

A menudo la técnica dodecafonica recuerda a lo que en matematicas se
denomina concordancia. Acontecimientos musicales de drastica sencillez,
cuya cohesidon est4d garantizada por medios tradicionales, y que no
necesitaban en absoluto los procedimientos de la dodecafonia, son sometidos
al complemento externo a ellos del principio serial. La vanguardia

sistematizada y organizada en escuelas y dirigentes no se ha resignado menos

que los conformistas, que la gente que escribe de oido.*®®

Segun describe Muller, a Adorno no le importaba en absoluto la consideracion de
Schonberg sobre su estilo literario. Para el inventor de la técnica dodecafdnica,
Wiesengrund, como conocian al filésofo social en el circulo de la Segunda Escuela de
Viena, escribia afectado y su concepcién en teoria musical era demasiado
incomprensible. Schonberg creia que las interpretaciones cargadas de filosofia de la
“Nueva Musica”, que ¢l mismo habia inaugurado, perjudicaban a la repercusion publica
de la misma. Adorno fue congruente durante toda su vida al decir: “el patrén de medida
de todo aquello que emprendo intelectualmente es la verdad... no el efecto de su
caracter casual.”'%

En el ensayo “Sobre la relacion actual entre filosofia y musica”, se pregunta
Adorno ¢qué es la mausica en general?, en momentos en que estamos ante la
imposibilidad de designar alguna categoria singular en la musica que le ayude a
determinar su sentido y, ademas, le de derecho a la existencia. En toda mdsica, dice el
autor, destaca algo absolutamente enigmatico que hace “imposible indicar ningun
momento universal que trascienda la descripcion de la musica y anuncie su sentido y su
justificaciéon.”*%" Esta admite en sf algo insondable y a la vez contingente, Schénberg,
recuerda Adorno, expreso que la musica dice algo que sélo a través de ella puede ser
dicho.

195 Adorno, Theodor. Sobre la msica. p. 90.
106 Adorno, Theodor citado por Miiller-Doom, Stefan. Op. cit. p. 146.
197 Adorno, Theodor. Sobre la msica. p. 68.
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En palabras del propio Adorno, la raison d’etre de cualquier arte consiste en su
resistencia a toda raison d’etre. A decir del frankfurteano, la pregunta por la esencia del
arte es vana o desemboca en la mera repeticion de su existencia en funcién de que la
pregunta es tomada del mismo ambito de la identificante racionalidad instrumental,
ambito que el arte suspende. Cuando la filosofia logre determinar la raison d’etre del
arte (como debe intentar siempre de nuevo pero, en la misma medida, sera siempre
detenida por el arte, segun Adorno), entonces éste sera disuelto por el conocimiento y
superado en estricto sentido. Gracias a la linguistizacion de aquello que nombra lo
musical sobrevive la herencia de lo prerracional, lo méagico, lo mimético. Pero lo que
sucede en la situacion de la crisis de la expresion musical no es que hable el Ser (como
pretenderian ciertas ontologias con las cuales, como sabemos, Adorno mantuvo

diferencias insalvables), sino que el sujeto deja de hablar.

La verdad de la musica, en la que ésta puede ir mas alla del lenguaje, no es el
residuo que queda después de la supersticiosa y masoquista autodisolucién
del sujeto, sino que sélo podria emerger en una musica poslinglistica que

conservara el sujeto positivamente. No faltan testimonios de esa
d108

posibilida
Lo anterior no es tarea sélo de la musica, sino que deviene en una relacién
transformada entre ella y la sociedad. La esencia atemporal de la musica, para Adorno,
es una quimera. Sélo la historia real, con toda su miseria y sus contradicciones,
constituye la verdad de la musica. “El pensamiento se dirige necesariamente a Arnold
Schonberg, el maestro de la Nueva Musica... y no solo para reparar al menos un poco
de la injusticia que la ignorancia y el conformismo cometieron contra él hasta el Gltimo
instante de su integra vida... Schonberg ha sido... la verdadera fuerza musical de

nuestro tiempo, antes que todos los demas: un gran compositor.”*® En “El compositor

198 1hid. p. 77.

199 Ibid. p. 79. “Nadie que presenciara la primera presentacion de la danza del becerro de oro en la 6pera
Moisés y Aardn, aquella representacién que pocos dias antes de la muerte del maestro le trajo por primera
vez un éxito completo para una obra dodecafonica, pudo sustraerse a la evidencia y a lo drastico, casi
podria decirse a la sencillez del efecto. Y no es menor la de Los supervivientes de Varsovia, una pieza
referida al Guernica de Picasso, en la cual Schénberg hizo lo imposible por resistir en el arte al horror de
nuestro tiempo en su forma extrema, el asesinato de los judios. Con esto bastaria para tener derecho a que
le otorgara su gratitud una generacion que al fin no lo desprecia porque en su musica vibra lo indecible,
que ya nadie quiere admitir. Si la musica debe salir al encuentro de su amenazante nulidad, y asi de la
pérdida de la raison d’etre, de la cual hablaba antes, solo puede esperar lograrlo si realiza lo que
Schonberg llevé a cabo en Los supervivientes de Varsovia: colocarse ante la negatividad completa, la mas
extrema, en la cual se manifiesta la entera constitucion de la realidad.” Ibid. pp. 80-81.
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dialéctico”, Adorno acentia una interpretacion concienzuda de Schonberg que destaca
el “significado social por entero real” que cada trazo compositivo impone (mas alla de
la caracterizacion de artista e intelectual solitario y de esas musicas sociologicas que
pretenden sobrevivir en la sociedad actual evocando los espiritus de una realidad
pasada y olvidando a la futura). Despues de Schonberg, segin observa Adorno, la
historia de la muUsica se subordinard a la conciencia humana, a una conciencia que se
modifica a si misma con la realidad de la que se sabe dependiente y en la que también
interviene.!'°

Las diferencias cualitativas en la musica creada por Schénberg se expresan bajo
el quebrado imperio de la dominante por sobre la sensible. En un arte del “humanismo
real” no hay una luz o un tono que sea esclarecedor y confortador de la conciencia.
Podemos situar esta argumentacion en el contexto de la critica a la filosofia de la
historia de Hegel que se despliega musicalmente con Schénberg. En el ensayo
“Reaccion y progreso”, Adorno establece que el progreso en masica significa asumir el
material en la etapa méas progresista de su dialéctica histdrica, ni el compositor actla de
manera independiente del material ni el material puede establecer por si mismo su
protosentido. Adorno aboga por el cumplimiento de la configuracion histérica de la
obra y afirma que “el poder de superar con una respuesta rigurosa la rigurosa pregunta
de la obra es la verdadera libertad del compositor.”™'! Buck menciona que estas
aseveraciones no implican “cierta fe” en el desarrollo histérico. Adorno, a decir de la
autora norteamericana, no se refiere a un principio trascendente, sino al proceso

dialéctico de innovacion composicional tal como se desarrolla en la historia empirica.

Como habia afirmado Schénberg, el arte se desarrollaba a través de las obras
de arte y, hubiese apuntado Adorno, éstas a su vez eran el producto de la

praxis dialéctica, de la habilidad del artista para descubrir lo nuevo a partir de

las potencialidades del material presente.'*

Adorno muestra que en la atonalidad, una dialéctica inmanente se apodera de la vida
interior de la musica y su verdadera intencion es el progreso de la musica en el sentido

de arrancar prototipos musicales a la eternidad. El radicalismo de la atonalidad

19 Como se veréa adelante, este logro sitta a Schonberg en el mismo escenario histérico que el primer
compositor que encontro el tono consciente para el suefio de la libertad: Ludwig van Beethoven. Cfr.
Adorno, Theodor. “El compositor dialéctico”. p. 217.

1 Adorno, Theodor. “Reaccion y progreso”. p. 149.

112 Byck-Morss, Susan. Op. cit. pp. 114-115.
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contrasta diametralmente con lo que Adorno describe en “La musica ‘dirigida’”. Dicho
ensayo fue concebido a partir de la experiencia musical del Este, es decir, del otro lado
de la frontera que dividio a Alemania en dos republicas y al mundo en dos blogques
durante medio siglo.

La critica en el ensayo recién mencionado se concentra en la persona de
Shdanov, el representante de Stalin para asuntos de musica en la ex-Union de
Republicas Socialistas Soviéticas (URSS). A propoésito del Segundo Congreso
Internacional de Compositores y Criticos Musicales (organizado en Praga, Republica
Checa, por el Sindicato de Compositores Checos), Adorno refiere que se pretendid
unificar la critica social de acuerdo con las medidas objetivo-musicales y la politica de
quien sometio al imperio del terror a los compositores soviéticos, es decir, Shdanov. En
la proclamacion y resoluciones finales, el “Congreso invita a todos los compositores del
mundo a crear una musica que una en si el mejor oficio técnico, la calidad alta y
original y el auténtico espiritu popular.”**®

Segin los compromisos asumidos por los congresistas, la “Union de
Compositores y Musicologos Progresistas” tendria como tarea organizar cursos
internacionales de Operas, cantatas, coros, canciones de masas y demas piezas que
encontraran correspondencia con la proclamacion final del Congreso. Como si de “un
solo golpe”, a decir de Adorno, se lograra lo que en cientos de afios no han podido
realizar los artistas méas capacitados y llenos de responsabilidad; Shdanov impuso como
deber a los artistas llegar a la “tierra prometida” de la idilica union con la comunidad a
través de la via de la identificacion ciega con el grupo y los cuadros de mando. Adorno
asegura que las técnicas del manejo y la manipulacion de los hombres se reprodujeron
en el régimen totalitario de la URSS como antes sucedié con los fascistas en Alemania
e Italia. Para el autor, el arte moderno es una victima elegida con predileccion por
quienes buscan la nivelacion de la conciencia en las sociedades administradas.

En “Literatura y totalitarismo”, Orwell plantea que con el totalitarismo se abolio
la libertad de pensamiento hasta extremos nunca antes sospechados. No sélo se
prohibid expresar ciertas ideas, sino que inclusive el sélo acto de pensar en ellas era de
suyo punible.*** Regimenes como el de los nacionalsocialistas en Alemania y los

totalitaristas en Rusia dictaron lo que se debia pensar, crearon una ideologia propia e

13 Adorno, Theodor. Disonancias. Msica en el mundo dirigido. p. 87

14 En el apéndice de la novela 1984, Orwell expone la manera en como algunas voces del “Socialismo
Inglés” fueron suprimidas de la “neolengua” para que no pudieran ser pensadas ni por error, todo ello
como necesidad ideolodgica del régimen totalitario de “Oceania”.
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intentaron gobernar las emociones de las poblaciones a fin de cristalizar nitidos modos
de conducta. “La actividad mas caracteristica de los nazis es quemar libros. Incluso en
Rusia, el renacimiento literario que esperdbamos no ha tenido lugar y sus escritores mas
prometedores muestran una marcada tendencia a suicidarse o a desaparecer en
prision.”*® En el texto citado, que originalmente fue una conferencia dictada para el
servicio de ultramar de la BBC y publicada en junio de 1941, Orwell declaré que el
capitalismo liberal est4 llegando a su fin, pero ello no significa, dice el mismo autor,
que la libertad de pensamiento esté amenazada de muerte. El escritor concluye el texto
manifestando su esperanza en que la literatura sobreviva en los paises “no
militarizados” (donde ve una posibilidad de la evolucion hacia un socialismo que no sea
totalitario y en donde la libertad de pensamiento pueda sobrevivir a la desaparicién del
individualismo econémico).

En su “Discurso sobre poesia lirica y sociedad”, Adorno menciona que en la
interpretacion social de la literatura, y en las demas artes, se tiene que precisar como el
todo de una sociedad (en cuanto unidad llena de contradicciones) aparece en la obra de
arte. Mediante un procedimiento inmanente, la teoria debe precisar en qué la obra de

arte se somete a la voluntad de la sociedad que le da vida y en qué la trasciende.

Las obras liricas supremas son por consiguiente aquellas en las que el
sujeto... suena en el lenguaje hasta que el lenguaje mismo adquiere voz. El
autoolvido del sujeto que se somete al lenguaje como a algo objetivo y la
inmediatez e involuntariedad de su expresion son lo mismo: asi media el
lenguaje poesia lirica y sociedad en lo mas intimo. Por eso la poesia lirica se
revela garantizada socialmente del modo mas profundo no cuando la
sociedad habla por su boca, no cuando comunica nada, sino cuando el sujeto
con el don de la expresion coincide con el lenguaje, con aquello a lo que éste

aspira por si.'

En la construccion de su argumento, Adorno llama a no absolutizar el lenguaje como la
voz del ser contra el sujeto lirico. El autoolvido en el que el sujeto se sumerge en el
lenguaje no es un sacrificarse al ser. El lenguaje mismo no habla como algo ajeno al

sujeto, sino como la voz propia de €l. “Cuando el yo se olvida de si en el lenguaje, esta

115 Orwell, George. Escritos (1940-1948). pp. 71-72.
16 Adorno, Theodor. “Discurso sobre poesia lirica y sociedad.” p. 56.
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del todo presente.”*'” Para Adorno, las grandes obras de arte son las que tienen suerte
en sus puntos més discutibles. La musica suprema, dice, no se reduce a su construccion
pura, sino que la rebasa con un par de notas o compases superfluos. En la consumacion
de lo individual, entendida como sensibilidad contra lo banal tanto como lo selecto, se
rompen los muros de la individualidad. “Si la expresion de ésta se ha retirado a la
individualidad, saturdndola por completo con la sustancia y la experiencia de la propia
soledad, entonces precisamente este discurso se convierte en la voz de los hombres
entre los cuales ha caido la valla.”*'®

La grandeza de Schonberg radica en que hace que el material sonoro hable. Para
Adorno, piezas como la “Noche transfigurada” o “Espera” reivindican con facilidad el
titulo de lo “nunca escuchado”. Adorno, segin Vilar, pensé que la musica compuesta
en la época de la Revolucion Francesa, como la de Beethoven, fue “la musica de la
plenitud de lo humano”, como en la filosofia y la literatura lo fueron Kant, Hegel,
Schiller y Goethe.™® La constelacion histérica es muy distinta en la experiencia de
Beethoven y la de Schonberg. Para Adorno el primero compuso en la cuspide del
desarrollo de la humanidad; el segundo, en la época de la angustia, la desesperanza, el
miedo, lo crudo y convulsivo de los totalitarismos. La musica de Beethoven habla por

todos. La de Schonberg dice lo que ya nadie se atreve a expresar.

El caracter facultativo del radicalismo musical de hoy en dia, lo facil de la
osadia, son consecuencia inmediata de que, al parecer, se ha alcanzado el
limite absoluto del &mbito sonoro historico de la musica occidental; de que
todo evento sonoro aislado imaginable surte el efecto de estar ya previsto de
antemano, planeado, mientras que, hasta el dia de hoy, no se agita un impulso
verdaderamente fuerte para hacer estallar al ambito sonoro mismo, ni
tampoco se evidencia la capacidad para oir de modo espontaneo fuera de ese

ambito. %

17 1bidem.

18 |hid. p. 67.

19 Cfr. Vilar, Gerard en Adorno, Theodor. Sobre la misica. p. 13.

120 Adorno, Theodor. Disonancias. Msica en el mundo dirigido. pp. 173-174.
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4. Adorno y la categoria de “materialismo musical”.

Todo lo visto hasta aqui brinda la pauta para analizar la caracterizacion adorniana en
torno de lo que denomind “materialismo musical”, es decir, la masica y la sociedad
examinadas a la luz de la filosofia social de base materialista aunque, con toda
evidencia, la problematica no se agotara aqui. Adorno menciona que la sociologia de la
musica debe poder combinar la capacidad para la coejecucion musical inmanente con la
soberania para distanciarse del fendmeno y hacerlo socialmente transparente. No se trata
aqui de una relacion de produccion de conocimiento reciproca, antagonica, entre todo y
parte. En adelante observaremos aquello que Adorno considera el verdadero problema
musicologico, es decir, “omnimodamente”, el de la “mediacion”. Tomando en
consideracién la esencia desprovista de conceptos que caracteriza a la musica, en el
proceso de su entendimiento s6lo ayuda la realizaciébn de un analisis técnico y
fisiogndmico que inclusive alcance los momentos formales, como el referido al sentido
musical constituido en determinado contexto, o bien su ausencia, y a partir de él su
conclusion en lo social. EI conocimiento en sociologia de la musica que traza Adorno
destaca el enfoque fisiognémico de la expresion social de los lenguajes artisticos
formales. “Los constituyentes formales de la musica, en ultimo término la légica de
esta, cabe articularlos socialmente.”**! Las aproximaciones que han realizado algunas
sociologias de la mUsica deliberadamente no toman en cuenta esto Gltimo.*?* Es dificil,

dice Adorno, formular abstractamente como hacer esto o aprender a hacerlo.

121 Adorno, Theodor. “Ideas sobre la sociologia de la masica”. p. 12.

122 Frank Stanton, ejecutivo estadounidense de radio y television, trabajé auspiciado por la Rockefeller
Fundation, y bajo la direccion de Paul Lazarsfeld, en el Princeton Radio Research Project precisamente
en la misma época en que Adorno dirigi6 la seccién de musica de la Universidad de Princeton entre 1938
y 1941. Stanton inventd un dispositivo electronico que buscaba determinar la “fuerza de atraccion” de un
programa radiofénico sobre los oyentes: el Program Analyzer. A propoésito de este artificio, Adorno
menciona que un procedimiento de esta indole presupone justamente aquel tipo de audicién atomistica y
cobsica, es decir, se trata de un dispositivo que busca cuantificar la captacién de la misica como una suma
de estimulos sensuales, que es, precisamente, “aquello que se habria de investigar”. “A lo rudimentario de
semejantes métodos de ensayo se le escapa la complejidad de la respuesta incluso a primitivisimas piezas
musicales; la exactitud del método se convierte en un fetiche que engafia sobre la irrelevancia de lo que
con ella se puede elucidar. De ningin modo, no obstante, debe con ello negarse todo valor epistémico a
las técnicas de laboratorio en sociologia de la musica; en no pocos respectos se ajustan a sus victimas
como un guante. Quiza sean Utiles para la estimacion cuantitativa de los comportamientos sociales con
respecto a la musica, pero incluso entonces solo en la medida en que el analisis sociolégico las confronte
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La tarea decisiva de la sociologia de la musica, el deber del desciframiento
social de la musica, se niega en las ciencias de la verificabilidad positivamente palpable
(que se basa en habitos de consumo musical o en descripciones de organizaciones
musicales) y, por ende, no entra en el asunto mismo, la musica. No es suficiente, dice
Adorno, con aplicar categorias socioldgicas a la musica; tampoco lo es acercarse al
problema desde el enfoque de la “oficial y petrificada” educacion de los conservatorios
0 desde la musicologia académica. La condicion de una productiva sociologia de la
musica es la comprension del lenguaje de la musica. “El futuro de la sociologia de la
musica dependera esencialmente del refinamiento y reflexidn de los métodos de analisis
musical y de su relacion con el contenido espiritual, el cual en arte no se realiza sino en
virtud de categorias técnicas.”?®

Aunque la musica est¢ muy emparentada con la ‘“historia del espiritu”, la
sociologia de la musica no se ocupa tanto de la “comprension” de las intenciones
objetivas del compositor como de la objetividad técnica y sus postulados. La historia del
espiritu conlleva tendencias a la integracion de la sociedad burguesa en su propio
transcurso, sus categorias dominantes son idénticas a las del espiritu burgués y omite
influencias sociales desde fuera. Pero la madsica, como sucede también con la historia,
no se mueve en un campo cerrado. Se desarrolla segiin su propia ley, “secretamente
social”. Sin embargo, no s6lo se mueve y desvia segun ésta, sino ella misma a partir de
“campos sociales de fuerza”. De tal forma, la misica no es un continuum, una unidad de
sentido comprensible sin fisuras. Adorno menciona que las innovaciones de Hector
Berlioz no son consecuencia de los problemas que planted Beethoven en materia de
composicion, en cambio estdn determinados por los procedimientos industriales
externos a la musica y donde la concepcion de la técnica es radicalmente distinta del

arte compositivo clasico.

Los actuales intentos de integraciobn musical llevados al extremo vy
acompafados por la sombra de la reificacion derivan no sélo del nivel del
material y de los procedimientos desarrollados por la escuela Vienesa de
Schonberg, sino que armonizan con el mundo administrado que, sin
consciencia de ello, por asi decir copian y, por supuesto, al definirlo, también

superan. Hoy en dia, el criterio de la verdad social de la misica es la medida

con el sentido de aquello a lo que se reacciona y estudie las condiciones sociales objetivas de tales
efectos.” Ibid. p. 16.
12 |hid. p. 12.
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en que segun su contenido, el cual forma parte de su constitucién inmanente,
aparece en oposicién a la sociedad en la que surge y en la que se difunde: la

medida en que ella misma, siquiera en un sentido mediado, es <<critica>>.***

Adorno hace una introduccién a su sociologia de la musica tomando como objeto de
estudio a las grandes composiciones (como las de Beethoven o Schonberg, entre otros)
y a la mdsica ligera la deja como apartado propio del andlisis de mercado o, en su
defecto, al Radio Research (ya que, segun dice, “lo mas banal es lo mas enigmatico”).
La industria cultural se apresta a hacerse cargo de la musica toda. Incluso la que es
diferente y se le opone, perdura economica y socialmente solo bajo el sostén de la
industria cultural, lo cual constituye una de las mas flagrantes contradicciones de la
situacion social de la musica. La cultura musical actual es la autoalienacion perfecta:
logra una falsa reconciliacion y lo que seria mas proximo (“la conciencia de las
penurias”) se transforma en lo insoportablemente extrafio. A su vez, lo que seria lo
extrafio (la maquinaria que martillea a los seres humanos) aparece como lo que no
puede dejar de ser lo mas préximo.

Buena parte del estimulo de Adorno por dar forma a lo que constituye su
Introduccidn a la sociologia de la musica esta dado a partir de que, en 1961, recibié una
invitacion para realizar conferencias de contenido musico-sociolégico en la Universidad
Funk del RIAS. En este contexto, se aprovecharon trabajos realizados en Estados
Unidos (de la época en que Adorno dirigio el departamento musical del Princeton Radio
Research Project). Desde 1939, Adorno dejo establecida la tipologia de la escucha
musical y se ocupd de ella con posterioridad una y otra vez. De tal suerte, se trata tanto
de una introduccién en forma de lecciones como de excursos afiadidos a la sociologia de
los medios de comunicacion de masas desarrollada desde los afios cuarenta en el marco
del Instituto de Investigacion Social en el exilio. El caracter de “Introduccion”, a decir
del autor, viene dado en virtud de que no se apela a una sociologia de la musica por
antonomasia, ni es monografico y, ademas, la relacién con la sociologia empirica se
retoma sélo ocasionalmente en las lecciones. Adorno intenta mostrar lo poco que se
agota la sociologia de la musica en lo expuesto por él e invita a revisar obras como las
de Hans Angel, Alphons Solbermann y Kart Blakopf (dicho abordaje es, con toda

evidencia, materia de otra tesis).

24 1bid. p. 21.
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Lo que habria de llevarse a cabo es dificil; seria precisa la mas denodada
reflexién, asi como un procedimiento gradual posterior mediante el cual se
enmendasen de manera critica los instrumentos de investigacion... / una
sociologia de la masica en la cual la musica sea mas relevante que los
cigarros o el jabon en los sondeos de mercado no sélo requiere la conciencia
de la sociedad y de su estructura, no solo el mero conocimiento informativo
de los fendmenos musicales, sino la plena comprension de la musica misma
en todas sus implicaciones. Una metodologia que desvalorizase esta
comprension como subjetiva en exceso, precisamente porque carece de dicha
comprension, seria la primera en degenerar en el subjetivismo, en la mediania

de las opiniones encontradas.'®

En “Tipos de comportamiento musical”, Adorno menciona que no intenta adentrarse en
el complejo tema de la infatigable conviccion del progreso cultural y la jeremiada
culturalmente conservadora sobre el aplanamiento afectivo. Tampoco expone tesis
cargadas con la division de tipos de escucha ya que éstos no emergen “quimicamente
puros”, “el principio de estilizacion elegido se ha impuesto al material; es expresion de
una dificultad del método, no una propiedad o cualidad de la cosa misma.”® La

3

intencion de la tipologia adorniana es agrupar en dicha tipologia, “y de forma
plausible”, la discontinuidad de las reacciones (sin perder de vista los antagonismos
sociales), a partir de la cosa en si, es decir, la musica misma. Lo primero que el
frankfurteano establece es que la sociedad es la suma de los oyentes y no oyentes de
masica, donde las condiciones estructurales objetivas de la musica determinan las
reacciones de los oyentes. Los “tipos” buscan definir un &mbito que se prolonga desde
la plena adecuacién a la escucha, que corresponde a la conciencia desarrollada de los
musicos profesionales “mas vanguardistas”, hasta la absoluta falta de comprension y la
completa indiferencia con respecto al material (que no es lo mismo que hablar de una
total falta de sensibilidad) musical.

El autor menciona que los efectos fisioldgicos y mensurables ocasionados por la
musica de ningln modo son idénticos a la experiencia estética de una obra de arte en
tanto que obra de arte. La introspeccién musical es sumamente incierta en la medida en
que la verbalizacion de la vivencia musical se topa con la insuperable barrera de no
contar con la terminologia técnica precisa. EI método propuesto por Adorno como el

mas fructifero consiste en no ocuparse tanto de los seres humanos como de la musica en

125 Adorno, Theodor. “Tipos de comportamiento musical”. pp. 174-175.
128 |hid. p. 178.
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si, esto es, diferenciar la experiencia musical respecto del caracter especifico del objeto
de estudio del que se deduce en el comportamiento. La tipologia tiene en cuenta como
primer tipo al experto, quien se define sobre la base de una escucha absolutamente
adecuada. Es el oyente plenamente consciente y, por regla general, no se le escapa nada;
ademas, rinde cuentas, al mismo tiempo, de lo escuchado en cada instante. Realiza un
entramado pleno de sentido y podria denominarse “escucha estructural”. Este tipo puede
restringirse, en cierta medida, al circulo de los compositores, aunque no todos satisfagan
los criterios del modelo. Muchos reproductores de musica se opondrian al mismo.

El segundo tipo, el del buen oyente, también escucha mas allad de lo aislado
musical, realiza las conexiones espontaneamente, enjuicia con fundamento y no de
acuerdo a categorias de prestigio o de arbitrariedad del “gusto™?’. A diferencia del
primer tipo, éste no es consciente de las implicaciones técnicas y estructurales, o no lo
es con plenitud. Comprende la musica como a la propia lengua, ain sin saber (nada o
muy poco) acerca de su gramatica y de su sintaxis. El buen oyente es cada vez mas
escaso en proporcion al creciente nimero de oyentes de mdusica, y amenaza con
desaparecer dado el implacable aburguesamiento de la sociedad y el triunfo de los
principios de intercambio y rendimiento. La herencia de esta figura da lugar a una
tercera, “auténticamente burguesa”, se trata del oyente con formacion o el consumidor
cultural. Escucha mucho, a veces de manera insaciable y colecciona discos. Rinde
respeto a la musica como un “bien cultural” y como algo que se debe conocer por su
propio valor social. Con esta actitud se puede ir desde el compromiso serio hasta el

esnobismo vulgar.

El despliegue de una composicidn es indiferente y la estructura de la escucha
atomistica: el individuo aguarda determinados momentos, melodias
presuntamente hermosas e instantes grandiosos. Su comportamiento con
respecto a la musica tiene en conjunto algo de fetichismo... Si asiste al
concierto de un violinista, le interesa lo que él Ilama el sonido de éste, cuando
no el propio violin; en el caso de un cantante, la voz; en el de un pianista, en

ocasiones, si el piano esta bien afinado. Es el hombre de la valoracion. A lo

s . . . . 128
unico que reacciona primariamente es al... ideal del show.

27 En Disonancias Adorno asimila la idea de gusto a las de masificacion y degeneracion. Ver pag. 62.
128 Adorno, Theodor. “Tipos de comportamiento musical”. p. 183.

74



Los bienes culturales y musicales administrados por este tipo (cada vez mas) se
transforman en los propios del consumo manipulado. El oyente emocional, una variante
relacionada con la musica de forma menos rigida e indirecta que la del consumidor
cultural, con mucha frecuencia no tiene nada que ver con la forma de lo escuchado, la
funcién que predomina es la del accionamiento. Escucha sensualistamente y es de
“llanto facil” cuando escucha, por ejemplo, a Tchaikovsky. Este tipo no quiere saber
nada y es, desde el inicio, facil de gobernar. Esa es la razén por la que “esta
presupuestado” en la industria cultural.

Frente al oyente emocional se establece el ideal del oyente estatico-musical,
quien enarbola un profundo desprecio por la vida musical oficial pues la considera
“empobrecida” y “aparente”. Su intencion no es rebasarla, sino que procura huir hacia
atras, hacia periodos que cree salvaguardados respecto del caracter de mercancia de la
musica. A causa de su propia rigidez, rinde un tributo a la misma cosificacion a la que

cree enfrentarse. Este oyente reactivo es bautizado por Adorno como oyente resentido:

Recientemente, nos hemos topado en el muestrario de revistas especializadas
del tipo resentido con discusiones acerca del jazz. Mientras éste estaba hace
muchos dias bajo la sospecha de ser desintegrador, cada vez se perfilan mas
simpatias con relacién a la domesticacion del jazz, llevada a efecto en

América hace mucho y que en Alemania es sdlo cuestion de tiempo. El tipo
del experto en jazz y del fanatico del jazz —no hay tantas diferencias entre
ambos como los expertos en jazz pretenden lisonjearse— esta emparentado
con el oyente resentido en el habito de la <<herejia recibida>>, de la protesta
socialmente acumulada y convertida en inofensiva contra la cultura oficial,
en la necesidad de espontaneidad musical que se enfrente a lo disefiado
siempre igual, y en el caricter sectario... El dominio del jazz esta

encadenado a la musica comercial por el simple material de partida

predominante, la cancion de moda.*?®

Adorno plantea que la musica elevada establece una relacion dialéctica con sus formas
historicas: “Se inflama con ellas, las refunde, las hace desaparecer y vuelve a
reconocerlas en su desaparicion.”**® En cambio en la “cancion de moda, segin expone
el autor en el ensayo “Musica ligera”, se hace uso de las formas como “cajas vacias” en

las que se coloca el material a presion, sin que exista la menor interaccion entre éste y

129 |hid. pp. 189-190.
130 Adorno, Theodor. “Musica ligera”. p. 205.
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las formas. Anulando la mediacion dialéctica, el material se atrofia y desmiente al
mismo tiempo las formas, las cuales, desde el punto de vista de la composicion, ya no
organizan nada.’® Adorno concluye su tipologia musical colocando en un mismo
ejemplo al tipo del musicalmente indiferente, no musical y antimusical. No se trata, a
decir de Adorno, de la afirmacién burguesa de una falta de “disposicion natural”, sino
de procesos ocurridos durante la tierna infancia. En dicha etapa de la vida, este
individuo suftrié con brutalidad una autoridad que derivo en “ciertos defectos”. Hay una
notable incapacidad en la simple lectura de partituras por parte de nifios con padres
particularmente estrictos. En las deficiencias de cada tipo hay marcas de una sociedad
dividida y cada uno es representante de una totalidad antagonista en si. En el mismo
sentido, a ninguno de los millones de “atemorizados”, “encabestrados” y “abocados a un
esfuerzo superior a sus posibilidades” puede sefialarsele con el dedo con el fin de
reprochar una falta de entendimiento en materia musical o, cuando menos, interesarse
en ella. La libertad que exime de ello, a decir de Adorno, tiene su aspecto digno y
humano, se trata de una situacion en la que la cultura ya no es algo que a uno le
endosan.

La masica como industria de consumo examinada por Adorno tiene una
especifica funcion social. En el ensayo “Funcion”, el autor plantea que la incomprension
generalizada en relacion a qué es lo que sea la musica viene dada a partir de que es un
lenguaje, pero, como se menciond arriba, un lenguaje aconceptual. En lugar de las
preguntas por el ;para qué? de la musica, se ofrece un consuelo en el orden de la
conexidn natural mitica y ciega (desde los relatos de Orfeo y Anfién) donde se presenta
el fundamento que apela a la concepcion teologica de la masica (y de ésta como

lenguaje de los angeles). Esta concepcion continda teniendo una honda repercusion en

131 «E] efecto de las canciones de moda, o quiz4, con més exactitud, su papel social podria perfilarse como
el efecto de los esquemas de identificacion. Es comparable al de las estrellas de cine, al de las
emperatrices ilustradas y al de las bellezas de los anuncios de medias y de pasta dentifrica. No sdlo apelan
las canciones de moda a un lonely crowd, a los atomizados. Cuenta con los menores de edad; con aquellos
que no son duefios de la expresion de sus emociones y experiencias, ya sea porque carecen de toda
capacidad de expresion, o porque ésta ha sido mutilada por los tables de la civilizacion. A los que han
quedado empotrados entre el sistema y la reproduccién de la fuerza de trabajo los abastecen con un
sucedaneo de sentimientos, que su ideal del Yo revisado y puesto al dia les dice que deben tenerlos.
Socialmente hablando, los sentimientos o bien son canalizados por las canciones de moda y reconocidos a
través de ellas, o bien éstas satisfacen sustitutivamente el anhelo de tenerlos. EI elemento de la apariencia
estética, la distancia del arte con respecto a la realidad empirica, es restituido en ellas al entrar la
apariencia en el hogar psiquico efectivo y ocupando el lugar de aquello que en la vida real se le niega al
oyente. Las canciones de moda, sin tener en cuenta todas las clases de energia de manipulacion, se
convierten en canciones de moda por su capacidad para absorber o fingir emociones muy dispersas, las
formulaciones publicitarias del texto, en particular sus titulos, no son, por supuesto, ajenas al asunto.”
Ibid. pp. 205-206.
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la mdsica culta autdbnoma aun cuando en ella no pocos procedimientos fueron

secularizados.

La musica como ideologia tiene su férmula en una metafora que pretende
ilustrar del mejor modo el contenido mismo mediante su relacion con la
musica: del cielo cuelgan incontables violines. Ello ha surgido de la lengua
de los angeles, de su Ser en si increado, imperecedero y platonico: el
estimulo de la satisfaccion insondable de los embebidos por dicho

lenguaje.**

Adorno sefiala que lo ruidoso del barullo de la musica de entretenimiento simula un
solemne estado de excepcién. El nosotros que se establece por la cultura planificada
industrialmente se convierte en el medio de apresar a los clientes, exactamente como
sucede en el cine. La musica como funcidn social esta fuertemente emparentada con el
timo y una tramposa promesa de felicidad que se instala en el lugar de la felicidad
propiamente... “la ordenada embriaguez de la musica consumida ya no tiene nada que
ver con el nirvana... su funcion se ha adaptado al comportamiento de aquellos a los que
nadie habla; aquellos, como se dice de los pobres, que no poseen ningun discurso. La
musica se convierte en consuelo por el puro pleonasmo de que rompe el silencio.”*® La
masica funcional parodia la idea, propia de la gran musica, de disefiar la imagen de la
plenitud del tiempo a partir de su propia estructura, del “instante glorioso” como diria
Beethoven. El propio pensamiento de un tiempo de la humanidad es bastante romantico.
La forma de trabajo en la produccion industrial masiva es la de la repeticion de lo
siempre igual. Nada nuevo sucede en absoluto. El tiempo de la siesta se consume en la
reproduccion de la fuerza de trabajo. La musica funcional tiene el fin de educar a los
seres humanos en el consentimiento y, de esa forma, sirve al statu quo que s6lo podrian
cambiar quienes en lugar de corroborarse a si mismos y al mundo como tautologia,
reflexionaran criticamente sobre si mismos y su propio mundo. Si en la musica
consumida se puede advertir que ningln camino nos saca de la inmanencia total de la
sociedad, a decir de Adorno, s6lo pueden oponérsele modelos dispersos de cierta

relacién con la masica y de una musica que fuese diferente.

132 Adorno, Theodor. “Funcién”. p. 225.
33 |hid. p. 226.
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Cuando nos habla de la “Mediacion”, en el ensayo del mismo nombre, Adorno
plantea que el sistema cientifico sociologico tiene un reglamento interno. Segun éste, la
sociologia tendria que ver con el efecto social de la musica pero no con la musica
misma. De ésta Gltima tendrian que ocuparse la teoria de la mdsica, la historia de las
ideas y la estética. Estas opiniones tienen su tradicion en la historia misma de la
sociologia donde, para poder situarse frente a la antigua universitas litterarum, tenia que
buscar desentenderse de disciplinas colindantes como la economia, la historia y la
psicologia. No fue sino hasta después de Weber y Durkheim cuando se trat6 de dejar de
demostrar (una y otra vez) lo apologético de la autonomia cientifica de la sociologia vy,
desde entonces, se comenz0 a oir cada vez mas fuerte la voz que cuestionaba hacia
donde conduce la division del trabajo cientifico colocado en pequefias cajas separadas,
hacia donde conduce la confusion de lo organizado metédicamente con la cosa misma,
en una frase, hacia donde conduce la cosificacion en la ciencia. A decir del
frankfurteano, estas aspiraciones desembocaron en las “sociologias del guion”. La
sociologia de la musica estuvo en riesgo de caer en ese postulado econémico que se
limita a sondeos sobre el consumo social de musica pero las cuestiones estéticas y
sociologicas sobre la musica son “indisolubles” y se entrelazan constitutivamente entre

Si.

No, por cierto, como podria convenir a la opinién socioldgica vulgar, segin
la cual solamente lo que se impone socialmente sobre una base amplia esta
estéticamente cualificado; sino porque el rango estético y el contenido de
verdad social de las creaciones mismas tienen esencialmente que ver con el
uno o con el otro, sin ser por ello ambas inmediatamente idénticos. Nada
tiene de validez estética en la musica que no sea socialmente verdad, aunque
sea como negacion de lo falso; ningun contenido social de la musica tiene
validez si no se objetiva estéticamente... las cuestiones mismas que ella
plantea sobre la distribucion y aceptacion de la musica tendrian que
determinarse por las cuestiones que interrogan sobre el contenido social de la

musica y la interpretacion teérica de su funcion.**

El filésofo y sociologo destaca que los sujetos son hoy en dia objetos de la sociedad y
no su sustancia; sus formas de reaccion tampoco son datos objetivos, sino partes

integrantes de la cortina. En una sociedad mercantil integramente formada y altamente

134 Adorno, Theodor. “Mediacién™ en Disonancias / Introduccion a la sociologia de la musica. pp. 394-
395.
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racionalizada, la objetividad es el poder aglomerado, el aparato de la produccion y el
aparato controlado por éste en la distribucion. Lo que tendria que ser lo primero, los
seres humanos vivos, se ha convertido en su apéndice. Para Adorno, la sociologia
vulgar se ha transformado en un medio para mantener en marcha el aparato de
produccién. Cuando la musica se convierte en objeto social y en mercancia, la cuestion
sobre la mediacion entre masica y sociedad tiene que tratarse con métodos de analisis
descriptivo de las instituciones y, en el caso de la sociologia de la escucha, con los
mencionados sondeos estadisticos. El control se organiza a través de los grandes
conciertos. En los paises mas industrializados la industria electronica, la industria
discografica y la radiodifusion estan fusionadas abierta u ocultamente. Dada esta
concentracion, la libertad en la eleccion de lo que ha de oirse tiende a disminuir (el
fendmeno no es distinto hoy con los archivos mp3, la musica digital proveida desde la
Internet y las industrias electronicas de mercancias musicales). En este marco, las
fuerzas productivas de los artistas se convierten en medios de produccion. Ademas, “la
falsa conciencia de los oyentes se ha transformado en ideologia para la ideologia con la
cual se les ceba. Los controladores necesitan esa ideologia.”135

El autor afirma que en la muasica autbnoma se da, socialmente hablando, una
cierta distancia con respecto a la sociedad. Es labor de esta musica el reconocer esto
ultimo y, en la medida de sus posibilidades, deducirlo sin fingir con una “espuria
sociologia” la falsa proximidad de lo distante o una falsa inmediatez de lo mediado.
Este es el limite que la sociologia de la musica de Adorno establece para sus auténticos

objetos de estudio, es decir, las grandes composiciones.

En la musica plenamente auténoma uno se opone a la sociedad en su forma
existente a través de un enfoque contrario a la atribucion de dominio
enmascarada en las relaciones de produccion. Lo que la sociedad podria
imputar a la masica relevante como algo negativo, el no ser explotable, es al
mismo tiempo la negacion de la sociedad y, como tal, concreta segun el
estado de desarrollo de lo negado. Por ello le esta prohibido a la sociologia de
la musica interpretar la muasica como si ésta no fuese nada mas que la

prolongacion de la sociedad en otros medios.™*

35 |hid. p. 398.
138 |bid. pp. 402-403.
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A decir de Adorno, la investigacion sobre la mediacion entre musica y sociedad seria
tarea de una historia de la musica que unificase con seriedad los puntos de vista
tecnoldgico y socioldgico. Adorno practica una interpretacién marxista de Hegel cuando
confiere validez a la frase segun la cual la esencia tiene que aparecer en los fenémenos
sociales manifiestos de la misma forma que en las formas artisticas. Es este el momento
preciso en que Adorno realiza un viraje hacia el “materialismo musical”.**" El concepto
“industria cultural” refiere a esta critica materialista y busca desentenderse del concepto
de “cultura de masas”, en momentos en que éste comenzo a expresar un sentido positivo
en el proceso de comercializacion de los “bienes culturales”. EI campo que ocupd a
Adorno durante toda su vida fue la critica social y en la musica encontré una perfecta
amalgama para desarrollar un materialismo dialéctico propio, con la mirada puesta en la
autonomia de la voluntad humana y, a partir de ella, en la emancipacion de los seres
humanos.

Hay cuatro aspectos del problema que deben destacarse: la historia (de la
masica, tomando como eje fundamental la obra de compositores como Beethoven y
Schonberg), la economia (de la musica), la sociologia de la musica y la filosofia de la

musica (asf como la filosofia de la Nueva Musica'*®

). Weber observo el principio de la
“racionalidad progresiva” en la musica. Contrario a lo que sucede en comunidades
“primitivas”, la “racionalidad” en la musica occidental es tan importante como lo es en
la ciencia y el resto de las instituciones.* El texto de Weber no fue sino la “primera
piedra” de una sociologia del arte que el autor dejo en proyecto. En Introduccion a la
sociologia de la musica, Adorno retoma el aspecto estético de la tesis central de la
sociologia de la musica de Weber, la racionalidad progresiva, y menciona que

Beethoven aforaba objetivamente este principio, “lo supiese ¢l mismo o no”. Los

ideales de la llustracion fueron asumidos por Beethoven y en todo momento tuvo en

137 Al final de su Introduccién a la sociologia de la msica, el frankfurteano crea una “constelacion” de
ideas a partir de Platén, Hegel, Marx, Weber y Benjamin. Adorno abandona la sociologia de la musica y
entra en materia de epistemologia de la teoria critica de la musica artistica.

1% Como veremos, este concepto fue acufiado por el propio Adorno a partir de las composiciones
realizadas por el circulo de la Escuela de Schénberg pero, como tendremos ocasion de observar en “El
envejecimiento de la nueva musica”, fue el mismo Adorno quien examind la vigencia del término
cincuenta afios después de haberlo creado.

39 'En el prélogo a la segunda edicién de Economia y sociedad se cita una carta de Weber de 1912 donde
afirma: “Es probable que escriba algo acerca de ciertas condiciones sociales de la musica, a partir de las
cuales se explica que s6lo nosotros poseamos una musica ‘arménica’, siendo asi que otros circulos de
cultura tienen un oido mas fino y una educacién mucho mas intensa. Y, jcosa curiosal!, es, como
habremos de verlo, una obra de monjes.”
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mente una teleologia que le exigid la realizacion de composiciones integramente

construidas y (en analogia filos6fica de Adorno) sistematicas.

La critica estética y social coinciden en el contenido de verdad, o en su
ausencia. De la relacion entre la musica y la sociedad no cabe deducir mas
con respecto a un vago Y trivial espiritu del tiempo en el que de alguna
manera coinciden ambas. Socialmente, la misica es tanto mas verdadera y
sustancial también cuanto mas se aleja del espiritu del tiempo oficial; el de la
época de Beethoven se representaba antes en Rossini que en él. Lo social es
la objetividad de la cosa misma, no su afinidad con los deseos de la sociedad

en aquel momento establecida; en esto arte y conocimiento estan de

acuerdo.*

Los elementos aislados de la musica de Beethoven no fueron reunidos en una serie, uno
detras de otro, sino que se sucedieron en una unidad racional mediante un proceso sin
fisuras y operado por su propia légica interna. A partir de esta “objetividad de la
forma”, en su manera de componer, Beethoven hablé “en favor de la emancipacion
social del sujeto hoy, en definitiva, de la idea de una sociedad unanime de seres activos
y auténomos.”*** El estilo de composicion del musico originario de Bonn, Alemania,
dio cuenta de ese proceso de racionalidad musical y nos brinda un inmejorable ejemplo
de la profunda claridad en el ordenamiento de los materiales musicales. Beethoven
nacié en 1770, aunque en realidad no hay certeza concreta en cuanto a la fecha de su
nacimiento. Maynard Solomon, biografo del compositor, menciona que cuando
Beethoven cumplié cincuenta afios no tenia idea de la fecha exacta en que habia nacido.
Ludwig van Beethoven fue bautizado el 17 de diciembre de 1770, pero al ser el segundo
hijo de la familia (el primogénito de los Beethoven fue bautizado Ludwig Maria el 2 de
abril de 1769, solo vivio seis dias), se dio pié a una confusion en los registros, asi como
en la edad que el propio Beethoven creia que tenia. Sin que esto vaya mas alla de lo
anecdotico (a decir de Adorno la biografia no es lo especialmente destacable),
Beethoven fue heredero de su tiempo. En la obra Beethoven. Filosofia de la musica,

Adorno menciona que:

Los compositores son siempre también un zoon politikon, y tanto méas cuanto

mas enfatica es su aspiracion puramente musical. Nadie es una tabula rasa.

140 Adorno, Theodor. “Sociedad”. p. 49.
141 Adorno, Theodor. “Mediacion”. p. 416.
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En la primera infancia se adaptaron a lo que sucedia a su alrededor, luego se
mueven por ideas que expresan su propia forma de reaccioén ya socializada. ..
En la era de la Revolucion Francesa, la burguesia ya habia tomado posiciones
decisivas en la economia y la administracién antes de asumir el poder
politico; esto confiere al pathos de su movimiento libertario las guirnaldas y
el caracter ficticio del que tampoco estaba libre Beethoven, que se

autodenomind el ‘cerebroteniente’ frente al terrateniente.*?

Un rasgo de la personalidad de Beethoven fue la permanente dureza de sus juicios para
con otros musicos, inclusive en el trato diario con personas que aungue no estuviesen
directamente ligadas al mundo artistico, si fueron cercanos al compositor. Beethoven
referia que escuchaba a dios y dialogaba con él a través de su musica; pero ademas,
solia decir que antes otras personas oyeron la “voz de dios”, pero que a él le gritaba y
ese era el motivo por el cual él quedo6 sordo. Cuando rondaba los treinta afios Beethoven
se percat6 de que perdia la audicion en el oido izquierdo. Cuando murié (y aun antes, en
el estreno de su Novena sinfonia), Beethoven ya era completamente sordo. Segun
Solomon, la pérdida gradual del sentido del oido dio pie para que el “Beethoven
pianista”, quien era un excelente ejecutante, dejara de tocar el piano (aunque no del todo
ya que echo mano de algunos instrumentos metalicos —comao, por ejemplo, una especie
de corneta amplificadora y una placa de metal que colocaba sobre sus hombros, la cual
rodeaba en semicirculo la parte superior de su espalda, cubriendo por completo su nuca
y los costados de su cabeza— a fin de poder alcanzar una mejor reflexividad de las
emisiones sonoras en su cuerpo) Yy, a su vez, el “Beethoven compositor” pudiera
desempefiarse de una forma todavia mas elevada (construyendo musicalmente —en su
mente— de una forma mas purificada en comparacion con el musico-escucha). Algo

destacable es la facultad de Beethoven para componer distintas obras simultdneamente:

...la capacidad de Beethoven no disminuia. Los afios 1807 y 1808 asistieron
a la terminacion de las Sinfonias Quinta y Sexta, la Misa en do, la Obertura
de Coriolano, y la “Fantasia Coral”, opus 80. La ultima obra fue compuesta
de prisa como cierre de su Akademie del 22 de septiembre de 1808, que ya
era excesivamente largo y que incluia practicamente todas las obras
mencionadas, y para colmo el cuarto Concierto para piano... Algunas

importantes composiciones de musica de cAmara —los dos Trios para piano

142 Adorno, Theodor. Beethoven: filosofia de la musica. pp. 47-48. En otra traduccién se alude a
Beethoven como el “propietario de la inteligencia” frente a los propietarios terratenientes. Cfr. Adorno,
Theodor. Disonancias / Introduccion a la sociologia de la musica. p. 411.
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opus 70 y la sonata para violoncelo opus 69— también fueron terminados en
1808.14

Beethoven fue un creador misantropo®** y, debido a su intolerancia y su acentuado mal
caracter*®®, fue un compositor significativamente alejado de la sociedad mundana. De
tal suerte, trabajo con entera libertad la mayor parte de su tiempo. Es en virtud de la
situacion historica en que Beethoven realizd sus obras (es decir, en la época de la
emancipacién de la burguesia y de su movimiento mas significativo, la Revolucion de
1789), que su fuerza compositiva se vio fuertemente potenciada. Como se menciond
arriba, tuvo la capacidad de hacer su propia musica en la conciencia de la emancipacion.
Solomon refiere que Beethoven tuvo hasta siete u ocho editores y podia vender por si
mismo sus composiciones, sin que el precio importara. Aunque podria pensarse que el
masico no requirié del mecenazgo de algin miembro de la aristocracia, su relacion con
la clase aristocratica fue por lo menos ambigua. Se discute el hecho de si Beethoven
escribio la Quinta Sinfonia inspirado en Napoledn y (al traicionar este ultimo los ideales
de Libertad, Igualdad y Fraternidad —en el momento de autodesignarse emperador)
después ray6 el titulo de Napolednica para dejarlo s6lo como Quinta sinfonia o
Heroica.**

Si bien Beethoven tuvo momentos de plena libertad y momentos de cercania con
la aristocracia (y aun mas, con integrantes de la corte imperial) en modo alguno podria
afirmarse, como observa Susana Dultzin, que desempefié la misma funcion social de

musicos como Mozart. De este Ultimo compositor, Dultzin menciona que fue colocado

143 S0lomon, Maynard. Beethoven. p. 188.

144 En el sentido de que, si bien comulgaba con los ideales de la Revolucién y la lustracion (y, por la
misma razén, compuso su Novena sinfonia como himno a la reconciliacion de la especie humana consigo
misma), al mismo tiempo fue una persona que por su humor &spero, manifestaba aversion al trato
humano.

15 Bl biografo recuerda una anécdota que da clara muestra de lo anterior: “A mediados de febrero,
Diabelli llevé a Beethoven una litografia del lugar de nacimiento de Haydn en Rohrau, que él mismo
acababa de publicar. Gerard von Breuning escribe: ‘La reproduccion provoco en él gran placer; cuando
llegué a mediodia me la mostré inmediatamente: ‘Mire, hoy recibi esto. Una casa tan pequefia, y alli
naci6é un hombre tan grande. Su padre debe prepararme un marco para mi; lo colgaré.” Gerard llevo la
litografia a su maestro de piano, que prepard el marco y agregd en el margen inferior: ‘Joseph Hayden
(sic) lugar de nacimiento en Rohrau.” Beethoven se enfurecio ante el error cometido con el nombre de
Haydn; el ‘rostro se le enrojecido de colera y me preguntd enojado: ‘Veamos, ;quién escribid eso?...
¢Como se llama ese burro? Un ignorante como ése cree ser maestro de piano, y dice ser mdsico y ni
siquiera puede deletrear el nombre de un maestro como Haydn.” Ibid. p. 355.

146 «Gj la idea de la Revolucion Francesa vibra y se agita a todo lo largo de la obra de Beethoven, débese
ello a que una pura humanidad constituia el contenido espontaneo de lo que la impulsaba a adoptar una
forma externa, la conexién mas intima de su forma artistica. Beethoven no poseia ni representaba ninguna
‘ideologia revolucionaria’, sino que era carne y espiritu de 1789, aun cuando dedicaba la ‘Heroica’ a
Napoleén o cuando defendia el proceso incoado para afirmar sus derechos a un imaginario titulo de
nobleza.” Adorno, Theodor. Disonancias. Musica en el mundo dirigido. p. 92.
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como un siervo de la aristocracia, situado no como un artista libre sino como parte de la
servidumbre, s6lo por encima de los cocineros. Hay un cambio evidente en la
caracterizacion histérico-social de la funcién del mdsico en tiempos del absolutismo
padecido por Mozart, por un lado, y de revoluciones burguesas, de las cuales Beethoven
fue favorecido directamente, por el otro. El primero se integré a la servidumbre, el
segundo se presentd como un artista emancipado.

Beethoven nunca se casd, el piso donde vivia era desordenado y gustaba de
beber en la taberna (Solomon cuenta que, al menos en Viena, Beethoven solia
emborracharse y platicar sobre cuestiones politicas y artisticas, evidentemente no es que
hablara con alguien en concreto, mas bien se trataba de una disertacion, de un
monologo, aunque todos los comensales siempre se mantenian atentos y escuchaban las
palabras del maestro). Adorno llama a no analizar al compositor a partir de sus datos
biograficos. En el ensayo “El estilo tardio de Beethoven”, el filésofo frankfurteano
habla de como a la vista de la dignidad de la muerte humana, hay teéricos del arte que
pretenden llevar su teoria a una abdicacién ante la realidad y, por ende, a una renuncia a
sus derechos en tanto postura de conocimiento. Ello ha provocado una notoria
insuficiencia de ese enfoque.

No se trata, dice Adorno, de apelar al origen psicolégico sino de ir a la
fisiogndmica de la obra misma. Adorno se muestra socarron cuando menciona que en la
documentacion poco seria se le da mayor importancia al “Cuaderno de conversaciones”
de Beethoven que a su Cuarteto en do sostenido menor. La investigacion adorniana
destaca permanentemente la exigencia de retomar la dimension histérico-material tanto
como la de la ley formal de la obra. “Pero mas esencial que saber de donde viene[,] qué
es el contenido: como aparece la sociedad en la musica, como puede aquélla deducirse
de la textura de ésta.”**’ Con esta cita damos pie para entrar en materia de economia
musical. Adorno menciona que no hay que hacer un gran esfuerzo si se quiere llevar a la
sociologia de la mdsica la disquisicion economica de la relacion entre las fuerzas
productivas y las relaciones de produccion.

Las “fuerzas productivas” concentran no Unicamente a la produccion en sentido
musical estrictamente (el acto de componer), sino el trabajo artistico vivo de quienes
reproducen la mausica, la técnica global histéricamente desarrollada, la técnica de

composicion interior a la musica, la capacidad interpretativa de quienes la reproducen y

47 Adorno, Theodor. “Mediacion”. p. 417.
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los procedimientos de su reproduccion mecanica, “a los cuales se atribuye hoy una
importancia eminente”. Las “relaciones de produccion” son las condiciones econémicas
e ideoldgicas a las que estd sujeto cada tono y la reaccion a éste. En tiempos de la
industria de la conciencia y la inconciencia, la mentalidad musical y el “gusto” de los
oyentes también conforman un rasgo de las relaciones de produccion. No hay
antagonismo entre las fuerzas productivas musicales y las relaciones musicales de
produccion, sino que se encuentran mediadas reciprocamente. Las fueras productivas,
por si mismas, tienen la capacidad de modificar las relaciones de produccion en el
“ambito socialmente particular” de la musica, inclusive de crearlas. De forma inversa,

las relaciones de produccion son capaces de “encadenar” a las fuerzas productivas.

El mercado musical ha desechado lo mas progresista, deteniendo asi el
progreso; no hay ninguna duda de que numerosos compositores, y de ningln
modo solo desde mediados del siglo XIX, tuvieron que reprimir en si mismos
lo que se les hubiese antojado hacer debido al apremio de la adecuacion. Lo
que, con una expresion en verdad dificilmente soportable, se denomina
<<extrafiamiento>> entre la produccion de vanguardia y el pablico habria de
ubicarse en sus proporciones sociales: como un despliegue de las fuerzas
productivas que se niega a ser tutelado por las relaciones de produccién y que
en definitiva se opone a éstas de modo tajante... ello provoca nuevamente
consecuencias en la produccion... la especializacion impuesta [a la musica]
es capaz de reducir igualmente su sustancia autobnoma, es un hecho
indiscutible. Una sociologia de la musica que sitGe en el centro de su estudio
el conflicto entre fuerzas productivas y relaciones de produccién, tendria que
ver no s6lo con aquello que se produce y que se consume, sino también con

lo que no se produce y con lo desechado.'*®

Con toda evidencia, esta es una adecuacion de la critica de la estructura y de la
superestructura, en términos marxistas, llevada a la sociologia de la mdsica. Adorno
menciona que el problema de la musica en la actualidad, pero que por mucho tiempo ha
permanecido sin ser resuelto (ya que no hay estudios que nos digan con toda certeza
coémo era la recepcion de la musica en la época del Clasicismo o del Romanticismo), es
que precisamente las relaciones de produccién “encadenan” a las fuerzas productivas

siempre que pueden. Es decir, el capitalismo se antepone a los compositores, a las

148 Adorno, Theodor. Disonancias / Introduccién a la sociologia de la misica. p. 420-421.
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técnicas, a los aparatos de reproduccion mecanica, a los intérpretes y a los artistas vivos.
Pero, nos dice Adorno, Schénberg nunca se interesé en la venta de su musica y Berg,
como veremos mas adelante, se censuré a si mismo ante el éxito. El problema de la
mausica artistica en la era de las sociedades industriales es que esta sesgada de inicio por
la produccién mercantil y ocupa, sin mas, su sitio como cualquier otro bien cultural
valuado por la industria cultural.

En su momento, Beethoven vio la posibilidad de emancipacion de la voluntad
humana. En 1784, fue publicado un ensayo donde Kant donde lanza la pregunta: “;Qué
es la ilustracion? El critico ve en la propia voluntad del hombre la posibilidad de
emanciparse de su “culpable incapacidad”, de su “culpable minoria de edad”. Kant
llama al hombre a tener el valor de hacer uso de su propia razdn, ya que la
emancipacién sélo podra realizarse por medio de la razon. En una aritmética, sencilla en
apariencia, Kant menciona que el libre pensar del hombre lo va haciendo cada vez més
capaz de la libertad de obrar. Como vimos, el pionero en la consecucion de esta idea en
el terreno musical fue Beethoven. Esto mismo es sefialado en el articulo “El estilo de
madurez de Beethoven”, donde Adorno sefiala que el subjetivismo que se advierte en la
musica de Beethoven actlia en un sentido kantiano, es decir, no destruye la forma, sino
que crea una forma original. El autor recuerda la Filosofia de la historia, de Kant, donde
el autor afirma que la emancipacion de la voluntad humana desembocara finalmente en
la libertad del obrar del ser humano ilustrado.

Adorno pone como ejemplo la Apassionata: mas densa, hermética y “armonica”
que los ultimos cuartetos pero, por esto mismo, mas subjetiva, autbnoma y espontanea.
Cuando el autor frankfurteano habla de revisar el estilo de madurez, no sélo realiza un
analisis técnico de las obras en cuestién, sino que también acredita en Beethoven a un
representante destacado de una posicion radicalmente personalista. Su “primer
mandamiento” fue no soportar ninguna convencion. Lo cual fue aniquilado con

posterioridad ante el “empuje de la expresion” (sobre el tema se retomara mas adelante).

A ninguna interpretacion de Beethoven, y concretamente de su estilo tardio,
se le alcanzara la motivacion del parrafo convencional solamente bajo el
aspecto psicolégico, con indiferencia de su aparicion misma. El
comportamiento de las convenciones frente a la propia subjetividad, ha de ser

comprendido como el principio formal del cual surge el contenido de las
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obras tardias, a través de las cuales han de alcanzar un significado en verdad

més trascendente que el de reliquias vivientes.**

Cuando Beethoven se encontrd frente al pensamiento de la muerte, su mano maestra
dejo libres aquellas composiciones musicales, que antes habrian sido Ilenadas, a fin de
que fungieran como “testigos del vértigo final de la impotencia del yo frente al deber
ser”; segin Adorno, las grietas y los saltos internos son su obra final.* El fil6sofo
social resuelve asi la paradoja de que el Beethoven de madurez pueda ser nombrado
como subjetivo y objetivo al mismo tiempo. La objetividad se la da el paisaje
fragmentario, y la subjetividad, la luz dentro de la cual resplandece en unidad
iluminada. Adorno apunta que de aqui no deriva una sintesis armoénica de ambas sino
que Beethoven las separa con violencia en el tiempo, como potencia de disociacion,
para preservarlas de la eternidad.

Adorno comenz6 a escribir sus primeros textos para un libro sobre Beethoven en
1934 y continu0 escribiendo los materiales que lo conformarian hasta poco tiempo antes
de morir. (En el caso del libro sobre Schonberg, Filosofia de la Nueva Mdusica, si fue

concluido™*

como “apéndice” de su Dialéctica de la llustracion. Fragmentos
filosoficos.) Siguiendo el ironico testimonio de Adorno, el Beethoven seria el primero de
una serie de ocho volumenes sobre el compositor de la Novena Sinfonia. Ello tiene que
ver con lo que en Filosofia de la Nueva Musica dice (en una referencia a Benjamin, que
viene a cuento a raiz de la reflexion sobre Schénberg, pero que podria adjudicarse al
mismo Adorno) acerca de la genialidad radicada en el empecinamiento de no querer
abandonar un estudio importante, ya que de otra forma, el propio autor lo interpretaria
como una pretension de acabar para, al fin, poder retomar su vida propia, en este

sentido, Adorno no conocié urgencia alguna por concluir su Beethoven.™? De igual

149 Adorno, Theodor. “El estilo de madurez de Beethoven” en Reaccién y progreso. p. 23.

150 Cfr. Ibid. p. 24.

I Después del articulo “Sobre el caracter fetichista en la musica y la regresion del oido”, Adorno
comenzo con la redaccion del libro sobre Schonberg, mismo que fue terminado en 1941.

152 «<<Para los grandes las obras concluidas pesan menos que aquellos fragmentos en los cuales trabajan
a lo largo de toda su vida. Pues la conclusidn s6lo colma de una incomparable alegria al mas débil y
disperso, que se siente asi devuelto nuevamente a su vida. Para el genio, cualquier cesura, los duros
reveses de fortuna lo mismo que el dulce suefio, se integran en la laboriosidad de su taller. Y el circulo
magico de éste lo traza en el fragmento. ‘El genio es laboriosidad’>> [Walter Benjamin... Direccién
Unica, Madrid, Alfaguara, 2002, pp. 18 ss.]. —Sin embargo, no se ha de pasar por alto que en la
resistencia de Schdénberg a concluir las obras mas grandiosamente planeadas operan también motivos
distintos a ese feliz: la tendencia a la destruccion con la que él tan a menudo atenta contra las propias
obras, la inconsciente pero profundamente eficaz desconfianza hacia la posibilidad de <<obras
maestras>> hoy dia y lo problematico de los propios textos, que es imposible que se le ocultara.” Adorno,
Theodor. Filosofia de la nueva musica. p. 109, nota 39.

87



forma, el filésofo tardd mucho tiempo en escribir su Teoria estética (1970) y ésta fue
publicada post mortem, asi, podemos leer esta Gltima como una obra que nunca fue
terminada.

En lo que refiere a Beethoven. Filosofia de la musica, el pensador tardo 35 afios
en su escritura, pero es aun mas “inacabada” que la recién mencionada Teoria estética.
Como se apuntd arriba, es una forma de no querer terminar con el tema. Adorno
constantemente hizo anotaciones para su Beethoven. El libro inicia con los primeros
recuerdos de una infancia musical y termina hasta los Gltimos fragmentos escritos el afio
de su muerte. Es hasta 1993 que uno de sus discipulos, Rolf Tiedemann, hace una
exégesis del ensayismo adorniano referida a los escritos sobre Beethoven. Tiedemann
compila estos escritos en un volumen que, aungque da cuenta de algunos textos
provenientes de obras ya publicadas, se aboca principalmente a los fragmentos y notas
manuscritas de Adorno que nunca vieron la imprenta mientras el autor vivia. Dichos
fragmentos permanecieron 24 afios “como chuletas” para si mismo, segun cuenta el
propio Adorno, y serian utilizadas en una redaccion que nunca comenzd. Se preservaron
en libretas y cuadernos de tapas verdes, cafés, negras. En la version definitiva que
presenta Tiedemann los textos no siguen tanto un orden cronoldgico sino tematico y
contienen, segun el editor, “toda palabra anotada por Adorno para su Beethoven”. El
texto se brinda al lector no como una obra terminada, sino como una obra fragmentaria.
Esto Gltimo da cuenta de lo consecuente que fue Adorno consigo mismo, de la
congruencia al momento de dejar de lado grandes tratados y sistemas filosoficos en aras
de concentrar dialécticamente el lenguaje en una forma aforistica de reflexion.

El escrito sobre Schonberg explora un momento musical distinto. Thomas Mann
menciona que la intencién de su personaje, Adrian Leverkhin, era sepultar la Novena
Sinfonia de Beethoven. Mas alla de una “existencia novelada”, Schénberg realmente
intentd materializar esto Gltimo. Tuvo momentos iluminados pero posteriormente dejo
la libre atonalidad para explorar el territorio del dodecafonismo y, de esa forma, dar
cause a lo que después conformaria la composicion serial. Esto es lo que Adorno le
cuestionara en sus obras. Como se hizo mencién, Schénberg nunca estuvo de acuerdo
en la manera en que Adorno entendid y expreso la idea de la Nueva Musica, inclusive
menciono que no le ayudaba en nada y, al contrario, abonaba a su incomprensién debido
al estilo afectado y enigmatico de su escritura. La Filosofia de la Nueva Mdusica de
Adorno, le hacia mucho dafio a la Nueva Mdusica de Schoénberg, segin el mismo
Schonberg.
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En “Reaccion y progreso”, Adorno afirma que el dodecafonismo no se trata de
una burda matematizacion en Schonberg, pero en Filosofia de la Nueva Musica habla de
su arribo a la légica positivista, de una “escritura protocolaria” de “acordes justos”, del
primado del criterio de la serie, de la “tautologia” y de la permanente “derivacion a un
tercero”.’®® Adorno si ve algunas virtudes en la musica de Schonberg pero después, en
su fase dodecafonica, cuando el “compositor dialéctico” hace referencias al orden serial
(en el sentido antes mencionado), Adorno lo interpreta como una capitulacion ante la
libre atonalidad. ¢Es todo en el dodecafonismo una analitica de la mdsica que
necesariamente tiene que poder ser abstraida del ordenamiento de los materiales a partir
de silogismos? ¢En qué medida no es todo eso? A diferencia de Hauser (quien también
se adjudico la “invencion™** del dodecafonismo pero siempre concentré su interés en la
serie de los doce tonos), Schdnberg estaba mas comprometido con la composicion, sin
que la serie fuera lo mas importante. Adorno menciona que podria quitarse el
dodecafonismo de las obras de Schdnberg y seguirian siendo grandes composiciones.
De esa forma, Adorno hace una critica profunda de Schénberg, pero también le atribuye
algunas virtudes y termina su Filosofia de la Nueva Musica afirmando que debe haber
una emancipacion respecto del dodecafonismo, que sus aportaciones a la musica fueron
realmente significativas pero no son la ultima palabra. Adorno concluye el texto sobre
Schonberg convocando al libre componer, a la regla de la espontaneidad y al oido
critico, asi como a la libertad de accién del musico al méas puro estilo kantiano.**

Adorno analiza el lugar que los compositores, y mas concretamente las
composiciones, ocupan como objetos de analisis social. Los textos que aparecieron en la
primera edicién de Reaccion y progreso y otros ensayos musicales, originalmente
fueron colaboraciones sueltas de épocas distintas que no se encontraban en ninguna obra
del autor (hasta que Suhrkamp realiz6 su edicion como Reaccién y progreso y otros
ensayos musicales en 1964, seis afios después aparecio la edicion espariola). EI volumen
retne los trabajos mas caracteristicos de la época en que Adorno colaboraba en Anbruch
o Arranque. En el primer ensayo (que es precisamente el que da titulo al libro), Adorno
menciona que el progreso en la masica no esta dado por la simple afirmacion de que
hoy en dia se pueda componer mejor o que, a partir de las circunstancias historicas, sean

producidas mejores obras que en la época de Beethoven. Esto ultimo esta en clara

153 Cfr. Adorno, Theodor. Ibid. pp. 83-87.

154 Como se vera, Steuermann habla mas bien de un “descubrimiento” y no tanto de una “invencién” del
dodecafonismo, en abierta alusion a Schénberg.

155 Cfr. Adorno, Theodor. Filosofia de la nueva mésica. p. 106.
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concordancia con el hecho irrebatible de que tampoco existen “mejores” condiciones
sociales en la era en que escribié Adorno. En ese sentido, la proyeccion de un progreso
en el arte no est4 dada por sus obras aisladamente, sino en su material.

Por progreso Adorno entiende el empleo del material en el sucesivo estadio méas
avanzado de la dialéctica historica. EI compositor de musica del que habla Adorno no es
una “entidad que flota en el aire libremente”. Al contrario, se ve ante la evidencia de
que la dialéctica no se puede concebir histéricamente como una unidad cerrada (como si
corriera tras de un globo) y el material libre que contiene se viese apremiado por
cumplir las “exigencias del momento” sin mejor fortuna que la de tener que tomar en
consideracién las exigencias del estilo formal contemporaneo. El “ingenio creador” no
es promesa de nada como sustitutivo de las exigencias de los tiempos. Pero “ni el
compositor actla independientemente del material ni el material puede ser reconstruido
en su sentido original.”**® La libertad del compositor se ubica en lo que Adorno
denomina ‘“dialéctica del material” o mediacion, como se ha visto. En la obra en
concreto, la factualidad del arte o apariencia de la obra de arte (asi como en la medida
en que su mutua correspondencia resulte decisiva) se completa la mas intima
comunicacion entre ambos (considerando la imposibilidad de fijar comparaciones frente

a otra obra).

Exclusivamente en razén a su correlacion inmanente o autenticidad se pone
de manifiesto una obra como progresiva. En cada obra impone el material
unas exigencias concretas, y la accién con que se manifiesta cada una de las
[obras] inéditas es la Unica estructura histérica vinculante para el autor.
Auténtica es sin embargo la obra que satisface por completo esta

exigencia.'”’

La libertad del compositor no se ve negada en momentos en que la progresividad y la
autenticidad de la obra se retnen, pues no se encuentra al margen de la objetividad de la
obra, es decir, en las actos psiquicos del compositor con los que penetra en ella: “en
plena libertad de su constitucion psiquica, puede permanecer una obra carente de
95158

libertad segin su constitucion material, ser el producto ciego de un dictado historico.

Adorno sefiala que es solo en virtud de su sujecién al dictado técnico de la obra como

1% Adorno, Theodor. “Reaccion y progreso”. p. 15.
57 1bid. p. 14.
58 |hid. p. 15.
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aprende un compositor dominado a ser dominante. El autor extrapola la critica a los
pensadores idealistas y a los artistas surrealistas, asi como a los socidlogos del
conocimiento, cuando afirma que: “Lo que fuese la naturaleza en aquel comienzo [el de
la masica del periodo de la libre atonalidad de la Escuela de Schonberg], recibe el sello
de la autenticidad solamente a través de la historia. La historia penetra en las
constelaciones de la verdad: quien quiera participar ahistéricamente de ella resultara
fulminado en su confusion por las estrellas, a través de la muerta mirada de la muda
eternidad. / Arrancar la muda eternidad de las imagenes musicales es la verdadera
intencion del progreso de la musica.”**® El progreso social no debe entenderse en el
sentido de un “desarrollo” desenfrenado, sino en el sentido de la desmitificacion de la
historia como progreso, es decir, como dialéctica de la llustracion, y ello no sucede de
otra manera en la mdsica. A pesar de haber sido perfilada durante mucho tiempo, la
imagen de una mausica liberada queda suplantada en la sociedad contemporanea pero no
por ello no puede ser olvidada ni despreciada.

En su historia sobre la Escuela de Frankfurt, Buck menciona que en el afio de
1929 Adorno tuvo fuertes ganas de escribir el articulo “Musica nocturna”. En dicho
texto, Adorno trata sobre la funcion ideoldgica de la alegria en la mdsica contemporanea
y de su relacién con la estructura de clases de la sociedad (la autora estadounidense
sefiala que, en la redaccion, Adorno ain no empleaba el lenguaje de Benjamin aunque si

empled terminologia de la tradicién marxista).*®

Hace mucho que la musica ligera se separd de la seria... cuando en el
instante revolucionario la burguesia crey6 lograda, con la consecucion de los
derechos humanos, la alegria misma; como, sin embargo, la sociedad
burguesa particip6 tan poco de la alegria como realizo los derechos humanos,
las clases se separaron en la musica lo mismo que en la sociedad; mientras
que la verdadera alegria de la [clase] dominante se hizo increible en la
astillada situacién social, a la inversa la apariencia de la alegria se le
convirtié en medio para engafiar a la [clase] oprimida sobre su posicién; por
cuanto la alegria en la sociedad era irreal, la irreal se puso ideoldgicamente al
servicio de la sociedad, y en el arte que se afanaba por la verdad ya no quedé

ningun espacio para ella.'®!

9 |bid. pp. 18-19.
160 Cfr. Buck-Morss, Susan. Op cit. pp. 67-68, nota 230.
161 Adorno, Theodor. “Musica nocturna”. p. 60.
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Adorno menciona que la “depravacion” por el Kitsch viene indicada por la impotencia
de las grandes obras y, al mismo tiempo, recupera el resto de las obras para la sociedad
(misma que Unicamente en el Kitsch sigue siendo capaz de experimentar esas obras,
porque su orden mismo es tan aparente como el Kkitsch). A decir del filésofo de
Frankfurt, el segundo acto del Tristan, de Stravinsky, ha madurado hacia el boston o
boston dip que no es otra cosa que un baile lento originado en Estados Unidos
(alrededor de la década de 1870) y que se baila con las manos sobre la cadera de la
pareja. En él se sustituyen las sincopas por unas jazzisticas de saxofon “y de nuevo
desciende la noche de amor”. Adorno afirma que ahi s6lo quedan rudimentos de la fe
europea en la cultura que intenta proteger a Mozart y Beethoven, quienes adquirieron
carta de naturaleza en el cine industrial. Sitiadas por el ruido, las obras permanecen
mudas. “El estado de la verdad de las obras corresponde al estado de la verdad en la
historia.”'%?

El frankfurteano contrapone la recurrencia al “contenido permanente” de la obra
de arte frente a un historicismo estético “barato”. El contenido permanente no puede
verse en componentes ahistoricos o eternos, inmutablemente naturales de la obra y que
se puedan esgrimir a capricho, sino a partir de la comprension de un contenido en la
disposicion del material una y otra vez preformado histéricamente. Las cualidades
naturales aparentemente inmutables de la obra son el escenario sobre el que se produce
la dialéctica entre la forma y el contenido de la obra. La obra construida ahistéricamente
refiere a un “rancio concepto limite” de la estética idealista donde la “obra en si” queda
como la obra que aparece muerta.*® En realidad, nos dice el autor, no existe ninguna
musica que sea puramente subjetivista, hoy por fin emergen cualidades objetivas
olvidadas hace mucho tiempo. Adorno trae a cuento el Quinteto de Schonberg para
mencionar que, en la actualidad historica, cabe hablar con mayor justicia y sentido mas
profundo de materialismo musical que de una ahistérica determinacion de la musica por

el material.

192 Ipid. p. 62

3 No pocos pianistas seguiran inflamandose de pasion ante la mirada de medusa de una
<<Apassionata>> petrificada, en lugar de esbozar afligidamente la imagen de su formidable cabeza y
apartar de ella la mirada herida; y no sera evidente que su pasion se falsea objetivamente hasta el engafio
del que la inaccesible construccion pétrea de la obra se mofa en silencio. No pocas pianistas verteran con
los cabellos al viento los anhelos privados de sus almas en los laberintos de las formas schumanianas y
pasaran orgullosamente por alto que lo Unico que para ellas resuena es su propio eco, mientras que se
encontraran sin duda en el caparazon con la huella del sonido enmohecido, perdido, de un alma, pero el
cual ellas mismas no podran ya resucitar.” Ibid. p. 64.
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Adorno da un ejemplo de lo que considera no se debe hacer en musica. La critica
va dirigida al compositor francés Maurice Ravel. En el ensayo “Ravel”, el arte de
polemizar instiga a Adorno a decir que s6lo Ravel es el maestro de las méscaras
sonoras, ya que, asegura, ni una sola de sus piezas fue concebida literalmente como esta
ahi. Segun percibe Adorno, en Ravel la ironia y la forma se reconciliaron en una
apariencia feliz. El sabe demasiado para puramente no dejar de ser tonal y ejecutar el
impresionismo, sin embargo ya no confia en su fundamento y pertenece tan por entero a
él, que nunca puede ni quiere superarlo. Para Adorno, el compositor francés atraviesa el
mundo formal en que esta desterrado como si atravesara un vaso pero sin romper el
vidrio, como si se instalara ahi “refinado como un prisionero. Con esto se definen el
estilo y el lugar social.”*** Ravel no puede descartar la posibilidad de la catéstrofe de los
estratos superiores, de los grandes burgueses y de los aristdcratas; pero debe seguir
siendo lo que es, pues de lo contrario deberia suprimirse a si mismo. S6lo Debussy, a
decir de Adorno, lo supera en dulzura y suavidad.

El music6logo materialista menciona que ambos compositores, Debussy y
Ravel, se cruzan en el reino de la musica infantil. Ravel modera la dificultad de las
primeras obras para piano hasta la simplicidad (por ejemplo, en su Sonatina) y la
sobriedad (de la suite para cuatro manos Ma mére [’oye), que Se encuentran en su
catdlogo de obras maestras. El hecho de que el “impresionismo poético” entre en crisis
se le recrudece a Ravel como infantilismo, lo mismo que a Debussy™® y, mas tarde, a
Stravinsky. Hablando en concreto desde el punto de vista musical, dice Adorno, la
tristeza de Ravel viene dada por su eleccion de la imago de la infancia pues ésta se
aferra a la naturaleza y al material natural de la tonalidad y de la serie armoénica. “La
musica de Ravel conserva todos los rasgos del nifio triste: del nifio prodigio.”*®® En la
clara y cristalina melancolia de Ravel poco importa lo que de él se escape, Si su
delicadeza no puede expresarse con palabras entonces toma las del viejo sol mayor que
al cabo no es mas real que la misma delicadeza caduca.

Al parecer de Adorno, en las composiciones de Ravel se integra un momento de
“alatoriedad interrogativa” que en €l resultan inintencionadas. Dicho momento es tan

“tonto” como injusto, pues se reduce al arte de variedades, al esteticismo y al

164 Adorno, Theodor. “Ravel”. p. 69.
185 “El Children’s Corner de Debussy tiene, pese a todo, su encanto, la delicada bonhomia de una
burguesia segura; a este nifio le va bien; en la Boite a joujoux dispone para si solo de todo un almacén de

juguetes, el mismo que a nosotros nos gustaria.” 1bid. p. 71-72.
1% 1bidem.
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experimento. Adorno no conoce de concesiones, frente al saber sin reservas de la
musica de Ravel, dice, todo vale enteramente lo mismo y en el azar cumple él el destino

de lo a él pre-escrito.

Desde el principio, Ravel ha perdido la confianza en la sustancia, que para él
pertenece al mundo de la apariencia roméantica, y por tanto en absoluto solo la
atomiza, sino que la rodea, juega en torno a ella, le da un giro nuevo v,
finalmente, la volatiliza en la nada lo mismo que un prestidigitador. Por eso
en verdad no conoce ninguna evolucion. Una vez su oido ha atravesado el
impresionismo, para él cada nueva obra se convierte en un nuevo truco, y los
trucos no tienen ninguna continuidad historica... [el] poder [de la dignidad de
sus formas ha] desaparecido incluso en Francia. Por eso justamente es
siempre Ravel casi sospechoso para los misicos alemanes, y precisamente

para los mejores y mas rigurosos, que aman a Debussy.™®’

Como podemos apreciar, Adorno es implacable en su critica a las composiciones de
Ravel. Al referirse a sus textos, el filésofo menciona que una masica de nifio prodigio
ostenta el mejor gusto literario, “en Ravel uno debe acabar avergonzandose cuando lee
los textos.”*%

Adorno escribe distintos ensayos, muchos de los cuales son harto temerarios (y
en adelante veremos por qué). En el articulo llamado “Ladrones musicales, jueces no
musicales”, menciona que el reproche usual que suele hacer una persona “no musical”
cuando quiere decir algo malo de la madsica con que se topa es que se trata no sélo de
algo parecido, sino idéntico y, en ese sentido, el juicio lego sentencia que esta ante algo
que ha sido robado. En vez de ello, Adorno menciona que cuando un compositor es
sorprendido en esa falta no corresponde reprocharle mas su ausencia de autonomia que
su carencia de honestidad. La renuncia que se ejerce es a la originalidad de la intuicion
musical, no a la honradez ni a la fidelidad.*®® EI que roba un elemento musical es un
epigono o un imitador, es aquel que realiza la actividad de los “préstamos tematicos”,

segun expresion del critico, no un ladron. Adorno pone el ejemplo de Chopin: durante

7 1hid. p. 73.

1% 1hidem.

189« ag inicas cosas de la musica que se dejan robar son secuencias medibles, contables, de sonidos:
motivos y temas. Como entre tanto también la dimensidn armonica ha quedado a tal punto revuelta, un
acorde puede ser tan bien como un tema una ocurrencia; y como ya no hay convenciones armonicas que
dejen libre para el uso solamente un escaso ndmero de sonidos, hoy en dia podrian investigarse también
armonias robadas; pero todavia no llegan tan lejos quienes se ocupan de semejantes asuntos.” Adorno,
Theodor. “Ladrones musicales, jueces no musicales”. p. 314.
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mucho tiempo toda la musica polaca estuvo sumergida en la atmosfera de éste. “No
muchos le habrian robado. A él le pasé mas y menos. No le quitaban a él, él quitaba a
los demaés, los cuales eran sus victimas y como venganza traducian su obra al lenguaje
de salon.”*"®

El musicologo critico habla de que la simple “ocurrencia” se ha tornado bastante
problematica en la obra viva actual. Es mero material, al igual que el sonido, la armonia,
el ritmo y el contrapunto. Pero, advierte Adorno, el contenido de la pieza, inclusive si se
encuentra muy condensado y comprimido, corresponde solo a la figura integral del todo
y no a la singularizacion de la melodia. Solo el “popurri” deja en libertad a la obra como
mera ocurrencia como tal. Quien se orienta por ella es, la mayor parte de las veces,
quien es incapaz de captar la figura integral, de consumar la obra como unidad: quien,
ademas, no percibe la forma y co-oye atomisticamente un momento detras de otro, su
técnica es la de ir “dando saltos” actsticos de una manera en que el “musico musical”
solo dificilmente puede imaginarse y necesariamente describe de modo imperfecto.
Aunque no sea muy conocido, recuerda Adorno, Bach tomo “en préstamo” algunos de
los temas de fuga mas bellos y concisos de El clave bien temperado.'”

A decir del autor de Moments musicaux, cuando en la Nueva Musica desaparecio
el sistema de referencias tonal, junto con la estereotipada repeticion de formulas
idénticas, las posibilidades de combinacion se ampliaron como nunca antes en la
historia de la musica. En consecuencia, la necesidad de dar una marca singular a cada
obra y a cada figura temaética se hizo tan evidente que los préstamos tematicos
resultaron ya absurdos e imposibles (a excepcion de los hechos como analogia de la
relacion literaria de la cita). En sintesis, s6lo pueden robarse temas del siglo XIX, de la
“musica que formaba parte del mobiliario de familia”. No sucede otra cosa con la
musica mercantilizada de las canciones de moda, donde el robo produce beneficios

econdmicos. Adorno deja para el final temas que en verdad son “ocurrencias” que se

afirman como estrellas mas alla de toda coseidad:

Estos son los temas que ya en su primera aparicion suenan como citas;
Schubert es su guardian supremo. Pero ningin oyente ha menester
preocuparse por ellos. Estan bien protegidos; nadie se los puede apropiar,

pues no son una propiedad, sino figuras de la misma verdad que se

01bid. p. 313.
71 Cfr. Ibid. p. 315.
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manifiesta. Pueden robarse tan poco como los auténticos proverbios. Si

alguien lo intenta, que le hagan buen provecho.'"

Adorno recuerda, en “Sobre la prehistoria de la composicion serial”, que cuando
Schonberg, en una ocasion, habld de su invencion del dodecafonismo, Steuermann le
contestd que no lo habia inventado, sino que lo habia descubierto. Se desvelaba asi la
ilusion de una creacion a partir de la nada; Steuermann aludié a que los nuevos
procedimientos estdn contenidos en la cosa misma y que fueron extraidos por
Schonberg, no impuestos a la fuerza por el maestro. Los origenes del dodecafonismo, a
decir de Adorno, deben buscarse en la musica tradicional y, ante todo, en la libre
atonalidad. Los nuevos principios no se fraguaron, sino que “llevan a la autoconciencia
lo que ya se hallaba latente en la emancipacion de la musica respecto de los limites de
los sistemas de referencia tradicionales.”*”® El dodecafonismo surgié del principio
dialéctico de la variacion. Antiguamente, la variacion era la parafrasis de un tema en si
representado y conservado como siempre inalterable. Cuando Schénberg compone el
Primer cuarteto para cuerdas interpretd el ideal “neoaleman” del movimiento {inico
como ideal de unificacién constructiva. Al mismo tiempo, lo fusion6 con la idea de la
composicion rica en contrastes (en la linea de Beethoven y Brahms) “en si dialéctica” y
reservada hasta entonces para obras en varios movimientos.

Los temas del Primer cuarteto se aproximan al principio serial. “Ya no se
componen variaciones sobre temas: la composicion se convierte en variacion toda ella,
sin tema estatico.”*’* Para que Schonberg tuviera en sus manos la esencia del principio
serial, necesitaba solo liberar a los sonidos de las relaciones y las estructuras tonales.
Las criticas que con posterioridad se hicieron al principio serial denunciaban como
intelectualista la aplicacion del principio de inversion tematica, olvidado después de
Bach. El cuestionamiento que se le hacia era ¢es esto consciente?, y se buscaba
demostrar que la intencidn calculada del compositor (su intelectualismo de exégeta) le
hacia alcanzar el fondo dltimo del sentido formal. Lo mismo sucedié con el

dodecafonismo. En todo momento, casi no queda una sola nota “libre”, tal como lo

172 |hid. p. 317. Es importante mencionar que, en el Prélogo de Impromptus. Segunda serie de articulos

musicales impresa de nuevo, el autor manifiesta su sentimiento de agradecimiento al director del
suplemento cultural del Nuevo diario de Stuttgart, Erich Pfeiffer, al advertir en él un acto de solidaridad
opositora, ya que en la fecha en que este ensayo se publico, 1934, “defender a los ladrones siquiera
figuradamente era ya algo politico”. Cft. en Ibid. p. 180.

73 Adorno, Theodor. “Sobre la prehistoria de la composicion serial”. p. 70.

Y74 1hid. p.75.
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entiende Schonberg, cada una de ellas es temética (como componente tematico
inmediato de una de las figuras parciales del tema o notablemente obtenida a partir de
él).

...la libre atonalidad parece en principio la antitesis absoluta de tal actitud
formal, del intento de meramente abandonarse a la vida instintiva de los
sonidos, al oido interno. Un examen mas preciso conduce a que, con todo, en

esta fase los principios constructivos otrora logrados se amplian.'”

El “estilo compositivo de la libertad” surgié cuando Schonberg dominaba ya no solo los
recursos de la variacion en el dodecafonismo (el cambio ritmico, la aumentacion, la
disminucion, la distribucion de un melos en diferentes voces, la inversion y la
retrogradacion) sino ademas, anticipaba lo que a la vuelta del tiempo seria considerado
lo mas extrafio en el dodecafonismo: que lo vertical y horizontal se unifican, esto es,
que sucesivas notas de la serie se comprimen en sonidos simultaneos. La objetividad de
Schonberg es tal “en el territorio de un interior sin objeto”. ES esa la impronta que
Schonberg deja en la actitud formal y en la historia de los grandes compositores. Sus
composiciones no son devueltas a la vida, sino creadas a partir de la estructura material
y del proceso compositivo; de esta manera, permanecen bajo la tutela del sujeto. Lo
acontecido musicalmente en la fase de la libre atonalidad fue producto de un propdsito
expreso de madurar en el dodecafonismo. Adorno menciona que en la medida en que la
mausica, por un lado, se torna mas compleja y diversa, en el otro extremo crece también
la necesidad de su integracion, “cuanta mas diversidad, mas unidad”. Para Adorno,
mucho de lo que Schonberg decia en broma resulto ser una de aquellas “alergias” de las

que luego se derivaron las reglas del dodecafonismo.

La forma definitiva, sistematica, de [la] técnica [dodecafénica] se alcanzé a
costa de la flexibilidad de los elementos de la técnica compositiva a los que
se debia; la coherencia sin fisuras de la composicion dodecafonica estaba
acompafiada por la sombra de una reificacion que todavia no habia

amenazado en la misma medida a sus preformas.'”

%5 |hid. p. 78.
178 |hid. p. 85.
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Adorno concluye su breve prehistoria de la composicion serial recordando la forma en
que Schonberg hubiese contestado a la invitacion de Thomas Mann, caso de que ésta se
hubiera dado, para aconsejarlo musicalmente en el trazo de su personaje Leverkhin.
Schonberg asever6 que en ese hipotético caso, €l “no habria acudido a ¢l mismo”;
ironicamente el genio del dodecafonismo dijo que hubiera podido idear para Adrian
Leverkhin incontables principios constructivos distintos del dodecafonismo. En el
ensayo “El compositor dialéctico” Adorno quita el veneno a las palabras de un mordaz
critico (Riemann) cuando dice de Schonberg que esta ante la “mania de lograr lo
inaudito”. En el musico materialista no se trata del capricho de un artista subjetivamente

desvinculado ni del empecinamiento en ser etiquetado de “expresionista”.

Lo que en verdad caracteriza méas bien a Schonberg; lo que debe entenderse
como origen de su historia estilistica asi como de sus técnicas, lo Unico de
donde quizd pueda extraerse un conocimiento serio, es un cambio de
principios y, desde el punto de vista de la historia, sumamente ejemplar en el

modo de comportarse con su material por parte del compositor. Este ya no

alardea de ser su creador ni tampoco obedece a su regla previamente dada.'”’

El comportarse con entera libertad lleva a Schdnberg lejos de la estética musical que le
precede y, de esa manera, da cuenta de la nueva forma de comportarse por parte de un
compositor que modifico la musica desde inicios del siglo XX y acaso mafiana, a decir
de Adorno, produzca un cambio en la relacion de ésta con la sociedad. El autor de
Filosofia de la Nueva Musica manifiesta que esto puede calificarse de dialéctico ya que
la contradiccion entre rigor y libertad no se supera en lo milagroso de la forma: se
convierte en fuerza productiva. Schonberg sabe mas que cualquier artista anterior de la
contradiccion para el conocimiento que resulta no de la contradiccién en el artista, sino

entre la fuerza en él y la de lo dado que se encuentra ante si, entre sujeto y objeto.

Sujeto y objeto —intencion compositiva y material compositivo— no
significan aqui dos modos de ser rigidos y separados entre los cuales cupiera
establecer una equiparacion. Sino que se engendran reciprocamente tal como

ellos mismos estan engendrados: historicamente.'’®

Y77 Adorno, Theodor. “El compositor dialéctico”. p. 213.

178 Del mismo parrafo: “El autor se aproxima a la obra como Edipo a la Esfinge, como alguien que ha de
resolver enigmas. A qué lleva esta armonia, pregunta él, y rastrea la <<vida instintiva de los sonidos>>;
qué es adorno y qué esta puesto en la cosa, y elimina ornamentos y simetrias que, en esta armonia y este
contrapunto, se han desasido de la cosa; cdmo se puede eliminar la fisura entre exposicion y desarrollo en
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En “El compositor dialéctico”, Adorno acentia la necesidad de interpretaciones que
desatiendan las ridiculas frases del artista, constructor e intelectual solitario y, en lugar
de eso, busca destacar lo que denomina el “significado social por entero real” que cada
trazo compositivo impone mas alla de esas “musicas socioldgicas” que pretenden
sobrevivir en la sociedad actual evocando los espiritus de una realidad pasada y
olvidando a la futura. Después de Schonberg, segin expresa Adorno, la historia de la
musica se subordinara a la conciencia humana, a una conciencia que se modifica a si
misma con la realidad de la que se sabe dependiente y en la que también interviene.
Este logro sitia a Schonberg en la constelacion de compositores a que pertenece el
primer “musico musical” que encontr6 el tono consciente para el suefio de la libertad
méxima: Beethoven.'” Las diferencias cualitativas en la musica se expresan bajo el
quebrado imperio de la dominante por sobre la sensible. En un arte del “humanismo
real”, como el de Schonberg, no hay una luz o un tono que sea esclarecedor y
confortador de la conciencia. Podemos situar esta argumentacion en el contexto de la
critica a la filosofia de la historia de Hegel que se despliega musicalmente con
Schoénberg.

Contrario a una dogmatizacion relativa al aspecto de la técnica dodecafénica que
agota su potencia en el momento en que en ella se demuestra la viabilidad de sus
principios independientemente de la constitucion de la forma sinfonica, en el articulo
sobre “El quinteto de viento de Schonberg”, Adorno busca poner en claro que, en
cuanto organismo musical, éste no es fruto de una pura operacion deductiva. El autor
toma distancia respecto del posicionamiento que afirma una ldgica positivista en
Schonberg. Esto es, en la investigacion, el frankfurteano llama a no incurrir en el
razonamiento “peyorativo” que sostiene que si cada tono de la obra es susceptible de ser
deducido, también podra serlo aquella en su totalidad. Como se puede apreciar, este es
un punto de frecuentes referencias y ambiguedades en los articulos que Adorno escribe
sobre Schonberg. De elogios, algunas veces y de criticas (precisamente como las que él
mismo llama a no realizar), en menor cantidad (pero en las cuales su genio critico-

musical se yergue) y al final son lanzadas las preguntas que dardn lugar a las

variaciones, sin sentido tras la desintegracion de la unidad tonal de la sonata; cémo la preponderancia,
falsa tras la emancipacion, de un sonido sobre el otro en la estructura armonica-melddica; cémo la
separacion entre la horizontal y la vertical, y desarrolla, como respuesta escueta, exacta, el
dodecafonismo... después [del tltimo] mi mayor no hay ya por tanto cromatismo ni tonalidad dominante,
sino el mundo arménico liberado de la tonalidad.” Ibid. p. 215.

79 Cfr. en Ibid. p. 217.
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controversias que Adorno mantuvo en primer lugar consigo mismo, pero en igual o

mayor medida con Schonberg y, como consecuencia de ello, de Schénberg con Mann.

...¢es el Quinteto verdaderamente susceptible de deduccién? ;Se agota de
verdad en su dodecafonismo? ;Qué permaneceria de él, caso de eliminar la
totalidad de sus acontecimientos dodecafénicos?*®

Adorno menciona que, considerada en si misma, la formacion de series dodecafonicas y
de temas a partir de ellas, su empleo en sentido vertical y la eleccion complementaria de
sonidos, de suyo representan un producto de la fantasia, de claro origen en dominios
musicales y de ninguna manera matematicos. La ordenacion del material sonoro,
elementos tales como la ritmica y la elaboracion tematica (en la que participan
repeticiones, modificaciones y en general cualquier variacion) en forma alguna tienen
que ver con las relaciones dodecafonicas. Adorno establece el siguiente criterio: visto el
Quinteto de viento en cuanto su categoria musical, resulta suficiente ya la comprension
de sus esquemas tematico-formales, sin reparar necesariamente en los presupuestos de
relaciones dodecafonicas.

En Schénberg, Adorno sefiala el caracter de adalid de la revolucién armonica-
melddica de la composicion al hacer estallar a la forma sonata, como esquema
preconcebido. Destruir cualquier clase de armonia simétrica (que es resultado de la
critica formal de ésta) es, en apariencia, incompatible con la tentativa schonbergiana por
revalorar una forma que tiene su base en tales bases de simetria armonica. Quien da el
siguiente paso en la historia de la musica'®, no trata de reimplantar la simetria propia de
un sistema caduco de relaciones tonales. El sentido formal de la forma sonata se ha
transformado radicalmente. El Quinteto da cuenta de esta metamorfosis: “Dicha forma
se sigue de las relaciones tematicas, de la exposicion de temas con sus caracteres
contrastantes o correspondientes, de la forma de proceder con ellos y su material

melodico (series) y de la estructura misma de los temas... aquella transformacion es la

180 Adorno, Theodor. “El quinteto de viento de Schénberg”. p. 62.

181 E| lector sabré disculpar la reiteracion en una cita realizada ya, hacia la mitad de este trabajo de tesis,
pero dado el reconocimiento que hace Adorno, no podemos dejar de anotar aqui su propio dicho: “El
pensamiento se dirige necesariamente a Arnold Schonberg, el maestro de la nueva musica... y no solo
para reparar al menos un poco de la injusticia que la ignorancia y el conformismo cometieron contra él
hasta el Gltimo instante de su integra vida... Schonberg ha sido... la verdadera fuerza musical de nuestro
tiempo, antes que todos los demads: un gran compositor.” Adorno, Theodor. Sobre la misica. p. 59. «...de
las obras de Schonberg, el Pierrot es la que rozo6 tal tierra de nadie del arte.” Adorno, Theodor. “Anton
von Webern”. p. 127.
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que legitima la eventual regresion del Quinteto a la sonata”.*®* Adorno afirma que con

Schénberg la sonata se ha transformado en si misma.*®®

Para Adorno, en el articulo denominado “Alban Berg”, musica y vida no se
corresponden, “pero esto es humano”. Lo adictivo y voluptuoso, dice, de la musica de
Berg, no es aplicable a su propio yo. Berg no persiguié la autoglorificacion narcisista.
Su “disipacion erdtica” no busca solo la belleza, sino que busca recordarnos la belleza
reprimida y degradada por los tabues de la cultura. Adorno menciona que tanto en
Wozzeck como en Lull, las grandes éperas de su maestro, se omite lo heroico y el
espiritu no se eleva a si mismo, todo lo contrario, el amor servil y la lealtad de Berg
buscan su adhesion a lo inferior, a lo perdido, al sacrificio del soldado desvalido, a la
prostituta ante la que sucumbe el machismo y cuya declinacion reafirma el dominio.
“Compasion” es mala palabra, altanera para Berg, segun comenta Adorno. Las
composiciones berguianas no dan limosna; antes bien, proveen de una identificacion

total, se entregan a si mismas al otro sin reserva alguna.

Tras el estreno berlinés de Wozzeck en diciembre de 1925, estuvimos
paseando por la ciudad hasta bien entrada la noche, y tuve que consolarlo por
el éxito, el mas grande de su vida: si a la gente le ha gustado, decia, es que

algo esta mal.*®*

Adorno testimonia que Berg mantuvo la fidelidad a los hombres y a las causas por las
que libremente se habia decidido. En la cima de su madurez compositiva, refrendd
también la fidelidad a aquello de lo que él mismo procedia. A decir de Adorno, Berg
instrumento y publicé la quintaesencia de todo lo que se habia desarrollado como estilo

berguiano: las Siete canciones tempranas. El filésofo de la misica rememora cémo una

182 Adorno, Theodor. “El quinteto de viento de Schénberg”. p. 70.

183 « Sonata sobre la sonata, totalmente transparente y cuya esencia formal ha sido reconstituida en
cristalina pureza; y esta forma omnicomprensiva, definitiva, totalmente redimida por una poderosa
individuacion de la simple validez de un marco contingente, es la que desvanece cualquier dificultad para
el entendimiento de la esencia estructural del Quinteto; en modo alguno la seleccidn de los doce tonos. En
el Quinteto se ha hecho evidente la misma sonata; por ello temen los oyentes por la vida de la sonata. Ha
dejado de tener validez como principio de determinacién objetiva sobre los acontecimientos musicales
aislados, individualizados; se ha transformado en si misma... la forma del Quinteto libera el auténtico y
natural origen de la sonata, en buena hora, de la subordinacion de la armonia tonal. Con ello se ha
obtenido la inicialmente pretendida identidad entre los principios de construccion dodecaf6nico y
tematico, sin que en realidad haya sido necesario recurrir para ello a la técnica de los doce sonidos.” Ibid.
p. 71-72.

184 Adorno, Theodor. “Alban Berg”. p. 88.
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“modestia indescriptiblemente orgullosa” surgi6 de Berg cuando celebr6 como suyo
propio el “truco” de haber conservado el tono propio ain en medio del dodecafonismo y
su tendencia a la nivelacion. Al creador de Wozzeck no le importunaron las criticas que
le sefialaban su tolerancia ante complejos tonales pues solia decir que €sa era su manera
de hacer y no queria cambiar nada en ella.*®

Berg, segun Adorno, no pactd con los “valores imperdibles” o eternos ya que su
musica expresa demasiado compromiso con la muerte para eso. Para el autor de Figuras
sonoras, la musica en todas sus fases pierde algo con el progreso: “el dominio del
material, expresion del creciente control sobre la naturaleza, nunca es sino al mismo
tiempo también un acto de violencia. Berg se arredrd ante él mientras al mismo tiempo
se entregaba sin reservas al progreso.”**® Lo paraddjico de este suceso lo propicia el
rasgo “natural musical” a través del cual Berg queria asegurarse del logro de la obra en
cualquier dimensién concebible. En esto observa Adorno una angustia que tal vez esté
emparentada con una afinidad de Berg con la muerte. El filésofo adopta un tono
lapidario: “Se ha de pagar a un precio muy alto si se quiere salvar en el progreso mismo
aquello que se destruye. Berg abon6 heroicamente ese precio... Las obras de arte
supremas no excluyen a las inferiores, sino que prenden la llama utdpica en las ruinas
humeantes de lo sido.”*®’

Otro importante epigono de Schonberg fue Webern®®, Segtn el ensayo “Anton

von Webern”, las Piezas para cuarteto, “primeras miniaturas expresionistas” de

185 Adorno lanza un elogio de Berg: “A pesar de la densidad de marafia vegetal de su tejido y
complementariamente a esa densidad, la mUsica de Berg esta articulada hasta en la Gltima nota. Ninguna
otra del presente, ni siquiera la de Schénberg, que en esto seguia mas ingenuamente el impulso, ha sido
tan planificada y soberanamente conformada como la suya, sin duda gracias a su don especialmente
arquitectonico, en el que el sentido para la articulacion dispositiva prevalecia sobre aquel para la
evolucidn torrencial. Eso quiere decir que no se encuentra ninglin movimiento, ninguna seccion, ningun
tema, ningun periodo, ninglin motivo, ninguna nota que aun en los mas complejos contextos no cumpla su
totalmente univoco e inconfundible sentido formal. En esto no era en absoluto tan distinto de Webern,
aunque su procedimiento de reduccion exoneraba a éste de no pocos aspectos arquitectonicos.” Ibid. pp.
94-95.

18)1bid. p. 97.

87 Ibid. pp. 97-98. A partir de la breve caracterizacion de la historia de la vida de Alban Berg que hemos
retomado, la cita anterior puede ser perfectamente complementada por la siguiente, escrita en 1887, y que
muy seguramente Adorno conocié dada la profunda influencia que Nietzsche vertié a su entera obra:
“Aquello sobre lo que descansa nuestra fe en la ciencia sigue siendo una fe metafisica; también nosotros,
los que hoy conocemos, nosotros los ateos, y antimetafisicos, también nosotros tomamos aln nuestro
fuego de ese incendio provocado por una fe milenaria, esa fe de cristianos que fue también la fe de Platon,
la fe en que Dios es la verdad, en que la verdad es divina... Pero ;qué sucede si precisamente esta fe
pierde cada vez mas su credibilidad, si ya nada se revela como divino, a no ser el error, la ceguera, la
mentira... si dios mismo se revela como nuestra mentira mas duradera?... Nietzsche, Friedrich. La
genealogia de la moral. p. 197.

188 “Dyrante una conversacion, Alban Berg dijo en una ocasién que el tiempo de Anton Webern solo
llegaria dentro de cien afios; entonces se tocaria su musica como hoy se leen poemas de Novalis y
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Webern, hacen pensar en la reduccién de la musica a sus estratos bajos, ya no en
absoluto conciente, como si fuera una “exhalacion”, breve, como sus composiciones, y
como si lo que tuviera de necesario lo estuviese adeudando a una “organizacion
secreta”. Esto constituyd un estimulante para que Webern, en sus fases tardias, se
ocupara de una plena inteleccion tedrica: ¢como se hace decisivo el sonido a partir de la
perfecta construccion? y, a la inversa, ¢cémo la construccion se reconcilia con el sujeto
mediante la perfecta animacién? Webern, narra Adorno, se concentrd en las preguntas
mas intimas de la Nueva Mdsica. Pero la estatura de su musica no esta conferida en sus
especulaciones tedricas, de esa manera, hay que volver al analisis fisiognomico y
materialista del compositor justo como hizo Adorno y, en reciprocidad, volver a las
especulaciones tedricas de Adorno ya que la altura del filésofo y sociélogo de Frankfurt
no esta en sus composiciones elaboradas a partir de la técnica de la libre atonalidad, sino
en su obra tedrica. Como se menciona al inicio de este trabajo, Adorno dejé de
componer masica a su regreso del exilio en Estados Unidos pues comprendid que no era
un compositor en la corona del genio de sus colegas de la Segunda Escuela de Viena.

La musica de Webern quiere desde el principio, aparecer como si hubiera que
aceptarla absolutamente, en si, como algo existente sin mas. En su época tardia, en
Webern también se reforzé el esfuerzo por dominar totalmente el material musical. La
pausa hecha entre las udltimas composiciones de libre atonalidad y las primeras
dodecafdnicas significo una entrega de la masica al material musical sin reservas, sin
intervencion; no se trata ya de componer con series de doce tonos sino que éstas deben
componer ellas mismas. Adorno menciona que las series de Webern se descomponen en
formas parciales que estan entre si en relaciones como las que normalmente se deducen

de toda serie.

Esto permite una riqueza de combinaciones nunca antes encontradas en el
dodecafonismo. De la aplicacion de la serie en formas parciales suyas
distintas, afines entre si, a veces solapadas, resultan complejisimas

formaciones candnicas.®®

Hoélderlin... nada podria designar mas nitidamente la situacién en que la obra de Webern se encuentra
hoy en dia: presente y al mismo tiempo necesitada del despliegue en el tiempo... necesariamente aparece
como intemporal; prietamente envuelta en los cotiledones de la extrafieza y la inteligibilidad que
mantienen alejada de ella la luz demasiado prematura, a fin de no poner en peligro su crecimiento
interior... la musica de Webern... pincha la mano que demasiado apresurada trata de tocarla... A ella
debe aproximarse uno con la misma cautela con que ella se protege a si misma.” Adorno, Theodor.
“Anton von Webern” en Impromptus. Segunda serie de articulos musicales impresos de nuevo. p. 219.

189 Adorno, Theodor. “Anton von Webern” en Figuras sonoras. Escritos musicales 1. p. 124.
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El final agotamiento de Webern pudo deberse, segin Adorno, a la intemporal
precocidad de su perfeccién. También pudo contribuir a ello el aislamiento personal e
intelectual en el que quedd tras la muerte de Berg y, como si no fuera suficiente con
ello, por la ocupacion de Austria por parte del ejército nazi. Al verse impedido a
competir con alguien, desde el punto de vista productivo, fortalecié su tendencia a
especulaciones matematicas y religiosas'®®, que conjuraban ante él la visién de la
esencia cosmica. En la construccion de sus piezas, Webern incluye “la relacion de los
valores instrumentales entre si: pese a la muy precisa intuicion sensible, produce algo
suprasensible, algo no solo incorporeo, sino casi desprovisto de sonido fisico.”** En
lugar de soporte expresivo, el minimum musical de Webern se provee de una necesidad
de expresion que no admite nada que no sea duefio de si. Esto aumenta la expresion,
incluida la del silencio. “El sonido absoluto del alma con que ésta se interioriza a si
misma como mera naturaleza es un simil del instante de la muerte para su musica.”*%

Adorno menciona que Webern estd mas cerca de Schonberg que ningun otro de
los integrantes de la Segunda Escuela de Viena. Webern investiga los problemas y
exigencias de la liberacidn de la tonalidad méas rigurosamente que sus condiscipulos. Su
meta es unica e ineludible, es la busqueda de ese instante lirico en que el tiempo se
acumula y desaparece. Tal es el motivo por el cual su musica carece de evolucion, ni en
el paso de una obra a otra ni en la obra individual. La idea de su musica es el sonido
desasido, no deformado y puramente creatural; como consecuencia, su muasica no quiere
mas que descender hasta él y sumergir toda forma en él, bajo el principio de su propia
ley formal. Cuando Webern utiliza notas aisladas, restablece el “original poder creatural

del mero sonido”.

190« su obra es en conjunto de una religiosidad como casi ninguna desde Bach.” Ibid. p. 128.

191 «pero ademas Webern... se parece a Klee en el hecho de que rechaza el concepto de lo abstracto. La
expresividad no se corresponde ni con lo que la palabra significa, si de lo que se habla es de pintura
abstracta, ni con lo que en una musica gusta de tacharse como abstracto: él realiza de un modo totalmente
sensual la idea de la desensualizacion.” Ibid. p. 127.

192 |bidem. Adorno lanza un elogio y matiza dos: “Webern arranca sin evolucion, con la Passacaglia op.
1, una obra maestra de maxima autenticidad, en extrema oposicion a su amigo Berg, al cual esto le
resultaba mas dificil que al asceta meditabundo y que debia dejar tras de si todo lo posible antes de
disponer libremente de los medios y de si mismo. La Passacaglia es, como quiere la forma, una pieza
totalmente compuesta hasta la Ultima nota, pero ya infinitamente expresiva, colorista y sin embargo de
tono muy serio.” Ibid. p. 117. Luego menciona Adorno: “...de éstas [las canciones de Schonberg sobre
George] se distingue [Webern] por un momento de impulso, esbeltez juvenil, un élan latino, que habria
debido encantar al poeta y que por lo general apenas se da en la muUsica alemana o austriaca: hasta
entonces s6lo la poesia habia logrado tal lirismo juvenil.” Ibid. p.118.
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So6lo cuando éste se desvanece —<<extinguiéndose>> es una de sus
indicaciones de ejecucién favoritas—, encuentra la criatura, despojada de sus

pretensiones de poder, su consuelo en cuanto efimera.’®

El frankfurteano plantea que en la musica compuesta por Webern la naturaleza no
quiere espiritualizarse, sino que al final de su camino (no en su regresion a lo pasado) el
espiritu mismo se revela como creatural, como naturaleza. Con frecuencia se objeta la
brevedad de las piezas webernianas aludiendo a una cortedad de aliento. Adorno
recuerda una frase de Schonberg cuando sentencia (en relacion con la animacion
subjetiva de Webern, que entiende como el acto de): “Expresar una felicidad mediante
un unico aliento”. Agrega ademads el frankfurteano, solo a través del aliento (pero no en
su conformacion tecténica, intratemporal) puede la musica expresar felicidad y, aun

mas, duelo.

La expresion contrae la misica a gesto y la represa en la nota hasta que,
desprovista de expresion, ésta queda como puro sonido. Ese es el esquema

del procedimiento weberniano y la razén de su brevedad al mismo tiempo.***

A decir de Adorno, Webern no conoce ningin tiempo en si ni ninguna mediacién
temporal ni transicion: es simultanea y solo se traspone al tiempo, nunca se compone en
evoluciones técnicas, no conoce repeticiones ni al correlato de éstas, es decir, el tema
repetible. Corresponde al oido ligar por sobre los abismos de silencio los sonidos en la
unidad en la que éstos adquieren, en cuanto sonidos, su verdadera expresion. La
expresion de Webern se ubica en el gesto del enmudecimiento del duelo, no en el
hablar. Adorno concluye sus escritos sobre Webern diciendo que si la musica alberga el
vestigio de una comunidad futura, cuyas leyes anticipan su aparecimiento precisamente
en las leyes de la musica, en ese caso la comunidad, como es en la actualidad, no es la
instancia para decidir sobre ella. Tal es la razdn por la cual puede suceder que el musico
que trabaje en el material sin miramientos, aqui y ahora, de forma solitaria, sirva mejor
a una verdadera colectividad que aquel que se somete a las demandas de lo establecido
y olvide la exigencia social que se le plantea en el auténtico lugar estético de ésta, es
decir, en la obra y sus problemas. La posibilidad de una “colectividad solitaria” en la

mausica nos la brinda Webern cuando inclina la musica hacia su origen. Divide las series

193 |hid. p. 221.
194 1bid. p. 222.
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dodecafdnicas de Schénberg de forma tal que en la base de toda la serie hay modelos de
seis 0 de solo tres notas que inclusive en el modo més rico de composicion el mero
sonido destaca pobre e insignificante. Con la penetracion méas espiritual del material
hace posibles acontecimientos primitivos, transforma sonidos de arpa en el antiquisimo

toque de los cencerros de las vacas: el Gltimo sonido con alma en las montafias.*®

El texto “Mahagonny”, de Adorno, se basa en la dpera Ascension y caida de la ciudad
de Mahagonny, creada en conjunto por Bertolt Brecht y Kurt Weill, quien al igual que
Berg, Webern, Steuermann, Krenek (de este ultimo compositor se hablara al final) vy,
por supuesto, Adorno, fue discipulo de Schénberg. Mahagonny es la ciudad donde todo
es permitido con una sola exigencia: la posesion de dinero. Adorno no da tregua a su
contemporaneo Brecht cuando menciona que en Mahagonny se hace evidente el salvaje
oeste como una narracién inmanente del capitalismo, es decir, de la misma manera en
que los nifios conciben la accién del juego. Tanto la alcahueta, Leokadja Begbick, como
el rebelde, Jimmy Mahonney, dicen una y la misma cosa: “porque no existe nada en que
confiar, porgue reina la ciega naturaleza, por ello existe demasiado, en lo que pueda
confiarse, derecho y ética; son del mismo origen; por ello debe producirse la decadencia
de Mahagonny o de las grandes ciudades, de las que en un punto de claridad estelar se
dice: <<Nosotros decaemos rapidamente, y con lentitud decaen también ellos>>."1%

En el “Mahagonny” de Adorno, se hace una representacion del capitalismo que
retrata su decadencia en la dialéctica anarquista que lleva dentro de si. La accion se ve
interrumpida por las fuerzas de la naturaleza. Cuando aparece el huracan lo que se pone
de manifiesto (por encima de la confusion de la anarquia) es la llaneza, la forma de las
desmafianadas pasiones en que se pretende anunciar la libertad de los hombres: “no
necesitamos ninglin huracdn, no necesitamos ningun tifén” para borrar de la faz de la
tierra lo construido a partir de crimenes, asesinatos y corrupcion. Cuando estos tres
bajos actos de la actividad humana tienen carta de naturaleza en el derecho y la justicia,
resta aln un elemento que no puede ser eludido y que lleva a Jimmy a la muerte: el
imperdonable delito de usar una barra de cortina como mastil, haber tomado tres vasos
de whisky y no poder (ni estar en la situacion de) pagar por ellos. No sélo eso, dice
Adorno, sino que la funcion de ensuefio que tales objetos han alcanzado a partir de su

utilizacion pseudomaritima no permite expresarse ya con algun valor de cambio.

195 Cfr. Ibid. pp. 223-224.
198 Adorno, Theodor. “Mahagonny”. p. 59.
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El personaje de Mahagonny no es un heroe, sino un haz de acciones y
significaciones que se entrecruzan: un hombre en toda la dispersion de sus trazos. Para
Adorno, Jimmy no es ni un revolucionario, pero tampoco un auténtico burgués del
salvaje oeste. En todo caso, dice el teorico, se trata de un “fragmento” de fuerza
productiva, que descubre y realiza la anarquia y debe morir por eso. Durante el segundo
acto, el oscuro placer de la anarquia se presenta en imagenes que aluden a la comida, el
amor, el boxeo y la embriaguez, placeres que ser pagados en mayor medida con una

muerte inevitable.

De manera mucho méas fundamental que por medio de todo montaje y de
intermedios cantados, resulta satirizada la inmanencia burguesa por medio de

una forma hablada y fantastica en concreto, que moviliza el aspecto infantil

oblicuo y terrorifico. Mahagonny es la primera 6pera surrealista.™’

El momento del shock viene cuando el mundo burgués es presentado como ya muerto vy,
en medio del pavor, es demolido en el escandalo. Segun Adorno, la musica de Weill,
desde el primero hasta el dltimo sonido, sirve al shock que recrea la representacion
repentina del mundo burgués en descomposicién. Cesa el servicio que la musica tenia
que prestar, comienza a dominar a la dpera y se desdobla en su infernal medida; su
construccion, su montaje de lo muerto se hace evidente como algo fenecido. El
pensador de Frankfurt menciona que solo en la “mas progresiva musica de la dialéctica
del material” (1éase la de Schonberg) emerge la representacion de transldcidas particulas
del espacio musical burgués. Hacia el final del ensayo, Adorno menciona que quien
busque en dicha masica experiencias comunitarias como en los movimientos juveniles,
debera chocar con ella, inclusive cuando retenga por diez veces todas las melodias en su

cabeza.

A partir del ensayo “El envejecimiento de la Nueva Musica”, Adorno hace un analisis
critico del radicalismo musical de Schonberg y la forma en que sus discipulos
heredaron la técnica dodecafénica. Menciona la falta de familiaridad de estos Gltimos
con las verdaderas conquistas de la Segunda Escuela de Viena. Berg, Webern, (Il
mandarino maraviglioso de) Bartok y (The rake’s progress de) Stravinsky solo estan en

posesion de las reglas dodecafonicas, que “son apodcrifas sin aquellas conquistas” y

Y97 1hid. p. 62.
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hacen desaparecer la tradicion de la Nueva Musica. Inclusive la generacion de nuevos
conocimientos en los circulos de la Nueva Mdsica es sefialada por estar en condiciones
de favorecer a cualquier otro contrincante. Lo mismo sucede en los Conservatorios y en
las Escuelas Superiores de musica, donde ha cristalizado una concepcion de mdsica
tonal que no da elementos para enjuiciar a la Nueva Musica.

Para Adorno hay una semejanza entre este argumento y el que sefala el control
de pensamiento ejercido en el seno de los Estados totalitarios. Los sintomas del
envejecimiento de la Nueva Mdusica son, socialmente dice Adorno, la atrofia de la

libertad y la ruina de la individualidad.

En ello se parecen los radicales... fatalmente, a aquellos otros que se
agazapan entre los escombros de una tradicion ya caduca o fingen una
situacion artistica constatada supraindividualmente, que, sin embargo,
corresponde simplemente al ideal de los individuos debilitados y
atemorizados. Nadie se atreve ya, todos buscan una cobertura. Las brutales
medidas adoptadas por los Estados totalitarios de ambos campos, que dirigen
a la musica y amenazan toda desviacion como decadente y subversiva, no
hacen sino testimoniar de modo evidente lo que menos abiertamente acontece
también en los paises no totalitarios, mas aun, en el interior mismo del arte,

como de la mayor parte de los hombres.*®

Al final, Adorno propugna por la rebelién atonal y refuta al dodecafonismo.™*® Cuando
en sus primeras obras Schdnberg nego el tono de lo afirmativo, llevé a la masica lo que
sucedia en la historia. El autor de Disonancias pone el ejemplo de una fotografia
espantosa donde el diputado austriaco Battisti es condenado a muerte por espia, el
pueblo austriaco se encuentra a su alrededor y en el centro del grupo retratado aparece
un verdugo riendo, “divertido y feliz”: algo externo a la obra de arte se ha
transformado. En la Nueva Musica, compuesta por quienes siguieron a Schénberg los
sonidos son los mismos, pero el momento de terror que dio forma a sus grandes
“protofendmenos” fue reprimido. Como se afirma mas arriba, Adorno se mantiene fiel
a la época de la libre atonalidad del Schénberg de los primeros afios, pero critica la fase

dodecafénica (y lo que vino después, por ejemplo las composiciones con cinta

198 Adorno, Theodor. Disonancias. Msica en el mundo dirigido. p. 188.
199 «“Dodecafonismo es la abrazadera implacable que mantiene unido a lo que quisiera separarse con
idéntica fuerza expansiva. Si es aplicada sin contrastarla con tales fuerzas contrarias, si es organizada alli

donde no hay nada que se oponga y nada que organizar, no hace sino desperdiciar el esfuerzo.” Ibid. p.
165.
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magnética de Karl Stockhausen®®

). Sélo en Edgar Varése Adorno pudo advertir la
creacion de un espacio para la expresion de las tensiones del tipo de las que ha perdido,
precisamente, la “envejecida Nueva Musica”. A pesar de las técnicas o los métodos
aparentemente cientificos, no se ha convertido al arte en una ciencia o en una técnica y

la escucha de Varése da testimonio de ello.

Mas en esta musica no hay ya nada compuesto; esta musica regresa a la
esfera de lo antemusical, del sonido pre-artistico. Algunos de sus adeptos
ensayan también, consecuentemente, con la musica concreta o con la
generacion de sonidos electronicos. Pero la musica electrénica desmiente
hasta el dia de hoy su propia idea por el mero hecho de que pone a la
disposicion... el “continuum” de todos los timbres teéricamente imaginables,
pero en su practica, sin embargo —de manera analoga a lo que acaece en el
fendmeno, tan conocido a través de la radio, del gusto musical de lata de
conservas, solo que mucho méas extremadamente—, los timbres nuevos se
asemejan entre si con evidente monotonia... El impulso de nivelacion y
cuantificacion parece mas poderoso en la musica electronica que el objetivo
de un desenfrenamiento cualitativo. Desde luego, falta saber si acaso la
limitacion y la uniformidad de sentido de la evolucién técnica en la sociedad

actual no resultan mas responsables de ello que la técnica misma.”®*

Schonberg, Berg y Webern, “los auténticos artistas de la época”, no se limitaron a
obedecer a la tecnificacion de la obra de arte, sino que la fomentaron con la finalidad
(no de dominacidn real de la naturaleza sino) de que esos elementos técnicos hablaran
en nombre de la elaboracion integral y transparente de un contexto general de sentido.
Sobre la racionalidad estética de los medios y el ideal matematico hemos tratado ya.
Adorno refiere que: “Vana es la esperanza de que mediante manipulaciones
matematizantes llegue a estructurarse un puro ‘en si’ musical.”?® En analogia
dramatirgica, expresa Adorno, las obras de Beckett son absurdas no por que carezcan

de sentido, en tal caso serian irrelevantes, sino en tanto que discuten sobre el sentido. El

20«3 concepcion de Stockhausen de que las obras electrénicas que no estan escritas en el sentido
habitual, sino que son ‘realizadas’ de inmediato en su material, podrian extinguirse con éste es grandiosa
porque es propia de un arte de pretension enfatica que estd dispuesto a degradarse.” Adorno, Theodor.
Teoria estética. p. 237.

201 Adorno, Theodor. Disonancias. Msica en el mundo dirigido. pp. 180-181.

292 |pid. p. 179.

* Muy probablemente Adorno se refiere a la creacion 4:33, donde el intérprete de piano toma su lugar en
el taburete (e inclusive pasa las hojas de lo que, podria decirse, es la partitura de la obra) pero no toca
jamas su instrumento a lo largo de los cuatro minutos y treinta y tres segundos que dura la pieza.
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teatro de Beckett, a diferencia de la “épica” propagandistica de Brecth, desarrolla la
historia del sentido; estd dominado por la obsesion en una nada positiva y en una
carencia de sentido. Dicha carencia de sentido ha llegado a ser, pero no por ello puede
reclamar un sentido positivo. Hoy las obras proclaman la carencia de sentido como
sentido. El arte es capaz de hacer justicia a los postulados que constituyen el sentido de
las obras mediante la negacion consecuente de sentido. En las obras significativas la
negacion del sentido se configura como algo negativo, mientras que en las otras obras
se copia de una manera torpe, positiva. “Casos claves pueden ser ciertas obras
musicales (como el concierto para piano de Cage*) que se imponen como ley la
contingencia implacable, con lo cual adquieren algo asi como sentido, la expresion del

horror 99203

De acuerdo con la interpretacion adorniana de Krenek, en “Para una fisonomia de
Krenek”, “El Gltimo movimiento [de Sacre du printemps], un Adagio, terminaba en esta
audicion con un fortisimo més all4 de la medida de lo tolerable, con un desarrollo de
acordes disonantes en el metal a la manera de un insondable negro abismo
precipitandose externamente sobre la tierra. Semejante panico no surgia ain entonces
de ninguna otra musica; por lo deméas y de manera significativa, de ninguna de las
siguientes reposiciones de la sinfonia.”?®* Adorno alude aquf a la edad juvenil de Ernst
Krenek —alrededor de 1920. Krenek fue, junto con Hindemith, el exponente mas
destacado de la segunda generacion de compositores radicales de la Escuela de
Schénberg. Adorno menciona que incluso sus obras mas salvajes se mantenian en el
ambito de la comprension en virtud de una severa y bien estudiada realizacion
instrumental.

AUn en nuestros dias, cuando la Nueva Musica se escucha “fatalmente” con un
absoluto respeto, resulta dificil hacer una representacion de la agresividad surgida de las
obras del Krenek de juventud. “Krenek podrd ser asimilado tan solo, cuando se
comprenda este fermento de lo incomprensible. Para ello sirve acaso de ayuda el
concepto de ‘aura’ de Benjamin.”?® Pero Krenek no fue de ninguna manera el primero
en tratar de hacer estallar en si misma el aura musical, a cuya idea se han mantenido

firmes las méas importantes obras de Schonberg, Berg y Webern. Al parecer de Adorno,

203 Adorno, Theodor. Teoria estética. p. 208.

204 Adorno, Theodor. “Para una fisonomia de Krenek”. p. 52.
2% |bidem.
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la masica de Krenek quiere atravesar su propia atmdsfera en un terrible movil, su
actitud en conjunto es una rebeldia frente a la trascendencia musical. La accion magica
que mostraba era el temor ante el desencanto y arranca de la muasica la Gltima apariencia
de un contenido pleno de sentido, que ya no le pertenece y que, no obstante, solo ella
contiene. Adorno menciona que mucho antes de poder sospechar las posibilidades de
una construccion total, gracias al surgimiento de la musica electronica, las obras de
juventud de Krenek, si bien ligadas a una determinada irracionalidad caotica (de la
esfera del dadaismo), habian sofiado con la obra de arte técnica.

Al final del ensayo, Adorno caracteriza a Krenek como un cronémetro historico
que registra el todo ciegamente. Krenek, en tanto estudiante bien dotado entre alumnos
“neofitos libres en el mundo”, se presentd como aquel ser productivo ajeno a la
tradicion. Se alejo de la forma de trabajo de su maestro (Franz Schreker) al darse cuenta
de que su aura era utilizada a manera de condimento. “Extraordinariamente significativa
result6 en él la actitud de componer como a contrapelo: una necesidad de suspender las
relaciones sugeridas por el idioma musical.”® Aunque Krenek recibi6 la técnica
dodecafonica en su propio estilo compositivo, lo hizo “muy a su manera”. Pero cuando
utiliza la tonalidad, ésta se encuentra también como cepillada a contrapelo, rechazando

siempre el sentido de un libre fluir.

2% |hid. p. 55.
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Conclusiones.

Adorno es méas que un experto discipulo de Schopenhauer o Nietzsche que se empecina
en el arte de materializar la contradiccion y dejarla abierta como “patologia social” de la
cultura. Una filosofia de base materialista es su herramienta para manifestar aquello de
lo que no puede decirse otra cosa. Tal vez ni siquiera era necesaria tal hostilidad
(remarcada por sus bidgrafos y estudiosos muy frecuentemente). Cuando habla de la
musica ligera, la mdsica jazz o la musica de la industria de consumo o “industria
cultural”, en Adorno se impele la critica emancipatoria de tal forma que hace
necesariamente una constelacion de desdén profundo con afanes tales que pareciera
pretender sepultar a la musica-mercancia con el efecto de sus palabras. La certeza de
que todo podria ser de otra forma esta signada en lo criptico de su escritura. La
“culpable minoria de edad” no es un estado natural de la humanidad y la musica se
encuentra en el frente de esta lucha filosofica, social y politica.

Los “frentes por defender” de la cultura europea pervivieron en la quintaesencia
de su pensamiento. De otra manera, no se puede entender ¢por qué Adorno-Hektor
Rottweiler se caracteriza a si mismo como victima a la altura de sus victimarios?
Evidentemente, una a una, las personas asesinadas durante la avanzada fascista (judios,
marxistas, lisiados, enfermos, parias) son reivindicadas en cada andador de la senda
adorniana. Adorno hace una “filosofia de la memoria” y, a partir de ello, pudo culminar
su obra en la Universidad que le dio vida intelectual. El episodio del desentendimiento
con sus estudiantes serd algo anecdotico cuando se examine que, en su obra, Adorno
habl6 del anhelo de justicia, sin reparar en las coyunturas de la inmediatez inherentes a
la protesta estudiantil de finales de los 60.%" A este respecto, Zygmunt Baumann
menciona que los estudiantes rebelados vieron con indignacion como los autores de
Dialéctica de la llustracién se instalaron muy comodamente en la nueva situacion y se
preocuparon mas por la dominacion y los instrumentos administrativos de ésta

(Horkheimer como nuevo rector de la Universidad de Frankfurt y Adorno como director

207 «Cuando realicé mi modelo tedrico, no podia imaginar que la gente querria hacerlo realidad con
cocteles Molotov”. Adorno, Theodor citado por Jay, Martin. Adorno. p. 47.
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del Instituto de Investigacion Social de la misma Universidad) que por la preservacién
de la pureza de ideas.

No obstante, a decir del autor de Vida liquida (y en concordancia con lo que se
menciono acerca de la critica de Adorno a la coyuntura politica y, en ese sentido, a lo
que consider6 como la mdsica masificante de los activistas alemanes, como queda
consignado en una entrevista realizada en aquellas fechas y que puede consultarse en el
sitio electronico Youtube), son cada vez mas los estudiosos de los frankfurteanos que
destacan una version completamente distinta del papel de Adorno y Horkheimer en la
Alemania de la posguerra. Dicha version alternativa habla de una “larga marcha” de
estos tedricos “a través de las instituciones”, de su esfuerzo resuelto, metddico y
sistematico para desplegar su prestigio y su autoridad en la tarea de sacar a las
instituciones académicas, y el ambiente intelectual en general, de su aletargamiento
conservador y de hacerlos cada vez mas receptivos al pensamiento critico y a las
empresas a largo plazo que la teoria critica ponia en la palestra.?®®

El discurrir de Adorno con Kant, Hegel, Beethoven y Schoénberg gira en torno a
una y la misma idea, decenas de veces matizada: establecer una comunidad de seres
humanos vivos libres bajo el orden de la critica permanente desarrollada a partir del
materialismo dialéctico. Beethoven y Schdnberg son capitales del materialismo musical.
Es Adorno (y no otro) quien introduce un estatuto de conocimiento materialista musical
aqui y ahora. En él se concentran los postulados de los cuatro autores mencionados y
Marx da claridad en la objetividad. ¢ Se esperaba la humanidad conocer la fisiognémica
materialista de la musica artistica? Bueno, si esto no se advertia, ni a lo lejos, Adorno la
desplego en toda su grandeza y elevacion de &nimo emancipatorio.

Uno de los rasgos caracteristicos de la obra adorniana abocada al tema de la
musica (al menos en aquellos textos donde habla sobre Beethoven, Mozart, Bach,
Brahms, Chopin, Debussy, Ravel, Stravinsky, Schonberg, Berg, Webern, Krenek,
Hindemith y Weill) es la firme presencia del maestro Adorno que escribe para los
compositores de su época. Desde sus primeras intervenciones en la revista Arranque,
sus ensayos musicales fueron escritos de manera expresa para un publico compuesto
principalmente por music6logos y, como se ha mencionado, compositores. En estos

ensayos, de entre los cuales hemos retomado solamente algunos, destaca la familiaridad

208 Cfr. Baumann, Zygmunt. “Pensar en tiempos oscuros (volver a Arendt y Adorno)”. pp. 190 ss.
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del autor con la gran tradicion musical europea. Ademas, puede advertirse un particular
estilo critico que no da concesiones ni a sus propios maestros.

La tentativa de investigacion en este trabajo, ha sido en todo momento, como
quedo expresado en la introduccion, analizar la forma en que la teoria critica de la
sociedad capitalista y la musica forman parte de una constelacion dialéctica que nos
ayuda en la comprension de las sociedades industriales de los siglo XX y XXI. Si bien
la critica cultural formé parte importante de la obra de Adorno durante practicamente
toda su vida, el tema musical interviene en sus escritos inclusive cuando habla de la
Actualidad de la filosofia, la Dialéctica de la llustracién, su libro de Suefios, por su
puesto sus Cartas a los padres o su Educacion para la emancipacion.

En Television y cultura de masas, Adorno trae a cuento el hecho de que la actual
division rigida del arte en aspectos autdbnomos y comerciales viene dada en funcién de
la comercializacion.?®® En la tipologia adorniana de la escucha, el “consumidor cultural”
es quien, al asistir a un concierto de violin valora méas el sonido de éste o, aun peor, el
propio violin. Si se tratase de un concierto de piano, se valoraria el propio piano
“afinado” a tono con el show. Adorno es presentado con frecuencia como critico de la
sociedad pero temas como el de su teoria critica de la musica industrial han sido
pasados por alto sin dificultad en las ciencias sociales. Inclusive se establecieron
fronteras arbitrarias entre la teoria critica clasica y la moderna y se intentd “neutralizar”
al autor con elementos teoricos todavia insuficientes.

Hemos visto que la teoria critica de Adorno quedaria incompleta sin la reflexion
musical. La forma en que se desarrollé el pensamiento adorniano durante los afios de la
restauracion alemana, posterior a la Segunda Guerra Mundial, es tema inconexo para
quien no indaga en la materia. Como se menciond, partir de 1963, Adorno fue director
del Instituto de Investigacion Social y elabord una fecunda produccién intelectual en su
natal Frankfurt. La revolucién no se opera sélo en el campo politico y desde que
publicod “Sobre el caracter fetichista en la musica y la regresion del oido”, Adorno dio
cuenta de la posibilidad de estudiar en la masica los procesos sociales. El autor observo
que las transformaciones en Alemania se estaban operando en el sector de la musica

desde antes de iniciado el siglo XX. La demolicion de la tonalidad tradicional, por parte

209 «Se hace dificil pensar que el lema de I’art pour I’art fuera por azar acufiado en el Paris de la primera
mitad del siglo XIX, o sea, cuando la literatura se convirtié por primera vez realmente en un negocio a
gran escala. Muchos de los productos culturales que llevan la marca anticomercial de “arte por el arte”
presentan huellas de comercialismo por la atencién que prestan al elemento sensacional o por la
ostentacion de riqueza material y estimulos sensoriales a expensas de la significacion de la obra.” Adorno,
Theodor. Television y cultura de masas. p. 10.
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de Schonberg, implico también una nueva funcion de la musica artistica en la sociedad,
transformandola de una funcion ideoldgica (vinculada con la mercantilizacion del arte),

en una progresista critica de la sociedad capitalista.
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