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FILOSOFIA, SOCIOLOGIA Y COMPOSICION
MUSICAL EN THEODOR W. ADORNO

FipeEL RODRIGUEZ LEGENDRE




¢Hasta qué punto, cuando nos aproximamos a la obra musical crea-
da por Teodoro Adorno, estamos en presencia de un compositor, o
mas bien nos enfrentamos ante el raro fenémeno de un filésofo que
intenté prolongar los contenidos de su pensamiento hasta el plano
de la musica misma? Por supuesto, ante esta interrogante no tene-
Mos una respuesta certera, pero posiblemente, si Adorno concebia
la musica como una entidad histérico-social, como un espacio de
realizacion cultural en el cual se evidencian con mayor transparencia
las antinomias sociales y las construcciones histéricas (sin perder
sus formas de autonomfa); e inclusive, si la misica —segtin Ador-
no— es portadora de un contenido de verdad, tal como ocurre en
toda obra de arte', cabe suponer que la actitud o en todo caso, la
intencionalidad de Adorno como compositor —quizés en sus for-
mas mas germinales— estaria emparentada, por alguna via, con sus

! Para este punto ver Marc JIMENEZ, Arte, ideologia y teoria del arte.

P. 170. En el texto de Jiménez encontramos las siguientes ideas: Wahrheits-
gehalt (contenido de verdad). Adorno se apoya intencionadamente en la doble acep-
cidn del término Gehalt, que designa tanto el contenido (por oposicién a la forma)
como el valor intrinseco de una cosa, su titulo. El contenido de verdad de las obras
de arte, y sobre todo de las obras del pasado, estd enmascarado por el barniz de las
falsas interpretaciones que se han sedimentado en el curso de los siglos, Y que con-
lribuyen a encerrar a la obra de arte en general en la esfera tradicional de la estética.
La determinacion del contenido de verdad de las obras, a que Adorno consagra sit
método critico y dialéctico, intenta recuperar, bajo esta capa ideoldgica, la coinci-
dencia entre un contenido material (Stoffgehalt) y una realidad histérica, politica y
social, que corresponde a su vez a determinado estado de las fuerzas productivas y
las relaciones de produccion.
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posturas filoséficas, sociolégicas y sus formas de pensamiento
en general.

Por otra parte, si bien debemos reconocer que sus composicio-
nes musicales, desde un punto de vista cualitativo, no guardan una
proporcion equivalente al resto de su obra —si tomamos en cuenta
la extensa y continua actividad en el campo de la filosofia, la socio-
logia, la estética y la investigacion— sin embargo es importante
aclarar que su accién creadora en el campo de la mdsica, no debe
ser considerada como un pasatiempo; antes bien, y en esto nos
orientamos por sus escritos, la practica compositiva en Adorno, por
lo menos hasta los anos finales de la segunda guerra mundial,
mantuvo una rigurosidad, y una continuidad, que se inicia desde
las primeras obras escritas hacia el afio 1918 hasta el afio 1946.

En todo caso, las valoraciones de su obra musical, por lo me-
nos en los pocos estudios publicados en espariol, nos ofrecen da-
tos fragmentarios, y en momentos, poco estimulantes sobre la
faceta de Adorno como compositor. Por ejemplo, Marc Jiménez
en su libro titulado Theodor Adorno: Arte, ideologia y teoria del arte
al sefialar algunos aspectos biogréficos nos dice lo siguiente:

El propio Adorno no tarda en componer (sobre todo un cuarteto de cuer-
das, dos piezas para cuarteto de cuerdas y un trio también para cuer-
das), inspirindose en textos o poemas de Georg, Trakl, Kafka y Brecht.
Hasta proyectd componer una dpera, pere renuncio a ello por consejo de
Walter Benjamin, quien juzgd excesivamente mediocre el libreto. La
muisica contimia siendo su preocupacion esencial hasta 1930 (Jiménez,
1977:15-16).

Por su parte, Martin Jay da la siguiente apreciacion:

Como compositor, es posible que Adorno fracasara en tiltima’instancia,
pero la formacion musical que adquirid en Viena tuvo un profundo efec-
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to en toda su obra posterior, no solamente como punto de apoyo cultu-
ral, sino también como modelo para su método tedrico (Jay, 1998: 18).

Es posible que de estas dos apreciaciones antes citadas, sea la
de Martin Jay la mas descarnada, al sefialarnos que Adorno como
compositor, posiblemente y en ultima instancia habria fracasado.
Ante este planteamiento nos formulamos las siguientes pregun-
tas: JMediante qué criterios se puede establecer el fracaso de un
creador musical? ;Como se mide la fama de un compositor ins-
crito en eso que se denomina la tradicién académica, y cuya obra
se va a desarrollar durante el complejisimo siglo xx? Y seguida-
mente nos seguimos preguntando si esa fama se medird ;por el
numero de discos vendidos? o ;jpor los comentarios elogiosos
aparecidos en los trabajos de historia de la miisica? o ;por la fre-
cuencia con que sus piezas son ejecutadas por solistas, grupos de
camara y orquestas?

Iin atencion a las consideraciones antes expuestas, no deja de
ser inquietante la valoracién del célebre compositor Alban Berg
con quien Adorno habia estudiado composicién en Viena, res-
pecto del estreno, posible publicacién y valor musical del primer
cuarteto compuesto en 1923. De acuerdo con la versién recogida
on el trabajo titulado En tierra de Nadie: Theodor W. Adorno una
biografia intelectual, de Stefan Miiller Doohm, la apreciaciones de
Berg respecto de la pieza de Adorno fueron las siguientes:

Berg se manifestd de forma claramente positiva en una carta dirigida al
siempre escéptico Arnold Schonberg a propdsito de la ejecucién de I
obra de Adorno: «La ejecucion del terriblemente dificil cuarteto de Wie-
sengrund fue una hazafia del Cuarteto Kolisch, que lo estudid en ocho
dias y lo presentd con toda la nitidez. Encuentro muy bueno el trabajo
de Wiesengrund [...]». Al mismo tiempo, Berg escribid a Morgenstern
que el cuarteto de Adorno era «un trabajo realmente magnifico, que
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tuve aqui gran éxito y que puede contar ciertamente con la mds rdpida
incorporacion de la Universal Edition». También manifesié su entu-
siasmo a los padres de Adorno, a quienes envié una tarjeta postal (Mii-
ller-Doohm, 2003: 145).

Este comentario de Alban Berg pareciera ofrecer alguna pista
sobre las posibles cualidades de Adorno para la composicién en
el campo académico, aunque serd el propio Berg quien con gran
intuicion logara precisar el verdadero destino del futuro filésofo
con respecto a la musica al sefialar lo siguiente: [...] usted estd Ila-
mado a realizar lo mds elevado en ese campo del conocimiento mds pro-
fundo de ln misica, y que cumplird eso mismo en forma de grandes
obras filoséficas (Miiller-Doohm, 2003: 146).

En dltima instancia, en estas lineas interesa establecer los
puntos de conexién entre sus apreciaciones sobre la musica des-
de la mirada filosofica y socioldgica y su obra musical. Esta lectu-
ra que proponemos podria ser importante, por la circunstancia
de tener en Theodor W. Adorno, el caso inusual de un composi-
tor que va estructurando su obra musical al calor de un pensa-
miento filoséfico y socioldgico que en sus puntos generales se
remite de manera continua al arte de los sonidos. En tal sentido,
hay una estrecha relacién entre el proceso de reflexion de factura
socio-filoséfica (que transciende las esenciales referencias estéti-
cas que —consciente o inconscientemente— subyacen en el com-
positor académico inscrito en la tradicién musical de occidente),
y el proceso creativo. Esto lleva a un intento por transcribir los
contenidos de su pensamiento filosofico y sociol6gico en la tex-
tura musical de sus obras.

Por supuesto, cuando hablamos de transcripcién, no nos refe-
rimos a una intencién «escolar» y «mecanica» de traducir literal-
mente ideas, posturas, concepciones y diagndsticos ubicados en
el campo de la sociologia y la filosofia, a la logica de ordenacion
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tle los sonidos. La transcripcion estaria ubicada en la intenciona-
liclad subjetiva de Adorno, la cual, al calor de sus ideas sobre el
welober ser de la musica», se traduce en diversas posturas:

1. Fn momentos se ajusta a una linea estético-politica de protes-
fi inocua, gestual y simbdlica, ante las circunstancias negati-
vas del mundo administrado y de la «ratio de la vendibili-
dad»?. No por azar, Adorno explica la aparicién, y a la vez
ruptura que se realiza en la esfera de la musica con el surgi-
imiento de la atonalidad, como la manifestacién de una posi-
clon ..defensiva contra la mercancia artistica mecanizada [...] para
[tego afirmar que ...no de otro modo reacciond en sus origenes la
imiisica radical, contra I depravacion comercial del idioma tradicio-
il (Adorno, 2003: 15).

e esta forma la manifestacién de esa mrisica radical expresa-
cla en el atonalismo (y su formalizacién mediante el sistema
dodecafénico) podria ser considerada como el obstaculo
jpuesto a la industria cultural en la esfera musical.

Una segunda postura se asocia a la valoracién del sistema
dodecafénico («atonalismo» racionalizado) como la nueva
ctapa en el proceso de evolucion histérica del «material mu-
sical»®. Esta postura estd asociada a la concepcion del desa-
rrollo de la masica occidental, orientado por un progresivo
proceso de racionalizacién, bajo una dindmica en la cual, la
organizacién de los sonidos estarfa regida por sus propias le-
yes de movimiento, y donde el «automovimiento del mate-

NG

Esta postura queda expuesta en la Filosofia de la Nueva Miisica
(1949). Ver versién publicada por la editorial Akal, Obra completa N° 12,
» 15.

Aunque posteriormente, el propio Adorno establecerd una posi-
¢ion parcialmente critica respecto del uso la técnica dodecafénica.
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rial» entrarfa en relacién de correspondencia con las tenden-
cias de la sociedad.

Estas apreciaciones con respecto al «deber ser de la musica»,
en el marco de la industria cultural, tendran su correlato en la
obra musical «adornianas, aunque no de manera ortodoxa, guar-
dando matices y flexibilidades creativas en algunos pasajes de
sus piezas, al utilizar una organizacién de sonidos disociada de
la «técnica dodecafénica», o inclusive, manteniendo una postura
critica ante la utilizacién mecénica del dodecafonismo, y el pos-
terior «serialismo integrado».

Finalmente, para abordar estos aspectos haremos una breve
revision respecto de algunos puntos especificos vinculados a la
visién de Adorno sobre la mtisica desde el punto de vista filos6-
fico y sociol6gico.

16

1. FLOSOFIA MUSICAL ADORNIANA Y EL «MATERIAL
MUSICAL»

L4 toncepeion de Adorno sobre la miisica desde el punto de vista fi-lo-
sifico, pasa necesariamente por tomar en cuenta su prol.:)uesta refe}rllda
a4 1a posibilidad de estudiar los procesos sociales a partir de la musica
sutendida como una manifestacién del espiritu de la sociedad. En tal
senticdo, nos sefiala que la misica para su conformacién, requiere de
s elementos: la subjetividad artistica y el «material musical». Con la
patticularidad de establecerse entre ambos una relacién dialéct‘Lcei, y
donde el «material musical» es considerado como un material histéri-
11 Vi (ue en el mismo se sedimenta el espiritu objetivo de la socied;jid.

'ata concepcidon comienza a ser esbozada por Adorno, en trabajos
cuino «Musica Nocturna» (1929), «Reaccién y Progreso» (1930) —pu-
Blicados en la revista Anbruch— vy «El compositor dialéctico» (1934)4,
eute tltimo dedicado a Arnold Schonberg. Posteriormente esta pro-
puesta serd definida de manera més organica en Filosofia de la Nueva
Mitsica,

I'n un esfuerzo de sintesis, podemos sefialar que dicho plantea-
micnto establece el proceso de interpretacion de los elementos estilis-
ficos v Léenicos, asi como la evolucién de un compositor y su obra,
analizando el comportamiento del creador ante el «material musical».

! «lil compositor dialéctico» fue publicado en el libro titulado Arnold
Schinberg zum 60. Geburtstag, en septiembre de 1934. Para el presente arti.-
culo seréd utilizada la version publicada por la editorial Akal, Escritos Musi-
viles 1V, Obra completa N° 17, pp. 211-217.
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De acuerdo con esta idea, se produce una relacién de contrarios
entre dos elementos: a) El sujeto —donde reside la «intencién
compositiva» o fuerza del artista— y b) El objeto —entendido
como «material compositivo»—. Insistiendo en la anterior formu-
lacion, el primer componente esté vinculado a la subjetividad del
artista, mientras que el segundo estd asociado al material de com-
posicion, el cual se ha estructurado en el marco de un proceso evo-
lutivo, antes que el creador lo utilice. Sin embargo, estos dos polos
no deben ser vistos como elementos rigidos y separados; su opera-
toria se concibe como un proceso donde ambos se engendran mu-
tuamente —de modo recfproco— de una manera histérica, ya que
ambos elementos, también han sido engendrados «histéricamen-
te» (Adorno, compositor dialéctico: 215).

En este punto, Adorno le concede a Schénberg —en el marco
de la relacion dialéctica establecida entre el sujeto creador y el
«material musical»— el mérito de haber logrado una especie de
«autoconsciencia hegeliana», al desarrollar el sistema dodecafé-
nico de composicion entendido como «tecnologia musical». Esta
propuesta habria permitido superar los esquemas de funciona-
miento del «material mdsical» en su anterior fase de desarrollo
histérico, regido por la tonalidad v los mecanismos tradicionales
de organizacion del sonido (construccién de lineas melédicas,
armonia, contrapunto y formas musicales derivadas), donde
Schénberg desempeiiando el rol de sujeto creador, establece las
reglas de estructuracién del «material musical» en una nueva
fase de su desarrollo, al disefiar una técnica que permite contro-
lar racionalmente el «atonalismo», como superacién de la tonali-
dad asociada a la tradicién musical de occidente.

Por otra parte, la propuesta dodecafénica de Schénberg es va-
lorada —a la luz del esquema «adorniano»— como el punto
maéximo de racionalizacién de la misica, ya qu‘é ofrece la posibi-
lidad —tal como sefiala Adorno— de control por parte del:

18

FipiEL RODRIGUEZ LEGENDRE

. hombre para disponer de su muisica, la cual otrora comenzd mitica-
mente, se suavizé hasta convertirse en reconciliacion, se enfrenté a él
conie forma y, por fin, le pertenece gracias a un modo de comportamien-
{0 (e toma posesion de ella en la medida en que pertenece por entero a
vl (Adorno, 2008a: 217).

Fata circunstancia llevaria a considerar un cambio en la po-
e il posibilidad del creador musical, ya que a partir de Schon-
Betg 1 historia de la masica no seria ya ... un destino, sino que se
subardinara a la consciencia humana (Adorno, 2008a: 217).

Atinue para esta primera aproximacién hemos acudido al
tento titulado «El compositor dialéctico» (1934) la idea sobre el
sinaterial musical» comienza a ser requerida en trabajos anterio-
i Lo «Musica Nocturna»® en el cual plantea su existencia
Lot algo «historicamente preformado» y en el articulo titulado
“Ieaccion y Progreso»®, donde se utiliza dicha idea con el objeto
e entablecer los posibles pardmetros que permitan determinar
¢l estindo de progreso o de reaccién en la obra de arte —especifi-
Camente en la musica—. De esta forma, en el texto antes mencio-
nado, ol autor aporta dos ideas cardinales:

1) El escenario de un progreso en arte no lo proporcionan sus obras
dinliudas, sino su material...; 2) [...] la historia se ha sedimentado en las
figiitas en la que él [el material] se enfrenta al compositor (Adorno,
JU08c 147). En otras palabras, las modalidades en las que los so-

«Mtisica Nocturna» [Nachtmusik] se publicé en la revista An-
Bruch X1, cuaderno n® 1 correspondiente al afio 1929. Para el presente
atticulo serd utilizada la versién publicada por la editorial Akal, Escri-
ton Musicales 1V, Obra completa N° 17, pp. 59-67.
" «Reaccién y Progreso» [Reaktion und Forschritt] se publico en
I revista Anbruch XII, cuaderno n® 6 correspondiente al afio 1920. Para
gl presente articulo serd utilizada la version publicada por la editorial
Alal, Escritos Musicales IV, Obra completa N° 17, pp. 147-153.
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nidos aparecen organizados potencialmente de acuerdo con los
procedimientos, estilos, férmulas, y leyes (lo cual equivale al tipo
de material en un estadio determinado de la evolucién musical) y
de las cuales va a disponer el creador musical para el proceso de
composicién, vendria a ser el espacio donde se sedimenta la his-
toria. Esta dltima afirmaciéon —que es crucial— viene a reforzar la
posibilidad —mencionada al comienzo— de comprender proce-
sos histérico-sociales a partir de la mtisica misma.

Adorno llega finalmente a su explicacion de la idea de «pro-
greso» en miusica, el cual se produce en el momento en que un
compositor utiliza ... el material en la etapa mds progresista de su
dialéctica historica (Adorno, 2008d: 147). Asi, la libertad de un
creador radica en la dialéctica interna del material. Esta dltima
reflexién aparentemente revela una l6gica inmanente al material
mismo, y ello viene a sumar una nueva dimension en los proce-
sos de cambio de la muisica. En otras palabras, al primer nivel de
la relacién dialéctica que se establece entre subjetividad del artis-
ta y el «material musical», debemos agregar un segundo nivel de
relacion dialéctica existente sélo en dicho «material», y cuyo mo-
vimiento se produce en el mismo sentido del movimiento regis-
trado en la sociedad.

Esta propuesta, en Filosofia de la Nueva Muisica, es profundizada
en lo que respecta al «material musical», ya que este ultimo va a
ser dotado de una autonomia que consiste en que dicho material
obedece a un proceso de desarrollo interno con sus «propias leyes
de movimiento», donde éste se supera a si mismo, en el marco de
relaciones dialécticas. Pero ademds, esa especie de auto-desarro-
llo esta en relacién de correspondencia con el sentido histérico de
la sociedad, més alla de las intenciones del compositor.

.-
Las exigencias que el material impone al sujeto derivan mds bien del
hecho de que el «material» mismo es espiritu sedimentado, algo prefor-
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o soctalimente, por la conciencia de los hombres. En cuanto a subje-
Lo olvidada de st misma, primordial, tal espiritu objetivo del mate-

til tiene sus propias leyes de movimiento. Del mismo origen que el
Pioceso soctal y una y otra vez impregnado de los vestigios de éste, lo
WiE piece imero automovimiento del material discurre en el mistmo sen-

Lo gue L wociedad real, aun cuando nada sepan ya ni aquél de ésta ni
Yol e el i se hostilicen reciprocamente. Por eso la del compositor
vt ol malerial es la confrontacion con la sociedad, precisamente en la
Siedidi et qite ésta ha emigrado a la obra y no se contrapone como algo
Wehente externo, heterdnomo, como consumidor u oponente de la
Biiucelon (Adorno, 2003: 38-39).

L nbean palabras, mas allé de la accién del compositor para el
prrocesn te creacion de la obra, el «material musical» —con el
sl el crendor establece relaciones dialécticas—, posee un desa-
fiolli propio, es decir, una l6gica inmanente, propia, que por otra
paite, pali tipificada por un constante cambio, evolucién, trans-
I ion y superacion, desde la antigtiedad griega hasta nues-
tion dlinn, En este sentido, Adorno observa en la evolucion del
satetial, el desarrollo de un proceso que en dltima instancia de-
bedia derivar en su racionalizacion definitiva, momento en el
til el hombre como sujeto habria logrado el control total de
L iecanismos de estructuracion del discurso musical «acadé-
Hilco»

Fi) eale punto es importante establecer las raices de esta con-
tepeion «adorniana» en los planteamientos expuestos por el
fbien socidlogo alemén Max Weber, quien en su ensayo «Ba-
“en hociologicas y racionales de la misica», seiiala que la evolu-
i de la miusica en occidente tiene como base evolutiva un pro-
Sibnivo proceso de racionalizacion. De hecho, Weber apuntaba
fue la configuracion de las escalas, la utilizacién del intervalo de
% L codificacion de la notacién musical, la utilizacién del penta-

21
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grama, la teorfa de los arménicos; todos estos elementos no son
mas que la expresioén de una organizacién «racionalizada» de la
musica. En tal sentido, Adorno reconoce sus deudas con Weber
al apuntar lo siguiente:

Max Weber, autor del proyecto mds comprehensivo y ambicioso de una
sociologia de la mulsica hasta la fecha —ahora se encuentra impreso
como apéndice en la nuewva edicién de «Economia y sociedad—, resaltd
la categoria de la racionalizacién como la categoria decisiva desde el
punto de vista de la sociologia de la nisica y con ello se opuso al irra-
cionalismo dominante en la consideracién de la nuisica, sin que, por lo
demds, su ricamente documentada tesis hubiera cambindo mucho en la
religion burguesa de la miisica. La de la nmisica es, incuestionablemen-
te, la historia de una racionalizacién progresiva (Adorno, 2006a: 13-
14).

En este orden de ideas, es importante establecer una mayor
clarificacién respecto del concepto de «material musical», para lo
cual, Adorno sugiere que dicho material contemplaria los si-
guientes componentes:

a. Las formas de utilizacién del sonido, lo cual se refiere a las
alturas, duraciones y timbres.

b. Los tipos de conexiones que se pueden realizar entre estos so-
nidos, referido a la construccién de lineas melddicas, tipos de
escalas (tonales, modales, cromaticas, de tonos enteros), dis-
posicion simultdnea (mediante las reglas de la armonia para
su organizacion vertical y del contrapunto para su organiza-
cién horizontal) y estructuras ritmicas entre otros elementos.

c. Las estructuras de organizacién mds complejas referidas a las
formas musicales (fuga, forma sonata, rondd, temas con va-
riaciones), géneros (musica instrumental, vocal —segtn la

22,
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Anstrumentacion—, profana o religiosa —segun la funcién so-
elal) y estilos (barroco, clasico, romantico, etc.).

oo ¢l punto fundamental en la apreciacion «adorniana» se
4 en los siguientes aspectos:

Il malerial ha estado sometido a variaciones y cambios en el

~ hutrco de su propio proceso de evolucién histérica, generan-

i1 transformaciones en los procedimientos y formas de orga-
cion del sonido.

tn ¢l advenimiento de la musica contempordnea y las van-
tns del siglo xx, el «material musical» en cuanto a su
ixacion por parte del sujeto creador (compositor) estuvo
wietido a formas de regulacion socio-histéricas, que condi-
Abian su utilizacién en el proceso creativo, circunstancia
qua llevé a Adorno a afirmar que la historia se sedimentaba
1 lan figuras (entendidas como todos los pardmetros sonoros,
catriictiiralmente regulados que se agrupan en el «material
isical») a las cuales el compositor se debia enfrentar.
Elaricter histérico del material por via de las regulaciones
Aciohiistoricas, (o la sedimentacion de lo histérico en el ma-
ttial como suele sefialar Adorno) puede ser entendido como
8 oxipencias sociales —estructuradas en una época especifica-
condicionaban al compositor a usar el «material musical»
{ina manera limitada, y que eran motorizadas por agentes
inles como el piblico (o segmentos de la sociedad) al cual
b divigida la masica, o las entidades que formaban parte del
uito de circulacion social de la miisica» como podrian ser
ﬁleaiﬂ, la clases dominantes de la época, el rey, los cortesa-
Be, 0 el ppusto socio-estético estructurado por la critica musi-
il lntentando elaborar una metéfora visual, lo histérico-so-
il (iie se sedimenta en la musica, no se va a ubicar tanto en

el
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los sonidos, como en los espacios y distancias existentes entre
los sonidos en el marco de una construccién melédica o en un
tejido sonoro arménico o contrapuntistico, y las posibles suce-
siones o encadenamientos. En esos espacios y distancias entre
los sonidos, en esas sucesiones y encadenamientos posibles
—egulados socialmente por diversos agentes sociales— era
donde se objetivaban las exigencias histéricas que la sociedad
—en un momento histérico concreto— podia permitir y to-
lerar.

4. La incursién del sujeto para el proceso de creacién, en el mar-
co de la cultura occidental, va a implicar su necesaria confron-
tacion con un momento historico especifico de desarrollo del
«material musical», que ha sido objeto de cambios en el proce-
so de autorregulacién permanente del material mismo. En
consecuencia, de la relacién dialéctica entre el sujeto y el «ma-
terial musical», se podrian registrar cambios en las estructu-
ras y principios que rigen la organizacién del material, en fun-
cion de contribuir al proceso de racionalizacion de la musica
entendido como el «telos» del «material musical» mismo en
occidente. En otras palabras, a lo largo de la historia de la mu-
sica, en distintos periodos y estilos, se han producido relacio-
nes dialécticas entre el sujeto creador y el «material musical»
(utilizado en el momento de mayor desarrollo). Estas relacio-
nes han dado lugar a una transformacién de las reglas de or-
ganizacion del arte de los sonidos, propiciando un avance en
la 16gica del «material». Sin embargo, dicho desarrollo tam-
bién ha sido obstaculizado por variables de factura socioldgi-
co-contextuales. Pero estas modalidades van a ser expuestas y
argumentadas por Adorno en sus trabajos y propuestas rela-
cionadas con su enfoque sociolégico de la miisica.
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* propuestas del filésofo de la Escuela de Frankfurt en lo que a

ilogia de la musica se refiere, se pueden dividir en diversas dreas
~ o inlerconectan de manera no esquematica aunque guardan
W telacion orgénica. En tal sentido, dada su complejidad las resu-
Cion on los siguientes puntos: a) Planteamientos de corte teérico
i abordan la relacion entre musica y sociedad; b) Diagnésticos y
“laclones referidas a la relacién entre la musica y el entorno so-
Ll e historico; ¢) Consideraciones sobre la miisica como mercancia;
| Eliboraciones sobre la tipologia del oyente y la «audicién estruc-

~ tobie el primer punto, Adorno aplica conceptos del marxismo
W tilados a la categoria de Formacién Econémico-Social, para lo
il putablece en primer lugar, la presencia —en el circuito social de
1 Hilisica— de las fuerzas productivas musicales que comprenden
~ piocesos de composicion, el trabajo artistico de los musicos eje-
iites que reproducen la masica, la técnica de composicion, la ca-
W idlid interpretativa, y los procedimientos de reproduccién mecé-
A esla primera instancia se suman las relaciones musicales de
diccion, referidas a las condiciones econdémicas e ideolégicas a
e estard sujeto el discurso musical, ademds de la mentalidad
sical y el gusto de los receptores (oyentes) (Adorno, 2009: 419).

Vistas estas categorias basadas en el marxismo —y cuya adecua-
i podria llevar a una comprensible contrariedad asociada a una
Wl igenua ortodoxia tedrica— Adorno establece un vinculo entre
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el planteamiento filoséfico sobre la muisica (sujeto creador y «ma-
terial musical») y los conceptos sociolégicos para el anélisis so-
cial del hecho musical (fuerzas productivas musicales y relacio-
nes musicales de produccién) con lo cual agrega una parcial
modificacién al esquema inicialmente descrito. Tal vinculo es
expuesto por Adorno al sefialar que el «material musical» (v los
procedimientos musicales) equivale a hablar de fuerzas produc-
tivas técnicas de la musica. En esta segunda propuesta, las fuer-
zas productivas musicales estarian integradas por las «fuerzas
productivas técnicas de la muisica», y las «fuerzas productivas
subjetivas» vinculadas a la manera c6mo reacciona el composi-
tor. Adorno describe este vinculo entre material y fuerzas pro-
ductivas técnicas en los términos siguientes:

El material sonoro cada vez disponible es distinto en distintas épocas; y
de sus diferencias no se puede prescindir en I forma compositiva con-
creta. El material no puede concebirse de otro modo que como aguello
con lo que el compositor opera, trabaja. Este, sin embargo, no es nada
menos que el estado objetual y de manera critica reflefado de lns fuerzas
productivas técnicas de una época, con el cual los compositores se en-
cuentran cada vez (Adorno, 2006b: 513).

Sin embargo, esta conexién entre el planteamiento filoséfico y
el planteamiento sociolégico no es aplicada de manera sistemati-
ca en los andlisis sociolégicos dirigidos a casos concretos del que-
hacer musical en el marco de la sociedad.

Seguidamente, y retomando el primer modelo expuesto, para
lo cual Adorno establece una mediacién reciproca (entre fuerzas
productivas musicales y relaciones musicales de produccién), se
producen una serie de interacciones de distinta factura entre es-
tos dos ambitos, pudiéndose registrar cambios en las relaciones
musicales de produccién por la incidencia de las fuerzas produc-..
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Hyan musicales, o por el contrario, se pueden experimentar avan-
‘ i telrocesos en las fuerzas productivas musicales como efecto
lan relaciones musicales de produccién. Para una mejor com-
it de este modelo se expondrén algunos de tipos de rela-
W desarrolladas por Adorno.

I Li primera modalidad se refiere a los posibles cambios ocurri-
en las relaciones musicales de produccién, como efecto
ol avance registrado en las fuerzas productivas musicales.
1 eale punto, uno de los casos planteados por Adorno es el
ricdo a la transformacién en el gusto del ptiblico —instan-
tibicada en las relaciones musicales de produccién—...gra-
Wi i las grandes producciones, de forma abrupta, por efemplo en
‘?Wﬁgm'r (Adorno, 2009: 420). En este caso, las innovaciones
planteadas durante la segunda mitad del siglo x1x por el com-
positor alemén Richard Wagner en el «material musical», ha-
biian dado lugar a un discurso sonoro que independiente-
dneiite de las propuestas innovadoras, logra cimentar una
diieva estructura de percepcion en el ptblico receptor de la
fpoca, sin llegar a violentar ciertas modalidades de lo que
Adormo denomina la «escucha rutinaria». Entre las nuevas
"?fr\pueﬂtas de Wagner se apunta el uso del cromatismo, la or-
Juestacion, el uso dindmico de distintos centros tonales, una
eatructuracion especifica de la forma musical y la readecua-
ion del leitmotiv. No por azar Adorno en su estudio titulado
Eiinayo sobre Wagner, considera que el mencionado compositor
aleman desplazé ...los restos feudales del material musical (Ador-
10, 2008: 48).
'
i el antes citado estudio, Adorno registra un avance en las
“in productivas musicales en el drea de la construccién me-
itn —ontre otros parametros musicales—, constatable en la
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superacion de las estructuras melddicas creadas por los compo-
sitores germanos anteriores a Wagner:

Frente al melodismo de sus precursores alemanes, qite se limita en parte
por voluntad, en parte por necesidad, Y especialmente frente a las 6peras
favoritas de la primera mitad del siglo xix, ln concepcion wagneriana de
los complejos melddicos expansivos significa progreso en un sentido
andlogo, y también andlogamente sospechoso, al auge industrial de ln
era bistarckiana frente al mundo anterior a la Revolucién de Marzo de
1848. En los pasajes mis logrados de Los maestros cantores, en ¢l
tercer acto de Sigfrido, a veces también en La valquiria, Wagner al-
canza, en efecto, una flexibilidad melédica de indole desconocida: como
si el motor melddico se liberara de las cadenas del pequerio periodo,
como si la violencia del impulso y de la expresion fuera mds alld de las
divisiones y relaciones de simetria convencionales (Adorno, 2008: 54).

En el marco de esta consideracién especifica, Adorno recono-
ce que las innovaciones del «material musical» introducidas por
Wagner contemplaban la necesaria asimilacién del publico, me-
diante la «imbricacién de lo viejo y lo nuevo» ofertando estimu-
los novedosos, sin perder de vista la exigencia social de no ...vio-
lentar los hdbitos de escucha rutinaria (Adorno, 2008: 49) tal como se
senald anteriormente.

La estructuracién de la propuesta estética «wagneriana» y su
insercién en el gusto del piblico es descrita en los términos si-
guientes:

En la atmisfera wagneriana [...] cuanto mds progresan la tecnificacion
de la obra de arte, la planificacion racional del procedimiento v, por
tanto, el efecto, tanto mds ansiosamente su miisica medita cémo parecer
espontinea, inmediata, natural, y cémo disimular la voluntad de es-
tructuracion (Adorno, 2008: 49).
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Ui segunda posibilidad presentada por Adorno tiene un ca-
fer inverso al anterior: las relaciones musicales de produc-
vendrian a potenciar el despliegue de las fuerzas produc-
1 musicales. Esta segunda modalidad se corresponde con

1o del compositor alemdan Richard Strauss, quien por la
sacion de las técnicas de composicién para abordar el pro-
o cieativo encarnaria las fuerzas productivas, en tanto que
« telaciones musicales de produccién estarfan vinculadas a
= candiciones generadas por el ascenso (como senala Ador-

| gusto de la época:

LIl noasiones, 1o obstante, las relaciones de produccidn han potenciado
Jumibicn las fuerzas productivas. Sin el ascenso de la alta burguesia ale-
i, i sin su influencia en las instituciones y en el gusto, Richard
Slinitss seria inconcebible (Adorno, 2009: 421)

1 utras palabras, el contexto ofrecido por la existencia de la
hiurguesia alemana», registrable en la influencia de dicha
social para la aparicién de instancias socio-musicales, ade-
ol influjo —quizas no programado e intencional, pero in-
Cietifemente espontdneo— en la estructura del gusto de la
1, habria generado las condiciones de posibilidad para el
ppue compositivo de Strauss como sujeto creador y su in-
i social en la relaciones de distribucién y consumo —de
¢ académico— mediante la colocacion de su musica en el
qclo de la oferta y la demanda musical.

ichard Strauss, quien en el campo de la muisica del siglo xx
I pirlmer compositor que muestra los gestos de un «industrial
ado» (Adorno, Richard Strauss: 576) habria estado ... con-
o por aquel progreso burqués que, en cuanto el de los intereses
i ulares dominantes, contenia en si la regresion (Adorno, 2006b:
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579). Esa «regresién» entendida como linea social, es asumida
por Strauss al desvincularse del uso de los materiales musicales
asociados a los elementos de vanguardia. De este modo compla-
ce las necesidades del oyente burgués a cambio de una estabili-
dad socioeconémica; hecho que no pone en discusién la calidad
estética de su obra, aunque se distancie parcialmente de la «lega-
lidad inmanente» que tiene el arte por su relacién con «el conte-

nido de verdad».

¢) Adorno también sefiala una tercera posibilidad en la cual las
relaciones musicales de produccién ... son capaces de encadenar q |
las fuerzas productivas (Adorno, 2009: 420), circunstancia que,
desde la aparicién de este planteamiento y hasta nuestros dias,

domina el escenario social de la mdsica, y donde el «mercado
musical» habria obstaculizado la plena expansion de la 16gica
del progreso en los procesos y en las técnicas de composicién.

En este punto, las exigencias de la industria cultural van a
generar productos de fécil consumo por parte de las masas amor-
fas e inconscientes, donde no se exige un elevado componente
estético que dificulte su decodificacién y que, inclusive, pueda
ser consumido en estado de distraccién. Esta légica en el campo
de la musica habria dado lugar a dos procesos paralelos y opues-
tos entre si: por una parte, el desarrollo de la misica académica
de vanguardia en el siglo xx, en estado de total asilamiento res-
pecto del ptblico, ¥ por otra, una adecuacion a las exigencias del
mercado de la misica ligera. Sin embargo, Adorno aclara que
inclusive antes del siglo x1x se comienza a configurar un circuito
economico-musical que exigia que los compositores se adecua-
sen a las exigencias de éste. De tal forma, ...numerosos compositores
[...] tuvieron que reprimir en si mismos lo que se les hubiese antojado
hacer debido al apremio de la adecuacién (Adorno, 2009: 420).
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ecesidad del mercado musical en la esfera del capitalis-
Ileva la aparicién de mecanismos de estandarizacién con

ciie de requisitos para la creaciéon de canciones de moda o

1 ceslandar» como prototipo fundamental, donde la le-
1 telodia deben mantener un esquema fijo (estricto y flexi-
conlraste con «las canciones serias» en las cuales al com-
s le permitirfa una «configuracién libre y auténoma»
pstar en funcién de las posibilidades de consumo del
0 innsivo (Adorno, 2009: 204). El esquema para la creacion
Heinies «ostandar» tendria las siguientes caracteristicas:

yue el estribillo conste de 32 compases, con un bridge [puente], una
e o el medio que conduzea a la repeticion, Los distintos tipos de
s iones de moda estdn también estandarizados, [...] como son las can-
Nt'._s para la madre, las que celebran los amigos de la vida hogareria,
s canclones estiipidas y novelty-songs, las pseudocanciones para ni-
sy [os larnentos por la pérdida de una amiga, quizd el tipo mds difun-
’t@n te todos y para el cual ha arraigado en América el estrambético
snithre de ballad (Adorno, 2009: 204).

Fafin primeras normas se agrega un esquema «estandar»
L8 construccion de los «puntos extremos métricos» y armo-
¢ condicionan el comienzo y el final de cada una de las
il [ «cancion de moda» a ser creada bajo la idea de unas
fitin simples y basicas, sin introducir novedades impor-
.t en todo caso «efectos calculados» (Adorno, 2009: 204).
*liin posturas criticas del filésofo de Frankfurt respecto de
Hisicn estindar», también se debe tomar en cuenta la concep-
it manejaba sobre la competencia estética del oyente, la
biiin disminuido en cuanto a la posibilidad de poder llevar
i jue denominaba como «audicién estructural» en oposi-
1 14 waudicion atomistica», circunstancia explicable por la
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impronta de la industria cultural Y cuyas apreciaciones son fun-
damentales para la comprensién de la «tipologia del oyente».
En el trabajo titulado «Pequefia Herejia» (de la serie de articu-

los publicados bajo el titulo de Impromptus’) Adorno desarrolla :

algunas de sus ideas respecto a este punto, definiendo la «audi-
cién estructural» como la capacidad de detectar las conexiones
musicales presentes en una composicion cuya disposicién inte-

rior esté estrictamente hilvanada y configurada. En otras pala- |

bras, este tipo de «audicién» estaria dirigido a las obras musica-
les con un alto grado de organizacién interna, tal como se sefiala
en la conferencia titulada Pasajes Bellos®, En consecuencia, dichas
obras entendidas como una totalidad, se despliegan en una 16gi-
ca en la cual «el todo es algo en devenir», donde sus partes se
articulan en una relacién de lo anterior con lo posterior. Bajo esta

" Impromtuses una coleccién de escritos sobre musica en la cual se

incluye el trabajo titulado «Pequefia Herejia» [Kleine Haresie], publica-
do en Wege und Gestalten, Biberachan der Riss, en septiembre de 1965.
Para el presente articulo sera utilizada la versién publicada por la edi-
torial Akal, Escritos Musicales IV, Obra completa N° 17, pp. 319-328.

® La conferencia Pasajes Bellos aparece publicada por la editorial
Akal, Escritos Musicales V, Obra completa N° 18, en la seccién dedicada a
«Introducciones a conciertos y conferencias radiofénicas con ejemplos
musicales». En la misma se mantienen los planteamientos del trabajo
titulado Pequeiia Herejia, pero con la ventaja de haber agregado una se-
rie de ejemplos musicales integrados por fragmentos de obras de Bach
(5% Suite Francesa en sol mayor; Passepied de la Obertura Francesa; El Clave
Bien Temperado, 1T volumen, fuga en mj mayor; El clave bien temperado,
I'volumen, fuga en fa sostenido mayor), Haydn (aria de las Estaciones),
y Mozart (Cuarteto de las disonancias en do mayor; Trio con piano en mi
mayjor; Sonata en la mayor para violin y piano) entre otras piezas y compo-
sitores. La importancia de esta conferencia publicada en el afio 1965, es
que Adorno realiza comentarios sobre los distintos ejemplos, ilustran-
do laidea de «Audicién Estructurals.
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Biisacion, la percepcion de la obra exige una audicién en la
il instante en que se percibe el «presente musical» requiere
“atiamente que el oyente establezca la conexién con lo pre-
anlicipadamente» con lo posterior (Adorno, Pasa]e:? Bellos:
| Luta forma de audicién permitirfa conocer la «légica mu-
I e cada pieza, asignando al oyente el rol de organizador de
i on ol momento de realizar la escucha.

o resultado, la «audicién estructural» se contrapone a la
i atomistica» de cardcter pasivo, y sin capacidad subje-
1 establecer una sintesis musical. Este ultimo tipo de au-
11 e descrito por Adorno en cuanto a su funcionamiento y
"ot social en los términos siguientes:

El comportamiento atomistico, que sigue siendo el nds difundido, sequ-
mnente aquel con el que especula la miisica ligera y que ésta cultiva, 4
convierte en un goce sensorialista, paladeador [...] Quien oye atomisti-
camente no es capaz de percibir sensiblemente la malsica [...] como algo
pspiritual. Ast se comportan los diletantes, que de grandes movimientos
e compleja arquitectura desgajan melodias real o presuntamente bellas

(Adorno, 2008c: 319).

Sobira decir que en el marco de la sociedad administrada la «au-
1 ion atomistica» es la que rige en el comportamiento de los diver-
\ entratos sociales. Esta circunstancia fue planteada por Adorno
1 ol ano 1938 al analizar «la regresion de la escucha», como un he-
g v vinculado a la influencia de la mercancia sobre la vida musical’.

 Theodor Adorno aborda este fendmeno en el trabajo titulado So-
e ol caridcler fetichista de la nuisica y la regresion de la escucha elaborado

1 butados Unidos e incluido posteriormente en una serie de ensayaos
B 0 ¢l titulo de Disonancias. Para efectos del presente articulo acudire-

}gmn i la versién publicada por la editorial Akal, Obra completa N° 14,

PP 1550,

—
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s cultiirales se impone el valor de cambio de et particular. Pues'
ke dmbito aparece en el mundo de la mercancia preczsa‘mente- cormo si
l' stuviera excluide del poder del intercambio, como algo inmediato a los
1M, i a esta apariencia es, nuevamente, a lo tinico que deben los
wi culturales su valor de cambio...(Adorno, 2009a: p.25).

En este sentido, Adorno establece puntos de conexién entre el
planteamiento de Marx sobre el caracter fetichista de la mer-
cancia entendido como ... Iz veneracién de lo hecho por si mismo, lo
cual se enajena de igual manera como valor de cambio entre producto-
res y consumidores... (Adorno, 2009a: p-25} y la vida musical, do-
minada por «Ja forma de la mercancia». Esta reflexién comienza
a ser desarrollada por Adorno en los Estados Unidos, al detec-
tar que el arte de los sonidos estaba al servicio de los anuncios,
tanto para el caso de la musica seria —donde lo publicitario se
«decolora» pero manteniendo dicha funcién— como en el cir-
cuito de consumo asociado a la mdsica ligera —donde Ia fun-
cién publicitaria opera de manera contundente—. Pero en este
punto, Adorno observa que para el caso de los bienes culturales
de consumo, el valor de cambio de la mercancia se impone de
manera particular, ya que el producto cultural-musical, bajo la
configuracién de la mercancia, aparece como ajeno a la coercion
que se desprende del intercambio que opera en el mercado, y
cercano al valor de uso que ofrecen los «bieness propiamente

dichos. Esta circunstancia seria la evidencia de un particular

proceso en el cual el valor de cambio «asume falazmente» la

funcién de valor de consumo (o valor de uso), operando la

fuente de placer no en el uso del bien de consumo adquirido

(valor de consumo o valor de uso de la mercancia musical), sino

en la adquisicién del producto musical mediante el pago de di-
nero (valor de cambio). Adorno explica este proceso en los tér-
minos siguientes:

L peratoria serfa, segin Adorno, la que:

|| constituye el cardcter fetichista especifico de In m.‘Lisica: Z.OS afec.tos,

jue s asocian al valor de cambio, generan la apariencia df:’ lo mmedmto,

iitras que la falta de referenicia al objeto desmiente de inmediato esta

wpiricncia, Su fundamento estriba en la abstraccion del valorlde ca‘nii-

. De dicha substitucién social depende toda posterior satisfaccion
t#ﬁ!m!dgica» (Adorno, 2009a: p.25).

L Lo efecto del «fetichismo» de la musica se consolida la «'re—
7 tle la escucha» —para la «mdusica seria»— entend1d.a
it 'pérclicla de libertad de eleccién y responsabﬂidadf carencia
1 capacidad para el logro de un conoc1rr}1e.n.to musical co.né-
i, ¢ inclusive, de negacion ante la posibilidad d}e 8'.dqu11'11'
b conocimiento, asumiendo una «audicién at0m1st1ca>i (—?‘I‘I-
il en la «escucha regresiva», en tanto que para la musica

“iein de concentracion ante la poca exigencia de los produc-
Hurimalizados (Adorno, 2009a: p.37-38).
i1 base en las apreciaciones anteriores Adorno plantea las
jiius del oyente, también denominadas como tipos dg com-
1iento musical. En tal sentido, es importante advertlr. que
| propuesta es «meramente ideal», y que Pretende cubr'1r.1}n
ieceptor que va desde el oyente que ejecuta la «audicién
tural», hasta los sectores sociales en los cuales se observa

L ibroluta falta de comprension».

[...] a decir verdad, el consumidor adora el dinero qgite él mismo ha gas-
tado por la entrada al concierto de Toscanini, Literalmente, ha «tenido»
el éxito que imparcialmente acepta como criterio objetivo y sin identifi-
carse con él. Pero no lo ha «tenido» porque el concierto le haya gustado,
8ino porque comprd I entrada, Y, sin embargo, en el dmbito de los bie-
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A partir de estas consideraciones, Adorno apunta la siguiente

?Gi‘lﬂmientos que van desde una audicién seria hasta una
tipologia y sus caracteristicas: '

il nsociada a un «esnobismo vulgar», y donde la «audi-
entructural» es sustituida por conocimientos biograficos
o log compositores y los intérpretes. En consecuencia, al
ar una «audicién atomistica», la captacién de la obra es
sinentada, seleccionando los pasajes mas populares, los
winentos grandiosos o las «melodias presuntamente hermo-
ile las obras. Por otra parte, ademads de caracterizarse por
jeicicio de una audicién compulsiva y un irrefrenable con-
de discos, su asistencia a los conciertos tiene por objeti-
ptar la sonoridad de un violin, o la afinacién del piano,
W (Le las cualidades de los ejecutantes, por lo cual es de-
nado como «el hombre de la valoracién».

Weille emocional: Como su nombre lo indica, el «acciona-
Hienlo de emociones instintivas» es el eje de su percepcion
Sl Sobre sus rasgos y comportamiento Adorno senala
1 pute Lipo de oyente reacciona [...] de manera particularmen-
wenttuada a una midsica de tintes manifiestamente emocionales,
Wi o de Chaikovsky; su llanto es ficil de provocar (Adorno,

— El oyente experto: Se caracteriza fundamentalmente por llevar
a cabo una «audicién estructural», pudiendo percibir de ma-
nera espontanea el decurso de la musica, ademas de identifi-
car los «<momentos sucesivos», logrando captar el sentido de
la pieza al hilvanar las lineas y estructuras sonoras con los
eventos musicales previos y posteriores. Este tipo de oyente
estaria representado fundamentalmente por los musicos pro-
fesionales. En todo caso, Adorno advierte sobre la imposibili-
dad de lograr un ptblico global que guarde estas caracteris-
ticas:

.. quien quisiera hacer expertos de todos los oyenles, se comportaria de |
un modo inhumano y widpico bajo las condiciones sociales existentes.
La compulsion que la forma integral de la obra ejerce sobre el oyente es
incompatible no sélo con su condicion, su situacion y la situacion de
una formacién musical no profesional, sino también con la libertad in-
dividual (Adorno, 2009: 182).

10 que le permite volcar sus emociones, o para percibir
| arte sonoro las emociones ausentes en sus vivencias pet-
nnlos, Bl oyente emocional, por ende, descartaria toda posibi-
1l cle aproximacion a una «audicién estructural», yaquela

— El buen oyente: Logra una audicién mediante la cual establece
—de manera espontdnea— conexiones entre los componen-
tes musicales de la obra, pero sin tener conciencia de las con-
secuencias estructurales por la falta de conocimientos asocia- it s un medio para llevar a efecto «su propia economia
dos a la técnica musical. Adorno ilustra este caso sefialando Wwintivar,
que el buen oyente percibe la misica de la misma manera como Luyenle eskitico-musical o resentido: Opuesto a lo que Adorno
percibe la propia lengua, la cual es decodificada sin necesidad lennmina como «vida musical oficial», sus gustos van dirigi-
de manejar conocimientos de gramética y sintaxis. 104 11 la escogencia de obras musicales correspondientes a pe-

— El consumidor cultural: Uno de sus principios se resume en tilos anteriores que en principio estarian «protegidos del
concebir la musica como un bien cultural que debe ser toma- \ctor dominante de la mercancia». Segtin Adorno, este tipo
do en cuenta por su valor social, aunque se pueden observar 18 hyente centra su interés en compositores del perfodo ba-
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rroco como Bach, o asiste a conciertos realizados en las igle- agnostico «adorniano» sobre la misica
sias. Poseedores de cierta formacién en la practica de la musi-
ca, su estrato social predominante se ubica —para el
momento en que se realiza esta tipologia— en la pequefa
burguesia «elevada».

— El oyente entretenido: Dirige su atencién a la misica asociada al
«entretenimiento», conformando el segmento social més am-
plio. Por otra parfe, su aproximacion a la escucha opera como
una «fuente de estimulos», o como «relajante confort», adop-
tando una actitud pasiva o manifestando una franca oposi-
cién al esfuerzo que puede implicar la percepcién de la obra
de arte, ademds de ejecutar una audicién tendiente a la dis-
persién o a la desconcentracién. Para una descripcion ade-
cuada de esta tipologia se hace indispensable la conexién con
los medios de comunicacién de masas, como el cine, la radio,
la televisidn, etc.

oi1 las anteriores referencias sociolégicas y filoséficas, la
e Adorno respecto de la situacion de la miisica ins-
tracicion de occidente’ estarfa asociada —en princi-
pucenario de crisis irreversible que se manifiesta en la
ad de dar lugar a una «configuracion consistente y
1o, al endurecimiento y nivelacién comerciales de la
Winical, v a la ruptura entre la produccion auténoma y el
fal como lo plantea en su ensayo titulado Sobre la rela-
ul eitre filosofia y mulsica—. Esta circunstancia es descrita
Tt o por el filésofo alemén en los términos siguientes:

Wit la omnipresente e inevitable nuisica se instala a si misma
i solido pedazo de vida, un bien de consumo entre otros, estan-
Wit iado por los productores, y se despoja de tode lo que trasciende el
toicio i ol fraude al cliente, se vuelve comica (Adorno, 2001b: 156).

Adorno finalmente incluye un sector denominado como indi-
ferente, no musical y antimusical, que incluye a los individuos no
vinculados con ninguna de las anteriores modalidades.

En todo caso, Adorno advierte que la anterior propuesta no
tiene ninguna intencién ofensiva contra aquellos que se ubican
entre los diversos tipos de escucha «negativamente descritos»,
agregando que seria un contrasentido pensar que los seres hu-
manos existen para «escuchar correctamente». En este orden de
ideas, las diferencias entre los tipos de «escucha» tendrian su ex- Pt las exigencias de la industria cultural, pero en una cir-
plicacion, segtin Adorno, en una serie de factores como la sepa- _19 sighada por el aislamiento y por la incomunicacién
racion entre el trabajo manual e intelectual, la divisién del arte en I ptiblico. La «comicidad adorniana» serfa una muestra de
«elevado e inferior», la pseudocultura socializada y ... finalmente
en el hecho de que una conciencia correcta no es posible en un mundo
falso y de que los modos sociales de reaccionar a la miisica se hallan bajo
el hechizo de la falsa conciencia (Adorno, 2009: 195).

rumicidad» sefialada por el autor, equivale a la «risa» cri-
lonosperanzada que provoca la contradiccion en la cual,
A parle, la masica habria adquirido el cardcter de mercan-
omeno que se ha hecho extensivo a la totalidad de la
1l en situacion de desgaste, y las espasmodicas mani-
ines e la musica como arte auténomo con la confecciéon
4 (ue buscan desplegarse «segtn su propia ley», sin re-

endida como la miisica «seria» o «clasica» que es el término
por el pblico comtn al que Adomo denomina como «barba-
iaclar,
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- aqui y ahora la miisica no puede representar nada mds que en su
i estructura las antinomias sociales que tienen también la culpa de
\wislamticnto. Serd tanto mejor cuanto mds profundamente pueda con-
bri il en su fiqura el poder de esas contradicciones y la necesidad de su
Weion social; cuanto mds puramente exprese, en las antinomias de
proplo lenguaje formal, la necesidad del estado social y en la escritu.—
W Ufridn del sufrimiento ame al cambio. No le conviene quedarse mi-
Wiido con confuso espanto a la sociedad: cumple su funcin social mds
e luntente cuando en su propio material y segiin sus propias leyes
Wiitinles leva a la representacion los problemas sociales que ella contie-
o 011 8l hasta en las células mds intimas de su técnica. La tarea de la
r‘s‘s jti en cuanto arte entra, por tanto, en cierta analogia con la de la
bt social (Adorno, 2011c: 764).

manifiesta ironia al observar el proceso de integracién del arte
musical occidental «en la mediocre cotidianeidad de una vida
falsa».

El diagnéstico de Adorno, cuyos puntos fundamentales se
pueden detectar en diversos textos de corte sociolégico, filosofi-
co y de critica musical, es la expresién de una circunstancia que
entra en contradiccién con lo que para este autor debia ser la
praxis de la accién estética. Dicha praxis es planteada en térmi-
nos de una posible intervencién del arte —en general y de la mu-
sica en particular— en el tejido social, ante las manifestaciones
concretas del mundo administrado en el contexto del capitalis-
mo (aunque esta posicion serd objeto de cambios y matices en
trabajos posteriores). Uno de los textos donde se esboza esta pos-
tura fue el publicado en 1932 bajo el titulo Sobre la situacién social

de la miisica, en el cual plantea como interrogante principal hasta _ » EERPEE A s R
qué punto la musica, en la medida en que pueda tener alguna #e il arte fie los sonidos que -a’ Opie £ 1 el
incidencia en el proceso social, estarfa en condiciones de interve- iy, mediante la e £ AR G e
nir como arte. Welones equivalentes a teorias. En otras palabras, a partir

Este planteamiento pasa por una comprensién de las dos
modalidades en las cuales —bajo su aspecto social— puede di-
vidirse la esfera musical, la cual estarfa integrada por la practi-
ca propiamente musical, la produccién y el consumo, y cuya
accion va dirigida al tejido social. De esta posible divisién se
registra la presencia de una primera modalidad que, tal como
lo describe Adorno ... reconoce sin mds el caricter de mercancia Y
renunciando a toda intervencion dialéctica, se orienta por las deman- _ .
das del mercado (Adorno, 2011¢: 766). Como es obvio, la segunda 1 inbargo, esta postura planteadzft por Ac.iornc') en el afo
modalidad se opone a la primera, pero le asigna una serie de Iehis ser contrastada con las reflexiones, discusiones y po-
roles que llevan a asumir la practica musical como una forma
de teoria social, postura que a su vez vendria a ser la conse-
cuencia del rol que la misica deberia jugar en el mundo admi-
nistrado:

1 biise en esta aproximacion entre teoria social y miisica,

ion de lo que Adorno denominaba las «categorias bur-
© fundamentales» asociadas a la musica como la persona-
teiliva, la expresion psicoldgica de dicha personalidad,
nhinlentos privados, la «interioridad transfigurada», y
fiai una produccién sonora con base ... en principios cons-
o wiinmmente racionales y transparentes (Adorno, 2011c:

witures inscritos en las corrientes musicales de vanguar-
tilados a la Escuela de Darmstadt entre quienes se con-
e Boulez, Luciano Berio, y Karl Heinz Stockhausen
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entre otros”. Estos exponentes de la mdsica electrénica y del
«serialismo integral» como procedimiento para el proceso crea-
tivo en el campo de la musica «académica», fueron objeto de
critica por Adorno, entre otras razones por las consecuencias
del «serialismo», el cual transformaba el proceso de composi-
cion musical en un ejercicio racional de organizacion de todos
los pardmetros musicales, debilitando la fuerza configuradora
del sujeto compositor. Esta circunstancia por otra parte, anula-
ba los grados de libertad creativa logrados en la etapa del ato-
nalismo libre por Arnold Schénberg, Anton Webern y Alban
Berg.

La critica de Adorno al «serialismo» integral como evolucién
radical del dodecafonismo, serd expuesta entre otros materiales,
en una conferencia dictada en el afio 1961 bajo el titulo Vers une
musique informelle, en la cual buscaba establecer cuiles podrian
ser las lineas a seguir en un proceso creativo opuesto a lo «for-
mal» del método serial, y donde lo «informal» operaria como
una postura alternativa.

No obstante, Adorno no establece unos procedimientos técni-
cos de composicion, sino que trata de expresar el espiritu y la ERiEmO” ¥ el «serialismo), se observan posturas contra-
intencionalidad de este tipo de misica «aserial», como opuesta a
la musica «serial» o «formal:

i aclarar mi concepeion de una mifsica informal no puedo presen-
Wi il programa de lo atemdtico, ni la ley de la probabilidad de los
willos sobre el papel de escribir, ni nada por el estilo. Me gustaria, sin
Wibireo, acotar el horizonte de ese concepto. Lo que se denota es una
inicn que ha descartado todas las formas que se enfrentan a ella de una
Waiiera externa, abstracta, fija, pero que, perfectamente libre de lo hete-
sonmantente impuesto y extrafio a ella se constifuye no obstante de
Wi inanera objetivamente obligatoria en el fendmeno, no en estas lega-
lidides exteriores. (Adorno, 2006b: 506).

tuinparamos el anterior planteamiento —del afio 1961—
itlea senalada por Adorno respecto de la misica concebi-
110 1na especie de «teoria social» sonora, de la cual se de-
sechar los elementos subjetivos como la «personalidad
Hi i, la «expresion psicoldgica de dicha personalidad» v los
ientos privados» (elementos que en su momento fueron
ientons de manera critica en el texto del afio 1932 y que de-
‘o1 sustituidos por «principios constructivos sumamente
iles v transparentes» lo cual equivale a hablar del «do-

1 pinbargo, también se puede hablar de una evolucién en su
Aiiento estético-musical, donde los cambios detectados en
Piiesos socio-histéricos, en las transformaciones operadas
| tiaterial musical como entidad dindmica, y en el proceso
Hio mismo —con la necesaria relacién entre los procedi-
lin compositivos y la creatividad del compositor— van a
il una reformulacion de sus anteriores posturas. De he-
\tlormo debi6 confrontarse, como compositor, con el proce-
L to dodecafénico y sopesar su viabilidad como herramien-
1 composicion, llegando a una posicién critica con dicho
iniento y al «serialismo integral» como derivacion.

" Estos jovenes compositores serian los precursores del «serialis-

mo integral», cuyo principio partia de los planteamientos del método
dodecafénico, en cuanto a la construccién de series de sonidos utili-
zando los doce grados de la escala cromatica en combinaciones que no
sugirieran la idea de tonalidad, pero con una ampliacién, en cuanto a la
construccion de «series» a otros pardmetros musicales como el ritmo, el
timbre, la dindmica, etc. El principio de organizacién musical expuesto,
entre otros, por el compositor francés Pierre Boulez, se convirtié en una

especie de dogma que gener6 un discurso musical de una alta comple-
jidad.
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Esta posibilidad de flexibilidad eventual se ve expresada en el
propio proceso compositivo, ya que independientemente de sus
posturas aparentemente rigidas respecto a la funcién de la musica
de corte académico, Adorno en el momento de componer ofrece
respuestas variadas, que no se cifien tinicamente al atonalismo
libre, 0 a la aplicacién heterodoxa del dodecafonismo; también se
observa la utilizacién del lenguaje tonal y de la armonia estructu-
rada en triadas y acordes tradicionales. En otras palabras, Adorno
no es estricto en el seguimiento de ciertas pautas estéticas o socio-
l6gicas que él mismo formula, o que comparte, y el proceso de
creacion musical es llevado a cabo de manera intima y personal.

Por tanto, se podria hablar de una primera postura en la cual
establece una aproximacién parcialmente complice con el méto-
do dodecafénico en sus momentos iniciales —y que aparece ex-
presada en el texto titulado Sobre el dodecafonismo del afio 1929—
hasta las diversas reflexiones de caracter critico (incluyendo la
formulacién expresada en Filosofia de la Nueva Muisica) y que tie-
nen continuidad con Vers una musique informelle del afio 1961,

En una sintética exposicion de este proceso evolutivo, en el
antes citado trabajo del af01929, Adorno establece una suerte de
legitimacién del dodecafonismo al sefialar que no se produce
«ahistéricamente», sino que el material musical como producto
histérico habria entrado en un proceso de desintegracion —en lo
que se refiere a los componentes asociados a la tonalidad— para
dar paso al atonalismo libre y luego al método dodecafénico en-
tendido como ... la consumacion racional de una coercion histérica
que la conciencia mds progresista emprende. En este punto, el «dode-
cafonismo» tendria ... su fundamento legitimador en el estado del ma-
terial que Schinberg encontrd y restaurd (Adorno, 2011a: 380)'2, o

\ i libre consumacion de lo histéricamente necesario (Ador-

Rl 582).

anlerior exposicion del cambio registrado en el «material

il opera en conformidad con la concepcion referida a la

o historica de dicho material hacia formas de mayor ra-

ivacion, de acuerdo con las tesis de Max Weber, v que como

apuntado anteriormente Adorno incorpora de manera

o De hecho, cuando el método dodecafénico es valorado

“ln consumacion racional de una coercion histérica», se alu-

1i1lo culminante de la evoluciéon de las escalas musicales en
ite —entendidas como formas de organizacién sonora—
en la antigiedad con los modos griegos (lidio, dérico, fri-
110, cte.), los modos eclesiasticos en la edad media (vincula-
Hiicinlmente al canto ambrosiano, al canto gregoriano y reor-
itlos durante las reformas de Alcuino de York), hasta la
Auilicion del sistema tonal con la aparicion de la escala diaténi-
L hocho, siintentamos leer este proceso asumiendo la pers-
i cndorniana» referida a la evoluciéon dialéctica del «mate-
inical», la serie dodecafénica (integrada porlos 12 grados de
A cromadtica) vendria a ser la «sintesis» de la escala diatoni-
L or como «tesis», y su relativo menor como «antitesis», las
« fueron una derivacion de las relaciones dialécticas de los
» iclesiastico, provenientes a su vez de los modos griegos.

1 prguena odisea del «material musical» en clave «adornia-
| (jiie guarda su relacién de correspondencia con la odisea de
vl expuesta en Dialéctica de la Hustracion, establece una cons-
logica, evolutiva y racional de la musica, en su marcha

vy lo «restaura»— era de total descomposicién, circunstancia
ble en la desintegracién de la tonalidad. Dicha desintegracién
1 operado por la autonomizacién de los grados secundarios, y
Aitilizacion en las funciones «cadenciales», entre otros procesos.

2 Adorno apunta, en el cuerpo del texto citado, que el estado del

«material musical», para el momento previo en que Schenberg lo «en-
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precisamente hacia una mayor «racionalizacién», y que surge
COMmO Un pequeno «relato de emancipacién» estético mediante ol

cual se lograrfa una mayor libertad creativa del compositor, liber- | (reacion, distancia que opera no solo en cuinto 2 la.re-
tad ya anunciada con la aparicién del «atonalismo schonberiano», puatdtica sino que se extiende a la creacion musical
y cuya instrumentalizacién para su ejercicio se lograrfa mediante fHann.

el método dodecafénico. Sin embargo, asi como la razén en su
«odisea» deviene en irracional, el «dodecafonismo» como el pro-
ducto mds acabado del proceso de racionalizacion de la mdsica,
—ademds de promesa de libertad para el compositor—, desembo-
ca en la aniquilacién progresiva del sujeto en el proceso de crea-
cién musical, mediante su coercién. De hecho, en Filosofia de la
Nueva Muisica, afirma que en un intento de liberacién, el dodecafo-
nismo lo que logra es encadenar la musica al tratar de liberarla:

i clorta distancia en cuanto a la operatividad del procefi%-
10 planteado por Schénberg para la orientacion compositi-

I+ Lambio, como hemos sefialado anteriormente, se expresa
nern mas firme en Filosofia de la Nueva Mutsica, donde se
© i vision en la cual ademds de apuntar las limitaciones
iy as y estéticas del dodecafonismo, dicho método en t?do
-« valorado como un punto de transito para una organiza-
vigional del atonalismo, pero no como procedimiento
iiiv 0. Este hecho es descrito por Enrique Gavilan en térmi-
Wil dramaticos:

Asi como en el dodecafonismo la composicién propiamente dicha, la pro-
ductividad de la variacion, se ha supeditado al material, lo mismo ocu-
rre con la libertad del compositor. Esta, al realizarse efectivamente en Ia
disposicién del material, se convierte en una determinacién del material

que se contrapone al sujeto en cuanto extrafia Y que somete a éste a su
coercion (Adorno: 2003: 65).

Adorno presenta el abandono del atonalismo como un naufragio, las
uhis dodecafénicas son en cierta medida obras fracasadas, pero no es el
- Lompositor quien fracasa, sino que la historia naufraga en la :i?b?‘!l. El
dudecafonismo tiene un cavdcter provisional y diddctico, constituye un
£l jmlrtu de reglas para que la muisica aprenda. Establece un dique fren-
ie 11 ln barbarie pero todavia no puede pisar el reino de la libertad (Ga-
vilin Dominguez, 2008: 66).

Como se puede observar, estas apreciaciones dan cuenta de
un cambio en la visién estética respecto del método dodecaféni-
co, donde la carga de legitimidad histérica que se postulaba en
el afio 1929 se ve diluida por los resultados practicos llevados a
cabo por el propio Adorno al utilizar dicho procedimiento para
su proceso de creacién personal, y que abarca el grupo de obras
que van del afio 1925 al 1935; durante ese periodo, no hay una
utilizacién ortodoxa y rigida del método™. De esa experiencia,

wilitlad y la técnica dodecafdnica, Adorno pone a prueba la nueva técnica
wicion en el dmbito de su propia actividad como compositor, Las com-
e de este periodo laman la atencion por no atender de un modo ity
ot la téenica dodecafénica. En sus obras aparecen elementos expresivos
Hiiieos por una parte y por otra, intentos de utilizacién orfodoxfsl de
Wi dodecafénica. Adorno utiliza de forma libre las series de somd'o‘s,
io funto a éstas compases caracterizadas por una gran concentracion
ferinl a sus minimos elementos [...] Es tal vez después de intentar llevar
Wi biea el método dodecafénico, cuando se produce un distanciamiento. y
\aeiicia de una tendencia cada vez mds decidida a la critica de cualquier
Ul tlizacion ortodoxa del método dodecafonico. (Pau Frau, 2007:164).

' En este punto son esclarecedoras las apreciaciones ofrecidas por

Pau Frau: Paralelamente al intento de plasmar en Ia teoria ese acercamiento a
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Vista la anterior apreciacién de acuerdo con la visién de Ador-
no —luego de la aparicién de Filosofia de la Nueva Miisica— a par-
tir de los afios 50 habria quedado abierto el camino para el atona-
lismo y su desarrollo pero sin las ataduras del dodecafonismo, lo
cual hubiera podido llevar a una serie de consideraciones sobre
los posibles «atonalismos» sin la mediacién de organizaciones
seriales. Sin embargo, el proceso de evolucién en la actividad de
creacion, va a desembocar en el desarrollo del «serialismo inte-
gral». Y si bien es cierto que en Vers une musique informelle se
apuntan unas apreciaciones generales —ademas de insistir en la
critica al serialismo— Adorno no establece las lineas especificas
para una estética atonal que sirviera de alternativa.

Es en este marco donde las composiciones de Adorno, que en
principio pudieron estar orientadas por una idea de trascenden-
cia histérica por parte del propio compositor —o para su afirma-
cién no como filésofo sino como creador musical—" devienen de.
manera indirecta en un espacio de ensayo y confrontacién de las
posibilidades creativas de los nuevos procedimientos planteados:
por Schonberg, y de reformulacién parcial de sus posturas estéti-
cas, aunque la intencién del filésofo aleman estuviera dirigida al
acto estrictamente de realizacién personal como sujeto estético

mediante el uso del «material musical».

LHENO Y LA COMPOSICION MUSICAL

urtaco seran analizadas algunas obras de Adorno, tf)man—
! , tn como criterio de seleccion, la flexibilidad en el tho dg
\ tilizado, ya que como apuntamos en la seccién anterior, si
Sino (e fiel a los planteamientos estéticos iniciales del ato-
hie desarrollado por Arnold Schonberg, Anton Webern y
. iclemads de hacer uso del «método dodecafénico» de for-
1k, también compuso obras acudiendo al lenguaje tonal.
14, se incluyen piezas escritas bajo los parametros de la
| como las Zwei Propagandagedichte fiir Singstimime und Kla-

piosias de propaganda para voz y piano) o las Sept chan-
iires frangaises arrangées pour une voix et piano, en contraste
k_lh‘:c Klavierstiicke (escritas entre 1934 y 1945), en estilo

(g mentos de las Variationen und Andante gmzioso’ fiir Violi-
tient) de 1946, obra en la cual se utiliza el metodp do-
Lula pequena muestra nos podré dar una idea parcial de
& Adorno como compositor.

s e [n tonalidad en las piezas Zwei Propagandagedichte
tngstinime und Klavier (Dos poesias de propaganda
4 voz y piano) y Sept chansons populaires frangaises

. iées pour une voix et piano
% En los afios 50, segtin la versién de Stefan Miiller-Doohm, Ador-

no se consideraba ... pricticamente un compositor activo; es mds, segiln ve-
lataba la cantante Carla Henius, se sentin un «verdadero miisico» (Mtller:
—Doohm, 2003: 589).

¢ ITheodor Adorno durante su estancia en los Angeles
1idos en el mes de junio de 1943), las Zwei Propaganda-
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gedichte fiir Singstimme und Klavier comprenden dos piezas ti-
tuladas «Brecht» y «Das Lied von der Stange» (La cancién del
palo), para voz y piano, y que en el catilogo de obras compar-
ten el Opus N° 1 junto con las Vier Gedichte von Stefan George
filr Singstimme und Klavier. El objetivo de Adorno con estas dos
obras era el de contribuir en la lucha contra Hitler por parte de
los exiliados alemanes (Anti-Hitler-Koalition) que para esos
anos estaban radicados en los Estados Unidos, grtipn en el
cual se encontraban otros mtsicos como Hanng Hisler y Kurt
Weil.

El punto de interés de estas dos piezas radica en el hecho de
haber sido de los pocos trabajos musicales conocidos donde
Adorno utilizé el lenguaje tonal de forma libre, posiblemente de-
bido al hecho de haber estado concebidas para gu difusion en las
estaciones de radio de New York —en horario adecuado para
que fuesen escuchadas en Alemania— con fines propagandisti-
cos. Para efectos de este trabajo, haremos un breve andlisis de la
segunda pieza «Das Lied von der Stange».

La estructura formal de esta pieza estd supeditacla al texto®,
cuya autoria se atribuye al propio Adorno:

Der Krieg, der kam herbei, La guerra llegd,

mein Fiihrer, keine Bange, a Adolf dijo su Ley

zum Adolf sprach sein Ley' mi Fiihrer, no tengas miedo,

ich halt sie dir bei der Stange, yo te ayudaré a terminar lo que
has empezado,

bei der Stange. lo que has empezado

Der Englischmann, der fuhr Los ingleses se fueron

% La versién en castellano fue tomada del texto Ruidos y susurros de
las vanguardias 1909-1945, p. 100.
16 Se refiere a Robert Ley, jerarca del partido nazi cercano a Hitler.
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it Bomben nach der Ruhy con bombas a la Ruhr

und nahin in seine Zange, y cogieron en sus pinzas

die grofle deutsche Eisenstange, el gran palo de hierro alemdn
in die Zange.. en sus pinzas.

A Adolf le hablé su Ley

¢Cuando terminara tu guerra?

Zum Adolf sprach sein Ley:
Wann ist dein Krieg vorbei?
Ich halt sie nicht mehr lange, Yano lo voy a aguantar més,
mir fehlt, du weifit, die Stange, me falta, lo sabes, el palo,

ja die Stange. el palo.

Compuesta en la tonalidad de Fa mayor, se divide en tres sec-
ciones —en relacién de correspondencia con las estrofas— cuyo
disefio arménico, ritmico y melddico es similar, con la tinica va-
riacion del texto, circunstancia por la cual, con el anélisis de una
de las secciones se puede tener una idea de toda la estructura. En
tal sentido, cada seccién tiene una parte «A» caracterizada por
una introduccién instrumental llevada cabo por el piano (6 com-
pases), y una parte «B» con participacién de la voz y el acompa-
fiamiento de piano (12 compases), incluyendo un breve puente
para acceder a la seccién subsiguiente.

La parte «A» se caracteriza por la construcciéon de un ritmo
que intenta simular una especie de «marcha», con la disposi-
cion de corcheas en el primero y segundo tiempo del compis
de dos cuartos (o dos por cuatro). Por otra parte, aunque no
aparece ninguna alteracion en la armadura, la obra est4 conce-
bida en la tonalidad de Fa mayor, por lo cual la parte inicial
esta estructurada con acordes construidos sobre el V° grado de
la tonalidad de Fa mayor (Do, Mib y Sib sin incluir Sol o quinta
del acorde) en la mano izquierda, y cuya textura arménica des-
de el punto de vista funcional se ve reforzada por la utilizacién
de la nota «Do» en los primeros 4 compases, «Sol» en la pare
debil del segundo tiempo del cuarto compas, «Do» en el quinto

51



FrLosorfa, soCc10L0GIA Y COMPOSICION MUSICAL EN THEODOR W, ADORNO

compds y «Sol» en el sexto compads, de la mano derecha (ver
imagen n° 1)¥.

Das Lied von der Stange TheR R, Adoso
! o2 e 4 4 i i
sopmes - R
o &

Der

| b
P
Pidno
Y Y | G
&%y 8§
Imagenn®1
La parte «B», se inicia en el séptimo com- e

pés (aunque la voz entra en anacrusa en la
parte débil del segundo tiempo del compds
n° 6) con la utilizacién de un acorde cons-
truido sobre la ténica de Fa pero sin la terce-
ra del acorde (La) y una segunda afadida ¢

(Sol) para dar un efecto disonante al for- %
marse un intervalo de segunda mayor entre i
las notas Fa y Sol (ver imagen n” 2). 2

Imagen n” 2

7 Para los ejemplos musicales a ser referidos en este trabajo, he-
mos realizado una transcripeién con base en la edicion original de la
obras de Adorno. En el caso especifico de la pieza Das Lied von der Stan-
ge, hemos tomado la partitura contenida en la edicion titulada Komlpo-
sitionen, Band 1 Lieder fiir Singstimmeund Klavier, publicada en Munich
por la editorial Musik-Konzepte Partituren in der edition kritik. 1989,
bajo la revisién de Heinz-Klaus Metzger y RainerRiehn.
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Seguidamente es utilizado un acorde en los
compases 9y 10 sobre el quinto grado (toman-
do como referencia la tonalidad de Fa), en se- 4=
gunda inversién sin la tercera de dicho acorde
(Mi) y con una segunda afiadida, posiblemen-
te con la intencién de reproducir el efecto de
disonancia requerido en los dos compases an- 1
teriores (ver imagen n° 3).

Después de estos primeros cuatro compases
de la parte «B», Adorno introduce dos acordes
en el compés 11 que evidencian la utilizacién
libre de la tonalidad, ya que el primer acorde
del primer tiempo del mencionado compas
(ntimero 11), en realidad no parte en su con- V3
cepcidn original de la construccién tradicional i
basada en la superposicién de trfadas (media-
das por intervalos de tercera mayor y tercera
menor) sino por la superposicién de intervalos de cuartas justas.
En realidad la sucesién basica serfa Do, Fa, Sib y Mib (ver imagen
n” 4), aunque la disposicién utilizada por Adorno en el compaés 11
es Mib, Sib, Fa, Do, y Mib en la octava (ver imagen n® 5)1,

4

I

Imagen n° 3

Imagen n°® 4 Imagen n®5

' Para ampliar la visién de la seccién «B», recomendamos ver di-

rectamente la Imagen N° 7,

b3




FILOSOFIA, SOCIOLOGIA Y COMPOSICION MUSICAL EN Trropor W, ADORNO

Seguidamente, en el mismo
compés 11 en el segundo tiempo
se dispone un acorde de quint‘a
disminuida con séptima en pri-
mera inversién (Sol, Sib y Reb)
con lo cual Adorno en combina- - " =
cién con el acorde del primer w
tiempo intenta dar una idea de
sucesién pre-cadencial aunque
de manera no definida (ver ima-

0
ger%ztoi)aos acordes antes descritos (compas n'" ’ljl) se repiten en
los compases 12, 13 y primer tiempo del C(?lnPés 14 para desem-
bocar en una sucesién cadencial que se extiencde en los compases
del 15 al 18 cuando finaliza la primera seccion y dar ltlgar ala
introduccién del segundo texto del vergo (ver imagen n® 7).

Tragen i’ 6
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Esta curiosa pieza en cuanto a la utilizacién del lenguaje tonal
tiene su explicacion, fundamentalmente por el aparente compro-
miso politico, y no por estar en relacién de correspondencia con
sus planteamientos teérico-estéticos respecto de la utilizacion
del material musical en su estado m4s avanzado de desarrollo,
tal como lo sefialaba Adorno en su ensayo «Reaccion y Progreson».

En este punto, cabe aclarar que Adorno llegé a utilizar las re-
ferencias tonales en otras piezas como fue el caso de las Sept chan-
sons populaires frangaises arrangées pour une voix et piano, realiza-
das entre el afio 1925 y 1939, Por ejemplo, la primera obra de
este ciclo titulada «Au Claire de la Lune» desde el punto de vista
estructural utiliza la forma ABA (lied aleman), asociada funda-
mentalmente a la sucesion de las funciones arménicas tradicio-
nales que oscilan entre la ténica y la dominante, con desviaciones
modulantes a la subdominante, la dominante o al relativo menor
de la tonalidad. Haciendo una breve mencién de los elementos
armonicos de esta obra, si tomamos como referencia los primeros
4 compases (correspondientes a la seccién «A» de la forma lied
aleman), se puede observar una sucesién de acordes con funcio-
nes armonicas en las cuales subyace la organizacién tonal tradi-
cional para identificar la tonalidad: en el primer compaés apare-
cen las funciones de ténica en el primer grado, subdominante
sobre el segundo grado con séptima en tercera inversién, primer
grado en segunda inversién, y segundo grado con séptima en
primera inversion; en el segundo compés aparece un primer gra-
do con séptima que se encadena al cuarto grado. Finalmente, los

¥ Estas piezas estan contenidas en la edicién titulada Kompositio-

nen, Band 1 Lieder fiir Singstimmeund Kilavier, publicada en Munich por
la editorial Musik-Konzepte Partituren in der edition kritik, 1989, bajo

la revision de Heinz-Klaus Metzger y RainerRiehn. Ver paginas 92 a la
100.
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compases tercero y cuarto se remiten a una sucesion de una do-
minante con séptima y la ténica en segunda inversion (ver ima-

gen n° 8, compases 1 al 4).

Sept Cliansons peputaives frangaises

e 1 :
| P Lo Pt § .;

T Py et e 1

e e

£
mon = mi Pler =tot,

Voice |
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L Ik 1Is e
i 1!-: ¢ ¢ i

Imagen n®8

En la parte «B» referida a los compases 9, Ly y 12, se pro-
duce una relacién armoénica en torno al acorde de Mi menor (po—
tas mi, sol, si y re en el compas n° 10) que vend’ria. a serel 1‘elat1v<;
de Sol mayor. Los acordes utilizados son de séptimo %ljadoden e
compés n° 9, sexto grado con séptima eén el coml'aé.q n .l(J, omi-
nante de la dominante en el compas n° 11, y quinto grado en el
compas 12 (ver imagen n° 9, compases 9 al 12).
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A estas dos piezas cabe citar otras obras en la cuales Adorno
acude al lenguaje tonal como algunas de las piezas del P.B.K Eine
kleine Kindersuite del afio 1933, los Zwei Lieder nach Gedichten von
Theodor Storm fiir eine Singstimme und Klavier de octubre 1918, o la
pieza dedicada a Max Horkheimer titulada Riisselmammuts
Heimkehr Lied fiir eine Singstimme und Pianoforte von Archibald Bau-
chschleifer del afio 1941.

A estas obras, cabe agregar la orquestacién de algunas piezas
para piano del Album para la Juventud de Robert Schumann op.
68, que Adorno presenta bajo el titulo Kinderjahr: Sech Stiicke aus
op. 68 von Robert Schumann, fiir kleines Orchester gesetzt.

3.2. Uso del «atonalismo libre» en las Drei kurze
Klavierstiicke (1934, 1945)

Para ilustrar la fase atonal de Theodor Adorno como compositor,
se acudird a las Drei kurze Klavierstiicke™ (Tres piezas cortas para
piano), de las cuales analizaremos la tercera, escrita en el afio
1945 a diferencia de las dos primeras compuestas en el afio 1934.
Por otra parte, en el marco especifico de esta pieza atonal, Ador-
no va a utilizar como elemento de organizacién sonoro la dispo-
sicion de células ritmicas, las cuales le permitirdn dar una base
estructural a la obra, que esta dividida en tres secciones:

— La seccion N° 1 que va del primer compds hasta el compas
namero ocho;

" Estas piezas estan contenidas en la edicién titulada Kompositio-

nen, Band 3 Kompositionen aus dem Nachlass, publicada en Munich por
la editorial edition+kritik. 2007, bajo la revisién de Marfa Luis de Lo-
pez-Vito y Ulrich Krdmer. Ver pdginas 29 a 31.
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— La seccién N° 2 que va del noveno compas hasta el compas
nimero doce; o ‘

— La seccién N° 3 cuya extension va del compids niimero 13 has-
ta el final de la obra en el compds nimero 24, y que opera
como reexposicién de los motivos expuestos en la primera
seccién, pero que luego también opera como sintesis al recu-

-t A NTo
perar elementos musicales presentados en la seccion N° 2 (ver
imagen n® 10).
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Imagen n” 10
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La primera seccién estd estructurada con base en la sucesion
de dos micro motivos: el motivo «a» formado por las notas Re#,
Mi, Sol, Sol#, Do#, en figuras de corcheas, expuesto en el primer
compds; y el motivo «b» con las notas Do y Si en distancia de un
intervalo de novena, en figuras también de corcheas que se repi-
ten, y que es expuesto en el segundo compds. Estos dos motivos
se repiten de manera alternada, con algunas variaciones, y cam-
bios de pulso a lo largo de Ia primera seccién en los compases
tercero al séptimo dando como resultado la siguiente secuencia
de sucesién: «a» + «b»+ «a» + «br+«a» +«a» + «b».

El octavo compés marca el final de la primera seccion y el co-
mienzo de la segunda, estableciendo una especie de delimitacion
gracias a la fuerza que produce el «sforzato» del acorde confor-
mado por la notas Do#, Re#, Mi, Sol y Lab en la mano izquierda
y las notas Si, Re, Fa, y Do en la mano derecha, como elementos

asociados a la dinamica disefiada por el compositor (ver imagen
., 115
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ra y configuracién ritmica del motivo «a» -pero con variaciones-
que van del compas 13 al 16, y material del motivo «c» en los
compases 19 al 21. En tal sentido, en el compés n°® 13 tenemos el
motivo a* estructurado por las siguientes cinco notas: La, Si b,
Do #, Re y Sol en figuras de corcheas. Estos elementos estructu-
rales se seguirdn utilizando en los compases n° 15 y n° 16 en los
motivos a** y a*** con variaciones pero manteniendo la esencia
de la estructura ritmica que consiste en la sucesién de cuatro
corcheas en movimiento ascendente. Seguidamente, en los com-
pases 17 y 18 se produce una especie de combinacién entre el
material ritmico del tema «a» y el tema «c», ya que en la mano
derecha se combinan sucesiones de tres y cuatro corcheas en
movimiento ascendente, mientras que en la mano izquierda se
observa la sucesién de un acorde (compuesto por las notas Mi,
Sol, Do #y Re #) con una figura de «negra» y un acorde (integra-
do por las notas Re y Fa) con una figura de «corchea» y que no

Este acorde en el octavo compés juega el rol de acor'de de t.ran-
sicion entre la seccién n® 1 y la secciéon n” 2, pero ETI mismo tiem-
po, por la presencia del sforzatto, se genera un d].scursc.) /bonmio
con mas fuerza, que caracteriza y tipifica la segunda seccién de la
pieza entre los compases nimero nueve al nimero doce. :

La segunda seccidn se caracteriza por el luslo de un solo mtl)t1-
vo que denominaremos «c»,y cuya caractems/tlca fu ndarr.\enta se
asocia a los componentes ritmicos: utilizacion do: ’una flgur:cl de
blanca con puntillo en la mano derecha, y la sucesion de un silen-
cio de negra y dos acordes con figure.ls. (%e negra en }a mano1
izquierda. Esta estructura «motivica» inicial es szpueaﬁa en e

compds nimero 9, utilizada en los compases 10,1 l y 12, c.orctl moi
dificaciones, pero manteniendo la estructura bdsica desde e

punto de vista del ritmo.

- b, SRR e
4 ; B i = 2 serian otra cosa que la imitacién por disminucién ritmica de la
" e . L sucesion de figuras de blancas y negras que caracterizan el mo-
et = — e tivo «c» en su utilizacién original en los compases 9 al 12. Final-
3" T i £ - s mente, entre los compases del 19 al 21 y 22 al 23, se registra la
e S==s= .m =P =y recapitulacion de los motivos «c» y «a» respectivamente —con
& 5 variaciones— para finalizar con el Do# en la mano izquierda
' A (ubicado en el sexto espacio adicional inferior de la clave de Fa)

Lo H -E ! pIEEF = = (ver imagen n° 13).
s E=EiEa—s s i ; . Posiblemente esta pieza atonal podria ser un ejemplo del tipo
| et EmmTe EES===o de lenguaje musical mas genuino requerido por Adorno, si nos
. * = ajustamos a la idea de «progreso» en musica (y si se toma en

cuenta la 16gica inmanente del desarrollo histérico del «material
Imagen n” 12 musical»), sin llegar a un debilitamiento del sujeto creador, tal
como se produce con la adopcién del método dodecafénico.
Apuntamos esta circunstancia, ya que esta picza para piano se
ajusta a los pardmetros estéticos de la fase «atonal» desarrollada

La tercera seccién que es la mds extensa (12 compases), da la
idea de una re-exposicién donde se combinan componentes de
la primera y de la segunda seccion, ya que se utiliza la estructu-
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Imagen n® 13

por Arnold Schénberg, Anton Webern y Alban Berg. Cabe senai
lar que la ruptura definitiva con la tonalidad se produce en el
afio 1909 con la composicion por parte de Schonberg, de las Drei
Klavierstiicke opus 11 (1909) piezas totalmente atonales, con lo
cual se marca el inicio de la etapa conocida como «atonalismo

libre».
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3.3. Uso del «dodecafonismo» en las Variationen und
Andante grazioso fiir Violine allein (Fragment)*' de 1946

Esta obra para violin solo aparentemente es el dltimo trabajo de
composicion realizado por Adorno, ya que a partir de esta obra
solo se registran 5 compases de unos «Extractos para piano de
Webern op. 9» fechados en 1960 (Miiller-Doohm, 2003: p.806).
Con fecha del 17 de octubre de 1946, esta pieza para violin consta
de un tema y 7 variaciones, y su interés radica en que muestra el
tipo de uso llevado a efecto por Adorno del método de los doce
sonidos mediante la construccién de series dodecafénicas. En
todo caso, cabe sefialar la dificultad técnica de esta pieza, entre
ofras razones, por el uso de acordes de dos y tres notas.

Desde el punto de vista de la forma musical, la obra se resume
en un tema inicial en «Tempo giusto» compuesto en 9 compases,
y la posterior modificacién del tema en las siete variaciones sub-
siguientes. En tal sentido, para efectos de este trabajo, usaremos
algunos fragmentos del mencionado tema inicial, en el cual se
utiliza una serie dodecafénica (ver imagen n° 14),

La serie original es expuesta en los compases 1° y 2° estando
integrada por las notas Mib, Sol, Sol#, La, Fa#, Do#, Re, Do, Si,
Sib, Mi y Fa (Ver Imagen n° 15). Es importante recordar que de
acuerdo con el procedimiento planteado por Schénberg, la cons-
truccion de la serie parte de la utilizacién de los doce grados de
la escala cromatica (Do, Do#, Re, Re# (Mib), Mi, Fa, Fa#, Sol, Sol#,
La, La#, Si, Do) utilizados sin repetirse hasta que no se haya dis-
puesto de la dltima nota. Ademas deben ser estructuradas de for-

' Esta obra estd contenida en la edicion titulada Kompositionen,

Band 3 KompositionenausdemNachlass, publicada en Munich por la edito-
rial edition+kritik. 2007, bajo la revisién de Marfa Luis de Lopez-Vito y
Ulrich Krdmer. Ver paginas 63 a 66.
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Variationen und Andante grazioso fiir Violine allein (Fragment)
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Imagen n® 14

ma tal que no generen sucesiones de sonidos asociados a una

secuencia tonal.
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Imagenn® 15

Luego de exponer la serie original, seguidamente en el com-
pés n° 3 y una parte del 4°, incluye el retrégrado (que utiliza los
grados de la serie original pero en orden inversg) con la.s notas
Fa, Mi, Sib, Si, Do, Re, Dot, Fa#, La, Sol #, Sol y Mib. (ver imagen
n° 16).
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Imagenn” 16
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La organizacién tanto de la serie original como del retrogrado
de dicha serie, son distribuidos en una sucesién de pequefios
motivos ritmicos estructurados en figuras de corcheas, corcheas
con puntillo y semicorcheas, como estrategia para «subjetivizar»
dicho material, ya que la serie original y sus derivados son en

realidad esquemas de lenguaje no subjetivo como sefialaba Ador-
no (ver imagen 17).
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Imagen n®17

Después de la disposicién de la serie en los primeros compa-
ses, la obra se desarrolla bajo el modelo del «atonalismo libre»,
siendo este un rasgo caracteristico del estilo de composicién de
Adorno tipificado por el uso no ortodoxo de la técnica de los
doce sonidos (dodecafonismo). Esta postura se comienza a de-
tectar en las Sechskurze Orchesterstiicke opus 4 (Seis breves piczas

para orquesta) del afio 29 donde se observa un uso libre de las
serie dodecafénicas. Segtin Miiller-Doohm:

... esta tendencia a relativizar la técnica dodecafénica, ln plasmacion
formal a través del colorido tonal y de la técnica de I composicion son
caracteristicas que se encuentran en las canciones de Adorno con acom-
pafiamiento de piano (Miiller-Dochm, 2003: p.806).

Aparentemente, mds alld de los argumentos estéticos y filoso-

ficos que en su momento fueron utilizados para legitimar el uso
del método dodecafénico, se aprecia que Adorno también acudia
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a la intuicién y a cierto sentido del gusto musical, c1rctunstanaa
que posiblemente explicaria el uso libre del dodecafonismo, con
el objeto de evadir el automatismo.

4. CONCLUSIONES

Vistos los planteamientos sobre filosofia y sociologia de la muisica, y
luego de hacer una modesta aproximacién sobre la obra musical de
Theodor Adorno, queda establecer algin tipo de consideracién par-
cial en cuanto a la ubicacién de su mdsica en relacién con su pensa-
miento y su actividad intelectual, Y cuando decimos parcial, nos re-
ferimos a una apreciacién limitada, ya que para llegar a una reflexién
conclusiva y decorosa, serfa necesario un mayor estudio y andlisis
de la obra musical de Adorno y de los textos, circunstancia que exce-
deria los limites de este trabajo. En tal sentido, y partiendo de las
anteriores consideraciones, més alld de la posicién personal que
tuvo Adorno con respecto a su rol de compositor —y que intenté
desempefiar de manera activa por lo menos hasta el afio 1946— esti-
MAmos que en perspectiva su practica de creacisn musical operd, no
solamente como una accién creativa de expresién y realizacién per-
sonal, sino que ademds fue utilizada paralelamente como un campo
de comprobacién y experimentacién de sus teorias estéticas vincula-
das a la musica.

En este orden de ideas, cuando aludimos a esta apreciacion, en
realidad estamos rescatando un planteamiento que ha sido expuesto
alo largo del presente trabajo, y que est4 asociado a sus escritos es-
tético-musicales que operaron en un primer momento, como una
justificacién histérico-estética del método dodecafénico creado por
Schonberg. En este punto, es donde observamos que la préctica de
composicién ejercida por Adorno, va a funcionar como un especie
de «laboratorio sonoro» con vistas a comprobar y medir la posible
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efectividad estético-creativa del mencionado método ya que bus-
caba sopesar la aplicacién del dodecafonismo como una posible
herramienta para la organizacion creativa del «atonalismo». Y
serd a partir de la utilizacién del método de composicién de los
doce sonidos y de su operatividad estética, que Adorno iréd evo-
lucionando en su posicién respecto del sistema dodecafénico,
hasta llegar a una visién maés critica, no solo con respecto al pro-
cedimiento elaborado por Schénberg, sino al «serialismo integra-
do» como derivacién. '

Pero a esta primera funcién de su practica creativa se debe
agregar que al haber compuesto parte de su obra mediante el
uso del lenguaje «atonal» o a través del método dodecafénico,
Adorno buscéd experimentar sobre si mismo, su concepcion en
torno al desarrollo del «material musical». En atencién a esta se-
gunda idea, el filésofo de la Escuela de Frankfurt habria gestio-
nado, en el proceso de composicion de una parte de sus obras
musicales, una suerte de vinculo entre dichas obras y sus plan-
teamientos sociolégicos, filoséficos y estéticos asociados al len-
guaje de los sonidos. Por tanto, al intentar ser coherente con la
concepcion filoséfica de la musica que €l mismo habia formula-
do, Adorno tendré que adoptar necesariamente como referencia
la dltima manifestacion de la organizacion sonora gestada en la
modernidad, y que surge a la luz de los planteamientos de
Schénberg. En otras palabras, Adorno se expresa desde el acto
de composicién utilizando el «material musical» en el estado
més avanzado de su desarrollo, con lo cual traté de ser fiel a su
tesis sobre el «progreso» y la «reaccién» en mdsica, al componer
parte de su obra tomando como base el «atonalismo», y parcial-
mente el método dodecafénico (mds alla de las piezas tonales
que también compuso). Pero al mismo tiempo —tal como lo su-
gerimos en la parte introductoria de este texto— la adopcién del

«atonalismo» y el «dodecafonismo», en la visién «adorniana»
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equivaldria a plegarse a una linea estético-politica de protesta
gestual y simbdlica, ante la presencia de la «industria o:uliturall»L
Y posiblemente, esta tltima tentativa serfa la tinica valida pare;
Alxdorno, ya que con el pasar del tiempo habria tomado concien-
cia de que sus obras por méas que se atuviesen a la objetividad de
la propia ley formal del tiempo asociada a la muisica atonal

dodecafénica, jamés lograrian ser obras auténticas como parg

que Pud%esen desplegar su contenido de verdad mas all de la
conciencia individual del propio Adorno.
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