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Misica negativa: Beethoven como precursor de Schonberg

Resumen

Este trabajo se propone repasar los andlisis criticos de Theodor W. Adorno
sobre las obras de Arnold Schénberg y del periodo tardio de Ludwig van Be-
ethoven desde la nocién adorniana de negatividad. En este sentido, se des-
arrollara una perspectiva que habilite la consideracién de la musica de am-
bos compositores como “negativa”, en tanto reflejo critico de la decadencia
del ideal de reconciliacion del humanismo burgués y la Ilustracion, desde el
andlisis formal de ésta, y se estableceran una serie de puntos comunes entre
las obras beethovenianas y schoenbergianas rastreables en la lectura de
Adorno, que permitiran ver al Beethoven tardio como antecedente de la
tendencia critica de la “nueva musica”.
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Negative Music: Beethoven as Schinberg’s precursor

Abstract

This paper intends to read through Theodor W. Adorno’s critical analysis
on Arnold Schonberg’s and Ludwig van Beethoven’s late period composi-
tions from the perspective of the adornian concept of negativity. In this
sense, the present analysis, on the one hand, will take a standpoint in which
the composers’ music, attending to a formal analysis of it, will be considered
as “negative” in the sense that it presents a critical reflection of the deca-
dence of the reconciliation ideal postulated by bourgeois humanism and En-
lightment philosophy, and on the other hand, it will identify some common
features between Beethoven’s and Schénberg’s music works that will allow
the postulation of Beethoven as a precedent for modern music.
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Solo a una humanidad apaciguada se le extinguiria el arte.

T.W.A., Filosofia de la nueva miisica

1.MUSICA Y SOCIEDAD

El vinculo que existe entre el arte y la sociedad constituye una de las
preocupaciones centrales de toda la teoria estética de Theodor W.
Adorno y de su filosofia en general. Asi lo atestiguan tanto la reitera-
cidén explicita de la aparicion la problematica en sus analisis especifi-
camente tedricos como sus trabajos criticos enfocados en obras y au-
tores particulares. El arte es para Adorno, por empezar, un “fait
social”, esto es, constituye un producto social del trabajo del espiritu.
Como tal y, en general, como artefacto entre las cosas, se encuentra
en comunicacion con lo empirico. En virtud de esta comunicacion, la
forma estética toma de lo empirico su sustancia y se configura desde
alli; es ella, por lo tanto, contenido sedimentado (GS 7: 15). Ejemplos
de esto serian la posibilidad de relacionar hasta los mas pequefios de-
talles formales de la musica con la danza, que pertenece en este con-
texto al ambito del contenido (GS 7: 15) o, en el caso de la tragedia, el
reflejo en las notas de su configuracién del hecho de haber sido imi-
tacion de acciones cultuales (GS 7: 17).

En la musica, el material con el que el compositor trabaja, por su par-
te, no es sino espiritu sedimentado histéricamente, subjetividad cris-
talizada en el curso de la historia. Adorno sostiene, frente a la tenden-
cia de las corrientes rigoristas artisticas desarrolladas entre los afios
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cuarenta y sesenta —especialmente en el ambito musical-, que no
habria algo asi como un material natural al que podria acceder el ar-
tista; por el contrario, éste es siempre plenamente histérico. Mas aun:
el artista no posee aquella libertad a lo grande postulada por el idea-
lismo, sino que a través del material la obra impone determinadas
exigencias técnicas al compositor, las cuales estan histéricamente de-
terminadas. Al enfrentarse con el material, el compositor se enfrenta
asi con la sociedad, de modo que ésta penetra en la inmanencia mis-
ma de la obra (GS 12: 38-41).

Ahora bien, es la negatividad —caracteristica fundamental del arte
puesta en relieve por el arte moderno que echa luz sobre algo latente
en las obras artisticas de toda época y nocién nodal de la estética
adorniana— aquella que revelara las notas mas intimas de su vinculo
con lo social. El arte es negativo, para Adorno, en dos sentidos. En
primer lugar, porque en cuanto se estructura sobre la base de su pro-
pia ley formal, se opone a la realidad objetiva por su mera existencia.
Con la llegada de la sociedad burguesa, el arte se constituye acabada-
mente como esfera separada y toma entonces como objeto propio su
relacion con la sociedad. En tanto auténomo, enfrenta a la realidad
objetiva una ley de construccién propia que no responde a priori a las
que impone la empiria. Esta idea se hace patente en el arte contem-
poraneo, que, dada su autonomia, choca por el solo hecho de estar
alli con la exigencia de ser socialmente util dictada por la sociedad de
intercambio. Asi, dice Adorno: “Todo lo que sea estéticamente puro
[...] estda haciendo una critica muda, estd denunciando el rebajamien-
to que supone un estado de cosas que se mueve en la direccion de una
total sociedad de intercambios, en la que todo es para otra cosa” (GS
7: 335; TE: 296). En una sociedad en la que todo debe ser para algo, la
inutilidad que postula para si la obra de arte al cerrarse sobre ella
misma construyendo una legalidad propia significa una oposicion
desde el simple acto de colocarse entre las cosas.

BIDON-CHANAL, MUSICA NEGATIVA, 37-62

BOLETIN DE ESTETICA NRO. 31 43

En segundo lugar, el arte es negativo por ser “negacion determinada
de una sociedad determinada” (GS 7: 335;TE: 296). Todo arte autén-
tico supone una resistencia a la realidad histérica contemporanea a él,
que sera o debe ser su principal aporte a ella, pero no, como sostienen
los analisis de vertiente marxista tradicionales, tales como el de Georg
Lukacs —en definitiva mas ajenos a una experiencia concreta del arte,
mediante la expresion de un contenido explicitamente opuesto, sino
a través de una configuracion formal determinada, es decir, abocan-
dose a los problemas estrictamente inmanentes. La forma atrae hacia
si los elementos de la experiencia sacandolos de su contexto extra-
estético y asi los domina en su interior o, en otras palabras, la obra
configura lo diferente a partir de lo igual a si mismo.

De este modo, Adorno sostiene, contra las estéticas formalistas, que
ninguna categoria, ni siquiera la categoria de ley formal, puede cons-
tituir la esencia del arte y que las obras, tanto en sus elementos como
en su principio ordenador, apuntan a su ser-otro. Contra las estéticas
contenidistas, por su parte, afirma que es desde su configuracion
formal que las obras interpretan y critican a la sociedad. Es en tanto
monadas sin ventanas que son representaciones de la realidad exte-
rior, pues desde lo especificamente estético se vuelcan hacia su ser-
otro. De este modo, la realidad aparece en las obras de arte transfigu-
rada, velada, “como en suefios” o “en sombras” en la constelacidon re-
sultante de sus leyes inmanentes; de aqui que la musica constituya el
mejor ejemplo para comprender la manera en que penetra lo exte-
rior. En este sentido, afirma Adorno: “Al diferenciarse [las obras de
arte] de esa realidad que esta como embrujada, sirven para encarnar,
negativamente, un estado en que la realidad llegaria a buen puerto,
que es el suyo. Su encantamiento es el desencantamiento” (GS 7: 337;
TE: 297). El arte es, por lo tanto, critica de lo dado y, en cuanto criti-
o, una promesa, aunque utopica, de reconciliacion.
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La experiencia negativa es radical en el caso del arte moderno. Ador-
no establece que la representacion de la realidad objetiva que ofrece la
obra artistica es monadoldgica en tanto que ambas partes -
representaciéon y representado—- comparten la misma estructura
dialéctica: aquella dialéctica entre objetividad y subjetividad, entre
naturaleza y dominio de la naturaleza que se desenvuelve en el exte-
rior se da asimismo en el 4mbito inmanente de las obras; es de tal
modo como ellas se parecen a la realidad objetiva sin imitarla en sen-
tido figurativo: los antagonismos de la realidad “[...]Japarecen en las
obras de arte como problemas inmanentes de su forma” (GS 7: 16;TE:
15). Desde esta perspectiva, arte tradicional y arte moderno expre-
saran el desarrollo histérico de la sociedad burguesa, la promesa que
la hizo nacer y su decepcion. El desencantamiento que menciona
Adorno se hara patente en el arte nuevo en una desintegracion de la
forma estética —en ese encantamiento que ella es— que se erigira como
reflejo critico de la desintegracion social. Es del transito por esta ex-
periencia radical que, segin Adorno, Beethoven, como profeta del
arte moderno, dara los primeros pasos en el ocaso de su vida.

2. BEETHOVEN COMO PRECURSOR DEL ARTE MODERNO

El ideal del humanismo burgués habia postulado la posibilidad de co-
incidencia entre los intereses de la libertad y aquellos de la sociedad y,
consecuentemente, la posibilidad de una sintesis dialéctica entre lo
objetivo y lo subjetivo. Esta promesa que asumia la emancipacion de
la burguesia como clase universal parecia augurar su concrecién
histérica con el hecho paradigmatico que significo la Revolucion
Francesa. Como bien lo reconstruye la musicéloga Rose Subotnik en
su articulo “El diagnéstico de Adorno sobre el estilo tardio de Beet-
hoven: sintoma temprano de una afeccion fatal” (Subotnik 1991: 15-
41), fueron estas condiciones histéricas las que hicieron factible una
concepcidon de la composicion musical como totalidad que podia
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conciliar los conceptos enfrentados de sujeto y objeto. En este senti-
do, Adorno sostiene que la obra del segundo Beethoven constituye la
manifestacion musical mas acabada del espiritu burgués. Segun
Adorno, durante este periodo que representa al propiamente subjeti-
vista del compositor, Beethoven arranca a los elementos de lo objeti-
Vo que encarnan, en cuanto cristalizaciones historicas, las convencio-
nes y los pliega a la propia intencién subjetiva en un uso original de la
forma (GS 17: 14).

Desde el punto de vista formal, esto se reflejaria en el dinamismo ca-
racteristico de las composiciones por el cual el todo se desarrolla des-
de el impulso particular de lo motivico-tematico. En una nota al pie
de Filosofia de la nueva musica (GS 12: 73, n. 23), Adorno muestra
coémo se intenta plasmar la idea de reconciliacion en el interior del
discurso musical haciendo un andlisis dialéctico de la que fue la for-
ma por excelencia durante el estilo medio de Beethoven, es decir, la
forma sonata. De acuerdo con éste, la idea tematica (Einfall) se iden-
tifica con el momento subjetivo del proceso dialéctico en tanto que la
elaboracién instancia el momento del devenir y de la objetividad.
Ahora bien, este momento objetivo contiene al momento subjetivo-
tematico en cuanto impulso desde el cual parte asi como el ultimo, en
cuanto ser, es objetivo. La elaboracion del desarrollo reflejaria musi-
calmente el momento en el que el sujeto, representado por el material
temadtico de la exposicion, realiza su libertad en la realidad objetiva,
mientras que la recapitulacién modificada y enriquecida de la sonata
del segundo Beethoven actuaria como el momento de la sintesis
dialéctica, en donde el sujeto une los momentos subjetivo y objetivo
sobre si.

Por su parte, en “Para una teoria de Beethoven” (B (a): 12-15), uno de
sus borradores sobre el compositor, Adorno compara la musica de
Beethoven con la filosofia hegeliana a partir del hecho de que en to-
dos sus momentos musicales la unidad del todo se constituye como
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mediacion de sus momentos singulares. En su singularidad, cada uno
de ellos aparece como opuesto, pero a partir de la mediacion por la
totalidad, contradiciéndose con el resto como el individuo en la so-
ciedad que lo contiene, se define y supera por su funcion en el todo y
se concibe en su identidad con los demas. Adorno cita aqui el primer
movimiento del Cuarteto para cuerdas en mi menor (op. 59 n°2),
concebido como historia de su quinta introductoria y en tanto prueba
de la identidad mediada entre ambos temas. Podemos agregar, entre
la infinidad de ejemplos posibles, el caso paradigmatico del Allegro
inicial de la Quinta Sinfonia (op. 67), cuyo analisis formal permite
rastrear el motivo inicial en todos y cada uno de sus compases.

Durante los ultimos afos de la vida de Beethoven, sin embargo, con
la coronacién imperial de Napoledn como acontecimiento funda-
mental, comenz6 a perfilarse en la realidad histdrica la imposibilidad
de aquella reconciliaciéon que, segun la interpretacion adorniana, au-
guraba el humanismo burgués. Las obras del periodo tardio de Beet-
hoven, en consecuencia, niegan desde su nervio critico la totalidad
estética y, con ella, la apariencia del arte, que presentaban las obras
del segundo periodo'. El estilo tardio, por lo tanto, constituye una
negacion de la sintesis entre los polos opuestos de sujeto y objeto que
presentaba el estilo beethoveniano previo. La sospecha frente a la
unidad de cualquier totalidad que parta del movimiento de la suma

! Adorno identifica la apariencia estética con la ilusion del ser-en-si de las obras de
arte. Tal ilusion es lograda principalmente por el sentido inmanente a ellas, en tanto
constructor de unidad. Asi, la apariencia de la obra de arte se encuentra intimamente
ligada a la presentacion de si misma como una totalidad armoénica. La totalidad de la
obra de arte es una ilusion, ya que enviste de necesidad a aquello en lo que, como
afirmé Nietzsche, todo podria haber sido de otra manera. Desde la adopcion de la
mirada microldgica que atenta contra la idea de totalidad y que pone a la vista el pro-
ceso de hechura asi como mediante la profundizacion en la armonia hasta dar con la
disonancia, las obras del arte moderno, al igual que las del estilo tardio de Beethoven,
hacen entrar en crisis a la apariencia estética (véase GS 7: 154-162).
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de individualidades lleva a una rebelion contra lo afirmativo en tanto
afirmacion acritica de lo que es. Para conservar su autenticidad, las
obras tardias niegan la reconciliacion antes presentada en la imagen
musical, que ahora aparece como una imposiciéon violenta del todo
sobre lo particular, reflejan en su propia imagen la irreconciliabilidad
manifiesta en la realidad objetiva y muestran, por lo tanto, la arbitra-
riedad de cualquier sintesis. Es tal negatividad aquello que le permi-
tird a Adorno hablar de estas obras como predecesoras del arte mo-
derno.

La conciencia de la totalidad perdida, segin Adorno, se hace visible,
en primer lugar, en la forma fragmentaria que presentan las ultimas
obras de Beethoven, tema tratado especialmente en su ensayo sobre la
MissaSolemnis (GS 17: 145-61). Se produce en ellas un alejamiento
respecto del dinamismo subjetivo encarnado en el método de la va-
riacién progresiva y, contrariamente, la forma se acumula en seccio-
nes yuxtapuestas. Se pierde, de tal modo, el desarrollo dialéctico y
éste cede paso a la superposicion de partes cerradas sobre si mismas.
En el caso particular de la MissaSolemnis, se trata de secciones imita-
tivas por las que el todo se organiza no ya como proceso sino desde el
equilibrio de las secciones individuales. El fin del principio del desa-
rrollo es correlativo al hecho de que tampoco son rastreables ya temas
tangibles, sino que, observa Adorno, éstos son mas bien representa-
ciones accidentales de lo universal; parecen, mas que temas concre-
tos, posibilidades o ideas de temas (B (a): 58-59). En esta misma di-
reccion, analizando la melodia del Adagio de la Sonata Hammer-
Klavier, afirma que, dada la desaparicion de articulaciones superficia-
les —pausas, contrastes, motivos- y la repeticion de notas, ésta pierde
plasticidad y, con ello, su inmediatez: en vez de como una melodia, se
la escucha principalmente como un complejo de significados (B (a):
128). El punto de partida de este abandono del principio de desarro-
llo y de la ausencia de temas propiamente dichos lo encuentra Ador-
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no en el desistir del intento de penetrar en lo particular, que repre-
senta una impotencia del espiritu burgués tardio mismo y dard como
resultado los primeros reflejos de la configuracion de lo universal
desde la eliminacion de lo particular. La obra clasica, entonces, estalla
y se hace pedazos.

Atentar contra la totalidad es asimismo, desde la perspectiva de
Adorno, atentar contra la apariencia del arte, por lo que otra faceta de
tal conciencia la constituye lo conciso, lo escueto del estilo. En un
gesto lacdnico, las tltimas obras renuncian a aquello decorativo que
hace a la apariencia, a todo lo que no sea necesario a la cosa misma,
de modo que siguiendo el propio ideal clasico de pureza se pierde la
cohesion, la redondez que lo clasico mismo exige. En el primer mo-
vimiento del Cuarteto para cuerdas en la menor (op. 132), cuando el
primer violin toma el tema secundario iniciado por el violoncello en
lo que se perfila como un pasaje imitativo, luego de tres notas se des-
hace en una duplicacién del violoncello “...como si para Beethoven la
destreza de la imitacion fuese demasiado estipida, como si se aver-
gonzase de la pluralidad alli donde en verdad no hay mas que una so-
la cosa” (B (a): 133). Prototipos de esta condensacion son igualmente,
para Adorno, el primer movimiento de la Sonata para piano n° 28
(op. 101) que, como representante de un esquema formal, logra en
sus contados compases tener el peso de una gran pieza, al igual que el
primer movimiento de su ultima sonata para piano o de las sonatas
op. 109 y op. 110 (B (a): 159). Por otra parte, y en consonancia con el
abandono del principio de desarrollo, las mismas secciones de transi-
cién son descartadas en pos del ideal de la concision: si la totalidad es
vista ahora como algo arbitrario, inauténtico, meramente convencio-
nal, también las transiciones son entonces dejadas de lado como in-
esenciales.

Finalmente, la conciencia de la totalidad perdida se refleja en la rela-
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cién que se establece entre la subjetividad y las convenciones en las
obras tardias. Las cadenas de trinos, los adornos y las cadencias, apa-
recen ahora sin elaborar, hablan por si solos. La retdrica, por lo tanto,
se encuentra liberada del dominio subjetivo, convirtiéndose las con-
venciones en si mismas en expresion. En este sentido, Adorno afirma
que la subjetividad encuentra su fuerza en su huida del plano formal,
en su ausencia, y aparece solo indirecta o alegéricamente en esta ope-
racién por la que cede su lugar expresivo a la convencion abandona-
da, mostrando, de este modo, la impotencia del yo frente al ser —~todo
en el estilo tardio, de hecho, resulta segiin Adorno refractario y como
antitético a la apariencia y lo simbélico del clasicismo. La larga cade-
na de trinos sobre el final de la Ariettade la Sonata para piano n°32
(op. 111) o de la ultima variacién de la Sonata para piano n°30 (op.
109) constituyen dos ejemplos. Otro tanto ocurre con la coda de la
Sonata Hammer-Klavier (op. 106), analizada por Adorno en uno de
sus borradores sobre Beethoven (B (a): 128-129). La oscilacion entre
grados, en especial entre el I y el V, de la coda de la exposicion del
Adagio asi como las triadas ligadas, enfrentadas entre si como si fue-
ran puras, y los retardos, hacen aparecer al material tonal, segun
Adorno, concisa y friamente, dando por resultado la expresion de lo
inexpresivo; el material tonal de la cadencia, “[h]abiéndose hecho
subjetivamente inexpresivo, adopta una expresion objetiva, alegorica.
‘La tonalidad misma habla’ (B (a): 129).

La sintesis se sacrifica, entonces, impidiendo la entrada directa al su-

3

jeto y la musica presenta una desgarradora imagen de como “...la
universalidad humana [se paga] con el sometimiento del alma indivi-
dual” (GS 17: 55;B (b): 136). La subjetividad deja asi de reunir los ex-
tremos y, en cambio, aparece en un instante solo para enfrentarlos.
Desaparece la mediacion y, con ella, el principio de desarrollo carac-
teristico del segundo estilo. Consecuentemente, las cesuras y la frag-

mentariedad propias de las obras de este periodo serian, desde el
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punto de vista de Adorno, marcas de la irreconciliabilidad entre suje-
to y objeto de la realidad historica en una totalidad estética que,
fragmentada, abierta y discontinua, niega la totalidad y con ella la
propia apariencia estética. Por eso, afirma Adorno: “En la historia del
arte, las obras tardias representan las catastrofes” (GS 17: 17; B (b):
117).

3. SCHONBERG COMO PARADIGMA DE LA MUSICA NEGATIVA
3.1. Atonalismo libre

Lo ilusorio de la reconciliacién entre lo individual y lo universal
prometida por la emancipacion de la burguesia como clase universal,
cuya ilusoriedad Beethoven ya parecia vislumbrar, de acuerdo con
Adorno, “...en lo mas profundo de su genio” (GS 17: 160;B (b): 139),
se hace patente histéricamente con la decepcion de la promesa en los
tiempos del mundo administrado y la industria de la cultura. Tal co-
mo lo plantean Adorno y Horkheimer en Dialéctica de la Ilustracion,
la proclamada libertad de la humanidad en su identificacién con la
clase burguesa se revela como dominacién de esta ultima. El aplasta-
miento de todo impulso individual en una colectividad que se impo-
ne por la fuerza instanciado en el totalitarismo y en la industria cultu-
ral da como resultado una falsa universalidad. La racionalidad se
trueca en irracionalidad y dominio como razén instrumental y de in-
tercambio. El individuo deviene ejemplar intercambiable. La Ilustra-
cion, finalmente, acaba en engafio de masas. Desde su fibra critica, el
arte moderno auténtico presentard, segun la vision de Adorno, la de-
nuncia de tal estado de cosas. Siguiendo los pasos del ultimo Beet-
hoven, Schonberg, el mayor y mas auténtico exponente de la nueva
musica desde su perspectiva, ofrecera la imagen de la irreconciliabili-
dad histoérica en la critica muda de sus obras.
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Durante su periodo expresionista, Schonberg llevara a las ultimas
consecuencias la disolucion critica del ideal tradicional de la obra re-
donda emprendida por Beethoven. Los contrastes presentes en las
obras tardias de éste, productos de la ausencia de mediacién y el
abandono del principio de desarrollo, se profundizaran con los efec-
tos de shock de aquellas de Schonberg compuestas bajo el estilo del
atonalismo libre. El registro de shocks se vuelve en ellas, segun Ador-
no, la ley técnica de la forma, que prohibe la continuidad tanto como
el desarrollo (GS 12: 46-7). Consecuentemente, presentaran una pola-
rizacion en extremos carentes de cualquier tipo de mediaciéon entre
ellos. El tema y el desarrollo, las funciones armonicas, las lineas
melddicas y en general todos los parametros son dados en su puro
contraste. Estos shocks representan, desde el analisis de Adorno, re-
gistros del sufrimiento real. Una vez mds, la fragmentacion en el in-
terior de la obra se corresponde con la desintegracion de la realidad
objetiva. El dolor reconocido en el caos de la forma refleja la angustia
del solitario que percibe como cadtico al mundo en que se encuentra
en tanto ve a la ley del intercambio reproducirse aplastantemente por
sobre él.

Ahora bien, a la expresion de la desintegracion social en la corres-
pondiente a la forma que Adorno encontraba en las ultimas obras de
Beethoven, se le agrega aqui otra dimension solamente sugerida res-
pecto de las obras beethovenianas en su articulo sobre la MissaSo-
lemnis, a proposito del breve tratamiento del uso de materiales arcai-
cos como medio de expresion y su relaciéon con la impotencia del
sujeto (GS 17: 54-55). Alli donde en el pasado la expresion fingia una
determinada pasion asignada a la musica por el compositor, en la
exasperacion de la expresividad de la obra atonal-libre de Schonberg
ésta registra pulsiones, traumas. Los shocks de las obras expresionis-
tas de Schonberg, de acuerdo con las reflexiones de Filosofia de la
nueva miusica, instancian expresiones del inconsciente, irrupciones
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del dolor real, reflejando asi otro costado de la irreconciliabilidad
dialéctica de la realidad objetiva: como representaciones de lo in-
consciente, encarnan lo natural en el hombre que, en tanto irreconci-
liado, es reprimido. La musica del monodramaErwartung es vista por
Adorno en este contextocomo un “registro sismografico” de los sen-
timientos de odio, deseo, celos y perdéon de una mujer que en la no-
che busca a su amante, a quien encontrara finalmente muerto, medi-
dos en la discontinuidad y el contraste de extremos de su inmanencia
formal. Es entonces este dolor real, heteronomo al arte, el que entra
por asalto, a través del contenido expresivo, endureciendo la forma y
amenazando la apariencia; en este sentido afirma Adorno que “...no
hay ningin endurecimiento de la forma que no pueda leerse como
negacion de la dura vida” (GS 12: 47-48; FndM: 46).

La forma endurecida y, como en las obras tardias de Beethoven, des-
hecha en extremos sin mediacion, hace estallar en fragmentos a la
forma conciliada y armoniosa del clasicismo para no convertirse
ideologia de la sociedad irreconciliada cuya verdad debe expresar. En
“La forma en la nueva musica”, donde Adorno se aboca a un analisis
técnico del problema de la forma, sostiene que cuanto mas se torna el
todo algo puesto por si mismo, cuanto mas se hace visible en tanto
unidad de miembros desligados y, por lo tanto, mas violentamente se
comporta frente a lo particular, mas tienden los detalles a disgregarse
manifestandose como desintegracion de la forma. Adorno menciona,
en este escrito, las Piezas para orquesta (op. 16) y el nimero Mancha
lunar de Pierrot Lunaire como ejemplos de composiciones con esta
estructura formal fragmentaria que se niega a tornarse ideoldgica (GS
12: 607-627).

La impotencia ante el dolor da como resultado, por otra parte, una
seriedad -la seriedad que es necesario tributarle al verdadero sufri-
miento- que impone el alejamiento del juego y de la apariencia. La
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musica tiende a acercarse, en tal distancia, al conocimiento. Adorno
afirma en Teoria estética que, como tributo al dolor de una realidad
tenebrosa, el arte radical de la época hace del negro su color (GS 7:
65-66). En este sentido, al igual que aquellas de los ultimos afios de
Beethoven, las composiciones de Schonberg eliminaran todo lo acce-
sorio dando como resultado la concision de su estilo. La prohibicion
de lo superfluo es claramente visible, en primer lugar, en la brevedad
caracteristica de sus obras atonales, muestras de un arte que
“...denuncia la sobreabundancia de la pobreza haciéndose volunta-
riamente pobre” (GS 7: 66, TE: 61). Una vez mas, Erwartung, con sus
cuatrocientos compases, es para Adorno paradigma del ideal de la
maxima consistencia fundamental a este periodo de la actividad
compositiva de Schonberg. Otro costado del mismo aspecto es la sig-
nificativa falta de ornamentacién en las composiciones —constante en
la totalidad de su obra. A este respecto, es significativo reparar en la
sobriedad pianistica que mantiene Schonberg en comparacién con la
version ornamentada que ofrece Busoni de la segunda de las Tres pie-
zas para piano (op. 11), conscientemente defendida por él a propdsito
de todo el opus en la correspondencia sostenida con el pianista italia-
no (Schonberg, Kandinsky, Busoni 1995: 36).

3.2. Dodecafonismo. Schonberg tardio

Con el correr de los afios y por la sistematizacion llevada a cabo bajo
la pretension de lograr formas de mayor extension, la visible protesta
de las obras del atonalismo libre contra lo irreconciliado de la reali-
dad trocara, segiin Adorno, en las composiciones dodecafénicas de
Schonberg en fiel reflejo critico de ello: la opresion de lo individual
denunciada mediante la forma fragmentada de aquéllas y de las ulti-
mas obras de Beethoven tendra su imagen mads acabada en éstas.

Desde el punto de vista del analisis formal, las composiciones de
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Schonberg representan, para Adorno, un momento clave en el desa-
rrollo dialéctico del lenguaje musical de la tradicién occidental. Si con
Beethoven y Brahms el sujeto fuerza a hablar al lenguaje sin modifi-
carlo a fondo en tanto tal y si el romanticismo y su culminacién en
Wagner operaron el cambio de lenguaje en pos de la presencia inte-
gra de la expresion subjetiva a costa de la objetividad, la obra de
Schonberg encarna la sintesis de ambos momentos en tanto da con la
universalidad de este nuevo lenguaje a través del dominio de las ten-
dencias inherentes al lenguaje mismo. En el instante en que las distin-
tas dimensiones de la musica han sido desarrolladas individualmente
de manera tan acabada, terminan por converger, dando como resul-
tado, en la obra dodecafénica de Schonberg, la organizacidn racional
total de las distintas dimensiones.” Adorno ilustra el punto mostran-
do aquello que sucede entre la dimensién armonica y la polifonia. A
través de la disonancia, el acorde es reconocido en su polifonia pro-
pia. Entonces, por un lado, las disonancias, aquello que fue histdri-
camente vehiculo del impulso subjetivo, sedimentadas y convertidas
en material, pasan a ser instrumento técnico de la obra objetiva, “ca-
racteres de la protesta objetiva” (GS 7: 85; TE: 81) y, por otro lado, la
unificacion y racionalizacion del material hacen a éste algo totalmen-
te dominable para la subjetividad.

*Dahlhaus critica esta idea central del planteo de Adorno segun la cual las distintas
dimensiones de la musica han seguido un curso independiente en la musica tonal y
consiguen en cambio un desarrollo parejo en la musica de Schonberg, argumentando
que Adorno llega a ella a través de la conversién de la norma estética schoenberguia-
na de la convergencia de campos en “fuerza histérica”. En este sentido, apunta que
Adorno falta a su propia premisa de anélisis segiin la cual las obras son histdricas
desde su propia individualidad y, en vez de eso, introduce una mala abstraccién que
parece mas un decreto que un andlisis basado en la interpretacién de las obras indi-
viduales. Dahlhaus propone, frente a ello, analizar el dominio técnico en cada com-
posicion sobre la base del dictumque deja tras de si el nominalismo y que Adorno
asume al postular la supresion de los convenus que conlleva la liberacion de la diso-
nancia. (Véase Dahlhaus [1977] 1997: 40-44).
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Ahora bien, asi como la racionalizacién de la realidad acaba, en el
mundo administrado, revirtiéndose sobre la autonomia y sobre la li-
bertad individual, la racionalizacién total del sistema dodecafénico
por la que el sujeto gana dominio sobre la musica acaba por someter-
lo a él mismo a la técnica. En ambos casos, la represion ejercida por la
regla autoimpuesta resulta en la extincion del sujeto. Es éste el nicleo
de la critica que Adorno formula al dodecafonismo. El sistema de re-
glas aparece entonces como una segunda naturaleza que doblega a
esa misma subjetividad a la que le permiti6 dominar el material a
través de su racionalidad. La obra se construye ahora desde arriba. El
sentido es reemplazado por la correccidn, por la exactitud: la musica
dodecafdénica no le pregunta al compositor cdmo puede organizarse
un sentido musical desde la técnica, sino como puede darsele sentido
a una determinada organizacidn; aquello que deberia ser medio se
convierte entonces en fin y asi la técnica se fetichiza. Por esto, afirma
Adorno, el dodecafonismo trata a la musica segin el esquema del
destino vy, al aparecer este sistema como destino de la musica, se pier-
de la libertad compositiva (GS 12: 68).

En el ambito puramente inmanente de la composicion, la extincion
de la subjetividad y la violencia ejercida por la totalidad daran como
resultado, por un lado, lo que Adorno llama la “represion de la vida
instintiva de los sonidos”, es decir, el sometimiento de todos los
parametros compositivos en su desarrollo individual a la serie y, por
otro lado, una atomizacion de los sonidos a causa de la falta de rela-
cién monadica entre ellos por la autoridad de aquel tercer elemento.
Adorno realiza en Filosofia de la nueva musica un analisis detallado
de este fendmeno respecto de los distintos parametros compositivos.
En el plano melddico, la serie ejerce una coerciéon que restringe la li-
bre eleccion de sonidos para evitar su repeticion. La estructuracion de
la melodia desde su base provoca una pérdida de la 16gica de la conti-
nuacion por el hecho de que, una vez terminada la serie, el flujo tien-
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de a detenerse y aquello que le sigue debe ser unido por procedimien-
tos exteriores y, por lo tanto, de modo arbitrario. El principal medio
es el ritmo autonomizado: dado que la serie, en tanto omnipresente,
no puede asumir el rol tematico, son las configuraciones ritmicas re-
currentes las que lo hacen, devaluandose lo especificamente melddico
y tornandose rigido. La melodia, por lo tanto, queda reducida a mera
consecuencia de la construccion total como resultado del procedi-
miento serial. Por otra parte, el abandono de la tonalidad significa la
pérdida de la posibilidad de matices sutiles dados por los detalles
melddicos en su referencia al esquema tonal. Se pierde asi el detalle
minimo y s6lo queda la posibilidad del contraste, que se impone, una
vez mas, como un acto de violencia.

En lo referido al parametro armdnico, la coercion de la serie se ejerce
a través de la dinamica de la armonia complementaria. Las tensiones
y la relajacién se estructuran en torno al acorde virtual de los doce
sonidos. La relacion es, nuevamente, con la serie y exterior a los
acontecimientos musicales individuales. La sustitucién del “instinto”
transitivo, que la armonia tonal poseia gracias a la sensible, por la
preconstruccion del sistema dodecafénico da como resultado la falta
de relacion entre los momentos singulares entre si, que sélo respon-
den a la autoridad planificadora exterior a la composiciéon propia-
mente dicha que constituye el esquema serial. Los acontecimientos
individuales se sacrifican a una totalidad que no surge de ellos mis-
mos -y que por lo tanto resulta contingente- a la que deben someter-
se arbitrariamente. Por otra parte, Adorno sostiene que la pérdida del
dinamismo que implica la armonia complementaria con la presencia
del acorde dodecafénico, que detiene el desarrollo dindmico sin re-
solverlo, implica el final de la experiencia musical del tiempo, dando
como resultado un estado de ahistoricidad musical que es la imagen
de un mundo que ya no conoce la historia.
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En consonancia con el odio profesado al colorismo tardorromantico,
el pardmetro instrumental es visto desde el dodecafonismo, segun
Adorno, como algo que perturba el espacio definido de la composi-
cion, en oposicidn a la “melodia de timbres” acufiada por las obras
atonales libres de Schonberg, en donde los diferentes colores consti-
tuyen en si un hecho compositivo. En la obra dodecafénica, los tim-
bres no “componen” ya ellos mismos, sino que se conciben, al igual
que en la musica pre-subjetiva, como mero registro. Nuevamente la
singularidad no construye totalidad en el seno de la composicion sino
que se ve reprimida por la exigencia de la totalidad pre-compositiva
del trabajo serial. La imagen del orden se impone oponiéndose a to-
dos los impulsos caéticos de la nueva musica y, consecuentemente,
“[e]l protocolo onirico se calma como escritura protocolaria” (GS 12:
88; FdnM: 84).

Por su parte, el parametro mas beneficiado por el dodecafonismo, el
contrapunto, también se ve herido por la aporia armonica que con-
lleva la desaparicion de la logica dindmica de la sensible. Cada voz,
determinada por la serie, se agrega como la derivacion de alguna otra.
Esto, por un lado, significa la pérdida de libertad de las voces indivi-
duales y, por otro lado, la negacion reciproca entre ellas las coloca en
una relacion especular dictada por la tendencia a superar su indepen-
dencia mutua -y, con esto, el contrapunto mismo- en el acorde de
los doce sonidos. Ellas son idénticas en tanto productos de la serie pe-
ro carentes de relacion en si mismas; en palabras de Adorno: “No tie-
nen nada que ver entre si, pero todo con un tercero” (GS 12: 91;
FndM: 87), es decir, la serie.

Finalmente, es en el ambito de la forma, consumacion total de la
composicion, en donde se aprecia de manera mas acabada el parale-
lismo con la situacion histdrica. El intento de superar la critica expre-
sionista, que deshizo en pedazos la totalidad estética, y llegar “mas
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alla” a través de la reconstruccion de la gran forma que el atonalismo
libre no habia podido sino perder, sélo es conseguido recurriendo a la
violencia. El desarrollo de las grandes formas del clasicismo -la sona-
ta, el rondo, el tema con variaciones- se encontraba intimamente li-
gado al esquema tonal. El dinamismo, los contrastes y todo el desa-
rrollo y la estructuracion de la forma dependian de la relacién con la
tonalidad. La técnica serial, por su parte, impide la construcciéon de
formas libres a causa de la constriccién que impone la exigencia de la
aparicion constante de lo mismo. La composicion dodecafénica echa
mano, entonces, de aquellas formas previas a la critica expresionista —
conjuradas como espectros a través de la repeticion de las formulas
ritmicas sustitutas de los temas-, que, al haberse abandonado la or-
ganizacion tonal, no pueden mds que ser puestas como algo exterior.

La totalidad se impone entonces por un acto de violencia y arbitra-
riedad que Adorno compara con el golpe que el Hombre de Die Gliic-
kliche Hand asesta contra el yunque (GS 12: 93), del mismo modo
que en la sociedad se reprime a las voces disidentes imponiendo una
falsa integracion mientras el fundamento econémico de la alienacion
permanece intacto. Ahora bien, a diferencia de lo que sucede para
Adorno en el caso de los productos de la industria cultural, las obras
dodecafdénicas no se agotan en una simple reproduccién de la socie-
dad sino que acusan un reconocimiento y, por lo tanto, una critica.
La abdicacién del sujeto frente al material y su correlativa ausencia en
el plano inmanente de la forma, cuya expresion mas acabada la en-
contrard Adorno en la musica de Webern, implica una instancia ne-
gativa en tanto refleja conscientemente una insuficiencia del sujeto
mismo patente en la realidad externa. Al igual que en las obras tard-
ias de Beethoven, esta retirada del sujeto proyecta una imagen de la
represion social y no la ideologia de ésta (GS 12: 108-9). El peligro de
tornarse una confirmacion de la sociedad sigue, sin embargo, presen-
te; la frontera entre la reproduccion ciega y la critica puede resultar, a
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veces, muy angosta. Para evitarlo se impone, segin Adorno, que el
oido critico del compositor absorba las reglas dodecafénicas y haga
uso de ellas libremente. Esto es lo que Adorno, en Filosofia de la nue-
va miisica, observa en las tltimas obras de Schonberg.

La relaciéon con el nuevo lenguaje varia, de acuerdo con Adorno,
segun el compositor. En el caso de Berg, la dureza del dodecafonismo
no es superada desde sus propios antagonismos sino que es atenuada
a través de la adopcion de recursos del lenguaje tradicional. Asi, ob-
serva Adorno, algunos de los pasajes mas logrados de Lulu son com-
puestos sobre la base de la funcion dominante y de pasos cromaticos
(GS 12: 104-105). Webern, por el contrario, se entrega de lleno al ma-
terial dodecafénico. La mano del compositor desaparece por comple-
to estructurando la serie como si ella misma fuera ya la composicion.
Es esta fe en que la serie puede tener sentido por si misma la que hace
hablar a Adorno de una fetichizacién de la serie en las miniaturas de
Webern, imagenes de como, en una realidad en que se encuentra pa-
ralizado e impotente, el sujeto ya no puede reclamar el derecho a la
expresion, desapareciendo en composiciones que se agotan en las re-
laciones matematicas del material.

Mientras que Webern enmudece y deja hablar al material dodecafé-
nico, Schonberg violenta la serie como si ella no existiera. Abandona
la fidelidad a la omnipotencia del material que él mismo habia fun-
dado, renuncia a la totalidad que el dodecafonismo sélo puede recu-
perar exteriormente y domina las series, sometiéndose sdlo a las re-
glas de la propia imaginaciéon y componiendo libremente, sin
disfrazar la impotencia real del sujeto en una forma acabada. Asi co-
mo la subjetividad se expresaba de manera indirecta a través de las
convenciones en las obras tardias de Beethoven, se comunica ahora a
través del sistema dodecafénico en las composiciones schoenbergia-
nas. El dominio técnico del compositor maduro permite nuevamente
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la expresion desde la objetividad.’ La enajenacion total respecto del
lenguaje que Adorno observa en su andlisis de la MissaSolemnis, por
la cual el material parece no decirle nada al compositor, le permite al
ultimo obligar al primero a significar lo que él quiera. El sujeto vuel-
ve a aparecer mediatamente en las fisuras, vuelve a ser la luz que hace
cobrar vida por un instante en la unidad al fragmentado paisaje obje-
tivo (GS 17: 17), aquel que dejo detras de si la rebelion expresionista
contra la totalidad que el dodecafonismo intenta en vano reconstruir.
En las criticas imagenes desintegradas del estilo tardio de Schonberg
aparece, una vez mas, la cifra de la reconciliacion verdadera y utdpica
que promete el arte y el artista recupera la libertad para los hombres.

Las obras de arte son, para Adorno, respuestas objetivas a constela-
ciones objetivas. (GS 12: 125). Negativas por su sola forma, las com-
posiciones del Beethoven tardio y de Schonberg renuncian a la ar-
monia y a la sintesis denunciando en su inmanencia un estado de
cosas que comenzaba a despuntar histéricamente en tiempos de Be-
ethoven y que veia su tragica realizacion en la situacién contempora-
nea a Schonberg. Si la obra de arte cerrada se asemejaba a la intuicion
por asumir el punto de vista de la identidad entre sujeto y objeto,
éstas, en cambio, revelan en su disgregacion tal identidad como apa-
riencia y se acercan, en este movimiento, al conocimiento, que recla-
man como derecho moral en tanto hacen patente lo irreconciliado
del mundo en que surgen. Ante una realidad que marcha hacia la
catastrofe, se niegan por su fibra auténtica a una falsa sintesis y dan
en cambio testimonio de las contradicciones de aquélla a costa de, en
su desintegracion, correr el peligro de sacrificarse ellas mismas. Su
sentido en la falta de sentido es el llanto por el que la humanidad deja

3 Por esto mismo, entre las obras del ultimo Schoénberg se alternan incluso las estric-
tamente dodecafénicas como el Quinteto para instrumentos de viento con piezas to-
nales tales como la Suite para cuerdas (GS 12: 115).
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fluir lo que no es. Al mostrar a sus oyentes una realidad que prefieren
no ver, se condenan al aislamiento. Pero en su denuncia, se inmolan
en beneficio de una comunidad inexistente que se proyecta hacia el
futuro, como el mensaje del naufrago en la botella.
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