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RESUMEN

Este trabajo se divide en dos partes. Por un lado, analizaremos los tipos de
tiempo que desarrolla Adorno (el mero “llenar el tiempo”, el tiempo intensi-
vo y el tiempo extensivo) en la musica. Por otro, veremos como Adorno revisd
la tradicion filosdfica de manera critica. Para él, habia una aspiracion compar-
tida: alcanzar un momento fundante, perenne e inmutable. En su proyecto,
por contra, la filosofia debe asumir el caracter transitorio de la verdad, su cru-
ce con la historia. En concreto, nos concentraremos en los conceptos de tota-
lidad-particularidad, lo nuevo y progresion-reaccion. Para ello, tomaremos el
dialogo entre la filosofia y la musica ya que, para ¢él, la légica de ambas “coin-
cide hasta en el ultimo detalle”.
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ABSTRACT

This paper is divided into two parts. On the one hand, we will analyze the three
ways of understanding time (the “mere” “filling the time”, and the intensive
and extensive time) in music that Adorno considered. On the other hand, we
will see how Adorno revisited the philosophical tradition in a critical way. For
him, there was a shared aspiration: to reach an everlasting and immutable mo-
ment. In his project, on the contrary, philosophy has to assume the transitory
character of the truth, its cross with history. Specifically, we will centre on the

” o« ”

concepts of “totally-particularity”, “new” and “progressreaction”. To this end,
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we will take into account the dialogue between philosophy and music since, for
him, both logic “coincides even its last details”.

Key words: Th. W. Adorno; music; time; truth; history.

“Es wird mir ganz angst um die Weit, wenn ich an
die Ewigkeit denk[e]. Ewig ", das ist ewig! Das sieht
Er ein. Nun ist es aber wieder nicht ewig, sondern
ein Augenblick, ja, ein Augenblick.”

Hauptmann en la I escena, I acto de Wozzeck

Hay ya algunos textos sobre el tiempo en la filosofia de la musica de Adorno'. Sin
embargo, parece que pocos se ocupan de pensar la incidencia de su concepcion del
tiempo en el proyecto de la dialéctica negativa®. Esta relacion no parece ser forzada
cuando revisamos, por ejemplo, sus lecciones. En Filosofia y sociologia’, que corres-
ponde a las clases que dio en el semestre de verano de 1960 (afio en que concluiria
su Mahler. Una fisionomia musical), Adorno termina de explicar la relacion entre la
temporalizacion de las categorias de la tradicion filosofica -algo de lo que me ocu-
paré en este texto- con la paulatina consciencia del tiempo en la musica. Adorno
habla de musica no solo por su relacion biogrifica con ella, sino porque, para él, la
logica de la musica, su relacion con la totalidad y su consistencia “coinciden hasta
en el ultimo detalle con la légica de la filosofia”*. En la medida en que la musica es
un arte fundamentalmente temporal, me parece esencial revisar como Adorno com-

prendio las formas de darse el tiempo en la musica en relacion con el problema del

! Richard Klein es uno de los investigadores mas incansables sobre el problema del tiempo en la fi-
losofia de la musica de Adorno. Encontramos, por ejemplo, Richard KLEIN, R., “Prozessualitit und
Zustindlichkeit. Konstruktionen musikalischer Zeiterfahrung”, en O. Kolleritsch (ed.), Abschied in
die Gegenwanrt: Teleologie und Zustindlichkeit in der Musik, Graz: Universal Ed., 1998 y “Thesen zum
Verhiltnis von Musik und Zeit” en, VV.AA., Musik in der Zeit, Zeit in der Musik, Gottingen: Vellbruck,
2000, asi como otros textos en los que relaciona este problema con pensadores como Heidegger,
Pitch y Theunissens. También tenemos el texto de Nikolaus URBANEK, “Zeit”, en Auf der Suche nach
einer zeitgemdBen Musikdsthetik. Adornos “Philosophie der Musik” und die Beethoven-Fragmente. Bielefeld:
Transcript 2010, pags. 164-216; o el de Gunther FIGAL, “Aesthetische Erfahrung der Zeit. Adorno
und Benjamin”, en Kunst: Philosophische Abhandlungen, Tiibingen: Mohr Siebeck, 2012. También
aparece en diferentes partes del libro Will DADDARIO y Katherine GRITZNER (eds.), Adorno and Per-
formance, New York: Pacgrave and Macmillan, 2014.

2 Un ejemplo es Anders BARTONEK, Philosophie im Konjunktiv: Nichtidentitit als Ort der Moglichkeit
des Utopischen in der negativen Dialektik Theodor W. Adornos, Wiirzburg: Kénigshausen und Neumann,
2010 o Antonio SERRAVEZZA, “Tempo musicale e tempo sociale”, en Musica, filosofia e societa en T.
W. Adorno, Bari: Dédalo, 1976

3 Theodor W. ADORNO, Filosofia y sociologia (1960), trad. Mariana Dimopulos, Buenos Aires: Eterna
Cadencia, 2015, pags. 357 y ss. En la medida de lo posible citaré los libros editados en espafiol.
*1Ibid., pag. 359.
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tiempo en la filosofia, en la medida en que parece que queria trasponer esa ‘tempo-
ralidad inmanente’ de la musica a las propias categorias de la filosofia. Cabe decir
que con la reflexion sobre el tiempo no me refiero solamente al concepto de ‘histo-
ria’ en un sentido muy inmediato, es decir, algo asi como el tiempo visto desde fue-
ra; sino al nucleo temporal [Zeitkern] que Adorno encuentra en el concepto de ver-
dad. El defiende que la verdad no sélo no esta en contradicciéon con el devenir,
sino que el caracter imperecedero de la misma que, segiin su lectura, se busca des-
de Platon en la filosofia, estd cargado de ideologia. La confluencia del tiempo con
el concepto de verdad es una afrenta, por tanto, contra algunas de las creencias
centrales de la tradicion filosofica’.

La tesis de este trabajo es ver como Adorno puso en movimiento las categorias filo-
soficas, es decir, ‘introdujo’ el tiempo en ellas, gracias a la reflexion sobre el mismo
en paralelo a sus teorias sobre musica. Durante toda su vida, Adorno trato de pen-
sar las categorias de la historia de la filosofia desde dentro, mediante su revisién de
la critica inmanente que aprendié de Benjamin. Tal empefio queria poner en tela
de juicio la legitimidad de la prima philosophia. Proyectos como el cartesiano, el kan-
tiano o el heideggeriano adolecen del mismo problema, a sus ojos: buscan un mo-
mento primero, un momento fundante que permita construir a partir de ¢l el sa-
ber filosofico. Este momento ‘primero’ se ha traducido como ‘la duda existencial’,
‘las ideas de la razon’ o ‘el Ser’. Adorno se pregunta, en Dialéctica negativa, si es po-
sible, y cémo seria posible, “pensar sin suelo”. El ‘suelo’, para Adorno, es la parali-
sis de los conceptos, la detencion del pensamiento e un momento primero, fun-
dante. Es el lugar de seguridad desde el que toda la construccion filoséfica poste-
rior se puede sostener. Este ‘suelo’, segiin Adorno, hace violencia al objeto: reduce
a lo que cabe dentro del filosofar fundado su multiplicidad y variacion. Por eso,
Adorno lleva a cabo la ‘retemporalizacién’ de la filosofia, o la eliminacion de lo in-
variante, mediante la critica al concepto de ‘totalidad’ operante en la tradicion. El
piensa en la posibilidad de construir un modelo de totalidad abierta: esa es la ma-
nera en la que es posible la aparicion de ‘lo nuevo’ y ‘lo utépico’, como lo ain no

dado (resuena el ‘noch-nichtsein’ blochiano) en el tiempo y en el espacio.

> No puedo detenerme como corresponde en este problema porque la relacién entre verdad e his-
toria se relaciona intimamente con la intencionalidad y la carencia de sentido, algo que Adorno
tematiza desde su texto de juventud “Actualidad de la filosofia” hasta el final de su vida -y aqui aun
con mids fuerza por influencia de Beckett, y que exigiria un desarrollo que excederia los limites de
este trabajo. Por eso verdn el tema solamente apuntado en sus lineas mas criticas.
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1 EL TIEMPO MUSICAL: EL TIEMPO INTENSIVO Y EL TIEMPO
EXTENSIVO

Que yo sepa -y ojald me equivoque, porque facilitaria mucho las cosas-, Adorno
no tiene un texto especifico sobre el tiempo en la musica. Sin embargo, encontra-
mos una condensadisima historia del tiempo en la musica en su “Segunda musica
nocturna”®. El tiempo musical, ademas, aparece en diferentes partes de su obra
completa, pero de forma fragmentada. Uno de los objetivos de este trabajo es tra-
tar de unir esos fragmentos para dar forma a una suerte de filosofia del tiempo mu-
sical en Adorno. Esta parte desde la revision que hace, partiendo de Schénberg, de
la “naturalidad” del sistema tonal en el que se basa la musica occidental y el con-
cepto de expresion. En el siguiente apartado trataré de iluminar esta relacion. Des-
pués analizaré los tres tipos de tiempo que he detectado que Adorno encuentra en
la musica. Segun su lectura, en musica, hay tres formas fundamentales de compren-
der el tiempo. Por un lado, la consideracion del tiempo de 1600 hasta 17507, A
partir de 1750 y, especialmente, a partir de Beethoven, Adorno encuentra dos for-

mas mas: el tiempo intensivo, por una parte; y el extensivo, por otra.

1.1 Desnaturalizacion de la armonia

1. La forma

Cuando una nota suena, pongamos por caso, un ‘do’, en realidad suenan muchas
otras. Esto, dependiendo del contexto y de lo fino que sea el oido del oyente, a
veces es imperceptible, pero estd. La musica tonal, es decir, en la que estd imbuida
la cultura occidental desde —al menos- 1600, se ha construido en base a las prime-
ra seis notas (o vibraciones, simplemente) que suenan al mismo tiempo que suena
ese ‘do’. Esto, dicho en breve (ya que es un problema muy amplio), se consideraba

que era natural porque, ademds de funcionar fisicamente, parecia que podia cua-

8 Esto se puede ver en los Theodor W. ADORNO, Escritos musicales V, trad. A. Brotons Mufioz y A.
Goémez Schneekloth, Madrid: Akal, 2011, pags. 47-57. Este texto, de 1937, en realidad, se encarga
con detenimiento del “tiempo intensivo” -segiin Adorno, de forma precisa; segun sus lectores, de
forma bastante oscura-, no del resto. No obstante, este texto es fundamental porque apunta algu-
nas de las ideas que presentara posteriormente. Entre ellas, la tendencia a la espacializacion del
tiempo musical y su relacion con la pintura, algo que desarrolla, sobre todo, en Theodor W. ADOR-
NO, Kranischteiner Vorlesungen, Berlin: Suhrkamp, 2014, especialmente en “Vers une musique infor-
melle” (pags. 381-446) y “Funktion der Farbe in der Musik” (pags. 447-540).

" De la musica anterior es casi inexistente en los andlisis adornianos.
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drar m4s o menos matemdticamente con teorias de la proporcion. Por tanto, los
cinco sonidos que suenan -casi- de manera simultanea al ‘do’ constituyen los soni-
dos m4s consonantes con respecto a ‘do’. Y no solo eso: la ordenacién que se pre-
senta cuando se escucha la nota ‘do’ habia configurado la ordenacién de la tonali-

dad. En el sistema tonal, encontramos escalas en las cuales hay una jerarquia del
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Imagen 1. Serie “natural” de armoénicos. Esta serie representa parte de lo que suena cuando
alguien toca o canta una nota “do”. Lo primero es una octava: do-do, luego una quinta do-
sol. Una cuarta, de sol-do, luego una tercera do-mi, etc. Pero si nos fijamos, en el arménico
7 comienza la primera disonancia. ;Por qué es “mas natural” cualquier armoénico hasta el
sexto armonico, que es en la que se basa el sistema tonal occidental -pensemos que
cualquier acorde se basa en una triada, es decir, un intervalo de tercera y uno de quinta con
respecto a la fundamental- que las notas que aparecen a partir de éste?

sonido. Por ejemplo, en do mayor, la nota mds importante serd, precisamente, el
‘do’, seguida por el ‘sol’, el ‘mi’ y el ‘si’. La “emancipacién de la disonancia” schon-
bergiana, se basa en una relectura de la presunta naturalidad de la consonancia:
“las disonancias”, dice “son simplemente consonancias mas lejanas en la serie de
armonicos™. Es decir, Schonberg consideraba que la seleccion del material que
otrora guiaba a los compositores porque las relaciones entre los armonicos eran
presuntamente “mas naturales”, obedece meramente a un principio ideoldgico pre-
vio de lo que significa “natural”. Detenerse en el armonico seis o en el séptimo o
en noveno es una cuestién no meramente “natural”, sino “histérica’. Como ve-
mos, la tonalidad, simplemente, habia devenido ‘segunda naturaleza’.

Lo que hizo Schonberg fue, entonces, cuestionar este sistema. Al considerar el
sistema tonal como segunda naturaleza, la consonancia y la disonancia, como he-
mos visto, se situaban en el mismo plano, por lo que también la jerarquia se podia
difuminar. El proyecto de Schonberg -el del periodo dodecafonico- era eliminar la
jerarquia sonora. De este modo, Schonberg llevo a cabo una critica en el propio

proceso y material compositivo. Como vemos, Schdnberg estaba poniendo en tela

§ Arnold SCHONBERG, Funciones estructurales de la armonia, trad. J. L. Milan Abat, Barcelona:
Idea, 1999, pag. 184.
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de juicio el ‘suelo’ de la musica: exactamente lo mismo que Adorno pide en la filo-
sofia.

Si se desbarata la notacion, y con ella el sistema tonal, también se desbarata la
armonia. Y si esto se desbarata, también lo hace la forma. Veamos porqué. Algunas
de las formas tradicionales de composicién, aunque fundamentalmente la forma
sonata, se constituyen formalmente gracias a la armonia. Asi, por ejemplo, la forma
sonata de manual tiene tres partes: A-B-A 6 A’. La parte A tiene, a su vez, dos temas.
El primero estda basado en la tonalidad de partida, pongamos por caso Do Mayor.
El segundo tema estard basado en algin “tono vecino” -es decir, alguna tonalidad
que segun la “naturalidad” armoénica sea “consonante” a Do Mayor. Por ejemplo,
la menor, el relativo menor de Do Mayor. En la parte B se elaboran los temas de A
con alguna variacién e introduccion de material tematico nuevo. Después de vuel-
ve a A literalmente o con alguna variacion ligera. Todo el material tematico se ela-
bora en base a relaciones entre estos “tonos vecinos”, por eso se puede decir que la
forma sonata, como forma, depende en gran medida de su desarrollo armonico.
Como podemos ir intuyendo, si se pone en jaque la jerarquia sonora, este tipo de
formas no podrian seguirse construyendo siguiendo los mismos criterios. Por eso,
cuando Schonberg habla de la “emancipacion de la disonancia” estd hablando, en
realidad de como es posible liberarse de lo formal. Y aqui es donde entra el tiem-
po. (Qué queda de la musica cuando se rompe esta imbricacion entre forma vy ar-
monia! Si la armonia cambia, arrastra con ella a la forma. Para Adorno, pensar la
forma es pensar sobre la evolucion musical, es decir, sobre como la musica puede
seguir siendo tal y no un mero “juego caleidoscopico de motivos y colores™. Aqui
se ve que parece que en musica como en la teoria del conocimiento lo que preocu-
pa a Adorno es coémo pensar la relacion entre forma y contenido si la forma se dis-
loca y se piensa a si misma como estructura mediada por la ideologia. El problema
de la forma musical, que es penetrada directamente por el tiempo, es clave para
comprender de manera ampliada a qué se enfrentaba Adorno cuando pensaba el
concepto —en cuanto herramienta formal de la filosofia- en su proyecto de utopia
del conocimiento: “abrir con conceptos lo carente de concepto sin reducirlo a

ellos”'°.

? Theodor W. ADORNO, Escritos Musicales V, op. cit., pag. 226.
1 Theodor W. ADORNO, Dialéctica negativa, Dialéctica negativa, trad. A. Brotons Mufioz, Madrid:
Akal, 2008, pag. 21.
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2. El contenido

En la fuga y los divertimentos (aparte de estas dos formas y los concerti grossi es difi-
cil saber a qué se referia Adorno con el mundo musical previo al sinfonismo, que
él sittia entre 1600 y 1750), la musica trataba de “llenar el tiempo”, de, como dice
en muchas ocasiones, “matar el aburrimiento”. Es decir, la musica previa a 1750,
para Adorno, no tenia preocupacion por el tiempo en su construccion. La falta de
consciencia de lo temporal-lineal en la composicion se constata en que “los puntos
de entrada son en gran medida intercambiables o ya no se regulan por el avance,
sino por las relaciones de equilibrio”!!. Esto pasaba porque, inicialmente, cada mo-
vimiento de la sonata, o las diferentes partes de una pieza cualquiera tenian que
obedecer a una sola emocion, a una expresidon concreta que se seleccionaba -casi-
de un catalogo de “pasiones” que se expresaban musicalmente a través de ciertos
recursos. Es la retorica musical, que funciona -dicho muy exageradamente- como
un puzzle, donde se encajan recursos y caracteres musicales que expresan una pa-
sion concreta. Un ejemplo de retorica musical es el passus duriusculus, que consiste
en una cuarta descendente, por ejemplo, el intervalo de mi a si; donde para llegar
de una nota a la otra se forma una linea cromatica: mi, re sostenido, re natural, do
sostenido, do natural, si natural. Se utilizaba para expresar la pasién de la vivencia
de algo muy trigico. En este caso, ademas, trata de imitar los pasos de las personas

que andaban hacia la cruz.

A 44 B i i . S — ==

Cru-ci -| fi~xus, cru - ¢ - fi - xus, cru-qi -

Vb SIS e

Imagen 2. Inicio del Crucifixus de la Misa en si menor BWV. 232 de Johann Sebastian
Bach'?. Se puede escuchar muy bien en la version dirigida por P. Herrewege con el Colle-

gium vocale de Gent, publicado por Erato en 2009".

" Theodor W. ADORNO, Escritos Musicales V, op. cit., pag. 55. Este asunto de la intercambiabilidad
es bastante discutible, pero no puedo entrar ahora en detalles. Seria, quiz4, uno de los puntos cri-
ticos de su teoria.

12 Debo dar gracias por la sugerencia a Luis Angel de Benito, profesor en el Real Conservatorio de
musica de Madrid y locutor de “musica y significado” en RNE Clasica.

B En Spotify se puede encontrar aqui https://www.youtube.com/watchv=p6tjdsydu A [Consulta:
15 de septiembre de 2015]. La partitura ha sido tomada de la transcripcion realizada por Center for
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Como vemos, hay una formula musical que responde a la expresion de una deter-
minada emocion (en el lenguaje del momento, ‘pasién’). La donacion exterior de
formulas musicales y emociones resultaba, seguin Adorno, en la falta de reflexion
sobre el tiempo musical, ya que todo era dado de forma externa a la musica. No
habia ‘construccién’ ni desarrollo inmanente del material. Para ¢l, en cierto modo,
el tiempo se llenaba como si fuese hueco (de hecho, habla del ‘vacio del tiempo’ en
varias ocasiones) con estos patrones preestablecidos. Para ¢l, la emancipacion de
estos patrones que ligan emocion-forma musical se deben a que, poco a poco, las
pasiones ya no se debian expresar con un solo recurso, ni una sola pasion debia
llenar un movimiento completo. Es decir, en el momento en el que el sujeto como
‘artista’ (a mitad del siglo XVIII) y lo que quiere expresar hace estallar esas formas
preestablecidas. Para Adorno -que hace un anilisis de la expresiéon previa a 1750
bastante plano- el concepto de “expresién” en musica surge de la “musica ficta”"
en la que, segiin él, primero fue una fuente de expresion en la que el compositor se

"5 es decir, de

vinculaba a sus caracteres “como el dramaturgo con sus figuras
forma distanciada. Posteriormente, y siguiendo la metafora, el dramaturgo y sus
figuras comienzan a fusionarse: estamos tocando con los dedos la expresion
romantica. Esto, para Adorno, implica que la musica, por primera vez, deba ha-
cerse cargo del tiempo:

“ ’ ’ ..

el vacio decurso temporal se hace cada vez mas amenazante para la musica,

precisamente en virtud de la creciente preponderancia de esas fuerzas dinamicas

de la expresion subjetiva que destruyen los residuos convencionales.”"

Computer Assisted Research in the Humanities de Palo Alto, bajo Creative Commons Attribution
Non-commercial 3.0 (http://scores.ccarh.org, consultado el 18 de marzo de 2016).

4 “En las fuentes musicales anteriores a 1600, raramente se indicaban todas las alteraciones de la
musica, por lo que los intérpretes debian saber cuando utilizarlas. En la actualidad, editores y ejecu-
tantes de musica antigua acostumbran incluir las alteraciones implicitas que consideran necesarias,
practica conocida con el nombre de musica ficta. En realidad, el sentido del término es mucho mas
limitado, pues se refiere especificamente a toda alteracion cromdtica que se encuentre fuera del

sistema comun de las notas utilizadas en los periodos medieval y renacentista”, en VV. AA., “Mu-
sica ficta”, en Diccionario Enciclopédico de la miisica, México: FCE, 2008, pigs. 1006-1007. Adorno se
refiere, a mi entender, a los afiadidos que hacian los intérpretes y que iban mas alld de la musica
escrita.

1> Theodor W. ADORNO, Escritos Musicales V, op. cit., pag. 49.

1 Theodor W. ADORNO, Filosofia de la nueva misica, trad. A. Brotons Mufioz, Madrid: Akal, 2003,
pag. 56
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1.2 El tiempo musical: el tiempo extensivo y el tiempo intensivo

La preocupacion por el tiempo lineal, segun la lectura de Adorno, se constituye a
partir de Beethoven; y se hace de dos formas. La primera seria el tiempo extensivo
[extensives Zeittypus], en la que el tiempo ya no es “dindmico”, sino “geométrico”,
pues el tiempo se vuelve en cierto modo espacial. Destaca la dilatacion tematica y
la liberacion del tiempo. El segundo tipo seria “intensivo” [intensives Zeittypus)'’, en
la que se da una “contraccion del tiempo”, es decir, el tiempo se acorta.

El tiempo extensivo lo analiza Adorno en relacion al Trio para violin, chelo y pia-
no Op. 97 de Beethoven. Ya que es posible que no todos ustedes lean partitura, les
sugiero que me acompafen en la audicion de la version del Stuttgart Piano Trio,
grabada en el sello Naxos en 1994'® mientras intento desmenuzar el anélisis ador-
niano que propone en su Beethoven. Filosofia de la musica, en el apartado 222", Es-
cuchamos la presentacion del tema en el piano (A) del 0:00 al 0:07 (del 0:08 al
0:15 es una variante del tema presentado en los dos primeros compases). Adorno
considera que el tema A estd construido de forma contradictoria, ya que por un
lado su caracter, por escritura, parece épico —en un sentido muy plano, heroico-
pero hay una indicacion “dolce” que impide que se escuche como tal. Si quieren
entender este caracter épico, imaginense que éste es el tema de una marcha y no
hay legato, sino el sonido el més cortado y potente. Con las mismas notas y ritmica
aparece el cardcter. Del 0:15 al 0:28, en la entrada del violin y del chelo, para

Adorno se construye una dilatacion del tema como si fuera un recitativo™ de

17 Nikolaus Urbanek se encarga con detenimiento de este tipo en Nikolaus URBANEK, op cit., pégs.
166-172.

18 El Stuttgart Piano trio lo forman Rainer Kussmaul, violin; Claus Kanngiesser, cello; Monika
Leonhard, piano. Se puede encontrar en Spotify en el enlace https://open.spotify.com/track/78-
Fwt7vPMizzxA39k4KGX6 o en YouTube https://www.youtube.com/watch’v=VSV5zcgfDek. [Am-
bos enlaces fueron consultados el 20 de septiembre de 2015]. Los tiempos que cito son de la gra-
bacién de Spotify.

1 Theodor W. ADORNO, Beethoven. Filosofia de la misica, trad. A. Brotons Mufoz y A. Gomez
Schneekloth Madrid, Akal, 2003, pags. 87-92. Todas las referencias de este texto se citaran en el
cuerpo del parrafo para facilitar la lectura-auditiva.

2020 E] recitativo es una “[florma de canto solista discursivo con ritmo libre y carente de melodias
estructuradas. Se inventd en Italia poco antes de 1600 como una manera de ajustar la musica lo
mas posible al texto. Ante la falta de un pulso estricto, el bajo continuo o bajo cifrado fue el recurso
para que el acompaiamiento pudiera seguir la expresividad espontanea del cantante. [...] Hacia
1700, con el desarrollo de la opera seria, se volvié mas unificado, con patrones meldédicos mas prede-
cibles y cadencias fijas. Los didlogos y soliloquios mas importantes generalmente llevaban acompa-
Aamiento orquestal, procedimiento denominado recitativo stromentato (it., recitativo orquestado”,

también llamado recitativo accompagnato, “recitativo acompafiado”), a diferencia del recitativo secco
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opera. Esto se evidencia en la duracion de la melodia y el acompanamiento del
piano. El tema A se estira en la aparicion del chelo y del violin y, en lugar de re-
marcarlo, su dilatacion lo aproxima a la disolucion: parece por momentos irreco-
nocible. Para Adorno, aqui la musica “se retiene”, es un momento de autorrefle-
xion, de autocontemplacion, algo que es caracteristico del tipo extensivo del tiem-
po’'. Esta forma de dilatar el tema aparece de nuevo de 0:42 a 0:58. Las largas no-
tas del violin y del chelo son, para Adorno, una demora, parece que no se llega
adonde el tema A prometia’’. Esta promesa incumplida es un contraste con el
componer tradicional. Tradicionalmente, los temas se presentaban, desarrollaban
y finalizaban mediante una cadencia mas o menos conclusiva, una suerte de punto
y seguido en el transcurso melddico. Todo esto se construia mediante momentos
de tension y distension. Pero aqui se pierde esa estructura: si antes habldbamos de
punto y seguido, deberiamos hablar de puntos supensivos. Eso es, para Adorno,
marca de esa expresion subjetiva que surge especialmente a partir de Beethoven.
Para Adorno se cifra especialmente la expresion en la musica que surge a partir de
0:58, en la medida en que segun su interpretacion Beethoven sustituye el momen-
to de tensién que otrora operaba en la construccion de la sonata por una suerte de
“epilogo” de un mero ‘después’ consolador”. Es una toma de aliento, un alto en el
camino. De forma similar describe el pasaje de 1:25 a 1:39. Segun su interpreta-
cion, a diferencia de las formas sonatas tradicionales, en este pasaje no queda muy
claro de nuevo a donde quiere llegar. Esta importancia del ‘camino’, sin el prota-
gonismo de la meta, es evidente especialmente en el desarrollo. Segun la lectura de
Adorno, el desarrollo apenas dura 17 compases, que en nuestra grabacion suena
en 7:18 hasta 7:53 (aunque formalmente pareceria que empieza en 7:02, Adorno
considera que de 7:02 a 7:18 es una introduccién de lo que propiamente es el
desarrollo condensado en 17 compases que he indicado). Los 60 compases que
restan hasta la reexposicion, es decir, desde el 7:53 hasta 9:51 (que bien podrian

entenderse como una especie de tema con variaciones mas que un desarrollo -

(recitativo seco) que era el mas comun y solo llevaba acompafamiento de continuo” (Véase,
VV.AA., Diccionario Enciclopédico de la miisica, op. cit., pag. 1257.

I Theodor W. ADORNO, Beethoven. Filosofia de la miisica, op. cit., pig. 88. Vean el paralelismo melo-
dico entre este fragmento vy, por ejemplo, el “Tutto e disposto...”, de Las bodas de Figaro de Mozart.
22 Este no llegar a donde se prometia es fundamental para comprender la ruptura con la forma. Co-
mo dijimos anteriormente, la forma sonata, por ejemplo, se constituia a base de trabajar sobre la
armonia y material del tema A (pueden escuchar esto en muchisimas sonatas, pero un buen
ejemplo es la famosa Sonata KV. 332 de Mozart). En el ejemplo de Beethoven, por el contrario, la
dilatacion del tema hace que no se sepa muy bien adénde va, que parezca que queda suspendido.

2 Theodor W. ADORNO, Beethoven. Filosofta de la miisica, ibid.
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segun Adorno, que “no desarrolla en absoluto”-) es una gran dilatacion, una mues-
tra caracteristica del tiempo extensivo. El final del desarrollo, el minuto 9:51, da
sentido a todo lo anterior solo una vez que ya ha pasado, en el momento en que
nos percatamos de que ‘no ha pasado nada’, sino una gran expansion de una célu-
la muy pequena. Este gran desarrollo, en el cual se da la paradoja de que no hay
un desarrollo como se daba canonicamente en la sonata tradicional, se convierte,
segun la lectura de Adorno, en el patron de la forma a partir de entonces. A Ador-
no le llama mucho la atencion la entrada en la reexposicion, que comienza en el
9:52. Como vemos, es como si fuera “de puntillas”. Beethoven utiliza recursos que
son propios de una cadencia de concierto solista con orquesta, como es el trino
agudo con un colchon sonoro que lleva al triunfo de la reexposicion. Pero, preci-
samente porque la reexposicion ya no es una repeticion sin mas de la primera par-
te no es celebratoria su entrada. Ahora el peso lo tiene el desarrollo y eso implica
que no se puede volver a la reexposicion como si nada, como si todo lo que hay en
medio fuese un mero transito para potenciar la reexposicién. Para Adorno, la fuer-
za del desarrollo es tan grande que afecta a toda la forma. La entrada en la reex-
posicion es el momento critico del tiempo extensivo en la medida en que parece-
ria que en un tiempo expandido volver a empezar seria, simplemente, una contra-
diccién. Por eso, para Adorno, lo “apasionadamente esmerado” de la construcciéon
beethoveniana es componer esta entrada como una variacion mas, como parte de
lo que ya venia contando. Es una “vuelta a la cuestién”, una “acordanza” en la na-
rracion.

Y uso el término de narracion a proposito. Adorno hace multiples referencias
en este analisis a un tema que no puedo desarrollar aqui pero que cabe tener en
cuenta: la relacion entre la literatura y la musica®. Para él, este trio parte de una
relacion con la épica homérica. Como vemos, Adorno interpreta este movimiento
como pura expansion. Para ¢l, la “plenitud extensiva” aparece la “posibilidad de
descubrir pasivamente una unidad en la multiplicidad” que se contrapone a la

25 . roee
. (Y qué tiene

“idea estilistica tragico-clasicista de una musica del sujeto activo”
que ver esto con lo épico? Las claves de interpretacion aparecen en el “Excurso I:

Odiseo, o mito e Ilustracion” de la Dialéctica de la ilustracién. Podemos ver cémo,

2 Uno de los ejemplos mas evidentes es el del andlisis del Concierto para violin y orquesta de Alban
Berg que, segtin él, se organiza “estroficamente”**. Cf. Theodor W. ADORNO, Composicién para el cine.
El fiel correpetidor, trad. A. Brotons Mufioz, Breixo Viejo Vifas y A. Gémez Schneekloth Madrid:
Akal, pags. 359 y ss.

% Theodor W. ADORNO, Monografias musicales, Madrid: Akal, 2008, pag. 212.
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en el primer momento del viaje, Adorno sefala ~como podria hacerlo del “mero
llenar el tiempo” que he explicado mds arriba- que “la forma de organizacién in-
terna de la individualidad, el tiempo, es aun tan débil, que la unidad de las aventu-
ras permanece externa”’®, Exactamente ése es el sintoma de la musica hasta 1750,
segun Adorno: la configuracion temporal, que estd atravesada por la expresion, no
es inmanente. La poesia épica inicial se basa en lo perenne, es decir, la permanen-
cia del mito, pero utilizando los recursos de la literatura, que es la dinamica, la
logica de que “algo tiene que pasar” para que valga la pena ser contado: se ha de
‘narrar’ sin mutilar el caracter perenne de su contenido. Pero, si profundizamos
con Adorno y Horkheimer en su lectura de La Odisea, vemos cémo la interpretan
como una lucha por la conservacion del si-mismo, por -como deciamos antes-
“descubrir la unidad en la multiplicidad”. Por eso, para Adorno, en el tiempo
extensivo ‘no se desarrolla en absoluto’: en realidad hay una expansion de un tema
que se presenta inicialmente. Igual que para Ulises, para ¢l lo importante es el ca-
mino (asi lo explica, al menos, en la interpretacion en Dialéctica de la ilustracién), en
Adorno esta musica y este tiempo esta creaindose. Por eso puede decir que el tiem-
po extensivo se opone a la apariencia de la perfeccion de la obra de arte como obje-
to terminado de una vez para siempre”’. La sobredimension del “camino” se apre-
cia en el dilatado transito al desarrollo y la transicion a la reexposicion. Igual que
Ulises, este pasaje habla de “lo lejos que se tiene que haber ido uno para que el re-

8 Como Homero, esta musica solo adquiere sentido en el

greso exija tal esfuerzo”
recuerdo, en lo ya pasado.

No obstante, en Beethoven aun el protagonismo esta en la fuerza del todo, en la
posibilidad de mirar hacia atrds y ver ese recorrido, el camino andado. El paso del
tiempo extensivo al tiempo intensivo aparece en Beethoven como potencia, sélo en
algunos momentos llega a alumbrarse. Adorno encuentra el transito entre ambos
tipos de tiempo en Mabhler, ya que ve clave en su musica “la cuestion de adonde
quieren ir los temas individuales independientemente de su status abstracto””. Es

decir, en Mahler aparece, por el contrario, la fuerza del fragmento, de la particulari-

dad con respecto al todo.

26 Theodor W. ADORNO y Max HORKHEIMER, Dialéctica de la ilustracion, Madrid: Akal, 2007, pag.
62

7 Ibid.

8 Theodor W. ADORNO, Beethoven. Filosofia de la musica, op. cit., pag. 90.

2 Theodor W. ADORNO, Monografias musicales, op. cit., pag. 212.
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El tiempo “intensivo” seria el que surge con el sinfonismo de Haydn y Beethoven,
fundamentalmente. Para Adorno, es aqui cuando se pierde el miedo al tiempo
lineal. En esta forma de componer, siguiendo a Adorno, el tiempo se acorta y, por
ejemplo, los primeros movimientos de la Sinfonia n. 3 Eroica y la Sinfonia n. 7 de
Beethoven pueden “idealmente oirse como si duraran un instante””. En otras pa-
labras, “paradodjicamente, el tiempo que discurre, incluido el que discurre para la
concepcion de la forma musical, es sincopado por el instante del motivo idéntico,
en si intemporal, abreviado por la tirante intensificacion, hasta que se detiene””".
Si el tiempo extensivo era dilatacion, espacializacion “en horizontal”, por asi decir,
en el tiempo intensivo éste se espacializa en vertical. Adorno llega al elemento clave
del tiempo intensivo en la “transicién minima” de Alban Berg. Para ¢l, la variacion
del fragmento, su propia fragmentacion hasta lo pequeiio hace que el cambio sea

.. . . 1 s , . 32 .
casi imperceptible y siempre parezca idéntica a si misma’”. En este caso, analizare-

mos la Primera pieza de las Cuatro piezas para clarinete y piano Op. 5 de Alban Berg

Alban Berg op.5

naco rit. —M(!‘; cea. 38)

Klarinette 4
inB*®

Klavier

Imagen 3. Primeros dos compases de la Primera pieza de las Cuatro piezas para clarinete vy
piano Op. 5 [4 Stiicke fir Klarinett und Klavier Op. 5] de Alban Berg © Copyright 1924, 1952
Universal Edition A.G. Wien/UE 7485*

El motivo a se repite, variado ligeramente pero en el mismo gesto, en el motivo
d, el cual, ademas, toma ritmicamente el material de ¢ (no lo es de b porque en
queda la ultima corchea prolongada pero cortada por un silencio. Esta prolonga-

cién se cumple en d). El piano introduce un nuevo motivo (e), las semicorcheas,

3% Theodor W. ADORNO, Escritos musicales, I I1I, pag. 227.

3! Theodor W. ADORNO, Escritos musicales V, op. cit., pag. 56.

32 Theodor W. ADORNO, Monografias musicales, op. cit., pag. 400.

33 Agradezco la aceptacion por parte de Universal Edition de la reproduccion de este fragmento de
la partitura.
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que las adopta el clarinete como “resto”. Lo que parece nuevo en el piano,
(mi becuadro, mi bemol) es, en realidad, de nuevo una
repecion del resto ritmico de c. La entrada del piano en la mano izquierda (g) es
una continuacion de a y de b. Esto se escucha, en la grabacion de la Kremerata
Ensemble del sello Deutsche Gramophon de 1995*, del 0:02 al 0:13. Para Ador-
no, este material se va desfigurando y se va fragmentando. Los elementos se utili-
zan de forma atoémica. Vemos, por ejemplo, como la célula introducida por el pia-
no (e) se dialata hasta convertirse en un tresillo y se reducen los intervalos de los
dos primeros compases hasta hacerlos de segunda o de tercera, lo que desemboca,
segun Adorno, en el trino del sexto compds, que disuelve la segunda. Sin embargo,
aunque podria considerarse, como anteriormente, el momento culminante de algo
asi como una exposicion, el piano lo niega: segin la lectura de Adorno, el piano
resittia la pieza y “retoma la articulacién como una lejante variante del inicio””.
Esto se escucha del 0:13 al 0:32. Entre 0:42 y 0:47 Adorno encuentra una suerte
de desarrollo que, en realidad, no es tal. Pero, a diferencia del desarrollo que veia-
mos en el andlisis de Beethoven, en el que s6lo al final se podia medir la fuerza del
recorrido como recuerdo, aqui Berg pide la precisién del momento, que es el mis-
mo desde el inicio. Las corcheas que se escuchan exactamente en 0:42 le permiten
sefialar que, en realidad, poco ha cambiado, sigue siendo el mismo material, por-
que ¢él mismo es variacion. En cierto modo, no hubo nunca un tema, como en la
musica anterior. De forma a sabiendas exagerada, para Adorno, estas Piezas “son
musica hecha de nada. [...] Si todo es elaboracion, entonces todo material expuesto
independientemente pierde su sentido”. En otras palabras, si la musica tradicio-
nal y atiin en el tiempo extensivo de Beethoven la musica siempre tenia adonde vol-
ver, su refugio era el tema principal o, en otras estructuras formales, la tonalidad,
en esta musica, donde las células se atomizan y se construyen como microvariacio-
nes de si mismas, parece que el tiempo no progresa, sino que se mantiene en un
punto donde el instante se colma. Para Adorno, lo que ha pasado es que ‘la fuerza
del desarrollo’ que encontramos en el tiempo extensivo se introduce en lo atémico

de tal modo que “el sentido de [la] identidad se refleja como no identidad. El

3 En Spotify se encuentra en el enlace https://open.spotify.com/track/2LrPZEOXFDa9U7RXa-
IvooT. En YouTube estd en https://youtu.be/4WmatCInNGc?list=PLGW]JYB522EoPV3yp_uRBz-
YcltzO5qjS91. [Ambos enlaces fueron consultados el 20 de septiembre de 2015]. Los tiempos que
cito son de la grabacion de Spotify,

3 Theodor W. ADORNO, Monografias musicales, op. cit., pag. 402.

3¢ Theodor W. ADORNO, Monografias musicales, op. cit., pag. 401.
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material de partida es de tal indole que conservarlo significa al mismo tiempo mo-
dificarlo™". De 0:53 se cifra la disolucién que provoca el propio tema. Su radical
fragmentacién y la reduccion que se da a partir del trino del intervalo de segunda
en que habia derivado, segin Adorno, su melodia, lleva a la aceptacién del estatis-
mo en el tiempo lineal: “se detiene ajeno al tiempo”™.

La influencia de Benjamin en la descripcion del tipo intensivo se evidencia
cuando Adorno sefiala que ese instante es “eternidad del instante cumplido, con-
centracion de la mera duracién en un punto, kairds””. Para él, este tiempo es la
afrenta, por tanto, del tiempo “vacio” (y homogéneo, en palabras de Benjamin)
que “oprime mortalmente al sujeto”*. El tiempo intensivo es “movimiento deteni-
do”, algo que, para él, aparece en Schonberg como “forzosa promesa de un mundo

1 .
"1 Adorno parece que pien-

por detras del cual el tiempo histérico queda rezagado
sa en la V tesis sobre el concepto de historia de Benjamin, en la que reza: “El pasa-
do solo es atrapable como la imagen que refulge, para nunca mas volver, en el ins-
tante en que se vuelve reconocible”. Este kairés lo analiza, posteriormente, en las
obras de Beckett. Para ¢l, su obra es la “extrapolacion del kairés negativo. La pleni-
tud del instante se convierte en la repeticion sin fin, convergente con la nada. Sus
relatos, que sardonicamente él llama novelas [...] dan con capas fundamentales de la
experiencia hic et nunc y las detienen en una dinamica paradéjica”*.

Adorno resume estos dos momentos en Filosofia de la nueva miisica: el tiempo in-
tensivo seria la “miniatura expresiva de la escuela de Viena” que “contrae la dimen-
sion temporal al, como dice Schénberg, “expresar una novela con un tnico ges-
to”*. El tiempo extensivo, por su parte, apareceria en las “potentes construcciones
dodecafénicas” (aunque también habla, como hemos visto, de este tiempo en el

sinfonismo beethoveniano y mahleriano, al menos), donde “el tiempo se detiene

en virtud de un procedimiento integral que [...] parece privado de evolucion

3T Theodor W. ADORNO, Filosofia de la nueva misica, op. cit., pag. 55.

* Ibid.

3% Theodor W. ADORNO, Escritos musicales 11, trad. A. Brotons Mufioz y A. Gomez Schneekloth,
Madrid: Akal, 2006, pag. 227. Es recomendable leer el texto de Kia LINDROOS, “Benjamin's
Moment” in Redescriptions. Yearbook of Political Thought and Conceptual History vol. 10, 2006, pags.
115-133.

“ Ibid.

# Theodor W. ADORNO, Escritos musicales V, op. cit., pag. 57.

# Theodor W. ADORNO, Teoria estética, op. cit., pag. 48. El tema del kairés frente al chronos sélo
puedo dejarlo aqui apuntado. Lo que me interesa es que quede clara la relacién que planteo entre
esta relacion y el tiempo intensivo musical.

# Theodor W. ADORNO, Filosofia de la nueva musica, op. cit., pag. 169.
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porque fuera de si mismo no tolera nada sobre lo que pudiera probarse la evolu-

cion”*.

2 LA LECTURA DEL TIEMPO EN LA TRADICION FILOSOFICA

Pareceria que en Adorno se da un paralelismo entre su comprension de las cate-
gorias filosoficas, que tienden, segiin él, a alcanzar la eternidad, es decir, un punto
inicial, una punto originario primero e inmutable; y el llenar el tiempo vacio. ;No
podriamos pensar que, en cierto modo, Adorno interpreta la historia de la musica
hasta 1750 como la paralizaciéon del tiempo dentro de los limites de las formas pre-
establecidas! En la teoria del conocimiento, vemos cémo Adorno construye su filo-
sofia precisamente haciendo lo mismo que aprendié en musica: haciendo saltar
por los aires desde dentro el nucleo de los conceptos, su presunto egipticismo (di-
cho con Nietzsche), su caracter hierdtico. Para Adorno, el tiempo en filosofia ha
tratado de sustraerse a sus conceptos. La prima philosophia, el momento fundante,
indubitable, esto es, eterno e inamovible, era el lugar desde el que partia, segin
Adorno, la filosofia. Incluso se arrancaba la temporalidad a la categoria de ‘tiempo’
en su reflexion filosofica. Esto se ha dado de dos maneras. Por un lado, por su for-
malizacion y, por otro, por un exceso entusiasmo en el momento cualitativo del
tiempo, en su contenido, que derivaria en una suerte de tiempo sin forma.

La formalizacion, en especial, la encuentra en Kant, que segiin su interpretaciéon
hace del tiempo un elemento manipulable, pensable: “con ¢l [el tiempo] se tiene
que representar algo temporal que permita su lectura, algo en lo que se haga expe-
rimentable su transcurso”®. La formalizacion del tiempo, para Adorno, es arreba-

tarle su cardcter, su dinamismo. Pese a que Kant trata de presentar la reflexion

*# Ibid. Soy consciente de que, a primera vista, esto podria ser problematico. Parece que, en ambos
tipos de tiempo, segun esta frase, el tiempo se detiene. Bien, la diferencia fundamental se encuentra
en que el tiempo extensivo incluye la variacién en la forma, es decir, que extiende sus limites hasta
llegar a momentos en que parece que no pasa nada porque el tiempo queda suspendido, como escu-
chabamos en el Trio beethoveniano entre 0:42 a 0:58. Cuando habla de que “no tolera nada de lo
que no pudiera probarse su evolucion”, se refiere, especificamente, a la inmanencia formal del mo-
vimiento. A diferencia de la musica anterior, no permite que se introduzca nada que vuelva a “po-
ner en movimiento” la suspension, el autocomtemplarse, la detencion de la narracion por parte del
narrador, del aedo. La musica contintia porque ha de continuar, y no porque la forma preestablecida
se lo exija, como pasa, por el ejemplo, en los tradicionales rondos. Por otro lado, el tiempo inten-
sivo opera con la detencién en la medida en que la variacién, el movimiento, se incluye en el frag-
mento, en lo minimo, en el propio tema, que se disuelve por ese mismo movimiento Inmanente,
primero de forma atémica y luego en lo amorfo.

* Theodor W. ADORNO, Dialéctica negativa, op. cit., pag. 305.
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sobre el tiempo como relacion entre forma y contenido, deriva finalmente, segiin
Adorno, en mera forma. Por su parte, Hegel adolece de un problema similar. En la
lectura adorniana, en Hegel se trata de derivar el tiempo a partir de la logica, en
lugar de ver ya en la logica “relaciones temporales coaguladas”. Estas relaciones
coaguladas aparecen también en Husserl, segin Adorno. Para él, Husserl pasa por
alto la temporalidad y la historicidad de las proposiciones de la logica, que son,
para ¢él, momento fundante en su filosofia:

“en las proposiciones logicas sedimentan, segiin Durkheim®’, experiencias socia-

les como el orden de las relaciones de generacién y propiedad, que afirman la

primacia del individuo sobre el ser y la conciencia. Al mismo tiempo normativas

y enajenadas del interés individual, se enfrentan siempre al sujeto psicologico

como algo valido en si..., y sin embargo también accidental, y esto es exacta-

mente lo que, contra la voluntad de Husserl, le pasa a las “proposiciones en

si” .

En el intento de Husserl, como de otros légicos, de acudir solo a los elementos
objetivables de la existencia, a su estructura logica (o sea, a su forma), cae -en con-
tra de su voluntad- en la radicalizacién de la subjetividad, en la medida en que es
el sujeto, en ultima instancia, el que hace esa reduccion, la que obliga al objeto a
desprenderse de su historicidad, a su multiplicidad, a ser algo, en definitiva, que
no es, que es solo para el sujeto. Es una construcciéon del sujeto que habria que revi-
sar teniendo en cuenta su desarrollo histérico, su devenir como forma de conoci-
miento purificada y modelo de la ciencia. Para Adorno, el problema se encuentra,
entonces, no tanto en que Husserl trate de restaurar la logica, sino su absolu-
tizacion y la reduccion de la cosa al método.

Para Adorno, uno de los problemas que se derivan de la potenciacion de la
logica es la construccion del pensamiento consecuente, cuya coherencia es puesta
desde fuera, por la fuerza del sistema. La reflexion sobre este problema, aparece
también en su reflexion musical. Este pensamiento consecuente es el ideal de la
musica clasicista, donde “cree asir su idea en la inexorabilidad de su encadena-

miento, la cual remeda el modelo de la l6gica discursiva”, donde todo ocurre “con

# Ibid.

# Adorno esta presumiblemente siguiendo al Durkheim de Emile DURKHEIM y Marcel MAUSS,
“Sobre algunas formas primitivas de Nomadas. Contribucion al estudio de las representaciones co-
lectivas”, en E. Durkheim, Clasificaciones primitivas y otros ensayos de antropologia positiva, trad. de M.
Delgado Ruiz y A. Lopez Bargados, Barcelona: Ariel, 1996.

* Theodor W. ADORNO, Sobre la metacritica de la teoria del conocimiento, trad. J. Chamorro Mielke,
Madrid: Akal, 2012, pag. 77.
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univoca necesidad”®. Para ¢l, al pensamiento se lo coacciona si existe una obliga-
cién exterior, en nombre de la coherencia e incluso, la belleza del sistema, que reza
que: “si un pensamiento se mueve en general en una direccion, entonces debera se-
guir avanzando siempre en esa misma direccion para, al final, apropiarse de un
absoluto™. Para Adorno, este pensamiento consecuente se deriva de la logica dis-
cursiva que procesualmente destemporaliza lo temporal “hasta reducirlo a la pura
legalidad”".

Por parte del ‘exceso de entusiasmo en el contenido del tiempo’, Adorno critica
el analisis del temps durée de Bergson. Para Bergson, la duracién es un “continuo
progreso”* lo que, para Adorno, significa la mera consideracion del dinamismo
sin el momento de lo estitico; es decir, es adialéctico: algo no puede durar si no
tiene como referencia lo detenido. Bergson hipostasia, segin su interpretacion, la
duracion como categoria, por lo tanto, la hace estatica. Adorno encuentra, ademas,
una relacion muy estrecha entre el concepto de duracion (en tanto continuo) y la
prima philosophia, en la medida en que aquello que dura, en realidad, presente al-
canzar “el valor permanente” en la tradiciéon. Para él, lo que ‘vale para siempre’ es
solo “su aspecto muerto, formal y autorizado””’: ha perdido, en realidad, la fuerza
de lo dinamico.

La critica a la busqueda de lo inmutable y permanente se engarza con su proyec-
to de la Dialéctica negativa en la medida en que Adorno atestigua que la cosa ya no
es un “ente completo” (schlechterdings Seiendes), sino que la cosa es “relacional” (Din-
ge als Verhdltnisse). Esto tiene dos consecuencias tedricas en el pensamiento de
Adorno. Por un lado, la critica a la totalidad y, por otro, el modo en que se “tem-

poraliza” el conocimiento en su filosofia.
2.1 Critica a la totalidad
El analisis del tiempo en la musica tiene que ver, en el proyecto adorniano, con el

concepto de construccion, que al mismo tiempo desarrolla segun sus teorias en

torno a la totalidad y a la particularidad. Para Adorno, sélo es posible poner en

# Theodor W. ADORNO, Monografias musicales, op. cit., pag. 219.

5 Theodor W. ADORNO, Introduccion a la dialéctica (1958), trad. Mariana Dimépulos, Buenos Aires:
Eterna Cadencia, pag. 361.

! Theodor W. ADORNO, Dialéctica negativa, op. cit., pag. 306.

>2 Henri BERGSON, La evolucién creadora, Barcelona, Planeta-de-Agostini, 1985, pag. 18.

%> Theodor W. ADORNO, Teoria estética, op. cit, pag. 45.
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cuestion la totalidad y la particularidad estableciendo entre ellas una relacion dia-
léctica. Para él, problematizar el lugar de la totalidad como ente cerrado y la par-
ticularidad como mera parte de esa totalidad es la manera de poner en entredicho
la asuncion ‘dogmatica’ del idealismo del arte como mera “unidad presente de lo
general y lo particular”. Segun sefala, “el esquema no es simplemente un marco
abstracto “dentro” del cual se realiza la idea formal especifica, sino que ésta resulta
de la colision entre el acto de componer y el esquema: al mismo tiempo surge de
éste y lo altera”. Es decir, para él, la totalidad y la particularidad siempre van mas
all4 de si mismas. Al componerse una sonata, siempre se estd diciendo algo dife-
rente de la forma sonata, se esta dando a la sonata una nueva oportunidad.

La totalidad, en un sentido muy basico y primario, serian estas estructuras pre-
establecidas, a saber, la forma musical, la notacion, las convenciones ritmicas y de
tempi, etc. Lo particular, por su parte, seria aquellos momentos individuales en los
que se divide esta totalidad, como, por ejemplo, las notas, las dindmicas concretas
o los simbolos interpretativos. Esto, como es evidente, no existe en la musica real
de manera pura. Y se desprende, en un primer vistazo, lo forzado de la division.
;Hasta qué punto una nota (pongamos un sol negra) no es ya una totalidad, en
tanto abarca en si toda la logica de la estructuracion musical como una suerte de
monada’ Segiin Adorno, la totalidad siempre estara afectada por sus momentos,
por lo particular. No como mera suma de ellos, sino que lo particular constituye la
totalidad y, al mismo, pone en evidencia lo fragmentario de su composicion.

La propuesta de Adorno, entonces, se sittia en la pregunta por coémo se constitu-
ye la totalidad como totalidad abierta, como no sintética, en la medida en que sélo
asi puede ir mas alla de si misma. Para Adorno, no puede hablarse de totalidad ce-
rrada, no hay punto final. La asuncién de que siempre hay un mas alld de lo que el
sujeto conoce es, segun la interpretacion adorniana, precisamente aquello que de-
be exigir la dialéctica para no imponer al objeto categorias cerradas del sujeto. En
la impotencia de la dialéctica es donde aparece la metafisica, que hace a la dia-
léctica especificamente negativa, pues no aspira a alcanzar un punto final y asume
su incapacidad de anclarse a un punto inicial”’. En breve, la totalidad en él no es

conclusiva y “su fuerza sélo se acredita en lo individual a lo que ilumina™®.

5 Theodor W. ADORNO, Beethoven. Filosofia de la nueva miisica, op. cit., pag. 61/fragmento 142.

% La totalidad abierta cifra la negatividad de la dialéctica que, en la teoria del conocimiento ador-
niana, firma la paz con la metafisica. En su clase del 10 de diciembre de 1957 podremos extraer que
su propuesta pasa por tratar de pensar conjuntamente la metafisica y la teoria del conocimiento. En
esta sesion dice, literalmente, que ambas “deberian ser una”. Esta clase se encuentra digitalizada en
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La totalidad abierta es atravesada por el concepto de lo nuevo, que tiene una pre-
sencia muy significativa tanto en su Teoria estética como en su construccion de la
dialéctica. Para él, la teoria sobre lo nuevo garantizaria la ‘libertad para el objeto’,
que “nunca esta dada y siempre estd amenazada™’. Para Adorno, la filosofia, si-
guiendo el ejemplo de la musica, “en su progresién deberia renovarse incesante-
mente, por su propia fuerza tanto como por la friccién con aquello por lo que se
mide; lo que decide es lo que en ella [la filosofia] se compone, no una tesis o po-
sicion™®. Esta renovacion se da, para Adorno, primero con la inclusion de la criti-
ca como dictum para la propia filosofia y, por otro lado, con la revisién de la forma
del conocer. Esto se cifra, en Adorno, en la reformulacién de la fuerza del con-
cepto. Para ¢él, la filosofia no debe atarse al principio sintético de la definicién, sino
“a la cosa y a la vida que prevalece en el concepto mismo””. En el conocimiento,
las definiciones deberian “afadir algo nuevo a eso que ya estd dado de antes en el
concepto, relacionarlo con algo nuevo, no ya pensado, y gracias a esta vinculacion
hacer hablar a eso que ya sabiamos de antes”®. Por eso, Adorno piensa sobre la
propia manera de conocer en la forma de exposicion. En ¢, la forma que no
mutila la multiplicidad del objeto, como sabemos, es el ensayo®'. Lo mismo que él

filosdficamente pide en el ensayo, es lo que pide encontrar en la nueva musica®.
2.2 Temporalizacién de la filosofia

En su Metacritica de la teoria del conocimiento, Adorno plantea el anhelo de alcanzar
un punto inicial inmutable y eterno, es decir, arrancar el tiempo a la filosofia, co-
mo una abstracciéon de la logica de tener unos “pequenos ahorros”, es decir, bajo

el miedo de perder “lo poco que se tenia”®. Adorno sefiala que esta “indigencia

el Archivo Adorno en el Archivo Benjamin de la Akademie der Kiinste de Berlin bajo la signatura
Vo 2464.

% Theodor W. ADORNO, Teoria estética, op. cit., pag. 250.

5T Theodor W. ADORNO, Sobre la metacritica de la teoria del conocimiento, op. cit., pag. 22.

58 Theodor W. ADORNO, Dialéctica negativa, op. cit., pag. 42. El subrayado es mio.

5 Theodor W. ADORNO, Introduccion a la dialéctica (1958), op. cit., pag. 363.

5 Theodor W. ADORNO, Introduccién a la dialéctica, op. cit., pag. 356.

81 Cfr. “El ensayo como forma”, en Notas sobre literatura, op. cit., pags. 11-34.

62 Lamentablemente, tampoco puedo detenerme en este aspecto. Para profundizar més sobre la
forma en musica se puede consultar, entre otros textos, Theodor W. ADORNO, “Formas en la nueva
musica” y “Evolucién y formas de la nueva musica”, en Escritos musicales V, op. cit., pags. 72-74 y
123-128

8 Theodor W. ADORNO, Sobre la metacritica de la teoria del conocimiento, op. cit., pag. 23.
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del saber” empujaba a la metafisica tradicional a asumir que, al menos, la verdad no
podia ser transitoria; que ella, a diferencia de lo vivo, debia permanecer y ser garan-
te de que hay algo diferente a lo efimero. Poco a poco -segiin Adorno bajo la in-
fluencia de Descartes y de éste sobre Husserl-, la prima philosophia, esa que parecia
prometer que “ese poco que se tenia” no se iba a perder, devino “propietaria de si
misma” bajo la logica de que “nada puede perder porque nada arriesga” en rea-
lidad: “el supuesto de que lo que perdura es mas verdadero que lo pasajero es una
falacia. El orden que modela el mundo para convertirlo en propiedad disponible
se establece para el mundo mismo”®. De este modo, lo que subyace a la destempo-
ralizacion de la filosofia, a su suspension en el limbo de la eternidad, tiene que ver
con un principio de dominio. Desde ahi se articulan los conceptos de lo no-idén-
tico, lo otro, que recorren toda la filosofia adorniana. Para Adorno, es fundamen-
tal re-temporalizar la filosofia. Esto significa no sélo pensar el concepto filosofico
desde el movimiento, sino también la reconsideracion del cruce entre verdad e
historia. Adorno es muy critico con la lectura dicotomica entre “génesis” [Entsteh-
ung] y “validez” [Rechtfertigung]. Dicho, en sus palabras, de forma “pedagdgica”, pa-
receria que la historia del pensamiento se ha dividido entre

“la gente con los valores de eternidad, que se ocupan de la validez y el ser puro y

miran con desprecio a los malvados relativistas e historicistas y a los dedicados a

la dindmica y a los destructivos; y a la inversa la gente que se considera ilustrada

dice ante esto: “lo unico que importa es la génesis, la prueba, el origen, y algo
asi como la validez... es pura ideologia”®.

Adorno defiende el momento de mediacion, que es precisamente donde se cru-
zan historia y verdad. Que “la verdad pueda llegar a no ser verdadera” explica que
nunca puede cerrarse la totalidad ni tampoco puede darse un conocimiento com-
pleto, nunca se termina de “pasar revista”, dicho con Descartes, al mundo. Sin em-
bargo, Adorno sabe que se enfrenta a una complejidad: ;como podemos, entonces,
no caer en la arbitrariedad, en lo inconexo! Por eso, Adorno reconfigura la base de
la exigencia al pensamiento: ya no se requiere un conocimiento completo, sino en
la luz que aparece tras el pensar, que ilumina los objetos sin atraparlos y sin limi-

tarlos a sus tesis®. Por eso, introduce el concepto de modelo [Modelbegriff] o toma el

 Theodor W. ADORNO, Sobre la metacritica de la teoria del conocimiento, pag. 24.

% Theodor W. ADORNO, Filosofia y sociologia (1960), op. cit., pag. 341.

86 Cfr. Sobre la metafora de la luz en el conocimiento la Introduccion a la dialéctica, pag. 297 o Minima
moralia, pag. 91 (“Con la luz que enfoca hacia su objeto particular empiezan a brillar otros mas”).
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benjaminiano de constelaciones, pero en el sentido en que vengo insistiendo: como
totalidad que estd llena de particularidad y particularidad que es, al mismo tiempo,
huella de lo total.
“todo lo que yo hago filoséficamente [...] no es, pongamos, la tentativa de tratar
un campo en su totalidad, sino la de disefiar modelos a partir de los cuales caiga
un tipo de luz sobre el campo completo que, de este modo en cierta forma se
modifique o se determine también toda esa esfera”®’.
Para Adorno, igual que en la musica, la filosofia no puede dar marcha atras,
sino que debe hacerse cargo de su irreversibilidad. La musica “se niega a una per-

68y asi deberia proceder la

mutacién en el tiempo que fuera indiferente de éste
filosofia. Tal parece ser el proyecto adorniano en la Dialéctica negativa. Para Ador-
no, la dialéctica rechaza tanto el discurrir continuo, sin mediacién, asi como la in-
variancia, lo estatico. Para ¢l, absolutizar uno de los dos polos es ideologico y trata
de mostrar la mutua relacion entre lo estale y lo que esta en constante movimiento:
“jamas se hubiera logrado oponer lo estable a lo caotico y dominar la naturaleza sin
un momento de estabilidad en lo dominado, que de no existir desmentiria ince-
santemente al sujeto”®. Lo interesante de la dialéctica es la de pensar ‘lo no-simul-
taneo’, ‘lo que no ha mantenido el ritmo historico’™. Esto que se ‘no ha mante-
nido el ritmo de lo historico’ no tiene que comprenderse meramente como lo que
se ha quedado atris (suponiendo que el ritmo de lo historico sea un ‘ir hacia ade-
lante’), sino que pensar sobre ello permite tomar en consideracion la desigualdad
de movimientos en el transito historico. Esto lo hace a través de las categorias de
‘progreso’ y ‘reaccion’.

Adorno analiza la constitucion paraddjica del progreso: si bien el progreso pare-
cerfa que podria garantizar, gracias al dominio de la naturaleza, estados de bienes-
tar anteriormente impensables; ese mismo dominio de la naturaleza tiene conse-

cuencias que operan radicalmente contra la supervivencia. Este es uno de los blo-

ques tematicos de Dialéctica de la ilustracién. La musica, una vez mds, nos permite

7 Theodor W. ADORNO, Introduccion a la dialéctica, op. cit, pag. 302.

5 Theodor W. ADORNO, Escritos musicales L1, op. cit., pag. 226.

% Theodor W. ADORNO, Sobre la metacritica de la teoria del conocimiento, op. cit., pag. 26.

© Cfr. Theodor W. ADORNO, Introduccion a la dialéctica, op. cit, pag. 259. Esto es evidente en su
escrito “El ensayo como forma”, donde Adorno sefiala que “se piensa en fragmentos lo mismo que
la realidad es fragmentaria [...] La discontinuidad es esencial al ensayo, su asunto es siempre un con-
flicto detenido [...] El ensayo tiene que lograr que en un rasgo parcial escogido o hallado brille la
totalidad, sin que esta se afirme como presente” (Theodor W. ADORNO, Notas sobre literatura, trad.
A. Brotons Mufoz, Madrid: Akal, 2003, pag. 26).
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pensar este problema desde su constitucion. Como he indicado, la investigacion
sobre el caracter de segunda naturaleza del sistema tonal en el que se ha construido
la musica occidental desde 1600 hasta hoy en dia permite, por un lado, analizar el
estado de las instituciones sociales, en las que se apoya y difunde un anti-progreso,
un retroceso en la escucha; y, por otro, desvelar las posibilidades de componer mas
all4 de un marco puesto desde fuera y su implicacion politica. Esto es equivalente, en
términos socioldgicos, a lo que pasa con las relaciones interpersonales y las redes
sociales. El progreso tecnolégico parece que actua en detrimento de lo que se pro-
ponia: la mejora de las relaciones entre personas. Musicalmente, la técnica mas
avanzada tiene solo algunos adeptos. Su distancia con lo social es algo que Adorno
ya supo ver y atestigua la paradoja del progreso, que ¢l cifra también como “fetichi-
zacion de la produccion y del aparato de produccion a costa de los sujetos vivos” ™.
Al mismo tiempo, Adorno se da cuenta de que la ‘destemporalizacion’ de la filo-
sofia que indiqué antes tiene un momento regresivo, que se puede cifrar en la pre-
gunta por el momento inicial. Ese intento de querer volver siempre a casa, a lo
seguro, lo adopta la filosofia frente al progreso. Este cardcter regresivo queda im-
preso incluso en la constitucion del concepto en su tendencia a la fijacion. Se
avanza para regresar mejor, para articular mejor la respuesta al momento inmuta-
ble del lugar de origen. Por eso, para Adorno, el proceso de temporalizacion tiene

que asumir este caracter dialéctico de ambos momentos, de lo progresivo y lo regre-

sivo del propio pensar.

3 AMODO DE CONCLUSION (NO CONCLUSIVA)

Hay una estructura que me resulta todavia oscura y problematica para trazar esta
relacion entre tiempo musical y tiempo en el proyecto de la dialéctica negativa. Se
trata de la calificaciéon de Adorno de la estructura temporal de la musica como re-
cuerdo vy la espera (como expectativa) [‘Erinnerung’ y ‘Erwartung’)”*. Segtin esto, pare-
ceria que la musica se constituye mediante el mirar siempre hacia atras para en-
tender la espera de lo que viene. Es decir, en la mediacion entre ambos momentos
surge el presente de la musica tradicional, seguin Adorno. Parece que esta estruc-

tura “recuerdo-expectativa” deviene ley, negando asi la posibilidad de lo nuevo:

" Theodor W. ADORNO, Filosofia y sociologia (1961), op. cit., pag. 156.
2 Cf. EM HII, pag. 200 y pag. 223
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“ley de lo que pasaré y de lo que una vez pasd””. Esto, musicalmente, se cifraba en
el desarrollo (que recuerda a lo dado en la exposicion o lo contrasta artificialmente)
y la recapitulacion. Sin embargo, este presente no es el hic et nunc que parece que
Adorno quiere rescatar de la musica para la teoria del conocimiento a partir de
Benjamin. Ya que el presente mediado por el recuerdo y la expectativa no recoge la
fuerza del instante. Adorno quiere salvar “la configuracién de algo puramente
presente”, que implica hacer de la musica, especificamente, “historia de un tema”.
Tema como caracteristica, como totalidad en si misma dentro de su particularidad.
Por eso dice, por ejemplo, que una musica seria realmente libre si imitase a la fan-
tasia en cuanto “posibilidad que se eleva por encima de la mera existencia [...] co-
mo desde siempre sea pretendido en el arte ingravido y hasta ahora no se ha con-
seguido”™. Considera al tiempo intensivo como un “conflicto detenido””, como él
le pedia al ensayo como forma expositiva de la dialéctica. El tiempo extensivo, por
contraste, no consigue salir del corsé de la estructura “recuerdo-expectativa’: su
presente estaba marcado por los limites de lo siempre variante que solo aparece
como tal a la luz de lo anterior. Pero parece que Adorno no puede desembarazarse
de la estructura “recuerdo-expectativa” en su teoria del conocimiento, pese a su
critica mediante su equivalente en la teoria del conocimiento.

El cifra la expectativa desde la herencia benjaminiana de espera como apertura:
“la verdad es inseparable de la ilusion de que alguna vez entre las figuras de la apa-
riencia surja, inaparente, la salvacion”’. En Filosofia de la nueva miisica, ademas, ha-
bla de un proceso de escucha como “congestion y distension”’" y sefala que en el
mundo aleman Debussy es dificil de entender porque ofrece una “espera decep-
cionada”, ya que su musica es una “sucesion simultanea”, la cual compara con el
paso del ojo por el lienzo. Adorno relaciona el tiempo en Debussy, curiosamente,
con Wagner (que segiin algunos autores estarian en polos opuestos a nivel cons-
tructivo). Para Adorno, en Wagner se cifra “la renuncia, la negacion de la voluntad

® que tematicamente habla de lo mismo que la renuncia al situar la

. N

de vivir
(4 I2] (€3 b)) ’

espera como ‘mero aqui’ que no ofrece “Erwartung” alguna. Para él, ambos mo-

mentos constituyen la liquidacion del individuo de la que Stravinsky, finalmente,

 Theodor W. ADORNO, Kants “Kritik der reinen Vernunft”, Frankfurt a.M.: Suhrkamp, 1995, pag.
156.

™ Theodor W. ADORNO, Escritos musicales V, op. cit., pag. 128.

 Cf. nota 22.

® Theodor W. ADORNO, Monografias musicales, op. cit, pag. 127.

" Theodor W. ADORNO, Filosofia de la nueva miisica, op. cit, pag. 164.

® Ibid., pag. 166.
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hace gala en su composicion. Siguiendo este razonamiento, parece que se puede
situar desde esta estructura una de las peticiones que Adorno le hace a la dialéctica
negativa: para él, “no se trata de conservar el pasado, sino de cumplir las esperanzas
del pasado”™. Parece que, entonces, hay un salto cualitativo entre la potencia del
pensamiento sobre el tiempo intensivo, que permite la inclusion de la temporali-
dad en el fragmento, en lo minimo, pero no pasa de ser una monada sin ventanas,
ajena a dos estructuras basicas, la del recuerdo y la de la expectativa. El tiempo in-
tensivo no tiene recuerdo y es solo expectativa de si mismo hasta que se disuelve,
como en la Primera pieza de Berg que se ha analizado mas arriba. Adorno se da
cuenta de que “en una forma en la que cada acontecimiento individual se halla a la
misma distancia del centro, en la que conceptos como desarrollo y progresion [...]
pierden cada vez mas su sentido y en la que, en cierto modo la musica se comporta
de modo indiferente al tiempo”, existe el peligro de que la musica caiga en lo mero
estatico. Si quisiéramos seguir el modelo dialéctico con el propio pensamiento
adorniano, quizd tendriamos que pensar en la posibilidad de exponer el problema
del tiempo tanto musical como en el proyecto de la dialéctica negativa desde el
choque entre la estructura “recuerdo-expectativa” y el instante como detencion di-
namica. El problema que estamos planteando Adorno lo trabaja, brevemente, en
su Teoria estética, pero parece central para analizar su propia filosofia. Para ¢l, las
obras de arte “siendo dinamicas en si mismas, estan fijadas, mientras que solo me-

%, {No adolece del mismo pro-

diante la fijacion se objetivan en tanto obras de arte”
blema el pensamiento filosofico, no esta ahi el nucleo de la “utopia del conoci-
miento”!

En cualquier caso, y a modo de conclusién, parece que Adorno aprendio algo
fundamental de la musica y es cifra de su teoria del conocimiento: y es que la
musica “se rebela contra el orden convencional del tiempo”, poniendo en jaque su
linealidad y su cardcter aprioristico como invariante™. De este modo, la musica, co-
mo el resto del arte, consigue “modificar lo presente empiricamente”; en este caso
al propio tiempo. Lo mismo que Adorno ve en la musica, se lo exige a si mismo
como escritor de ensayo: el esfuerzo en “la concreciéon del contenido determinado

8

en el espacio y el tiempo”™ sin des-temporalizar el tiempo (es decir, sin mutilar su

™ Theodor W. ADORNO y M. HORKHEIMER, Dialéctica de la ilustracién, op. cit., pag. 15.
8 Theodor W. ADORNO, Teoria estérica, op. cit., pag. 245.

81 Cf. Ibid., pag. 39 y ss.

8 Theodor W. ADORNO, Notas sobre literatura, op. cit., pag. 33.
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dinamismo, su cardcter no permanente), como he tratado de sedalar. La des-espa-

cializacion debera ser tema para otro texto.
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