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RESUMEN

Este breve ensayo constituye una reivindicacién de la obra que escribié Adorno sobre Bee-
thoven como un texto profundo que arroja luz sobre la comprensién del pensamiento del
filésofo. Se focalizard sobre las conclusiones a las que lleva la técnica compositiva tardobee-
thoveniana y su papel en una reconcepcién de la razén que represente un modelo desde el
que fundamentar una filosofia del siglo xx1. Se partird de la distincién realizada por Adorno
de las distintas maneras que Beethoven, a lo largo de sus estilos de composicién, elaboré
para enfrentarse o, mds bien, acercarse a distintos momentos y técnicas compositivas dentro
de una forma sonata, ahondando en cémo esos usos tardobeethovenianos supusieron una
influencia para el pensamiento de Adorno, hasta el punto de esconder la clave del problema
adorniano: la superacién de la Ilustracién a través de la Ilustracién misma.
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A MUSICALITY OF PHILOSOPHY FROM
THEODOR ADORNO’S BEETHOVEN

ABSTRACT

This short essay constitutes a vindication of Adorno’s work on Beethoven as a profound
text that sheds light on the understanding of the Frankfurtian’s thought. It will focus on
the conclusions to which the late Beethovenian compositional technique leads and its role
in a reconception of reason that represents a model from which to base a 21st century
philosophy. It will start from the distinction made by Adorno of the different ways that
Beethoven, throughout his styles of composition, elaborated to confront or, rather, approach
different moments and compositional techniques within a sonata form, delving into how
those uses by the Late Beethoven were an influence on Adorno’s thought, to the point of
hiding the key to the adornian problem: the overcoming of the Enlightenment through
the Enlightenment itself.
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I. INTRODUCCION: LA VIGENCIA DE UN MARIDAJE
ENTRE FILOSOFIA'Y MUSICA

La presente investigacion se origina por la captacién de una necesidad en
torno a la elaboracién de una reorientacién de la racionalidad. Una que contemple
un giro hacia un planteamiento mds sistemdtico sobre la idea de musicalidad filo-
s6fica, maridaje que ademds se detecta como un tema de actualidad y relevancia.
Este inquirir sobre el plano musical del que podria impregnarse la racionalidad es
un camino que se va percibiendo como necesario desde hace ya cierto tiempo. No
en vano, el siglo x1x marcé el nacimiento de la musicologia como disciplina, a pesar
de llevar milenios hablando sobre musica, y también fue escenario de filésofos en los
que lo musical se constaté como algo sustancial: Schopenhauer, Schelling y Niet-
zsche, para quienes la musica constituia un programa filoséfico. Y tal influjo se ha
seguido sintiendo en autores mds contempordneos como Garcia Bacca y Eugenio
Trias, quienes abogan por la urgencia de ese giro musical en la filosofia.

Sin embargo, existe una figura mds central para afrontar un estudio sistemd-
tico de la relacién entre Musica y Filosofia, y, con ello, para emprender un camino
que lleve hacia la bisqueda de una racionalidad que estuviese alimentada por un
giro musical: Th:W. Adorno.

La musicalidad en su obra la constituye como un monumento tGnico y un
referente necesario para entablar un estudio de lo musical en la milenaria disciplina
de la Filosoffa. Para ¢l, la musica no es un tema, sino una parte constituyente de su
pensamiento. Por ello, establece entre la Musica y la Filosofia una relacién extre-
madamente problemdtica, que no puede llegar a ser salvada con una dicotomia o

© hegemonia de uno de los polos. Consecuentemente, dicha constelaciéon debe estu-
N diarse otorgdndoles voz a los dos pesos de la balanza. Para ello, es funcional la visién
5 que poseia de su pensar «con las orejas», sentencia central para cualquier intento de
10 interpretar su edificio intelectual, pues muestra su naturaleza m4s esencial: la inter-
& disciplinariedad y lo novedoso de su planteamiento racional, que pretende partir
s de una escucha estructural.
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< II. BEETHOVEN DESDE ADORNO

5 Debido a lo vasta que es la materia musical dentro del pensamiento ador-
= niano, es necesaria la concrecion del tema. Para ello se ha elegido la figura de Bee-
@ thoven. El motivo ha sido la particularidad de la visién de Adorno sobre él, quien

]

marcé su despertar musical, y a quien le dedicé treinta afios de su vida académica
en un monografico que quedd inacabado. Durante todo ese tiempo, su propia obra
se vio inspirada por la reflexién acerca del dltimo Beethoven, y viceversa. Pues
este libro mil veces anunciado y mil veces postergado no fue una excepcién ajena
a su pensamiento, ni una rareza histérico-musical alrededor del compositor, sino
un libro de filosofia desde el cual problematizar los usos de la razén. Su relevan-
cia queda patente a raiz del interés que suscité este compositor dentro del canon
musical y del templo intelectocompositivo erigido por Adorno. Lo que hace tan



paradigmadtica e importante su figura para él es que representaba dos situaciones
contrapuestas: tanto el momento de plenitud como final de la musica académica.
Por un lado, el culmen y, por el otro, la culminacién de la tradicién musical occi-
dental. En tal sentencia paradéjica toman juego los dispares estilos compositivos
teorizados por Adorno.

A partir de tal punto de partida, desde este monogrifico, el filésofo levanta
un monumento a la musica entendida como forma de conocimiento. Especifica tal
hito en el Beethoven tardio, a quien empareja con su proyecto de pensar con los
oidos. Asi, no se trata inicamente de una obra histérico-critica acerca de un com-
positor, sino de una reflexién filos6fica que llevarfa a Adorno hacia un pensamiento
utdpico y de rechazo al sistema cerrado. Por ello, su mirada a Beethoven constituye
un elemento crucial desde el cual entender su propio planteamiento filos6fico, ade-
mds de representar esa palanca con la que recuperar el buscado proyecto de un her-
manamiento entre filosoffa y musica.

Dentro de este escrito adorniano, son varias las claves interpretativas que
pueden hallarse acerca del compositor. Ademds, entre todas ellas se establece una
constelacién, en la que una de ellas, por su propio peso, se constituye como piedra
fundacional: el aspecto critico del Beethoven tardio. El motivo de ello es lo crucial
de la contraposicién entre los estilos intermedio y tardio que establece Adorno. Esta
es la idea sobre la que se compone este breve articulo. La facultad critica es tan pri-
mordial para la estructura de este texto que funciona de tronco primario del que
surge el resto de ramas de esa secuoya gigante que constituye la interpretacién ador-
niana del compositor. Se establece asi como axiomadtica. De ella surgen motivos que
alimentan la estructura y argumentacion del resto de caracteres.

Este poder negativo y critico del dltimo Beethoven deriva de su disonante
relacién con el empuje del desarrollo afirmativo de su segundo periodo. De este
modo, Adorno presenté ambas fases compositivas como antagénicas. Mientras que
crey6 que la sintesis heroico-patética del estilo intermedio fue la de la plenitud de
lo humano, constituyéndolo como un valedor de la légica y del absoluto hegeliano,
el tardio se alz6 como una dura critica a la idea de armonia estética. Frente a esa
obra hegeliana, el estilo tardio cre6 una perspectiva en la que el mundo revelaba
sus grietas, y mostraba toda la tensién y lucha existente y perenne. Su obra tardia
fue concebida como autocritica a un anterior estilo, que se mostraba excesivamente
afirmativo y conciliador. Asi, todas las categorias del tltimo Beethoven se crearon
como desafios al idealismo.

En toda esta exposicidn critica, ademds, se vislumbran ciertas filiaciones
entre Adorno y su interpretacion del estilo tardio de Beethoven. Esos frentes comu-
nes muestran el mismo guion critico con el que ided su propia obra filoséfica y la
renovacion del sistema de Hegel; es decir, con el que generd un «sistema» que pen-
saba, a la vez, con Hegel y contra Hegel. Son varios los conceptos sobre los que se
derrama ese guion critico, mostrando en todos ellos la intencién de Adorno de man-
tener en tensién estas dos disciplinas tan diferenciadas en acto, pero que albergan la
potencia de una relacién verdaderamente dialéctica. La primera pareja de conceptos
serfa la de sujeto y objeto.
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Desde este binomio formado por lo subjetivo sujeto y lo objetivo, Adorno
establece una contraposicion entre el Beethoven intermedio y el tardio, mostrando
los dispares resultados tedrico-filoséficos que alcanzé cada uno de ellos.

Por un lado, la manera compositiva intermedia dio lugar a una exposicién
andloga a la dindmica y al discurso de la subjetividad del pensamiento hegeliano.
Esto lo logré a través de la naturaleza de dos técnicas compositivas:

Primero, la manera en que compuso los temas musicales. Estos, al estar constituidos
por simples células indefinidas, eran muy proclives a ser elaborados por el
sujeto, quien terminaria formando un complejo laberinto de ideas. Ademis,
tal sencillez y no complejidad temdtica es lo que posibilité que Beethoven
hubiese podido expandir sus estructuras hasta tiempos no explorados ante-
riormente. Tal como sucede, por ejemplo, en la Sinfonia n. 5 en do menor,
Op. 67, donde casi todo procede de esa pequena célula ritmica que tradicio-
nalmente se ha visto como la llamada del destino. Este tema (desarrollado a
partir de un «escudlido» motivo de cuatro notas) es utilizado durante toda
la pieza por la mente de Beethoven para cumplir con las mds dispares fun-
ciones: melodia principal, acompafamiento, material de relleno... Esta mul-
titarea propia de ese simple motivo es lo que lo convierte en un elemento
generador y constructor de la forma; es decir, en el componente motriz de
cualquiera de las secciones de la pieza. Motor que acciona la mano organi-
zadora de la subjetividad.

Segundo, la forma y naturaleza que le dio a sus secciones de Desarrollo. Estas fue-
ron inclinadas hacia la idea de proceso y lucha, factores que se encarnan
en su dinamismo modulatorio. Fue esta seccién la que se convirtié en el
nicleo desde donde surgieron los grandes cambios de su segundo estilo,
lo que la abri6 a nuevos e inéditos horizontes de significados. Todo ello lo
consiguié gracias a esa movilidad y dynamis con que las impregnd, otor-
gandoles la apariencia de no atenerse a reglas sobre temas, modulaciones,
progresiones, etc. Consecuentemente, dan la sensacién de «libertad» en
el compositor; es decir, la apariencia de potencialidad que tiene el factor
subjetivo. Asi, el Desarrollo se forma como un momento para la expresi-
vidad de la subjetividad, de ahi que Adorno la haya vinculado con el pro-
ceso compositivo del subjetivo Beethoven. En él surge la poderosa mano
del compositor, quien retuerce las ideas de la Exposicién combindndolas
de manera compleja o alternativa.
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Estas acciones respecto a la construccién temidtica y de la seccién de Desa-
rrollo se tradujeron en la imagen de un sujeto capaz de organizar la totalidad del
trabajo musical, venciendo la contradiccién entre identidad y no identidad. Dédn-
dose entonces una primacia del sujeto ante la forma. Para Adorno, este se estaria
moviendo a través de una légica hegeliana en la que sujeto y objeto se constituirfan
dialéctica, holistica y expresivamente en una sintesis armonica y positiva.



En cambio, en la obra tardobeethoveniana se activé un factor critico que
encendié la sospecha ante la anterior unidad afirmativa entre sujeto y objeto. Ahora
irfa en contra de aquella razén dominadora propia del idealismo. Este cambio de
actitud lo llevé a efecto a partir de aspectos musicales como la presentacién de lo
material y convencional desnudamente, la introduccién continua de interrupcio-
nes y cesuras que rompen la apariencia de plenitud, y el retorno a la «objetividad»
polifdnica.

Adorno vio en esto la huida de la idea de una subjetividad lugarteniente,
pero no pretendiendo que esta desapareciera. Pues esta aun tenia un papel crucial,
uno que ya no consistia en la posesién del material, sino como luz que ilumina
desde unas grietas ya no ocultas tras el velo de la apariencia. Las continuas fisuras
en el material musical de una pieza tardobeethoveniana es lo que permite que no
se dé una renuncia o capitulacién del sujeto, ni un concepto de verdad como pura
objetividad, sino que ambas estén entramadas en una relacién irresoluble. Asi, el
tltimo Beethoven estaria caracterizado tanto por lo objetivo como por lo subjetivo.
Ya ninguno de esos dos pesos de la balanza podria ser superado ni subsumido por el
otro. De este modo, la primera caracteristica de esta dialéctica tardia seria su nega-
tividad. El estilo tardio ya no produciria la sintesis arménica, sino que desgarraria
los extremos para conservarlos. El objeto se delimita mediante el sujeto y el sujeto
se construye mediante sus relaciones objetivas, y tan pronto como fuesen fijados sin
tales mediaciones, se convertirfan en ideologfa.

II

Otra pareja de conceptos sobre la que se desarrolla aquella idea que se habia
presentado como axiomdtica (el espiritu critico tardobeethoveniano enfocado hacia
su anterior produccién) es la del binomio todo/parte. Desde él, vuelve a surgir una
dura y férrea contraposicién entre los distintos estilos beethovenianos.

Por un lado, en el intermedio se da una hegemonia y verdad del todo que
subyuga a la parte, la cual queda relegada a mera inanidad. Con ello, Beethoven
llevé a cabo un Zour de forcé. Detuvo la movilidad del Desarrollo en la Reexposi-
cién, unificando rigor formal con dinamismo y temporalidad. En tal primacia del
todo sobre lo particular (que se considera nulo y vacio), Adorno ve verificada la exu-
berante idea hegeliana de sistema. Este fue otro de los puntos cruciales en los que se
basé el filésofo para establecer ese paralelismo entre Hegel y el compositor.

Sin embargo, que Adorno estipule que en el Beethoven heroico se haya que
pensar ante todo en la primacia del conjunto sobre el detalle no significa y conlleva
que ese todo sea concebido abstracta y metafisicamente; es decir, como si se tratara
de un algo ajeno a lo fictico de la experiencia. Al contrario, este todo tendria que
ser pensado como la suma de particulares, tal y como también observé que sucedia
en el sistema hegeliano. Podrian enumerarse en cuatro los puntos cruciales (e inte-
rrelacionados) que subrayan el poderio del todo frente a la parte en la musica del
Beethoven intermedio:

49; 2021, PP. 45-57 49

GUNA,

EVISTA LA

D
=



Primero, el hecho de que la melodia singular claramente escrita ceda ante el flujo
del conjunto. Esto se puede detectar, por ejemplo, en el hecho de que en sus
obras intermedias no se escucha una conjuncién de temas melodiosamente
mozartianos, sino unos que van superdndose y desarrollindose en su propio
dinamismo, conforme avanza la pieza. Esto es posible gracias a que Beetho-
ven no expone unas ideas musicales poseedoras de una identidad propia,
sino que estdn conformadas por un conjunto de ménadas musicales vincu-
ladas técnicamente entre si. Tal inexistencia de una identidad propia en sus
ideas musicales y motivos es lo que ocasiona que lo individual y particular
sea una nulidad, algo efimero, pero, al mismo tiempo, es lo que permite su
cardcter de sublimidad. Este factor explica y resume perfectamente la rela-
cién hegeliana entre la parte y el todo que existe en la obra del Beethoven
intermedio. Esto es asi ya que, debido a esa ausencia de identidad, sus ideas
melddicas no pueden sobresalir por si mismas del proceso global. Al con-
trario, por su vacuidad, estas necesitan de la totalidad para mostrarse como
resultado de todo ese devenir por el que se generan y que generan.

Segundo, ademis, ese flujo del conjunto musical beethoveniano se dirige a un final
afirmativo y reconciliador de todas las fricciones vividas en el desarrollo de
la obra; es decir, al estilo hegeliano. Con tal fuerza del todo sobre la parte,
y a pesar de lo inseparable de los dos polos del binomio, la l6gica discursiva
beethoveniana (que vivificé y dinamizé el esquematismo clasicista) cae final-
mente en el estatismo al culminar dicho dinamismo con un ademdn recon-
ciliador a la manera hegeliana. Lo arquitecténico prima sobre lo dindmico.
Esto se detecta perfectamente en la funcién con la que se idea la seccién de
Reexposicién, que actia como reconciliacién. Precisamente, fue esa recon-
ciliacién la que representé para Adorno el lado mds oscuro del titanismo
beethoveniano. Esta, segtn él, fue la conexién y complicidad mds profunda
que tuvo Beethoven con el idealismo y el dialéctico Hegel, en cuyo sistema,
al final, la suma de las negaciones (y con ello del devenir mismo) desemboca
en la teodicea de la apariencia.

Tercero, el todo actta desde la sombra. Adorno se sirvié de la voluntad y energia que
vislumbré que actuaba por detrds de una obra beethoveniana, para conside-
rar al compositor absolutamente inserto en su vision hegeliana. Tal volun-
tad y energia no era otra cosa que el todo, el espiritu del mundo hegeliano;
es decir, la forma en movimiento. Esta idea hace que el todo de la obra se
imponga a la pluralidad de lo vivo, que es lo que, para Adorno, marca la
afinidad de toda belleza con la muerte. Esa muerte serfa el elemento afir-
mativo que existe en la negacién de los detalles por el todo.

Cuarto, otro aspecto importante para detectar el poderio del todo en esta obra inter-
media es la afirmacién de que ese todo conlleva una negatividad para con
otros, lo cual enciende la critica adorniana ante ambos autores, tanto la
dirigida a Hegel como al Beethoven intermedio. Tal critica se basa en que
la libertad de la Ilustracién no es holista, sino que deja a unos desarrapados
de su calor. Y asi mismo es cantada a viva voz en el 4.° movimiento de la
Sinfonia n. 9 en re menor, Op. 125, esa obra tardia que en realidad consti-
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tuye una vuelta a su anterior estilo heroico. Tal y como se puede leer en esa
musicalizacién que el compositor hizo del poema de Schiller, esa libertad
no es omnipresente, pues no es para todo ser humano. Ese otro que en el
poema es instigado a dejar la comunidad vy, con ello, negado en beneficio
del todo es lo singular, lo particular.

En cambio, al final de su carrera, el discurso no aceptaba ya las directrices
de los polos arménicos y todo en él se volvié temadtico, sin jerarquias o lineas pre-
establecidas. Todo ello le otorgd libertad formal. Es por ese espiritu revoluciona-
rio por lo que el ultimo Beethoven no preparaba ya un segundo tema, ni unfa una
Reexposicién con el Desarrollo. Para €, era mejor elaborar una variacién que pre-
sentara temas en cada compds y que al final se fundieran en una guirnalda de tri-
nos que ocultara la idea musical. El resultado fue una polarizacién y lucha entre el
todo y la parte, que dio lugar a un paisaje petrificado que no conducia a un camino
cémodo. Ese pedregoso sendero es el de la irresoluble confrontacién del todo y la
parte. Desde esta no eliminacién de la polaridad, los fragmentos ofrecen un testi-
monio del granitico bloque que es el secreto intimo del Gltimo Beethoven: la célula
mds pequena de la realidad vista pesa tanto como el resto del mundo. De ahi que
su forma tendiese al fragmento, y que su musica ya no intentara alcanzar una uni-
dad totalizadora entre lo discontinuo y lo dispar.

Para llegar a tal conclusién, Adorno estudié el material musical empleado
por el tltimo Beethoven que constitufa una recuperacion de lo particular. Todo ello,
con la finalidad de determinar criticamente esa relacién auténticamente dialéctica
entre la parte y el todo. Los materiales que encontré son:

Primero, el empleo del trino, al que le dio un papel central, convirtiéndose, segin
Adorno, en la mayor recuperacién de lo particular realizada por Beethoven.
Para el fildsofo, los trinos son la expresion mds pura del cliché vacio y del
floreo intrascendente. Sin embargo, observé cémo Beethoven, al final de su
carrera musical, rehizo y cambié su naturaleza de un modo que terminaron
perdiendo su condicién ornamental. Con él, dejaron de ser un mero adorno
para convertirse en un motivo esencial. Asi, aquel simple material decora-
tivo tipico del Barroco se convirtié en algo tan importante y crucial que
hubo ideas compuestas «sobre» su disefio, sometiendo, luego, todo aspecto
estructural y narrativo a su mecanismo. De este modo, el tltimo Beethoven
presenté al trino como una idea regulativa, lo que hizo que desapareciera
casi por completo como adorno. Ahora iba a ser sumergido en la esencia de
la composicién, adoptando otro tipo de funcionalidad. Este profundo cam-
bio en su naturaleza tiene que significar algo trascendente.

Segundo, con las variaciones, Beethoven atendié a lo «infinitamente» pequefo en sus
dltimas obras. El las convirtié en un rasgo prominente de su tercer periodo,
y las cargd con un significado absolutamente nuevo, lejos del habitual mero
embellecimiento y del replanteamiento contemplativo de una idea musical
a través de los simples elementos melédicos y arménicos. Vio en esta téc-
nica formal la capacidad de ofrecerle a una obra la oportunidad de que sus
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extremos se tocaran hasta un limite desconocido, en el que conviviera el
movimiento perpetuo con la estaticidad. En definitiva, una relacién entre
el todo y la parte en la que la sintesis constructiva (aparentemente inque-
brantable) se disolviera en fragmentos casi inapreciables.

La variacidn, gracias a su énfasis en lo nimio, es capaz de plantarle cara a la
totalidad, surgiendo un modo de actuar contemplativo y opuesto al desa-
rrollo dialéctico de las ideas temdticas del periodo medio. Este despliegue de
variaciones en las tltimas piezas beethovenianas significé una nueva forma
de entender la estructura y, por lo tanto, una nueva forma de «enfrentarse»
a la totalidad y de replantearse la relacién entre el todo y la parte. Esta,
durante su anterior estilo, habia culminado con la concepcién del todo de
una forma hegeliana; es decir, como lo verdadero. En cambio, ahora, en el
estilo tardobeethoveniano, se ve que ya no busca un equilibrio afirmativo
entre los extremos, sino la polarizacién de ambos. Ni la subsuncién de lo
individual al todo, ni la desaparicién de una totalidad, pues estos consti-
tuirfan actos antidialécticos. La totalidad es fundamental para el pensa-
miento dialéctico. Parece como si el Beethoven tardio se hubiera planteado
ese pensar contra Hegel, pero al mismo tiempo con Hegel, que emprende-
ria mds tarde Adorno.

Tercero, el empleo de las cesuras que fisuran y fragmentan las estructuras de Bee-
thoven. Estas son como una red de grietas en el abrupto y objetivo paisaje,
por las que se cuela fugazmente una dafiada subjetividad. Serfan enton-
ces, todas esas fisuras y brechas en la superficie que fragmentan la musica
tardia de Beethoven. Ello hace de ellas unos agentes de la fragmentacién
que aparecen e intervienen con una violencia abismal para cortar la reali-
dad musical, justamente, en donde deberian estar sus articulaciones. Estas
cesuras desde las que estalla la subjetividad son sumamente esenciales en la
gramdtica musical del Beethoven tardio, un espectro de mecanismos que se
extendi6 a un nivel arquitecténico y global. Entonces, pasan a ser un estrato
normativo y categorico.

Cuarto, la fragmentariedad y yuxtaposicién de las ideas musicales también cons-
tituye otro de esos materiales musicales estudiados por Adorno desde los
que veia que se daba una recuperacién de lo particular. Este, ademds, es un
factor ya «visible» ante la mera escucha. Tal énfasis en lo fragmentario hace
que sus obras estén efectuadas con austeridad y mostrando una naturaleza
desgarrada. Con ello, Beethoven se alejé del mero gusto, presentindose
como la primera gran rebelién de la musica contra lo decorativo, ademds
de como un musico critico.

Una consecuencia de esa fragmentariedad es la desaparicién de toda la «con-
duccién trabajosa» tan propia de su etapa anterior. Ahora ya no se halla el
tejido, la diligencia agitada, ni el empefo por llevar las cosas a su plenitud,
que se relaciona con una huida de la mera apariencia.

Otra consecuencia es que los temas estdn constituidos por motivos muy
repartidos. Ya no constituyen entonces propiamente melodias ni estructuras
independientes. Asi, los temas tienden a subdividirse en densos aforismos
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0 en pequefos organismos que no se sabe adénde conducen, no sirviendo
ya consecuentemente de hilo conductor. Asimismo, esta fragmentariedad
de los temas termina extendiéndose al global de la estructura. Lo fraccio-
nario de las propias ideas revierte en el total de las piezas, y en cémo los
distintos temas se suceden, uno tras otro, sin una preparacion o transicion
convencional. Dan lugar a lo que podria ser denominado como una com-
posicién constelativa.

Quinto, existe una tendencia hacia la forma «abierta»'. Con esta terminologia se estd
queriendo poner el énfasis en la concepcién de la totalidad como algo no
cumplido, pues ella no es mds que una mera apariencia de integridad. Tal
tendencia hacia la forma abierta debié presentarse como resultado de la recu-
sacion del tltimo Beethoven a la idea de una totalidad entendida como algo
ya consumado, algo que es pura y abstractamente intelectual. Una totalidad
que debi6 de presentdrsele como algo insoportable. De ahi que en su obra
tardia lo singular ya no fuera mds un caso o ejemplo de lo universal, sino
su encarnacién misma, al cual remitiria y harfa presente al mismo tiempo.
Por medio de esta renuncia a la universalidad esquemadtica y alienantemente
intelectual, Beethoven abogé por la colisién entre lo singular y lo universal;
superando, asi, esa esquematizacion de una forma concebida como unilate-
ralmente trascendental y que, por lo tanto, hubiera huido de la colisién entre
extremos. Para realizar tal accién y escapar de una forma concebida como
completamente consumada, puso en un juego dialéctico y en contrapunto
a distintas formas musicales, las cuales habian corrido distinta suerte a lo
largo de la historia de la musica académica occidental. En esta conjuncién
de distintas formas musicales que darfa lugar a una forma «abierta», tuvo
un papel central la mayor atencién que le presté a los procedimientos de
las variaciones y la polifonia, lo que promovié a su vez una incursién en la
fuga. Asi, tanto la fuga como la variacién representaron unas de esas anti-
guas formas que fueron vistas por el tltimo Beethoven desde una nueva
perspectiva y a las que, ademds, permed con formas mds actuales (véase la
forma sonata). Todo este juego intermdrfico dio como resultado unos hibri-
dos que irfan mds all4 de las esclerotizadas formas cerradas y esquemdticas,
y de unas formas abiertas entendidas contingentemente.

' Hay que diferenciar estas formas abiertas que se estdn nombrando ahora de aquellas
como el rondd, que «con la no vinculacién intencional de la alternancia entre estribillo y estrofas,
es una forma decididamente abierta» (GS 7, 328). Aqui en cambio esa apertura serfa tomada desde
otra perspectiva, una mds dialéctica entre distintas formas que dan lugar a la aporia de una apertura
de la forma pero sin caer en la contingencia. Por ello, y para distinguirlas visualmente, se emplean
usando entrecomillado.
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Un nuevo concepto sobre el que vuelve a actuar esa idea axiomdtica que
recorre el global de la interpretacién adorniana sobre Beethoven es el de convencién.
En torno a él vuelve a establecerse una nueva contraposicion entre ambos estilos.

Por un lado, en las obras intermedias, la relacién entre subjetividad y con-
vencién estd marcada por la dialéctica hegeliana entre el amo y el esclavo, donde
la segunda, la convencién, es subjetivada, transformada segtin su propia intencién.
En tal concepcién no habia lugar para las convenciones, quedando todo bajo la
expresién de la subjetividad y circunscrito al postulado de la identidad. El estilo
heroico-patético beethoveniano mostré una imagen subjetivista en la que todos los
cambios acaecidos en su manera de componer representaron una novedad radical,
una sacudida en el significado mismo de la estructura tradicional. En tal concep-
cién de la composicién, no habria lugar, o este seria escaso, para las convenciones,
lo que acttia como indicador de un subjetivismo ciego, que estd guiado tinicamente
por los impulsos de su propia razén. Su procedimiento «subjetivista» consistia en
introducir y transformar las figuras tradicionales de acompafiamiento en la dind-
mica subjetiva, no soportando ninguna convencién y remodelando las inevitables
con la impetuosidad de la expresién. Asi, el Beethoven intermedio tomé la conven-
cién y la llené con subjetividad.

En cambio, durante el estilo tardio, Beethoven ya no representarfa una sub-
jetividad ciega que creara sin tener en cuenta el material de la obra, sino todo lo con-
trario. A partir de una nueva concepcién de racionalidad que no pretendia imponer
el sujeto al material de la obra, su musica no habla el lenguaje del individuo. Este
nuevo modo de accién se traduce en que las convenciones sean abandonadas de una
manera aparentemente despreocupada. Ya no estdn integradas a la fuerza en un len-
guaje uniforme, sino que destacan como cuerpos extrafios. Esto fue posible gracias
a que la subjetividad ya no hacfa estallar a la obra para expresarse a si misma, sino
que la abandonaba dejando que se mostrara desnudamente. La convencién ya no
era evitada ni coartada subjetivamente, sino que ahora se hacia visible en una des-
nudez no disimulada ni trasformada. Son dejadas ser. Las convenciones se volvieron
expresivas, favoreciéndose la interaccién entre elementos estilisticos y arcaismos, y
ddndoles un mayor peso en el global de la pieza. Se daria, asi, una extensién de la
pluralidad de reglas, y consecuentemente una mayor heterogeneidad y fragmenta-
riedad. Su obra tardia tomaria la forma de un paisaje volcdnico y disgregado, capaz
de desvelar la apariencia.

Esta relacion entre las convenciones y la subjetividad debe ser entendida como
la ley formal de la que surge el contenido de sus tltimas obras, siendo el poder de
la subjetividad el gesto triunfal con el que se abandona a la obra. Esta subjetividad
hace estallar a la obra, no para expresarse a si misma, sino para despojarse inexpre-
sivamente de la apariencia del arte. Ese estallido deja ruinas tras de si, y la tGnica
posibilidad que posee el sujeto para darse a conocer es el actuar de forma cifrada
desde los vacios de los que brota. Los desgarros y las grietas alli contenidos son el
testimonio de la impotencia final del yo ante el ser. De ahf el exceso de materia y
de convenciones ya no penetradas ni sometidas por la subjetividad. Con ello se evi-
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dencia que el sujeto ha abdicado frente a la fuerza superior de la realidad externa, y
se define a sf mismo reconociendo indirectamente su propia muerte.

v

Todo lo visto en el anterior punto se realizé poniendo hincapié en lo axio-
madtico de las convenciones. Axiomdticas porque sobre ellas descansan otras propo-
siciones de Adorno sobre la musica de Beethoven, como por ejemplo la dialéctica
existente en su vision del pasado, en la que los polos de la regresién y el progreso
quedan relacionados en un juego paraddjico, donde lo arcaico puede ser regenera-
dor. Esta idea se completa ahora en este punto articuldndola a través de las concep-
ciones de memoria y utopia. Se profundiza asi en la relacién de esos dos conceptos
con la musica beethoveniana.

Durante todo su andlisis sobre la obra tardia de Beethoven, Adorno intent6
edificar una filosofia fundada desde la memoria. No solamente una filosofia de la
musica, sino una que cayera en la esencialidad del pasado. Ello no solo para perma-
necer vuelto a lo pretérito y contemplar sus injusticias, sino para hallar en él motivos
para la esperanza. Segiin Adorno, la mirada melancélica es el indice de un cambio de
perspectiva necesario. El duelo por aquello que desaparecié y que no llegé a realizarse
preserva una idea de felicidad que permite conservar la distancia frente al szatu quo.

La filosoffa de la memoria es planteada como una vuelta hacia atrés, a la
vez que orienta el futuro. La memoria revela que el pasado no ha concluido, que
su potencial no se ha agotado. Este sigue vivo y esperando porque sus suefios no se
han realizado adn. Estd prenado de posibilidades. La nostalgia que sus vias muer-
tas despiertan se transforma en esperanza de futuro, porque nutren la confianza en
algo diferente que realice lo que el pasado no llegé a ser.

En la tensién entre el pasado y el futuro, las reflexiones de Adorno y del
Beethoven tardio no expresaron el ensimismamiento en el pesimismo, sino la con-
fianza en la ampliacién de horizontes. Por ello, la memoria no se limita a criticar o
compadecerse, sino que recupera cuanto ha sido sometido por la razén totalitaria.

Si el dominio consiste en el olvido de lo dominado, la memoria se convierte
en la Gnica capaz de vencerlo. Asi pues, una filosoffa y una musica que se antojen
criticas deben ir en busca de argumentos, ideas y posibilidades entre lo desechado
para reconstruirlas. Vueltos hacia atrds buscan motivos de esperanza para el porvenir.

Por ello, lo nuevo no debe negar lo anterior, sino que se dice siempre en
relacién con lo antiguo. Lo nuevo no es una categoria subjetiva, ni fruto de la inten-
cionalidad. En eso es en lo que consistirfa visto desde la perspectiva del Beetho-
ven intermedio. En cambio, ese nuevo tendria un cariz diferente, procedente de la
pugna entre lo objetivo y lo subjetivo, tal como sucede en la obra tardobeethove-
niana. Pasado y futuro estin codeterminados, por ello, el valor que se atribuye a la
tradicién determina el sentido de lo nuevo y viceversa.

Lo que el Beethoven tardio, cargado de todas estas caracteristicas, signi-
fica para Adorno es lo mismo que debié percibir Benjamin con el Angelus novus de
Klee. Debié de verlo como un dngel de la historia, que le sirviera como critica al

49; 2021, PP. 45-57 B85

GUNA,

EVISTA LA

D
=



concepto de progreso. El dngel de la historia quiere detenerse a ayudar a los seres
humanos que se hallan en un panorama de destruccién acumulada, a la vez que
una terrible tormenta (que sopla desde el paraiso) le impide cerrar sus alas para des-
cender y socorrerlos. Tal analogia se basa en la visién ofrecida por Adorno sobre el
estilo tardio como la de un poseedor de unos ojos ante los que el pasado se mos-
traba como un paisaje en ruinas. Es por ello por lo que, por su espiritu critico, para
Adorno, Beethoven se alejaba del cardcter dominante de la época, dando un giro
retrospectivo. Ambos, el dngel y un Beethoven tocado por la mano de la muerte,
se niegan a quitar la vista del panorama de destruccién que los seres humanos acu-
mulan tras de si, y se muestran reacios a seguir el camino marcado por la linea
recta de la idea de progreso.

Concretamente, Beethoven, con esa «recuperacién» del pasado y el uso de la
convencion, presenta la memoria como una fuerza capaz de transformar el futuro, y
de suscitar imdgenes de lo «otro» posible. Con tal potencia, la memoria es la Gnica
que permite que tanto la filosofia como la musica se alimenten de lo marginado y lo
olvidado. Con tal movimiento e idoneidad, la memoria es la Ginica capaz de revelar
que la historia no estd constituida por una tnica linea de progreso, ni por un gran
Relato tnico. Al contrario, ello permite ver su pluralidad. Al mantener esa con-
cepci6n plural, se motiva que haya que establecer perspectivas en las que el mundo
revele sus grietas y precipicios, y en las que este se muestre tal y como alguna vez
habrd de aparecer: monstruoso y desfigurado. La obra tardia de Beethoven es uno
de estos ejemplos. Y ello es asi gracias a que la tensién de lo irresoluble se convierte
en su contenido fundamental. Su musica tardia ya no estd dispuesta a pactar con
lo real, pero, a su vez, tampoco estd preparada para dejar de sofar con un futuro.
Mantiene en tensién y de manera no resolutiva todos los momentos temporales:

©

® pasado, presente y futuro.

5

@ III. CONCLUSION

&

& En este breve ensayo, se ha pretendido exponer el patrén de la dialéctica y
2 de la constelacién conceptual que se halla alrededor de Adorno y Beethoven. Para
< ello, el contenido elaborado no se articulé solamente en un andlisis interpretativo y
- explicativo de la teorfa filoséfica musical adorniana, ni tampoco en una mera obser-
= vacién técnica musical del método compositivo de Beethoven. Al contrario, el con-
= tenido expuesto se preocupa por integrar ambos paneles en una actividad dual en la
& que es imposible discernir en qué consiste el trabajo de cada uno de ellos, pues son

]

inseparables. Es imposible saber dénde acaba uno y comienza el otro. En el pen-
samiento de Adorno, los mundos de la musica y la filosoffa se iluminan entre si en
una polarizacién donde es imposible distinguir sus limites.

Esa ha sido la finalidad perseguida, aunque centrada en Beethoven. Se ha
tratado de descifrar lo que Adorno pudo ver en él, de seguir su discurso para asi
observar en qué medida lo adopté. En este periplo, se han establecido ciertas simi-
litudes entre ambos, siendo la mayor su empefo por no suavizar las tensiones. Eso
fue lo que encontré en el Beethoven tardio, su sospecha de la unidad entre lo sub-



jetivo y lo objetivo y de la totalidad generada por el movimiento. En definitiva, de
todo lo que habia conferido autenticidad a su obra anterior.

Con tal esfuerzo, presenté a un Beethoven tardio que vivia en un mundo
sin certezas, que intentaba superar no con una poderosa subjetividad que redujera el
objeto a si misma, sino a través de convenciones; partiendo del objeto y presentando
lo material desnudamente. Present6 a la obra tardobeethoveniana como ignicién
entre unos extremos que ya no soportaban un centro seguro; tal como presentaba
su propia labor filoséfica.

Ambos forman una constelacién en la que se pone en juego la musica y
la filosofia de una manera inseparable. Es por ello por lo que no se puede extraer
al filésofo de sus andlisis musicales, ni al musico de su pensamiento tedrico, pues
ambos son en su relacién, no por separado. Tanto la filosofia como la musica y, mds
concretamente, tanto Adorno como Beethoven quedan imbuidos en una relacién
como la que existe entre lo subjetivo y lo objetivo, donde no quedarian bien dibuja-
dos los limites, y en la que tanto uno como otro podrian actuar de fuente o destino.

En la figura de Beethoven, Adorno vio la posibilidad y capacidad de realizar
un proyecto interdisciplinar entre la musica y la filosofia que no culminara en una
mera sintesis entre ambas disciplinas, sino en una filosofia «auxiliada» por andlisis
musicolégicos, y en una estética musical impregnada por el espiritu dialéctico-cri-
tico. Con este procedimiento dialécticamente negativo, Adorno estaria apuntando
hacia la tarea de una busqueda de la musicalidad que pudiera habitar en la filosoffa.
De ahi que se haya pretendido llegar al pensamiento de Adorno desde un andlisis
musicoldgico de su vision de Beethoven y viceversa. Pues, y tal como él mismo afir-
maba, actualmente no se puede componer como Beethoven, pero, en cambio, si se
debe pensar como él componia. Su pensamiento tiene un potencial que no hay que
dejar escapar. Su importancia no recae inicamente en gué se dice, sino en cdmo. Es
decir, en el estilo de composicidn, el cual proporciona ya bastante: la forma como
filosofia, basamento desde donde podria comenzar a edificarse una filosoffa del
siglo xx1. Si esto es algo mds que una audaz analogia, deberia significar que el pen-
samiento es capaz de generar un estilo en el que puede hacerse cargo de lo ausente;
es decir, en el que puede disponer sin violencia de la alteridad imprevisible y hacer
elocuente lo que apenas se deja nombrar.
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