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La filosofia musicale di Adorno
di Claus-Steffen Mahnkopf

Per Martin Geck
Situazione

Sebbene la filosofia musicale di Adorno rappresenti quanto di piu
significativo sia mai stato scritto in questo campo, la sua recezione
e la storia di una sconfinata rimozione. Quando mai un pensatore
di primo livello ha collocato la musica al centro della sua filosofia
e nel mezzo di un’'ampiezza enciclopedica di collegamenti interdi-
sciplinari, sostenuta da una competenza nella prassi compositiva
acquisita quale allievo del compositore che, a suo tempo, fu forse
il pitt esigente? Nella Critica del giudizio Kant sfiora la musica ra-
psodicamente, forse per motivi di completezza; tuttavia essa resta
irrilevante per la sua estetica. Hegel dedica alla musica un capito-
lo intero nel sistema delle arti, ma per impulso sistematico e vero-
similmente senza comprenderne alcunché. Da allora la filosofia
prevalentemente dimentico la musica. I tre filosofi del secolo scor-
so piu pretenziosi sul piano letterario — Schopenhauer, Nietzsche
e Kierkegaard — si accostarono alla musica anche in maniera con-
sistente, ma restarono ben lontani dalla logica autenticamente
musicale. Schopenhauer le attribui la lusinghiera dignita dell’'im-
mediatezza platonica, ma erroneamente ne indico la concrezione
glorificando Rossini. Compositore tra i filosofi per stile e per atti-
tudine e attivo come compositore — indipendentemente da giudi-
zi di merito — Nietzsche si assogettd nel bene e nel male a Wagner,
I'uomo dal quale non poté mai emanciparsi. A sua volta Wagner
determind gran parte della filosofia di Nietzsche, mentre quest’ul-
timo non dedicd mai una filosofia alla musica. E interessante no-
tare che il Novecento annovero soprattutto tra i marxisti alcuni au-
tentici cultori di estetica, come Benjamin e Lukacs; tuttavia
entrambi capivano pochissimo di musica. Anche tra quelli che so-
no considerati i massimi autori del nostro secolo — accanto ad
Adorno, Heidegger e Wittgenstein — la musica rimane laterale.
Sebbene Heidegger si sia occupato di letteratura, soprattutto della
lirica, da sempre prossima alla musica, il suo contributo converge
nel riconoscimento di cio che € la musica, cioé converge verso ze-
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ro. Sono documentate la predilezione personale e I’elevata consi-
derazione di Wittgenstein per la musica, ma per il momento non &
possibile stabilire fino a che punto lo statuto semiotico di forma di
conoscenzanon concettuale, implicito nella musica— questo sara
uno dei filosofemi centrali di Adorno — abbia davvero influito sul-
la sua rivoluzionaria filosofia del linguaggio. Di conseguenza Ador-
no, alla sua altezza, & unico.
Ripercorrere la storia della sua rimozione conduce a una catena
infinita di spiacevolezze. Se si ammette il principio psicoanalitico
che la rimozione ha le sue cause primarie non nelle regioni intel-
lettive, ma in quelle olistiche e psichico-intuitive, & relativamente
facile spiegare la disistima, la compromettente mescolanza di
compiaciuta ignoranza e di arroganza compensatoria, ampiamen-
te e irrispettosamente rivolta ad Adorno. Il principio filosofico
adorniano & quello della critica; trasferito sulla musica, esso deter-
minera pressoché inevitabilmente reazioni irritate di proporzioni
gigantesche. Da un lato si tratta dello shock della prima volta —
prima di lui non si conosceva la filosofia della musica in senso
stretto — che porta a comprensibili eccessi, soprattutto se non si é
in grado di affrontare un discorso specialistico pit civile e solido,
ma d’altro lato il metodo critico di Adorno tocca un punto nevral-
gico caratteristico soltanto dei musicisti e degli amatori di musica,
cioe la suscettibilita riguardo al proprio gusto personale e alle pro-
prie preferenze particolari. Quando Adorno critica — un fatto nor-
male nell'immanenza filosofica — non puo evitare diledere le po-
sizioni emozionali dei suoi lettori. I sostenitori di Hindemith se la
prendono con lui per la sua critica a Hindemith, i sostenitori di
Stravinskij per la sua critica a Stravinskij, i wagneriani quella rivol-
ta a Wagner, i compositori di orientamento conservatore per il suo
avanguardismo, i compositori che provengono dall’avanguardia
per il suo tradizionalismo; i cultori di pedagogia musicale rimpro-
verano ad Adorno la sua critica alla pedagogia come sopravvaluta-
zione dell’elemento della mediazione; chi ha posizioni politiche di
sinistra gli rimprovera la critica alla musica popolare e 'elenco po-
trebbe continuare a piacimento. Quando Adorno & pitt enfatico
che critico — come rispetto alla Musica Nuova, a Beethoven o alla
Scuola di Vienna — lo si accusa di essere apodittico. Le disposizio-
ni affettive spaziano dal disprezzo deliberato fino al brontolio pilt
sgarbato e kifch, ma rimangono disposizioni affettive piuttosto
che critica circostanziata, all’altezza della cosa stessa. Questo de-
stino Adorno lo condivide con Wagner: in entrambi i casi, sarebbe
indispensabile una sovranita coraggiosa che elabori la questione
senza angosce rispetto al suo oggetto. Non soltanto si dovrebbe sa-
perne e capirne di pilt per potersi accostare alla filosofia musicale
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adorniana, ma per chiarire i suoi filosofemi sarebbe auspicabile
anche una chiarificazione ad ampio raggio sulla problematica fon-
damentale della filosofia musicale, esattamente sulla tensione tra
moderno e postmoderno. Tuttavia, ci si potrebbe chiedere con il
tono di una evocazione: chi dovrebbe compierla? Quali competen-
ze e quali disposizioni psichiche dovrebbero interagire per rende-
re possibile una sovranita nell’accostarsi ad Adorno, che sappia
leggerlo senza criticarlo o criticarsi, senza dubitare di lui, cioe con
una serenita partecipe e intransigente insieme?

Perd la rimozione non riguarda sempre e soltanto qualcosa di
antipatico. Da questo punto di vista si chiarisce anche il rispetto
ambivalente rivolto ad Adorno, alla maestria del suo linguaggio,
alla complessita del suo pensiero, all’'originalita della sua posizio-
ne; sarebbe arduo spiegare altrimenti I'enorme efficacia di Ador-
no. Per addurre un solo esempio, possiamo riferirci a Gustav Mah-
ler: estremizzando, I'indagine scientifica che gli & stata dedicata —
almeno nella musicologia di lingua tedesca fino a Eggebrecht — si
& occupata soltanto di un problema, cioé di cio che aveva afferma-
to Adorno nella sua monografia. Adorno € ubiquo; non c’e¢ nessu-
no che nonl’abbia letto e che non sia rimasto affascinato, anche fi-
no al fanatismo e alla predilezione, e nessuno che abbia reagito
attivamente, cioe in senso produttivo, allo shock della lettura dei
suoi testi. Di qui la rimozione: per lo pil1 un segnale di carenze nel-
le forze individuali.

Le spiacevolezze riguardano l'impossibilita di scusare le omis-
sioni del sistema scientifico. La musicologia, completamente con-
traria alle istanze riformatrici di Adorno, si & trovata implicitamen-
te unanime nell'archiviarlo come non scientifico, come se la
filosofia fosse mai stata una scienza; la musicologia, che in genere
non offre nulla pitt di descrizioni storiche, non prende sul serio
Adorno neppure come oggetto di indagine storica: infatti, manca-
no ancora monografie approfondite su di lui. Cio riempie di ver-
gognoso rossore chi ha uno sguardo di provenienza filosofica,
quanti considerano vitale la generazione successiva della Scuola di
Francoforte, oggi rappresentata da Habermas e, in campo estetico,
soprattutto da Albrecht Wellmer e tra i piti giovani da Christoph
Menke e Martin Seel. Sebbene sia imperdonabile la negazione del-
la rilevanza della componente musicale nell’insieme della produ-
zione di Adorno da parte dei suoi maggiori successori (rilevanza
evidente fin nelle estreme ramificazioni della Teoria estetica), si
pud avere comprensione per quei filosofi che, irrecuperabilmente
incompetenti in musicis, che cercano soccorso nella letteratura
musicologica e se ne ritraggono scoraggiati e avviliti, sia per le ca-
renze nell’orientamento teoretico sia per 'estirpazione di Adorno.
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Poiche dalla musicologia non c'¢ nulla da aspettarsi, si potrebbe
sperare nelle altre scienze dello spirito, da sempre meglio fondate,
soprattutto nella stessa filosofia. La vitalita, sorprendentemente
ampia e ricca di interazioni, che caratterizza la proposta culturale
delle edizioni Suhrkamp, dovrebbe offrire I'opportunita di indaga-
re I'intera gamma di collegamenti presente nell’estetica di Adorno
— che nel suo insieme & di grande efficacia e a buon diritto si pone
oggi come la pit rilevante dopo quella di Hegel — proprio la dove
sono di casa Adorno e Benjamin, tutta la Scuola di Francoforte, la
filosofia progressista, la pil recente critica sociale e il potenziale
modernistico della letteratura radicale. Eppure, cosi come la musi-
ca ¢ trascurata nel discorso filosofico della modernita — il dibatti-
to verte sempre sulla letteratura e sull’arte, anche 'architettura —
pure la tematica filosofico musicale non & presa in considerazione.
Cid puo essere imputato alla mancanza di filosofia della musica in
generale, anche se il fatto che il pensiero musicale di Adorno sia
ignorato da parte filosofica, proprio dalla generazione succedutagli
nella Scuola di Francoforte, non possa essere perdonato, anzi di-
storca perfino le interpretazioni, per altri versi migliori, della sua
estetica e della sua critica della cultura e della societa.

Oggi c'é soltanto una manciata di pensatori che lavorano sulla fi-
losofia musicale di Adorno, la chiariscono, la interpretano e la veri-
ficano, perfino la sviluppano ulteriormente oppure se ne allontana-
no consapevolmente, rendendosene autonomi: si tratta di Albrecht
Wellmer a Berlino, Giinter Seubold a Bonn, Richard Klein a Friburgo
e Lucia Sziborsky a Diisseldorf; I'unica monografia sull’estetica mu-
sicale di Adorno & opera dell’inglese Max Paddison. Pochi contribu-
ti saggistici sparsi, forse anche qualche saggio inedito o rifiutato, ma
niente di pit; gia soltanto tale quantita — in effetti tale scarsita — &
di per sé penosa. Non sorprende che manchi la comunicazione tra
la musica con la relativa filosofia e le altre scienze dello spirito, spe-
cialmente riguardo ad Adorno. Un esempio illuminante & offerto dal
convegno su Adorno-che fu organizzato dall'Universita di Fran-
coforte nel 1983 in occasione dell’80° anniversario della nascita: il
pensiero di Adorno avrebbe dovuto essere indagato interdiscipli-
narmente dal punto di vista filosofico, sociologico, metodologico ed
estetico da illustri cultori delle varie materie. Tuttavia, vi ando spre-
cata l'opportunita di confrontare produttivamente I'eminente co1é
- musicale con la recezione adorniana sul c6té non-musicale, pit
energica ed estremamente intelligente. Era bensi stato invitato il
rappresentante allora pii1 in vista della musicologia, Dahlhaus, ma
egli tenne una relazione quantitativamente limitata. 11 titolo “I’in-
vecchiamento di una filosofia”, oltre all'imprestito dal titolo del sag-
gio di Adorno “Linvecchiamento della Musica Nuova”, indica man-
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canza di rispetto, un atteggiamento presuntuoso dove invece sareb-
be stata necessaria la modestia; assomiglia quasi all’arroganza di
voler parlare ora, anni dopo la morte di Dahlhaus, della decomposi-
zione del suo saggio. Il contenuto & tipicamente dahlhausiano: una
riflessione a tutto campo su aspetti del pensiero di Adorno, scelti al-
quanto arbitrariamente, che non porta ad alcun risultato. Alla fine
pero emerge I'intenzione dell’autore, quando viene evocata, in ma-
niera completamente immotivata, una costruzione dubbia gia in
Adorno, quella relativa al processo di indifferenziazione del mate-
riale musicale. Nella Filosofia della musica moderna — che di solito
non ha alcuna valenza normativa per i musicologi — essa giustifica-
va il ritorno alla tonalita da parte dell'ultimo Schénberg. Dahlhaus
utilizza esplicitamente la presunta liberazione del materiale per
rendere ben accetta la Nuova Semplicita che dagli anni Settanta in
Germania, e soltanto in quel Paese, inauguro una restaurazione mu-
sicale che Adorno avrebbe fortemente osteggiato, se non fosse mor-
to prima. Dimostrandosi tutt’altro che uno storico, Dahlhaus cerca
il collegamento con la contemporaneita senza occuparsi di Adorno.
Inoltre, in base a tale manovra, l'affermazione, formulata da
Dahlhaus in una lettera, di essere sempre pronto a scrivere anche
una apologia della Nuova Complessita, specialmente di Ferneyhou-
gh, deve essere classificata come una mera ammissione formale.
Dahlhaus non sarebbe stato secondo a nessuno quanto alla capa-
cita di scrivere una grande monografia su Adorno, deve a lui molto
pit del suo stile antitetico e contemporaneamente semidialettico,
ma si comportd verso Adorno come tutti gli altri, con qualche raffi-
natezza in pilt: quando conviene, ci si serve di Adorno, altrimenti lo
si bacchetta sulle dita.

Accanto alla rimozione di Adorno da parte della musicologia e ol-
tre al dibattito filosofico in relazione ad Adorno, si devono prendere
in considerazione anche gli effetti del suo pensiero sul comporre
contemporaneo e, viceversa, la relazione tralo “stato della composi-
zione contemporanea” e il progetto di Adorno di una “filosofia della
Musica Nuova”. Qualche decennio fa l'interazione reciproca tra
Adorno e i compositori, soprattutto nel contesto della Scuola di
Darmstadst, era intensa e proficua; non puo essere sottovalutata I'ef-
ficacia di Adorno almeno nei Paesi di lingua tedesca. Tuttavia, ci si
deve guardare dall’euforia, dall'illusione che i compositori, meno
sensibili agli attacchi rispetto ai professori ordinari di filosofia o di
musicologia, cogliessero quanto gli studiosi trascuravano. I compo-
sitori sono monadi egoiche che succhiano vampirescamente tutto
cio che serve a far crescere alla cieca la loro creativita. Forse questo
spiega perché nessun compositore, oggi come allora, si riconosca
esplicitamente in Adorno, né voglia proporsi come realizzatore del
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Suo programma, nemmeno laddove, come nel caso di Ferneyhough,
i parallelismi sono evidenti. Invece, non ci si fa scrupolo ad abusare
di Adorno come referenza sacrosanta; nella vita musicale I'impiego
delle figure di pensiero adorniane & in massima parte mera ideolo-
gia, sciocco chiacchiericcio in gergo fraseologico.

Relativamente alla chiara utopia musicale tracciata da Adorno
nella conferenza epocale Vers une musique informelle, tenuta a
Darmstadt nel 1961, si pud soltanto ricordare che la maggior parte
dei compositori che si richiamano ad Adorno lo fraintendono. Si
possono indicare tre generi di equivoci: quello sociologistico, che
sottolinea oltre misura il carattere sociale della musica, in termini da
manifesto politico e a danno della logica musicale autonoma; quello
negativistico, che trasferisce incautamente, quasi con un corto cir-
cuito, la critica adorniana della metafisica sulla costruzione musica-
le e la relativa semantica; quello avanguardistico, semplicemente di-
mentico del fatto che Adorno, in tutte le sue critiche, si attenne
sempre ed enfaticamente al concetto tradizionale di opera [Werk] e
all'esigenza di differenziazione costruttiva del decorso formale, I
fraintendimenti pit1 diffusi riguardano il modo di pensare di Adorno,
dialettico ed estremamente complesso: semplificando, Adorno pen-
sa su due livelli, senza procedere velocemente verso un’unica sintesi.

Considerati in questo modo, i programmi di Adorno non si sono
realizzati; il postmoderno, 'affermazione del brutto, non vero e
non bello, a spese di qualunque consapevolezza problematica e di
qualunque criterio di qualita — una situazione alla quale Adorno,
se vivesse ancora, avrebbe dedicato tutto il suo mordente intellet-
tuale — & un motivo non del fallimento ma dell'impossibilita di
una realizzazione dell’estetica adorniana. Una ragione ulteriore
pesca ancor piu in profondita: se Adorno — considerato dal punto
di vista filosofico — & vero, allora il movimento storico immanen-
te alla logica musicale autonoma porta a doversi aspettare lo svi-
luppo interno a questo movimento, cioé a dover confidare nell’e-
voluzione compositiva e nella sua affermazione dall’interno, Il
fatto che il compositore che oggi incarna nel modo piu chiaro I'e-
stetica musicale adorniana, I'inglese Brian Ferneyhough, sia con-
temporaneamente il personaggio centrale a Darmstadt, conferma
che oggi il postmoderno non & pit tanto forte da arrestare la dina-
mica propria allo spirito assoluto hegeliano.

Genesi -
Lunicita di Adorno, 'apparentamento interno tra filosofia e musi-

ca (per tutta la vita Adorno soffri per la divisione professionale tra
le due discipline), deriva dall’eccezionale doppio talento di un

s
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precoce bambino prodigio che si laureo in filosofia a 20 anni, alla
stessa eta comincid a studiare composizione con Alban Berg e
dunque nella prima giovinezza sapeva gia istintivamente in quali
direzioni muoversi. Da allora Adorno si approprio della tradizione
compositiva eurocentrica, dal punto di vista costruttivo e raziona-
listico nel senso di Max Weber e dal punto di vista espressivo mi-
metico nel senso di un'idea di cultura di derivazione ottocentesca.
D’altro canto Adorno non € diventato un grande compositore ma
un grande filosofo, analogamente a Glenn Gould che voleva di-
ventare compositore ma fortunatamente resto fedele al pianofor-
te. Io vedo la fonte autentica della genialita filosofica di Adorno
nella sua impossibilita a diventare davvero un musicista. Lui, che
hegelianamente volse il concetto di spirito di Hegel in un concet-
to filosofico del particolare sui generis, definendolo il non identico,
deve questo da un lato alla sua capacita di fare esperienze esteti-
che, soprattutto musicali, d’altro lato alla facolta di far diventare fi-
losofiche quelle esperienze, in generale di salvare nel filosofico il
particolare rimosso. Gia per questa ragione, anche le riflessioni pit1
malinconiche della Dialettica negativa, che riguardano gli ambiti
pitt remoti della filosofia (temi quali la liberta, la morte e I'immor-
talita), sono sorrette — se non inaugurate — dall’estetica, anzi dal-
la musica. Nella sottigliezza di tale concentrazione sul singolo,
Adorno & apparentato con lo sguardo micrologico rivolto da
Benjamin alle disparate macerie di culture al tramonto. Se si legge
Adorno per quello che & e che voleva essere, cioé come pensatore
del non identico — una lettura inibita da Habermas con il suo mu-
tamento dei paradigmi linguistici e della teoria della comunicazio-
ne — allora non & affatto insensato o non professionale passare
sotto silenzio il suo mondo musicale divenuto filosofico.

Adorno da il meglio di sé quando considera i due lati, quello
musicale e quello filosofico, nella logica loro propria e tuttavia li
congiunge. Certamente, non vi riusci al primo colpo; non mi rife-
risco all’attivitd dei decenni precedenti la Filosofia della musica
moderna, I'opera che lo rese famoso e con la quale lo identifica la
maggior parte dei musicisti, un periodo in cui scrisse un'infinita di
saggi e di critiche sparsi, ma al libro su Wagner, che risale alla fine
degli anni Trenta e che rappresenta a mio avviso la piti debole mo-
nografia dedicata da Adorno a un compositore. Che si trattasse di
una polemica e non di una critica o di un salvataggio, Benjamin
'aveva riconosciuto subito e I’aveva anche comunicato ad Adorno
in una lettera. A mio avviso, la debolezza del libro su Wagner non
sta tanto nelle componenti omesse, quanto nella carente media-
zione dell'istanza di sociologia della cultura, che avrebbe potuto
decifrare il contenuto di verita della musica wagneriana, e nella
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mancanza dell’analisi tecnica che si ferma a meta strada e rimane
esterna rispetto all'interpretazione filosofica. Adorno si accorse di |
essersi fatto irretire, purtroppo, dal programma sociofilosofico |
della Teoria Critica dell'Istituto per le Ricerche Sociali, come con-
fermano i suoi saggi posteriori su Wagner, che si sforzano di cor- .
reggere I'opera precedente, diversamente dal saggio Strawinsky - Ty
ein dialektisches Bild che rafforza ulteriormente le tesi espresse

nella Filosofia della musica moderna. In un certo senso questo li-

bro, apparso a poca distanza dal primo, potrebbe essere conside-

rato il secondo tentativo, in questo caso un tentativo riuscito, di

una interpretazione filosofica condotta attraverso i parametri del-

la tecnica musicale. Per quanto sia celebre, la rozza contrapposi- |
zione tra “bene” — Schonberg come progresso — e “male” — Stra- |
vinskij come restaurazione — e la liquidazione di quest’ultimo,

rimane antipatica.

Lorientamento filosofico di Adorno, e dunque anche quello re- i
lativo alla filosofia musicale, non sta nell’apologia o nella costru-
zione, ma nella critica. In effetti, I'attacco a Stravinskij & molto
aspro, ma anche Schonberg viene sottoposto a una critica impla-
cabile. Dunque, non si tratta dell'apologia di questo musicista
(eventualmente potrebbe trattarsi di una apologia della Musica
Nuova o della modernita, proposta quando non era affatto ovvio
accettarla, conoscerla e diffonderla, e meno che mai dedicarle una
elaborazione intellettuale); si tratta piuttosto di una riflessione cri-
tica. Quasi l'intera recezione critica della Filosofia della musica
moderna & inficiata dalla mancanza di attenzione verso un passo
della Prefazione, dove Adorno scrive che il libro va inteso come
ampio excursus alla Dialettica dell’illuminismo, il solo contesto
che lo rende comprensibile. Quest'opera, scritta insieme con
Horkheimer, cerca di chiarire filosoficamente il problema — at-
tuale ancora oggi, considerando la incombente catastrofe ecologi-
co-tecnologica — della progressiva razionalizzazione immanente
alla storia naturale dell’'umanita, insieme con le sue conseguenze
ultime, I'llluminismo occidentale, la cui dialettica determina una
dinamica che potrebbe rivelarsi mortale sul lungo periodo. La
questione storico filosofica della razionalita illuminista e della sua
polivalenza dialettica & trasferita da Adorno sulla musica di Schén-
berg e di Stravinskij nei termini delle rispettive tecniche composi-
~ tive. Non si tratta affatto di propaganda, di pubblicita estetico mu-
sicale e neppure di uno studio musicologico; si tratta invece di
‘applicare a un aspetto concreto — all’arte e alla musica del presen-
te — l'importante critica della razionalita svolta nella Dialettica
dell'illuminismo. Da questo punto di vista & facile comprendere "
perché a Stravinskij vada molto peggio che a Schonberg: nell’evo-
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luzione della sua tecnica compositiva Schonberg porta alle estre-
me conseguenze le aporie storiche, mentre la musica antipsicolo-
gica di Stravinskij pertiene a una tipologia umana nuova, forse ef-
fettivamente pill recente. Per Adorno quest'ultima ¢ falsa, poiché
non riconosce pitt il concetto di soggetto della tradizione europea -
(per dirla con Niklas Luhmann), senza il quale per Adorno & im-
pensabile svincolarsi dalla spirale nefasta della razionalita stru-
mentale. Dunque, le interpretazioni storico filosofiche di Adorno
in campo musicale richiedono sempre uno stato adeguato del ma-
teriale e la sua padronanza tecnica nel contesto di un processo
evolutivo che si svolge costantemente nella storia e di una specifi-
ca collocazione storica del contenuto musicale commisurato all’e-
voluzione socio-storica di razionalita, liberta e soggettivita.

Posizione

Lestetica musicale di Adorno & filosofia, in quanto collega la criti-
ca con la riflessione e la speculazione, due procedimenti peculia-
ri. Tuttavia, il suo orientamento materialistico non conduce alla
formulazione di teorie e a una sistematica astratta, ma a trattazio-
ni saggistiche con singole osservazioni sparse alle quali pud esse-
re ascritta I’autentica rilevanza epistemica, con tutto il rigore dello
sguardo filosofico. Secondo la Teoria estetica, il collegamento qua-
si ombelicale tra la musica e la filosofia ha due fondamenti siste-
matici. Da un lato — quasi in senso ontologico — nell'epoca della
reificazione universale che caratterizza il pensiero dell'identita,
l'arte e in particolare la musica priva di concetti rappresenta un
luogo privilegiato per il non identico, per fenomeni che diventano
manifestazioni dell’autonomia attraverso la loro ipseita. Questo
rapporto complementare tra il campo del non identico — la musi-
ca nei suoi aspetti di liberta e particolarita, sintetizzati diretta-
mente — e l'istanza conoscitiva — l'interpretazione filosofica —
porta a una forma di sociologia musicale, estremamente specifica
di Adorno, i cui tratti essenziali non sono ancora stati adeguata-
mente indagati. Infatti, il carattere sociale della musica non risie-
de nell’esplicita corrispondenza con caratteri politici o singoli ca-
ratteri fenomenici: Adorno lo concepisce in senso radicalmente
strutturale. Il collegamento consiste nel fatto che le coppie strut-
turali dialettiche, quali integrazione e differenziazione, parte e in-
tero, generale e particolare, liberta e vincolo sistematico — dun-
que categorie sociologiche — vengono tradotte in quelle tecnico
compositive in modo tale da poter cogliere, nei problemi compo-
sitivi immanenti e nelle relative soluzioni riuscite, qualche aspetto
dell’evoluzione sociale dal punto di vista storico filosofico. Di con-



142 , Claus-Steffen Mahnkopf

seguenza, per Adorno la musica & una forma di conoscenza, seb-
bene priva di concetti e percorribile soltanto attraverso I'analisi
tecnica del linguaggio. Ma la musica & anche di pii1 e qui incon-
triamo la seconda ragione del suo rapporto interno con la filosofia.
Secondo Adorno, spetta soltanto all’arte — nei suoi istanti massi-
mi — prefigurare una possibile utopia sociale, che realizzi il po-
tenziale etico dell'Tlluminismo, soprattutto la liberta e la concilia-
zione con la natura. Lesplicito carattere temporale della musica la
qualifica rispetto a tutte le altre arti; inoltre, nella prospettiva sto-
rico utopistica di Adorno si pud spiegare anche la sua preferenza
per un concetto di tempo musicale dinamicizzato, virtualmente
teleologico, quale si incontra nella grande tradizione della “varia-
zione progressiva’ mentre manca completamente nella concezio-
ne stravinskiana della modernita. Infatti, soltanto una temporaliz-
zazione musicale che valorizzi il singolo istante come momento di
un processo legittima la prospettiva non di una dinamica che ga-
loppi verso il progresso bensi quella di un tenue balenare di un fu-
turo qualitativamente diverso.

La solidita di questo programma filosofico, che media tra critica
della conoscenza e storia della filosofia, permette anche di valuta-
re le carenze degli scritti musicali di Adorno. Non penso tanto al
verdetto sulla musica popolare, rivolto anche al jazz, come mo-
mento dell'industria culturale; infatti, un orientamento completa-
mente opposto all’estetica dell’efficacia, che si riconosce enfatica-
mente nell'opera nella sua completa autonomia, non pud prendere
in considerazione tale musica nella prospettiva dell’estetica musi-
cale, ma soltanto in quella della critica sociale, considerandola una
miscela di divertimento, sport, sessualita e psicofarmaci. A mio av-
viso la debolezza di Adorno sta nella sua inadeguatezza rispetto al-
la prospettiva odierna nella concrezione analitica riguardo ai brani
musicali in sé€. E come se Adorno, che ha sempre sostenuto I'esi-
genza di considerare la musica con consapevolezza critico compo-
sitiva, fosse stato ricondotto dalla sua stessa azione, non nella mu-
sicologia (che non & ancora in grado di dare una base scientifica
all’analisi musicale), ma nella teoria della musica, nel procedimen-
to di fondare con categorie tecniche ogni affermazione sul conte-
nuto. In quest’arte elevata della professionalita teorico musicale io
vedo una delle conseguenze maggiori, sebbene indirette, della mis-
sione illuministica di Adorno. Inoltre, in questo senso potrebbero
trovare una compensazione anche le carenze storiografiche del suo
pensiero, cioé I'essersi limitato a considerare il periodo tra Beetho-
ven e Boulez: si potrebbe applicare in maniera flessibile e non or-
todossa il suo strumentario filosofico musicale anche alla cosiddet-
ta musica “antica’, che Adorno oggi avrebbe certamente preso in
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considerazione. I cambiamenti epocali, che hanno afflitto la musi-
ca nell'ultimo quarto di secolo, necessitano almeno parzialmente
di una riconcettualizzazione della filosofia musicale adorniana,
sebbene all’orizzonte non si intravveda ancora nessuno che sia in
grado di realizzarla.

Categorie

La filosofia musicale di Adorno si configura intorno a categorie
centrali, quali quelle di materiale, storia, espressione, significato,
logica, soggetto, tempo, opera e liberta.

1. Il concetto di materiale, inteso come la materia musicale con
cui lavorano i compositori e le tecniche a cui lo asoggettano, riu-
nisce un aspetto costitutivo della musica, un aspetto storico e uno
oggettivo. Materiale e tecnica, elementi costitutivi la musica, non
sono dati per natura ma sono storici in un senso specifico che im-
plica tre momenti: progresso, irreversibilita e kairos. Per Adorno il
materiale non & una categoria oggettiva, sebbene sia sempre pla-
smato da soggetti musicali. Tuttavia, la possibilita di una dialettica
tra soggetto e oggetto e la possibilita di una connotazione e di una
facolta linguistiche del materiale musicale, derivano dal conside-
rare il materiale come qualcosa di oggettivo, suscettibile esclusiva-
mente di uno sviluppo storico e dunque modificabile soggettiva-
mente in maniera limitata: tutto cid non & stato compreso dalla
maggior parte dei musicologi. Contro ogni criterio della teoria
musicale di orientamento analitico, essi continuano a credere che
siano i compositori a produrre il materiale e che la sua oggettivita
derivi da quella della tecnica e della semantica.

Il progresso del materiale & un'idea piuttosto banale — deriva
dall’evoluzione propria al razionalismo occidentale ed & facilmen-
te dimostrabile con la comparazione di due partiture, ad esempio
di Machaut e di Richard Strauss — come & banale quella della irre-
versibilita nella dinamica del materiale, poiché la storia musicale
in senso stretto non pud dimenticare nulla. Altrettanto banale & il
filosofema adorniamo del progresso del materiale e stupisce os-
servare fino a che punto esso abbia potuto infiammare gli animi.
Infatti, 'aspetto intricato sta nelle implicazioni del kairos, cioé nel
fatto che idealmente a ogni luogo storico filosofico spetta uno “sta-
to” del materiale, la cui adeguatezza o inadeguatezza rivela qual-
cosa sulla verita o la falsitd dell’opera, una complicazione che
Adorno sfrutta virtuosisticamente soprattutto per Mahler.

2.1l fatto che Adorno pensasse in maniera radicalmente storica,
non indica una simpatia per il paradigma storiografico imperante
nella musicologia; esprime piuttosto un hegelismo sociologizzan-
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te di orientamento marxista, ma problematizzante in maniera
neomarxista, che pratica la storia come filosofia della storia. Di
conseguenza Adorno non si interroga soltanto sulla coincidenza
tra cio che storicamente sarebbe proprio del tempo e i cambia-
menti fattuali verificatisi intorno al 1907, ma fa un passo ulteriore
e considera la storia musicale nel suo complesso dal punto di vista
dell’autonomia dell'opera e della liberta del soggetto che compo-
ne. Percio I'“autentica” storia della musica ha inizio soltanto con
Beethoven, con alcuni passi preliminari in Bach e Mozart; essa
prosegue sull'onda dell’emancipazione in tutto I'Ottocento per
toccare il massimo di liberta nella atonalitd — affrancata dalle ca-
tene convenzionali della tonalita e non ancora vincolata nelle ra-
zionalizzazioni precostituite della dodecafonia e del serialismo —
mentre in seguito, nonostante il progresso del materiale, non fu
pitu raggiunta la vera liberta. A questo stato di cose Adorno con-
trappone esplicitamente il programma di una musique informelle,
come utopia musicale realizzata.

3. Il soggetto musicale costituisce forse il centro autentico del-
I'estetica musicale adorniana; cio deriva dal fatto che Adorno, no-
nostante il suo veto verso qualunque antropologia, dispone di
un'immagine umana differenziata: & espressionista, generalizzan-
do & espressivista. Se nel suo insieme la filosofia di Adorno si muo-
ve intorno al programma illuminista dell’autonomia e della liberta
dell'uomo, per l'estetica musicale ne consegue il primato di una
musica in cui la liberta del soggetto che componendo esprime se
stesso coincide con la capacita esperienziale del soggetto che
ascoltando si riconosce. Da qui ha origine lo scetticismo, I'avver-
sione di Adorno verso tutte le varieta di musica non psicologica, in
primo luogo verso Stravinskij, ma anche verso I'Impressionismo e
le correnti d’avanguardia iconoclastiche e surrealistiche. Se per
Adorno la musica ¢ il luogo dell’ipseita, della non identita, essa &
sempre umanizzata, in ultima istanza psicologicamente, anche
laddove prevale 'immanenza musicale, come in tutta la musica
assoluta. A questo proposito sono illuminanti I'enfatizzazione di
Berg e la leggera critica rivolta all‘evocazione della natura nella
musica di Webern. Dalla musica Adorno esige dialetticamente una
duplice componente: la logica costruttiva come relazione di im-
manenza musicale e contemporaneamente l'aspetto mimetico
espressivo della musica in quanto linguaggio — peraltro si tratta
dei due poli della teoria dell’'opera d’arte secondo la Teoria esteti-
ca. Soltanto se il soggetto ritrova oggettivato nella musica il pro-
prio dolore, pud esperire la prospettiva del possibile superamento
del dolore attraverso il cambiamento storico sociale, in base alla
conciliazione nell'ipseita dell’opera riuscita.
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4.La dialettica tra espressione e immanenza costruttiva caratte-
rizza anche i filosofemi che Adorno dedica all'indagine del signifi-
cato e della logica, soprattutto nel saggio Fragment iiber Musik
und Sprache. La musica non & linguaggio, ma & simile al linguag-
gio; come il linguaggio dispone di vocaboli, grammatica, sintassi e
forme di giudizio, li rende semantici attraverso la forma, la succes-
sione temporale nella sua configurazione sempre diversa, ma tut-
to cio che viene sintetizzato in questo modo rimane privo di con-
cetto, non raggiunge il piano dei contenuti proposizionali, dunque

- non pud mai essere tradotto univocamente e senza resti nel lin-

guaggio delle parole. Tuttavia, la musica & pilt che un fatto mera-
mente acustico, poiché dispone di una propria forma di logica —
nell'ordinamento e nel collegamento —, una logica elaborata so-
prattutto nell’epoca tonale. Con l'atonalita tutto questo andd in
frantumi; dialetticamente cid comporta la perdita sia di un “lin-
guaggio” precostituito che garantisca il senso, sia della possibilita
di sviluppare nuovamente dalla liberta il senso e la logica. Emerge
qui I'aspetto di diagnosi epocale insieme con I'esigenza di un ca-
rattere progettuale di tutta la Musica Nuova.

Si potrebbe credere che Adorno sia un “immanentista” che tratta
rigorosamente la musica come linguaggio sui generis, ma il nucleo
del suo pensiero consiste nel ritenere che espressione e significato
possano emergere soltanto sul fondamento di una costituzione or-
ganica e logica della musica in quanto configurazione e dispiega-
mento del tempo inteso come spazio del vissuto; a loro volta espres-
sione e significato sono qualcosa di pil1 del riflesso di procedimenti
tecnici, cioé rappresentano la sedimentazione di senso delle situa-
zioni emotive umane. Da questo punto di vista la musica & e rimane
un linguaggio sui generis, che dice cid che nessun altro linguaggio
potrebbe dire: questo & un aspetto umano nel quale si manifesta la
qualita particolarmente preziosa della musica come forma di cono-
scenza. Nell'esperienza estetica 1'ascoltatore esperisce qualcosa su
se stesso, qualcosa di intessuto nella struttura musicale e che tutta-
via la trascende; cio avviene per mezzo di procedimenti tecnici, ma
in actu I'ascoltatore li dimentica subito, anche se virtualmente ne
puo sempre riprendere coscienza. |

5. Da tutto questo deriva la nozione adorniana di tempo musi-
cale che comprende i seguenti caratteri: in primo luogo il tempo &
organicamente coerente nella mediazione degli opposti; in secon-
do luogo & dinamico come fondamento unificante passato e futu-
ro e nel senso di una promessa del non-ancora-stato, dunque & an-
che parzialmente teleologico; in terzo luogo & orientato verso il
vissuto, dunque ¢ legato alla distinzione di Bergson tra temps espa-
ce e temps durée; in quarto luogo, con la polifonia & pluristratifica-
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to, e soltanto in questo presenta una componente spaziale. Lat-
tacco decisivo contro Stravinskij del 1962, in cui Adorno precisa la
sua Filosofia della musica moderna, ha questa base. “Nella musica
di Stravinskij ¢ immanente qualcosa che non va; ‘il y a quelque
chose qui ne va pas’. Come arte temporale, la musica e legata dal
suo puro mezzo alla forma della successione e dunque e irreversi-
bile come il tempo. Quando inizia, si obbliga gia a proseguire, a di-
ventare qualcosa di nuovo, a svilupparsi. Cio che si potrebbe chia-
mare trascendenza nella musica — cioe il fatto che in ogni istante
diventa qualcosa di diverso da quello che era, proiettandosi oltre
se stessa — non € un comandamento metafisico che le & stato im-
posto, ma risiede nella sua stessa costituzione, contro la quale non
puo nulla. Il beckettiano ‘Je vais continuer’, con cui si conclude il
romanzo della disperazione assoluta, senza che si possa dire se si
tratti ancora di dlsperazmne, coglie un aspetto unitario tra la nuo-
va poesia e la musica di sempre. Da quando esiste, la musica ha
sempre rappresentato pure la protesta, anche inane, contro il mi-
to e il destino sempre identico, contro la morte stessa. Essa non ri-
nuncia alla sua essenza antimitologica anche quando, in condizio-
ni di disperazione oggettiva, fa di questa il proprio oggetto. Tanto
meno la musica garantisce che l'altro esista, tanto meno il suono
puo dispensarsi dal prometterlo. La liberta & una sua necessita im-
manente. Questa ¢ la sua essenza dialettica. Stravinskij ha rinne-
gato il dovere musicale della liberta”.

6. Nonostante tutta la consapevolezza della problematica relati-
va ai profondi cambiamenti che afflissero la modernita musicale
in modo tale da smantellare quasi tutte le categorie tradizionali,
estremizzando si pu0 affermare che Adorno & conservatore tout
court in una categoria centrale dell’estetica musicale. La grande
musica colta € sempre orientata enfaticamente verso il concetto di
opera, forse in virtu della nozione antiontologica di ipseita, forse
come conseguenza della sua nozione di tempo; ma probabilmen-
te per un semplice fondamento dialettico: soltanto se si concepi-
sce 'opera come chiusa in sé concettualmente e in virti1 del mate-
riale, pud emergere la ragione per cui i sostenitori della forma
aperta e dello sconfinamento avanguardistico dell’arte nel mondo
della vita cercano di superare I'opera, cioe il fallimento, le fratture,
gli ostacoli immanenti che si contrappongono al compimento del-
la forma, in breve i problemi compositivi. E interessante notare
che in musica Adorno era tutt’altro che beckettiano: non pensava
alla fine dell’arte; anzi era sorprendentemente pieno di aspettati-
ve, almeno in senso provocatorio. Nonostante le sue opinioni sul-
la frammentazione, la dissociazione e 'aleatorieta, per la tarda
modernita, che oggi si dice postmoderna, Adorno postulava una
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musica che fosse completamente definita nella forma, differenzia-
ta nella sintassi e iperarticolata nella morfologia. Vedere in Cage la
realizzazione della filosofia musicale adorniana & uno degli errori
piu gravi dei seguaci di Adorno.

7. Lesigenza adorniana di compiutezza formale pud basarsi sul
suo concetto di liberta, molto pit1 kantiano di quanto riescano a
sospettare i sostenitori di Cage. La liberta compositiva & innanzi-
tutto accettazione della necessita che, come esigenza del materia-
le, deriva da un lato dalla tecnica e dalla forma, d’altro lato dalla
problematica storico filosofica. Di conseguenza, la liberta e la zo-
na di flessibilita da elaborare all'interno della dialettica tra dato
oggettivo e intenzionalita soggettiva. Questo postulato non va in-
teso soltanto come immanente all’'opera, dunque come momento
essenziale del processo compositivo, ma anche in senso storico,
cioé come acquisizione e consolidamento di un materiale che
consente liberta nell’articolazione e nella forma: per Adorno idea-
liter era tale la situazione nella cosidetta libera atonalita. Infine, la
liberta — sul piano del contenuto cui si mira e dei concetti proiet-
tati — va pensata in senso ancor piu radicale, cioé come tentativo
utopistico di escogitare cid che non si & ancora verificato: Adorno
mira proprio a questo nel suo programma di una musique infor-
melle.

La liberta dell’opera stessa sta invece nel riuscire a mettere al la-
voro tali aspetti, non nel lasciare liberi i singoli eventi sonori come
sostengono i cageiani; infatti, I'elemento della liberta in musica
non sta nella sua costituzione — come forma & sempre coercitiva
per ogni singola componente e da questo punto di vista qualun-
que musica sarebbe insensatamente repressiva e violenta — ma
nell’azione, nell’'opera che, attraverso la struttura interna sempre
gerarchicizzata, diviene una ipseita autonoma e dunque organo
della liberta.

Modelli

Il metodo critico adorniano € materialistico in quanto la dialettica
del percorso argomentativo si riferisce sempre concretamente ai
compositori, alle loro opere e alla specifica problematica interna,
tranne in alcune isolate speculazioni astratte. Schonberg, Stravin-
skij, Mahler, Wagner, Beethoven e Berg sono i musicisti dei quali
Adorno si € occupato piu intensamente.

1. A Schonberg, che insieme con Benjamin influi in maniera du-
ratura sui fondamenti estetici di Adorno, & dedicato il capitolo cen-
trale della Filosofia della musica moderna, che contiene il nucleo
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della filosofia musicale adorniana, almeno per quanto riguarda la
Musica Nuova. Linvadenza dell’apologia deriva da un lato dal me-
todo personale di sottoporre i compositori, anche quelli viventi, a
un esame filosofico e d’altro lato dalla rivalutazione intellettuale
della Musica Nuova nel suo insieme. In effetti Schénberg stravince
rispetto a Stravinskij, ma a entrambi vengono rivolte critiche. Oltre
all'estetica espressionistica del comporre costruttivo che caratte-
rizza la Scuola di Vienna, il passaggio all'atonalitd, inaugurato da
Schénberg, viene propugnato come vera continuazione — in senso
filosofico — dell’atteggiamento compositivo eurocentrico; cosi
Adorno considera la Musica Nuova non come un passatempo
avanguardistico, nel senso di una linea secondaria, ma come 1'uni-
ca modalita oggi legittima nella musica colta. Tuttavia, cio significa
che lungo il cammino di Schénberg — prima debitore verso l'idea-
le cameristico di Brahms e tardoromantico postwagneriano, poi
compositore dell'atonalita e inventore della dodecafonia — si pud
individuare la linea di evoluzione storica del processo di razionaliz-
zazione mitteleuropeo della composizione integrale. Adorno lo fa
dialetticamente, anzitutto dimostrando necessarie tutte le tappe
della tecnica compositiva e dello stile, poi sottoponendole a una
critica che si interroga sui difetti, le mancanze e le perdite, che ri-
guardano soprattutto la dodecafonia. Cosi la musica di Schénberg
e la manifestazione della tragicita storico filosofica immanente al-
I'evoluzione storica del materiale tardotonale nella prima meta del
nostro secolo. Il fatto di aver colto e compiuto questa evoluzione e
insieme di aver presa su di sé e sopportata quella tragicita, esprime
la verita complessiva di Schonberg, nonostante I'inautenticita di al-
cune fasi e di numerosi particolari.

2. Stravinskij, interpretato da Adorno come prominente antipo-
do (mentre considerava Hindemith troppo provinciale e tecnica-
mente arretrato e Bart6k non gli sembrava abbastanza internazio-
nale), viene sottoposto a una critica filosofica radicale, rimasta
unica nella letteratura musicale: le possibili etichette di controver-
sia, polemica o demolizione suonano tutte un po’ inadeguate. La
precisa consapevolezza di Adorno su cid che stava facendo e su co-
me lo stesse facendo & dimostrata dal fatto che in seguito non poté
attenuare nulla. Le posizioni critiche sono molteplici e colgono
sempre un momento centrale della filosofia musicale adorniana;
dunque, la musica di Stravinskij pud essere vista come un’immagi-
ne fedele di tutto cid che Adorno non voleva proprio. Viene critica-
ta la mancata partecipazione di Stravinskij al progresso del mate-
- riale compiuto dalla Scuola di Vienna e coerentemente approdato
al materiale atonale; anche gli stilemi neoclassici vengono sottopo-
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sti a un'indagine impietosa, ma senza portare al centro dell’argo-
mentazione il furto del materiale, un furto antistorico e in con-
traddizione con l'irreversibilita della storia, che emerge nel tratto
iconoclastico e allusivo dell'impiego sovversivo di modelli storica-
mente obsoleti. Tuttavia, il nocciolo della questione riguarda i
concetti di tempo e di soggetto. Come gia anticipato nella citazio-
ne, il tempo musicale di Stravinskij, spazializzato in maniera dis-
sociante e frantumato a mo’ di collage, contraddice 1'esigenza
adorniana di coerenza temporale e di dinamica evolutiva, che
stanno alla base della variazione progressiva, un principio che po-
trebbe essere altrettanto antico quanto I'idea di musica colta sle-
gata dalla parola. E determinante il fatto che Adorno non abbia
semplicemente un’'opinione diversa — questo ¢ il livello consueto
nei dibattiti estetici — ma che sostenga un’istanza di verita. Se-
condo la sua formulazione, nella musica di Stravinskij & imma-
nente qualcosa che non va, eppure accade e cosi sfida la filosofia a
sciogliere questa contraddizione. Accogliendo tale provocazione,
Adorno procede all’analisi storico filosofica della soggettivita cor-
rlspondente alla musica di Stravinskij. E sorprendente che Adorno
non si chieda, come potrebbe sembrare ovvio, se o fino a che pun-
to nel XX secolo si sia formata una tipologia umana che cultural-
mente non obbedisce pil1 agli imperativi etici ottocenteschi di in-
tegrita spirituale, fondati su una elevata cultura dei sentimenti, ma
che cerca di solidarizzare con le deprivazioni di una vita rimasta ir-
realizzata, come oggi si pud osservare ovunque nel karios del co-
siddetto postmoderno. La musica antipsicologica di Stravinskij
potrebbe allora essere considerata come l'antenato di un muta-
mento di paradigmi nella storia musicale, che domina sempre pili
'evoluzione musicale fino a oggi, allontanatasi con sempre mag-
gior forza dall'ideale di esprimere la verita. Anziché porsi queste
domande, Adorno procede immediatamente all’attacce frontale e
srotola su quella tipologia di soggettivita, cui si confa la musica di
Stravinskij, un intero arsenale di categorie psichiatriche, allo sco-
po di dimostrare come 'uomo non sia pitl considerato un essere
sofferente, come in Schonberg, ma un essere gia morto. Che que-
sta musica sia interessante anche soltanto in una prospettiva im-
manentistica, per Adorno era troppo poco; per lui la musica era
duplice: sia immanente sia luogo della verita sugli uomini.

3. Il ruolo della Musica Nuova, centrale quanto quello di Beetho-
ven, costringe Adorno a elaborare filosoficamente il periodo imme-
diatamente precedente, occupandosi non soltanto di Brahms (la cui
logica costruttiva corrispondeva al suo pensiero) ma anche di Gu-
stav Mahler. In occasione del centenario della nascita Adorno scris-
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se la monografia su Mahler che rimane tra le sue opere pii1 influen-
ti anche per le circostanze in cui apparve, cioe nell’epoca della vera
scoperta della grandezza di Mahler, della quale oggi possono dubi-
tare soltanto i refrattari a qualunque evidenza. Adorno considera in-
teressante Mahler dal punto di vista storiografico e sociologico. Nel
sinfonismo mahleriano, realizzazione dell’estetica romantica in un
momento in cui a rigore essa non era pil1 possibile, si manifestano
le contraddizioni caratteristiche dell'ultima fase della tonalita, scis-
sa tra 'adeguamento ai generi e le esigenze di esprimere e di pene-
trare il mondo nella materia artistica. Essendo dunque piil interes-
sante di Brahms o degli altri autori della fin de siecle come diagnosi
epocale, Mahler & sottoposto a un'interpretazione sociologizzante
che ha continuato a sconvolgere la recezione, incapace di emanci-
parsene. La problematica affrontata da Adorno, sociologo esperto,
riguarda la singolare compresenza della massima artisticita compo-
sitiva da un lato e d’altro lato di componenti programmatiche, ca-
ratteristiche del genere, che citano sia il mondo delle altezze spiri-
tuali pit elevate sia quello popolare a tutti i livelli — dunque, una
tensione antagonistica tra immanenza e memoria musicale per la
quale Adorno non trovo casi analoghi in nessun altro compositore.
Il fatto che tale musica fu composta proprio alla fine della tonalita
intesa come espressione dell’epoca borghese e che si dimostro al-
I'altezza di una sfida tanto ardita, secondo Adorno rappresenta una
delle massime conquiste della genialita di Mahler, insieme con la
sua capacita, per cosi dire, di comporre in negativo.

4. A mio avviso il fallimento del libro di Adorno su Wagner & si-
gnificativo da molti punti di vista. La rimozione di Wagner e della
sua musica — sebbene non siano cosi distanti da Adorno filosofi-
camente e musicalmente come egli stesso avrebbe invece voluto
far credere — & meno rilevante dei fraintendimenti tecnologici con
cui si accosto a questo compositore. Adorno non ha voluto vedere
che in Wagner la tonalita culmind soprattutto nel rapporto tra ma-
teriale e semantica, prima che l'autenticitd compositiva divenisse
problematica per sempre. Cio dimostra che nella concezione ador-
niana della musica & determinante non tanto la semantica — per
cosl dire, la cosa stessa — quanto la logica, cioé le modalita di col-
legamento nella forma. La progettata “Filosofia della musica”
avrebbe dovuto chiarire queste questioni “ultime” relativamente a
Beethoven quale maestro del lavoro motivico tematico. Wagner, co-
me maestro della semantica, insieme con Beethoven, genio della
logica, e con la Scuola di Vienna, quale luogo dell’espressione per
noi, costituiscono una troika interagente della quale Adorno rimos-
Sé una componente fondamentale: questa lettura pud rappresenta-
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re una provocazione per quella teoria musicale che alla fine del XX
secolo finalmente comincia a chiedersi quali siano le vere compo-
nenti della tonalita intesa come un portato della cultura borghese.
Il secondo aspetto centrale del libro di Adorno su Wagner é I'inade-
guatezza nella mediazione tra sociologia e analisi musicale, la vee-
menza dello zelo interpretativo di una mente speculativa che ri-
schia di scivolare in proiezioni intellettuali anziché concentrarsi sul
suo oggetto di indagine. Da questo punto di vista il Versuch iiber
Wagner pud essere inteso come un monito per tutti coloro per i
quali gli strumenti terminologici si sono resi autonomi, una falsa
posizione che produce le escrescenze pill perverse soprattutto in
quanti si sono autoproclamati successori di Adorno.

5. La “Filosofia della musica” — un’'opera progettata per tutta la
vita, mai scritta e pubblicata postuma come raccolta di frammen-
ti— non era dedicata alla Musica Nuova ma alla musica tout court,
quasi un coronamento sistematico dell’antisistematico Adorno,
dunque a Beethoven. Considerando i massimi compositori, da
quando ne esistono, ci si domanda invano: a chi altrimenti? Non
c’é quasi nessuna possibilita musicale che Beethoven non abbia
gia sondato; dunque, Beethoven puo effettivamente aver riprodot-
to il senso soggettivo della tonalita, per riprendere una formula-
zione criptica di Adorno. Oltre ad autonomia, liberta ed emanci-
pazione, come si realizzano nella figura di Beethoven e nelle sue
ultime opere (esse potenziano un carattere generalmente tipico di
questo musicista), € soprattutto la logica ad affascinare Adorno, gli
aspetti coercitivi nel costituirsi della forma insieme con le loro im-
plicazioni sintattiche e morfologiche. In questo Adorno voleva in-
dicare in maniera esemplare cio che aveva definito logica dialetti-
ca di tutta la musica, che si sviluppa attraverso momenti singoli
fino al tutto, nel quale soltanto il singolo diviene funzionale e dun-
que essenziale. A questo proposito Adorno si permise una genera-
lizzazione quando osservd che noi compositori non potremmo
comporre come Beethoven, ma dovremmo pensare come lui. Per
Adorno era ovvio che la dinamica costitutiva di Beethoven non
fosse altro che il parallelo strutturale della societa borghese: dun-
que Beethoven € nella musica cid che Hegel € nella filosofia. Al ter-
mine di tutte le edizioni, ci si accorge che Beethoven, e non Schon-
berg, rappresenta il centro della filosofia musicale di Adorno.

6. Infine, il libro di Adorno su Berg riguardava il suo maestro e
dunque & senza confronti. La critica, che Adorno elevd ovunque a
programma, manca quasi completamente; gli scritti su Berg sono
ricolmi di un amore smisurato. Questa puo essere la ragione per cui



152 , Claus-Steffen Mahnkopf

il linguaggio & meno analitico, meno decostruttivo che enfatico, ri-
conoscente, persino premuroso e commosso. Adorno affronta la
questione in maniera piu profonda, piu1 personale, forse anche piu
responsabile e pili insicura, nel senso produttivo. Ci possiamo chie-
dere se non si fosse accorto di cid che non avrebbe mai potuto
esprimere per amore di Schénberg, cioé che Berg ¢ il piu1 significa-
tivo dei tre grandi della Scuola di Vienna, con tecnica e testura piii
complesse, con il calore pili umano e con I'estetica pili convincen-
te — dunque possiede una potenzialita rimasta finora trascurata:
Schonberg ha monopolizzato la storia e Webern, attratto nel seria-
lismo, il progresso, cosi essi poterono sopravanzare Berg come i
compositori piu fecondi e piut significativi di questo secolo.

Lo scorso anno, nella dissertazione per 'abilitazione all'Universita
di Bonn, Giinter Seubold ha sostenuto la tesi che il vero lascito filo-
sofico musicale di Adorno non e I'utopia di una musique informelle,
ma l'interpretazione di Berg. Seubold indaga I'opzione conpositiva
dello stesso Berg, cioé la capacita di generare dal nulla tutta la com-
plessita della musica (essa si manifesta gia nell’op. 1, la Sonata per
pianoforte, e poinei Pezzi per orchestra op. 6, insuperabili e fino a og-
gi insuperati) e cerca di utilizzarla per risolvere il problema contem-
poraneo dell’esaurimento postmoderno di materiale, tecnica ed
estetica, sforzandosi altresi di raccomandarla ai compositori. Consi-
dero estremamente interessante questa proposta per due ragioni
principali. Da un lato tutta la musica — anche e proprio oggi — non
dovrebbe rinunciare alla complessita artistica, alla espressione uma-
na e al riferimento con il mondo; d’altro lato dopo la perdita di tutto
- Ci0 che & caro e prezioso, i compositori non potranno esimersi dal ri-
versare in ogni composizione — e nell’insieme della propria produ-
zione — il proprio mondo musicale in maniera libera e svincolata,
ma insieme convincente e determinata. In questo Berg € un model-
lo esemplare. Tuttavia, questo sguardo metastorico mi sembra ne-
cessitare di un completamento storico e materiale, cioé comporta
'esame della musica posteriore al 1945, la modernita autentica, il se-
rialismo, la sua crisi, i pluralismi, il postmoderno e la fine — che dif-
ficilmente potra rappresentare la fine della musica.

Vers une musique informelle

La conferenza di Darmstadt Vers une musique informelle, con la
quale Adorno nel 1961 reagi al serialismo e alla sua crisi, & un sag-
gio determinante per la sua filosofia musicale. Esso ha tre funzio-
ni: in primo luogo e innanzitutto offre una critica della modernita
di quel periodo, come si era stabilita nella Scuola di Kranichstein,
per delineare ulteriormente l'utopia musicale di una musique
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informelle, da intendere in maniera radicalmente prospettica e
programmatica e non da considerare destinata a una applicazione
immediata. In secondo luogo Adorno prosegue cosi il suo proget-
to, mai concluso, di una filosofia della Musica Nuova che doveva
quasi accompagnare il comporre contemporaneo in senso critico
e analitico, quale riflessione consapevole e correttivo speculativo.
In effetti Vers une musique informelle si svela come metateoria del-
la Filosofia della musica moderna: a suo tempo si criticava la ra-
zionalizzazione di Schénberg per poter proseguire al di la di essa,
ma la sua forma pil1 elevata, il serialismo, necessita anch’essa di
una critica analoga, ora pil radicale. La forma complessa della ra-
zionalita compositiva, manifestatasi a quel tempo nel serialismo e
sostanzialmente anticipata da Adorno nella Filosofia della musica
moderna, & da superare a sua volta — nel senso del superamento
hegeliano, come consumazione delle aporie immamenti— a favo-
re di una musica libera, padrona di se stessa eppure storica in
quanto sorretta dalla tradizione e dal kairos. Tuttavia, in terzo luo-
go Adorno & costretto a fondare pit1 profondamente le premesse fi-
losofico musicali sulle quali si basa tutto il suo pensiero, & costret-
to a meditarne le diramazioni, a rafforzare il livello fondativo e a
criticare pil1 radicalmente le posizioni concorrenti che se ne allon-
tanano. Dunque, Vers une musique informelle non & soltanto un
manifesto, uno scritto programmatico del musicista e del filosofo
e una presa di posizione storicamente contingente, ma anche il
nucleo delle categorie portanti della filosofia musicale di Adorno
nel suo insieme. Sulla base di quel saggio si chiariscono i momen-
ti di verita e di non verita della Filosofia della musica moderna e si
ravviva la frammentarieta dell'interpretazione di Beethoven.
Immodesto nelle dimensioni utopiche come nessun altro pensa-

tore, nella sua reazione al serialismo, a tutta prima paradossale,
Adorno sviluppa la sua visione di una musica sempre piu realizza-
ta e insieme per la prima volta davvero libera. Analogamente alla
tecnica dodecafonica il pensiero seriale viene definito necessario in
quanto tappa ulteriore del processo di razionalizzazione occiden-
tale, come coerente dilatazione del principio seriale a tutti i para-
metri musicali e come estirpazione di tutti i gesti linguistici tradi-
zionali, che nella Scuola di Vienna e soprattutto in Schonberg
restavano ancora tonali, sebbene fossero gia divenuti atonali nel
materiale. Tale condizione dell’evoluzione storica del materiale,
della tecnica e dell’estetica a essa collegata, perfino antitradiziona-
listica, posizione di un nuovo inizio, come sempre radicalmente
nuovo, non poteva essere bloccata. Tuttavia, Adorno sottopone
questa situazione della tecnica a una critica implacabile, basata
sulle categorie gia citate di forma, tempo, soggetto e opera. Con un
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livello di astrazione inedito in tutta la sua scrittura musicale, mette
in gioco tutte le argomentazioni filosofico musicali per rendere
plausibile I'istanza dell'opera d’arte alla Miinchhausen, senza ri-
nunciare alle conquiste del serialismo ma superandole nuovamen-
te, non per amore di una nuova immediatezza — quale quella poi
instauratasi negli anni Settanta in Germania — ma per affermare
una liberta che concilii il rigore della tecnica nella situazione del
presente e la vera sovranita del compositore e delle sue intenzioni
formanti. La nostalgia di Adorno si rivolge all’'ideale espressivo del-
lalibera atonalita in cui si apri la prospettiva della liberta musicale,
ma e abbastanza intelligente per non credere nella sua semplice ri-
proposizione. Invece, Adorno parla di equivalenti dell’antico —
dunque della capacita linguistica della musica tonale — nel nuovo.
Legato al divieto di immagini ebraico, Adorno mantiene il silenzio
sulla concrezione della sua musique informelle, tuttavia, dal lungo
testo del suo saggio si evince che pensava a una musica con una

forma raffinata, una sintassi polidifferenziata e una vita interna-

morfologicamente articolata fin nel minimo particolare.

Chiediamoci se finora tutto cio si & realizzato. Non & possibile
mostrare in questa sede come tutto cio sia possibile dal punto di
vista tecnico compositivo, cioé come sia possibile risolvere i pro-
blemi immanenti e le aporie del serialismo senza rinnegarlo. Inve-
ce possiamo menzionare le immense richiesta che la musique
informelle di Adorno dovrebbe soddisfare: 1) culmine del progres-
so del materiale, 2) maestria tecnica, 3) adeguatezza alla storia, 4)
immagine umana illimitata, 5) incommensurabile coscienza dei
problemi, 6) autonomia, 7) soluzione delle difficolta compositive
tradizionali e 8) superamento convincente della tradizione. Oggi,
almeno nei Paesi in cui si parla la lingua di Adorno, interi gruppi di
compositori si credono capaci di raccogliere I'eredita di Adorno,
ed e relativamente facile dimostrarlo. Adorno concepi sempre la
musique informelle come proseguimento tecnico compositivo del
serialismo nel senso della soluzione degli stessi problemi posti dal
serialismo; guardandosi intorno tra i grandi autori del presente si
intravvede soltanto un compositore che si muove in questa dire-
zione da un quarto di secolo, la figura oggi centrale a Darmstadt,
cioe Brian Ferneyhough, un inglese. Il Paese in cui Adorno ritornd
dopo I'emigrazione non lo capisce ancora.

Sguardo al futuro
Sarebbe ingenuo sperare in un miglioramento in tempi brevi nella

situazione delle recezione e della ricerca relative alla filosofia mu-
sicale di Adorno e meno che mai contare in uno sviluppo ulterio-
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re, in senso creativo, del suo pensiero. La situazione & troppo com-
promessa e il discorso su Adorno & monopolizzato dalle edizioni
Suhrkamp che lasciano poco spazio a tutta la musica. I filosofi, so-
ciologi, studiosi di letteratura e di estetica che si occupano di
Adorno, evitano la musica, non ne parlano neppure. La musicolo-
gia, almeno dopo la morte di Dahlhaus, preferisce abbassare il li-
vello intellettuale e teoretico anziché rinsaldarlo, mentre questa
sarebbe una premessa indispensabile per un dibattito non pole-
mico sulla produzione e sull'influsso di Adorno. I musicisti pratici
vogliono stare tranquilli e fanno musica. Finora restano interessa-
ti ad Adorno soltanto i compositori, come nella generazione pre-
cedente; tra di loro, gli esteti obsoleti sono passati dall’altra parte
rinunciando alla riflessione concettuale in favore del puro carrie-
rismo, come fanno tutti i giovani. I pochissimi specialisti dovran-
no rallegrarsi se riusciranno a pubblicare qualcosa; i giovani ador-
niani ortodossi scompariranno per vecchiaia senza aver potuto
istituzionalizzare il loro proselitismo.

Eppure Adorno e la sua filosofia musicale sono profondamente
attuali, non soltanto nella contrapposizione tra moderno e post-
moderno ma anche nel dibattito sul futuro, una cornice tematica
completamente trascurata in campo musicale, sebbene attual-
mente le onde distruttive del postmoderno, la sostituzione dell’ar-
te con la carriera, abbiano infettato la scena della Musica Nuova a
un punto tale che la prossima folata di vento fara crollare I'intero
sistema, ormai privo di difese immunitarie. La questione del desti-
no della filosofia musicale adorniana deve essere approfondita,
dopo che, con poche eccezioni, & rimasto soltanto il misero resi-
duo del gergo adorniano ormai defunto, un gergo grazie al quale
hanno fatto carriera cosi tante persone. In fondo, un'attivita pro-
fessionale dedicata ad Adorno regge o crolla in funzione dell'im-
patto delle pubblicazioni che riesce a realizzare, in un contesto
sempre determinato dal sistema della cultura e della scienza, un
sistema che passa al contrattacco, ancor prima di essere attaccato.
Discettare sul declino della cultura e della formazione & inutil-
mente lacrimevole; si tratterebbe piuttosto di contrapporvisi ener-
gicamente. In una delle ultime interviste Adorno disse che un pro-
fessore di musica in un ginnasio dovrebbe avere il compito di
dimostrare agli studenti perché un brano piacevole di musica leg-
gera sia incomparabilmente pitt brutto di un Quartetto di Mozart.
Presumo che oggi Adorno dovrebbe fare i conti con un pensiona-
mento coatto per questa stessa ragione.

Dunque propongo una via diversa per dedicare attenzione ad
Adorno. Lattuale generazione studentesca, che di norma non sa
neppure che una volta esisteva una Nuova Sinistra (per non dire
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delle ragioni per cui c’era), dispone della singolare opportunita di
leggere davvero Adorno, dileggerlo da sola, ciog senza gergo, ideo-
logia e dialettica come cura delle anime, e proprio per questo in
maniera intensa, appropriandosene, verificandolo personalmen-
te, imparando — come ogni lettura, anche lo studio di Adorno &
un'occupazione solitaria. Gli sia riconosciuto 'onore di un classi-
co: 'obiezione endemica, il pungolo critico, impliciti in ogni frase
di Adorno, si cureranno di evitare che lo diventi rapidamente.

(Traduzione dal tedesco di Anna Maria Morazzoni)
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