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RESUMEN: Andlisis textual de la obra de Adorno sobre Wagner, especialmente del Ensayo sobre
Wagner, en el que se pretende establecer las razones de Adorno para su critica severa de Wagner, asi
como sus prejuicios sobre la obra. Nuestro andlisis de la obra se realiza desde un amplio criterio del
juicio sobre la obra wagneriana que podriamos definir como principio de libertad de accion del artista.
El logro de la musica de Wagner o su falta, a partir de ese principio, surge de la obra misma analizada
desde sus multiples perspectivas. Adorno, por su parte, desarrollé un concepto de autonomia del arte
que sin embargo conllevaba una concepcion subterranea del estado de necesidad histérica. Confor-
me a ese criterio juzgo la musica de Wagner que tenia otros presupuestos filoséfico-histéricos: los de
Schopenhauer, en los que parece que cuenta la recreacion de sentido a partir de la mitologizacion o
de la religion, donde se da la redencion y la piedad. El otro aspecto que aparece con un juicio severo
del autor y que recorre toda la obra es el de fantasmagoria. Se refiere con este concepto a la falta de
autenticidad de la obra wagneriana.
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gia; reaccién/progreso en la musica.

Adorno’s Wagner. Metacritique of the critique of wagnerianism

ABSTRACT: This paper addresses a textual analysis of Adorno’s work on Wagner, more specifically, his
Essay on Wagner. Our aim is to establish the reasons underlying Adorno’s severe criticism of Wagner,
and his prejudices against Wagner’s work. Our analysis of Wagner’s work is based on a criterion
ruling the artist’s actions which could be termed «principle of freedom». From the perspective of such
principle, the achievements, or the lack of achievements, of Wagner’s music derive from the work itself
when studied from its multiple viewpoints. In turn, Adorno developed a concept of autonomy of the
art rooted in the notion of the state of historical necessity. In agreement with that notion, he judged
Wagner’s music. It was the case, however, that Wagner acted in agreement with Schopenhauer’s
principles, which are based on the recreation of meaning starting from mythology or religion so as to
reach redemption and piety. Another aspect that is severely criticised is that of phantasmagoria. This
concept refers to the lack of authenticity in Wagner’s work.

KEY WORDS: Adorno; Wagner; Leitmotiv; Sonority; Phantasmagoria; Total work of art; Mythology;
Reaction/progress in music.

Oir rectamente la miisica significa dejarse sorprender por ella,
olviddndonos de los conocimientos técnicos, si los tenemos, sobre ella.

Interpretacion libre de una idea de Adorno.

! El concepto de metacritica lo introduce Adorno para referirse a la critica del conoci-

miento que él practicé en relacién con la filosofia de Husserl. Y por decirlo de modo senci-
llo, representaba una critica de la critica del conocimiento a la que habia que devolver a su
estado dialéctico. En este caso que presentamos aqui, la operacién es la inversa. Se trata de
ver los limites de la critica de Adorno al wagnerianismo, caracterizada esta sobre todo por su
filosofia de la historia que es el materialismo histérico, que representa un lado teérico ciego,
a pesar de las confesiones del propio Adorno.

© PENSAMIENTO, ISSN 0031-4749 PENSAMIENTO, vol. 80 (2024), nim. 311, pp. 1365-1395
doi: 10.14422/pen.v80.i311.y2024.013



1366 CUESTIONES DE ESTETICA Y TEORIA DE LAS ARTES

Wagner ha sido uno de esos autores verdaderamente controvertidos. No so-
lo por su musica, sino por sus ideas que no perdié ocasién de proclamar sin
demasiados miramientos, de modo que aquello que le hizo objeto de todo tipo
de polémica, su musica, habria acaso sido interpretada desde sus ideas. Al na-
cionalsocialismo le resulté facil utilizarlo dentro de su programa de germaniza-
cién de la vida, lo que tampoco favorecio el juicio posterior sobre su obra. Para
algunos, la audicién de su musica estaria preparada ya para el chiste. Por otro
lado, apenas su musica ha dejado de ser escuchada favoreciendo lo que fue ya
en su tiempo, el alineamiento en pro o en contra de ella. Por estas razones, entre
otras, resulta muy dificil realizar un juicio minimamente certero sobre Wagner.

El Ensayo sobre Wagner de Adorno (1966a)?, pretenderia un acercamiento
al asunto mas alla de estas posiciones enfrentadas, aunque para muchos esta
obra no seria sino un argumento mas del mencionado alineamiento. Y es que
en la teoria de la musica nos encontramos con un fenémeno de entrelazamien-
to entre lo que es la musica, siempre pura, como arte no apofantico, y su letra
(el canto) o su interpretacion, utilizando recursos apofanticos. El libro de Ador-
no no deberia ser encuadrado dentro de la critica musical, sino de la teoria de
la musica. Es esta una elaboracién teérica compleja en la que se encuentran
aspectos sociolégicos, técnicos —de la teoria de la composicion— y, finalmen-
te, filosoficos. Seria dificil sustanciar esta teoria de la musica en poco espacio,
porque responde a una teoria estética muy elaborada, pero si tuviéramos que
acogernos a algin aspecto de esta, diriamos que el arte, y la musica en con-
creto, responden a una filosofia de la historia en la que el desarrollo técnico
y el social (moral) van parejos, o dicho de otro modo, forma y contenido son
indisolubles. De ahi uno de los tépicos de la estética musical de Adorno, la idea
de progreso y reaccién. Adorno tratard de mostrar en su Filosofia de la nueva
muisica estas ideas en el caso de dos autores contemporaneos: Schonberg y
Stravinski. Ya en el primer capitulo de la obra, Adorno nos hace ver este aspec-
to de su planteamiento filoséfico-histérico: detras de la sociologia de la musica
de Wagner se esconde una concepcion reaccionaria de la vida, cuando su obra
pretende superar la tendencia burguesa entonces dominante en la obra de arte
contemporanea. Su nihilismo se compensa con la constitucién del mito y, mas
tarde, de la religién como salvacién.

Hay que tener en cuenta que la obra de Wagner por su propia naturaleza
estd llena de presupuestos ideolégicos y por ello se presta mejor que ninguna
otra a ciertas simplificaciones filos6fico-histéricas. El propio concepto de obra
de arte total (Gesamtkunstwerk) posibilita la pregunta por el sentido final de
la-s obra-s, un sentido que se despliega en forma apofantica, de manera que los

2 Segun nos refiere Adorno, este Ensayo fue escrito en parte entre Londres y Nueva York
en los anos 1937 y 1938. Fueron publicados los capitulos primero, sexto y los dos tltimos en
1939 en el cuaderno 1-2 de la Revista de investigacion social. La obra en conjunto fue publica-
da por primera vez por la editorial Suhrkamp en 1952. Ya en el afio 1964 se publicé esta vez
como Versuch iiber Wagner (Ensayo sobre Wagner) en Munich-Ziirich por parte de Droemer
Knaur, al que pertenece el texto canénico que se va a utilizar en este articulo.
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temas de las 6peras de Wagner no son obras musicales en estado puro, sino que
trasladan una determinada concepcién del mundo. Esta no seria la menor de
las razones por las que Wagner suscit6 tanto adhesiones como rechazos en la
misma persona, como ocurrié con Nietzsche. En este sentido, la obra de Wag-
ner facilitaria determinada teoria musical. Pero el planteamiento de Adorno
no debe interpretarse desde esta posicién comoda que le facilita la obra de arte
total aunque en muchos casos pueda desembocar en ella. El quiere descubrir
las claves de esta musica aunque, incluso, careciese de palabras. Unos cuantos
capitulos de la obra lo corroboran, asi como los titulos que aparecen en la obra
citada sobre Wagner: caracter social, motivo, sonoridad y timbre, etc.

Analizaremos a continuacién algunos de estos aspectos de la musica de
Wagner, para luego centrarnos en los temas de los capitulos restantes, al objeto
de evaluar el conjunto de esta obra de Adorno y de Wagner mismo.

1. EL CARACTER SOCIAL®

Nuestra obra de referencia tiene diez capitulos, el primero de los cuales
lleva el titulo de Cardcter social. En él se aborda la cuestion del caracter socio-
politico de la obra de Wagner. Cuando hablamos de caracter sociopolitico nos
referimos al &mbito social burgués que devendria en caracter politico fascista.

A propésito de la 6pera Rienzi, dice Adorno (1966a, 10): «Elogio de si mismo
y pompa —rasgos de toda produccién wagneriana y caracteres del fascismo—
proceden del presentimiento de precariedad del terror burgués, del presenti-
miento que es prometido a la muerte»*. Subyace en lo que se dice una tesis
del materialismo histérico que afirma que el fascismo es un desarrollo de la
burguesia, de ahi esa vinculacién entre burguesia y fascismo. Wagner se que-
rria situar en ese espacio de la burguesia y sus obras delatan los temas de ésta
como es la relacién entre amor y muerte. Pero en estos temas cree descubrir
Adorno la imagen de actitudes un tanto fascistas y, diriamos, racistas en el
sentido de antijudias. La segunda parte del articulo lo corrobora: «entre la idio-
sincrasia por un lado y la mania persecutoria por otro, se anuda la teoria fas-
cista» (19664, 26). E incluso cree descubrir en la obra de Wagner estos rasgos
psicolégicos del autor, cuando dice refiriéndose a Siegfried: «toda cosa es de su
especie; no puedes cambiar nada. Yo te cedo el sitio, mirate a ti mismo. Dirigete
a Mime, tu hermano, porque tii conoces mejor su raza. En fin, aprende también
a conocer lo que es diferente de ti» (1966a, 26). En la cita igualmente descubre

3 Como el propio Adorno confiesa, este apartado responde a un principio de la filosofia

de Benjamin segun el cual el individuo cristaliza patrones sociales.

4 Las citas del autor se haran sobre la traduccion de la edicién francesa de la obra de
Adorno de la editorial Gallimard de 1966, que a su vez se hizo sobre la edicién alemana de
Suhrkamp de 1962. El hecho de citar por la edicién francesa se debe a una circunstancia aza-
rosa que, de todos modos, hemos subsanado cotejandola con la edicién canénica alemana de
las Gesammelte Schriften 13, Frankfurt, Suhrkamp Verlag, 1971. También hemos tenido pre-
sente la meritoria edicion espanola de Akal, Monografias musicales de la Obra completa 13.
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Adorno la afirmacién de la inexorabilidad de lo biolégico en lugar de atribuirlo
a su origen social. Y lo mismo se dice refiriéndose al Anillo.

Este tipo de argumentacién desemboca en la afirmacién del racismo de
Wagner, expresado contra los judios. La maniobra pone de manifiesto por un
lado el caracter racista de la obra de Wagner y, por otro, se le hace derivar de su
misma personalidad racista. En el capitulo se dejan caer ambas cosas con una
argumentacion, a nuestro juicio, débil, pero en cierto modo congruente con el
resto de lo que va a exponer Adorno sobre la musica del autor.

2. GEsTO0

El propésito de este apartado es mostrar que la musica de Wagner contiene
un resto de primitivismo que se asemeja a los gestos. El apartado comienza con
un reproche de diletantismo que el autor hace a Wagner, lo que no deja de ser
sorprendente para alguien que ha escrito miles de paginas musicales®. Este dile-
tantismo se manifiesta en el «infantilismo y la fidelidad a los suefios de infancia»
(19664, 32). Su carrera es la de alguien que huye del diletantismo a la transcen-
dencia. Estos analisis, como se puede ver, no dejan de ser psicolégicos. Pero, co-
mo sucede con frecuencia en Adorno, de ellos quiere extraer alguna consecuencia
formal en la obra y esta es la que va desde los aspectos mas o menos secunda-
rios hasta la concepcién de musica como gesto. Los aspectos secundarios son
su concepcién de la direccién de orquesta y la utilizacion de las fanfarrias y los
instrumentos de cobre. Ambos aspectos son esenciales en su obra, pero ambos
en realidad son gestos que muestran el caracter primitivo de la obra de Wagner.

El reproche final es la carencia de forma de la obra wagneriana. En contra
de las consideraciones de A. Lorenz, Das Geheimnis der Form bei Richard Wag-
ner (El misterio de la forma en R. Wagner), que cree ver una estructura formal
en la obra de Wagner, Adorno afirma la carencia de ella. Segtin €], no se puede
pensar que la estructura aab de Los maestros cantores sea una forma, pues
carece de los supuestos formales clasicos como sucede en el caso del tiempo
musical y de la falta de desarrollo tematico: «a decir verdad, Wagner no conoce
mas que los motivos y las formas macroscopicas, no hay temas» (1966a, 50).
Aqui parece que se concede a las formas macroscopicas el don de la forma de
Lorenz, pero los motivos son formas inalterables, el leitmotiv, es decir, gestos.
Segtin Adorno, el reproche que se le puede hacer a Wagner es su carencia de
desarrollo tematico: «la secuencia de Wagner se opone diametralmente a la de
la sinfonia bethoveniana. Ella excluye por principio el durchbrochene Arbeit del
clasicismo vienés. Los gestos se dejan repetir y reforzar, pero no propiamente
desarrollar» (1966a, 42-43).

5 Esta afirmacién de diletantismo la encontramos también en un acreditado escritor
como Th. Mann, pero que toma de una afirmacién de Nietzsche de la Cuarta intempestiva.
Véase Mann, Th. (2015), R. Wagner y la muisica, Barcelona: De bolsillo, 87. Adorno también
la toma evidentemente de alli.
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En resumen, la obra de Wagner para Adorno carece de estructura formal,
fundamentalmente porque no hay desarrollo temético. Cuando le concede a
Lorenz el hablar de gran forma, en realidad no aporta argumentos para ello.
Cuando se le niega esta estructura formal se quiere afirmar el caracter frag-
mentario de la obra de Wagner que quedaria reducida a los Leitmotive y a ma-
nifestaciones expresivas como es el caso de las fanfarrias y el abuso de los
metales que en ultimo término son sucedédneos de los gestos, interpretando
aquellos como una mala mimesis.

3.  LEmmmoriv

Es este un aspecto central de la musica de Wagner en donde se baraja, si
se nos permite decirlo de este modo, el grado de originalidad de la musica de
Wagner. Atafie a la arquitectura musical de la obra o a lo que R. Scruton llama
la gramadtica musical, en este caso del Anillo®. Cuando hablamos de arquitectura
musical nos referimos a lo que es el ensamblaje de una pieza musical a partir
de un tema (una melodia que se articula con otras, se desarrolla mediante re-
cursos técnicos de mediacién como las modulaciones o los desarrollos temati-
cos, en los timbres o las variaciones, o el desarrollo contrapuntistico, etc.). La
forma en que cada época o autor ha definido ésta caracteriza a la época o al
autor. Y es aqui donde encontramos que el juicio de Adorno sobre Wagner es
sumamente acusado. Adorno no vio o no quiso ver el caracter innovador de la
musica de Wagner y en este punto es sumamente critico con su musica.

El motivo dominante o director —Leitmotiv’— aparece como una alegoria,
nos dice Adorno. Alegoria de lo que acaece en escena, de sus personajes. El Leit-
motiv se encontraba ya en la musica de programa del XVII, en el que las formas
musicales estaban circunscritas a un lenguaje musical prefijado. El Leitmotiv
significa también el hecho de realizar una melodia infinita y no tanto la idea
de asimilacion de los temas a los personajes, como muy frecuentemente se ha
interpretado. Pero en este caso como en los anteriores capitulos analizados,
Adorno encuentra que el leitmotiv tiene una estructura fragmentaria y aqui se
viene otra vez a comparar esta forma de musica con aquella que podria deno-
minarse de desarrollo, como es el caso de la de Beethoven.

Tampoco se puede decir que forme sistema, que Adorno interpreta como
una protesta contra la burguesia.

Otro aspecto de la idea de leitmotiv que pone de relieve Adorno es la ato-
mizacion de la estructura musical que le acerca al impresionismo, en donde
encuentra el momento totalitario-autoritario (1966a, 63). Tampoco salva esta

¢ ScrutoN, R. (2019), El anillo de la verdad, Barcelona: Acantilado, passim para el capi-
tulo 4.

7 Como es sabido la expresiéon no se debe a Wagner, sino a alguno de sus seguidores.
Wagner utilizard otros términos como Haupttema (tema principal) o también Grundtema
(tema fundamental).
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fragmentacion la idea de una melodia infinita pues solo en ocasiones se puede
decir que se da ésta. Por el contrario, para Adorno es un mera apariencia. Pero
¢qué se puede entender por melodia infinita? Se supone que al cambiar las sec-
ciones fijas de la épera, en el drama se produce un continuo, que se configura
como un todo. La negacién de que esta melodia se da, la asienta Adorno en el
caracter fragmentario del motivo. Solo en ocasiones,

en los pasajes mas logrados de los Maestros cantores, en el tercer acto de Si-
gfrido, a veces también en la Valquiria alcanza una flexibilidad melédica de
indole desconocida. Todo sucede como si el motor melédico se liberara de las
cadenas del pequeno periodo, como si la violencia de la pulsién y la expresion
sobrepasara los limites convencionales y las relaciones de simetria. Pero en
tanto complemento de la técnica de motivos, la melodia infinita deviene apa-
riencia alli también (1966a, 69-70).

Si tuviéramos que verter un juicio sobre esta concepcién del motivo que
hace Adorno, tendriamos que decir, en primer lugar, que la idea de tal como
alegoria no es demasiado afortunada, entre otras cosas porque la alegoria es
conceptual y la musica no; en segundo lugar, la idea de que el motivo repre-
senta una fragmentacion del todo melédico, tiene deficiencia de articulacién,
es impresionista, etc. se hace con arreglo a una determinada concepcién de la
articulacion musical, que es la que corresponde a la articulaciéon beethovenia-
na, el durchbrochene Arbeit de la tradicion clasicista vienesa; en tercer lugar, la
afirmacioén segtn la cual, el caracter atomistico de la musica de Wagner con-
lleva un caracter autoritario es sencillamente arbitraria. Significa transponer
el orden de los conceptos al universo musical. En relacién con la negacién de
la existencia de una melodia infinita es la consecuencia de lo anteriormente
afirmado; sdlo lo consigue Wagner cuando sigue las pautas beethovenianas, es
decir, cuando se desarrollan los temas.

Todo el interés de Adorno en el capitulo es mostrar dos cosas: por un lado,
que la musica de Wagner, acogida a este programa musical, no tiene dialéctica;
por otro, que Wagner no sale de ese espacio alegorico del leitmotiv, con lo que
esta forma estd destinada a su consuncién como tal o a la conversién posterior
en lo que seran los rasgos de la musica en el cine.

4. LA MUSICA SIN DIALECTICA

En el clasicismo vienés nos encontramos un movimiento del que carece la
musica de Wagner. Adorno compara de modo reiterativo los modelos de com-
posicién de Beethoven y de Wagner. Segtin él, la musica de Beethoven tiene una
dialéctica interna en el sentido en que un tema se despliega en sus posibilida-
des: «Beethoven introduce el motivo como un en si abstracto, como un simple
principio del devenir, a partir del motivo se desarrolla el todo desapareciendo el
detalle en el todo a la vez que se concretiza y confirma por el todo» (1966a, 64).
Esta ley de desarrollo musical que aplica Beethoven dista del planteamiento
wagneriano que, en su aparente desarrollo, es esquemaético, como se manifiesta
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en la figura musical del leitmotiv. El leitmotiv, en tanto recurso esquemaético
se ha asimilado al gesto: «El leitmotiv wagneriano permanece ajustado a este
origen que condiciona la ausencia de una verdadera construccion a favor de un
discurso en cierto modo asociativo» (1966a, 33).

En el esquematismo opera entonces la asociacién entre la musica, la accion
y la palabra. Pero, es mas, no hay desarrollo de la forma. Esta se reproduce ad
infinitum. Las variaciones se reducen a las modulaciones, a los tempi, etc., es
decir, a los elementos que no alteran esencialmente la melodia. Y se daria un
abuso de estas formas menores de la variacion, p. €j., de la modulacion. Esta
pobreza en la variacién es lo que caracteriza Adorno como falta de construc-
cién. Hay falta de construccién, segin Adorno, en el intento de una construc-
cién a partir del motivo, no de su desarrollo. Veremos, sin embargo, que, en
contraste, ello supone una concepcion nueva de la musica.

5. LA EXPRESION

No son pocos los autores que han visto en la musica de Wagner un caracter
fundamentalmente expresivo. El propio Adorno cita al respecto a P. Bekker. Pa-
ra éste la expresion es la categoria fundamental de la musica de Wagner. Pero la
expresion en el caso de Wagner se deja al motivo que segtin Adorno escamotea
la expresién: «la expresion no se representa, sino que es representada» (1966a,
55). Para Adorno, la expresién se convierte en alegoria a través precisamente
del uso de los Leitmotive.

Hay que afirmar en este contexto la particular concepcion de la expresion
que tiene Adorno y que entiende en ocasiones como una manifestacién de la
cosa misma: «la expresion es el rostro lamentoso (doliente) de las obras», afir-
mara posteriormente (2004, 153). En Wagner la expresion se escamotea como
se dice aqui en la representacién de la expresion.

Lo que se oculta con ello es el objeto mismo del ensayo de Adorno: mos-
trar que su musica es un aparato fantasmagoérico, un gran artificio carente de
autenticidad, en realidad una creacién falsaria. La idea de autor falsario que
recoge a lo largo de esta obra Adorno viene de Nietzsche. Adorno convertira
esta idea en un rasgo de toda la obra de Wagner.

6. TIMBRE Y SONORIDAD®

Si se da algo en Wagner que sea reconocido por Adorno como relevante
en la historia de la musica es lo relativo al timbre: «mientras que la armonia

8 El término timbre corresponderia a la expresion alemana Farbe, color, que el traductor

francés con buen criterio ha traducido por timbre y el espafol como color. Hubiera sido mas
adecuado, de no traducirlo como timbre, hacerlo como colorido, expresion del lenguaje mu-
sical. En cuanto a sonoridad, el traductor espafol vertié directamente del aleman la palabra
Klang por sonido, el francés lo ha traducido por sonoridad.
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wagneriana duda entre el pasado y el futuro, el color sonoro es el verdadero
descubrimiento de Wagner» (1966a, 92).

Sin duda, el timbre constituye en la musica un elemento sonoro de primer
orden y ello tiene relacién con la ampliacion de la orquesta entre otras causas,
pero sobre todo con el dominio de las técnicas orquestales. Adorno examina
las aportaciones en este sentido de la orquesta de Wagner por familias de ins-
trumentos para concluir que «la orquesta wagneriana avista la creacién de un
continuo de timbres y de este modo inaugura una evolucién que en el presente
se impone en los polos de la produccién» (1966a, 104).

Asi, en el examen de las mencionadas familias de instrumentos, ve el empas-
te (en aleman Mischung) en las maderas que curiosamente en algunas piezas
como en Lohengrin tienen que combinarse con el 6rgano. Este empaste o mez-
cla es tan relevante que la instrumentacién forma parte de la composicion. El
valor de esta mezcla, segiin Adorno, se hace presente en los compositores de la
segunda escuela de Viena, Schonberg y especialmente Berg.

En relacién con los instrumentos de viento, siguiendo a R. Strauss, pone de
relieve el papel de la trompa en la orquestacién de Wagner y lo mismo hace con
las cuerdas; estas han dejado de desempefiar un papel de exhibicién individual
para tener un papel colectivo, como un todo.

Es este el aspecto en el que se culmina el examen que hace a Wagner rele-
vante para la evolucién de la musica posterior, a los ojos de Adorno. Wagner
representa en este sentido la anticipacién de las tendencias de autores como
Schonberg y Berg: «en la escuela de Schonberg los instrumentos son intercam-
biables y pierden su especificidad bruta» (1966a, 104).

El juicio favorable de Adorno sobre estos aspectos de la musica de Wagner
se debe principalmente al hallazgo en la musica de éste, del efecto timbrico y
armoénico que llama sonoridad (Klang)® y que entiende la orquesta como un to-
do, es decir, como si fuera un tinico instrumento, lo que lleva a Adorno a exami-
nar la armonia en Wagner. Lo caracteristico de esta es su tendencia creciente al
cromatismo, especialmente en la obra madura, a partir de Tristdn. En relacién
con la utilizacién del cromatismo esta el abundante uso de las disonancias. En
la utilizacién de las disonancias no se da en Wagner resolucién, no se da, por
decirlo asi, dialéctica: la disonancia queda en suspenso. Pero en realidad esa no
resolucién, diriamos nosotros, es una virtud en cuanto mantiene una tension,
como ocurre a partir del acorde de Tristdn que se desenvuelve solo al final de la
obra con la muerte de ambos protagonistas.

El otro aspecto que examina Adorno en la musica de Wagner es la poca uti-
lizacion que hace de la modulacién que, segtin €él, le hubiera facilitado el darle
una estructura a la obra: «la aversiéon de Wagner a la modulacién priva a la
armonia wagneriana de su mejor posibilidad, a saber, ésta de la organizacion

®  El traductor al espanol ha vertido Klang directamente por sonido, el francés por sono-

ridad. Aunque en aleman el término significa sonido, en la medida en que incluye la armonia
seria mejor traducirlo por sonoridad. Véase ibid. 80.
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formal en profundidad, tal como la concibié Bruckner...» (1966a, 89). Por el
contrario, en Wagner la estructura armonica se basa en una melodia de nivel
alto, bajo continuo y voces intermedias que pueden o no desarrollarse cromé-
ticamente. No pierde la ocasion Adorno para referir el dilettantismo del autor
que se pliega al academicismo para luego transgredirlo. Acaba reconociendo
Adorno que entre todas estas limitaciones Wagner nos sorprende: «sonaba tan
antiguo y era tan nuevo» «esta podia ser la regla de la enarmonia wagneriana
y de la armonia wagneriana en general» (1966a, 91). Este reconocimiento se
realiza en la medida en que el alcance de la musica de Wagner se comprende a
la luz de la musica contemporanea, de manera que, una vez mas, Adorno tras-
lada los méritos de Wagner a aquellos que, segin él, mejor los comprendieron.

Sin embargo, este intento de corregir en asuntos como la armonia a Wagner
desfiguraria la musica de éste, como ha observado Scruton (2019, 211). Adorno
procede en este caso como si quisiera enmendar la plana a aquél.

Adorno, como hemos dicho, ve en ello los precedentes de la concepcién de
la funcién de la orquesta en la segunda escuela de Viena, de Schonberg y de
Berg'?, pero también en alguna medida de Mahler e incluso de un antiwagne-
riano como Debussy, especialmente en lo que se refiere a Parsifal''.

7. LA MITOLOGIA Y LA RELIGION. LAS CONCEPCIONES DEL MUNDO

La influencia de Schopenhauer'? en Wagner, lo mismo que en Nietzsche,
ha llevado a aquél a una concepcién desencantada del mundo, por decirlo en
términos de M. Weber. De esta reflexion sobre el desencantamiento surgira el
planteamiento del drama musical de Wagner, como también buena parte del
pensamiento de Nietzsche. En realidad, lo que se plantea en este caso es la
cuestion del arte como salvacién. En Wagner, en el Wagner del Anillo, la sal-
vacion se alcanza por la via de la mitologizacién, en la que el amor redime.
Nietzsche vio en este Wagner algo fascinante pero la decepcion vino cuando la
recreacion del sentido se desvia en Wagner hacia la religiéon's.

10 La escuela neoalemana no es igualmente valorada, a pesar de derivar directamente
del influjo de Wagner, como es el caso de R. Strauss. A R. Strauss Adorno nunca lo valoré
rectamente, fuera por estos prejuicios wagnerianos o por otros de naturaleza politica.

11 Véase, AporNO, «La partitura de Parsifal» en Escritos musicales IV, (2008), Madrid:
Akal, 57.

2. Adorno deja de lado la influencia de Feuerbach en Wagner que pone de manifiesto
Scruton en la obra citada. No obstante, alguna hace referencia a ella de pasada.

13 Podriamos entender, sin mucho rigor, que en la musica de Wagner se dan cuatro
etapas caracteristicas: una introductoria de 6peras como Rienzi, El holandés errante, Tan-
nhduser; otra mitolégica, como las obras del Anillo (1876), los temas medievales Tristdn e
Iseo (1865), en el medio Lohengrin (1850) y Los maestros cantores (1868), su tinica comedia
y, finalmente, otra religiosa que culminaria en Parsifal (1882). En realidad, la decepcién de
Nietzsche viene al conocer el aparato que Wagner habia creado en Bayreuth en 1876, en el
que descubre un Wagner fascinado por la fama y complaciente con el poder.
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En Schopenhauer el mundo aparece como voluntad y representacion, foér-
mula y titulo de su obra principal. En realidad, esta es la interpretacién que
Schopenhauer hace de las criticas kantianas. El mundo es voluntad, es decir,
aquello que tiene relacion con la ética, que en su contexto filos6fico més amplio,
es impulso, y representacion que es el conocimiento, que esta en funcién de la
voluntad y no a la inversa. Esta voluntad es el reverso de la agustiniana: es una
voluntad infinita sin objeto. De ahi el pesimismo de Schopenhauer. Estas ideas
llegan a Wagner primero y luego a Nietzsche. Pero, por otra parte, la musica
es la expresion inmediata de esa voluntad, de manera que para Wagner, como
para Nietzsche, la musica aparece como redencién de un mundo ya sin futuro
cosmovisional. En el caso del Anillo el mundo de los dioses se vera sustituido
por el de los hombres, para al final asirse a la redencién religiosa de Parsifal. La
muerte de los dioses anunciada en el Anillo es la supervivencia del hombre, en
realidad, como Nietzsche lo concibid, del superhombre, es decir, de un hombre
renovado, pero Wagner traslada esta fe en el superhombre a la fe en el arte, a la
religion del arte. El futuro del hombre lo descubre en unos valores distintos en
parte expuestos en la tiltima de sus obras, Parsifal. La religion del arte de la que
hablamos se expresa en lo que él denominé obra de arte total, que en el caso ya
de Parsifal se convertira en festival escénico sacro (Biihnenweihfestspiel), como
lo defini6 Wagner.

Pero si el mito y luego los valores del cristianismo son un acicate para la re-
flexion de Wagner acerca de la condicién de desencantado del hombre, Adorno
no ve sino una manifestacion de la regresion: «ya en la historia con la que se
present6 el joven Wagner, sus contemporaneos vieron el indicio de este poten-
cial reaccionario que solo se hizo manifiesto en obras posteriores» (subrayado
nuestro) (1966a, 155-156). De manera que su oscuro andlisis sobre el mito no
tiene otro objeto que demostrar su visién reaccionaria de la obra de Wagner.

Como diremos mas adelante, la utilizacion del mito como tema en las 6pe-
ras de Wagner esta ya bajo sospecha; en realidad no pueden representar nada
real sino solo una quimera, una fantasmagoria. Aqui Adorno es incapaz de ver
el valor alegérico o simbdlico de los temas mitolégicos. Es mas, solo descubrira
detras de estos temas, como se ha dicho, regresion.

La idea sobre la que bascula la interpretacién del mito que hace Adorno
corresponderia a un mecanismo psicolégico dificilmente justificable: «detras
del interés burgués por el mito subyace el aspecto barbaro de esa sociedad: en
el hombre puro él proyecta el salvaje que al final surge del burgués y es este sal-
vaje al que glorifica como si fuera el hombre puro» (1966a, 158). Se daria una
simbiosis entre burguesia y mito, de manera que al final se descubre el meca-
nismo de legitimacién de la burguesia en el hombre puro del que procede. Este
es el mecanismo de la dialéctica de la Tlustracién: la burgusia desmitologiza a
la vez que recae en el mito.

El otro aspecto del mito es la indiferenciacién entre una cosa y su contraria.
A tal fin acude Adorno al considerado mas antiguo texto de la filosofia, aquel
de Anaximandro que afirma que la justicia se paga con la injusticia por haber
nacido. Y lo interpreta como esa mezcla entre los opuestos, caracteristicos del
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pensamiento magico, del pensamiento en amalgama'®. Es esto lo que explicaria
la idea de una obra de arte total, al mismo tiempo que la idea que la musica
deberia buscar el equilibrio entre tensién y solucién, entre disonancia y con-
sonancia, cosa que no se daria en el caso de Tristdn donde la disonancia no se
resuelve, como hemos afirmado nosotros, sino que se mantiene la tensién. Para
Adorno la simbiosis entre burguesia y mito es la caracteristica de la creacién
wagneriana, pero ambos estdn unidos: «el origen se alcanza con la liquidacién
de todo». En esto descubre el verdadero significado del mito, en su desviacion
hacia el origen, a lo primitivo de la sociedad burguesa, no a la verdadera causa
de la existencia de la misma. Wagner claudica con el mito a una version regre-
siva de la sociedad. Aparece pues la musica de Wagner como una construccién
regresiva, construccion regresiva que se conserva incluso en el caso del tema
histérico, como el de los Maestros cantores, en el que ve la recreacién del mito
de la nacién®.

En este caso el juicio que ejerce sobre la obra de Wagner se refiere a los
conceptos filoséfico-histéricos de reaccion y progreso. Conforme al veredicto
del materialismo histérico, la burguesia representa progreso respecto de las
épocas arcaicas de la sociedad, sobre la sociedad mitica, pero aqui cuando la
recrea vuelve a ella. Solamente le falta postular su superacién. Ahora bien, la
recreacion de los mitos, la creencia en ellos, o su afloranza, pueden tener un
significado simbdlico que recrea situaciones humanas mas alla del tiempo, que
pueden ser consideradas constantes de la humanidad. Por otra parte, tampoco
la sociedad burguesa tiene por qué concebirse en el sentido de su superacién
necesaria en una direccién determinada.

8. LA OBRA DE ARTE TOTAL

La obra de arte total es el recurso formal al que lleva la fantasmagoria, es
decir, la simulacién, y en este contexto desempena un papel central la musica
que todavia mas contribuye a esa simulacién. Asi nos dice: «el segundo 6rgano
de expresién no es otro que el medio fantasmagérico wagneriano, a saber, la
orquesta. La emancipacién del color realizada por esta orquesta refuerza el
elemento ilusionista por el hecho de que el acento no se pone en la esencia,
sobre el acontecimiento musical en si, sino sobre la apariencia, es decir, sobre
la sonoridad» (1966a, 130-131). De manera que la brillantez en la sonoridad es
una forma de encantamiento, se podria decir, lo que le quita autenticidad a la
obra wagneriana: este encantamiento es el quid pro quo de aquello que debia
ser y no es en la obra. De este modo, Adorno ignora el valor de la musica de

4 Bien es cierto que parece que lo que dice el texto es que en la physis se da la injusticia
porque existen los contrarios y que solo hay justicia donde se da la mezcla de todo o apeiron.
15 Véase al respecto la critica a este punto de vista que hace Scruron (2019, 12 y ss).
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Wagner confiriéndole el papel casi de divertimiento, puesto que no toca nada
de lo verdaderamente relevante de la condicién humana.

En primer lugar, la musica se justifica ante el lenguaje, segtin el propio Wag-
ner afirma, porque renuncia al significado en favor de la expresién. En este sen-
tido, Adorno aporta un texto del propio Wagner en el que afirma la primacia de
la musica sobre el discurso significativo, no asi sobre el poético. La obra de arte
total surge de un impulso poético, a la vez que del sentido de totalidad que pre-
tende unir las artes, lo que Adorno interpreta con el apelativo de fantasmagoria,
es decir, como artificiosidad, como eliminacién de la espontaneidad, como algo
ya no real, sino artificial.

Ahora bien, si hay un concepto central, segtin Adorno, en la obra de arte
total es precisamente el de totalidad, pero a la vez problematico. Este concepto
aparece problematico porque esta integracion de las artes dificilmente se con-
sigue, seguin €l, en el caso de Wagner, con una falsa unidad, la que se da en el
drama musical: «la unidad de todo no esta constituida sino a partir de un ajuste
preconcebido, de un ajuste puramente convencional de elementos expresivos.
Son medios artisticos que se convierten en extranos, los unos de los otros y que
no estan ligados por ningtn sentido y que estdn arbitrariamente reunidos por
el Diktat de un artista aislado» (1966a, 136-137). La afirmacién no deja de ser
llamativa. Lo que se ventila en la obra de arte total es la integracién de musica,
poesia y drama. Segtn lo afirmado por Adorno estas artes van cada una por su
sitio en la obra de Wagner. Tal afirmacion puede considerarse arbitraria ella
misma, maxime teniendo en cuenta el modo como termina: en parte se debe a
la condicién de artista aislado!®.

Pero las razones que se dan parece que son mas profundas: la unidad de lo
sensible es imposible porque, segiin Adorno, los érganos de los sentidos estan
aislados por la objetivacién y por la division del trabajo que se da incluso en el
mismo orden individual. Segiin este supuesto la obra de arte total fracasaria
porque no hay forma de integrar los sentidos en ella: lo que el ojo ve es distinto
de lo que el oido oye, se podria decir, como afirmaba el diktat de la sofistica.
La integracion fracasa porque, segiin Adorno, la integracion se da por identifi-
cacion y no por configuracion: «la unidad mozartiana era una unidad de con-
figuracién y no de identificacién» (1966a, 136-137). ¢Qué puede querer decir
Adorno con tal distincién? Pues que en la unidad de Mozart existe estructura,
la de la obra, mientras que en este caso lo que hay es un intento de fusion de
las artes. Si esto fuera asi parece que la comparacién se desarrolla en distinto
plano, el de la obra y el de las artes. En este tltimo las artes coexisten, segiin
Adorno, la musica es repeticién de la palabra: «la musica repite lo que dicen
las palabras» (1966a, 138). No es extrafio que Adorno termine pensando que
nos hallamos ante una forma de anticipacién del cine. En este caso si tiene

16 Mas adelante compara el proyecto de Schonberg y el de Wagner. En éste esta el
individuo aislado, en aquél el grupo en el que se respeta la division del trabajo. El argumento
es flojo. No se puede deducir ni el éxito ni el fracaso ni de la individualidad ni del grupo.
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primacia el relato en que se desenvuelve el cine sobre la musica. No se daria en
el drama musical integracién radical, sino descomposicion. Es decir, el fracaso
de esta concepcién del drama.

La pregunta, sin embargo, es si se puede considerar cierto este supuesto. En
primer lugar, es un tanto arbitrario afirmar la falta de integracién de las artes,
apelando a la objetivacién y division de los sentidos: la épera es un precedente
de ello y en la tragedia la musica formaba parte del drama; la propia poesia,
al menos la antigua, estaba acompariada por el ritmo y, en la posterior, la rima
tenia una funcion musical. Por otro lado, la musica no repite lo que dicen las
palabras, como afirma Adorno (1966a, 138). Esta afirmacién parece que proce-
de de la musica del cine que acompaiia a las palabras, pero el orden musical y
el semantico son distintos: no hay redundancia y en esto si se puede decir que
los 6rdenes sensitivos son distintos. Adorno, sin duda, ha captado la dificultad
de la integracién de las artes o, dicho de otro modo, ¢qué es lo decisivo en el
drama, la musica, la orquesta, o el relato, el canto, el contenido poético del
relato o los temas de que se trata?

La dificultad apuntada por Adorno seria extensible a la épera, pero siempre
el elemento decisivo es la musica, no a la inversa como sucede en el cine. La
musica en este caso seria la sublimacién de lo poético y del drama, seria el
aglutinante en el drama musical. En los textos de Wagner aportados por Ador-
no se puede ver esta idea (1966a, 132-134), aunque éste lo haya entendido en
otro sentido.

9. Los TEMAS. LA PERDIDA DE RELEVANCIA

Segiin Newman, A. B. Marx ponia a la eleccién del tema de Lohengrin la
objecién siguiente:

This drama the drama of future? The Middle Ages a picture of our future, the

outlived, the quite finished, the child of our hopes? Impossible! These sagas and

fables... come to us now only as the echo of the long-dead times that are quite
foreing to our spirit. (1966a, 156).

La objecién de Adorno en relacion con los temas de Wagner, la reconstruc-
cién de un universo que va desde la Edad Media a la mitologia germéanica y des-
emboca en el tema religioso, consiste en afirmar su irrelevancia precisamente
por ser temas ahistéricos. Los personajes de la primera época cubririan este
expediente, como es el caso de Rienzi, primera 6pera de Wagner, que él mismo
deseché.

En Rienzi encontramos una épera clasica. Fue estrenada en Dresde en 1842.
Su tema es un hecho histérico: las disputas entre dos familias, los Colonna y
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los Orsini. La accién discurre en la Roma del siglo XIV. N. G. Rienzi (1313-
1354)'7 es el notario papal y hermano de Irene, pretendida de Adriano Colonna
y a quien quiere secuestrar Orsini. Los violentos enfrentamientos llegan a la
corte de Avignon que manda un delegado papal para pacificar la ciudad. Sin
embargo, fracasa en ese intento, mientras que sera Rienzi el que lo conseguira.
El pueblo descontento con la nobleza le pide que termine con ella. Paolo Orsini
intenta asesinar a Rienzi, le clava un pufial pero no lo consigue porque le salva
la cota de malla que lleva encima. Rienzi acusa a los nobles de traidores y el
pueblo pide que los ejecute. Finalmente, los indulta con falsas promesas, pero
vuelven a desafiar a Rienzi. Al final se produce una batalla en la que resultan
vencidos los nobles y en la que perecen los Colonna y los Orsini. Pero Adriano
Colonna quiere vengar a su padre y decide matar a Rienzi. El pueblo da la
espalda a Rienzi, se rebela contra él que es abandonado por todos menos por
su hermana. Ambos moriran en el Capitolio quemado por la rebelién popular.

La interpretacién ordinaria de la obra suele ser la anticipacién de la critica
de la nobleza frente al pueblo llano, es decir, la anticipacién de la burguesia.
Rienzi representaria a ese héroe que se apoya en el pueblo para luchar contra
aquellos privilegiados, que son los nobles. Representa al pueblo, pero a la vez
es demasiado soberbio y el pueblo se rebela contra él y lo condena.

El tema no entraria en la irrelevancia de la que aqui hablamos, pero el juicio
de Adorno sobre la obra sigue siendo severo. Interpreta, no sabemos si adecua-
damente, el conflicto politico, en el sentido en que el pueblo se escandalizaba
de las actitudes libertinas de los nobles. Ciertamente Rienzi seria un tribuno
que defendia al pueblo contra los abusos de la nobleza, pero su actitud altiva
representaria lo que llamaba Adorno el «primer terrorista burgués». Contra los
nobles y a favor del pueblo su férmula fue por Roma. De manera que la califi-
cacion de terrorista es excesiva. Por otra parte, como ya hemos indicado, en la
actitud de Rienzi ve una prefiguracion del fascismo.

En El holandés errante'® aparecen los motivos posteriores de Wagner, inclui-
dos los Leit-motive y los temas relativos a la redencién por el amor. El libreto
estd tomado del capitulo 7 del libro de leyendas Aus den Memoiren des Herren
von Schnabelenwopski de H. Heine. La 6pera se estrené en Dresde en 1843.
La accién se desarrolla en algtin lugar de la costa de Noruega. La 6pera, con
libreto versificado del propio Wagner, trata la historia de un buque que arri-
ba a un refugio durante una tormenta. Alli se encuentra con otro buque cuyo

17 Era un personaje bien querido de diversos autores del siglo XIX. Wagner lo toma de la
autora inglesa Mary Russell Mitford, que a su vez se inspira en la crénica Vita Di Cola Rienzo.
En la Espana del XIX recre6 su figura Rosario de Acuna en forma de drama con el titulo de
Rienzi el Tribuno.

18 Wagner habia escrito un texto en Paris con el titulo el Buque fantasma que habia
vendido al director de la Opera de Paris y que se aprovechara para realizar un libreto para
una 6pera por parte de Pierre-Louis Dietsch con musica y libreto de P. Fouchet. No obstante,
las fuentes que se invocan para el Vaisseau fantéme no son la obra de Wagner, sino otras, de
H. Heine, W. Scott y otros.
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capitan Daland se interesa por la tripulacién del buque fantasma, cuyo capitan,
el Holandés, le cuenta que en medio de una tormenta habia prometido surcar
el Cabo de Buena Esperanza. El diablo le oy6 y le tom6 la palabra: solamente
se liberara de esta maldicién de surcar los mares cuando encuentre una mujer
fiel. Es lo que le dice a Dalang, preguntdandole si tiene alguna hija que quisiera
desposarse con él. En el acto segundo, Senta, hija de Daland, mira el cuadro
del holandés errante, a pesar de tener como novio a Erick, que lamenta que su
padre no lo quiera como esposo para ella. Daland finalmente le presenta al Ho-
landés y ambos quedan prendados el uno del otro, con lo que Dalang anuncia
el compromiso matrimonial entre ambos. En el acto tercero se celebra el acon-
tecimiento en el buque de Daland, mientras que en el del Holandés domina el
silencio. Erik le pregunta a Senta si es verdad que se va casar con el Holandés
a lo que ésta le responde que es su deber, a pesar del destino que le espera a su
lado. El holandés zarpa y Senta se tira al mar. Mientras el buque desaparece, se
ve los espiritus de Senta y el Holandés elevarse hacia el cielo.

La interpretacién habitual de la 6pera se refiere a la redencion por el amor.
Aunque hay amor, también hay deber. De manera que se daria esta conjuncién
entre la pasién y la moralidad.

La verdadera opinién de Adorno sobre el sentido de la obra la expresa a tra-
vés del juicio que hace sobre Lohengrin: «segun el espiritu ideolégico auténtico
se disfraza la sumisién de la mujer a su esposo en humildad, en acto de amor
puro el Caballero del cisne (Lohengrin) prodiga el resplandor, alli donde el
marido no busca sino el dinero. Ya el Holandés era un buen partido» (subrayado
nuestro). El autor ha reducido aquel compromiso moral a un interés bastardo.

En Tannhduser se repite el tema de la redencién, pero aqui como lucha en-
tre el placer y el deber. La 6pera se representé por primera vez en Dresde en
1845. En la 6pera, el primer acto comienza con una escena en Venusberg en
que Tanhéduser se entretiene con Venus a la vez que se plantea salir de alli. En
el segundo, el escenario se traslada a un valle cercano a Wartburg por donde
pasan los peregrinos que van a Roma y en el que Tannhéuser conversa con
un pastor, albergando la idea de unirse a ellos. El pastor le recuerda que su
amada Elizabeth estd muy triste desde su partida. Entonces decide regresar a
Wartburg. En el tercer acto se representa un concurso en el salén del castillo
del senor del territorio (Landgrave). Alli Tannhduser se mide con otro trovador,
Wolfram, que defiende el amor mistico, mientras que Tannhiuser defiende el
amor carnal que por experiencia conocia en sus andanzas por Venusberg. Los
alli presentes se rebelan y pretenden acabar con él. Elizabeth se interpone y el
Landgrave le insta a que redima sus pecados yendo con los peregrinos a Roma.
En 