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Introduzione

<<Perché frequentare Platone, quando un sassofoddagoci intravedere altrettanto
bene un altro mondo?3si chiese una volta Emil Cioran. Chissa se andmeodor
Wiesengrund Adorno, uno dei filosofi contemporapai “invischiati” nell’analisi
filosofico-sociologica del fenomeno musicale, simai trovato di fronte allo stesso
bivio. Una parziale risposta potremmo trovarla engdarole di Thomas Mann, che si
avvalse della collaborazione del filosofo franctése nella scrittura di alcune parti del
Doktor FaustusEgli disse di Adorno che <<quest'uomo singolaaaifiutato in tutta la
vita di decidersi tra la professione della filosog quella della musica. Troppo era
sicuro di mirare allo stesso scopo nei due diveasipi. La sua mentalita dialettica e la
tendenza sociologico-filosofica s’intrecciano canplassione musicale in un modo che
affonda le radici nei problemi del nostro temp&>>

Ma, al di la del suddetto bivio e del suggestivttaéivo di trovare una sintesi tra musica
e filosofia, duedee che difficilmente riescono a convivere senza unonsimento
reciprocd, a che pro rispolverare la filosofia della mus@dorniana, aspramente
criticata sin dalle sue prime apparizioni percloppo tragica, spietata e aristocratica?
Proviamo allora a riformulare la domanda: che #gee pud suscitare oggi il pensiero
di un filosofo, che dichiarava di apprezzare satiaBeethoven e Schénberg e che
considerava la musica leggera un <<narcotico, ionfor della banalita>%e il jazz una
musica <<pseudo individualistica, fatta di regdkche>3?

Nel tentativo di rispondere a simili domande e apice su cosa si basino affermazioni
cosi drastiche e racchiuso il senso della nostexaa. Nella prima parte, seguendo le
indicazioni cronologiche di Petrucciére le preziose puntualizzazioni di Serravézza
illustreremo i concetti cardine della filosofia nuade di Adorno. Nella seconda parte
del lavoro invece prenderemo in considerazionadaipa e ben documentata critica di
Middletor? con la volonta, da un lato, di non nasconderegiessi delle tesi adorniane

e, dall’'altro, di farne risaltare gli aspetti di gggore attualita.

! E. M. Cioran Sillogismi dell’amarezzadelphi; Milano 2011 (8° ed), p. 100.

2T. Mann,Romanzo di un romanzo. La genesi del Doctor Fayst&critti minori; Milano 1958, p. 132.
3 A tal proposito, sempre Cioran riteneva che <<adiimperialismo del concetto, la musica avrebbe
preso il posto della filosofia: sarebbe stato iigoliso dell’evidenza inesprimibile, un’epidemia di
estasi.>> (E. Ciorarii, p. 99).

4 Cfr. Th. W. Adorno]l carattere di feticcio in musigan DissonanzeFeltrinelli; Milano, 1974, p.15.

® Cfr. Th. W. AdornoFilosofia della musica modern&inaudi: Torino 2002, p. 164.

® 3. Petruccianintroduzione a Adornd_aterza; Bari 2007.

" A. Serravezzaylusica, filosofia e societa in Th. W. Adoriedalo libri; Bari, 1976.

8 R. Middleton,Studiare la popular musjceltrinelli, Milano, 2009 (3° ed).
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Capitolo primo

Filosofia, musica e societa

1.1- Che ascoltatore sei?

Sviluppare una riflessione il piu lineare possibdeuna vera e propria impresa in
riferimento alla filosofia di Adorno, pensatore de fatto dell’asistematicita il proprio
credo filosofico. Tuttavia non é il caso di darsr inti gia in partenza e, per questo
motivo, cominceremo col prendere in consideraziapento detto dal filosofo
francofortese nellhtroduzione alla sociologia della musicd.o scritto in questione &
articolato in dodici saggi, nati dall’esigenza adana di chiarire la relazione esistente
tra musica, classi sociali e le relative ideologieer illustrare [I'evoluzione
contemporanea di questa triade, Adorno prende nsiderazione le peculiarita del
comportamento dei soggetti, ovvero gli ascoltatGon questa tipologia dell'ascolto il
filosofo intende dimostrare, di converso, comealinpo musicale e culturale siano stati
letteralmente inglobati nelle dinamiche su scathstriale di produzione e consumo.
Secondo Adorno si possono distinguere sei modelésdoltatori: il primo e quello
dell’esperto che, generalmente, € un tutt'uno col musicistafggionista. Esso é
<<colui che ascolta in modo perfettamente adeguatpienamente cosciente cui di
norma non sfugge nulla e che in pari tempo sa mendmnto di quello che ha
ascoltato>3,

Il secondo tipo consiste nelion ascoltatorecio che lo contraddistingue € una discreta
capacita di seguire la logica di composizioni caspe anche se non dispone di un
notevole bagaglio di conoscenze tecniche e tearBbeondo Adorno esso <<capisce la
musica all'incirca come uno capisce la propria limgnche se sa poco o niente della
grammatica e della sintasst>>

Il terzo € invece ilconsumatore di culturahe rappresenta, agli occhi di Adorno, Il
primo sintomo del disfacimento in cui € cadutaiwit la musica nella societa
contemporanea. <<Il conformismo e il convenziomatis— osserva il filosofo —

definiscono sufficientemente il carattere socialeqdesto tipo di ascoltatore®sin

1 Th. W. Adornontroduzione alla sociologia della musicainaudi, Torino 2002.
2 vi, p. 7.

% vi, p. 8.

*Ivi, p. 10.
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guanto egli sente il bisogno di collezionare disehcimeli d’autore, di informarsi
frequentemente sulle riviste specializzate peremoare la propria cultura musicale ed é
abbonato, “a scatola chiusa” e con grande entusiaarqualsiasi stagione concertistica
sia venuto a conoscenza.

Il quarto tipo consiste neliscoltatore emotioovvero colui che utilizza la musica
come tranquillante, come un diversivo per scaricdee tensioni accumulate
quotidianamente e che, per questo, si disinterasgaalsiasi ascolto che richieda la
minima tensione o sforzo concettuale. Alla lucesidiili premesse, questo ascoltatore
predilige la musica leggera o popolare e, per guestsu di lui che si rivolgono le
premure delindustria culturalé.

Il quinto, ovvero lascoltatore risentito o astios@i puo ulteriormente distinguere in
due sottospecie: I'amante della musica preromangdail fan del jazz. Il primo
identifica nell'operato di Bach e Vivaldi I'apicesla composizione musicale di tutti i
tempi; percio si rinchiude nel loro culto esclusivi secondo & persuaso invece della
superiorita del jazz rispetto a qualsiasi altrootigh musica e, per questo, reagisce
sdegnosamente a qualsiasi obiezione al suo credwafel Il fondamento della propria
posizione € solitamente motivato su una tradizermslperioritd del jazz rispetto alla
musica “commerciale” e su una sua maggiore immetiat rispetto alla musica
classica. Tuttavia, rileva Adorno, egli non si rermnto del fatto che anche <<il jazz e
incatenato alla musica commercialée>che <<il suo & un ascolto statico. Disprezza la
vita musicale ufficiale in quanto slavata e illuapma non sa spingersi oltre questa
constatazione e si rifugia in epoche del passataritiene al sicuro dalla predominante
mercificazione, dalla reificazione. Ma con la sigidita e tributario di quella stessa
reificazione cui si oppone#>

Il sesto tipo consiste, infine, nell'ascoltatorelasivo di musica leggera che, per lui,
rappresenta niente piu che un passatempo. Questecendo Adorno, il modello
perfetto di ascoltatore di cuiiidustria culturaleha un crescente bisogno, in quanto
esso ascolta passivamente qualsiasi canzone gjavierpacchettata a dovere. Sebbene
la facciata del suo modello di ascolto puo essassunta con la sacrosanta richiesta di

“essere lasciati in pace”, il suo & invece un dscdmorboso® e, soprattutto,

L Cfr. ivi; pp.11-13.

2 Cfr.ivi, pp.14-15.

3 vi, p. 18.

* |vi, pp.13-14.

® <<La struttura di questo tipo di ascolto assomigliquella del fumare, e viene definita pitl dahgis
che si prova quando si spegne la radio che dahgatto, per modesto che esso sia, che si provaéfinch
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perfettamente strutturato dai bombardamenti puitéticdei mass-media. Per questo
motivo, I'ascoltatoreper passatempe quello presente al massimo grado nella societa
occidentale. Per Adorno, inoltre, <<risulta diffecicollegarlo a un determinato gruppo
sociale> 0 ad un <<preciso profilo politico, in quanto diegua — in campo musicale
come anche nella realta quotidiana — a qualsiasidali dominio che non pregiudichi
troppo apertamente il suo standard di consumatére>>

1.2 —De qustibus est disputandum

Come avrete gia intuito, Theodor W. Adorno ne hatpti. Ma le sue critiche, lungi
dall’'essere un pettegolezzo musicale fine a s&atdsanno delle solida fondamenta
sociologiche e filosofiche. Continuiamo allora mehostra ricostruzione, prendendo
adesso in considerazione il saggio intitolditccarattere di feticcio in musica e |l
regresso dell’ascoltoQuesto saggio venne originariamente pubblicatédd@no nel
1938 a New York dalle pagine della rivista dslituto per la ricerca socialéliretto da
Max Horkheimer. Adorno infatti, che era di origiebraiche come la maggior parte
degli esponenti dell’lstituto, fu costretto ad abtbanare la Germania a partire dal 1934
a causa della persecuzione del regime nézista

Il contatto con la societa statunitense, in cuiitedipmo e liberismo costituivano un
monolite ideologico incrollabile, si rivelera dewis per confermare alcune intuizioni
adorniane, tra cui quella defidustria culturale <<II concetto di gusto — scrive |l
filosofo - € superato in quanto non c’e piu undtacéesistenza del soggetto stesso, che
potrebbe conservare questo gusto, € diventatagmalbica quanto, al polo opposto, il
diritto alla liberta di una scelta che non gli @ pimpiricamente possibile. [...] Per chi si
trova accerchiato da merci musicali standardizzatelutare e diventata una
finzione>>",

Adorno dunque ribadisce la propria convinzionee alpalle dell'innocente acquisto di
un disco e prima ancora di ogni giudizio musicalgererebbero le stesse dinamiche
massificanti e reificate della produzione industxidali dinamiche, oltre che svuotare
di senso il concetto di gusto individuale rendeszblinsulsa e superficiale ogni nostra

essa € accesa>wi( p. 20).

Y Ivi, p.22.

2 |vi, p. 23.

3 Cfr. S. Petruccianintroduzione ad Adornop. 148.

* Th. W. Adorno/ll carattere di feticcio in musica Dissonanzepp. 9-10.
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esperienza musicale. Continua infatti Adorno: <slasica leggera alberga nelle brecce
del silenzio che si aprono tra gli uomini defornddil’ansia, dalla routine e dalla cieca
obbedienza. Questa musica viene percepita solo comafondo sonoro: se nessuno e
pitl in grado di parlare realmente, nessuno & neraminin grado di ascoltare>
L’impressione di eccessivo catastrofismo che gighdite avere leggendo queste parole é
giustificata, ma € innegabile la sua attualitd sesppmo a come la musica venga
“sparata” nelle orecchie dei clienti in negozi edb per indurli a spendere e consumare
piu allegramente, per non parlare, infine, del slddiccompagnamento musicale di

ogni réclame pubblicitaria.

1.3— Pseudoindividualizzazione e feticismo musicale

Ad ogni modo, accettare senza obiezioni quantmdgtt qui da Adorno non e facile.
Sembra infatti paradossale che le idee liberahmtalistiche, proprio quelle che fanno
del culto dell'individuo il proprio vanto, possaportare ad un simile livellamento degli
individui. Tuttavia, come aveva gia compreso Mamel culto € soltanto di facciata,
dato che <<la produzione non produce solo 'oggaé¢ioconsumo ma anche il modo di
consumo, essa produce non solo soggettivamente nmohe aoggettivamente. La
produzione crea quindi il consumatoré>>

In questo senso la speculazione adorniana €& amietite coerente con quanto
sostenuto da Marx, ed infatti Adorno riconosce iegpmente il proprio debito nei
confronti del materialismo storitoTuttavia egli procede oltre Marx, focalizzandosi
sulle conseguenze del capitalismo avanzato swl'artsul mondo culturale. Come
sottolinea Serravezza, Adorno si rende conto déb fehe <<l'industria della musica
opera su radici oggettive per creare il gusto eldgudini dei consumatori, ma nel
contempo si preoccupa di lasciare ai soggetti ekperienza l'illusione di essere liberi,
padroni dei propri gusti, delle proprie preferenge:cio consiste il fenomeno della
“pseudoindividualizzazione”>%

Con questa espressione Adorno allude alla condizainqualsiasiconsumatoredi
musica persuaso di realizzare semplicemente ilrmrapusto ed un proprio desiderio

Y \vi, pp. 10-11.

2 K. Marx, Per la critica del’economia politicaEditori Uniti; Roma 1971, p. 180.
% Cfr. Th. W. Adorno)l carattere di feticcio in musici Dissonanzep. 21.

* A. SerravezzaMusica, filosofia e societa in Th. W. Adorpo 123.
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con l'acquisto di un disco, quando invece ci0 cletka le mani gli non & che
I'ennesimofeticcio dello sfruttamento sociale degli individui. Anzileva Adorno, la
musica rispetto alle altre merci ha una naturaiqudare: di essa non appare a prima
vista il carattere commerciale (o il valore di stém per dirla con Marx), e percio |l
circolo vizioso su cui si alimenta la feticizzazéodell'arte diventa ancor piu difficile da
smascherare: <<la musica serve in America essemaiaé alla pubblicita di merci che

bisogna procurarsi per poter ascoltare della musica

1.4— Diventerai unatar

Le conseguenze infauste della mercificazione dell@ica non finiscono qui. Adorno
accenna anche ad una crescente diffusione in amtitsicale del culto delle star
hollywoodiane. <<II principio dellstar € diventato universale. Ormai non sastars
solo le celebri personalita: le opere stesse caanncad acquistare questa funzione, e
gradualmente si edifica un pantheon lalest-sellers|...] Questa selezione si riproduce
in un circolo fatale: cid che é piu conosciuto haggior successo, e per questo viene
continuamente eseguito e dunque sempre meglio cionos>*.

A tutti questi aspetti, che potrebbero rientrardl’ aedinaria amministrazionedella
feticizzazione musicale, se ne aggiungono altrioangiu subdoli. Infatti si puo
facilmente verificare ndln un bisogno di immedesimazione col proprio idolop@hto

da generare la necessita di documentarsi sul mindgetiaglio biografico del
personaggio di successo. Secondo Adorno, tale iresedzione € negativa sotto
diversi punti di vista in quanto: promuove un afieghento totalmente acritico e
passivo nei confronti di questo o quel registafatimusicista; diffonde il pregiudizio
psicologistico secondo cui per comprendere veraandoperato di un artista sia
necessario conoscerne la storia personale e, sgfatende piu “umani” i vari idoli,
illudendoci di poter diventare delle celebrita, @tp di impegnarci seriamente in tal
senso (ovvero, acquistando la biografia ufficiad¢ mbstri idoli per carpirne il segreto

del successo.

1 Th. W. Adorno |l carattere di feticcio in musican Dissonanzep. 21.
2 \vi, pp. 17-18.
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1.5— Just for fun!

Adorno ritiene inoltre che siamo sottoposti ad igtesna talmente ben congegnato da
non farci rendere conto di nulla di quanto dettoofa. Tale sistema sarebbe cosi
pervasivo da riuscire ad assorbire al proprio mieanche le forme di contestazione piu
radicali, abbattendone in tal modo ogni potenZal#ovversiva. Continua infatti
Adorno: <<i veicoli dell'opposizione allo schematanitario si riducono a testimoniare
l'autorita del successo commerciale; [...] mentrepiicere dell’attimodiventa un
pretesto per sgravare l'ascoltatore dal pensiegasfdrmandolo cosi in compratore
convinto sulla linea della minima opposizione. [Lg liquidazione dell'individuo é il
vero suggello del nuovo stadio della musich>*'espressione <<il piacere
dell'attimo>> e particolarmente importante nell’aomia della riflessione adorniana:
scomponendola potremmo comprenderne a pieno iffisao.

Nell’attimo si trova sintetizzato un nuovo modo di accostatia musica, ovvero
I'ascolto regressivo. Si tratta di <<un tipo di @sc per individui regrediti, inchiodati a
uno stadio di sviluppo infantile. [...] Essi fluttuarra una dimenticanza illimitata e
attimi di ravvisamento improvviso, che scompaionomiediatamente; ascoltano
atomizzando e dissociano ci0 che ascoltano, prenollmsi cosi la capacita di
riconoscere coscientemente la music¢a>>

Ancor piu importante ¢ il riferimento al piacereudlla che a noi sembra una legittima
aspettativa, cioé trarre da una canzone un povdgs e distrazione, € il simbolo
perfetto, secondo Adorno, dello scadimento dellaioaunella societa contemporanea.
Ridotta a mera fonte di relax per il lavorator@ssato, la musica, come tutta I'arte, si e
disartizzata ossia ha rinunciato alla propria autonomia e ithgoer diventare niente piu

che un trastullo.

<<L’esperienza artistica — sostiene Adorndl@oria estetica € autonoma unicamente
guando rigetta il gusto del godimento. [...] Il tradnale modo di comportarsi nei
confronti dell’'opera d’arte era di ammirazione. Qmeon I'arte non era un rapporto di
incorporazione, ma al contrario I'ascoltatore scanmya nella cosa oggettiva. [...] Per
chi ha con l'arte quella relazione genuina in ogli estingue se stesso, I'arte non e
oggetto. [...] Il concetto di godimento artistico &ate un cattivo compromesso tra
I'essenza sociale e I'essenza antitetica alla todell’opera d’arte. Essendo gia inutile
ai fini dell'autoconservazione — la societa borgheen glielo perdonera mai del tutto -,
I'arte deve almeno affermarsi per una sorta di naliuso che sarebbe modellato sul

Lvi, p. 17
2 vi, pp. 32-33.
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piacere dei sensi3>

Il bersaglio polemico di Adorno e evidentementecdhcetto kantiano, ben radicato
nell'immaginario occidentale, dell’arte vista corfomte di “piacere disinteressato”. A
lungo andare, questa concezione ha comportato etta separazione tra l'arte ed il
mondo esterno a cui essa si rivolge, alimentantidgo comune dell’arte come luogo
di evasione individuale rispetto ad un ambienteadedinsoddisfacente e sfruttatore.
Kant infatti, nellaCritica del giudizig definiva il gusto estetico come <<la facolta di
giudicare un oggetto o un modo rappresentativo améeiun compiacimento, 0 un
dispiacimento, senza alcun interesse. L'oggettarditale compiacimento si chiama
bello>>*. 1l bello diventa in tal modo <<ci® che piace ensalmente senza
concetto>2, mentre l'idea di bellezza consiste nella peraezis<di una forma senza
rappresentazione di uno scop8>>

Percio, secondo Adorno, solo dopo aver destrutusag simile visione si potranno
gettare le basi per un’arte impegnata ad affron@r@congruenze sociali e non piu
deputata ad un loro abbellimento o nascondimentquést’aspetto Adorno € molto piu
vicino all’'Hegel dellEstetica che considerava l'arte, accanto alla religione la al
filosofia, come mezzo per la manifestazione selesitella verita. <<Quando I'arte e
presente nella sua massima perfezione, - scrivelHaxessaa possedere proprio nelle
sue immagini il genere di esposizione piu essemagbiu corrispondente al contenuto
della verita. [...] Questo sarebbe l'originario, veposto dell’arte come supremo
interesse dello spirito=>>

Tuttavia il rapporto di Adorno con l'estetica hegah non pud essere definito sulla
base di un mero appiattimento concettuale. AnziprAd sentird a piu riprese la
necessita di distinguere la propria posizione tispa quella hegeliana, e proprio in
relazione al ruolo di preminenza da assegnarenalisica rispetto alle altre arti. Come
rileva Serravezza, mentre <<in Hegel la musica |6 sma parte dell’edificio del
sistema, un piccolo elemento di articolazione nedegho di una enciclopedia
universale, nelle pagine adorniane la musica afiltuolo di mera presenza sonora o di

“settore” della cultura, aprendosi all'intero mondmano per il tramite delle proprie

! Th. W. Adorno Teoria esteticaEinaudi, Torino 2009; pp. 19-21.

2. Kant, Critica della facolta di giudizioEinaudi; Torino, 1999; p. 46.
®vi, p. 55.

*Ivi, p. 72.

®G. W. F. HegelEstetica Einaudi, Torino 1997; pp. 119-120.
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particolarita>2. Owviamente, si trattera della musica intesa midoamente, cioé la
musica “seria”. Soltanto questa potrebbe per ibstbfo francofortese riuscire
nell'impresa di squarciare il velo ideologico dilsitga che [lindustria culturale
conferisce a tutto cio che tocca, assumendo sié di< speranze, le delusioni, le

inquietudini della contemporaneitd®>

1.6— Karo Kraus

Prima di passare alla disamina del concetto adoonitella verita nell’arte e quello ad
esso relativo della musica “seria”, € necessarie fan altro piccolo inciso per
completare la ricostruzione della formazione ietitliale di Adorno. Un altro pensatore
che influenzo fortemente il filosofo fu infatti Viennese Karl Kraus. Adorno, poco piu
che ventenne si trasferi da Francoforte a Vienmacpmpletare i suoi studi musicali
sotto la guida del compositore Alban Berg, ed etonpitobabile che nell’effervescente
ambiente culturale della Vienna dei primi anni Nelvecento, egli avesse incontrato gli
spregiudicati pensieri krausiani a proposito deb®nsuetudini mondarie e
pseudoculturafi A tal proposito, Serravezza ritiene che <<i tagtrniani risentono sia
della lezione stilistica di Kraus (che & senz’alspiratore della loro scrittura aforistica
ed antiaccademica), sia del suo moralismo estetiebsuo forte impegno valutativo,
che giunge al limite dell'intemperanza, della sadd esigenza di “verita” artistica, del
suo radicalismo>% E sfogliando la raccolta di aforismi di Krai@etti e contraddeti

Si puo infatti trovare scritto che <<tutta I'artensbra essere soltanto arte per 'oggi, se
non e arte contro I'oggi. Fa passare il tempo —Iocraccia via! [...] L'arte puo venire
soltanto dal rifiuto. Solo dal grido, non dalla smsirazione. L'arte, chiamata a
consolare, abbandona con una maledizione la stédowe 'umanita € morta. Il suo

compimento & 14 dove non c’é pill speranZa>>

! A. Serravezzantroduzionein Th. W. Adorno Filosofia della musica modernap.cit., p. XXVII
2 .
Ivi, p. XXVIIL.
% <<Gli altri lavorano al tavolino e si svagano ioceta. lo mi svago al tavolino e lavoro in societa
Percio evito la societa>> (K.Kraudetti e contraddettiAdelphi, Milano 1977, p. 149).
* <<Cultura & quella cosa che i piu ricevono, moétsmettono e pochi hanno>i( p. 210).
® A. SerravezzaMusica, filosofia e societa in Th. W. Adorpal 2.
® K. Kraus,Detti e contraddettip.290.
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Capitolo secondo

La vera musica

2.1— Premessa

Dopo aver introdotto alcuni aspetti della diromggpdirs destruenslella musicologia
adorniana, prendiamone in considerazione quekruensin riferimento alla musica
moderna. Da quanto detto sin qui potrebbe semlmfa@eper Adorno la vera musica
coincida con quella classica tout court, poiché esm suscita nelle masse di ascoltatori
lo stesso entusiasmo della musica leggera e del ja, rileva Adorno, nonostante la
<<cerchia dei conoscitori di ‘musica classica’ @neticamente sempre pill esigud>>
neanche questa musica € sfuggita laltga manuslell’industria culturale perché <<nel
carattere dell’esecuzione e per la vita stessai dagloltatori, essa € identica alla
produzione commerciale di masséd>>

Tuttavia, una piccola forma di reazione alle sire@estatrici dell’apparato culturale
sembra essere ancora possibile ed e individuatddiano nella scuola viennese

capeggiata da Arnold Schonberg.

! Th. W. Adorno Filosofia della musica moderna. 13.
Z1vi, p. 16.
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2.2 — Perché Schdnberg?

Nei primi anni del Novecento alcune composizionntte dal maestro austriaco, oltre
che dai suoi allievi Alban Berg ed Anton Weberrgwzano suscitato scalpore per la loro
provocatorietda. Queste composizioni, costruite séco le ferree leggi della
dodecafoni§ erano contraddistinte da un’atonalita “sconvotgen terrificante” per le
orecchie di ascoltatori abituati alle sinfonie slake. Simili innovazioni non nascevano
solo da un’esigenza stilistica: privando infatti pubblico di qualsiasi appiglio
tradizionale Schonberg intendeva denunciare lagraiar <<falsamente democratica di
una societa borghese che intorbida ogni cosa @umwii processi di massificazione, di
deviazione opportunistica, apologetica e mercadglesapere>* Egli guardava inoltre
con insofferenza ai rapporti di prevaricazione alecche stritolano I'individuo entro i
ritmi produttivi, ben nascosti dall'illusorieta debenessere per tutti e della
partecipazione collettiva alla politica. Cosi esmie I'inconciliabilita tra i bisogni
individuali e le istanze sociali divenne I'obietiidell’attivita del compositore austriaco.
Schonberg provo a centrare quest’obiettivo in dusdimda un lato, dissociando
perentoriamente il valore oggettivo di un’operartfada quello relativo al suo successo
commerciale, arrivando a dire: <<se e arte nonrdgpmassa, se € per la massa non e
arte>>; dall'altro, evitando qualsiasi “scorciatoia” irede di composizione, come il
massiccio ricorso alla melodia o agli ornamentladalusica romantica, per rendere piu
accessibili le proprie opere.

Percio i numerosi riferimenti alloperato schonbeegno presenti negli scritti
musicologici di Adorno non devono essere intesi eategli apprezzamenti fini a sé
stessi: Schonberg rappresentera per il filosofomltiema della reazione
all'establishmenpseudoculturale. Inoltre, 'opera del compositorennese esprime al
meglio la paradossalita della musica moderna, entpuquesta musica rimane isolata

non per <<il suo contenuto asociale, ma per il suatenuto sociale: essa, mediante la

! «<<La dodecafonia 0, come Schénberg amava defjiimetodo di composizione con dodici note poste
in relazione soltanto l'una con l'altra”, prevetie tutti e dodici i suoni della scala cromaticaaippo lo
stesso numero di volte, affinché nessun suono [g&wugli altri. Le composizioni non sono pertanto
basate sulla tonica e non presentano piu la stautgerarchica tipica del sistema tonale>> (da
www.wikipedia.it/Arnold_Schonbeijg

2 L. PestalozzaArnold Schénbergin A. SchénbergStile e ideafeltrinelli, Milano 1980; p. 249.

% Nel breve periodo fra il 1912 e il 1913, quandile opere suscitarono un certo interesse, Schpnber
annotava: <<le mie composizioni erano eseguite dgwe ed acclamate in modo tale che cominciai a
dubitare del valore della mia musica. Se prima la musica era difficile da capire a causa della
peculiarita delle mie idee, e del modo in cui lepresevo, come poteva avvenire che ora
improvvisamente tutti potessero capirle e apprée2ad la mia musica o gli ascoltatori erano privi d
valore>> (A. Schonberdinalisi e pratica musicaleEinaudi, Torino 1974, p. 212).
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sua sola qualita, indica il disordine sociale irevdcfarlo volatilizzare>%

Per chiarire la contraddittoria relazione fra stigieccompositore e musica moderna
Adorno paragonera quest’ultima alla monade leilamaiche, pur essendo chiusa in sé
stessa, rappresenta allo stesso tempo l'ordine icosti cui fa parte: <<prive di
finestre, senza esser cioé consce della socigienarmue senza che questa coscienza le
accompagni necessariamente, le opere musicali, peatbaito la musica assoluta,
presentano la societd, tanto piti profondamente tquareno guardano ad essd>>
Sullimportanza di quest’accostamento concordiam linterpretazione di Serravezza

che cosi sostiene:

<<paragonando l'opera musicale ad una monade, Admropone una duplice tesi: da

un lato afferma che il mondo sociale riesce adaeatmella costituzione interna

dellopera, ma dall’altro nega che I'opera possarsipverso il mondo, rispecchiando

semplicemente l'esterno. Essa ha la possibilitéedistrare esteticamente la societa
nelle sue strutture, ma questa possibilita non @rtapalcun rischio né alcuna

compromissione. Il senso ultimo della metafora aléthonade’ e quello di rendere

I'opera suscettibile di analisi sociologica, gaearttone al tempo stesso la compiuta
autonomia>3.

2.3— La voce di Schoénberg

Nella suaFilosofia della musica modernaAdorno contrappone al “progressista”
Schonberg il “restauratore” e neoclassicista Stiskij. Per comprendere il senso di
guesta opposizione pud essere utile raccoglierdéclypidestimonianza di entrambi i
compositori, quantomeno per avere una base testceui poi innestare i rilievi del

filosofo.

Fulcro dell’estetica schénberghiana é la stessansigenza di Adorno nei confronti
della musica per le masse e di tutto cio che é eolenessa. A tal proposito s’e parlato
di un comune <<radicalismo estetico-moralé>serretto da analoghe convinzioni
culturali, etiche e religiose (anche Schonbergderarigini ebraiche). Quello religioso

non e un tema da sottovalutare: possono confertoamen soltanto i dettagli

biografic®, ma anche I'analogia tra le idee adorniano-schiftiene e la convinzione

! Th. W. Adorno Filosofia della musica modernp, 128.

2Th. W. Adorno ntroduzione alla sociologia della musica. 252.

% A. Serravezzaylusica, filosofia e societa in Th. W. Adormp. 82-83.

4 Cfr. ivi, p.203.

® Nel 1932 Schénberg incentrera la sua ultima opela storia di Mosé ed Aronne.
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dell’Ecclesiaste che <<dalla moltitudine delle parprocedela voce stolta>> Ma
concentriamoci sulléilosofia di Schénberg.

Su quanto un compositore dovesse tener conto alghettative del pubblico, 'austriaco
diceva di non considerare <<vero artista chi conepuer piacere al prossimo e pensa al
pubblico>**, aggiungendo che <<I'ambizione o il desiderio earo stimola I'impulso
creativo solo nel caso d’artisti d’infimo ordine®>

Per quanto riguarda invece l'abusata contrapposgzitta musica “intellettuale” e
musica “che parla al cuore”, Schonberg sostienesplesso chi accusa un compositore
di intellettualismo cerca di mascherare la progreoranza o, ancora peggio, la pigrizia
che glimpedisce di seguire lo sviluppo di una cosipionéd. Ad ogni modo & la

distinzione tra cuore e cervello ad essere bisagdbana revisione, in quanto

<<non €& soltanto il cuore a creare ci0 che v'e dilldp commovente, patetico,
affascinante, come del resto non é soltanto iletkna produrre tutto cio che v’é di ben
congegnato, organizzato, logico e complesso.

D’altra parte € molto sospetta la sincerita di daeori che mettono insistentemente in
mostra il cuore, che fanno appello ai nostri seatithdi compassione. [...] Spesso
quella dolcezza e artificiale e la suggestione mhaleriva sfiora soltanto la superficie
del superficiale. Opere simili rivelano in realt tbtale assenza di un cervello, e al
tempo stesso dimostrano come questo sentimentaibimia la sua origine in un cuore
assai meschino=>

Schonberg inoltre non si sottrae dal fuoco nemietbedcritiche. A chi lo accusa di
incatenare il futuro della musica alla dodecafoiliapmpositore risponde: <<nell’arte
lo stile cambia circa ogni dieci, quindici annigaasi inevitabilmente mutano anche i
criteri di composizione e valutazione®>'accusa in questione & quindi priva di
fondamento dato che <<I'impulso creativo dovrebbseee naturale in un artista, come
la crescita delle mele per il melo. Allo stesso magli artisti che vogliono “ritornare a
un certo periodo”, che si sforzano di obbedire l@tgyi di un’estetica antiquata o nuova
che sia, che amano imitare altri stili, si mettdoori dalla natura. | loro frutti lo
dimostrano: non sopravvivono al loro temp4>>

Infine sul compito della musica, Schonberg ha <sdasazione che essa rechi in sé un

messaggio profetico che rivela una forma di vita pievata verso cui 'umanita si

! G. Diodati,La Bibbia; Ecclesiastey, 3; Mondadori, Milano 1999, p. 431.
2 A. SchénbergStile e ideap. 151.

% vi, p. 188.

* Ivi, p. 249.

®|vi, p. 176.

®vi, p. 179.

" Ivi, p. 188.
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evolve. E in virtu di questo messaggio che la nausiaivolge agli uomini di ogni razza
e di ogni cultura>% Tuttavia una simile considerazione non pud essstesa a
qualsiasi tipo di musica, dato che e <<pericoldsbaire questa misteriosa influenza a
tutti i generi musicali, senza tener conto del lbpw e del loro valore. Sarebbe ancor
piu pericoloso ammettere che chiunque sia appassiaii musica e sensibile al suo
fascino abbia solo percio il diritto e la capaditdiudicarne il valore>%

2.4— La voce di Stravinskij

Analizziamo ora gli aspetti essenziali dell’'estettlt Stravinskij. Egli invece, guardando
con preoccupazione all'isolamento autoreferenzialeui la musica moderna si era
intrappolata, accusa le &ktesdi avanguardia che, votate a una perpetua esageeaz
esigono dalla musica che soddisfi il loro gustoadsurde cacofonie2>Secondo
Stravinskij, il compositore d’avanguardia apparegpabblico come un <<mostro: egli
parla un idioma senza relazione con il mondo cascblta. [...] Vi sono degli ingenui
che si rallegrano di questa situazione e dei camiche I'approvano. Solo alcuni si
sgomentano della solitudine che li costringe aegprsi su se stessi, mentre tutto li
inviterebbe ad aprirsi verso gli altri4>

Percio Stravinskij individua l'antidoto al “morboavanguardista in <<ci0 che
sopravvive a tutti i cambiamenti: la melodid>Su di essa scrive: <<comincio a
pensare, d’accordo con il gran pubblico, che laoghial debba conservare il suo posto al
sommo della gerarchia degli elementi che formanenissica. La melodia € il piu
essenziale, non perché sia il piu immediatamenteefibile, ma perché e la voce
dominante del discorso musicale, non soltanto mss@roprio, ma figurato=>

Il grande pubblico, a detta del compositore russger la sua spontaneita, € sempre piu
sincero di coloro che si erigono professionalmemtgiudici delle opere d’arte¥>
Percio é di cruciale importanza non tradirne lesatrivolgendosi ad esso nel modo piu
familiare, ossia seguendo le consolidate vie dedldizione. Su quest’ultima Stravinskij

sottolinea come essa sia <<una forza viva che amniaforma di sé il presente.

L vi, p. 190.

Z |bidem.

3. stravinskij,Poetica della musicaEdizioni Curci, Milano 1995; p. 14.
* Ivi, pp. 65-66.

®Ivi, p. 36.

®vi, p. 38.

"Ivi, p. 78.
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Lontanissima dall'implicare la ripetizione di quete e stato, la tradizione presuppone
la realta di quel che dura. Essa si configura comeatrimonio familiare, un’eredita
che si riceve a condizione di farla fruttificareinpa di trasmetterla ai propri
discendenti>% In sintesi, il vero progresso per Stravinskij siste <<nell’obbedire

allammirevole consegna di Verdiorniamo all’antico e sara un progresso¥.

2.5 — Introduzione all&ilosofia della musica moderna

E superfluo dire che la distanza tra i due compdsét assoluta. Prima di addentrarci
nel vivo dellaFilosofia della musica moderna, necessaria un’ultima puntualizzazione.
La contrapposizione fra Schénberg e Stravinskij comisponde ad un mero esercizio
di critica estetico-musicale da parte di AdornoliAgchi del filosofo i due compositori
rappresentano due forze estreme in lotta tant@a mellsica moderna, quanto nella piu
ampia crisi della societa contemporanea: <<estlgwano gradi diversi di coerenza in
una identica condizione. Per entrambi I'aporiaalsibggettivita impotente diviene una
necessita; e in entrambi, naturalmente su piacodfigurazione completamente diversi
e con differente capacita di realizzazione, I'otjgith vien posta soggettivamente®>
Per questo motivo il dibattito fra Schoénberg e 8trskij deve essere considerato

filosofico, prima ancora che musicile

Y \vi, pp. 51-52.

2 vi, p. 41.

® Th. W. Adorno Filosofia della musica modernp, 72.

“ <<Le loro opere elaborano un contenuto filosofibmnanente, che attende di essere esplicitato fia alt
forma di consapevolezza, quella del pensiero désemr per il tramite dell'esegesi>> (A. Serravezza,
Introduzionein ivi, p. XXIX).
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2.6— Materiale musicale vs compositore

<<La musica, sotto la spinta della propria coerevggettiva, ha dissolto criticamente
I'idea dell’'opera rotonda e compatta. [...] Le sofgere che oggi contano sono quelle
che non sono piu “opere”3>

Per comprendere il significato dell'incipit dellgilosofia della musica moderna
dobbiamo esaminarne un elemento cardine, il mé&enaisicale. Con esso Adorno
allude alle tecniche musicali di cui puo dispodreampositore, se consapevole delle
principali evoluzioni avvenute alle sue spalle. thuta, a differenza di Stravinskij,
secondo Adorno la relazione tra compositore e zradé non puo essere descritta con
'immagine del “bagaglio” tecnico gestito saldaneerdal primo. L’equilibrio deve
essere bensi rovesciato, prefigurando una premandeizmezzi sul compositore e sulle
sue scelte

Tale preminenza e giustificata dalla dinamicitardeteriale che pud cambiare funzione
o significato a seconda del contesto in cui vietiézzato ed ascoltato. Ne risulta che
mai come adesso il compositore si ritrova espodtaratotale fallimento. Egli deve
destreggiarsi nellangusto spazio delimitato, da lato, dalla difficolta di essere
compreso da un pubblico la cui competenza € pressiltazzeramento e, dall’altro,
dalla mutevolezza del materiale scelto. Ma cerchiainsciogliere questo nodo con le
parole di Adorno.

Il punto di partenza del filosofo prevede che lasimoa debba essere considerata
ideologica, ovvero funzionale ai bisogni della st&iborghese-capitalistica, <<finché si
afferma come un essere-in-sé ontologico, al dielledensioni sociali>: Un accordo
allora non puo essere considerato giusto o sbaghasé, in quanto e strutturalmente
<<compenetrato dalle tracce del processo sociale.cBe sembra puro e semplice
automovimento del materiale scorre nello stessgcseella societa reale, anche dove
entrambi non sanno nulla 'uno dell’altra e si mapw guerra a vicenda2>Ora, chi si
ritrova in mezzo al “fuoco incrociato” di societarateriale musicale e il compositore.
Cosi la convinzione che la musica stia al di lded&#nsioni storico-sociali e illusoria
poiché <<la lotta dialettica del compositore comdteriale € allo stesso tempo lotta con
la societa>3,

Y \vi, pp. 35-36.
2 Cfr. ivi, p. 37.
% vi, p. 127.
*Ivi, p. 39.

® Ibidem
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La lotta intrapresa dalla musica moderna ha fatbergere la necessita di superare i
<<mezzi della tonalita, non tanto perché essi siamecchiati o inopportuni, ma perché
sono falsi: essi non adempiono piu alla funzionestgi e piena di espressione che
avevano all'inizio dellé&onataop. 111 di Beethoven3>

Un altro inciso riguarda la funzione dell’artista.uno scenario del genere € owvio che
non si possa piu portare avanti il culto idealdgbgenioin grado di cambiare il mondo
con la sua creativita. Piuttosto I'artista € oggirisolutore di problemi o di “rompicapi

tecnici”

. <<L’artista € un funzionario dei compiti che dilta in volta gli si pongono.
In questi compiti € presente tutta la societa elteaverso di essi, diventa movente dei
processi estetici autonomi:>

Fra questi compiti e rompicapi il piu complessaudagla il modo con cui “catturare”
I'essenza della societa borghese (di cui Adornélerkheimerricostruiranno la genesi
storico-filosofica nellaDialektik der Aufklarund), senza esserne “catturati”. Un
tentativo di soluzione c’é stato, ed €& coinciso Bomusica di Schonberg. Egli, rileva
Adorno, s’é ribellato <<sia contro i musicisti ngegtivi, come contro 'ornamento
romantico. Contro questi due atteggiamenti egldat questa formulazionk& musica
non deve ornare, dev'essere ver@on questa negazione della propria ingenuita
intuitiva, la musica tende alla conoscenzaMa conoscenza di cosa?

Dell'angosci§ vissuta dall'individuo quando inizia ad accorgetsi fatto che la sua
esistenza e le sue scelte sono state indotte deogladtro rispetto a lui. Perché é cosi
che opera l'apparato produttivo-amministrativo aledlocieta moderna: conformando
lentamente ed invisibilmente su di sé le cosciendesideri ed i pensieri degli uomini.
Dov’e la liberta in tutto questo? C’e un’alternaty C’e, qualora si voglia sperimentare
'emarginazione, I'impotenza, l'isolamento. Ed ecictornati al punto di partenza: la

solitudine. Essa rappresenta I'approdo inevitapie chiunque (che sia musicista o

L \vi, pp. 39-40.
2 Cfr. ivi, pp. 40-41.
% Th. W. Adorno ntroduzione alla sociologia della musiga, 255.
4 Cfr. M. Horkheimer e Th. W. Adorndpialettica dell'illuminismq Einaudi, Torino 1966. Abbiamo
scelto di non utilizzare il termine “illuminismo”epché, come rileva Giacomo Manzoni: <<la parola
Aufklarung ha in Adorno un significato talmente particolareecnon €& possibile tradurla con
‘illuminismo’ tout-court. Per l'autoreAufklarung € il processo continuo di chiarificazione ed
illuminazione razionale totale verso cui camminatancabilmente la societa moderna, e il cui tipo di
razionalismo — questo & quel che piu conta — allagd non va certo a favore del’'uomo come
isndividualita e come soggetto autonomo>>Kilosofia della musica modernp, 18, nota 8).

Ivi, p. 46.
® <<l terrore che la musica di Schénberg e Webeifforide non deriva dal fatto che essa sia
incomprensibile, ma dal fatto che la si comprenddrbppo esattamente: essa da forma a quell’amgosc
a quello spavento e a quella visione di una coade&icatastrofica, a cui gli altri possono sottrardd
regredendo>> (Th. W. Adornd,carattere di feticcio in musican Dissonanzep. 51).
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filosofo non cambia la sostanza) si rifiuti di sdere a compromessi con una realta
sociale contraddittoria e voglia anche guardarkaatia per criticarla.

Musica e filosofia si possono cosi considerare colne vie diverse ma convergenti
verso un’unica destinazione: la comprensione dib fahe <<i soggetti umani e la
societa industriale sono tra loro in rapporto dntcasto perenne, e comunicano
reciprocamente per mezzo dell'angoscig>e>che <<la legge della societa basata sullo
scambio si riproduce ciecamente sopra le teste deglini; ed € una legge che include
in sé il continuo accrescersi del potere dei feugli altri. Il mondo e caotico per le
vittime della legge di valore e della concentragi@tonomica, ma non €& caotico “in
sé”. E ritenuto tale solo dal singolo, che vienfeodto senza pieta dal principio su cui

questo mondo si basa%>

2.7—Schdnberg’s playlist

Siamo sicuri che il titolo del seguente paragrafieebbe suscitato la disapprovazione di
Adorno. Il concetto dplaylist, oggi imperante nelle pratiche d’ascolto detlasica ai
tempi dei lettori Mp3da all'ascoltatore la facolta di “ritagliare” daere discografie cio
che piu gli aggrada. Tuttavia, siamo ricorsi a tjgepediente per due buoni motivi. In
primo luogo per definire meglio il concetto adormeadi musica moderna attraverso
I'analisi delle composizioni indicate dallo stesflosofo. In secondo luogo, perché
consideriamo incompleto un qualsiasi discorso nalsiche non fornisca elementi di
confronto per una sua legittimazione o falsificago

Ad un rapido calcolo statistico € emerso che le®pél citate nella prima parte della
Filosofia della musica modernsono: IErwartung (Attesg op. 17, laDie Gltickliche
Hand (La mano felickop. 18,Sechs Stlickep. 35 eVariationenper orchestra op. 31 di
SchonbergWozzeclop. 7 eLulu di Berg; Streichquartetop. 28 di Webern. Armati di

cuffie e taccuino, procediamo ad una loro analisi.

! Th. W. Adorno Filosofia della musica moderng, 48. Il concetto di angoscia rappresenta undedgi

che Adorno riprese dalla filosofia di Kierkegaaatiquale dedico il suo primo saggio (cfr Th. W. Aalwm,
Kierkegaard. La costruzione dell’esteticopnganesi, Milano 1983). Il filosofo danese perimieé lo
stato d’animo dell’angoscia ricorreva alla seguantmagine: <<Che succedera? Che riserva il futuro?
Non lo so, non presento nulla. Quando un ragnolasica giu da un punto saldo nei suoi punti
conseguenti, innanzi a sé vede sempre uno spaaio dove, nonostante i suoi sforzi, gli & impodsibi
trovare appoggio. Cosi per me: innanzi sempresyazio vuoto, e quel che mi spinge € un conseguente
che sta dietro di me. Questa vita & spaventosamantevescio, € insopportabile>> (S. Kierkegaard,
Enten-Eller,Adelphi, Milano 1976, p. 80).

2 Th. W. Adorno Filosofia della musica modernp, 49.
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2.8—“Sii piu monotono!”

Dobbiamo ammetterlo: la musica dodecafonica e nmm@otUna simile constatazione,
liquidata in prima battuta da Adorno come una <kastobiezione da profani3y
contiene, per ammissione dello stesso filosofo, <swomento di verita: quando il
compositore sdegna per tratti piuttosto lunghintcasti brutali, come quelli tra acuto e
grave, forte e piano, ne risulta sempre una ceaotonia>3. Quella che per qualsiasi
musicista sarebbe una critica insopportabile, osisele propria musica non colpisce
I'attenzione di chi l'ascolta, secondo Adorno ineesi rivela la dimostrazione piu
convincente della riuscita di Schénberg. Egli haats una musica in grado di non
ricadere, neanche involontariamente, nella logieadcolto “ad effetto”. Si tratta
dell'ascolto tipico del consumatore di musica chgtima della “sindrome del
ritornello”, canticchia o fischietta le parti di artomposizione rimastegli piu impresse.
Ma c’é ancora dell’altro.

Reprimendo la <<vita istintuale degli accordi eefado intristire le armonieZ>il
compositore austriaco ha dimostrato che € possibieinare la mutevolezza del
materiale musicale per svincolarsi dai piu consdlidanoni estetici. <<Il materiale —
conclude Adorno — é diventato indifferente perainpositore. Egli si sottrae al fascino
della sua dialettica. La sovranita con cui lo &ratbn solo ha tratti amministrativi, ma
contiene la rinuncia alla necessita estetica. [.nZiAla sua superiorita stessa diviene un
mezzo di rinuncia. Perché il materiale non gli die nulla, egli lo costringe a dire

quello che vuole>%

L vi, p. 80.

? Ibidem

% vi, p. 85.

*Ivi, pp. 117-118.
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2.9 — Musica e tempo

Un’altra peculiarita della maggior parte delle apeitate da Adorno riguarda la loro
struttura temporale: esse si articolano in movimbravi (in alcuni casi, come nella
Variationen non si superano i 40 secondi). Il filosofo foo@gdiverse interpretazioni di
questo fenomeno. Per comodita possiamo ricondudigeatipi di risposte: se in primo
luogo vige il rispetto della perentoria consegnatsberghiana di evitare qualsiasi
ornamento superfldpin secondo luogo emerge un motivo molto piti #gsante dal
punto di vista filosofico. <<La musica dodecafonisaggioga il tempo: non piu
impegnandolo dopo averlo riempito di s€, ma negiandygazie alla sua costruzione
onnipresente>% Secondo Adorno, con la propria disciplina e @frammentarieta dei
propri temi la musica dodecafonica € in grado daizgare il dominio della linearita
cronologica del tempo, portando cosi i soggetti mhiesono coinvolti ad <<un rapporto
assolutamente nuovo col tempo, in quanto [...] laicauson ne & piu schiava®>

Simili considerazioni sono molto vicine alla digtione di Henri Bergson freemps
espace(tempo spazializzata temps duréddurata interiore)Con il primo il filosofo
francese allude alla concezione quantitativo-ridowta del tempo che, se pud essere
considerata proficua nella pianificazione di unegspento in laboratorio, non puo
essere allo stesso modo applicata all'intera esiataumana, pena lo smarrimento
dell'unicita degli stati psichici individuali. Pelirla in termini bergsoniani: <<al di fuori
di me, nello spazio, c'e@ un’unica posizione deHadetta e del pendolo, perché delle
posizioni passate non resta nulla. Dentro di msvaslge un processo di organizzazione
o di mutua compenetrazione dei fatti di coscienha, costituisce la vera duratd>>
Sebbene il riferimento a Bergson non venga esalitla Adorno nell&ilosofia della
musica modernan altri scritti questa contiguita concettuale egeern piu riprese. Nel
saggio intitolatd_a funzione della musicAdorno rileva come <<i comportamenti che,
nella sfera della produzione, si sono venuti fordwasulla catena di montaggio si
estendono potenzialmente a tutta la societa edeaactettori nei quali non si lavora

affatto direttamente secondo quegli schemi>tn sede musicale, in particolare,

! <<La brevita delle frasi di Schonberg e Weberrivdedalla pretesa della pit alta consistenza: guest
vieta il superfluo, e si ribella cosi all’espangamel tempo che sta alla base della concezion®pleth
musicale fin dal secolo XVIII. [...] L'opera, il tenagpe I'apparenza vengono duramente colpiti: la naysic
coagulata nell'attimo, & vera in quanto esito desperienza negativa>#, p. 42).

2 |vi, p. 63.

% vi, p. 59.

* H. BergsonSaggio sui dati immediati della coscienBayinghieri, Torino 1964, p.114

® Th. W. Adorno|ntroduzione alla sociologia della musiga, 60.
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'estensione della mentalita pianificatrice ha udienente oleato gli ingranaggi
dell'industria culturale. Agli ascoltatori, assuifalalle canzonette-passatempo da tre
minuti, restera infatti preclusa la possibilitaediperire una dimensione temporale che
non sia quella <<vuota di contenuti, uniforme e otona>3. Ci si ritrova cosi in un
circolo vizioso impossibile da interrompere, dab@ cono gli stessi ascoltatori a volere
dalla musica la somministrazione giornaliera ddi@o “dose d'oblio”. Adorno
descrivera magistralmente questo stato di cose ine€lustria culturale laddove il
divertimento viene definito come <<il prolungamentizl lavoro sotto il tardo
capitalismo. Esso é cercato da chi vuol sottrdrpr@esso di lavoro meccanizzato per
essere di nuovo in grado di affrontarlé>>

Dunque Adorno, constatando il diverso modo di rafgpsi al tempo tra musica di
consumo e musica d’avanguardia, trova ulteriorifeone sia della funzione di
occultamento del dis-ordine sociale svolta dallanpr cosi come delle enormi
potenzialita demistificatrici della seconda. La masdi consumo si relaziona infatti al
tempo <<non attraversandolo, né sconfiggendolositevbarbicandosi ad esso come un
parassita, adornandolo:> laddove invece la musica moderna ottiene <<una

sospensione del tempo, intesa come fine di ognicziene>>,

! A. Serravezzaylusica, filosofia e societa in Th. W. Adorpo.160.

2 M. Horkheimer, Th. W. Adorndialettica dell'illuminismo,p. 147.

% Th. W. Adorno|ntroduzione alla sociologia della musiga, 60.

* Th. W. Adorno/l fido maestro sostitutdEinaudi, Torino 1969, p. 37.
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2.10 — Verita

Giunti a questo punto della riflessione adornialtwrebbe essere sufficientemente
chiaro in cosa consista il carattere veritativoladenusica moderna. La verita,
nell’integrale prospettiva filosofica di Adorno, mpuo essere considerata come un dato
oggettivo o fisso che si possa ambire a possedaoédnsente. Questa concezione della
verita, di matrice illuministica, cela dietro di da falsita di tutto il complesso
ideologico, scientifico-tecnico ed anche filosofidwe I'ha prodotta. Per riassumere con
poche parole tale falsita possiamo ricorrere adfilamtrocca tedesca, citata dallo stesso
Adorno, che recitattink, Bruderlein, trink (bevi, Fratellino, bev) Sarebbe a dire:
perché lamentarsi o preoccuparsi quando per ciasceénun’adeguata “ricompensa”’, a
patto che ci si adegui a quanto e stato predispitzsta totalita sociale?

Ma come la mettiamo, risponderebbe Adorno rinnegaHeégel, se <<il tutto é Il
falso>>? Dobbiamo sperare ingenuamente che le cose disiiggi da sole? Siamo
cosi obnubilati da non capire come stiano veramient®se? E da ultimo, se esiste la
possibilita di capire, come fare per concretizZarla

Ecco, e alla luce di simili questioni che deve ess&onsiderata la nozione di verita
secondo Adorno: si tratta di telos,di un’ostinata abitudine a guardare il reale da una
prospettiva critica e negatiaE in una simile prospettiva la musica, quella
<<inesorabile>% e <<sconvolta>% non rappresenta un mero accessorio al servizio
della riflessione filosofica o sociologica: esspmasenta il primo passo per <<negare
I'arrendevolezza in cui e stata introdotta I'art®stretta ad una concordanza senza
fratture col reale>% Spettera poi alla filosofia spiegare e portarangivcio che & stato
awviato dalla musica moderna. <<Il contenuto diitéedelle opere d’arte — scrive
Adorno - € la soluzione obiettiva dell’enigma séeidi ciascuna di esse. Esigendo la
soluzione, essa rimanda al contenuto di verita.s@ué si puo raggiungere solo
attraverso la riflessione filosofica. Cio e nietit@ giustifica I'estetica. Benché nessuna
opera d’arte si risolva in determinazioni raziosi@he, ciascuna per necessita del

proprio carattere si volge alla ragione esplicativa

! Th. W. Adorno ntroduzione alla sociologia della musiga, 56.
2 Th. W. AdornoMinima moralia,Einaudi, Torino 1994, p. 48.
3 Cfr. Th. W. AdornoDialettica negativaEinaudi, Torino, 1970.
* Th. W. Adorno Filosofia della musica moderna. 120.

®Ivi, p. 122.

®vi, p. 112.

" Th. W. AdornoTeoria esteticap. 172.
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2.11 — Al culmine della disperazione

Sebbene le ultime considerazioni sul binomio mugloaofia sembrino preludere ad
un “superomistico” cambiamento della societa deitadismo avanzato, la riflessione di
Adorno non € mai approdata ad una simile conclési@io pud essere avvenuto per
due motivi. In primo luogo, far sfociare il propridiscorso critico-negativo in un
“manifesto d’azione” sarebbe equivalsa ad un’inen& compromissione con le
strutture dell’esistente, dato che si sarebbe rfamite prestata a strumentalizzazioni
politiche'.

In secondo luogo, Adorno non volle mai ridimensrengli insormontabili ostacoli a cui
andava incontro. Non dimentichiamo mai che il fifws ed il compositore decisi ad
intraprendere fino in fondo la strada della denanciitica sono consegnati ad un
isolamento assoluto che, a lungo andare, ne pgesdel forze. Essi, rinnegando la
funzione consolatrice riservata alla musica quaalta filosofia nella societa
contemporanea, o cedono alle lusinghe materialisgg#éma o ne vengono spinti ai
margini nella piu assoluta indifferenza generale.

In questo senso Adorno e sufficientemente chiasnda afferma che <<nessun artista
e di per sé in grado di eliminare la contraddizifmaearte svincolata e societa vincolata;
egli puo solo contraddire questa societa vincotata I'arte svincolata, ma anche di
questo si deve quasi disperaré>E€osi come quando rileva amaramente che <<il
contenuto critico dei pensieri € smentito dal getiodiffondersi, da sempre familiare ai
professori conservatoris>

Tuttavia, Adorno non arrivera mai a “sventolare diara bianca”. Ci sembra infatti
plausibile rintracciare un sottile filo rosso clega Ihabituscritico del pensiero ed il
concetto di verita del filosofo con la speranzaimiracoloso cambiamento. Certo, si
tratta di aggrapparsi ad un brandello d’utopia,meate pud essere escluso a priori. E il
caso di fornire delle prove a supporto di queststraocinterpretazione. Riguardo alla
relazione tra verita e speranza Adorno scrive, igtiesdamente, che <<alla fine la
speranza, come si sottrae, negandola, alla re&al& sola figura in cui si manifesta la
veritd. Senza speranza l'idea della verita saretiffieiimente concepibile>% Mentre

sul potenziale utopico dell’arte, cioe sulla suapamdta di farsi carico

! Sulleffetto controproducente di una politicizzezé dell’arte si veda, oltre alla polemica con Bemij
di cui parleremo in seguito, il sagdia musica con le danda Dissonanzgpp. 55-73.

2 Th. W.Adornq Filosofia della musica modernp, 105.

® Th. W. AdornoMinima moralig p. 109.

*Ivi, p. 108.
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dell'<<inestirpabile bisogno di qualcosa di Altra>all'interno di una societd non
pacificata qual & quella attuale, il filosofo riastera che <<I'arte sta all'irreale, al non-
essente, all'altro da sé come un magnete a un calinpoatura di ferro>3 in quanto
essa nasce sempre dal <<desiderio di produrre mdonmigliore>3,

Forse & per non scalfire questo desiderio che Adoonclude la prima parte della
Filosofia della musica moderngaragonando questa musica con cui <<nessuno vuole
avere a che fare, che risuona inascoltata, sertia>&cad un <<manoscritto in una
bottiglia>> in grado un giorno, chissa, di arrivare nelle giusani.

Infine, sebbene a proposito di quest’esito utopideistico piovera un mare di critiche
sulla musicologia adorniana, € necessario evidemziame la contraddizione sia solo
apparente, dato che <<nel momento in cui all'esigetella comunicazione si chiude
I'orizzonte della realizzazione razionale, si apreello della speranza, dellimpotente

attesa senza previsione>>

'S, Petruccianintroduzione a Adorn. 135.

2Th. W. Adorno Teoria esteticap. 12.

3 vi, p. 15.

* Th. W. Adorno Filosofia della musica modernp, 130.

® Ibidem

® A. Serravezzaylusica, filosofia e societa in Th. W. Adorpo209.



34



35

Capitolo terzo

Stravinskij Restaurazioni

3.1 — In-autenticita

<<Stravinskij ed i suoi seguaci si sono fatti alet dall'idea di restituire il carattere
vincolante della tradizione nella musica mediantecedimenti stilistici. [...] Loro
intento & di metter I'accento sulla ricostruziorelal musica nella suautenticitg di
imprimerle dall’esterno una convalida>>

L’incipit della seconda parte delRilosofia della musica moderpnantitolataStravinskij

e la restaurazioneci obbliga ad esaminare un tema ricorrente reeculazione di
Adorno: la polemica contro l'autenticita. Sebbeaariatassa concettuale da sbrogliare
sia anche in questo caso particolarmente densay@nioe in nostro soccorso il 99°

aforisma deMinima moralig Pietra di paragone

<<Tra i concetti in cui si € ritirata la morale gbese dopo la dissoluzione delle sue
norme religiose spicca in primo piano il concettcadtenticita. Essa coincide con la
richiesta che 'uomo sia in tutto e per tutto dee.

[...] Ma la falsita di questo concetto € implicital reibstrato stesso dell’autenticita:
nell'individuo. Proprio I'analisi spregiudicata g, la ricerca tenace della verita intorno
a se stessi, giunge sempre di nuovo al risultagoi choti su cui si riflette non sono del
tutto autentici La volonta di toccare I'incondizionatamente solitlessere dell’essente,
attraverso I'immersione nella propria individualitanziché attraverso la conoscenza
sociale della medesima, conduce proprio alla aatiivfinita, che il concetto di
autenticita avrebbe invece il compito di esorciezar

[...] La scoperta dell'autenticita come ultimo bald@ardell’etica individualistica e
infatti un riflesso della produzione industriale mdassa. Solo in quanto innumerevoli
beni standardizzati tendono a presentarsi, in dstarofitto, come qualcosa di unico e
irripetibile, nasce come antitesi, ma secondo déss criteri, I'idea del non
moltiplicabile come del veramente autentic>>

Volendo ridurre ai minimi termini la riflessione @wiana, potremmo dire che la
riscoperta di sé stessi hon pud non “puzzare”atidtura se ad offrire tale possibilita e
quella stessa societa da cui si vorrebbe evaderttavia, il successo della proposta
dimostra che ben pochi si sono posti il minimo dabRio vale soprattutto nel mondo
dell'arte in cui s’e perso il conto di movimentdeappassionati in grado di resistere al

ritorno al primitivo. Ed anche Stravinskij, seconddorno, ne e stato coinvolto con

! Th. W. Adorno Filosofia della musica modernp, 133.
2 Th. W. AdornoMinima moralia,pp. 179-183.
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<<la sua impenitente ingenuita che lo porta a cw@rare il far musica come un’abilita
artigianale in cui si puo disporre a piacimentauda qualsiasi dimensione passata del

materiale>3.

3.2 — Pubblicita regresso

Per smontare la suggestiva idea dell’arte come epee riscoprire la primitiva natura

dell'umanita Adorno si serve delle principali scapdreudiane.

<<La psicologia insegna che tra gli strati arcasistenti nella persona singola e il suo
io, stanno mura che solo le forze esplosive pius@ais riescono a demolire. La
credenza che l'arcaico stia in estetica a dispasezdell’io, il quale vi si rigenererebbe
e superficiale, pura fantasia promossa dal desided forza del processo storico che
cristallizzo solidamente I'io si € oggettivata fietlividuo, e lo tiene unito separandolo
dal mondo preistorico che esiste in lui. | motiaacc scoperti sono incompatibili con il
progresso civile. [...] L'arcaico pud dunque venilta duce, senza andar soggetto a
censure, solo mediante I'esplosione a cui l'io sacg e precisamente nello sfacelo
dell'essere singolo integrale?>

Com’e infatti noto, Freud immaginava la psiche uenaome un campo in cui “si danno
battaglia” energie e “fazioni” contrapposte. Lanpai € IES da cui provengono tutti gli
istinti primordiali (come l'aggressivita e le pusi sessuali) che esigono una
soddisfazione incondizionata, poiché questa patia gsiche obbedisce all'inesorabile
principio del piacere. La seconda ) che <<é in diretto contatto col mondo esterno
(la realta). La sua funzione consiste nell'integpe| fra la pretesa pulsionale e I'azione
di soddisfacimento, I'attivita di pensiero. L’lo dde in questo modo se il tentativo di
raggiungere il soddisfacimento debba essere compiuinviato, oppure se la pretesa
avanzata dalla pulsione debba essere repressatiteint quanto pericolosa (e questo il
principio di realtd)>2. L'lo, in altri termini, & quella regione psichiche “mantiene la
bussola” dei processi consci di una persona: lumodo per rompere questo equilibrio
sono gli scompensi o disturbi mentali. Ma sottrdigpropria volonta a quest’equilibrio

e impossibile, neanche momentaneamente come peygtdie I'arte regressiva.

! Th. W. Adorno Filosofia della musica moderng, 58
2 vi, pp. 161-162.
% S. FreudCompendio di psicanalisBoringhieri, Torino 2009, p. 79
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Dopo questa parentesi psicanalitica dovrebbe esdlen@ piu chiaro perché Adorno
taccia di infantilismo e di dissociazione schizofoa I'opera stravinskijana: essa e
convinta di riproporre quanto appartiene al passaonza rendersi conto dell’illusorieta
del proprio progetto. Questa musica riscuote poi gnande successo perché da
I'impressione di soddisfare il diffuso “bisogno idiazionalita”, tipico di una societa
totalmente razionalizzata qual € quella moderna.

<<L’infantilismo di Stravinskij si mette artificiaiente dal punto di vista della malattia
mentale per rendere manifesto il mondo primitiviuae. La costituzione della sua
musica [...] appare come un sistema severo, intdegisenza che la sua pretesa
metodicita sia trasparente in se stessa, raziomdteza della logica della cosa. Questo
& I'habitustipico del sistema delirante: cosi I'arcaismo einé modernita>> Ma in
realta la sua musica, che vorrebbe semplicemestressina riscoperta neoclassicista,
celebra <<un rituale che serve a superare la fexdddel mondo. La sua opera accetta
con un ghigno la sfida della follia dello spirit@gettivo: esprimendo la follia che
uccide ogni espressione, essa non solo abre4gjsedia follia stessa, come si dice in

psicologia, ma la assoggetta ancor di pill alleorgorganizzantes>

! Th. W. Adorno Filosofia della musica modernp, 161.

2 L’abreazione consiste in un <<deflusso dell’'emaeidegata a un fatto o al ricordo di un fatto chee,
non trovasse vie di sfogo, si manifesterebbe inosin patologici>> (U. GalimbertiDizionario di
psicologiag Utet, Torino 2003, p. 5.

* Th. W. Adorno Filosofia della musica modernp, 164.
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3.3 —Soggettivita

La critica adorniana non nasce, come e stato inN@tezato, da un’ostilita personale
nei confronti del compositore russoCome abbiamo visto, con la propria
interpretazione Adorno vuole invece dimostrare cdimgenua estetica stravinskijana
vada a concretizzarsi in qualcosa che ha ben poogeduo.

Riprendiamo allora il nostro discorso, proseguecaio la conseguenza piu grave della
musica di Stravinskij: la disintegrazione del sdgme<<La soggettivita assume in
Stravinskij I'aspetto della vittima; ma la musicamsi identifica con essa, bensi con
I'istanza distruttrice. Mediante la liquidaziondldevittima essa si priva degli obiettivi,
e quindi della propria soggettivitt®>La musica di Stravinskij, ripetendo <<con
autorita qualcosa che non esiste, prende cosi logédscoltatore. [...] Questileve
identificarsi. E contemporaneamente l'insieme dy che ascolta lo rende edotto
dell'immutabilita. Alloradeveadattarsi: € questo lo schema su cui poggia Faigit

di Stravinskij. Essa & usurpatrice>>

Da simili considerazioni emerge con chiarezza quside I'aspetto della musica di
Stravinskij che preoccupa maggiormente il filosdéocieca sottomissione che induce
nell’ascoltatore. Sottomissione che andra inevitaémte ad incrementare in sede
sociale la docilita e 'omologazione delle coscnPercio Adorno arrivera a dire
provocatoriamente che <<se é vero che il dominialitario non & solo imposto agli
uomini dal di fuori, ma si prepara contemporanedamen lor medesimi, allora la
musica di Stravinskij offre il crittogramma delleodificazioni antropologiche che
portarono su quella via$>

Infine Adorno, dopo aver descritto i collegamengisenziali tra musica, mentalita
regressiva e liquidazione della soggettivita, chiggiesto circolo vizioso ritornandone
al centro, ovvero alla distorsione moderna del etincdi autenticita. <<L’autenticita
viene carpita rinnegando il polo soggettivo. Cosdalta — che ha del colpo di mano —
del punto di vista del collettivo, si produce, miop dov'’é bandito l'agevole

conformismo con la societa individualistica, un foomismo d’altro genere e assai

! <<Tra le maggiori difficolta in cui incappa l'imaretazione filosofica della musica vi & quella ckeoi
reperti si riferiscono al contenuto oggettivo deldtesa e non allo spirito soggettivo dell'autorel’dpera

in questione. [...] Non mi € mai venuto in mente wittare la persona di Stravinskij come un caso
patologico, di attaccarlo in qualche modo con saigz@ psicologica. [...] Sarebbe gretto scambiare la
forma oggettiva di un’opera d’arte con I'anima d@iw che I'ha prodotta>> (Th. W. Adornégmmagini
dialettiche Scritti musicali 195%5. Einaudi, Torino, 2004, p. 151).

2 Th. W. Adorno Filosofia della musica modernp, 139.

®vi, p. 193.

* M. Horkheimer, Th. W. Adornd,ezioni di sociologiaEinaudi, Torino 1977, p. 127.



39

sinistro: quello con una societa integrale e cigtesi con una societa di castrati o di
uomini senza testa*>Per tutta questa serie di motivi Adorno ci inatdmetter mano
alla pistola” ogni volta che sentiamo artisti o @sp appellarsi romanticamente
all'autenticita o all'immediatezza nell’arte. Noals perché, come dice Kraus, viviamo
<<in un’epoca in cui nessuno ha realmente bisoghessere autentico3> ma
soprattutto perché le produzioni artistiche che m@no socialmente mediate in
negativo sono rarissime, per via della pervasiugla ratio produttiva. Anzi,
suggerisce Adorno, nel caso degli artisti forse@@so di diffidare doppiamente, visto
che essi <<sono facilmente corruttibili: I'aspestensibile, condizione di ogni talento
artistico, li attira infatti verso la vita comodaalmeno meno difficile>%

3.4 — Tempo e corporeita

Un ulteriore segnale del fatto che nella music&tdavinskij ci sia qualcosa che non va
Adorno lo desume rifacendosi nuovamente alla digime fratemps espace temps
durée Come abbiamo visto, l'incontrastato dominio dghpo spazializzato, ossia del
tempo reificato ed oggettivamente misurabile, eveaso in sede musicale con una
sinistra riproposizione dei ritmi delle macchinelustriali. Agli ascoltatori non veniva
cosi lasciata nessuna alternativa che non fosséagdie un’esperienza temporal-
musicale piatta e priva di significato. <<Stravipsk la sua scuola — scrive Adorno -
preparano la fine del bergsonismo musicale. Il loado di procedere, originariamente
ispirato dalla filosofia irrazionalista, si cosigoe a difensore della razionalizzazione,
intesa come misurabilitda e computabilita. [...] Laasumusica si occupa di
comportamenti umani che si richiamano all'ubiqutla tecnica intesa come schema
dell'intero processo vitale: chi non vuole restavolto dalle ruote, deve reagire come
questa musicas

A queste considerazioni Adorno aggiunge un ulterialievo a proposito di una
funzione che la musica stravinskijana condivideeebbn la musica leggera e col jazz.
Serravezza definisce questa funzione come <<sfoglhembotivita repressa o

liberazione della gestualita inibitax>Un simile sfogo & offerto dalla musica leggera

! Th. W. Adorno Filosofia della musica modernp, 153.

2 K. Kraus,Detti e contraddettip. 172.

 Th. W. Adornontroduzione alla sociologia della musica. 230.
* Th. W. Adorno Filosofia della musica modernap. 184-185.

® A. Serravezzaylusica, filosofia e societa in Th. W. Adorpol77.
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grazie alla riproposizione dell'ancestrale connubéoritmo musicale e ballo. <<Sembra
che la musica, nei momenti intesi dalla coscienzpofare come “ritmo”, restituisca
immaginativamente al corpo una parte delle funzidm nella realta gli sono state
sottratte dalle macchine: € una specie di sferéitsidga del motorismo fisico che
assorbe I'energia motoria la quale, massime naiagip sarebbe altrimenti libera e li
farebbe soffrire. In tal senso la funzione dellasioa oggi non € poi affatto cosi diversa
da quella dello sport>>

Ora, Adorno non ci sta certamente dicendo PletruSkao Le Sacre du Printemps
provocherebbero nell’ascoltatore un irrefrenabilsogno di danzare. Piuttosto il
filosofo suggerisce questa chiave di lettura pegrpretare alcuni aspetti dell’'opera di
Stravinskij, come I'estrema cura ai dettagli ritoygercussivi. Stravinskij infatti <<ha
trovato la propria dimora nella sonorita percussker primo ha smesso di impiegare le
percussioni per illuminare la prospettiva armonipegstando ascolto ai loro valori
timbrici>>?. Percid anch’egli & stato <<attirato 1a dove lasiva diventa priva di
obiettivi e stimola movimenti corporei invece dinservare un significato=>

Sulla natura di questo significato che composieatiascoltatori non dovrebbero mai
perdere di vista, Adorno sottolinea come <<da gadadmusica esiste essa ha sempre
incarnato la protesta, per quanto impotente, coitraito e il destino immutabile,
contro la morte stessa. [...] La musica non puo daeabesistenza dell’altro, ma essa
non pud comunque dispensarsi dal prometterla. lherth € per essa una necessita
immanente. Questa & la sua essenza dialetfic&travinskij invece, al pari di tutta la
musica di consumo, <<ha negato che la musica ablulavere di essere libera>>.
Percio la sua e una <<musica soffocata: in virtlladeua forma temporale, la sua
musica va avanti ma, d’altra parte, essa non pepedché di principio € un montaggio
di elementi ripetuti. [...] Essa diventa un fantasdiasalvezza. [...] Le opere di
Stravinskij destano solo I'apparenza del proced#re viene poi delusa, oppure si
piegano all’ordine del tempo, suggerendo in modsessivo che questo ordine non va

avanti, ha abolito il tempo in sé>>

! Th. W. Adornontroduzione alla sociologia della musica. 61.
2Th. W. Adorno/mmagini dialettiche. Scritti musicali 1955-65. 168
® Th. W. Adorno Filosofia della musica modernp, 137.

* Th. W. Adornommagini dialettiche. Scritti musicali 1955-68. 154
®\vi, pp. 154-155.
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3.5 — Stravinskij, Schonberqg e 'abbandono delBatitita

Siamo cosi approdati alla fine delRlosofia della musica modernd.a chiusa di
Adorno, cosi come avvenuto nella prima parte de#lfa, € nuovamente piu amara che
dolce. Certo, il filosofo pud ancora fare affidareesulla Scuola di Vienna per porre
una <<diga alla barbarie®> tuttavia egli inizia ad avvertire dei presentitien
contrastanti, che esploderanno definitivamente sagjgio sulllnvecchiamento della
musica modernaNon che Adorno abbia qualcosa da rimproverarehéisberg; anzi, il
compositore austriaco € riuscito a trarre le migliconseguenze possibili <<dalla
dissoluzione di tutte le caratteristiche vincola¢ila musica. [...] La sua risposta e:
getta via e guadagnerab® dato che egli s'@ reso conto dell'inconciliabilita
<<dell'apparenza di autenticita con lo stadio déudella coscienza individuale®=
del fatto che <<forse potrebbe essere autentical'swte che si fosse liberata dall'idea
stessa di autenticita, dall'idea del dover essete sosi e non diversamente’>>l
problema e che, oltre Schonberg, lo scenario chwesenta agli occhi di Adorno é
sconfortante: non solo perché il successo strayamsk ha rafforzato le pretese dei
sostenitori dell'autenticita, che guidano ora <tetda musica seria e ne definiscono
sostanzialmente I'idea=>ma soprattutto perché lo strapotere dell'indastxilturale e
della sua musica di consumo non sembra conosceraentd di crisi o possibili
cedimenti. Percio Adorno rileva sconsolatamente <hgon c’€ oggi musica che non
abbia in sé qualcosa della violenza del momentacstoe che quindi non si mostri
intaccata dalla decadenza dell’esperienza, dalltitgpione della “vita” con un
procedimento di adattamento economico guidato dallalenza dominatrice
dell’economia concentrata. Il tramonto dedlaggettivitain musica appare, in mezzo a
un'umanita che si costituisce a “cosa”, a oggettlad propria organizzazione,

inevitabile>>®.

! Th. W. Adorng Filosofia della musica modernp, 115.
2 |vi, pp. 202-203.

3 |vi, p. 203.

* Ivi, p. 206.

®Ivi, p. 202.

®vi, p. 185 (il corsivo & nostro).
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Capitolo quarto
Ado’, ma che t'ha fatto il jazz?

4.1 — Da Stravinskij al jazz

Nel precedente capitolo abbiamo visto come la naudicStravinskij si traduca in una
legittimazione dello status quo sociale, ovveronémdo un momentaneo ristoro ad
individui quotidianamente assoggettati dal dominiella razionalizzazione. Questa
legittimazione e poi rafforzata dalla musica di @omo, grazie ad un‘altra richiesta
indotta negli ascoltatori dall’industria culturalda liberazione (apparente) della
corporeita dai vincoli reificati che la incatenatharante le ore di lavoro. Percio questi
svaghi, apparentemente legittimi e spontanei, stm@ddorno condannati: essi hanno
solo la parvenza delle <<reazioni soggettive, ddt® sono diventati universali sotto
linevitabile pressione della tarda societa indags>".

Dunque c’é qualcosa che accomuna la musica diiSskdyalla musica di consumo e

soprattutto, a detta del filosofo, al jazz. A tedposito Adorno scrive:

<<La relazione diretta della musica di Stravinsla] jazz, che divenne popolare nella
stessa epoca, € manifesta, e arriva a partica@anidi come la simultaneita di tempi
rigidi e di accenti sincopati irregolari. Stravifjskon a caso, ha fatto esperimenti anche
con le formule del jazz. [...] A differenza delle umerevoli composizioni che,
amoreggiando col jazz, credevano di venire in aalk® propria “vitalita”, - ammesso
che guesta parola significhi qualcosa in music&travinskij scopre, mediante la
deformazione, quanto vi & di gretto di logoro ecdinmerciale nella musica da ballo
stabilizzatasi ormai da trent'anni>>

Ci sarebbe da fare piu di un appunto a questo pritievo adorniano sul jazz,
soprattutto all’equazione jazz=musica da ballo, nteniamo utile analizzare meglio
I'opinione di Adorno. Un saggio in cui egli si seffma sul jazz &oda senza tempo.
Sul jazz scritto nel 1953. Premessa: il flosofo, dopo qundnni di assenza trascorsi
la maggior parte negli Stati Uniti, era tornato rarfeoforte nel 1949. Adorno dunque
assistette da vicino alla nascita e alla diffusidekjazz. Ma forse questa prossimita fu
fatale: il successo immediato del jazz nella sacéhericana nascose alla riflessione di
Adorno le potenzialita innovatrici di questa musipgartandolo ad una frettolosa quanto

! Th. W. Adorno Filosofia della musica modernp, 163.
21vi, p. 164 n.
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ingenerosa condanna.

4.2 —Uber jazz

Definire cosa sia oggi il jazz e praticamente ingdoige. Si potrebbe tentare di
ricostruirne le principali confluenze musicali etawali che si muovono sotto di esso,
ma anche questa & un’operazione ad alto rischialliinento. Tuttavia, € opinione
universalmente condivisa quella che considerazit gpome I'evoluzione piu sofisticata
del Blues musica nata dai canti di lavoro degli schiavicafini deportati in America e
che divento in seguito il simbolo di protesta delamunita afroamericane contro le
discriminazioni razziste. Certamente Adorno nonepat restare insensibile a tali
premesse, ma cio non fu sufficiente per evitarf@az I'accusa di standardizzazione.
<<Se e certa la presenza di elementi africaniaw, jaltrettanto lo &, fin da principio,
I'irreggimentazione, la riduzione a rigido schenell'dlemento irregolare, la fusione
del gesto di rivolta con la disposizione alla ciedzgbedienza. [...] Furono proprio
gueste tendenze intrinseche a favorire la standaadione, lo sfruttamento
commerciale e la pietrificazione del gener&>Bunque il jazz aveva gia inscritto nel
proprio DNA il cedimento alle lusinghe del successmmerciale e, di conseguenza,
I'annullamento della sua stessa contestazione. §laake tipo jazz si riferiva Adorno?
Nel saggio che stiamo analizzando non vi sono grederimenti in tal senso (altra
pecca ingiustificabile). Tuttavia se il filosofo me@sita a definire il jazz come <<una
musica che, con una struttura melodica armonicaicaeé formale elementarissima
combina lo svolgimento musicale a partire da sincogualche modo irritanti che non
scalfiscono perd mai I'ottusa uniformita del ritnflendamentale, né i tempi sempre
identici, i quarti>*, possiamo individuare il suo bersaglio polemico greippi e nelle
orchestredella Tin Pan Alley, che spopolavano in America pami anni Trenta.
Orchestre come quella di Gershwin per esempiondsseate originariamente per far
ballare la gente, dovevano per forza di cose seopia@ni sincopati. Al massimo il loro

repertorio poteva variare con la proposta di quabdilad. Ma ad ogni modo, sebbene

da ballo.

! Th. W. Adorno,Moda senza tempo. Sul jairz Prismi. Saggi sulla critica della culturaEinaudi,
Torino, 1972, p. 116.
2vi, p. 115.
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Puo testimoniarlo ad esempio, I'importanza cheidnad assumervi I'improvvisazione.
Ma anche su di essa il giudizio di Adorno € inclamee<<le cosiddette improvvisazioni
si riducono a perifrasi delle formule fondamentalio schema riappare ad ogni tratto
sotto il loro velo. Anche le improvvisazioni sono gran parte regolamentate e si
ripetono sempre. Tutto quel che pud succedereamelgi aggira entro limiti cosi stretti
come i tagli particolari dei vestiti=>

Lo schema a cui il filosofo allude e la struttu@neenzionale dellstandard Questa
prevede che un brano cominci con un telmeaf), ossia un giro melodico scandito da
tutti gli strumenti, prosegua con gli assolo di iogmusicista, e si concluda con la
ripetizione del tema iniziale. E vero che tempotatiu ed evoluzione armonica degli
assolo sono vincolati da precisi criteri, ma ci&iame per una serie di buoni motivi:
circoscrivere e disciplinare I'esecuzione dei $olis modo da non dare vita ad eterni
sfoggi di virtuosismi; consentire a tutti i musicisdi orientarsi nel corso
dell'esecuzione; evitare che uno strumento prevalggli altri; far si che il brano
mantenga una coerenza di fondo senza pero cadere ‘ibordone”, perdendo quindi
interesse per chi suona come per chi ascolta. iISegible, che a prima vista potrebbero
sembrare troppo limitanti, non sono niente piu dede generiche norme di “buon
comportamento”; il risultato finale a cui conduconeece sara sempre diverso e mai
del tutto prevedibile.

Per non parlare poi di quanto accadde con I'evoh&imodaleo col free-jazz Basta
ascoltare I'operato di Miles Davis, John ColtraBél, Evans, Charles Mingus, Ornette
Coleman per rendersi conto di come anche le sdptaanorme vennero oltrepassate
per far spazio ad una straordinaria ricerca di eumvmule espressive. Certo, Adorno
non poteva essere a conoscenza di tutte questezewal quando scrisskloda senza
tempopoiché molte di esse erano ancora in fase embeiohattavia se includiamo altri
scritti successivi non possiamo fare a meno di sottolineare conwitiga adorniana

agli aspetti tecnico-esecutivi del jazz sia rimastipevolmente immutata.

Lvi, p. 117.

2 <<|l jazz “modale” svincola la progressione demtcordi dalla tonalita del brano (cio& non richietie

gli accordi siano necessariamente rispondenti afigole dell'armonia tonale, ossia costruiti per
armonizzazione dei vari gradi della tonalitd). trelassocia ad ogni accordo differenti scale "nitdal
ciascuna con una sua tonica, dalle molteplici éedihti sfumature, sempre in maniera indipendente e
svincolata dalla tonalita>> (tratto da http://itéigedia.org/wiki/Jazz_modale)

% Cfr. Th. W. AdornoJntroduzione alla sociologia della musicap. 39-41.
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4.3 — Sociologia del jazz

Prendiamo ora in considerazione gli aspetti sogioladella critica di Adorno al jazz.

Parlando delle tipiche “pose” dei fan jazzistigliecrive:

<<i sostenitori del jazz si articolano in due grugpstinti. Ci sono gli esperti e poi

quelli che si ritengono tali (piu spesso sono stitadei fanatici che con una
terminologia gia “collaudata” calano fendenti etidiguono pretenziosamente diversi
stili di jazz senza essere capaci di rendere dontoncetti precisi e tecnico-musicali di
quanto, a loro dire, li entusiasma). In grazia d'wimile confusione che oggi alligna
dappertutto, per lo piu si credono all'avanguardimo dei sintomi del crollo della

cultura, e non tra gli ultimi, € questo: la distore, per discutibile che sia, fra arte
“alta”, autonoma e “leggera”, commerciale, non eie@saminata criticamente, ma in
compenso non & neanche pitl percepita>>

Sebbene il ragionamento sia ancora viziato da oe¥siva generalizzazione, qui
Adorno ha colto nel segno. Uno dei comportamenti ipisopportabili (tanto negli
ascoltatori quanto nei musicisti) di chi si profegmladino del jazz € quel senso di
indiscutibile superioritarispetto a tutto il resto della musica. A preseireddell’odierna
polisemicita dello stesso concetto di “jazz” cheaa di significato simili polemiche,
non si sente proprio il bisogno di simili crociatiiamati a difendere o, peggio ancora,
dimostrare la superiorita del “giezzz” (come reditdoro pronuncia). Purtroppo oggi la
confusione denunciata da Adorno si € ulteriormeatetizzata. Non solo perché la
parola “jazz” sembra essere diventatgpassepartouper darsi un certo tono, ma anche
perché i malintesi sul suo conto regnano sovrame;@er esempio, che si tratti di una
musica incomprensibile o troppo intellettuale; msta a bohemien-esistenzialisti;
oppure “che siano di piu quelli che la suonanosdtigpa quelli che la ascoltano”. Simili
accuse sono diventate talmente ovvie da non esggnento piu percepite come tali.
Perché? Forse perché € piu conveniente per tuttisealfire certe etichette che non
hanno niente a che fare col fenomeno musicale.r&sb poco importa che i tanti,
troppi interessi extramusicali continuino a perpesua scapito di chi, da musicista cosi

come da ascoltatore, vorrebbe invece tributartguata attenzione.

! Th. W. AdornoModa senza tempo. Sul janZrismi, p. 122.

2 <<|| jazz ha certamente i suoi meriti in quantorh@sso a punto una capacita tecnica, una presenza d
spirito, una concentrazione altrimenti tolte di aeezdalla musica leggera, e anche una certa capmicita
differenziazione ritmica e timbrica. Ma esso vaticato nel momento in cui questa moda eterna,
organizzata e moltiplicata da individui interessatiede di potersi porre come moderna, magari come
avanguardia. Tutte le forme reattive dell’epoca stweo penetrate nel jazz non vengono da essdutéet

e indotte a esprimersi in libertd, ma solo ripreeldali e quali in devota approvazione>> (Th. WoAmb,
Introduzione alla sociologia della musica. 41).
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<<L’entusiasmo si € trasferito sulla sobrieta, f@oeioni si legano ad una tecnica ostile
ad ogni significato. Ci si sente al riparo entrosistema che é tanto ben definito da non
ammettere errori al suo interno e la nostalgiaesga di cio che potrebbe esserci al di
fuori si esprime in un odio intollerante ed in uteggiamento che unisce la saputaggine
dell'iniziato alla pretesa di esser liberi da odhisione. La trivialita trionfante, I'esser
prigionieri della superficie come certezza senzabdurasfigurano la difesa codarda da
ogni riflessione su se medesimi. Tutte queste vecdébrme di reazione hanno
recentemente perduto la loro innocenza: si propomg@ome filosofia e cosi diventano
interamente maligne3>

Certamente nella sua critica al jazz e gltgular musié Adorno ha sentenziato senza
compiere prima i dovuti approfondimenti. Tuttaviarebbe una ingenuitd ancor piu
grave ignorarne la riflessione e far cadere nekditicatoio la validita di una riflessione

come quella appena citata.

1 .
Ivi, p. 123.
2 Sulla quale torneremo con la critica di Middletdka sociologia musicale adorniana.



48



49

Capitolo quinto
Music & Media: il confronto con Benjamin

5.1 — Premessa

Nei primi capitoli del nostro lavoro abbiamo registd lo scetticismo adorniano sulla
possibilita che i gusti e lBorma mentigdell’ascoltatore medio-borghese potessero mai
adeguarsi al tipo d’ascolto richiesto dalla musicaderna. Questo pessimismo di fondo
non verra mai meno alla riflessione di Adorno, ebbe un vano tentativo cercare degli
spiragli d’apertura nei confronti delle masse. @an pud perd sminuire il significato di
alcuni cambiamenti d’atteggiamento del filosofo wenfronti degli ascoltatori e dei
mass mediaPercio lintentio di questo capitolo sara quella di ricostruire ldicadi
gueste oscillazioni, la maggior parte delle quadime vedremo, prendera le mosse dal
confronto con Walter Benjamin, amico e collega dlo/mo presso [llstituto per la

ricerca sociale di Francoforte.
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5.2 — L'opera d’arte nell’epoca della sua riprodhilda tecnica

Nonostante Benjamin non si sia mai soffermato sullsica, egli tocca con i suoi saggi
numerosi punti nevralgici della riflessione musogita di Adorno. <<In linea di
principio — scrive Benjamin - 'opera d’arte € semptata riproducibile. Una cosa fatta
dagli uomini ha sempre potuto essere rifatta daghnini. [...] La riproduzione tecnica
dell'opera d’arte € invece qualcosa di nuovo, dtegferma nella storia ad intermittenza
e tuttavia con una crescente intensita-Benjamin ritiene che la dirompenza con cui si
sono affermate le tecnologie di comunicazione nehdao dell’arte, determinando nel
caso della fotografia e del cinema anche la nadcitaiove forme d’espressione, meriti
un approfondimento diverso rispetto al superficidli@to proposto da tanti critici ed
esperti.

| nuovi mezzi di riproduzione possiedono molteplreintaggi rispetto alla produzione
“tradizionale” di un'opera. Ad esempio, grazie aab € possibile ripetere piu volte
I'ascolto di un’opera, rilevando cosi dettagli inggibili da notare al primo ascolto. Ma
la novita piu importante secondo Benjamin consist#aumento esponenziale della
fruibilita della musica: d'ora in avanti a chi ngoteva permettersi di presenziare
all'esecuzione dal vivo sara sufficiente acquistame disco per poter accedere

ugualmente al mondo della musica.

<<moltiplicando la riproduzione, la tecnica ponepabkto di un evento unico una serie
guantitativa di eventi. E permettendo alla ripradoe di venire incontro a colui che ne
fruisce nella sua particolare situazione, attualiiZziprodotto. Entrambi i processi sono
strettamente legati ai movimenti di massa dei hagorni e portano inoltre ad un
violento rivolgimento che investe cid che vienertamdato>3.

1 W. Benjamin'opera d’arte nell’epoca della sua riproducibilitiecnica Einaudi, Torino 2000, p. 20.
2 .
Ivi, p. 23.
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5.3 — La perdita dell’aura

Nella prospettiva benjaminiana I'accesso delle massio che una volta era riservato
alle elites non viene liquidato come fattore di corruzione I'ddke. Anzi, la
partecipazione di tutti quegli individui a cui unalta era precluso I'accesso alla cultura
reca con sé importanti fermenti sia I'arte sia pepbstumi delle stesse masséla,
ammette il filosofo, & innegabile che in questospggio qualcosa sia andato perduto
rispetto all’arte del passato. Benjamin vi alludeaducendo il concetto @diura, ovvero
<<I'hic et nunadell'opera d’arte, la sua esistenza unica e irfgiletnel luogo in cui si
trova>>*.

Tuttavia, quella che a prima vista potrebbe senmebuaia perdita irreparabile per I'arte
riprodotta tecnicamente, puo rivelarsi uno strawadd guadagno in termini di
autonomia del fenomeno artistico. Per spiegare imeglest’aspetto Benjamin fa una
distinzione tra la funzione magico-cultuale delleme opere d’arte ed il loro valore

espositivo:

<<il modo originario di articolazione dell'operaadite dentro il contesto della tradizione
trovava la sua espressione nel culto. Le operaedfatl antiche sono nate al servizio di
un rituale, dapprima magico, poi religioso. Oragste un significato decisivo il fatto
che questo modo di esistenza non possa mai stadedessua funzione rituale. In altre
parole: il valore unico dell’opera d’artutenticatrova una sua fondazione nel rituale,
nell’ambito del quale ha avuto il suo primo e aniiio valore d’uso>%

Benjamin sostiene dunque che le opere d’arte rBitr@eano di un contesto mistico-
religioso erano vincolate da una funzione specifeaz@ompagnare e rafforzare il culto
dei fedeli nei confronti delle divinita. Ma anche sna statua o un quadro potevano
essere fruite da intere comunita di fedeli, il valmeramente estetico dell’opera d’arte
restava sempre in secondo piano rispetto alla dmezicultuale che essa svolgeva.
Percid Benjamin poteva ammettere che <<di quegtedkioni il fatto che esistano &
pitl importante del fatto che vengano visté>>

Grazie alle evoluzioni storiche e ai cambiamentiowali ed esistenziali nelle
convinzioni delle comunita umane, l'arte si & potyta sottrarre alla sua originaria

funzione cultuale, accrescendo cosi la propria mbpta. Questo cammino ha

! <<L’adeguazione della realta alle masse e dellssmalla realta & un processo di portata illimitia
per il pensiero sia per l'intuizione>H{, p. 25).

“1vi, p. 23.

% vi, p. 26.

Vi, p. 27
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raggiunto nella modernita il suo apice, grazie app@lla riproduzione tecnica, la quale
ha definitivamente emancipato

<<l'arte dalla sua esistenza parassitaria nell’aondhel rituale. L’'opera d’arte riprodotta
diventa in misura sempre maggiore la riproduzionandopera d’arte predisposta alla
riproducibilita. [...] Ma nellistante in cui il crério dell’autenticita nella produzione
dell'arte viene meno, si trasforma anche l'intasazione dell’arte. Al posto della sua
fondazione nel rituale s’instaura la fondazioneustaltra prassi: vale a dire il suo
fondarsi sulla politica>>

Quest’ultima tesi di Benjamin, convinto della pbd#ia di “illuminare” le masse
attraverso un’arte politicizzata, determinera ihfmudi maggiore distanza rispetto ad
Adorno, il quale ravvisera nella speculazione bamj@ana <<un che di peculiarmente
inconsapevole, d'ingenuo se si vuole. Ingenuita &hmlte lo indusse a simpatizzare
con tendenze di politica di potenza che, com’egin Isapeva, avrebbero liquidato la
sostanza sua propria, |'esperienza spirituale meggimentata>%

Dal canto suo invece Benjamin risponderebbe ad waldicendo che

<<la massa e una matrice dalla quale attualmerte BBato ogni comportamento

abituale nei confronti delle opere d’arte. La qitansi € ribaltata in qualita: le masse
sempre piu vaste dei partecipanti hanno determunatmodo diverso di partecipazione.

L’osservatore non deve lasciarsi ingannare dalo fatte questa partecipazione si
manifesta dapprima in forme screditate. [...] La V@g@cccusa secondo cui le masse
cercano soltanto distrazione, mentre 'arte esigéodservatore il raccoglimento € un

luogo comune>%

L vi, p. 26.
2 Th. W. Adorno Prismi. Saggi sulla critica della culturgy. 242.
® W. Benjamin/'opera d’arte nell’epoca della sua riproducibilitiecnica,p. 44.
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5.4 — ’ascolto strutturale

Se il confronto teorico tra Adorno e Benjamin deeesoncludersi qui potremmo dire
che tra i due filosofi vi sia una divergenza astolda un lato I'apocalittico Adorno che
rinnega qualsiasi valore all'arte per le masse, pimmis a quella impegnata
politicamente; dall’altro il progressista Benjanaine considera I'arte il mezzo piu forte
per migliorare il contesto sociale operando sutiesceenze dei membri della comunita
sociale. Ma se si evita la superficiale dicotomégdcalittici vs integrat® che, pur
proponendosi di esaminare imparzialmente le tele dkie opposte fazioni finisce
sempre col prendere partito, si potranno scopnm@arosi punti di convergenza tra i
due filosofi.

Il primo di questi ci viene proposto da Serraveizgiiale nota come

<<per Adorno, come per Benjamin, € essenziale cheewenga ad un’ostensione
oggettiva delle opere. Per Benjamin cid pud aveeaitraverso la demolizione della
loro “aura” e I'eliminazione del contorno di sugtilese rituale che le avvolge. Per
Adorno, condizione per la restituzione delle opalta loro oggettivita e la rimozione
delle incrostazioni ideologiche che ne offuscancsignificato, incrostazioni che si
lasciano tutte ricondurre, in maniera piu o memetth, al culto feticistico dell’arte. Il

tema dell’auraticita si intreccia con quello deidsmo nella misura in cui entrambi si
riferiscono a fenomeni che deviano I'approccio tiua, allontanandolo dall’autentica
oggettivita dell'opera>%

L’opportunita di questo rilievo diventera ancor mhiara ricordando che per Adorno,
tra i tanti modelli di ascolto da parte dell'asetdtre, solo quello “conoscitivo”, tipico
dell’esperto di musica, ha le potenzialita pervame a comprendere la nuova musica.
Su questo tipo di ascolto, definito anche comedksdstrutturale”, Adorno ritorna nié
fido maestro sostitutoln questo saggio il filosofo arrivera anche apome un

inaspettatd programma di condivisione di alcune “norme pesdalto della musica

! Alternativa resa celebre da U. Eco appuntdpocalittici e integrati. Comunicazioni di massaeerie
della cultura di massa(Bompiani, Milano 2005). L'interpretazione propostta Eco, anche se
esplicitamente shilanciata a favore di una posibberal-ottimistica, contiene comunque intereisan
spunti di riflessione nei confronti di entrambe deuole di pensiero: si veda in particoldma
problematica mal postm ivi, pp. 46-51.

2 A. Serravezzaylusica, filosofia e societa in Th. W. Adorpo;188.

% <<Appurate talune lacune dell'interpretazione #'akrolto musicale di oggi — scrive Adorno nella
prefazione del saggio in questione -, si € cerchtarrivare a intendere come si possa ascoltare ed
eseguire rettamente la musica nuova, come si facktianpiegare esattamente i nuovi mezzi tecni@. Ci
non si fara procedendo sistematicamente, dall’atta, in rapporto diretto con le difficolta concrete
presentate dagli oggetti. [...] Nella teoria stessappgnata dall’autore sta il passaggio a una pibssib
prassi, ma non certo nel senso che la teoria debb#tarsi ad essa. Solo applicandola con estrema
coerenza questa teoria potra tradursi in preciskcagioni, valendosi in pari tempo di esperienze
reperibili solo nella prassi.>> (Th. W. Adornbfido maestro sostituto. Studi sulla comunicazatella
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nuova™, non disdegnando neppure l'utilizzo dei nuovi niegzcnologicf. Ma
procediamo con ordine. Volendo meglio definire asa consista I'*ascolto strutturale”

Adorno scrive:

<<esser musicali — e ci0 che con questa espressiopestatizzato come Essere e
invece un divenire, un dato sostanzialmente apenon significa sussumere quel che si
percepisce sotto un concetto a esso superiorgglaéssere in grado di indicare quale
punto occupano determinati dettagli nello schergacéomente predisposto, ma significa
saper “pensare con le orecchie” il dispiegarsifdebmeno sonoro nella sua necessita.
L’ideale della struttura e dell'ascolto strutturadel'ideale del necessario dispiegarsi
della musica dal singolo fenomeno al tutto, da coitanto esso viene poi
determinato>2

Attenzione pero a non confondere I'ascoltatoreutsiirale” con chi ha un’elevata

conoscenza di nozioni musicali o e in grado di iamale schematicamente cio che
ascolta. Simili proprieta sono senza dubbio necessaa rappresentano solo le
condizioni preliminari dell'ascolto strutturale. filosofo precisa subito che <<si

possono conoscere a menadito tutte le regole gefitiura armonica rigorosa, tutte le
norme del contrappunto, ed essere |o stesso incdipseguire spontaneamente il primo
tempo dellEroica>>*. Questo perché nella musica, come gia aveva tdeva
Kierkegaard, non vige il dominio della razionalita, né di gaemhatematico-calcolante,

né di quella concettuale-riflessiva.

Con cio non ci stiamo pero allineando alla romantfe feticizzata, aggiungerebbe
Adorno) definizione della musica come regno delzmonale. In essa infatti regole,
formule e convenzioni hanno un peso fondamentaleguanto contribuiscono ad

irreggimentare il fenomeno musicale ed a confaritgla direzione coerente. Ma

musica p. 3).
L Cfr. ivi, pp. 39-105.
% <<La tecnica — scrive infatti Adorno - non ha @lmme tale di quei risultati che gli ingenui, éoco
che sono rimasti inferiori ad essa nel livello dgdlopria coscienza, credono di osservare dovuregs
ne ha colpa solo per via della sua posizione sw@lvalore sociale. Ad esempio, la standardizzazian
la sua causa tecnica nel fatto che il prodottortifpetra le masse nasce da una fonte che forriso#i la
stessa identica cosa. Ma cio che nasce da quastofuale standardizzazione della coscienza, dipen
sua volta dal sistema nel cui ambito vengono prapagj stimoli standardizzati, dipende dalla patarmdli
dominio che si cela dietro i mezzi di comunicaziofe condizioni d’ascolto e i comportamenti
sedimentati di coloro che accettano tutto quesid#>pp. 249-250)
% Ivi, p. 33. Anche in questa proposta & ravvisabilelligriza kierkegaardiana su Adorno, il quale scrive
piu avanti: <<l'esigenza di un comportamento attida parte dell’ascoltatore, in luogo di un
atteggiamento passivamente culinario, non congistena partecipazione vacua quanto solerte, nella
laboriosita di un cieco strimpellare: & piuttostvattivita silenziosa, immaginativa, insomma audifi
E)ropria di cio che Kierkegaard chiamava I'oreccépeculativo>>iyi, p. 43).

Ivi, p. 34.
® <<La musica & il demoniaco che nielimediatezzasensuale ha il suo oggetto assoluto. Con cid
naturalmente non si vuol affatto dire che la musioa pud esprimere altra cosa, ma che € pur gilesto
suo autentico oggetto>> (S. Kierkegadtdien-Eller p. 128 — il corsivo € nostro).
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proprio qui sta il punto: esse vi contribuiscon@ non possono assorbire tout-court né
'espressione del musicista (come se suonare dgasa a fornire soltanto
un’esecuzione tecnicamente corretta), né l'attereidell’ascoltatore (come se per
ascoltare una composizione si dovesse conoscetermplesso di regole preesistenti e
pre-approvate).

L’ascolto strutturale proposto da Adorno deve imvexssere considerato come un
processo di ricezione intrinsecamente dialettica: relazione esistente tra una
composizione e chi l'ascolta non puo infatti essgescritta col modello conoscitivo
scientifico-riduzionista che separa l'oggetto cama® dal soggetto conoscente.
L’esistenza dei due poli musicali, ossia 'opefascoltatore, & resa possibile solo dalla
loro concreta e dinamica relazione: <<la strutiwwa esiste per I'ascoltatore a priori ma
e solo il risultato, e il significato dell'operasempre qualcosa che viene medidio

volta in volta>>'. Questo perché

<<in musica, come in ogni arte, i momenti che majuaggio filosofico si chiamano
“sensoriali” o sensibili garticolari) e “categoriali” (niversali) si compenetrano. [...]
La percezione dellimmediata concretezza sensilgilefunzione della percezione
strutturale, dell’approfondimento del tutto, e qoeé piu che semplice intuizione. Il
punto in cui, nella ricezione soggettiva della masitermina I'elemento spirituale e
quello sensoriale, il punto in cui I'uno si tragfa nell’altro, & casuale, dipende dalla
psicologia del singolo individuo=>

In sintesi, I'ascolto adeguato non corrisponde sdocAdorno ad una

<<conoscenza orientativa. Certo, esso € un proegdondel pensiero, ma non di un
pensiero concettuale, e la sua forza propria sswma assorbendo quella accumulata
nella cosa e si estingue virtualmente in questa] E..un’ideale di principi di
conoscenza, i quali non riguardano pero I'arte oreod’arte stessa in antagonismo con
I principi scientifici: una conoscenza dal di dent...] Saper comprendere a fondo la
music;;a significa che il soggetto € riuscito a psvali sé in una cosa che diviene cosi
sua>>.

1 Th. W. Adorno|l fido maestro sostitutq. 36 (il corsivo & nostro).
2vi, p. 35 (il corsivo & nostro).
% \vi, pp. 36-37.



56

5.5 — L'impiego dei nuovi media

Sperando di aver sufficientemente chiarito il digato dell’ascolto strutturale proposto
da Adorno a chi volesse accostarsi alla musica amu@ossiamo ora prendere in
considerazione il contributo che i nuovi mezzi wogici potrebbero fornire a questo
tipo d’ascolto. Sebbene avverta sempre il bisogniaré un’ampia premessa per non
farci abbassare la guardia nei confronti del meradiscografico e della musica

generalmente proposta dalle rddiadorno ritiene che

<<di fronte alla prassi dominante dell'interpreta musicale, che da tempo ha ormai
tradito le opere stanti le condizioni soffocataalle esecuzioni dal vivo, la premura di
provvedere ad esecuzioni autentiche, fissate swonasvalidissima. [...] La possibilita
di risentire quanto si vuole lo stesso pezzo soodis di sceglierne un brano a propria
scelta, stimola un ascolto conoscitivo. [...] Bisogie creare una raccolta di
esecuzioni autenticamente valide, raccolta che dmmebbe avere come suo canone
direttivo la perfezione tecnica ma la qualitda makcmedesima, la quale € minacciata
da ogni parte per via dell'inarrestabile perditasimso della tradizione3>

Certo, per realizzare questo ambizioso progettdosrebbero superare tanti ostacoli,
come l'inesorabile legge del mercato che suggermdieecase discografiche di andare
sul sicuro, investendo su artisti e generi musijgi@lirichiesti, e soprattutto “preparare il
terreno”, non abbandonando I'ascoltatore a cid e & ancora in grado di capire
Tuttavia cid non toglie che la radio ed i procedsiregistrazione abbiano tutte le
potenzialita per <<opporsi all'ascolper passatempanonotono e uniforme, e in pari
tempo correggere con esecuzioni modello i clichdtukali che imperano in campo
musicale>%.

Inoltre, la possibilita che questa opposizione passscere proprio nel cuore dei mezzi

di cui l'industria culturale si serve nelle sue ahmiche reificanti e massificanti non

! <<Come in generale la superproduzione dei benbdsumo, anche I'accumulazione quantitativa della
musica tende a cio che ci si & abituati a defiooletermine di saturazione. [...] | programmi radioift

tra cui la shadata pressione del dito compie lazsmhe, si equiparano alla scelta libera e insieme
rigidamente regolata dei prodotti in serie al sopeket. La quantita e le caratteristiche della caushe
affluisce sugli individui difficilmente ammette Epontaneita e la concentrazione, che sola potrieibbe
schiudere cio che la cosa stessa avrebbe comumgoeaada dire al di la delle categorie del mercato>
(Th. W. Adorno,ll fido maestro sostitutqqp. 248-249).

% \vi, pp. 266-267.

% Per owviare a cid Adorno propone I'estensioneadethtica pedagogico-musicale dehning comment:
<<anche questo menomerebbe la purezza ideologicdedemeno musicale, ma permetterebbe in
compenso cio che é invece impossibile separandwsaca dalla spiegazione, e cioé la relazione e&tacr
dei giudizi analitici con cid che si ascolta inegff. [...] Il pubblico, reso attento al senso suidde del
fenomeno nel medesimo istante in cui si svolgeregbbe rendersi conto in modo spontaneo della
struttura del pezzo>3\(, p. 277).

*Ivi, p. 271 (il corsivo & nostro).
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rappresenta per Adorno un’onta, poiché <<solo ificezione conscia di essere tale
permette di prevedere una diversa possibilita>>

Da questo punto di vista si pud intravedere unaevad sintonia tra Adorno e
Benjamin. Quest'ultimo era infatti convinto che &<iproducibilita tecnica dell’'opera
d’arte modifica il rapporto delle masse con 'ad& un rapporto estremamente retrivo,
si rovescia in un rapporto estremamente progres€ive I'atteggiamento progressivo e
contrassegnato dal fatto che il gusto del vedemdelerivedere si connette in lui
immediatamente con I'atteggiamento del giudice cetepte>3. L'unico elemento di
guesta riflessione che Adorno non avrebbe sotttsati rappresentato dalle masse e
dalla risonanza politico-democratica di questo teemall'interno dell’'interpretazione
benjaminiana. A tal proposito non bisogna mai ditieare che la pedagogia musicale

abbozzata da Adorno igfido maestro sostituto

<<fa appello alle attitudini intellettive del singo il suo proposito non e quello di

modificare il comportamento del pubblico, ma queben piu limitato, di trasmettere

certi valori da persona a persona. La portata distyuimpegno pedagogico puo
rimuovere preconcetti individuali, ma non puo irssien caso trasformare le situazioni
oggettive che rendono problematica la comprensdeile opere d’avanguardia e che
favoriscono il “regresso dell’ascolto”, cioe il ftihdersi di un interesse feticistico per la
musica>3,

i, p. 279.
2W. Benjamin,'opera d’arte nell’epoca della sua riproducibilitiecnica,p. 38.
% A. Serravezzaylusica, filosofia e societa in Th. W. Adorpo211.
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5.6 — L’arte € una cosa seria

Un’altra significativa convergenza tra Adorno e Remin riguarda la condanna
dell'asfissiante predominio nel mondo dell'arte dnteressi e dinamiche
mercantilistiche. Anche Benjamin guardava infatih preoccupazione a quei fenomeni
riassunti da Adorno come “feticizzazione” dell'agalella cultura. Nel saggio dedicato
al collezionista Eduard Fuchs, definito da Benjansmme un pioniere dei veri
collezionisti, ossia di coloro che non si accordantdi possedere opere preziose ma Si
prodigano nella ricostruzione e diffusione dellarist delle opere collezionate, il
filosofo depreca la tendenza ad isolare le operatal’ dal contesto storico di
appartenenza, oltre che il predominio del culto \dpi artistici rispetto all’effettivo
valore delle loro proposte. <<Il proposito di Fueha di restituire all'opera d’arte la sua
esistenza nella societa da cui era stata stagtatgata a un punto tale che il luogo in
cui egli la trovava era il mercato artistico, d®asa, ugualmente lontana da coloro che
'avevano prodotta come da coloro che erano in @m@idcomprenderla, continuava a
vivere ridotta a mera merce. Il feticcio del meocat’arte € oggi il nome del
maestro>3,

Se a cio aggiungiamo la convinzione comune ai dasdfi sulla possibilita che I'arte
autonoma, per un suo empito strutturale, potessmymvere <<una critica seria dei
rapporti sociali>3, lontana anni luce dai lieto fine e dalle rappnésgioni edulcorate
della realta sfornate in continuazione dalle opéreconsumd, avremo cosi fatto
emergere un‘altra significativa, anche se pur sengarziale, convergenzaAdorno
infatti confidava nella <<funzione criticammanenteall’arte, che questa svolge
inconsapevolmente=>ossia senza che essa dovesse <<assumersi iltoodnfar da

portavoce di una classe o di una parfeeeme invece sosteneva Benjamin.

;W. Benjamin’'opera d'arte nell’epoca della sua riproducibilitiecnicg pp. 113-114.

Ivi, p. 35.
% <<Fintanto che a dettare la legge & il capitafeemiatografico, non si potra in generale attribaire
cinema odierno un merito rivoluzionario che nongiello di promuovere una critica rivoluzionaridlde
nozione tradizionale di arte [...] poiché nulla medtii un film pud mostrare in modo piu drastico come
l'arte sia sfuggita al regno dellbella apparenzacioé a quel regno che per tanto tempo & stato
considerato I'unico in cui essa potesse fiorirebs, pp. 34-35).

4 <<ll concetto di Benjamin dell’opera d’arte “au? — annota Adorno - concorda in gran parte con
quello dell'opera compiutapacificata L"aura” & I'adesione perfetta e totale delle tpaol tutto che
costituisce I'opera. [...] Cid che deriva dall'opetarte “auratica” nel periodo della sua dissoluzipn
dipende dal rapporto che il suo stesso sfacelmhdacconoscenza. Se infatti questo sfacelo résta @
inconscio, l'opera d’'arte cade nell’arte di massa] In quanto autocosciente, invece, I'opera d'arte
diventa critica e frammentaria>> (Th. W. Adorikdpsofia della musica moderpa. 123).
ZA. Serravezzaylusica, filosofia e societa in Th. W. Adorpo,194.

Ibidem.
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5.7 — Dalla riproduzione alla produzione: la musttsttronica

Un ultimo rilievo degno di nota riguarda la convorze di Benjamin quanto di Adorno
sull’ampiezza delle innovazioni apportate dalle veitecnologie. Il loro ingresso nel
mondo dell'arte non ha solo trasfigurato la riproidue delle opere, ma ha anche
gettato le basi per la creazione di nuovi “matératistici. Percio cosi come Benjamin
sentira il bisogno di dissuadere i suoi contemparatal considerare il cinema e la
fotografia come delle riproposizioni tecnologicareeravanzate del teatro e della
pittura, anche Adorno sottolineera I'enorme diffex@ tra un’esecuzione ascoltata dal
vivo ed un’altra fruita per mezzo di cuffie o alesfanti. <<Solo chi intende I'opera
d’arte in maniera rozzamente realistica — scriveorAd - puO restare indifferente
all'interferenza del mezzo radiofonico in una siiéo di Beethoven>> dato che
elementi essenziali nello sviluppo e nell’ascolto ogni opera, come I'estensione
dinamica, il volume e lintensita dei timbri sonoviengono irrimediabilmente distorti
dalla riproduzione tecnologica, anche se di altissiedelta.

Tuttavia lo smarrimento di questi aspetti non ptellad una condanna della musica
riprodotta. Al filosofo basta infatti ricordare alwe caratteristiche della musica
schonberghiana, come <<la brevita, la rinuncia stéito dispiegamento formale, la
presenza vincolante e intensa del fatto sonoronara la rinuncia a un’armonia
tradizionale e prospettica in favore del suonodmghe stia inequivocabilmente per se
stesso>3 per ipotizzare un interessante scenario.

Adorno ritiene che i mezzi tecnologici, se sfruti@iche in sede compositiva, possano
andare incontro alle esigenze delle avanguardieemed intervenendo, ad esempio,
sulla modulazione dei suoni degli strumenti trazhaili o enfatizzando i contrasti fra gli
stessi. Ma la novita che piu incuriosisce il filtssae che lo portera a seguire con grande
interesse le evoluzioni elettroniche di Stockhause@age, riguarda la possibilita di
creare suonex novo Certo, precisa subito Adorno, i compositori na@vaho farsi
prendere troppo la mano, correndo <<dietro ai netenessi in luce e meditando cosa
possano fare d’insolito servendosen&>ma questo rischio non pud sminuire il valore
e, soprattutto, la carica eversiva e shockanta dellsica elettronica.

Essa infatti non solo ha il merito <<di liberann&zzi tecnici dalla schiavitu della mera

1 Th. W. Adorno|l fido maestro sostitutgp. 250.
2 vi, p. 260.
% vi, p. 264.
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riproduzione della musica3>ma pud anche spezzare la distrazione dell’agocdtger
passatempo che, posto di fronte a suoni sconassiutitrova costretto a riflettere su
quanto ha ascoltato. Per precisare meglio questotopuAdorno prende in
considerazione anche i metodi di ripresa cinemafagr su cui si era gia soffermato
Benjamin:

<<Nonostante l'arretratezza dei materiali e deiteouti estetici dettata dall'interesse
del profitto, il film rimane il procedimento tecraglico piu progredito perché é il piu
libero dal riguardo per cio che gli viene fornit@a goronto al fine di esser poi solo
riprodotto dal film stesso: la produzione e la aiguzione coincidono, e si produce cio
che poi si vede sullo schermo. Cosi dovrebbe faradio, invece di imitare la sala da
concerto. Il fatto che il fenomeno radiofonico atgelo dell’ascoltatore, che la distanza
viene soppressa, costituisce il complemento aliicagione della musica, ed esso
potrebbe essere reso utile se la prassi non masenana distanza costante
dall’ascoltatore ma si rendesse mobile nei suofrooti. Se questi la intendesse come
qualcosa che e pensato direttamente per lui, dbigegnerebbe disporre cautamente le
cose in modo da rendergli possibile un ascolto aakegalla cosa>>

Dunque con la musica elettronica, e con I'ascoltdico-conoscitivo che essa
promuoverebbe, €& forse possibile <<ferire a momde fdlsa religione artistica
dellimmediatezza: I'arte si muta, da immagine dpildi, in oggetto da conoscere, e il

piacere che in essa si prova diventa il piacegudrdare fermamente negli occhi questo
oggetto>3,

L vi, p. 263.
2 \vi, pp. 273-274.
% vi, p. 278.
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Capitolo sesto

L’invecchiamento della musica moderna

6.1 — Contestualizzazione

Per comprendere appieno I'importanza dei piccolragi dischiusi da Adorno al
termine delFido maestro sostituté necessario compiere qualche passo indietro nella
sua produzione saggistica. Prendiamo ora in corsiee un saggio appartenente a
Dissonanzeraccolta pubblicata nel 1956, ovvero otto annmpr rispetto al saggio
esaminato nel capitolo precedénteCome opportunamente ricorda Manzoni

nell'introduzione alla seconda edizione italian®disonanzg

<<I'Invecchiamento della musica modemiaolloca a un punto chiave dell’evoluzione
filosofica del nostro autore. [...] In questo sagdidorno torna a diversi anni di
distanza sui temi affrontati nellilosofia della musica modernaiesaminandoli alla
luce di quella che é diventata nel frattempo Ifroldi“neue Musik Morti i tre principali
rappresentanti della scuola viennese, si affacctaw@ai da qualche anno sulla scena
musicale europea una nuova “avanguardia”, una m@ehe, partendo dai presupposti
di Schénberg e ancor piu di Webern, |li elaboravtariarmente introducendo nuovi
criteri costruttivi e applicando sistematicamenteéutie le dimensioni del materiale
musicale i principi della dodecafonia. [...] Tuttaviaperto appoggio dato da Adorno
alla scuola viennese, in cui vedeva la manifestezipiu sincera della dialettica tra
musica e societd, si capovolgera in una polemicet&@into aperta>®

Unico rilievo che ci sentiamo di aggiungere alldanmtroduttiva di Manzoni: i dubbi
sulla tenuta dell'avanguardia espressionista dogwisberg erano gia stati esplicitati
nella Filosofia della musica modernan cui Adorno aveva previsto una possibile
distorsione della dodecafonia da scongiurare ad @gpio: << non si deve fraintendere
la tecnica dodecafonica come una “tecnica di compose”: tutti i tentativi di sfruttarla
come tale condurrebbero all'assurdo. Essa & paahierpiu ad una disposizione dei
colori sulla tavolozza che ad un vero e propriocptimento pittorico>% Secondo il
filosofo infatti, <<la verita di tutti idesideratadodecafonici sta nel loro continuo
confronto con la configurazione concreta della wasn cui essi vengono impiegati.

Essi fanno vedere da che cosa, non in che modsi cieve guardare. La calamita si

! Cfr. S. Petruccianintroduzione a Adorng. 164.
2 G. Manzonintroduzionein Dissonanzepp. XIV-XV.
% Th. W. Adorno Filosofia della musica modernpp. 63-64.
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verifica non appena vengono innalzati a norme @etisati da quel confronto>
Percio Adorno concludeva sostenendo che <<sola rdgdecafonia la musica puo
imparare a restare padrona di se stessa: ma abtstegso 10 pud solo a patto di non

arrendersi ad essa>>

6.2 — Appropriazione indebita

Gli avvertimenti suddetti, a detta di Adorno, soneece rimasti inascoltati, generando
le premesse per [”invecchiamento” della musica erod. Le cause di
quest’invecchiamento sono molteplici. La piu impote si potrebbe definire come
Iappropriazione indebita” della dodecafonia. Sedo Adorno infatti i successori di
Schonberg, ossia i compositori della cosiddettalacseriale attratti dalla forma non
convenzionale delle sue composizioni, hanno fati@pm i principi teorici
dell’espressionismo musicale con una grave leggardzfondo. Essi infatti, credendo
che la novita della musica della Scuola di Viennasistesse solo nel <<suo aspetto
insolito e sconcertante2>hanno invece tralasciato cid che rendeva questsican
<<angosciosa e sconvolta nel suo interdo}a magistrale capacita di Schonberg di
trasfigurare il materiale preesistente, pervenem#dsi ad una forma musicale
sufficientemente attrezzata per esprimere i probéegii orrori del suo tempo.

Dunque, cio che non va nella nuova avanguardiacoosiste nelle strutture musicali o
nelle sonorita proposte dai nuovi compositori, bemdla “spensieratezza” con cui essi
ricorrono alla dodecafonia, come se si trattassendi tecnica di composizione fra le
tante: <<la tendenza generale della musica odieonaha certo espresso un’esperienza
genuina e originaria. Al contrario essa vive essdmente delle acquisizioni della
nuova tecnica, organizzandole, corrompendole, ddok o deformandole. [...] Le
sonorita usate son rimaste le stesse, ma il faft@dgoscia, che aveva dato vita ai suoi
primi istanti, & stato rimosso3>

Dietro questo oblio “di secondo grado” dell'ang@sdia inoltre operato, secondo
Adorno, uno dei <<motivi antropologici fondament@dill'invecchiamento della musica

moderna: i giovani non si arrischiano piu ad essalie L’angoscia e il dolore sono

L vi, p. 70.

2 vi, p. 114.

% Th. W. Adornonvecchiamento della musica modeindissonanzep. 157.
* Ibidem.

®Ivi, pp. 159-160.
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cresciuti fino all'estremo, e I'anima del singolmm riesce piu a soggiogarli>>
Essendo cosi sopraffatti da qualcosa che non nesoé a gestire né ad esprimere
adeguatamente, sia per loro carenze individualipsr I'anacronisticita dell’educazione
musicale ricevuta i nuovi compositori cercano un sicuro rifugio ledlorme musicali

di chi li ha immediatamente preceduti, senza capprenamente il significato e la
dialettica interna. Ma cosi facendo gli epigonSdhdnberg, Webern e Berg hanno dato
vita ad una situazione paradossale. La loro mugigca.essendo “all’avanguardia”’ ed
impeccabile dal punto di vista esecutivo-formale,egpressione di un’<<unione
estremamente singolare di settarismo e accademisimpoiché & pacificata al suo
interno e statica all'esterno, fine a sé stessmeapace di scandalizzare nessurio
poche parole, questa “nuova” musica e vecchia genetarna I'esatto opposto della
musica di cui si avrebbe bisogno oggi. Musica chwndo accetta <<inconsciamente
I'eliminazione dell’angoscia, si riduce a puro giooperché e diventata troppo debole
per essere il contrario, desistendo dalla veritaeedendo cosi il suo unico diritto
all’esistenza>2

Non a caso I'immediata conseguenza dell’invecchidmdella musica moderna é stata
la sua fagocitazione nedistablishmentindustrial-culturale. Finalmente s’e potuto
incasellare la musica d’avanguardia tra le tanpptsizioni autorizzate” dal sistema, in
quanto dell’originario radicalismo che I'aveva imnzzata dalla banalita della musica

di consumo, e rimasta soltanto 'ombra.

Yvi, p. 172.

2 <<l’insegnamento della composizione, massimo peiservatori, & rimasto sostanzialmente al livello
della musica tonale della tradizione, e non fomiserto allo studente delle norme tecniche severe p
giudicare la musica moderna. [...] Molti dei cosiddetusicisti “di professione” non hanno seguito
I'evoluzione tecnica e non possono insegnare aidc@tche é rimasto estraneo a loro stessi, Biziane
precedente della musica tonale e talmente logaanoh fa quasi nessuna presa sui giovani. C'é magio
di sospettare che chi non sa superare le difficdtfia nuova tecnica non sia nemmeno padrone
dell’antica.>> {vi, p. 181).

3 vi, p. 164.

4 <<Gli attuali seguaci di Schénberg hanno provoaatocorto circuito. Essi vogliono scordare di
proposito il senso musicale e il modo di articalag credono che basti mettere insieme i suonfgver
una composizione: invece cosi facendo le hanno tatto cio che ne avrebbe appunto potuto fare una
“composizione”. Ne risulta una negazione astraftaguesti compositori intraprendono un viaggio
altrettanto lieto quanto inutile, in cui non avvéeassolutamente nulla nonostante la complicatezlta d
figurazioni musicali: si comprende allora perchsi @@ssano sfornare disinvoltamente una partitopod
I'altra>> (ivi, p. 166).

®Ivi, p. 160.
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<<Invecchiamento della musica moderna non signidiao che la gratuita di un
radicalismo che si manifesta nel livellamento danekutralizzazione del suo materiale,
e che non costa piu nulla. Non costa piu nullaitsigilmente, in quanto, impiegando gli
stessi accordi senza la precauzione con cui veoisaritti e goduti allora, si toglie loro
anche ogni sostanza, capacita espressiva e retaearsoggetto; e materialmente, dal
momento che nessuno oggi piu si scandalizza delieeahfonia. Messa in mostra in
ogni festival della musica, essa € tollerata coffegeprivato di un gruppo di specialisti
e viene lasciata agli esperti. Nessuno la contrastessuno del resto vi scorge un
riflesso di se stesso o qualche pretesa vincotatfiwerita>3.

6.3 — La tecnica ed il silenzio

Al di la della, comunque rilevante, polemica traofib e le nuove avanguardie, il
saggio linvecchiamentadella musica moderna rilevante perché contiene anche un
ampio excursus a proposito della relazione tra causitecnica compositiva. Si tratta di
una questione su cui Adorno, come sua prassi, r@raepiu riprese, rettificando o
correggendo quanto detto in precedenza.

Constatato I'attuale <<desiderio di razionalizzagiontegrale che prima d'ora non
aveva avuto precedenti nella musicd>i filosofo non esita a definire arbitraria e
sproporzionata questa ‘“legislazione tecnico-mateaiatimposta dai compositori
contemporanei. Questa ha infatti dissolto la teresidialettica che pulsava nella musica
moderna, smarrendo I'<<unica cosa che importa vendéendal punto di vista artistico,
I'effettivo decorso musicale> La maggior parte dei compositori contemporanei &
stata dunque accecata dal culto dell’esattezzaale;mon riuscendo cosi ad accorgersi
che <<a forza di premeditare non si medita pitifiiceenza>>" sul valore della musica
contemporanea e sulla sua effettiva legittimitae€o dubbio adorniano, pur essendo
parzialmente mitigato dall’utopica speranza in mmasica ed in un’arte radicalmente
diverse, sara comunque persistente in tutta lasgfbne del filosofo. Esso compare
anche nel saggiollivecchiamento della musica moderimacui il filosofo ritiene che:

L vi, p. 164.
2 vi, p. 167.
% vi, p. 168.
*Ivi, p. 167.
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<<non c’é oggi nessuna sonorita che possa facikneletvare la pretesa di non essere
mai stata udita. [...] Forse é stato raggiunto ilitérassoluto dello spazio sonoro storico
della musica occidentale, ed ogni pensabile evemioro singolo fa I'effetto che sia gia
previsto e preordinato in partenza, mentre finarva 0'é segno di vita di un impulso
veramente forte che possa incrinare questo spamior@, e neppure si profila la
capacita di ascoltare con spontaneita al di fuicguello spazio>

Ma come si € potuti pervenire ad una simile staigma&zmusicale? Secondo Adorno é
questa la conseguenza piu grave della separazieliiartg, spacciata come un suo
innalzamento o divinizzazionégrt pour 'art), rispetto al terreno storico-sociale in cui

essa, volente o noleAtaffonda le radici:

<<I'emancipazione delle categorie formali e dalteutture del materiale musicale
prestabilito presupponeva che determinati valoribtici e determinati elementi del
materiale significassero gia qualcosa in sé stgsdiNe derivo una fede superstiziosa
in presunti elementi originari che in verita somodwtti della storia e sono storici nella

by

loro stessa costituzione. Anche la mentalita &tstadicale non si € mai del tutto
liberata da questa superstizione, trasformandosilnfante in un artigianato
industriale>3,

In questo modo la musica contemporanea s’e inflitta duplice condanna: in primo
luogo € diventata espressione di un vuoto tecnwigsxlo scopo per cui vengono
incomodati gli elementi tecnici nell’arte non puorfare ad un loro predominio, dato
che essi servono solo a costituire integralmenteoe trasparenza un nesso di
significato. Dove questa trasparenza non fa traunalla, dove essa non & un semplice
mezzo del contenuto artistico ma scopo in se stgssele il diritto di esisteres} In
secondo luogo essa s’e resa impotente rispetto salifierenze del mondo che la
circonda. A questo punto la musica contemporanadreva di fronte ad un bivio:
“tirare a campare”, correndo il rischio concretosdcharrire la propriaaison d’étre o
fare “harakiri”, ossia ammutolirsi per evitare dsere coinvolta nella barbarie generale.
Vediamo allora in che modo Adorno affronta questereptorio aut-aut nella
conclusione dellhvecchiamento della musica moderma se € invece possibile

intravedere una qualche uscita di emergenza.

Yvi, p. 171.

2 A tal proposito Adorno dichiara sibillinamente ckela mediazione delle due sfere della musica kdel
societa non &€ sempre trasparente. Oltre a influerdal’esterno e a controllare gli artisti — feremo che
non si pud certo mettere in dubbio — la societ@pce anche le individualita e le forme proprie @slia
essenza o della sua inessenzawiz [§. 183).

% vi, p. 169.

*Ivi, p. 175.
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<<L’attuale paralisi delle forze musicali rispecHa paralisi di qualunque iniziativa
libera in un mondo amministrato, come il nostroe ctulla tollera al di fuori di sé a
meno di integrarlo come fenomeno di opposizioneors@#ata. Rendersi conto
crudamente di tutto questo significa tentare lasipilga di una soluzione migliore:
anche se e assai dubbio che questo possa giovgaeho stesso della musica, come
pure di ogni altra arte, e la possibilita di interelcon serieta i fatti estetici, vacillano.
Dopo la catastrofe, I'arte vegeta come certe casgttd risparmiate per caso dalle
bombe o rappezzate empiricamente alla bell’e meflessuno ci crede piu; lo spirito
ha la spina dorsale rotta e non rendersene coatopartandosi come se nulla fosse
accaduto, significa voler strisciare al suolo irevelt procedere fermamente in avanti.
Solo le opere che nella loro intime complessionemsnmisurano alla piu avanzata
esperienza dell’orrore sono oggi autentiche; eaean si chiama Schoénberg o Picasso
ben difficilmente si puo sperare di averne la forRasta perd ancora da chiedersi se
anche gli artisti responsabili, che preferirebb@manziare all’arte piuttosto che metterla
al servizio della realta attuale, non incarninoogolvolta una forma camuffata di
adattamento: e precisamente di adattamento alkitocspdggi gia universale, di una
prassi che si da pace della condizione esistemtzasgercare di andar oltre. Oggi tutta
I'arte ha una cattiva coscienza e, se non vuol faedtere nel sacco, € necessario che
'abbia. Ma eliminarla sarebbe un errore, poichénibndo € tuttora in balia della
contraddizione tra cio che e la realta e cio ckere, tra il modo in cui é organizzata la
vita e lahumanitas:e proprio questo ha bisogno dell'arte come di umettivo. Cio che

€ un’esigenza oggettiva e in fondo anche socialensegnato in un isolamento senza
speranza: ma solo chi non se ne spaventa riacquistéorza di opporre resistenza in
sede artistica. Solo se qualcuno fosse pronto @dprendere da solo la lotta, senza
sostenersi con la fallace illusione di qualsivoglecessita o legge, solo a costui verra
forse concesso pitl che il riflesso di un inerméais@nto>>.

6.4 — Che fare?

Per Adorno dungque non possiamo rinunciare alla causiall’arte: si tratterebbe di un
grave errore che ci renderebbe anche complici @ei laggressori”. Tuttavia questa
consapevolezza non lo indurra a compiere il pasgoessivo, elaborare un “piano
d’azione” per andare incontro a questo bisogno rih musica ed un’arte diverse.
Questo per tanti motivi a cui abbiamo gia accenmatprecedenza: la diffidenza del
filosofo nei confronti di qualsiasi programma d’iegno collettivo o movimento
politico, tutti sinonimi per Adorno di falsita idemica; 'insormontabilitd degli ostacoli
che impediscono al singolo individuo di poter reagienza andare a sbhattere contro |l
totalitarismo delle istanze collettive e raziona#imti cementificatesi nella societa
contemporanea; il predominio nell’arte del feticcsmndustrial-culturale e del
disimpegno teorico-conoscitivo, quest’ultimo vistache come simbolo di “autenticita”

e genuinita artistica.

L vi, pp. 185-186.
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Per tutti questi motivi il pessimismo e la nota damentale di tutta la filosofia di
Adorno. Il quale, nella prefazione alla secondaziede di Dissonanze cosi
puntualizza:<<i sintomi alla cui radice l'autore intende risaliin questi saggi sono
profondamente radicati nel processo sociale: nosidlluda perdo che la semplice
penetrazione teorica da parte di un singolo o #@tidai la presentazione di programmi
positivi possa apportare modifiche decisive. Nora dattavia vana la riflessione che
nasce quando il pensiero si pone senza riguareneastimore di fronte a tutto cio che
lo sgomenta>%

Ma a questo punto il sospetto di essersi cacaiatini vicolo cieco € piu che fondato.
Sorge in particolare una domanda: cosa fare secheda riflessione o I'autocritica del
singolo compositore non é sufficiente per <<spezfarcombente feticismo del grezzo
materiale>3? Che il problema non risieda ancora pitl a monteer & nel materiale,
nella totalita di quelle forme d’espressione adiamo il nome “musica”?

Si tratta di domande particolarmente velenose aAadarno cerchera di trovare un
antidoto nelle sue ultime opere come corRarva aesthetica, Impromptug
'incompiuta Teoria estetica sulle quali ci soffermeremo a breve. Ma prima é
necessario aggiungere l'ultimo capitolo del contrse rapporto tra il filosofo e le

avanguardie musicali contemporanee, relativo ajisagers une musique informelle

! Th. W. Adorno Prefazionen Dissonanzep. 5.
? Ibidem
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Capitolo settimo

Un’informalita

7.1 —Ricominciamo

La disamina tracciata da Adorno sull'avanguardiatyschtnberghiana, al pari della
maggior parte delle sue prese posizione, suscitevab reazioni. | primi a reagire
furono i detrattori del serialismo, fraintendendar®il senso dellhvecchiamento della
musica moderneEssi infatti si compiacquero del fatto che anchéagerrimo nemico”
come Adorno si fosse reso conto della decadentbpkr della musica modern&lon

si fece attendere nemmeno la reazione dei direfiiimhtari della critica adorniana: i
“serialisti” ritenevano invece che ad essere inkieata era l'interpretazione musicale di
Adorno, ormai incapace di analizzare obiettivamentgalsiasi proposta che si
proponesse di andare oltre Schénberg.

Se la replica alle forzature interpretative denprnon costera ad Adorno molta fatica,
in quanto l'intenzione che lo aveva indotto a semév|Invecchiamento della musica
moderna non era quello di <<indebolire I'esigenza della tnmdone musicale
d’avanguardia quanto portarla fino a meditare sstagsa> le reazioni pratiche, ossia
alcune composizioni dei membri della Scuola di D&tadt, saranno invece tali da
richiedere al filosofo una contro-risposta ben m@pprofondita. Adorno infatti
ammettera di essere stato colpito da <<opere cdeignasse, Gruppen, Kontakte,
Carre di Stockhausen, comee marteau sans maitrég Seconda e Terza Sonata per
pianoforte nonché I&onatineper flauto di Boulez. Ed anche dopo aver ascolkato
registrazione di Colonia del Concerto per pianefadi Cage, posso dire di essere
rimasto impressionato, sebbene non mi azzardi eisare tale impressione:>Una
simile, anche se non precisata, impressione indAoitino a cercare una via comune da
intraprendere assieme ai suddetti compositori,h@otanto <<al pensiero teorico sulla
musica, quanto alla musica stessa spetta oggi woghd impellente di

autoriflessione>%

1 E il caso, ad esempio, di quanto sostenuto da dsukell significato attuale del realismo critico,
Einaudi, Torino, 1957.

2 Th. W. Adorno Prefazionen Dissonanzep. 5.

® Th. W. Adorno,Vers une musique informellzy Immagini dialettiche. Scritti musicali 1955-196.
236.

*Ivi, p. 237.
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A detta di Adorno, il primo nodo da risolvere peotgr ipotizzare una musica
“informale” consiste nel fatto che oggi la musicasembra mirare a una percezione
fondamentalmente diversa. L'ascolto tradizionaleode in modo che la musica si
dispieghi, in conformita all’ordine del tempo, dallparti alla totalita. Questo
dispiegamento, cioe il rapporto dei contenuti malsiche si susseguono nel tempo con
il puro decorso del tempo, é diventato problematicd pone nella composizione stessa
come un compito da ponderare e risolvere>Borse il mancato riconoscimento di
questo aspetto allepoca del suo primo incontro Bmusica seriale determino la
condanna di quest’ultima da parte di Adorno. Tu#al filosofo, furbescamente, non
fornisce delucidazioni a tal proposito, ad eccegziah una curiosa ammissione del
proprio “narcisismo” musicafe

Ad ogni modo, il concetto di musica informale delo da Adorno sembra molto
vicino ad un processo ancoranuce piuttosto che ad un programma compiuto e quindi

in grado di portare avanti il lavoro di Schonberg:

<<per musica seriale intendo una musica che haatb tutte le forme che le stavano di
fronte esternamente, astrattamente e rigidamentgemusica che, perfettamente libera
da cio che le viene imposto eteronomamente e $&rareo, si costituisce con oggettiva
cogenza nel fenomeno e non in leggi di facciata) $e.la musica informale rinuncia a

forme astratte, alla cattiva universalita delleegatie interne alla composizione, allora
le categorie universali ritornano nel cuore dellartipolarizzazione facendola

risplendere>2%

Quali sono queste “forme astratte” a cui allude Wd@ E perché risulta cosi
problematico un loro superamento? Simili domand@eayievano trovato risposta nella
Filosofia della musica modernanon & dunque un caso che Adorno, per meglio
illuminare la via da intraprendeneers une musique informellsenta il bisogno di

tornare a parlare di Schonberg.

L vi, p. 236.
2 Cfr. ivi, p. 235.
% vi, p. 238.
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7.2 — L'eredita di Schonberqg ed il serialismo imgdg

Il significato di questo ritorno a Schonberg viesubito precisato da Adorno. Con esso
il filosofo non intende proporre un’impossibile tasrazione della dodecafonia
“classica”, bensi sottolineare la necessita di miapriarsi di quella sfrontatezza
compositiva che si muoveva alle spalle di opere e&rwartung e Die gliuckliche
Hand <<Unamusique informelle- scrive Adorno - dovrebbe di nuovo esporsi adlad
di una liberta senza revisioni e concessioni — mracome ripresa dello stile del 1910.
Non si puo continuare indefessamente a comporre @rfaceva nelle piu ardite opere
di quell’epoca, I'epoca piu produttiva di Schonberly Vediamo meglio in cosa
consiste la lezione di cui la nuova avanguardiarelaye far tesoro dal confronto con
I'espressionismo musicale.

Come abbiamo gia detto a proposito délisofia della musica modernajuella del
compositore moderno non € una posizione invidialitgi, ben lontano dal poter dare
libero sfogo alla sua immaginazione musicale, éretis a partire da un materiale
cristallizzatosi in forme inviolabili (pensiamo arincipi della tonalita, dell'unita
ritmico-metrica 0 a tutte le convenzioni legatee gtlarticolari forme tematiche), per
produrre pero qualcosa di diverso rispetto alldiziane. Il materiale che lo incalza,
infatti “richiede” di essere sviluppato, ossia cotid a nuovi significati storico-
musicali. Adorno, per riassumere questo sottosaphretico della musica moderna, si

esprime con questi termini:

<<da un lato, quanto piu le fabbricazioni strutliusallevano nella loro forma la pretesa
di essere necessarie, tanto piu esse si conseghamemento contingente ed esteriore
al soggetto; dall’altro lato, il soggetto che cediavincolarsi da questa morsa scade in
un arbitrio il cui carattere effimero traspare pawsdinnanzi a regole puramente
fabbricate. E quasi inevitabile che la sua presiibtata si trovi rigettata su cio di cui
voleva sbarazzarsi il movimento della nuova musgéa sua interezza. [...] Il compito
strategico di una musica informale dunque sarebbedite da questanpasse>°.

Ma quest’impasse contro cui deve confrontarsi |asioauinformale non € una novita.
Anche Schonberg, infatti, € stato costretto a naistisi, riuscendo a “cavarsela” con
una magistrale oscillazione <<tra gli estremi aghlimente tematico e dell’atematico;
egli con una grandiosa innervazione delle opereh@npercato un equilibrio tra questi

due momenti, bensi li ha tenuti in netta opposkior...] La concezione

L 1vi, 240.
2\vi, pp. 241-242.
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schonberghiana di una totalita realmente costrdi#acima a fondo si incrocia con
I'impulso opposto; il compositore si ribella confeolegge che lui stesso si € imposto,
forse proprio perché & imposta, e vorrebbe lasdiaamente andare3>

Ora, riproporre la stessa soluzione sarebbe nam wsgbperazione inutile, ma anche
impossibile perché, nel frattempo, tanto sul materimusicale quanto sulla realta
sociale hanno operato profondi cambiamenti. Pericgerialisti hanno tentato di
risolvere questa difficile situaziormn un’idea certamente affascinante ma non meno
problematica. Lavorando schematicamente sulle naadchri e sui contrasti a tutti i
livelli che rendono musicale un suono, ovvero a#ezimbro, durata e dinamica, essi
hanno cercato di liberare del tutto la fase debengosizione dalle difficolta legate
all'arbitrarieta delle scelte del compositore. ¢inso di una simile operazione sarebbe
quello di portare alla nascita di una musica indgrai svilupparsi da sé in maniera
“matematica”: il compositore, potendo lavorare ig€llo di combinazioni e contrasti
seriali, non dovrebbe piu tener conto di qualdiasna o convenzione del passato, oltre
che dei suoi stessi “gusti” personali.

Proprio a questo punto iniziano le rimostranze aidoe. Scrive infatti il filosofo:

<<é vero che la musica seriale e postseriale rappta lirreversibile superamento

dell'ideale espressivo. Tuttavia bisogna ben guarddall'interpretare questo disagio

nei confronti dell’espressione come svolta verso ideale positivo di un cosmo

musicale, in cui i soggetti che si esprimono samgesati a tal punto che I'espressione
dell'individuo isolato perde valore e diventa sujer. [...] Essa costituisce certamente
la risposta al fatto che la storia recente, il deppiamento del singolo fino alla

minaccia di una catastrofe totale, ha ricopertsgiessione immediata della soggettivita
con uno strato di vanita, apparenza e ideologia.ilNdaggetto, comportandosi come
fosse il creatore del mondo o il fondamento cosimédake e pura messa in scena di
uno che alza la testa e si da delle arie, mentresitta nulla dipende da lui%>

Con una simile strigliata, Adorno voleva far capaieserialisti che dalla dialettica
musicale delineata dai due poli dell'individuo-carsfiore e del materialeon si pud
uscire, almeno fino a quando si miri in musica Ka&dlcolazione e non ci si voglia
accontentare di agglomerati sonorf>Ma quello di Adorno piti che uno stroncamento

fine a se stesso e un invito rivolto ai fautoril@dehusica informale affinché continuino

L\vi, pp. 242-243.

2 \vi, pp. 243-244.

% LLa cui definizione viene ripresa e ampliata da vhdocon questi termini: <<il materiale non puo esse
inteso che come cid con cui opera e lavora il caitpe. Ma questo non € altro che lo stato delteefo
produttive di una certa epoca, oggettivato e isbesriticamente, che i compositori si trovano diaan
volta di fronte>> i, p. 244).

*\vi, p. 245.
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nella loro ricerca, prendendo in considerazioneeadttrade. Adorno infatti si dice

convinto del fatto che <<non si tratta di resta@iarvecchie categorie, ma di sviluppare
i loro equivalenti in conformita al nuovo materiatpiesto per realizzare con chiarezza
ci0 che quelle categorie realizzavano in modo iorze nel vecchio materiale,

rischiando dunque di diventare insufficientt>>

Il materiale musicale non deve infatti essere feio come <<una sostanza statica>>
di fronte al quale il compositore contemporaneo baeb inchinarsi ossequioso o

addirittura paralizzarsi. E questo un concetto redaée per la comprensione della
filosofia della musica di Adorno il quale, suppdotaa figure storiche come Schdnberg
e, come vedremo in seguito, Beethoven, puo sostasier <<il materiale viene a sua
volta modificato dalla composizione. Ogni compasia riuscita in cui e stato

impiegato restituisce il materiale con la fresclaezii una novita. Il segreto della

composizione e la forza che trasforma il materialel processo di crescente
adeguamento>>

7.3 — Del rapporto tra normativita e liberta

Proseguendo nella sua interpretazione del serialistegrale, Adorno individua un filo
che lega questa avanguardia a quella espressioQsizsto filo ha un nome e un
cognome: Anton Webern. Le sue ultime opere diventainfatti qualcosa di piu che un
modello d’ispirazione per i partecipanti @orsi estivi di composizione per la nuova
musicatenuti a Darmstadt a cui partecipavano, oltre aiaifiati Stockhausen e Boulez,
altre importanti figure come Varese, Ligeti e NoMgebern infatti, nellultima fase
della sua attivita apportd importanti integraziaiprincipi dodecafonici: egli fu il
primo, a detta di Adorno, a porre <<lI'esigenza hdurre il massimo possibile dei
nessi musicali. [...] Egli razionalizzd e sistemadizzosi tendenze che in Schoénberg
nascono essenzialmente dal bisogno di espressipparendo in modo spontaneo e per

cosi dire irrazionale>%

! Ibidem.
2 vi, p. 246.
% Ibidem.
41vi, 251.
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Tuttavia la razionalizzazione weberniana non cosdusrisultati degni di nota; anzi, a
tal proposito Adorno non nasconde una certa detesiSebbene I'intenzione di Webern
fosse stata <<eliminare i residui casuali che paswano sia nella libera atonalita che
nella dodecafonia, 'addensamento delle relaziolai &nsione dei mezzi musicali non
determind necessariamente piu densita e tensiotherisidtato musicale, nella
composizione stessa>3 perché di questo parziale fallimento & spiegl filosofo in

questo modo:

<<mezzi e risultato sono due entita disparate. La]quantita di nessi da istituire
dipende dal carattere dell’'opera, da che cosaasicetponendo, dalla semplicita o
complessita dei pensieri che si vogliono rappresertompositivamente. La totalita dei
nessi in quanto tale, la ricchezza o assenza dzicgli, non costituisce un momento
necessario del contenuto di verita delle opereg ass ha valore in sé e non garantisce
automaticamente il senso musicale. [...] Non si padrpneggiare I'antinomia di liberta
e normativita trasferendo quest’ultima a livellosemplice metodo ed emulando, senza
riguardo alla sostanza, cid che una volta si chienegge>3.

Adorno prende quindi spunto dal tentativo di Web@en inoltrarsi in un altro excursus
estetico-musicale: il bisogno di tanti musicisti skguire un ordine o delle regole

prestabilite. Il filosofo si interroga cosi

<<sul perché gli uomini, appena giunti in un cangperto, diffondono la sensazione
che si debba restituire I'ordine. [...] Non vi &€ mménto artistico che si sia sottratto al
meccanismo delle imposizioni. Nell’eterno ritornel disogno di ordine orientato su
schemi io vedo un sintomo di persistente debolezzaon un attestato di verita.
Interiorizzano la costrizione sociale che pesa suorb, operando in quello che
dovrebbe essere il regno della liberta, cioé nehdoodella produzione artistica;
addirittura scambiano questa costrizione per vocezinaturale dell'arte. Non esiste
conciliazione tra le leggi immanenti, provenierdi chondo della liberta e trasparenti in
sé, e il capitolare di fronte all’ordine ingiunta contraddizione tra il potere dell'ordine
e I'impotenza degli uomini distoglie questi ultinalla propria nostalgia di cui potrebbe
farsi garante I'arte. Nonostante i tormenti delit@a veale e spirituale essi in fondo non
desiderano affatto che le cose cambino; continuaneoiprodurre i momenti di
autoritarismo, anche in se stessi, nella convireiehe nulla sia possibile senza
convenzioni, anche se si é riconosciuta la lordiperdi normativita e la struttura
sociale non e piu in grado di ricostruirla. Questioscuro segreto dell'ideale classico,
& il vero formalismo>2

L vi, p. 252.

2 |vi, pp. 252-253.

% \vi, pp. 253-254.

Impressionante €& a tal proposito la convergenzéindetpretazione socio-antropologica adorniana con
quella di Carlo Michelstaedter, di cui molto prolhaiente Adorno non era a conoscenza. Tuttavia il
giovane filosofo italiano nella sua unica opeta, persuasione e la rettoricacriveva: <<la rettorica
organizzata a sistema, nutrita dal costante sfdezsecoli — fiorisce al sole, porta i suoi frgtbenefica i
suoi fedeli. — Ed altri ne portera in futuro.vlicég avra preso I'apparenza delpghic. quando ognuno,
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Una simile riflessione deve essere debitamentdgatac se non si vuole inciampare in
un altro luogo comune da sempre incombente swl'ailludiamo al connubio di
“genio e follia” portato avanti da chi, confidand@l luogo comune dell'arte come
regno dell’irrazionalita, dichiara superflua quafsi riflessione su di essa. Percio
Adorno aggiunge subito: <<la musica ha indubbiamé@mogno di forze organizzative,
se non vuole finire nel caos. Ma la paura del caese sopravvalutata in campo
musicale non meno che nella psicologia sociale. Ci.$i comporta come se l'ordine
dovesse essere imposto alla liberta e quest’uliivegse bisogno di un freno; invece la
liberta dovrebbe organizzare se stessa in modmdalavere piu ubbidire a una regola
che, essendole eteronoma, mutila cid che si viootedre liberamente=>

Tornando dunque adlesideratadi cui la musica informale dovrebbe farsi carico,

Adorno deduce che

<<sul piano del soggetto compositivo la musicanmi@le dovrebbe essere una musica
che, anziché farsi mettere le dande dalla paurae $ibera riflettendola e irradiandola.
Saprebbe distinguere tra il caos, che non ha m@atpoda nessuna parte, e la cattiva
coscienza della liberta di cui si alimenta l'illittee. Neppure l'idea di musica informale
puo faretabula rasadi concetti come quello di logica o persino disaliia; tali concetti
intervengono nell'opera d’arte non letteralmenend in forma modificata>

socialmente ammaestrato, volendo per sé vorra @eaotieta, che la sua negazione degli altri sara
affermazione della vita sociale. - Cosi ogni atéfi'domo sara la rettorica in azione, che oscurolpie
stesso gli dara quanto gli serva>> (C. Michelswedia persuasione e la rettoricaAdelphi, Milano
1986, pp. 172-173).

Infine, Michelstaedter conclude amaramente: <<pritingiungere al regno del silenzio ogni parola sara
un “ornamento dell'oscurita”: un’apparenza assolutdefficacia immediata d’una parola che non avra
pil contenuto che il minimo oscuro istinto di vifAutte le parole saranno termini tecnici quando
I'oscurita sara per tutti allo stesso modo velatsendo tutti gli uomini allo stesso modo addoratti

Gli uomini parleranno mavdsv Anyovowy, “non diranno nulla”. [...] Temo che essi siano &né
incamminati, che non verra loro mai il capriccioudtir da questa tranquilla e serena minor etas>p
189).

! Th. W. Adorno\Vers une musique informelle Immagini dialettiche. Scritti musicali 1955-6p, 254.

2 vi, pp. 254-255.
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7.4 — L'improvvisazione

Sviluppando ulteriormente la riflessione sul rappdra normativita e liberta in musica,
Adorno si shilancia per la prima (ed unica) voltdl'snprovvisazione, ma il responso
che ne verra fuori non sara molto lusinghiero. @atasdo I'oscillazione dialettica tra
dinamicita e staticita che accomuna musica e &tiea, entrambe bisognose di
<<immobilizzare e presentificare>>on la scrittura il loro sviluppo nel tempo, il

filosofo ritiene che

<<ci0 che determina in modo pregnante la musicaec@rocesso — lintreccio
dell’elaborazione tematica in cui ogni cosa seguiéadtra — & reso possibile solamente
dalla sua fissazione su carta; le complesse formartitolazione, attraverso cui la
successione si organizza come tale dall'interne@bdeero inadeguate a una musica non
scritta, risultante da un’improvvisazione. L’epodalla composizione obbligata ha
segnato il rapido decadere dell'improvvisazione>>

Molto probabilmente l'improvvisazione di cui parkdorno € legata alla tradizione
sinfonico-classica o, al massimo, alla musica daera; dunque il concetto adorniano
di improvvisazione musicale € molto piu limitatggetto a quello odierno (la cui sola
definizione & un problema aperto). Tuttavia, lacpésrieta e I'assolutezza con cui il
filosofo dichiara carente <<di sviluppo musicalée musica improvvisata poiché non-
scritta, e quindi composta ed eseguita nello stessmmento, destano qualche
perplessita, almeno per due motivi. In primo luogdprno non si sofferma a chiarire
cosa esattamente intenda per musica improvvisagaiahdo la netta sensazione che,
nella sua ottica, I'improvvisazione sia un mermsimo di approssimazione musicale.

In secondo luogo € naturale che, avendo egli postorocesso di per sé statico come la
scrittura comgrimum ossia come base imprescindibile da cui ogni su@ve ricavare
significato, Adorno debba poi ricorrere ad un’am@adiscutibile) argomentazione per
non contraddire il proprio concetto di decorso roal&, inteso come sviluppo interno di

una composizione e svincolato da qualsiasi entigdeteronoma:

<<la staticita della musica notata costituisce ato ldella cosa; I'altro e il fenomeno
sonoro, I'evento nel tempo. Esso & impensabileasémacrittura e viceversa. Le note
non costituiscono semplici direttive per I'esecuEpma sono musica oggettivata in
testo. Per questo tendono verso la muta letturaciahe conferisce al testo il suo

L vi, p. 257.
2 |bidem.
% Ibidem.
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carattere specifico, cio che il testo denota immtednente e che non necessita di
esecuzione, € una realta che si dispiega nel temppln musica non vi e nulla che
abbia il diritto di seguire a qualcos’altro, se rowleterminato dalla configurazione di
cio che lo precede o se, per converso, non rietfaspettivamente I'evento precedente
come condizione del suo esserci. [...] Questo priacipmplica sempre,
paradossalmente, che si istituisca un rapporto canpi relativamente statici, sola
operazione attraverso cui si puo dedurre la dinajmidatti una dinamica assoluta e
indifferenziata si trasformerebbe nuovamente iticsta>".

by

Percio la conclusione del filosofo e che <<nei comti della figura i suoni, nel
fenomeno musicale, sono astratti e separabiliepb&ro essere elementi primari tutt’al
piu sul piano acustico ma non sul terreno dellammsizione. [...] La musica non e un
agglomerato di suoni*>

Molti critici hanno interpretato questa chiusuraamiana nei confronti di un ipotetico
oltrepassamento della notazione musicale come uni¢anita non risolta all’interno
della sua riflessione. Sebbene infatti non si posggre che la posizione di Adorno nei
confronti della tradizione sia sempre stata cos@gsata da un atteggiamento critico
tuttavia molti elementi (uno su tutti, la sua rigitbrmazione “classica”) hanno influito
sulle sue tesi generando cosi, se non delle catiniadi, quantomeno una evidente
oscillazione tra i due poli di “progresso” e tradrze.

Dal canto nostro, con una simile critica, non siofuta sostenere un’inferiorita della
musica scritta rispetto a quella improvvisata: acato bensi di mettere in evidenza
'eccessiva fretta con cui Adorno ha liquidato [imvvisazione, analogamente a
guanto aveva fatto con il jazz. E non a caso, pogpartendo dallo stesso binomio jazz-
improvvisazione, Sgalambro parlera di una “fugardgoa” intrapresa da Adorno per
non dover rivedere tutta la sua filosofia della mars<<il jazz spaventa Adorno come
una minaccia portata contro I'adorata musica dazmos troppo ravvicinate. In fin dei
conti la musica, anche la piu ‘nuova’, € legatacaipositore come la piu neutra
gnoseologia a un soggetto qualsiasi. Mentre il,jagzmantenesse la promessa del suo
nome, dovrebbe essere sempre e solo ‘improvvisezibta cio vorrebbe dire nascere e
morire sul momento. Come certi insettf>®ettaglio, quest'ultimo, inconciliabile con

la concezione socio-critica della musica portatandivda Adorno in tutta la sua

L \vi, pp. 257-258.

2 |vi, p. 260.

% <<Al verdetto di invecchiamento di cid che apparé alla tradizione si oppone la comprensione del
contenuto della cosa, che la rinnova. A cui rendstzia solo un rapportarsi alla tradizione chelieva
alla coscienza senza inchinarlesi. La tradiziongnaetta contro le Erinni dell’oblio, quanto stpapa
alla sua non meno mitica autorita>> (Th. W. AdorRayva aesthetica. Saggi 1958-196=ltrinelli,
Milano 1979, p. 36).

* M. SgalambroContro la musican De mundo pessimédelphi, Milano 2004, p. 192.



78

riflessione e che trova ulteriore conferma anchédrs une musique informelle

<<la soggettivita che opera nell'arte non & l'indivo empirico contingente, non ¢ |l
compositore. La sua produttivita tecnica e funziemenanente del materiale; solo
orientandosi su di esso ne ottiene la supremaze.cbh questa estraneazione essa
accoglie in sé un’universalita che va al di la 'dedividualita di chi produce; un lavoro
valido nell'opera d’arte appartiene sempre allaetécnel suo complesso. [...] Proprio
cio che in musica vi e di piu soggettivo, che étérali immaginazione e associazione, il
contenuto di idee e il contenuto storico, che @adnis ogni musica, rimanda al mondo
esterno, a quello della realt&>>

7.5 —Vers une musigue informelle

Abbiamo notato come le critiche di Adorno allavaagdia seriale fossero mosse da
una intenzione costruttiva, ossia aiutare la mustcgemporanea a trovare la via giusta
verso una musica informale. Per questo motivo kaepinale diVers une musique
informelle € infarcita di direttive e consigli, molto probab&nte non richiesti dalla
controparte, che Adorno sente comunque il bisograe ai nuovi compositori. Dopo
aver definito il serialismo come <<una pratica fmolegata alla concezione di
scomporre il tutto fino a giungere ai parametri sialgolo suono e poi di ricostruire il
tutto>>*, Adorno mette in chiaro che, a suo dire, <<commamusica informale
significherebbe prendere congedo da questo esercizipoiché <<cid che in musica
appare come dato immediato, ultimo, originario rei-termini della logica dialettica —
gia mediato, posto: anche il singolo suonb>>

E innegabile che, su questo punto, I'aculeo deflica adorniana colpisca nel segno,
richiamando i serialisti a rimettere i piedi peréee ad abbandonare la ldrgbris, cioe
quella convinzione di poter realizzare una musassbluta”, ossia sciolta da qualsiasi
vincolo formale e contenutistico con il passatoorfre un qualsiasi strumento infatti
implica un confronto ineludibile con una realta gwistente rispetto al singolo
musicista. Tale confronto parte ovviamente con gigpdimento della tecnica
strumentale, per culminare poi con I'approfondinoerttell’operato di chi ci ha
preceduto. Approfondimento, beninteso, da non cemnarsi come un appiattimento sul

gia fatto, piuttosto come il presupposto per trevar noi stessi differenti soluzioni

! Th. W. Adorno\Vers une musique informelleImmagini dialettiche. Scritti musicali 1955-6p. 261.
2 vi, p. 260.

® Ibidem.

* Ibidem.
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espressive.

<<Musique informellenon significa neutralita culturale ma critica gelssato. L'arte
dei compositori autentici di un passato che giufige alle soglie della nuova musica
era piu grande di quella del presente, nella migureui essi facevano dimenticare le
formule prefabbricate o gli infondevano senso, noa me facevano a meno. Ogni
attivita compositiva e stata finora un conflittoncgualcosa di alienato; in conformita al
suo modo di essere, la musica non € mai stata mmamn i propri schemi, bensi
trionfava nell’apparenza di tale concordia. [...] BaMozart e Beethoven impiegavano,
fin nei moti piu intimi, topoi musicali. Il processo compositivo dell’epoca cleasi
aveva qualcosa depuzzle. I momento di grandezza risiedeva nella forza di
autoriflessione che redimeva il meccanico dalla siggdezza e trasfigurava la
banalita>3.

L vi, pp. 264-265.
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Capitolo ottavo

Il grande Ludovico van

8.1 — Perché Beethoven?

Nell'ingente produzione saggistica di Adorno figupa alcuni scritti dedicati a
compositori come Wagner, Mahler e Ber§efinirli come delle semplici monografie
sarebbe un errore, dato che con essi Adorno affltexiormente il propriomodus
operandiinaugurato con ld&ilosofia della musica moderndn questi saggi infatti il
filosofo continua nel suo proposito di far afficgafilosoficamente, ossia entro un
orizzonte il piu possibile unitario, tutti gli irgcci storici, sociali, estetici e tecnici
destinati invece a sfuggire allo sguardo archietsnnedotico della musicologia
ufficiale’.

Bisogna pero dire che l'inarrestabile filosofialdahusica adorniana € “macchiata” da
un’incompiuta: si tratta dektterno progettadi un saggio su Ludwig van Beethoven.
Come ci informa Rolf Tiedemann, curatore della oéted di tutti i frammenti/appunti

scritti da Adorno su Beethoven,

<<sono pochi i progetti letterari che Adorno hawstyy per non dire corteggiato, tanto a
lungo e tanto intensamente. Nessuno di questi, penase fermo a uno stadio cosi
embrionale per quasi tutta la vita. | primi tesicquero nel 1934, poco prima dell’esilio
di Adorno. [...] Alla fine del 1943 I'inizio della ssura del testo era ancora lontano.
Anche dopo la fine della guerra e il ritorno a FE@lorte Adorno prende soltanto
appunti, nella forma in cui erano nati. Le annaiakisi interrompono quasi
all'improvviso nel 1956. [...] Nell'ottobre del 195Adorno scrisse il saggio
Straniamento di un capolavosullaMissa Solemnjsdopo la fine della prima versione
un appunto del suo diario rivela un pathos pedalitutto inconsueto: <<Ringrazio di
aver potuto fare ancora questo>>. In quel momesxaentemente, non credeva piu

! Cfr. Th. W. Adorno,Wagner. Mahler. Due studEinaudi, Torino 1966 élban Berg. Il maestro del
minimo passaggideltrinelli, Milano 1983.

2 A tal proposito Adorno sostiene con fermezza cki# metodo conoscitivo seguito dalla sociologia
musicale fino ad oggi & insoddisfacente. Quandoag qualche risultato sfiora la mera analogia.l®e
pill sono poco produttive quelle proposizioni dskeiologia musicale che, per potere avere sottedip
un terreno solido, si limitano alle abitudini deinsumatori ovvero ammettono la musica come oggitto
sociologia solo dove essa trova qualcosa come asa di massa per diffondersi.

Cio che la sociologia della musica promette aliWdlio libero da preconcetti sarebbe l'interpretaz
sociale dei fenomeni musicali stessi, la penetrazitel loro rapporto sostanziale con la societke ree|
loro interno contenuto sociale e la loro funzioba.sociologia musicale che & divenuta ufficiale eom
scienza raccoglie invece soltanto dei dati nelataegia costituita, e li ordina>> (Th. W. Adorno,
Introduzione alla sociologia della musiqga, 236).

% Th. W. AdornoBeethoven. Filosofia della musidainaudi, Torino 2001.
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alla realizzazione del suo progetto su Beethovén>>

Se lo stesso Adorno aveva rinunciato a scrivesgiglBeethovenil nostro tentativo di
imbastirne una ricostruzione sembrerebbe destimatgartenza ad una disfatta.
Tuttavia, abbiamo ugualmente deciso di intrapremdpresta sfida perché Beethoven,
ancor piu di Schénberg, rappresento per Adornoogtaate punto di riferimento. Non a
caso, laddove il filosofo tocca nodi cruciali nefieopria riflessione, Beethoven viene
sempre chiamato in causa come modello esplicatigonoe termine di paragone. Che
Beethoven non rappresenti la chiave di lettura ultat la filosofia della musica
adorniana? Ma perché allora Adorno non inizio nkanka stesura del saggio a lui
dedicato? E possibile che il filosofo considerdsspropria riflessione (o la riflessione
filosofica in generale) non all’altezza dell'opdr@ethoveniana?

Trovare una risposta definitiva a simili domandeyipcome siamo di un quadro
speculativo unitario, € impossibile. Non sara coguainutile prestare attenzione alle
tantefughe beethovenianghe Adorno ha disseminato in tutti i suoi saggel Besto,
come sostiene Cioran, € sempre affascinante muowls spazio <<del frammento e
delle stigmate>% dato che <<apparteniamo a un tempo clinico inocuitano solo i
casi Ci interessiamo a quello che uno scrittore hautaca quello che avrebbe potuto
dire, alle sue profondita mute. Se lasciaopera se si spiega, si € assicurato il nostro

oblio>>3,

L vi, pp. VII-VIII.
2 E. M. Cioran Sillogismi del’lamarezza. 11.
* Ibidem.
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8.2 — Borghesia rampante

La prima questione in cui irrompe il nome di Beeto riguarda il concetto forse piu
problematico della filosofia di Adorno: il rapportth mediazione tra artista e societa. E
guesto un tema con cui ci siamo gia “scontrati” seondo capitolo e su cui Adorno e
tornato piu volte in termini sempre diversi e mefinitivi. Anche nel saggio intitolato,
appunto,Mediazionela situazione non si presenta intricata: <<i peotil estetici e
sociologici della musica sono intrecciati tra larmlissolubilmente, costitutivamente.
[...] Nulla vale esteticamente in musica che nonagiahe vero socialmente, sia pure
come negazione del non-vero, e nessun contenutalesatella musica vale se non si
oggettivizza esteticamente>>

Insistendo su questa ineludibile coappartenenzartraompositore e tutto cio che gli
succede attorno, Adorno non vuol dirci che con di@di un musicista scaturisca
direttamente dalle dinamiche storico-sociali. Tdue poli sussiste invece una relazione
dialettica, quasiinconscia poiché <<la societa non si continua direttamente,
tangibilmente, realisticamente nelle opere d’aré,diviene direttamente visibile in
esse. Altrimenti non esisterebbe differenza tratd’ae I'esistenza empirica. [...] La
societa si risolve in esse solo mediatamente, gpesto in componenti formali
veramente nascoste. Queste hanno la loro propmdettita, in cui si riflette
naturalmente quella reale%>

E particolarmente importante questa precisazionddino perché, se egli pud ancora
parlare di una musica e di un avere cid & possibile grazie a questa “zona d’ombra”
esistente tra artista e societa. Anzi, nella pritsjpeadorniana, le opere d’arte vere
sarebbero proprio quelle che, pur avendone stalthente a che fare, non sono
compromesse dalle falsita ideologiche e socialitamia, opere del genere sono tanto
rare quanto fragili, e per questo hanno bisognoesBere salvaguardate da una
riflessione in grado sia di farne affiorare il gigrato, sia di rinforzarne le difese contro
le grinfie di un’industria culturale sempre piugrado di fagocitare in anche le critiche

piu radicali.

! Th. W. Adornontroduzione alla sociologia della musiga, 240.

2 Vi, p. 247.

% <<La concezione che pitl 0 meno ho sostenuto am@la@Filosofia della musica modernaome se tra

il compositore e la forma tramandata abbia luoga dimlettica soggetto-oggetto, € ancora troppo
unilaterale e indifferenziata. In verita le grarfidime tramandate della musica caratterizzano giséin
guesta dialettica e lasciano al soggetto un cgrézio vuotddal punto di vista della filosofia della storia
cio e della massima rilevanza per I'ultimo Beethgwehe rivolge all’esterno proprio questo spaziotaj
(Th. W. Adorno,Beethoven. Filosofia della musigap. 92-93).
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Quanto abbiamo appena detto pud essere considirdtoanifesto” dell’estetica
adorniana ovvero di un’estetica che ha scelto di muoveusigb la sottile linea di
confine che separa l'arte autonoma da quella e#icente definita da Marcuse come
“arte affermativa®. Tale linea di confine, di per sé molto sottileassottiglia ancor di
piu nel caso della musica che, <<per il fatto chmincig cheé musica — ¢é di per sé
magia, dato che I'ingresso nella sua sfera isdlata priori qualcosa di trasfigurante. La
sospensione della realta empirica e la costituzdingna seconda real&ui generisin
certo qual modo dice anticipatamente: va beneudhe € in origine consolatorio ed e
vincolato a questa sua origine>>
Proprio per uscire da questapasseAdorno si rivolge alla musica di Beethoven. Essa
appare al filosofo come il crocevia in cui tutteegte componenti s’intrecciano dando
vita a produzioni epocali quanto conflittuali atdanterno. <<La musica beethoveniana
presenta nella totalita della sua forma il processoiale, e in modo tale che ogni
singolo momento, ogni processo produttivo individuanella societa diviene
comprensibile soltanto in base alla sua funziontaneproduzione della societa
4

intera>>. Tuttavia, l'importanza della musica di Beethoveon si esaurisce in

guest’aspetto, dato che essa é

<<il prototipo musicale della borghesia rivoluziolaa ma é al tempo stesso anche il
prototipo di una musica sfuggita alla tutela saxialella borghesia, pienamente
autonoma dal punto di vista estetico, non piu ®rgas La sua opera fa esplodere lo
schema della docile corrispondenza di musica eetancj...] L'affinita di Beethoven
con il movimento borghese di liberta, che pervaaleslia musica, € l'affinita della
totalita che si sviluppa dinamicamente. Mentre oispezzi si dispongono per loro
interna legge come pezzi in divenire, pezzi cheanege confermano se stessi e il tutto
senza guardare all’'esterno, essi diventano simiiando dalle cui forze sono messi in
moto: non dunque imitando quel mondo. Per questpokizione di Beethoven nei
riguardi dell'oggettivita sociale € piu quella delfilosofia che quella infausta del
rispecchiamento: in Beethoven la societa vienetat@concettualmente, e non ritratta
col pennello>3.

! Anche Serravezza rileva come <<il tema dell'autnizorappresenti, nel discorso di Adorno, il polo
opposto rispetto al riconoscimento del carattergad® della musica, e, per questo, rappresentidefia
premesse per la dialetticita delle analisi sociaoulisgiche. [...] Senza una simile polarizzazione
dialettica infatti, sarebbe stato impossibile parldelle relazioni esteriori dell'opera con la st&icome
indici di degradazione, o fare qualsiasi accentep dimensione utopica della musica>> (A. Serravezza
Musica, filosofia e societa in Th. W. Adormo 32)

2 Cfr. H. MarcuseSul carattere affermativo della cultuia Cultura e societa: saggi di teoria critica
1933-1965 Einaudi, Torino 1978.

® Th. W. AdornoBeethoven. Filosofia della musiga, 9.

*Ivi, p. 22.

®Ivi, p. 68.
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Sul nesso tra Beethoven e la filosofia avremo maidornare. Quel che conta é I'aver
rilevato la prima caratteristica essenziale di Bee¢n per Adorno: la capacita del
compositore di esprimere in forma musicale non $akcesa della borghesia europeo-
ottocentesca verso la liberta, ma anche alle cddizeoni che essa covava gia al suo
interno. Beethoven dunque <<non era il portavotawocato di questa classe, anche
se non mancano in lui tratti retorici di questamtipa suo ingenito figlio>> Egli, pur
essendo <<borghese fino al midolld>5nizid presto a sentire <<la frattura della
propria solitudine, cui € condannato I'individuo@mipato in una societa che ha ancora
I costumi dell’epoca assolutistica e con essi ite ston il quale si commisura la
soggettivita che si viene affermandd>>

Secondo Adorno una simile frattura ha avuto unet@iripercussione nelle prime opere
di Beethoven, il cui impeto dinamico viene “freriagoricondotto all’ordine attraverso
alcuni momenti come le riprese o gli sforzati. A paoposito, Adorno scrive: <<la
ripresa era ipunctum dolenslella forma-sonata, perché annullava I'elemento altae
decisivo da Beethoven in poi, cioé la dinamicaalsitolgimento>% Ora, come rileva
Serravezza, quella che sembrerebbe a prima vistanana questione tecnico-formale

ha invece un decisivo risvolto storico-sociale chéi per Adorno

<<il momento formale della ripresa rinvia alle ambta di una classe sospesa tra
rivoluzione e conservazione, tra progresso e imhsotd. [...] Piu esplicitamente: la
borghesia, pur avendo avviato un processo di ltiena e di trasformazione dell'ordine
sociale, ad un certo punto si vede costretta achtecil processo rivoluzionario per
evitare di esserne, alla fine, travolta, cioé pamservare la propria identita di classe.
[...] La dinamica é accettata solo all'interno di sistema chiuso, e non le & consentito
di porre in movimento il sistema stesso. La sodietdghese infatti, finché fu impegnata
nella competizione con laristocrazia, si servildiologia del progresso e del
rinnovamento per contestare I'ordine sociale esisteMa quando riusci ad acquisire
delle posizioni di potere decisive, rinunzio a fasrtatrice di queste idee3>

Se aggiungiamo a queste considerazioni anche Viogoatentativo beethoveniano di
superare questa contraddizione tra dinamicitatecisda il quadro complessivo inizia a
complicarsi enormemente.

Beethoven, a detta di Adorno, cercd una soluziiema. Il compositore conio un

vero e proprio <tour de forceche divenne per lui la regola: nel momento fecondo

L vi, p. 70.

2 vi, p. 71.

* Ibidem.

* Th. W. AdornoWagner, Mahler. Due studjy. 222

°A. Serravezzalusica, filosofia e societa in Th. W. Adormg. 35-36.
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dell'inizio della ripresa egli presenta il risultadlella dinamica, cioé del divenire, come
conferma e giustificazione del divenuto, di tutt@gto comunque esisteva>a, cosi
facendo, egli divenne <<complice dei grandi sisteiealistici, della dialettica
hegeliana in cui alla fine la somma delle negazienquindi dello stesso divenire,
converge nella teodicea dell’Esistente. Nella spréa musica rimaneva, come rituale
della liberta borghese, simile alla societa inesga € e che € in lei, schiava dell’illiberta
mitica>>". L'ultimo punto toccato da Adorno, la relazionaldttica tra societa borghese
ed illiberta mitica, & particolarmente importarmeguanto connesso ad un tema centrale
della sua intera filosofia: il rapporto tra mitopeogresso nella storia dell’'umanita.
Percio, prima di vedere se e come Beethoven rigscsuperare una simile
contraddizione, € necessario ricostruirne I'ampizzonte storico-concettuale in cui

Adorno colloca Beethoven e la sua musica.

8.3 — Progresso mitologico/regresso illuministico

<<Quando abbiamo iniziato questo lavoro l'intentioe cci eravamo proposti era
nientemeno che comprendere perché I'umanita, ingeeatrare in uno stato veramente
umano, sprofondi in un nuovo genere di barbarfe®>questa I'ambiziosa méta della
Dialettica dell'illuminismq laddove il termine “illuminismo” deve essere sue<<nel
senso pill ampio del pensiero in continuo progressohe accompagna 'umanita nelle
sue evoluzioni epocali. In questo senso Horkheiemé&dorno non esitano a definire
illuministica lintera storia dell'Occidente, a cameiare dalla civiltd greca,
simboleggiata dall’'Ulisse omerico che con la suaza cerca di raddrizzare il destino a
lui avverso. Analogamente ad Ulisse, gli uominitditi i tempi hanno cercato di
allontanare da sé <<la paura e di diventare padrdrdella realta esterna. Un simile
bisogno trovo ben presto soddisfazione nella carms intesa com@uotiun, ovvero

in una riflessione che, a partire da presuppostiesni, approdasse a risultati certi,
assoluti ed indiscutibili. Una tale rigorosita @néatti necessaria alla luce dell’alta posta
in gioco, il controllo delle forze esterne dellatura. Ma raggiungere quest’'obiettivo

non era cosi semplice.

! Th. W. AdornoWagner, Mahler. Due studjy. 222.
2 |bidem.
M. Horkheimer, Th. W. Adorndialettica dell'illuminismq p. 3.
4 .
Ivi, p. 11.
® Ibidem.
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In primo luogo c’era da fare i conti con la finikgzdello sguardamano, troppo umano
rispetto alle proporzioni della realta; in secordogo, per far fronte al conseguente
senso di impotenza, quelle risposte “alternativée da ragione avrebbe dovuto
soppiantare (il mito, la religione, le superstizjonon cessarono mai di attrarre a sé
uomini spaventati e confusi. Come se non bastassemplicare ulteriormente le cose
contribui I'evoluzione moderna della razionalitaestifica che, grazie ai trionfi della
tecnica, sfocid nella smisurata “volonta di potenmasitivistica”. Attenzione pero:
scienza e tecnica, agli occhi di Horkheimer ed Adomnon appaiono come delle entita
intrinsecamente malvadiee, quindi, da condannare a priori. NelRialettica
dellilluminismo i due autori non intendono “moraleggiare” sulleasatofi moderne,
quanto cercare di capire le ragioni di una simégaherazione del’'uomo. Solo in una
simile ottica e possibile comprendere perché 'uonamlerno non sia riuscito a servirsi
assennatamente delle straordinarie potenzialitda dsdienza, sfruttate invece per

“vendicarsi” contro la natura della sua originangeriorita.

<<L’intelletto che vince la superstizione deve cowce alla natura disincantata. Il

sapere, che e potere, non conosce limiti. [...] lchita e I'essenza di questo di questo
sapere. Esso non tende a concetti e ad immagiaifdicita della conoscenza, ma al

metodo, allo sfruttamento del lavoro. [...] Cio cHeupmini vogliono apprendere dalla

natura, € come utilizzarla ai fini del dominio igtale della natura e degli uomini. Non

c’é altro che tenga. Privo di riguardi verso sesste I'illuminismo ha bruciato anche

I'ultimo senso della propria autocoscienza>>

Agli occhi di Horkheimer e Adorno questiincapacdariflettere adeguatamente sulla
direzione e sul senso del cammino dellumanita gpoat noti eventi che essi
constatavano nel tragico periodo in cui scrissafidlettica dell'illuminismo,cioe tra

il 1942 e il 1944. Ma, secondo i due autori, lassauli questa mancanza non era
attribuibile ad una precisa volonta dei singoli woimSi trattava invece di una radice
molto piu inconscia che faceva si che 'umanitéppo nell’epoca in cui era convinta

d’aver raggiunto la sua forma piu alta, fosse \dcalla sua autodistruzione. Percio

! La critica di Horkheimer ed Adorno allilluminisminfatti non pud essere fraintesa come una
riproposizione di un romantico ritorno delluomdeakue origini primitive. | due autori cosi scrivmn
nella premessa all®ialettica dell’illuminismo: <<non abbiamo il minimo dubbio — ed & la nostra
petizione di principio — che la liberta nella saaié inseparabile dal pensiero illuministico. Mamiamo
di aver compreso, con altrettanta chiarezza, clwonketto stesso di questo pensiero, non meno delle
forme storiche concrete, delle istituzioni socilcui & strettamente legato, implicano gia il gexne
quella regressione che oggi si verifica ovunque.l'iBeminismo non accoglie da sé la coscienza di
questo momento regressivo, firma la propria condar8e la riflessione sull'aspetto distruttivo del
progresso € lasciata ai suoi nemici, il pensiegoainente pragmatizzato perde il suo carattere suigee
gonservante insieme, e quindi anche il suo rappidoverita>> i, p. 5).

Ivi, p. 12.
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Horkheimer ed Adorno parlavano di “dialettica d#liminismo”, alludendo
allinsanabile ambiguita che affligge il pensienmano che, proprio nel momento in cui
e convinto di essersi sharazzato delle superstimnitiche, non riesce a rendersi conto
di esser diventato <<esso stesso miticosMitico perché in esso, come nelle antiche
leggende, vige il predominio della necessita erdotdine rispetto al quale ai singoli

uomini non resta che chinare la testa.

<<Il principio della necessita fatale onde periscgti eroi del mito, e che si svolge
come logica conseguenza dal verdetto oracolaredonarina soltanto — purificato fino
alla coerenza della logica formale — in ogni sigterazionalistico della filosofia
occidentale, maullasuccessione stessa dei sistemi, che comincia agerdachia degli
dei e, in un permanente crepuscolo degli idolinaada, come contenuto identico, l'ira
per la mancanza di onestd oggettivitaCome i miti fanno gia opera illuministica, cosi
I'ifluminismo, ad ogni passo, si impiglia piu prafdamente nella mitologia. Riceve
ogni materia dai miti per distruggerli, e, come djoe, incorre a sua volta
nell'incantesimo mitico. [...] Il principio d'immanem, la spiegazione di ogni accadere
come ripetizione, che l'illuminismo sostiene conltaofantasia mitica, € quello stesso
del mito. L’arida saggezza per cui non c’e nullanddvo sotto il sole, perché tutte le
carte dell'assurdo gioco sono state giocate, itgtandi pensieri sono gia stati pensati,
le scoperte possibili si possono costruire a prierigli uomini sono condannati
all'autoconservazione per adattamento, quest’asatggezza non fa che riprodurre la
fantasia che respinge: la ratifica del destino, ciistina continuamente, per
contrappasso, cio che gia era. Cio che potrebleresatirimenti, viene livellato. Tale il
verdetto che erige criticamente i confini dell’espeza possibile>%

Un simile verdetto, agli occhi di Adorno, incarndeaiproposizione in chiave moderna
di quell’entita mitologica a cui i Greci avevanaa@#d nome diavaykn, la Necessita o la

sorte. Come possiamo desumere dalle tragedie @ttivhl caso in cui la Sorte si
rivelava contraria rispetto alla volonta dell’'uoma, quest’'ultimo non restava che
“scegliere”: adeguarsi ad essa oppure lottare, onaa certezza di esserne trascinato
Un simile aut-aut non poteva che colpire al cuore due elementi essdenper

I'economia della riflessione adorniana: I'utopialae speranZa Elementi che, come

'S, Petruccianintroduzione a Adorng. 15.

2 M. Horkheimer, Th. W. Adorndialettica dell'illuminismaq pp. 19-20.

% Eschilo, nelPrometeo incatenatosottopone anche gli déi allineluttabile giogoll@eNecessita:
<<Prometeo: E cosa assai debole I'ingegno, di érafit Necessita.

Coro: E chi fa ruotare il timone della Necessita?

P: Le tre Parche e le Erinni dalla ferrea memoria.

C: Dunque Zeus € meno potente di loro?

P: Certo non puod sfuggire al suo destino>> (EscKilpplici. Prometeo incatenatondadori, Milano
2009, p. 99).

*# <<L’illuminismo ricade nella mitologia da cui ndra mai saputo liberarsi. Poiché la mitologia aveva
riprodotto come verita, nelle sue configuraziores$enza dell’esistente (ciclo, destino, dominid de
mondo), e abdicato alla speranza. Nella pregnae#ldnimagine mitica, come nella chiarezza della
formula scientifica, &€ confermata I'eternita di cbe € fatto, e la bruta realta & proclamata iiigato
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vedremo poco piu avanti, avra un ruolo capitaldanebmprensione della musica di

Beethoven.

8.4 —Humanitase speranza

Compiuta questa necessaria escursione edettica dell’'illuminismo,siamo ora in
grado di tornare a Beethoven e di affrontare gfante dubbio con cui si era concluso il
paragrafo 8.2. Possiamo riassumere questo dubko come riusci Beethoven a
conciliare I'impeto dinamico delle sue composizi@on delle “sovrastrutture” a loro
preesistenti? E non finisce qui poiché questa probtica estetica non & che l'altra
faccia di un’altra ancor piu grossa: come potevamlasica di Beethoven ritrarre
'essenza della borghesia consolidatasi al potemaio nei suoi aspetti positivi-
progressisti quanto in quelli involutivi-conservatesenza compromettersi con questi
ultimi?

A detta di Adorno iltour de forcecon cui il primo Beethoven tento di <<risolvere la
contraddizione tra processualita e staticita rigmésndo lo stesso materiale tematico
dato all'inizio come risultato di un processd>mon fu sufficiente per metterlo
pienamente al riparo dall'ideologia e dalla falditaghese, e le riprese ne erano il segno
pil evidenté Tuttavia, Beethoven riusci ugualmente a non fasshiacciare
dall'ideologia mitologico-illuminista contrastando anzi [I'inesorabile dominio
dell'universale sul particolare su cui essa sieggeva. Egli vi riusci perché, anziché
ignorare quella contraddizione, decise di affrdatarviso aperto. | frutti dei suoi sforzi,
come |Eroica, la Quinta e la Nona Sinfonia saranno tali non solo da superare la
contrapposizione fra particolare ed universale, amche da richiamare i suoi
contemporanei, sedotti dalle illusicguperomistichgalla loro originarichumanitas

Sebbene, come rileva Tiedemann, Adorno utilizzasseon esitazione e non

che essa occlude>> (M. Horkheimer, Th. W. AdoiDialettica dell'illuminismo,p. 35).

! A. Serravezzaylusica, filosofia e societa in Th. W. Adorpa39.

2 Sulla ripresa in Beethoven e sulla sua funzioreolimgica Adorno dirad eloquentemente che essa
<<assume la violenza di qualcosa che ti reprimesehiaccia al suolo, dell’autoritario “€ cosi">¥H.

W. Adorno,Introduzione alla sociologia della musiga, 251).

E ancora: <<l'arte sinfonica di Beethoven, che dantro il suo segreto chimismo & tanto processo di
produzione borghese quanto espressione della pereniagura che esso porta con sé, diventa
contemporaneamenfait social attraverso il suo gesto di tragica affermaziorsi come le cose sono,
essa dice, esse devono necessariamente essere,ihdowere di essere e percio vanno bene. Quella
musica appartiene tanto al processo rivoluziondriemancipazione della borghesia quanto ne anticipa
I'apologetica>> (Th. W. AdorndBeethoven. Filosofia della musiga; 154, nota 11).
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frequentemente il concetto dumanitasa causa della sua falsa solennity>&attorno
ad esso che avrebbe dovuto ruotare il BaethovenL’ humanitasfa capolino in molti
frammenti e appunti, purtroppo senza pervenire read definizione chiara e definitiva.
Tuttavia, tra i tanti collegamenti che Adorno aweldovuto approfondire per chiarire
guesto concetto ce n’e uno particolarmente illumiea quello con Goethe e, piu
specificatamente, con le sue produzioni poetichdorAo scrive: <<nel lavoro su
Beethoven si deve riprendere lidea di Benjamirestitondizioni dellahumanitas’,
cioe del misero, ed € da seguire nella cosa, pelerta del materiald...] A cio e
collegata in maniera decisiva Missa. All'orizzonte di Beethoven — come a quello di
Goethe — appare gia l'idea della falsa ricchezelie dnerci abbondanti per il profitto,
ed egli reagisce contro di essd>>

Secondo Adorno la reazione di Beethoven fu possibrbzie alla sua straordinaria
capacita di mantenere e, allo stesso tempo, arataeerispetto alla ricchezzdella
tradizione. Questo perché Beethoven riusci a sérdélle forme convenzionali senza
diventarne “servo”, ovvero in un modo tale da fast@mparire dietro lintensita di
pochi particolari o di alcuni attifii Scomparire, si badi, non perché esse non fossero
piu rispettate, bensi perché non apparivano pitecominsieme di “impalcature” entro
cui la musica era costretta a svolgersi. Questmlus componendierra spinto fino
allestremo dal tardo Beethoven, culminando nélléssa solemnisa cui faceva

riferimento Adorno. Per ora quel che conta e I'aneistrato come

<<in tutta la musica di Beethoven agisce la soggettnon tanto spezzando la forma
quanto creandola originariamente. [...] Il Beethowdinmezzo ha trascinato nella
dinamica soggettiva le figure di accompagnamentaizionali per mezzo della
costruzione di voci intermedie latenti, attravensdoro ritmo, la loro tensione e
qualsiasi altro mezzo, e le ha trasformate secémdna intenzione, quando non le ha
addirittura — come nel primo tempo delluinta Sinfonia— sviluppate dalla stessa
sostanza tematica strappandole alla convenziovietindella loro unicita>%

Resta tuttavia da approfondire in che modo Goetissa aiutarci nella comprensione
delle opere del primo Beethoven. Adorno ci rispoimddue tempi: affermando prima
che <<puo0 sincerarsi dell'inconcepibile grandezzh eevatezza dell’opera di

Lvi, p. XII.

2 |vi, p. 229.

% Ancor pill esplicitamente dira Adorno nellaoria estetica<<Cid che & incomparabile in Beethoven &
che egli ha impregnato l'intervento postulato daltablematica della forma di autonomia, della lker
del soggetto che diventa consapevole di se st€doche appariva di necessita violenza dal punto di
vista dell'opera d’arte abbandonata puramente stessa, egli I'ha legittimato a partire dal conterdi
quest’ultima>> (Th. W. Adorndleoria esteticap. 297).

“Th. W. AdornoBeethoven. Filosofia della musigap. 176-177.
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Beethoven soltanto chi la metta a confronto conrileersi di Goethe comigber allen
Gipfelr o strofe come la prima dhiillest wieder ’s liebe Tal In Beethovertutto & a
questo livello a partire all'incirca dall’op. 18;iletravolgente, ilmonumentummelle sue
vette pill vertiginose & proprio lagge formalali Beethoven>% ed in secondo luogo,

approfondendo laategoriadell'intensita proprio con una citazione goethiana:

<<il modo in cui uno e molteplicita sono intreccia¢lle opere d’'arte lo si pud cogliere
in rapporto alla questione dell'intensita di eskéntensita € la mimesi effettuata
attraverso l'unita, ceduta dalla molteplicita alt#alita, sebbene questa non sia cosi
immediatamente presente da poter essere percepii@a grandezza intensiva. [...] Che
in alcuni dei suoi momenti I'opera d’arte si intéiehi, si annodi, si scarichi, sembra
essere in gran parte il suo proprio scopo; le grantdia di composizione e costruzione
sembrano esistere solo in funzione di tale intansQuindi, contro la concezione
estetica corrente, l'intero esisterebbe in veritéo ger le parti, cioe per il proprio
xopo6g, per lattimo, non viceversa. [...] Nondimeno questtdgli acquisiscono la
propria luminosita solo grazie al tutto. Alcunetbtg di Beethoven suonano come la
frase delleAffinita elettive “Come una stella la speranza e caduta dal ciehdl’;
esempio, nel movimento lento della sonata in reongirop. 31, n. 2. Basta suonare |l
passo prima nel contesto del movimento e poi da, s@r sentire quanto esso debba
alla struttura complessiva cio che in esso e incensurabile, ci0 che eclissa tale
struttura. Esso diventa qualcosa di inaudito pelatsfia espressione si eleva al di sopra
di quel che precede. Si individua in relazione &italita, passandole attraverso; sia suo
prodotto, sia sua sospensioné>>

Il riferimento goethiano & ancor piu importanteghér € a partire da esso (e sempre in
relazione alla sonata in re minore op. 31, n. 2 Addorno si sofferma sul nesso che

lega la musica di Beethoven e la speranza.

! <<Uber allen Gipfeln / Ist Ruh’, / In allen Wipfel Spiirest Du / Kaum einen Hauch; / Die Végelein
schweigen im Walde. / Warte nur! Balde / Ruhesadch. (Su tutte le vette / regna la calma, / treiree
degli alberi / non avverti / spirare un alito; A @sco gli uccellini stanno silenziosi. / Aspetia poco!
Presto / anche tu avrai riposo)>> (J. W. Goe@ento poesieiinaudi, Torino 1999%p. 82-83).

2 <<An den Mond- Fillest wieder’s liebe Tal / Still mit Nebelglanz &est endlich auch einmal / Meine
Seele ganz / Breitest iiber mein Gefild / Linderathein Blick / Wie der Liebsten Auge, mild / Uberime
Geschick / Das du so beweglich kennst / Dieses kerBrand / Haltet ihr wie ein Gespenst / An den
Flu3 gebannt / Wenn in 6der Winternacht / Er vod& echwillt / Und bei Rihlingslebens Pracht / An
den Knospen quillt. / Selig wer sich vor der We@®lne Hal} verschliel3t / Einen Mann am Busen halt /
Und mit dem genief3t, / Was den Menschen unbew@ter wohl veracht / Durch das Labyrinth der
Brust / Wandelt in der NachtAlla luna. Di nuovo inondi la cara valle/ silente di lumiaobruma,/ e
questa volta sciogli alfine/ tutta I'anima mia/ sep miei campi diffondi/ il tuo sguardo mitigantéenero
come l'occhio dell’'amica/ di fronte alla mia sortpiello che sai cosi mutevole/ questo cuore in riem
voi lo tenete come uno spettro/ relegato al fiumge@ndo nella squallida notte/ d’'inverno si gordia
morte,/ 0 nel fulgore di vita a primavera/ scoropra le gemme./ Beato chi senza alcun odio/ siesggr
dal mondo,/ tiene al petto un essere amico/ insiesnelui godendo/ di quello che gli uomini ignoréao
forse disprezzano,/ e che pei labirinti del cudiglotte va errando)>>\(j, pp. 64-65).

® Th. W. AdornoBeethoven. Filosofia della musiqa,47.

* Th. W. Adorno Teoria esteticapp. 251-252.
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<<Lo spirito delle opere d’arte non & ci0 che esgmificano, non ci0 che esse
vogliono, bensi il loro contenuto di verita. Foteesi puo esprimere con altre parole,
come cio che in esse si schiude come verita. Ibfnsecondo tema dell’Adagio della
Sonata in re minore op. 31, n. 2 di Beethoven naméésemplicemente una bella
melodia, né eccelle nell’effetto con la sua asso&gpressivita. Ciononostante l'attacco
di quel tema appartiene al regno del travolgemt&sso si rappresenta cio che si puo a
buon diritto chiamare lo spirito della musica digB®ven: la speranza, con un carattere
di autenticita che tocca la musica, una realtaieatehe appare al tempo stesso al di la
dell’'apparenza estetica. Questo al di la di cio apeare rispetto alla sua apparenza € il
contenuto della verita estetica; e cio che nellappza non e apparenza. Il contenuto di
verita € cosi poco tale, cosi poco stato di fatiwaato ad altri nelle opere d’arte; e,
d’altro canto, non ci sarebbe indipendentementsuaalapparire>

A questo punto potra sembrare strano che l'intéagrene della musica di Beethoven
fornita da Adorno, uno dei piu risoluti avversasl ditorno in auge dell’'ontologia e
della metafisica (si pensi all'aspra polematra Heidegger), approdi ad un risultato
che potremmo definire criptico o mistico. Ovvianenbn si sta dicendo che quella di
Adorno sia un’interpretazione folle o irrazionalauttosto abbiamo I'impressione che,
dinanzi ad un fenomeno complesso e multiforme céanenusica (nella quale <<le
immagini del mondo oggettivo compaiono solo in nedsparso, in modo stravagante,
sorgendo allimprovviso per scomparire subito dop@ sonoessenzialialla musica
stessa in quanto periscono, si consumano. [...] Mellsica siamo come nel sognék>
Adorno si fosse reso conto di quanto le “vecchiafegorie logico-filosofiche fossero
messe alle strette, costringendolo a sondare &ite interpretative. Forse e in

quest'ottica che egli annotava:

<<la speranza e sempsegretaperché non “c’é” — é la categoria base della mastida
piu alta categoria della metafisica di Beethoven] Come in Goethe, in Beethoven la
speranza e cosi decisiva in quanto categoria rajssecolarizzata e tuttavia non
neutralizzata — questo fenomeno, per il quale gliariretta trovo soltanto le parole piu
sbagliate, deve essere identificato e rappreseatattament@erché ha un significato
centrale. Immagine della speranza senza la menzgjlzareligione. NB La speranza e
una delle immagini senza immagini che la musica pate in modo specifico e
immediato, cioé appartiene in generale al linguaggila musica>%

Da questi “sprazzi” di riflessione la speranza gatx dalla musica di Beethoven
sembrerebbe quanto di piu lontano dalla concezimmaune della speranza come
un’attesa fiduciosa e costante (percio Adorno lasaliia dalla “menzogna della

religione”). La speranza “beethoveniana” sembrad@vmolto piu evanescente: non si

! Th. W. Adorno Beethoven. Filosofia della musiqa,242.
2 .

Ivi, p. 11.
3\vi, p. 246.



93

ha neanche il tempo di appigliarvisi poiché, esseassa legata ad alcuni atttndel
fenomeno musicale, scompare in essi e corf.eB&i che una speranza verrebbe da
chiamarla unalisperanzacioé un particolare stato d’animo in cui convigahbisogno

di sperare e la consapevolezza dell'insignificaezdella caducita di questo stesso
sperare.

Una simile lettura potrebbe anche spiegare perehégorno la musica beethoveniana,
che pure sembrava in grado di realizzare il superaondell'ideologia borghese mitico-
illuministica, finisca drammaticamente per conveegm essa. Forse € in questo senso
che Adorno scrive: <<I'antimitologico consiste mehdersi uguale al mito proprio in
quanto spirito, totalita, idea. La musica reside @vina, essendo tale essa stesda>>
Ma al di la di questa nostra opinabile propostkettiura, si ripropone un’altra questione:
che Adorno, trovatosi al cospetto di un fenomenalmgiale trovava “soltanto le parole
piu sbagliate”, non abbia abbandonato il proge@bstioBeethovera causa di queste
difficolta descrittive e, quindi, interpretativeTiedemann sembra propendere proprio
per questa ipotesi. Adorno si sarebbe reso corgdaimusica beethoveniana parla un
linguaggio per noi incomprensibile e, dunque, chenessuna filosofia oggi puo
‘rispondere’ a una musica che, come quella di Beagth, parlava ancora davvero con il
tono dellahumanitas|...] Proprio in questo si puo individuare il matiyper cui il libro

di Adorno su Beethoven € rimasto non scritto e @i Swammenti corrispondono
tristemente a quella tristezza con cui la musicaBeethoven ‘parla’ misticamente

alll'uomo, aspettando invano la sua risposfa>>

! A tal proposito Adorno indica vari momenti: <<Speza e stella: aria d€idelio e Il tema del tempo
lento della [sonata] in re minore op. 313wi,(p. 240) e <<il carattere di “stella”: nel passaggiae
bemolle maggiore nell’Adagio dell'op. 59 n. I; @tlizio del Trio dellaMarcia funebredell’Eroica e nel
Fidelio. Poi questo carattere scomparei, (. 241).

2 Sulla caducita del binomio speranza-musica, Ad@oiive: <Sulla metafisica del tempo musicale.
Collegare la fine del libro alla teoria della mistiebraica degli angeli d’erba creati per un attjmeo
estinguersi nel fuoco sacro. La musica — ideatmadello della magnificazione di Dio, anche e propri
laddove sta contro il mondo — assomiglia a questieh. La sua caducita, I'effimero appunto € la
magnificazione. Vale a dire il continuo annientatoedella natura. Beethoven, pero, ha elevato questa
figura ad autocoscienza musicale. La sua veritppaiEto I'annientamento di ogni particolare. Egli ha
composto pienamente I'assoluta caducita della rausidvi, p. 249).

% vi, p. 232.

*Ivi, p. XILI.
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8.5 — LaMissaeé finita, non andate in pace.

Nel saggidStraniamento di un capolavordorno si sofferma su un’opera appartenente
alle ultime composizioni di Beethoven, Néissa solemnisNei confronti di quest’opera
<<incomprensibile ed enimmatica>>'approccio di Adorno & radicalmente critico,
sebbene egli precisi subito di voler <<sviluppareh@rire I'opera stessa3>anziché
<<annientare una grandezza convalidata per puraeamell’annientamento=> Per
spiegare il perché di questa sua inaspettata piigsasizione, il filosofo prima solleva
delle questioni tecnico-compositive, e poi si indga sul significato dellaviissa.
Adorno rileva in primo luogo come <<la strutturaeiriore e la fibra di questa musica e
radicalmente diversa da tutto ci0 che si intende sie beethoveniano. [...]
L’organizzazione formale della composizione noruellg di un processo generato per
propria forza centrifuga interna, né essa e diaketma arriva a compiersi grazie a un
equilibrio tra le sezioni delle diverse partf>%£on questo pero, il filosofo non intende
mettere in discussione tutto il metodo compositlebtardo Beethoven, dato che in esso
<<la categoria della totalitthantienesempre la preminenza%>ll problema & tutto
interno allaMissa solemnispella quale la totalita € ben lungi dal poter esshfinita
dinamica come nel resto delle operre beethovenianessa si verifica <<una specie di
livellamento, poiché I'onnipresente principio diligzazione non tollera dei momenti
che siano realmente “particolari”, e stempera eddvcaratteri musicali fino a farne dei
modelli scolastici: sono incisi e temi che perdtd scialbore non meritano neppure
questo nome>%

L’inefficace “stilizzazione” che Beethoven ha adit per laMissg secondo Adorno
puo essere collegata all'inconsueto tema liturgiom cui il compositore scelse di
confrontarsi: <<evidentemente Beethoven ha tendatdire nellaMissa una parola
valida anche in un genere a lui estraneo; ma cas@ntlo ha considerevolmente
sovraccaricato questo nuovo genere, e ogni battuigaesto pezzo, come pure la durata
della composizione, insolitamente lunga per Beethpvdenotano uno sforzo

eccezionale e costante, volto perdo non come néglilavori a imporre l'intenzione

! Th. W. Adorno Straniamento di un capolavoin Dissonanzep. 206.
2 .
Ibidem.
® Ibidem.
*\vi, pp. 213-214.
®Ivi, p. 220 (il corsivo & nostro).
® Ibidem
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soggettiva, ma a tralasciarla>>Ma cosa non riusci a comunicare Beethoven con la
Miss& Perché un <<musicista totalmente autonomo e @iitedsolo alle esigenze del
proprio spirito>* scelse un tema, quello religioso, cosi tanto tegate forme
tradizionali? Volendo semplificare con poche battyterché Beethoven abdico al suo
consolidato “stile” di composizione?

Adorno, per tentare di rispondere a queste domaitoke insufficiente il richiamo ad
una semplicistica spiegazione psicologico-individuavvero ad una risposta che si
appellasse <<alla sua devozione come individug, @@®e non basta il luogo comune
secondo cui la religiosita di Beethoven sarebbeatnditre il dogma raggiungendo una
sorta di religiosita universale2>No, la risposta si deve nuovamente rintracciare i
quella rete dialettica di intrecci esistente trandividuo e la societa borghese-

illuministica, sintetizzata da Adorno col concatiella mediazione. Nellslissainfatti

<<I'idea dell'umano si afferma, come avviene ndtimo Goethe, solo sconfessando
spasmodicamente e miticamente I'abisso mitico. Ebé@ma a soccorso la positivita
religiosa, come se il soggetto solitario non sadiske piu di per se stesso e come puro
essere umano di poter placare il caos incalzaatié predominio sulla natura e la natura
adirata. [...] La religiosita delldissanon e né quella dell'individuo che se ne sta al
sicuro nella fede, e neppure € una religione usalerdi natura cosi idealistica da non
esigere che il soggetto non debba credere. A tirlanguaggio moderno, Beethoven
indaga nellaMissase I'ontologia, cioé I'ordinamento spirituale otfge dell’'essere, é
ancora possibile, e desidera salvarla in musicardaunto di vista soggettivo. Nella
configurazione estetica delMissa Beethoven si chiede come e quando sara possibile
decantare 'assoluto senza menzogna: per questmduce quella contrazione che la
estrania e la rende quasi incomprensibile, propeché questa domanda non riceve
una risposta convincente nemmeno dal lato musibé#a sua limitatezza il soggetto
resta bandito, e non €& piu possibile pensare clmwsino abbia una sua necessita
vincolaglte: cosi IMissasi bilancia su un punto di neutralita che si andal nulla>3.
nulla>>".

Volendo sintetizzare, |Missa solemnigli Beethoven é la perfetta espressione della
condizione della soggettivita moderna. Una sogg#ifi questa, traumaticamente
destatasi dai propri sogni idealistico-illuminigtiritrovatasi frantumata, impotente e
preda di cido che essa stessa aveva creato per bene. Percio essa torna a rivolgersi
all'arcaico, alle sue origini, alla religione, spedo (vanamente) di trovarvi nuove
energie e speranze. Beethoven percio ha <<maatideslt contrario della certezza

religiosa, quando netema della fuga ripete la parola “credo” come senilsicista

Lvi, p. 221.

2 vi, p. 218.

® Ibidem.

* Ivi, pp. 217-219.
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solitario dovesse confermare a se stesso e aglicah questo appello ripetuto, che egli
crede realmente®> e dunque il “fallimento” dellaMissa sarebbe la controparte
musicale del fallimento dell'individuo nella so@eanoderna.

Tuttavia, agli occhi di Adorno, un simile fallimentha avuto un inatteso risvolto
positivo nella misura in cui ha creato le condizioni perauritica dell’'ideologia

armonicistica nella musica moderna, concretizzatasi nell'opeé@ctidnberg.

<<L’ultimo Beethoven, con la sua esperienza di ©ig&, deve avere avuto in sospetto
l'unita di soggettivita e oggettivita, la compattezdella creazione sinfonica perfetta, la
totalita risultante dal movimento dei momenti siilge insomma tutto cid che
conferisce autenticita alle sue opere del periodmekzzo. Ai suoi occhi la classicita
diventa classicismo, ed egli si ribella all’affetwa, alla convalidazione acritica
dell'essere. [...] Beethoven deve avere intuito @enlsica classicistica contiene nella
sua piu alta esigenza qualcosa di non vero, dudbtansi che I'essenza del movimento
contrastante dei particolari — nel quale a suaavoini elemento singolo scompare —
potesse essere la positivita stessa: e a questo pgh si € innalzato al di sopra dello
spirito borghese, di cui la sua opera costituiscee pla massima manifestazione
musicale>3,

8.6 — Musica e filosofia?

Nella maggior parte delle citazioni adorniane pnésen questo capitolo aleggia lo
spettro della filosofia hegeliana. Ed anche laddagierno non fa esplicitamente il suo
nome, Hegel resta presente come un riferimento aimeatale per comprendere la
dialetticita che contraddistingue la musica di Begen. Hegel, tuttavia, rappresenta
molto di piu che un semplice “corrispondente” fofiso della stessa temperie culturale
che anima la musica di Beethoven. A tal proposittorAo annota: <<il lavoro su
Beethoven deve anche dare come risultato la fil@sdélla musica, e cioe deve
determinare in modo decisivo il rapporto tra la mase la logica concettuale. Solo
allora il confronto con ld.ogicahegeliana e quindi I'interpretazione di Beethoven n
sara un’analogia, ma la cosa stesdaterto, per realizzare un progetto cosi ambizioso

I frammenti adorniani di cui disponiamo non sondfisienti; tuttavia, come rileva

Lvi, p. 218 (il corsivo & nostro).

2 <<Il Beethoven tardo ha licenziato I'deale delffnia. E qui intendo per armonia non armonia nel
senso musicale letterale, poiché la tonalita eréldpminio della triade continuano assolutamente ad
esistere, ma armonia nel senso di armonia estetmadi equilibrio, di rotondita, bilanciamentdentita

del soggetto della composizione con il suo linguaxgg (Th. W. Adorno,Beethoven. Filosofia della
musicap. 264).

® Th. W. Adorno Straniamento di un capolavoin Dissonanzepp. 222-224.

* Th. W. AdornoBeethoven. Filosofia della musiqa, 18.
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Goldoni, <<il materiale lasciato permette di capitee, per Adorno, Beethoven é il
musicista che piu sviluppa la vicinanza fra musidagica, ma tende anche, nell’'ultimo
periodo, a mostrare la crisi interna a questa &gt Prima di allargare la questione a
termini piu generali, cerchiamo di approfondire lgdassero le caratteristiche della
musica beethoveniana che indussero Adorno ad utesoonfronto con la dialettica

hegeliana.

Nel frammento 27 Adorno scrive:

<<Quando si chiariscono i rapporti tra Beethovda grande filosofia bisogna chiarire
alcune cose delle categorie fondamentali deterrtiinan
1) La musica di Beethoven e 'immagine del processmrsdo il quale la
grande filosofia comprende il mondo. Dunque: nomagine del mondo bensi
della sua interpretazione.

2) Il sensibile, il non qualificato eppure in sé medi@ cio che pone in
movimento il tutto e I'elemento motivico-tematico.].
3) Lo <<spirito>>, la mediazione, € il tutto come fanQui la categoria

identica tra filosofia e musica e quella deVvoro. Cio che in Hegel si chiama
fatica o lavoro del concetto € il lavoro tematico.

[...] Bisogna prevenire I'obiezione che tutta questamera analogia in quanto
alla musica manca il medium del concetto, che softituisce la filosofia>>

Per quanto rapsodicamente formulato, quest’elengarécolarmente ricco di spunti di
riflessione. Proviamo a svilupparne alcuni.

Il primo punto posto da Adorno sembra preluderen@e ad una maggiore efficacia
della musica beethoveniana rispetto alla filosafizantomeno ad un suo diverso modo
con cui essa interpreta il mondo, ivi compresatéssa filosofia. Dunque, una cosa si
puo sostenere con certezza: per Adorno la musinaéna nulla inferiore rispetto alla
filosofia. Resta pero capire in che modo Adornoeseé suffragare questa sua
convinzione. A detta del filosofo la musica sfrugia stessi accorgimenti di cui ci Si

serve per sviluppare una speculazione teoretic# ts

<<forme logiche come tali, quelle della posiziodell'identita, della somiglianza, della
contraddizione, del tutto, della parte; la conaaei della musica e essenzialmente la
forza con cui queste forme si esprimono nel mdesr@oée nei suoni. [...] La soglia tra
la musica e la logica non consiste negli elemeogici, bensi nella loro sintesi
specificamente logica, cioé ngludizio. La musica non conosce il giudizio ma una
sintesi di altro tipo. [...] Questa sintesi e pariitien relazione con la verita, ma una
verita completamente diversa da quella apofantigqesta verita non-apofantica dovra

! D. Goldoni,Adorno (e Heidegger): linguaggio e musiceAA.VV., Adorno e Heidegger. Soggettivita,
arte e scienzag cura di L. Cortella, M. Ruggenini, A. Bellan; Dmfli, Roma 2005, p. 310.
2 vi, pp. 19-20.
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essere definita come il momento in cui la musicanaide con la dialettica. Le
riflessioni dovrebbero terminare in una definizioo@me: Musica € la logica della
sintesi priva di giudizie>.

Quest'ultima definizione della musica appare algqoaoontroversa, per non dire
paradossale. Perché se la musica, cosi come $affdg si sviluppa secondo le “vie”
della logica, non si capisce come essa possarsetteproprio al loro culmine, ossia il
momento del giudizio. Forse la paradossalita dstpudefinizione pud essere attenuata
insistendo sul significato particolare che il gidi assume all'interno del fenomeno
estetico. Nell'ottica adorniana il “giudizio musie§ ovvero il risultato finale a cui
approda la musica beethoveniana, e infatti quanfmudlontano possibile rispetto alla
concezione classica del giudizio epistemico-filasmfinteso come uadequatio rei et
intellectus ovvero come una pacificazione, un accordo, umaitazione indiscutibile
tra I'osservatore e la cosa osservata. Una sinmlangica, se trasposta in musica, non
farebbe altro che rafforzare la sottomissione alggistente, portando alla capitolazione
del compositore nei confronti del materiale muscal infine, ad un’accettazione
acritica dellostatus quasociale. Se invece per “giudizio musicale” s’irdennvece il
risultato di una lottaall’ultimo sanguetra compositore e materiale musicale, tra il
contenuto della soggettivita e le forme univerdalla tradizione, ossia quanto abbiamo
visto nel caso specifico di Beethoven, il discosmmbra assumere una direzione
guantomeno piu coerente.

Ora, nella storia della filosofia chi piu di Hedgs consumato tutte le sue energie nel
tentativo di conciliare dialetticamente I'inconatiile’? In questo senso & possibile
comprendere per quale motivo l'accostamento dellssica di Beethoven con la
filosofia di Hegel fosse per Adorno ben piu che wwmplice analogia. Hegel e
Beethoven, agli occhi del filosofo, hanno rapprésendue tentativi di risolvere la
profonda contraddizione, diventata drammatica @ell'moderna, tra i due estremi del
particolare e dell'universale, dell'individuale elid totalita sociale. Si potrebbe dire
che entrambi, pur operando l'uno indipendentemelaialtro, hanno lavorato alla

stessa cosa: raggiungere una insperata mediazinaesintesi in cui il singolo potesse

Lvi, p. 18.

% <<La verita include al proprio interno anche ibaévo. Ora, se si potesse considerarlo come gsalco
da cui fare astrazione, il negativo si chiamerebfadso”. Di fatto, invece, cid che va dileguando
dev’essere considerato esso stesso come esserziala, va irrigidito in una determinazione chejsac
via dal vero, debba essere abbandonata in un gsiafsiinto fuori della verita; né il vero, a suatapl
dev'essere considerato come il morto positivo claeeginerte dall’altra parte. || fenomeno, I'appeyi
infatti, & il movimento del nascere e del perirevimento che non nasce né perisce esso stessdiana ¢
in sé e costituisce la realta e il movimento deifa della verita>> (G. W. F. Hegdfenomenologia dello
spirito, Bompiani, Milano 2008, p. 105).
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relazionarsi all’'universale senza venirne canagllaissia senza perdere la propria
unicitd. Beethoven ed Hegel erano poi talmente vodinin questa ricerca perché
entrambi sentivano su di sé il bisogno di questdiazéone. Essi infatti <<sapevano che
la pienezza interiore non nasce da un sottrasirafilta, da un isolamento, ma dal suo
opposto, e che la stessa pienezza soggettiva pettasmodificato dell’oggettivita
vissuta>3.

Tuttavia, fermo restando il suo immenso debitocosifronti della riflessione hegeliana,
Adorno non nascondera che tra i due, Beethovepaiticolar modo quello tardo che
fece vacillare l'ideale della sintesi armonica traue poli, fosse pervenuto ad un
risultato piu realistico e meno inficiato da elereetorico-idealistici. Vediamo con

quali parole Adorno esprime cio:

<<La musica di Beethoven ¢ la filosofia hegelia@guero nel contempo piu autentica,
cioé in essa vi e la convinzione che l'autoripradoe individuale della societa come
una societa identica, anzi e falsa. L'identita ¢agicome immanenza della forma
prodotta ed estetica viene allo stesso tempo adatié critica da Beethoven. Il sigillo
della sua verita nella musica beethoveniana e dpeswione: la trascendenza verso la
forma, attraverso la quale la forma raggiunge d ptoprio significato. [...] La chiave
per comprendere l'ultimo Beethoven consiste prdbabite nel fatto che in questa
musica la presentazione della totalitd come giaptota divenne insopportabile per il
suo genio critico. La via materiale presa da questasapevolezza all’interno della
musica di Beethoven & quella della contraziofe>>

Ancor piu esplicitamente, Adorno aggiunge:

<<L’espressione del primo tema delNona [...] & la pura rappresentazione della
necessitaMa forse proprio qui si pud comprendere la ddfera rispetto a Hegel, che
indica nello stesso tempo la linea di demarcazioaerte e filosofia. Forse anche in
Beethoven la necessita € quella prodotta soltagita doscienza, in un certo senso una
necessita di pensiero. Ma nel momento in cui lagstityita estetica le compare
dinnanzi guardandola, essa non si riconcilia cgmlen e lei stessa. Il guardare I'opera
d’'arte, la quale si rappresenta in questo temaoiewessere guardata in base al proprio
significato, ha qualcosa di resistente, di condmatet che la filosofia idealistica, per la
quale tutto € opera propria, in verita non conobteuesto, nel dualismo costitutivo tra
sé e l'osservatore (il quale dualismo e posto odira d’arte stessa), 'opera d’'arte e
piu reale, piu critica, meno armonistica delladofia. Certo, questo tema € lo spirito
del mondo — ma in quanto apparente per un momesta esterno, distanziato per colui
che lo riconosce. Rispetto alla filosofia hegelitmBlonaha meno fiducia nell'identita.
L’arte & piu reale della filosofia poiché dichididentita come apparenza®>

! Th. W. Adorno ntroduzione alla sociologia della musiga, 58.

2Th. W. AdornoBeethoven. Filosofia della musiqap. 23-24.

% Ivi, pp. 24-25. E curioso notare che Adorno avesse usaduesto appunto con un rimandoEzitetica
hegeliana: <<E quand’anche l'arte si limitasse astp, a porre di fronte all'intuizione il quadrollde
passioni, e quand’anche addirittura le lusingagise,gia in cid una capacita di addolcimento, irmfo



100

viene per lo meno portato a coscienza nell’'uomoctié altrimenti eglé solo immediatamente. Poiché
ora 'uomoosserva suoi impulsi e le sue inclinazioni, e mentre piguesti lo avevano irriflessivamente
travolto, ora egli li vede fuori di sé ed incomiaca sentirsi libero nei loro confronti poiché gii s
contrappongono come qualcosa di oggettivo>> (GFWHegel Estetica p. 59).

Inoltre, aggiunge Tiedemann, <<la pagina @teticahegeliana cui si rimanda nella nota porta nella
copia di Adorno la nota al margine: <<Elevaziondlad@egativita a coscienza in quanto positiva.
‘Resistere’>> (Th. W. AdorndBeethoven. Filosofia della musiga. 25, nota 18). Sembrerebbe cosi che
Adorno abbia tratto dallo stesso Hegel lo spuntalémmentale per la critica dello stesso e, dungee, p
quale motivo egli fu “superato” da Beethoven.
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Capitolo nono
Teorie estetiche

9.1 — Premessa

Le questioni che abbiamo finora affrontato seguetaolunga evoluzione della
riflessione estetico-musicale di Adorno sono statdte: dal concetto di materiale al
rapporto di mediazione tra arte e societa, daligifgazione dell’arte diventata merce
di consumo al carattere utopico della verita di earebbe invece veicolo l'arte
autonoma. Si tratta di temi caratterizzati da up@manza cruciale per capire cosa siano
diventate o, meglio, cosa dovrebbero essere laca@siarte contemporanee. Temi che
Adorno, per non tradirne la strutturale complesséadinamicita, ha lasciato
sostanzialmente aperti. In questo senso la nomitiefia della riflessione adorniana
non e dovuta ad una incapacita 0 manchevolezziladfo, quanto ad una sua precisa
volonta di evitare qualsiasi tipo di risultato dsso, fisso ed incontrovertibile poiché
assolutezza, fissita e incontrovertibilita sondai sihtomi di quel tipo di logica illusoria,
falsa, ideologica da cui egli voleva prendere tatize.

Tuttavia, giunti a questo punto della nostra riaggbne storico-teorica, dobbiamo
provare a tirare le somme della riflessione di Aagrconfrontandoci con l'ultima opera
a cui il filosofo lavoro, Teoria estetica Gia in partenza bisogna rilevare un primo
problema: anch&eoria esteticacome ilBeethovené rimasta incompiuta. Com’é noto,
si tratta pero di una incompiutezza molto divesdorno aveva praticamente finito di
scrivere l'ampio saggio e non gli restava che <<ultimo sforzo relativo
all'lorganizzazione, non gia pitl alla sostanza iebb>", cioé apportare eventuali tagli
o modifiche a quanto aveva scritto. Tuttavia, chalbituato alle imprevedibili scelte
stilistiche di Adorno sa quanto sia necessario ¢giees con le dovute precauzioni queste
sue confessioni, trattandosi di un pensatore dhve, @ prescrivere di <<non essere mai
avari nelle cancellature. [...] La tecnica letterangoone di rinunciare anche a pensieri
fecondi, se la costruzione lo richiedé>®osi descriveva il processo della scrittura:
<<lo scrittore si dispone nel proprio testo comeaaa propria. Come crea disordine e
confusione con i fogli, i libri, le matite e le ¢alte che si porta dietro da una stanza

all'altra, cosi fa anche, in un certo modo, coiiqensieri. Essi diventano, per lui, come

! Postilla editorialein Th. W. Adorno,Teoria esteticap. 493.
2 Th. W. AdornoMinima moralia,p. 91.
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mobili o suppellettili domestiche, su cui prendestpo si sente a proprio agio o,
viceversa, va su tutte le furie. Li carezza dedinante, li consuma, li mette a
soqquadro, li sposta, li rovina®>L'intento di questo capitolo & percid quello di
riallacciare i fili delle problematiche lasciate snspeso, senza la pretesa di percorrere
esaustivamente tutti i sentieri teorici che Adoh@oaperto all'interno di quel labirinto
concentrico qual &eoria estetica.

9.2 — Arte, societa, estetica

Pur constatando come sia diventata <<un’ovvietdafio che nulla di quello che
concerne l'arte sia pitl ovvio, nemmeno il suo tlirid esistere>dato che <<essa &
stata tanto pill sconvolta quanto meno umana & @iteeta societd>% Adorno non si
perde d’animo ribadendo come <<l|'estetica oggi poa decidere se diventare o meno
necrologio dell’arte; neppure puoO recitare la padl’oratore funebre; non puo
constatare genericamente la fine, ristorarsi copagsato e passare dalla parte della
barbarie>%. Riaffiora qui il tema hegeliano della possibilene dell’arte che, se da un
lato ha esercitato un certo fascino su un Adormopse piu convinto della transitorieta
e caducita della grande arte, d’altro canto e stiadofilosofo reinterpretato come un
ulteriore stimolo per intraprendere a maggior ragita riflessione estetica, appunto per
comprendere il senso di questa caducita.

A detta di Adorno, 'arte contemporanea, sorretiladriflessione estetica, deve essere
in grado di riflettere su se stessa e, soprattditeapersi guardare attorno se non vuole
ridursi a un mero giocattolo al servizio di unalt@&a&he di liberale ed umano possiede
soltanto una pallida facciata. L'unica resistenzssibile di cui I'arte dispone non
consiste pero nel fare delle “barricate politichgdpure nell’abbandonarsi a facili
moralismi nei confronti della realta sociale: Adorimfatti non chiede all’artista di
immolarsi in un disperato faccia a faccia contra gocieta a lui avversa e nettamente

pit forte’. Piuttosto, come sottolinea Perlini, I'arte dewapeysi difendere in modo

L \vi, pp. 93-94.

2Th. W. Adorno Teoria esteticap. 3.

® Ibidem.

Ivi, p. 7.

® <<Le opere d'arte che vogliono spogliarsi deldistho attraverso interventi politici di fatto assai
discutibili, sul piano sociale, si perdono regolame in una falsa coscienza per una inevitabile e
inutiimente lodata semplificazione. Nella prassl fiato corto a cui esse ciecamente cedono, viene
prolungata la loro cecita>», p. 305).
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particolare, ossia mimando

<<la propria morte proprio per evitarlg[...] Cio che si impone €& la possibilita di uno
sguardo straniato sul mondo che ne mostri le crepsconnessioni, le fratture. Solo
cosi si puo restare fedeli, negandolo, allimmegia sogno della conciliazione. Pur
contrastandone il trionfo, bisogna restare dallatepalellinconciliato. E questa la
condizione imprescindibile per sfuggire alla minacadi un franare dell’arte
nell'industria culturale, i cui prodotti, frutto dina razionalizzazione pervasiva, ne
rappresentano la satanica parodia. Si impone tall'ali’altezza dei suoi compiti di
guardare in faccia il proprio destino di morte egiicare d’astuzia per evitarne il
compiersi>3.

Percio, ad esempio, un artista che rifiuti anacticamente di sottoporsi alle “regole
del mercato” si espone sin dall'inizio ad un irriliebile fallimentd. Egli, infatti, al

momento non solo non possiede uno scenario alteorexttro cui muoversi che non sia
quello dell'arte “commercializzata”, ma gia da seemme € un riflesso, se pur

recalcitrante:

<<la configurazione degli elementi dellopera déarnellintero di quest’ultima
obbedisce immanentemente a leggi che sono affoiedle della societa all’esterno.
[...] Non in sé le forze produttive nelle opere déasono diverse da quelle sociali, ma
solo per il loro costitutivo assentarsi dalla stxieeale. [...] Essendo di fatto le opere
d’arte merce assoluta, poiché sono quel prodott@koche si é scrollato di dosso ogni
apparenza d’essere per la societa che di solitandeci conservano a forza, il
determinante rapporto di produzione, la forma diagagpenetra nelle opere d’arte tanto
quanto la forza produttiva sociale e I'antagonigimaoi due. [...] Il fatto che le opere
d’arte, come una volta brocche e statuette, vengasse in vendita sul mercato, non é
un abuso di esse, ma la semplice conseguenza welpbrtecipare ai rapporti di
produzione. Un’arte del tutto non-ideologica é #oessolutamente impossibile. Non e
con la sua mera antitesi rispetto alla realta éogpithe essa lo diventa®>

Certo, non perdere la coerenza e la consapevotézEzeendono immune I'arte radicale
dallo scadimento feticistico non é facile e solahgartisti si sono dimostrati all’altezza
di questa sfida. Schonberg, Picasso, Klee, Kafldéery, Beckett, Kraus, Loos: € alla

loro opera che Adorno si appiglia per continuarer@dere che <<se lideologia é

L T. Perlini, Il velo neroin AA.VV., Adorno e Heidegger. Soggettivita, arte e sciepz&69.

? <<Dal mondo amministrato ad ogni livello, non tipsid difendere se non adoperando mezzi che gli
somigliano; giacché proprio in questo si esprimeuib carattere totalitario. La resistenza all'ostfao
gracidio da cui il mondo & assordato senza aveosaibilita di protestare non la fa I'artista cheitsagga

in un suo eremo silvestre, nel quale del rest@ lglitera e metaforicamente, sarebbe aggreditcasenz
requie dal rombo e dal sibilo degli aeromobili ielg. L’artista deve lui stesso servirsi dei mezzielle
tecniche del mondo amministrato, per modificarntiizionamento, e accogliere questa necessita nella
sua coscienza, anziché farsi terrorizzare da qaediinvocano la purezza in pieno accordo col mondo
dinanzi al quale raccomandano l'ascesi>> (Th. WorAd, Annotazioni sulla vita musicale in Germania
in Impromptus. Saggi musicali 1922-196&ltrinelli, Milano 1973, p. 21).

® Th. W. Adorno,Teoria esteticapp. 316-317.
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coscienza socialmente falsa, allora per sempliggcdo non qualsiasi coscienza e
falsa>>. Tuttavia quelle personalita da sole non sonoiceffti per scongiurare la
morte dell’arte o, meglio, per metterla al riparalla sua definitivadebacle nei
confronti dell'industria culturale. Bisogna infatthe vi sia una riflessione all’altezza dei
problemi che attraversano le opere d’'arte contearms, ma non per pacificarne le
interne tensioni e, quindi, sancire 'ammutolimedtile stesse, bensi per conferir loro
ancora maggiore risonanza, facendo rivolgere ad #ssostro sguardo e la nostra

attenzione.

<<Profonde sono le opere darte che né nascondadoclke €& divergente o
contraddittorio né lo lasciano in appianato. Cogendolo alla manifestazione, che
viene evinta da quanto e in appianato, esse incaragpossibilita dell’appianamento. I
configurare gli antagonismi non li rimuove, noncbncilia. [...] Varie fasi storiche
hanno certamente ammesso maggiori possibilita dicitazione che non quella
presente, che la rifiuta radicalmente. Tuttaviaguanto integrazione non violenta di cio
che e divergente, 'opera d’arte trascende al testpsso gli antagonismi dell’esistenza
senza illudere che essi non esistano pfu>>

Tuttavia mantenersi all'interno della costitutiveoplematicita dell’arte senza cedere a
semplicistiche interpretazioni risolutive non e aerazione semplice per uf@ma
mentiscome la nostra imperniata sull’efficienza e suilgorosita logico-scientifica.
Percio Adorno sente nuovamente il bisogno di riereitin guardia dal peggiore
fraintendimento che si possa fare dell’arte, cransbiare il suo “carattere ancipite” che
sembra farla allontanare dalle “effimerpfoblematiche sociali come un sintomo di
disimpegno o di evasione rispetto alle sofferertzalke difficolta contemporanee.

Siamo cosi tornati al cospetto del delicato rappohe I'arte instaura con la societa, che
Adorno descrive con questi termini Teoria estetica <<indispensabile resta per la
rottura estetica cio che viene rotto. [...] Le opéiate sono copie del vivente empirico
nella misura in cui lo liberano da cio a cui leuce la loro esperienza cosale-
esteriore>32. Attenzione perd: per comprendere cosa Adorno izodirci bisogna
intendersi sul significato di termini come “rottlira “liberazione”. Con essi il filosofo
non allude alla necessita di un annullamento o rdilasciarsi alle spalle, da parte
dell’arte, la realtd concreta in cui essa affondaradici: cio €& strutturalmente
impossibile, poiché le opere d’arte nascono propkdd problemi che affliggono il
contesto sociale ed inoltre, <<proprio in quanttefatti, prodotti di lavoro sociale,

1 vi, p. 338.
2 \vi, pp. 254-255.
%vi, p. 8.
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comunicano anche con I'empiria che revocano, esda raggono il proprio contenuto.
[...] Anche l'opera d’arte piu sublime assume unaizioee determinata nei confronti
della realta empirica uscendo dalla sua signooa, uma volta per tutte, ma sempre di
nuovo concretamente, in polemica inconsapevoleraohtmodo in cui tale signoria si
pone rispetto al momento storicd>Per dirla in termini ancor piu diretti di quelisati
da Adorno,

<<I'arte &, si, specchio deformante — deformaziirguella deformazione che & oggi la
realta stessa — ma non € solo questo. [...] All'esizh I'arte presta attenzione solo in
guanto é in grado di mostrarlo nella sua inadeguaatedi negarne I'assetto immediato,
di far trasparire, dietro la superficie sconvoli dondo, il suopoter essere altro
Rappresentando I'esistente I'arte fa cosi emergérehe attualmenteon € cio che la
realta dovrebbe diventare. In questo senso l'ati®gia, ma utopia che rinuncia a porsi
come urpositiva utopia come luogo dell'assenza, di cio che ddveetssere e non €, di
cui sarebbe blasfemo affermare la presenza>>

9.3 — Utopia, negqativita, sofferenza

Abbiamo gia notato il segno spiccatamente negatelbutopia dischiusa dalla grande
arte in occasione di quella che abbiamo definitaligperanza a cui la musica di
Beethoven darebbe vita. Per riassumere quanto idepticecedenza, potremmo dire che
le opere beethoveniane, alle orecchie di Adornapsiei veri e propri sismografi in
grado di registrare, con il loro ampio raggio sanotutti gli shock vissuti da un
individuo sempre piu represso e schiacciato dalialita sociale, senza che egli possa
rendersene conto. L'unica via di cui egli potreblisporre per intuire tutto cio e l'arte,
dato che la razionalita discorsiva € incapace dgire senza compromettersi piu di
guanto non lo sia gia con la falsa coscienza ilhistica. A tal proposito, abbiamo
suggerito, potrebbe essere stato questo il motvoicdusse Adorno ad abbandonare
I'ambizioso progetto deBeethovenTuttavia il filosofo ritorna su questi temi reoria

estetica fornendo nuovi spunti di riflessione.

! Ibidem.

2T. Perlini, Il velo neroin AA.VV., Adorno e Heidegger. Soggettivita, arte e sciepz&70.

% Cosi Adorno scrive iMinima moralia: <<una voce ci dice, quando speriamo nella salveaza,la
nostra speranza € vana, eppure €& soltanto lepelaisza impotente, a permetterci anche solo detita
fiato. [...] La verita & inseparabile dall'illusiorehe un giorno, dalle figure e dai simboli dell'apgraza,
possa emergere, nonostante tutto, libera da oaetitr di apparenza, I'immagine reale della salvezza
(Th. W. AdornoMinima moralia,pp. 140-141).
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<<Il pensiero puo allacciarsi al fatto che qualcos#a realta obiettivamente desidera
arte; un’arte che parli per cio che il velo ricapMentre la conoscenza discorsiva
giunge vicino alla realta, anche alle sue irraZitd&he a loro volta scaturiscono dalla

sua legge di movimento, qualcosa in essa € rdimttdla conoscenza razionale. A

quest’ultima é estranea la sofferenza, pu0 detemainper sussunzione, approntare
mezzi per lenirla; difficilmente esprimerla attrese la sua esperienza: proprio questo si
chiamerebbe irrazionale>

Dunque nell'ottica adorniana, si viene a delineana pericolosa corrispondenza tra
l'irrazionale e la sofferenza; pericolosa per atome l'industria culturale, dovrebbe
difendere lostatus quosociale, nascondendo o rendendo il piu innocuo ilpidess

qualsiasi elemento potenzialmente destabilizzante.

<<Cio che i nemici della nuova arte, con istintogloire dei suoi pavidi apologeti,
chiamano la sua negativita e la somma del rimoaspadite della cultura stabilita. [...]
Nel piacere per il rimosso l'arte accoglie al tengp@sso la disgrazia, il principio della
rimozione, invece di limitarsi a protestarvi contratiimente. Che essa esprima la
disgrazia dovuta all'identificazione anticipa il csudepotenziamento; cio, non la
fotografia della disgrazia o una falsa beatitudidefinisce la posizione dell’arte
autentica attuale nei confronti dell’obiettivitacasata; ogni altra si rivela colpevole per
la sdolcinatezza della propria falsit€>>

Ecco perché Adorno, anche a costo di apparireoaghi dei piu come un “inguaribile”
pessimista o catastrofista, torna a battere stdisse tasto toccato nelalosofia della
musica moderna la doverosa rinuncia a qualsiasi compromesso [@o0o 0O
consolatorio che la musica, e l'arte tutta, devpodare avanti se vogliono mantenere

intatta la loro dignita e la loro “funzione” utopic

<<Il nuovo in quanto crittogramma e I'immagine ti@monto; solo mediante I'assoluta
negativita di quest'ultima I'arte esprime l'inegpibile, 'utopia. In quell'immagine si
raccolgono tutte le stimmate del repellente e deitio dell’arte nuova. Attraverso un
inconciliabile rinuncia all’apparenza della comazlione essa trattiene quest’ultima in
mezzo all'inconciliato, giusta coscienza di un’epot cui la possibilita reale
dell'utopia — che la terra, a seconda dello staibedforze produttive, ora, qui, possa
essere immediatamente il paradiso — a un estremmisce con la possibilita della
catastrofe totale. Nellimmagine di questa — nopi@oma cifra del suo potenziale —
appare di nuovo sotto la signoria totale il latogioa dei piu lontani primordi dell’arte;
come se essa volesse impedire la catastrofe peissso con la sua immagine%>

! Th. W. AdornoTeoria esteticap. 27.
> Ibidem.
% \vi, pp. 45-46.
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Le possibilita di fraintendere il senso del discoaslorniano sono molto elevate per chi,
come noi, & stato abituato a considerare il pessimicome sinonimo di impotenza,
depressione, rassegnazione: tutte mete questd, A&dotno non vuole assolutamente
condurct. Anzi, egli rintraccia nell'arte contemporaneag giotrebbe erigere a proprio
simbolo il nero (<<arte radicale oggi significadtesso che cupa, dal colore di fondo
nero>%¥), una forma latente di reazioh@er non dire di felicita:

<<che i momenti cupi dell'arte debbano procuraralcpsa come il piacere, non é altro
se non il fatto che l'arte e una giusta coscienzaesba trovano ancora felicita
unicamente nella capacita di resistere. Come opige d’arte coerenti il loro spirito si
comunica anche al fenomeno piu refrattario, copadire da Baudelaire il cupo in
guanto antitesi dellinganno della facciata semsibdella cultura attrae anche
sensibilmente. C’é piu piacere nella dissonanzanelia consonanza. [...] Lo stridente,
dinamicamente acutizzato, distinto in sé e dalfamnita dell’affermativo, diventa
attrattiva; e questa attrattiva, non meno del disgwper la debolezza del positivo,
conduce la nuova arte a una terra di nessuno,iaidatla terra abitabile. N&ierrot
lunaire di Schonberg, in cui si congiungono essenza imnaagircristallina e totalita
della dissonanza, quest’aspetto della modernité sttuato per la prima volta. La
negazione pud capovolgersi in piacere, non netigosp>*.

E molto probabile che Adorno, quando collabord @omas Mann alla scrittura di
alcune parti del su®oktor Faustus,definendo “satanica” la musica composta dal
protagonista Adrian Leverkihn, ampiamente ispirdimla figura di Schonberg,
alludesse a tutto cio. Ed é altrettanto probalike lo stesso Schénberg, che non tollero
mai questa definizione cosi come tutto I'interegservato da Adorno alla sua attivita
compositiva, non si prodigo particolarmente per pmndere il senso della definizione

adorniana. Ma questa e tutta un’altra storia.

Yn guesta disposizione teorica riecheggiano, asehson un significato molto diverso poiché Adorao h
sempre rifiutato qualsiasi sbilanciamento irrazlmti@o a propositoraison d’etre dell'arte, gli
interrogativi posti da Nietzsche neNascita della tragedia<<Il pessimismo & necessariamente un segno
di declino, di decadenza, di fallimento, di ististanchi e indeboliti? O ¢’€ un pessimismo dellzd®
Un'inclinazione intellettuale per cid che nell’d@sisza &€ duro, raccapricciante, malvagio e probliemat
in conseguenza di un benessere, di una salutépsmmge, di una pienezza dell’'esistenza? C'é forse u
soffrire della stessa sovrabbondanza? [...] Che sagdfica la tragedia? E d’altra parte, cid per leui
tragedia mori, il socratismo della morale, la di#da, la moderazione e la serenita del’'uomo teéooe-
ebbene, non potrebbe essere proprio questo saaoatis segno di declino, di stanchezza, di malatiia,
istinti che si dissolvono anarchicamente? [...] Ede@enza stessa, la nostra scienza che cosa sigmiég
considerata come sintomo di vita, ogni scienza®d-ta scientificita & solo una paura e una scajgédio
fronte al pessimismo? Una sottile legittima difesmtro la verita? Per parlare in termini immorali,
un’astuzia?>> (F. Nietzschea nascita della tragedia dallo spirito della muajdddelphi, Milano 2008,
g)p. 3-4). . .

Th. W. Adorng Teoria esteticap. 54.
% <<Le zone socialmente critiche delle opere d’axdeo quelle dove si sente dolore; dove nella loro
espressione storicamente determinata viene akaldugon-verita della situazione sociale. E prapéate
a cio che reagisce la rabbiasiwi(p. 318).
* vi, pp. 55-56.
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9.4 — 1l bello, il brutto ed il bello naturale

Adorno prova a chiarire il ruolo della dissonan#angerno dell’arte contemporanea
servendosi delle categorie di bello e brutto, aneleon un significato radicalmente

diverso rispetto a quello che la tradizione estelia conferito loro.

<<Dissonanza e il termine tecnico per Il'assimilagionell'arte di cid0 che viene
chiamato brutto sia dall’estetica sia dall'ingeauif...] Il peso di questo elemento e
talmente cresciuto nella modernita che ne & derivata nuova qualita. Secondo
I'estetica tradizionale quell’elemento contraddiadegge formale che domina 'opera,
viene integrato da essa e dunque la conferma umiteamalla forza della liberta
soggettiva nell'opera d’arte nei confronti delleteree trattate. Esse sarebbero tuttavia
belle in un senso superiore: ad esempio per la fonzione nella composizione
dell'immagine o nella produzione di un equilibrimamico>>.

Com’era prevedibile, una simile definizione delthwldissonante inteso come semplice
“nemico” del bello che l'artista dovrebbe sconfiggienon poteva essere accettata da
Adornd®. Ai suoi occhi questinterpretazione appare foadaull'inammissibile
riproposizione del culto del “genio” artistico. maissibile per due ragioni
fondamentali: perché occulterebbe cio che veramemiea nel fenomeno estetico, cioé
il valore che un’opera d’arte possiede obiettivaraen sé& perché non & piu possibile
illudere una soggettivita, come la nostra, assallatistanze e forze esterne, di essere in
grado di esercitare un simile dominio tanto nelbaemte artistico quanto in quello
sociale e naturale. Non a caso Adorno interpretiulle successo in sede estetica di
concetti come quelli del genio e dell'originafittome un ulteriore colpo di coda della
ratio illuministica, rinserrata in sé stessa e nella geoponvinzione di poter disporre a

suo piacimento della natura.

L vi, pp. 62-63.

2 <<Nessuna opera d’arte ha un’unita integra, ciasaieve simularla entrando in tal modo in conflitto
con se stessa>3vi, p. 141). Dunque Adorno proclama che <<la dissonania verita sull’armonia.
Presa singolarmente, quest'ultima, in base al $asss criterio si dimostra irraggiungibile. [...] La
rinuncia all'ideale classicista non &€ mutamentastde ma é frutto dei coefficienti d’attrito delfiaonia,
che presenta come concretamente conciliato cidwohdo €, e cosi trasgredisce il postulato deléaza
manifestantesi al quale invece mira proprio l'idealel’armonia. L’emancipazione da esso & una
estrinsecazione del contenuto di verita dell'artéwi p. 148).

% A tal proposito Perlini sottolinea come, per Admri<le opere d’arte & come se si facessero da sé,
usando per questo la soggettivita degli artistg shn ne sono i proprietari, che non possono ¢aezdl
proprio dominio su un’attivita libera che vienelizzandosi attraverso loro>> (T. Perlifii,velo neroin
AA.VV., Adorno e Heidegger. Soggettivita, arte e sciepz274).

4 Cfr. Th. W. AdornoTeoria esteticapp. 227-231.
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<<Che tanto il concetto di brutto quanto il suoretato positivo si possano determinare
solo formalmente, sta in strettissima connessiom® d¢immanente processo
illuministico dell’arte. Quanto piu integralmentssa viene dominata dalla soggettivita,
tanto piu la ragione soggettiva, il principio folmaer antonomasia, diventa canone
estetico. Questo formale, sottomesso a conformiggettive a leggi incurante del loro
altro, mantiene cio che di sé é piacevole senzar \&0sso da un tale altro: la
soggettivita vi gode inconsciamente se stessantirmento del proprio dominio. [...] Il
formalismo nel concetto di brutto e di bello é ilepzo che l'arte deve pagare per
innalzarsi al di sopra del dominio delle forze deflatura solo per protrarlo come
dominio sulla natura e sugli uomini>>

Ma, viene da chiedersi, come € possibile sfatarestjllusione antropocentrica e
soggettivistica, tipicamente moderno-occidentateppo a partire da una sfera, qual e
quella dell'arte, considerata da sempre come ufar@fprivato”, o comunque come il
dominio delle singole personalita artistiche?

Adorno ci risponde chiamando in causa un concettluto in disuso nella riflessione
estetica contemporanea: il bello naturale. Bastiéage due istituzioni filosofiche come
Hegel e Croce per ricordarne la sorte: il bello naturale & stigoidato in quanto
ingenuo residuo arcaico e pseudoconcetto estdRigoAdorno, invece, le cose stanno
diversamente e proprio la facilita con cui il bellaturale & stato messo da parte e
particolarmente rivelatrice. <<Per la teoria il Ibehaturale non e piu tematico. Non
pero perché esso sia stato effettivamente toliguadcosa di piu alto: & stato rimosso.
[...] Il bello naturale € scomparso dall’esteticaaausa del crescente dominio di quel
concetto di libertd e dignita umana inaugurato datK trapiantato coerentemente
nell’estetica solo da Schiller e da Hegel, secahdaale nel mondo non va considerato
nulla se non ciod che il soggetto autonomo devestesso>3

Senza dilungarci sulla disamina dedicata alla pdealstorica del bello naturale,
concentriamoci sul motivo che ha indotto Adorno resgolverare” questo concetto

desueto:

<<quanto il bello naturale sia intrecciato a quelitistico si rivela nell’esperienza che
riguarda il primo. Essa si riferisce alla naturacamente come manifestazione, mai
come materia di lavoro e riproduzione della vitinnthe meno poi come il sostrato
della scienza. [...] In tal senso e vero il teoreragéiiano per cui I'arte sarebbe ispirata
da qualcosa di negativo, dall'indigenza del belldunale; in verita dal fatto che la

1 .

Ivi, pp. 65-66.
2 Cfr. B. Croce,Estetica come scienza dell’'espressione e lingaisticgenerale Laterza, Bari-Roma
1965, pp. 104 e sgg. Per ulteriori approfondimeintiandiamo allo studio che abbiamo dedicato
specificamente all’'estetica crociana: R. Catal&@roce e I'esteticalibreriauniversitaria.it, 2010, pp. 36-
39.
% Th. W. Adorno Teoria esteticap. 83.
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natura, finché e definita unicamente mediante #asuitesi con la societa, non e affatto
ancora come cio quale si manifesta. Quello chetara vorrebbe invano, lo compiono
le opere d’arte: esse aprono gli occhi. La steasara manifestantesi, appena non funge
da oggetto d’azione, suscita I'espressione delldinoania o della pace o di altro
ancora>2.

Volendo decriptare il significato di questo messaggotremmo dire che Adorno
rintraccia nella contemplazione meramente estetwagero estranea o precedente a
quella che Heidegger defini la “visione ambienfateveggente”Ymsich)?, un sentiero
che forse potrebbe condurci fuori dalle ristreteeziel’arte amministrata e ridotta a
merce di consumo 0 a “bene culturale”. Percorrerestp sentiero teorico potrebbe
inoltre avere molti altri risvolti: per esempioseoprire I'unicita e l'irripetibilita delle
opere d'arte svincolandole da generi pedantdsohi soprattutto, consentire di porre
fine alla <<presa possessiva del concetto che tué mira a ricondurre, finendo per

provocare la volatilizzazione delle cosé>Per dirla con i termini adorniani,

<<il bello naturale é la traccia del non-identicella cose al tempo della signoria
dellidentita universale. [...] L'osservatore sottdge, inintenzionalmente e
inconsapevolmente, il patto con I'opera di sottderst ad essa affinché questa parili.
[...] L'immagine di quel che c’é di piu antico nelteatura € a rovescio la cifra del non
ancora essente, del possibile: come manifestaziogaest’ultimo € piu dell’esistente;
ma gia la riflessione su cido e quasi sacrilega. La]dignita della natura & quella di
qualcosa di ancora non essente che con la progprassione respinge 'umanizzazione
intenzionale>3.

Dunque con questo excursus sul bello naturale, Waaron voleva proporre un
anacronistico ritorno alle origini dell’arte, ci@limitazione della bellezza naturale.

Cio che interessava il filosofo era invece contieuad esplorare la funzione utopico-

L \vi, pp. 88-89.

2 <<|'utilizzabilita & la determinazione ontologico-egoriale dell’ente cosi come esso & “in-sg”.] Il
sologuardare allecose nel loro rispettivo “aspetto”, anche se asirtis, non puo scoprire I'utilizzabile.
Lo sguardo che guarda alle cose solo “teoreticagi@nestraneo alla comprensione dell’utilizzabilita
commercio che usa e manipola non € perd ciecohgeha un suo modo di vedere che guida la
manipolazione, conferendole la sua specifica adegma alle cose. [...] La visione connessa a un
disporsi del genere € Masione ambientale preveggente (M. HeideggerEssere e tempd,onganesi,
Milano 2009, pp. 92-95).

% Su questo tema invece Adorno é sostanzialmenisoede con Croce: <<I'esperienza di Croce sul piano
della critica d'arte, secondo cui, come si dicenglese, ogni opera andrebbe giudicaaits own merits

ha portato tale tendenza storica all'interno dsttica teoretica. Forse mai un’opera d’arte chrdecba
corrisposto del tutto al proprio genere. [...] | ceticestetici universali di genere, che si sono mem
istituiti come normativi, sono sempre stati mactitdalla riflessione didattica, che sperava di geda
qualita mediata dalla particolarizzazione ripor@mgbere di rilievo a delle unita di contrassegre gloi
fungevano da criterio, benché non fossero statessetiamente I'essenziale delle opere. Il genere
immagazzina in sé l'autenticita delle singole cieaiz> (Th. W. Adorno;Teoria esteticapp. 268-269).

* T. Perlini, Il velo neroin AA.VV., Adorno e Heidegger. Soggettivita, arte e sciepz&71.

® Th. W. Adorno,Teoria esteticapp. 98-99.
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negativa dell’arte ed il bello naturale, rappreaadb qualcosa di estraneo e di
enigmatico allo sguardo dell'identita e della cdiazione razionale, gli consentiva di

fare cio.

<<L’essere-in-sé a cui si abbandonano le operdgedtayn e imitazione di un reale ma
anticipazione di un essere-in-sé che ancora nomftédto, di qualcosa che e ignoto e
che si determina passando attraverso il soggetfopercid esse <<ampliano

estremamente I'ambito di dominio degli uomini, ama® non in senso proprio, ma in
forza della posizione di una sfera per sé, che m@ppin virtu della propria posta

immanenza si stacca dal dominio reale e dunqueda nella propria eteronomia®>

9.5 — Assalto finale all'industria culturale

L’industria culturaleha rappresentato un bersaglio polemico costantenpasente in
tutta la riflessione di Adorno. Nello sviluppo debstro lavoro essa € apparsa a piu
riprese, anche se ci siamo soffermati piu sugletgfinegativi da essa causate, che
sull'industria culturale in sé. E giunto dunquenibmento di colmare questa lacuna.

Il testo di riferimento d’obbligo ¢ il capitolo iiblato L'industria culturale. llluminismo
come mistificazione di massantenuto nell®ialettica dell'illuminismd. Tuttavia, per
evitare di smembrare in tante citazioni un test®, @er densita ed efficacia discorsiva,
mal si presta ad un’operazione del genere, preferiacorrere ad un breve saggio,
Ricapitolazione sull'industria culturalen cui Adorno ha sintetizzato i temi principali
della sua critica all'industria culturale e allafmministrata.

Il primo elemento che Adorno mette in evidenzaaigia la scelta stilistica del termine
“industria culturale”: <<nei nostri abozzi [con Hbeimer] si parlava di cultura di
massa; sostituimmo questa espressione con “industitturale” per eliminare subito
l'interpretazione che fa comodo ai suoi difensathe si tratti di qualcosa come una
cultura che scaturisce spontaneamente dalle meesse sdella forma che assumerebbe
0ggi un’arte popolare. Da cui viceversa l'industriidturale si differenzia nel modo piu

assoluto>4. La ragione di questa netta distinzione consistdatto che

vi, p. 105.

Zvi. p. 104.

% Cfr. M. Horkheimer, Th. W. Adorndialettica dell'illuminismo,pp. 130-180.

* Th. W. AdornoRicapitolazione sull'industria culturalm Parva aestheticap. 58.
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<<I'industria culturale e preordinata integraziodell’alto, dei suoi consumatori. []..
Se da un lato l'industria culturale specula inndélgadnte sullo stato di coscienza e di
incoscienza dei milioni di persone a cui si rivolgkall'altro le masse non sono
I'elemento primario, ma un fattore secondario, coesp nel calcolo: un’appendice del
meccanismo. |l consumatore non e, come l'industuidurale vorrebbe far credere, il
sovrano, il soggetto di tale industria, bensi i figgetto. [...] L'industria culturale si
prodiga per le masse, di cui abusa, allo scopafthrzare, estendere e consolidare la
loro mentalita presupposta come immutabile. Tutdacbe potrebbe servire a mutarla, €
da essa escluso>>

Cio che preoccupa maggiormente Adorno non e pesistenza di tutto cio che e
riassunto nel concetto di industria culturale, @$simercificazione delle opere d’arte, la
pianificazione e le strategie di marketing concase editrici ed etichette discografiche
cercano di incanalare ed indirizzare le scelteadphopria clientela, bensi la grave

mancanza di una messa in questione di tutti qoestcanismi.

<<E lecito supporre che la coscienza dei consumatessi sia divisa tra lo svago
prescritto e somministrato dall’industria culturadeil dubbio quasi palese sui suoi
benefici. Il detto secondo cui il mondo vuol essexgannato € diventato piu vero di
quanto non sia mai stato. Non solo gli uomini dazao, purché cio procuri loro una sia
pur effimera gratificazione; ma vogliono addiriiutfinganno che essi stessi intuiscono;
tengono gli occhi tenacemente chiusi e approvanmasorta di autodisprezzo cio che
viene loro propinato e i cui scopi di fabbricazioseno loro ben noti. Pur senza
ammetterlo, hanno il senso che la loro vita divesiibe assolutamente insopportabile
qualora cessassero di aggrapparsi a soddisfatiertati non sono>*

L'unica forma di “reazione” generalmente conoscigtaquella di alcuni “mansueti
intellettuali” che, <<con un tono di indulgenzarirca>>*, si limitano a dire che tutto
cio che e gradito alle masse, nella sua eviderger8aialita, € innocuo ed, anzi, utile
per assicurare il “normale equilibrio psichico” uima societa democratica. Ma in tutto

cio, Adorno non ci vede nulla di innocuo o di ragsante, dato che

<<invocare l'ordine puro e semplice, senza la setarchinazione concreta; invocare la
diffusione di norme, senza che queste debbandifegitsi nella pratica o di fronte alla
coscienza, non serve a nulla. Un ordine obiettivémevincolante non ha ragion
d’essere se non si giustifica in se stesso e diaaghtuomini, che & proprio cio che si
guarda bene di fare il prodotto dell'industria oudle. | concetti di ordine che essa
inculca sono comunque quelli dello status quo; rEsswlialetticamente, senza verifica
ed analisi alcuna, non per questo posseggono pergastanza per tutti coloro che se li
lasciano imporre. L'imperativo categorico dell'irgltia culturale, a differenza di quello
kantiano, non ha piu nulla in comune con la libheEaso suona: devi adattarti, senza

L vi, pp. 58-59.
Zvi, p. 64.
% vi, p. 63.
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specificare a che cosa; adattarti a cio che imnediente e, ed a cio che, senza
riflessione tua, come riflesso della potenza e pr@senza dell’esistente, costituisce la
mentalita comune. Tramite l'ideologia dell’industrculturale, 'adattamento prende il
posto della coscienza: I'ordine che ne scaturismewiene mai confrontato con cio che
esso pretende di essere o con i reali interesdi wegini. Ma I'ordine in sé€ non € un
bene; lo sarebbe unicamente se fosse giudto>>

Per tutti questi motivi € impossibile fare alcumgayomesso con l'industria culturale,
specialmente quando essa sembra prodigarsi pee l@arcultura “alte”. Questa
distinzione infatti € ingannevole, dato che nelliura vera e propria non c’eé spazio per
gerarchie. L'unica cosa che si pu0 dire sul suaaido, scrive Adorno citando il suo
amico Eduard Steuermann, & che <<quanto piu sefdgpcultura tanto peggio & per
essa>3 Una cultura mansueta o conservatrice, cosi cong rausicd ed un’arte
recluse nella sfera dalivertissementsono delle pure contraddizioni in termini, e
dungue inammissibili per Adorno. <<La cultura, ctedla sua accezione piu vera non si
e mai limitata ad obbedire agli uomini, ma ha anedmpre elevato una protesta contro
le condizioni irrigidite in cui gli uomini vivevane in tal modo li ha sempre rispettati,
adattandosi totalmente alle condizioni irrigiditeene da queste incorporata e cosi
degrada ulteriormente gli uomini$>Dunque, paradossalmente, <<se alle masse si fa
torto, se dall’alto le si insulta come tali, di @oresponsabile, non ultima, I'industria
culturale; € [lindustria culturale che disprezza haasse e impedisce loro
quell’emancipazione per la quale gli individui davero maturi nella misura concessa

dallo sviluppo delle forze produttive2>

L vi, p. 65.
2Th. W. Adorno,Teoria esteticap. 335.
% <<Criterio della musica non & se essa sia positinagativa e quali modi di comportamento promuova
negli uomini — i suoi effetti morali sono dubbi ersi e soltanto se possieda un contenuto di @&
questo, essendo in essa esperito, aiuti gli uoanuscire dalla falsa coscienza e a farsene uneetial
Solo in questi termini, ed evitando ogni ottusarngh praticistica, pud parlarsi di una funzioneiaec
della musica. Oggi tale funzione si pud adempiaréasto la dove la musica si nega all’'universale
amministrazione, rifiutandosi di infittire il veldeologico con la propria affettazione>> (Th. W.okdo,
Annotazioni sulla vita musicale in Germarialmpromptus. Saggi musicali 1922-19¢8 20).
:Th. W. Adorno Ricapitolazione sull'industria culturalim Parva aestheticap. 60.

Ivi, p. 68.
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Capitolo decimo
Piu che cattivi che buoni: i critici di Adorno

10.1 — Premessa

<<Quando un lavoro € finito, breve o lungo che siache le minime obiezioni —
indipendentemente dal rilievo con cui si annuncianeanno prese estremamente sul
serio. La presa di possesso affettiva del teste wahita tendono a minimizzare ogni
scrupolo. Quello che viene lasciato passare comdubbio insignificante puo indicare
I'obiettiva mancanza di valore del tutto>>Nel pieno rispetto di questo spirito,
proponiamo in quest'ultimo capitolo alcune criticltke sono state avanzate alla
filosofia della musica di Adorno.

Con la critica di Richard Middleton assisterema aifesa di un’imputata a cui Adorno
non concesse mai diritto di replica:dapular musi¢ ossia la musica “commerciale” ai
tempi dell'industria culturale.

Assieme a Daniele Goldoni metteremo in evidenzaimaldimiti della prospettiva
culturale e musicale di Adorno che impedirono laistofo di interpretare adeguatamente
due fenomeni come il jazz e I'improvvisazione makic

Con Enrico Fubini solleveremo invece delle scoitapiestioni, a partire da un
sommario bilancio generale della filosofia dellasma di Adorno, con un occhio di
riguardo alla piu stretta attualita.

Proponendo infine la critica di Manlio Sgalambiitgdofo che rispetto ad Adorno non e
da meno in quanto ad anticonvenzionalita, cercheremwvece di capire se € possibile
aprire una riflessione metafisica a partire dalliessa in discussione del tema centrale

della musicologia adorniana, il carattere socidld potenziale utopico della musica.

! Th. W. Adorno Minima moralig pp. 92-93.
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10.2 — Middleton

A tutti coloro che ancora oggi si stupiscono detofache si possa fare della musica
“commerciale” un serio oggetto di studi in ambitcademico consigliamo di leggere
Studiare la popular musidi Richard Middleton. <<Questo libro — scrive Frariabbri
nell'introduzione della versione italiana — mettawdo alcuni limiti della musicologia
tradizionale: & sotto molti aspetti una dimostragitungamente articolata del fatto che
gli studi sulla popular music non servono solo price un insieme di attivita musicali
finora colpevolmente trascurate dalla musicologis sono precisamente uno degli
strumenti per un rinnovamento e un ampliamento adetiusicologia nel suo
complesso>> Ora, sebbene Adorno non possa certamente eseemiderato un
musicologo “tradizionale”, bisogna comunque ammmettehe in esso e possibile
riscontrare ldorma mentigli una buona parte della “vecchia” musicologia,pattenta

a generi musicali al di fuori della classica o detiusica d’avanguardia. Non si tratta di
“prendere partito” a favore o contro la popular mu€io che ci interessa, proponendo
le critiche che Middleton muove ad Adorno, € prevarmettere in discussioni alcune
sentenze pronunciate da Adorno nei confronti daellsica “popolare”.

Il primo punto su cui Middleton si concentra rigdad’inappellabile accusa di falsita e
sottomissione all'industria culturale che Adornadea alla popular music. <<Secondo
Adorno, - scrive Middleton - la promessa utopiche & il marchio di autonomia
dell'arte superiore, é rilevante nella popular mssilo in quanto ne é assente, perché in
guesto campo il controllo sociale del significatdedla funzione della musica é totale,
la forma musicale e un riflesso reificato delleutire sociali manipolatrici, e questo
momento nell’attuale processo storico rappresentaiita la fine della storia, in quanto
la contraddizione e la critica non sono pitl potisibf. Certamente i fenomeni di cui
parla Adorno sono reali e preoccupanti, tuttaviagdesta di Middleton, il filosofo
francofortese si lascia prendere un po’ troppo &nonnel momento in cui trasforma
<<I'evidenza empirica in teoria totalizzante e I|&ategia tendenziale in fatto

compiuto>3. In particolare, Adorno esagera sull’

! F. Fabbrintroduzionein R. Middleton,Studiare la popular musicit.; p. 11.
2 R. Middleton,ivi, p. 60.
% vi, p. 63.



117

<<omogeneita delle componenti che costituiscongttattura dominante (lo stato, i
gruppi economici, gli apparati amministrativi e adtegici). Persistenti conflitti di
interesse, che sfociano in crisi politiche ed eooicbe periodiche, o confermano.
Analogamente, l'importanza delle tensioni legatée atlassi sociali, sia quelle
all'interno dell’alleanza dominante sia quelle &ssa e le masse, € sottovalutata. Cio
che sfugge € che parallelamente all’'aumento dirobotcentralizzato si € manifestato
persistentemente anche il dissenso; il dominio ctat® economico e ideologico — e
stato mantenuto solo attraversddaa>>".

Lotta che, nel campo musicale, si e tradotta aipiese nello stravolgimento di alcune
dinamiche invece monolitiche secondo Adorno, conee rkificazione e la
standardizzazione dei gusti individuali. Se le cessero cosi <<sarebbe impossibile
un’adeguata spiegazione dei cambiamenti di gustag@nevole giustificare la nascita
di jazz, rock’n’roll, beat e punk in termini di “padoindividualizzazione” all'interno di
un processo di base di mera riproduzione? Se nenda dove sono venuti questi nuovi
gusti musicali? Qual e la causa della loro nasé&2héjueicambiamenti, e perche
quel moment®>>*.

In sostanza, Middleton ritiene che le evidenti fosamazioni nei gusti e nei “consumi
musicali” del pubblico-massa a cui, a detta di Adgrsarebbe totalmente preclusa la

possibilita di influire sulla produzione musicatinostrano che

<<la creazione di successi non e semplicemente guestione di innestarsi
continuamente in un ciclo autoalimentato che callpgduttore e consumatore. Le case
discografiche cercano certamente di controllarddaanda, di incanalarla in direzioni
conosciute, ma non sono nwcure del loro mercato; il massimo che possono fare é
offrire un “repertorio culturale”, per coprire uremtaglio di probabilita in modo da
minimizzare i rischi — ed € proprio questo che de $piegazione alla colossale
sovrapproduzione di dischi, gran parte dei quéaii gerdita>.

Il secondo tema su cui Middleton si focalizza riglaa'autonomia che, a detta di
Adorno, soltanto la grande musica riuscirebbe atemane rispetto alle forze dispiegate
a partire dalla falsa coscienza ideologica. A psipodi questo problema Middleton
ritiene che su Adorno pesi eccessivamente <<la l@nutica dell'individualismo

borghese. Il fatto che su questo punto il pensigddorno si sia fissato in un modello
che contrappone il soggetto individuale a una itatalociale reificata fa si che la sua
immagine del significato sociale della musica assuam aspetto monolitico$>

! Ibidem.

Zvi, p. 64.

% \vi, pp. 64-65.
*Ivi, p. 67.
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Potremmo riassumere il nocciolo del problema caselguente domanda: la musica, per
essere autonoma, deve necessariamente “chiamarearalli” I'individuo contro la
totalita sociale? La funzione critica, negativagpita attribuita da Adorno alla musica
“vera” non potrebbe essere invece una tra tante &lnzioni che la musica puo
esercitare?

Middleton non esita a dire che <<Adorno investemlasica ditroppa autonomia, al
punto di correre il rischio di ricadere nellideatio>> e, dunque, di farsi unidea poco
realistica della musica d’oggi. Certamente alcyiidi musica possono assumere una
rilevanza critico-sociale, ma questo non legittimdrettolosa liquidazione di tutti quei
generi musicali che Adorno non considerava allzzge di svolgere questo compito.
Secondo Middleton questo limite della riflessiom@rmiana € dovuto all'incapacita del

filosofo di ampliare la sua prospettiva storico-inake di formazione.

<<II modello storico su cui si fonda questo conzelit autonomia vede in Beethoven il
proprio punto di riferimento. [...] Adorno sostiecbe con Beethoven potenziale
della musica e talmente elevato da frantumare tutBcchi presupposti. Ma questa
potrebbe essere semplicemente considerata unamnergisolitamente aderente alla
comune interpretazione austro-germanica dellasstiella musica del XIX secolo, che
privilegia la tradizione viennese e la adotta copreprio riferimento normativo
centrale. Il “metodo immanente” preferito da Adornanalizzare e valutare le opere nei
termini delle loro implicazioni e tendenze immangeunlelle loro stesso modalita di
esistenza, invece di affrontarle in modo compaoativconduce al fatto che, una volta
determinati i criteri di “musica borghese autonomatavandoli dalla sua
interpretazione di Beethoven, egli li applica poutta la musica del periodo, trovandola
carente. [...] In verita, il Beethoven di Adorno alteodiventa quasi un feticcio:
limmagine oggettivizza le tendenze musicali cheoA vuole privilegiare>%

Senza contare poi che idee molto vicine alle ¢rtiche Adorno muoveva alla musica
di consumo (la tendenza demistificatoria e consolgtla passiva riproduzione delle
convenzioni tradizionali, I'eccesso di sentimersialo, I'insensibilita agli shock vissuti
dall'individuo in sede sociale) hanno prodotto prafe rivoluzioni musicali, facendo
nascere generi originariamente “ribelli” come itkoil free-jazz o il punk. Scrive infatti
Middleton:

! Ibidem.Anche Serravezza perviene ad un rilievo analogdi: campo della musica autonoma, una volta
che se ne sia accertata la “verita”, viene ad itreosi con quello del pensiero e della critica.dsere,
condannato alla negativita, trova il suo riscatosn una prospettiva utopica, alternativa: altdica
compete il compito di delineare I'alternativa, caplgendo I'esistente e procedendo ad una ricostngzi
utopica del mondo. Il pensiero critico, in tale gpettiva, assume inevitabilmente un aspetto idealis>

(A. SerravezzaMusica, filosofia e societa in Th. W. Adorpo82).

% R. Middleton,Studiare la popular musi@. 69.
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<<nonostante le dicotomie semplicistiche siano Viiamti — tutte le categorie musicali
vivono in un mondo di produzione culturale capgtidia, anche se nessuna puo essere
totalmente delimitata da essa, e un quadro piuratxiufarebbe riferimento a una
gamma di possibilita segnate da un conflitto imeri— la loro esistenza non solo
conferma l'influenza della critica della cultura miassa nella pratica musicale e nella
coscienza popular, ma indica inoltre che, allinterdelle premesse di tale critica,
Adorno getta una rete troppo piccola. Inoltre, $murd tipi di jazz e rocksono
potenzialmente “autentici”, si apre una lacueareticanell’approccio, in quanto nelle
registrazioni di Frank Zappa, Carla Bley o The éfriNoise per citarne alcune, abbiamo
degli esempi dbggetti di consumal’avanguardia - una combinazione che, secondo
Adorno, & impossibile>>

Dunque le numerose ed importanti evoluzioni musi@avenute nello stesso contesto
storico e sociale che, nella prospettiva adorniana, lascerebbe alcuno spazio per una
critica o per una reazione individuale, dimostramece che si puo fare popular music
senza dover essere automaticamente accusati dilichenwon la falsa coscienza
promossa dall'industria culturale. <<Compositorysitisti e altri agenti produttivi non
sono né totalmente “manipolati’ né totalmente fcrite “liberi”; la loro soggettivita, o

le posizioni che vengono continuamente costruitegpella soggettivita, & attraversata
da molte linee di influenza sociale diverse e spessitraddittorie, che li trascinano in
identita e collettivita molteplici e spesso sovragte. Le semplici categorie di “massa”
e “individuo” non sono adattabili né a loro né dtleo musica>3. E la stessa tensione
che puo consentire all’individuo in quanto muskiidt cambiare (provocatoriamente o
meno) le regole della composizione musicale e saldche per quanto riguarda la

prassi dell'ascolto:

<<una volta che ne capiamo la tendenza all’'asiazdtiele disparita fra la teoria di
Adorno e cio che osserviamo attorno a noi diventehiare. Possiamo accettare la
possibilita che la ricezione dei prodotti culturatbn sia sempre cosi passiva come
sostiene Adorno, sia spesso differenziata in tardiiolasse sociale, e che i soggetti che
consumano non siano necessariamente dei conformtiolitici, ma piuttosto dei
luoghi attraversati da schemi interpretativi caniili. Diventa inoltre palese che questa
ricezione non sempre rappresenta un’appropriazine¢ta di una struttura prestabilita
da parte del consumatore, ma e inveeiatada altri e diversi assunti interpretativi
associati con altri valori e istituzioni socialih@ possono essere reciprocamente
contraddittori)>=.

Lvi, p. 72.
2 vi, p. 74.
% \vi, pp. 93-94.
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Infine, I'ultima conseguenza negativa della risaetoncezione musicale di Adorno che
ci sentiamo di sottolineare assieme a Middletonarda I'improvvisazione musicale.
Insistendo su alcuni aspetti della tradizione siida austro-germanica (<<una “musica
del pensiero”, caratterizzata dallo sviluppo di iteafi'interno di forme estese e
integrate, che richiede un ascolto “intellettuake” concentrato>, effettivamente
Adorno propone un’interpretazione filosofica dettasica incentrata solo sul momento
in cui una composizione viene messa per iscritisgervando invece una scarsa

attenzione al momento pratico-esecutivo.

<<In quasi tutti i tipi di popular music (come inag parte delle musiche non europee)
'importanza della variazione e della creazione swmento & fondamentale. La
crescente dipendenza dalle partiture scritte aellaica colta europea duranti il XVIII e
XIX secolo ha condotto a uno sviluppo differenzidtalcuni elementi del linguaggio
musicale, mentre la sostituzione delle canzoni f[@pin forma scritta con le
registrazioni ha incrementato I'importanza dell@sgone, e con essa degli elementi
diversi.Ma per Adorno, che considera variazione e creazi@ti&secuzione come una
falsa facciata, la diminuzione di importanza délmra tradizionale del compositore e
la relativa poverta di molti spartiti di canzonigutar non possono che essere dei
segnali negativi>%

10.3 — Goldoni

Chi insiste ancor piu di Middleton sulla “stati¢ité sull’autoreferenzialita della

concezione adorniana della musica € Daniele Goldoni

<<II discorso adorniano - egli scrive - soffre, swmmalgrado, di una chiusura
autoreferenziale: nella scrittura, nella cultura. dialettica negativa ha base e pungolo
nella situazione di scrittore e di compositorettmre musicale, ossia nell’abitudine
culturale di immaginare un decorso verbale e coitiposche si ritiene progettabile e
controllabile dall'inizio alla fine in solitudineal tavolo di lavoro. [...] Sembra che
Adorno pensi sempre la composizione come qualcosaginariamente scritto da un
autore: la composizione musicale & sempre, diedettente, compiuta in se stessa prima
di ogni esecuzione=>

Adorno, pur essendo stato un testimone ed un imtEerpmolto sensibile alle piu
importanti avanguardie artistiche del Novecentoj®asto colpevolmente ancorato ad

una concezione della musica prettamente di stamfitelearopea, precludendosi

Lvi, p. 87.

Zvi, p. 88.

% D. Goldoni,Adorno (e Heidegger): linguaggio e musiceAA.VV., Adorno e Heidegger. Soggettivita,
arte e scienzgp. 328.
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volontariamente di saggiare prospettive culturatiiche ed artistiche alternative a
quelle occidentali. Ed € ancor piu curioso, rilg8aldoni, che Adorno sia rimasto
strenuamente attaccato a questa concezione proppello scenario di incertezza

musicale, per non dire di crisi, vissuto dalle ayaardie musicali post-schonberghiane.

<<Adorno € rimasto interno all'idea di uno sviluppoivoco della storia, e in modo
paradossale: e sorprendente chénuecchiamento della musica modersastenga che

la musica d’arte occidentale va esaurendo tut®uée possibilita linguistiche, ma non
prenda mai seriamente in considerazione la pogailgihe la nuova lingua venga alla
musica dall’esterno di questo orizzonte europeodettale: straordinario ma ristretto e
gia ampiamente varcato da molto tempo da musi@&bussy, Stravinskij, Bartok...),

pittori, scultori, scrittori..>>".

Superare alcune idiosincrasie di Adorno diventacipeun dovere per chi voglia
(ancora) tentare di fornire una riflessione in grall comprendere cosa sia la musica
0ggi, senza pero dimenticare alcuni suoi contrjbeime la mai divenuta inattuale
critica della mercificazione della musica. <<Cadudregiudizi, si pud comprendere che
possa esservi ricerca e “veritd” anche dove ileengsicale non consiste nella novita e
originalita della scrittura, ma nella rispondenza&sigenze espressive e di scambio,
rituali, performative, di diverse forme di vita:roe € avvenuto e avviene nella maggior
parte delle musiche del mondd>>

Passando ad un livello piu dettagliato della sitecar Goldoni si sofferma sulla distorta
interpretazione proposta da Adorno sul jazz e gotlale assenza di una riflessione sul
fenomeno dell'improvvisazione (quest’ultima intesalla sua accezione piu larga

possibile).

<<Adorno non vede che nel jazz la sospensione dallluppo a vantaggio della
ripetizione della tonalita — al limite, un pezzoopfinire al termine di un qualsiasi
choruse, nel modale e soprattutto riete, quasi in ogni momento — la compresenza di
momenti di radicalita nellinnovazione idiomaticarcla tolleranza della ripetizione di
cellule o frasi, non sono funzionali a negare nhp® per irreggimentare I'ascoltatore in
una “moda senza tempo”, ma a mantenere, grazieiéeamento ritmico e/o tonale, un
tempo-spazio aperto per accogliere l'interazionedptta dalla risposta all’ascolto
reciproco da parte dell'universo musicale e deflmifiarita strumentale maturati da
ciascun improvvisatore. La risposta e rapida eipgresca in cio che é stato meglio
assimilato, a volte piu banale, a volte piu intsaete perché sfugge alla censura
cosciente. L'esito musicale e tale che non potegaere progettato da alcun
compositore-scrittore. Le esperienze piu radiqalsénso “occidentale” gia negli anni
sessanta sono andate nella direzione di ridumn@ramo i riferimenti tonali e ritmici, o

L vi, p. 329.
2 vi, p. 331.
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di considerarli elastici o variabili=>

Dunque, conclude Goldoni, oggi non € piu lecito siderare lgpopular musiccome

faceva Adorno mezzo secolo fa in chiave esclusivieneegativa: anzi, per certi versi
le sperimentazioni che si sono vissute in essasepaanno prodotto risultati molto piu
interessanti rispetto a quelli della cosiddettainau$colta’, come per esempio per tutto

Ci0 che concerne la musica elettronica.

<<Le ricerche musicali avviate non solo nella masicolta”, ma anche nel jazz e nel
rock negli anni sessanta, hanno aperto nuovi spditierta. L’elettronica veniva usata
nella musica “popular” con impatto e vitalita a teopiu produttivi (chitarra elettrica,
sintetizzatori, uso dei riverberdelay ecc.) che nella prima musica elettronica colta.
Anche nel rock e in certe esperienze fdeé o in Coltrane veniva spostato il limite fra
suono e rumore. [...] La migliore musipapularha elaborato, non meno della musica
colta, una temporalitd consapevole della nuova d#i@e acustica di un mondo
percorso da cima a fondo dal suono e dalla suaduyaione diffusa, oltre ogni controllo
autoriale; tale mondo €& molto piu segnato dalla tingenza dalla pluralita,
dall'interferenza e dalla rapidita dei mutamenigspetto al mondo viennese in cui era
cresciuto culturalmente e musicalmente Adorno. &tyito a partire dal secondo
dopoguerra, dalla fine del colonialismo (ma c’ela lo aveva capito molto tempo
prima), € divenuto particolarmente chiaro agli stirtiche il mondo non era piu
eurocentrico e neppure solo occidentale. La musiga diversi mondi>%

10.4 - Fubini

Poco sopra, quando eravamo concentrati sulla necessuperare le ristrettezze della
prospettiva musicale di Adorno per chiunque vogl@ggi cercare di interpretare la
musica entro una prospettiva filosofica abbiamaiwagg un “ancora”. Il significato di
questa rettifica merita di esser precisato. Péo faraffidiamo ad Enrico Fubini, che si
chiede senza mezzi termini se <<dopo Adorno, dop6é8i (data che si pud un po’
considerare come lo spartiacque tra il mondo dieeil mondo di oggi), sia ancora
possibile ragionevolmente pensare ad uno strumieletmogico o comunque ad uno
strumento concettuale capace a grandi linee dipgretare il mondo e, nella fattispecie
che ci interessa, il mondo musicalé>Si tratta di una questione capitale, prima ancora
che per musicologi ed esperti del settore, pea tiattfilosofia contemporanea. Fubini

non esita a rispondere a sé stesso, anche se donfdermini non particolarmente

L vi, pp. 331-332.
2 vi, p. 332.
% E. Fubini,ll pensiero musicale del NovecenB[S, Pisa 2011p. 131.
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incoraggianti:

<<si pud ragionevolmente sospettare che oggi vigiam un mondo che &
costituzionalmente eterogeneo rispetto a qualsceslogia e non solo rispetto alle
ideologie in voga sino a ieri. [...] lopo '68forse ha dunque rappresentato anche per la
musica lo spartiacque tra il prima e il dopo, &arlodernita e cio che é stato chiamato
la post-modernita: sta di fatto che i filosofi harewvertito forse per la prima volta che

il mondo sfuggiva loro di mano, che non si lascipuapiegare ai loro voleri, alle loro
ideologie, alle loro griglie interpretative. Daat indubbiamente il mondo & apparso
piu confuso, piu inafferrabile, piu illeggibile e filosofi hanno in qualche modo
dichiaratoforfait, hanno ammesso il loro fallimento; e per quargaarda la musica, gli
addetti a fabbricare teorie estetiche hanno in geate rinunciato al loro compito>

E ad Adorno, in tutto cio, che ruolo si pud assegaia dato egli il “colpo di grazia”
alle velleita dei filosofi di inquadrare entro usohema generale i fenomeni estetico-
sociali, oppure ha aperto nuove frontiere d’intetazione degli stessi? Qualsiasi
risposta a questa domanda €& destinata ad esseddisfacente; e questo sia per i
vertiginosi cambiamenti che avvengono entro il monausicale (a tutti i suoi livelli:
composizione, esecuzione ed ascolto), ma ancorappen la complessita e per la non-
definitivita della riflessione adorniana, che dirtoenon facilitano le cose. Secondo
Fubini una cosa €& pero certa: lo sforzo ermeneuticcAdorno e encomiabile,

indipendentemente dai difetti della sua riflessiblusofico-musicale:

<<Il dopoguerra aveva creduto soprattutto chenguiaggio musicale fosse frutto di un
atto volontaristico, prodotto esclusivamente dsltaia, creazione esclusiva della mente
umana, della volonta o dell'ipervolonta umana. [IlL.jisultato e stato stupefacente e
per certi aspetti terrificante: la musica in quasica € sembrata a volte una scheggia
impazzita, proiettata in un universo vuoto, semagttoria € senza meta, in uno spazio
siderale priva di punti d'appoggio e di riferimentlusica senza tempo, musica senza
emozioni, musica che si muove in uno spazio neutrasica che si aggira come un
automa i cui movimenti, preordinati da una ment&famon devono approdare a nulla
se non al movimento stesso nella sua assurditseasatezza.

[...] Il pensiero di Adorno si muoveva in parte aiterno di questa logica e il suo
tentativo fu di cercare di attribuire un senso &sga insensatezza, di scrutare nel
movimento convulso di questa scheggia impazzitainpividuare possibili significati,
sia pure di opposizione dialettica ad altri sigrdfi a cui si vuole rifiutare
cittadinanza>3

Dunqgue quello di Adorno é stato <<l'ultimo eroicentativo di capire il mondo ed

ordinarlo secondo schemi3>poiché

vi, pp. 131-132.
2 |vi, pp. 129-130.
% vi, p. 132.
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<<in un mondo deltutto € possibile ‘nulla e vietato;, in un mondo in cui tende a
scomparire il confine tra la liberta come scelta Bberta come indifferenza alla scelta,
la filosofia della musica non trova un terreno pzapal suo sviluppo. In questo senso
non c’e un dopo Adorno per le teorie esteticheadellsica: il musicologo tedesco ha
rappresentato I'estrema frontiera, il canto delnoiger la filosofia della musica. I

timore di Adorno, che l'avanguardia avesse ormaispda sua carica eversiva e
contestatrice e che si avviasse ormai verso unitdggmtramonto, si € dimostrato del
tutto fondato e i tempi, almeno in questo, gli awiato ragione; ed anche la filosofia
della musica ha in fondo seguito lo stesso percerso

10.5 — Sgalambro

Se lo scenario che Adorno ha faticosamente traccian la sua filosofia della musica
non puo certo essere definito ottimistico, quelldvidnlio Sgalambro lo € ancora di
meno. Il filosofo siciliano infatti, prendendo diina la “filosofia della musica”, ossia
quel tipo di riflessione che ha fatto <<spariranglicazioni metafisiche della musica
davanti a quelle sociali*» propone un’interpretazione del fenomeno musicale
completamente opposta rispetto a quella di Addraanusica, a prescindere dalle tante
forme che pud assumere, <<sbava per il mond@;>anziché svolgere una funzione
critico-alternativa rispetto alla realta fattualee mette in scena una vera e propria
esaltazione prendendo <<le difese del nemico dapwnto privilegiato, dentro di noi.
[...] Essa, vogliamo dire, blocca il rigurgito chebédmo per I'esistenza e se la fa con
cio che si potrebbe chiamare, forzando le cosmdiagita in sé. | suoni che dilettano,
o che trescano con l'intelligenza piu sensibil®@vengono dalla macina in cui si spreme
la nostra vita>%

Le parole di Sgalambro suonano come una inappkdlabndanna prima ancora che per
la musica, per l'intera nostra esistenza. E Adonomostante si sia sempre ben guardato
dal proporre un’apologia dell’'esistenza umana,a¢osanche troppo “tenero” secondo
Sgalambro poiché ha ridotto <<i problemi metafisigiroblemi sociali, e questi ultimi a
problemi musicali>3, lasciando intatta I'illusione di un loro posseibltrepassamento.
En passante curioso notare come questa stessa accusa moSggaldanbro ad Adorno
fosse gia stata rivolta da quest'ultimo propricaathetafisica. Questa infatti era da
Adorno interpretata come una forma di pensieroaggjvo o di “opposizione integrata”

L vi, p. 136.
2 M. SgalambroContro la musican De mundo pessim@. 164.
% Ivi, p. 169.
*Ivi, p. 168.
®Ivi, p. 169.
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che dava soltanto I'impressione di affrontare eesage le contraddittorieta di una
societa iper-razionalizzata poiché, in realta,aféorzava ulteriormente il dominio sugli
individui.

Ma, tornando alla musica, viene da chiedersi: cdsarebbe fare la musica per
scrollarsi di dosso I'accusa di penetrare nel marmto<<la dolcezza di un amantéy>

rendendolo dunque <<morbido, adorabile, tenef@:Sgalambro risponde:

<<la musica dovrebbe far sparire il mondo con wilackco di dita: questa sarebbe la
salvezza, questo il suo valore di sedicente rederziNon si tratta di sciogliere i tratti
induriti di una societa e col dolore insinuare dusbsuo riguardo. La musica non e
cattiva, dice una sentenza. Anzi e troppo buonapusi aggiungere. Essa invece
dovrebbe aggiungere disgrazie a disgrazie, in nup attraverso queste l'individuo
svegliato imboccasse la strada della rinuncia. pegerlo, la musica non dovrebbe
‘piacere’>>,

La musica dunque non dovrebbe generare piaceredaerebbe, cioé, continuare a
celebrare la festa a questo mondo per cosi comeses§n qui Sgalambro conviene con
Adorno. Tuttavia, rimprovera il filosofo sicilianal tedesco, non & possibile proiettare
nella musica il nostro fisiologico quanto illusofitsogno di qualcosa di assolutamente
altro, sperando in una sorta di redenzione soomisiCale. E questo perché la musica,

col suo stesso apparire, € il sintomo pitl gravendi malattia incurabile, I'esisteriza

<<Se il suono vada verso un avvenire 0 non ablilgduquesto appartiene al novero
delle false domande sulla musica. Il ritorno detletafisica della musica concerne solo
una domanda a cui accordare tutto il proprio rispderché c’e la musica? La risposta
che la musica ci dev'essere (data da Adorno rgitéeitung in die Musiksoziologie
rimanda immancabilmente alla prototesi che ci deséee un mondo. La filosofia
europea oggi ne dubita. La filosofia di un buonopeo ha avuto queste caratteristiche
costanti: trovare indegno il mondo e procacciarsemeltro. Oggi egli non vuole né
guesto né un altro. Aspetta sin d’ora la fine dehdo. Cio che si deve dire del mondo é
che non dev'essere2>

Dunque, conclude Sgalambro, anziché aggrappaecinalisica con l'illusione che essa
ci mostri, anche se in forma trasfigurata, le casdizioni sociali e, magari, ci aiuti

anche a superarle, bisognerebbe invece combattargocla musica stessa, non

L vi, p. 178.

Z |bidem.

% \vi, pp. 186-187.

“ Sotto quest'aspetto Sgalambro si dimostra fedsgeiace dello Schopenhauer che, nel § 5Mdeido
come volonta e rappresentazioréa risolutamente Calderdn: Rges el delito mayor / Del hombre es
haber naciddqPoiché il piu grave delitto del’'uomo / & quelloatisere nato) (P. Calderon de la Bakea,
vita & sognotrad. italiana di A. Gasparetti, Rizzoli, Milano3R p. 25).

®Ivi, p. 188.
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riponendo in essa alcuna speranza e, se possibitenutrendo pit speranza alctina
Cio, bisogna rettificare, non significa che Sgalamipostuli la necessita di una
(impossibile) distruzione della musica, quanto dbvare un diverso modo di
rapportarvisi, un “diverso ethos” tanto nell’asopltquanto nella composizione e

nell’esecuzione:

<<Ascolta la musica e poi dalle fuoco. Questo doblesessere, anzi, il giusto rapporto
con l'arte in generale. Affinché essa non si afieemon dia cosi una mano a quel
mondo a cui si & nel frattempo affezionata.

[...] La musica di oggi — I'immensa quantita di natiee si producono, dalle grandi
orchestre alle band — non sa balbettare una det=oria di se stessa e ficcarsela bene
in testa. L’'opera d’arte che vuole rimanere, chgnagoer sé I'eternita, fa come l'autore
da quattro soldi che trova anche questa troppo pecta sudambre de immortalidad
L’'opera d’arte all’altezza del nostro tempo vuailgdce scomparire. L’autentica musica
si da all'ascolto affinché questo la disperda aattjo venti. Come la vera lettura, €
mortale. L'arte che lo spirito tollera non € quedltze permane, stolida e perenne. Ogni
opera deve accettare in sorte il proprio naufra@isistere un momento e poi via!
Questo & I'ethos dell’opera d'arte quanta pill 8ua grandezza*>

1 A tal proposito tra il pensiero di Sgalambro eliudi Cioran sembra prefigurarsi una vera e prpri
alleanza ultra-pessimistica: <<Quello che irritdandisperazione € la sua fondatezza, la sua exéjda
sua “documentazione”; € cronaca. Esaminate, indacgperanza, la sua munificenzella falsitg la sua
mania affabulatrice, il suo rifiuto dell’evento: 'aberrazione, una finzione. Proprio in quest’abamae
risiede la vita, proprio di questa finzione essautre>> (E. M. CioranSillogismi delllamarezzgpp. 63-
64).

2 M. SgalambroContro la musican De mundo pessimpp. 191-192.
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Conclusione

Il pessimismo sembra spadroneggiare al terminendsiro lavoro. Tuttavia, sebbene
I'attuale scenario musicale e quello politico-séiche nessuno quanto Adorno ci ha
mostrato essere strettamente connessi) sembrintiinkege tante perplessita, non
vogliamo lasciar loro l'ultima parola. A nostro asw sarebbe un grave fraintendimento
dell’'essenza della sua filosofia accodarci a quiateéindono liquidare Adorno come un
catastrofista, uno snob elitario o un intollerant@ertamente tante provocatorie
affermazioni adorniane si prestano a simili acqgsetutte la piu dibattuta € la celebre
<<dopo Auschwitz, & barbaro scrivere poesi@>ma cid non consente di sminuire la
validita e la forza della speculazione di Adorntiansua interezza.

Percio vogliamo concludere il nostro studio richéardoci a quella che é stata
efficacemente definita da Jay come la <<volontaatitd di Adorno>3. Si tratta di
quell'instancabile invito a non accettare mai &ainente nulla, soprattutto cio che a
prima vista ci appare spontaneo, sincero ed imrted@ertamente l'invito adorniano
va contestualizzato al periodo storico, socialdtucale e politico in cui egli opero;
tuttavia non ci sembra di pronunciare un’eresialayaavolessimo interpretare i
laceranti problemi della nostra attualita comerdlpngamento delle contraddizioni di
quel periodo. A maggior ragione dunque non possigmarci di una voce forte ed
autorevole come quella di Adorno, che per estreommenza ci invita a diffidare anche

delle sua stessa critica perché, come scriwimima moralia

<<tra i motivi della critica della cultura ha seragrccupato un posto centrale il motivo
della menzogna. La cultura prospetta 'immaginei societa umana che non esiste;
copre e dissimula le condizioni materiali su cuglgiva tutto cio che € umano, e, con la
sua azione calmante e consolatrice, contribuistemtenere in vita la cattiva struttura
economica dell'esistenza. [...] Ma questa idea [owve& cultura come ideologia
positiva], come ogni invettiva contro la menzogri® un’ambigua tendenza a
trasformarsi a sua volta in ideologia>>

Tuttavia, a nostro modesto avviso, le opere critidh Adorno sfuggono al rischio di
finire preda di quella falsa coscienza manipolated organizzante che lui stesso aveva

fatto emergere. E questo perché esse sono tuttgendasun bisogno fondamentale, <<il

! Th. W. AdornoCritica della cultura e societén Prismi, p. 22.
2 M. Jay,Theodor W. Adornd| Mulino, Bologna 1987, p. 167
® Th. W. AdornoMinima moralia p. 40.
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bisogno di articolare il dolore ch’@ condizioneadjni veritd>=. Bisogno, questo, che
non é di pertinenza esclusiva della filosofia, dite essa lo condivide da sempre con la

musica e con l'arte tutta.

<<QOggi tutta l'arte ha una cattiva coscienza enae vuol farsi mettere nel sacco, e
necessario che I'abbia. Ma eliminarla sarebbe worer poiché il mondo e tuttora in
balia della contraddizione tra cio che e la real&o che e vero, tra il modo con cui é
organizzata la vita e Humanitas e proprio questo ha bisogno dell’arte come di un
correttivo. Cio che e un’esigenza oggettiva e imdfm anche sociale e consegnato in un
isolamento senza speranza: ma solo chi non se axerja riacquistera la forza di
opporre resistenza in sede artistica>>

! Th. W. Adorno Dialettica negativapp. 16-17.
2 Th. W. Adornonvecchiamento della musica modeindissonanzep. 186.
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