258 Revista Argentina de Musicologia 200472005

Monjeau, Federico. 2004, La invencidn musical. Buenos Aires. Paidos. 193
piginas. 56 ejemplos musicales.

El libro constituye una propuesta de sistematizacion de los problemas
de la creacién artistica y de la estética musical surgidos en la misica aca-
démica a principios del siglo XX. Para llevarla a cabo, el autor se vale de la
exégesis del pensamiento del fildsofo Theodor Adorno, del andlisis musical
y de diversos aportes bibliogrificos. Ademads, se presenta una indagacidn de
las concepciones centrales de las principales corrientes compositivas del
siglo pasado. Su planteo se desarrolla a partir de tres ideas basicas. En pri-
mer lugar, cuestiona la idea tradicional de progreso en el arte. resignificin-
dolo a través de ejemplos histdricos. En segundo lugar, aborda en profun-
didad las nociones de forma y estructura en la obra musical a partir del
debate surgido en Europa en {a época de posguerra. Por dltimo, se refiere a
la nocidn de metafora, la cual se constituye en el fundamento filoséfico del
presente estudio. Es relevante sefalar que las ideas aqui analizadas se
encuentran atravesadas por el principio de invencidn como supuesto para la
construccion de una nueva realidad, ya sea desde la dimensién de! progre-
so o bien tomando en cuenta la esfera de las representaciones musicales.

En el primer capitulo. y como punto de partida para el desarrolio de la
totalidad del libro, Monjecau recurre a la polémica histérica que se planted
en 1909 entre {os compositores Armold Schoenberg y Ferruccio Busoni, sur-
gida a raiz de las dos primeras de las Tres piezas para piano opus 11 del
compositor vienés. Si bien Busoni elogiaba el novedoso lenguaje arménico
-que inauguraba [a era atonal-, al mismo tiempo cuestioniba su escritura
ptanfstica, por cuanto a su juicio la misma no reflejuba el desarrollo de la
técnica instrumental alcanzado por Liszt. Sin embargo, la negacidn de la
tonalidad implicaba para Schoenberg el rechazo de ciertas férmulas pianis-
ticas. Esta discusidn tenia como trasfondo el cambio de “concepcidn idio-
mdtica” que comenzaba a delinearse en ¢l pensamiento compositivo de
Schoenberg. Fundamentalmente se suspendfa la 16gica de la tonalidad, lo
que implicaba, entre otras cosas, la bisqueda de una transformacidn retéri-
ca de la expresidn, adoptando la denominada “variacién progresiva” como
medida de progreso histdrico. Esta polémica representa el puntapié inicial
con el que Monjeau problematiza el “sentimiento histérico™ en el campo
musical. Segin el autor, la misica como fenémeno autorreferencial que se
desarrolla en el tiempo posee un cardcter histdrico, y esta cualidad es esgri-
mida para cuestionar el concepto de progreso en el arte.

En efecto, Monjeau objeta la visidn cldsica del progreso lineal expues-
ta por René Leibowitz, quien postula que el devenir histérico musical sc ori-
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gina por un proceso acumulativo, seglin una complejidad creciente que
avanza desde lo simple a lo complejo a través de un plan tonal y la elabo-
racién temdtica. Esta perspectiva es puesta en tension por Monjeau al com-
parar el progreso musical con el avance cientifico, entendido en los térmi-
nos de la concepcién filoséfico-epistemoldgica de Thomas Kuhn. Ella sos-
tiene que la historia de la ciencia no se desarrolla a través de un proceso
acumulativo, sino que el mismo se registra sélo en el interior de cada mode-
lo. Dicho de otro modo, de acuerdo a esta concepcion, el progreso se gene-
ra por medio de revoluciones y de rupturas a partir de la idea de diferencia-
cién. Siguiendo esta misma l6gica, Adorno utiliza la nocién de “puntos cru-
ciales” para definir la idea de progreso histérico. Desde tal perspectiva
puede reconocerse un vinculo intimo entre su pensamiento acerca de lo
nuevo en el arle y la renovada propuesta de progreso. Si bien, para
Monjeau, “lo nuevo no es garantia de progreso pero si su condicidn” (40),
ni la novedad ni el progreso pueden ser pronosticados, pues se hallan siem-
pre afectados por cierta indeterminacién. Lo nuevo se caracterizaria enton-
ces por inaugurar un estado diferente, un estado de #nencién. Desde este
punto de vista, la invencién promueve el sentimiento de una realidad dis-
tinta que irrumpe sin aviso y esta idea se ajusta al pensamiento adormano
de la “arbitrariedad en lo no arbitrario”, el cual desafia la nocién de lo “his-
téricamente inevitable™.

Existe una paradoja en la dialéctica estética de Adorno que se estable-
ce entre el arte autdnomo y la sociedad, en tanto que “cuanto mds autono-
ma es una obra, mis profundamente corporiza las tendencias sociales de su
tiempo” (Subotnik 1991: 1). Esta situacién de autonomia, posibilitada a
partir de la moderniduad. es alcanzada cuando lo nuevo logra condicién de
objetividad; es decir, cuando la obra de arte deja de responder a una funcién
determinada y asume su propio lenguaje. Es preciso aclarar aqui que para
Adorno, lo objetivo procede tanto de la obra como del sujeto, y se corpori-
za en aquello que el filésofo denomina impulso mimético, consistente €n un
residuo de naturaleza ubicado en la drbita del individuo y opuesto al
momento constructivo de la obra. Una vez instalada la idea de autonomia,
la concepcidn de progreso -como mera acumulacién- deja de operar porque
el arte ya no tendria un fin dltimo Es por ello que el concepto de autono-
mia aplaza al de progreso lineal, desfuncionaliza el arte y pone a prueba la
concepcién tradicional de convencién como necesidad. En este punto. la
convencion también se resignifica y adquiere otro tipo de legalidad que,
seglin Adorno, se inicia con Beethoven. El compositor alemin habria utili-
zado en su tercer estilo una retdrica descarnada, que se impuso por si misma
a través de la retraccion de un sujeto que cede para poder mantener su auto-
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nomia ante el auge creciente de la razén instrumental. Ast, la convencior
queda definida a partir de una dualidad. ya que, por un lado, emerge st
aspecto arbitrario y heterénomo y. por el otro. su singularidad y cualidac
liberadora.

En el segundo capitulo del libro, dedicado a la nocién de forma musi:
cal, vuelven a encontrarse las ideas de progreso y de historia. Aqui Monjeat
examina ¢l sentimiento contradictorio de la generacion europea de posgue
rra y analiza varios fragmentos de obras por él juzgadas como hitos funda
mentales de una historia musical del siglo XX. A tal fin se vale de los deba
tes en torno a la estructura y a la forma surgidos en Europa en la década de
cincuenta. Desde el punto de vista de la idea de progreso acumulativo. l:
figura de Schoenberg se proyectaria como decisiva en la ruptura ocurrida er
el siglo XX que, segin el autor, se inicia con la variacién progresiva er
Brahms, y se prolonga en la vartacién continua dodecafénica, culminando er
el serialismo integral. Sin embargo, los nuevos compositores buscaron dis
tanciarse de este modelo al advertir en el interior del dodecafonismo una ten:
sién infranqueable, entre la utilizacién de nuevos materiales y la persisten:
cia de viejas formas, sumado ello al hecho de que el empleo de la serie d
doce sonidos no habria logrado incidir en los demds pardmetros del sonido

Precisamente, la primera pieza del opus 11 de Schoenberg, a pesar de
su apego al programa de la variacidn, sigue sosleniendo el esquema de I
forma sonata, aun cuando para Adomo esta continuidad exprese una revi
sion critica de las formas del romanticismo musical. Tal revision es aquellc
que compensaria dicho apego, al explorar su densidad historica, la tensior
entre forma y material mediante una “renovacidn expresiva” dentro de lo:
limites de la sonata, en virtud de la cual el sujeto abandona su poder dt
decisién y “se repliega” en una carrera hacia su propia exoneracion. Al pro
curar una aproximacién a los distintos enfoques que se manifiestan dentre
del panorama musical de posguerra. Monjeau selecciona y analiza obras de
tres compositores clave de la posguerra: Pierre Boulez. Karlhein:
Stockhausen y Gyoérgy Ligeti. De! primero toma la obra-estudio seria
Estructuras, basada en Modo de valores e intensidades de Olivie
Messiaen. La pieza de Boulez “parametriza” las diversas propiedades de
sonido en un intento por superar la dicotomia entre forma y material
Subrayando esta particularidad, Monjeau hace referencia al Congreso dt
Darmstadt del afio 19635. en el cual se organizdé una mesa sobre el conceptc
de forma musical. En esa ocasién, Adorno propuso la adopcién de un:
“muasica informal”, una “forma narrativa” generada por la relacién entr
motivo y tema, distanciindose, de alguna manera, del programa serialist:
en el cual el sonido es el material que genera la forma. E! filésofo alemir
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presenté como ejemplo de su tesis su andlisis de las Tres piezas para
orquesta de cdmara de Schoenberg identificadus con la forma rondé -por la
yuxtaposicién de temas y su “disposicion abierta”- y del Quinteto para
vientos del mismo compositor, referido a la forma sonata -por su “voluntad
de construccién temdtica” y su disposicién cerrada.

El segundo compositor elegido por Monjeau es Stockhausen, figura
alejada de los cdnones serialistas, quien procura plasmar una nueva vision
para la misica. Dicho enfoque postula el tiempo como principio integrador.
en cuanto permile establecer una audicién de tipo global con un marcado
sentido de continuo temporal que otorga unidad a la obra.

Como tercera referencia se propone al hiingaro Ligeli, también prota-
gonista de la generacién de posguerra. Este compositor pone €l acento en
una concepcion histérica de la forma musical, no como resultado del mate-
rial ni de la estructura, sino como representacion de una idea histérica. Su
obra Ammidsferas estd conformada por campos de clusters que inciden direc-
tamente sobrye la textura. Para Monjeau, esta obra se percibe como un con-
tinuo de superficies pictdricas, en el cual se torna dificil la aprehensién de
lo subjetivo. El propésito del compositor es “crear una masa de sonido en
movimiento, sin acciones tematicas ni (la percepcidn de) acciones indivi-
duales™ {115), no obstante lo cual, existiria un espacio de resignificacion
donde se manifestaria lo individual. Esta presencia puede ser ilustrada con
el “campo” conformado por diecinueve segundos de silencio por medio de
los cuales “se restituye el tiempo robuado ... durante cl transcurso de la
obra” (117). Asimismo, lo subjetivo puede ser localizado cn ef uso de “clus-
fers con agujeros”, que segin Monjeau, representa una critica del cluster cn
la media en que se manifiestan espacios de diferenciacién dentro de una
totalidad indiferenciada.

Al concluir la segunda seccidn. se afiade un dltimo caso que expande
geogrifica y temporalmente el panorama de la nueva musica. En las tres
sonatas para piano del compositor argentino Gerardo Gandini. compuestas
entre 1996 y 2001, Monjeau constata el mancjo de géneros v convenciones
histéricos de manera no literal. Las referencias en estas obras incluyen tanto
citas de obras del periodo clisico como el Adagio en si menor de Mozan y
el Quinteto ent do mavor de Schubert en lu primera v la segunda sonata res-
pectivamente, asi como también la utilizacién de los “acordes errantes”™ de
Schoenberg en la tercera. De esta manera. se imprime un orden a un mate-
rial residual, conformado por “acordes errantes. trinos, figuras ormamenta-
les (126), el cual deviene en el eje estructurador de la pieza. Sc trata de una
obra, sostiene Monjeau, que busca desnaturalizar los fundamentos sedi-
mentados de la sonata, pasando ésta a ocupar un lugar critico y liberador.
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La tercera y (ltima parte del libro esti destinada a la reflexion sobre l:
metifora. Es aquf donde se condensa la fundamentacién hermenéutico-
epistemoldgica y se desarrollan las categorias estéticas que venian discu-
tiéndose en el texto. El capitulo comienza con un andlisis. tanto del textc
como de la misica, de la balada de Goethe E! rev de los silfos. en sendas
musicalizaciones de Franz Schubert y de Carl Loewe. En este caso, se reto-
ma el tépico de la expresion y se detiene en el problema de la traducciér
musical de un texto poético. En tal sentido, Monjeau desplaza su reflexion
incursionando en una linea de pensamiento metafisico de la musica a partii
de las ideas de Arthur Schopenhauer y Friedrich Nietzsche ampliadas pos-
teriormente por Walter Benjamin y Theodor Adorno. Dentro del program:
estético inaugurado por estos autores, la misica comienza a ser pensada ¢
partir de su propio lenguaje, que en sf mismo contiene sentido mas alld de
las palabras, en tanto es considerada capaz de expresar un sentido sin nece-
sidad de recurrir a aquéllas. En efecto, para Schopenhauer la misica es ur
lenguaje autosuficiente, que “nunca expresa el fenémeno. sino lua esenci:
interior, el “en si"" de todo fendmeno. es decir, [a voluntad™ {cita de
Shopenhauer en Monjeau, 2004: 155). Este tipo de pensamiento altera e
starus previo de la misica en la jerarquia de las artes, que otorgaba preemi-
nencia a la poesia y relegaba a 1a midsica a un dltimo plano por carecer de
conceptos. Tal carencta adquiere un valor positivo dentro de esta nuev:
corriente, por cuanto intuye en dicha carencia la posibilidad de que la musi-
ca exprese aquello que no ha sido dado expresar al resto de las artes. Est:
linea de pensamiento es continuada por Benjamin que, desde su perspecti-
va lingiistica, adopta la nocion de “semejanza inmaterial™ para referirse :
la fuerza mimética que sostiene una obra.

A su vez, este pensador considera la alegorfa como instrumento critice
para lograr un acercamiento a ese caricter enigmdtico que atribuye al len
guaje. Adorno, por su parte, retoma el concepto de alegoria de Benjamin, 3
contrapone lo mimético a lo comunicativo e inmediato del simbolo. Un:
aplicacion de estas ideas puede hallarse en su ensayo sobre ¢l tercer periode
de Beethoven, donde el filésofo sustenta que en este periodo se desplieg:
una nueva relacién entre lo subjetivo y lo convencional que provoca, a par
tir de la revisidn de la convencién, una descristalizacion de viejas férmula:
llevando a primer plano sus aspectos residuales. De tal manera, la idea ador
niana de la dialéctica de las convenciones presenta puntos de contacto con |
concepcidén de Nietzsche sobre el arte. En dicha dialéctica, ta convencidt
aparece como aquello que reprime €l impulso mimético y a la vez permit
que el mismo se plasme en una produccién artistica. Por su parte Nietzsche
entiende que para preservar la autonomia del sujeto -lo fisiolégico- debt
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tomarse distancia respecto de la superacién que Wagner creyé haber alcan-
zado a través del drama musical, y propiciar, en cambio, una vision fundada
en la tension permanente entre lo apolineo y lo dionisiuco. Asi, la esencia de
la obra se encontraria signada por la posibilidad de ser algo diferente en cada
momento, v en esta posibilidad consistiria la libertad de la obra de arte.

A continuacién, Monjeau examina el tratamiento que los conceptos de
mimesis y belleza natural reciben en la teorfa estética adorniana. Siguiendo
el razonamiento ya sefafado, la misica constituiria un lenguaje mudo,
intraducible, en el cual la naturaleza estarfa participando en su fuz mis obje-
tiva. La facultad enigmidtica del arte, su opacidad indescifrable, provendri-
an de la mimesis, aquel remanente de naturaleza guarecido en la esfera del
individuo a salvo de la amenaza del mundo administrado por la razén ins-
trumental. Esta cualidad enigmitica “resistente a una conceptualizacién
universal” (170) es ejemplificada por Monjeau, no sélo mediante referen-
cias musicales, sino también literarias. El autor recurre a las novelas de
temética musical de Thomas Bernhard Ef malogrado y Maestros antigros a
fin de ilustrar el uso de una forma de representacion o de semejanza inma-
terial, puesto que en ellas el interés se centra en como Bernhard se refiere a
los objetos artisticos. En estos textos se evita deliberadamente el uso de la
metifora, alejindose del modelo metuférico que Marcel Proust ensaya en
su obra En busca del tiempo perdido, asi como también del objetivismo
filoséfico de Thomas Mann en su novela Dokior Faustus.

A la hora de buscar obras que ilustren el topico de la metifora musical,
Monjeau va mdis alld de la esfera germana, extendiéndose tanto al dmbito
local -Mariano Etkin y el argentino-alemin Mauricio Kagel- como al noite-
americano -Morton Feldman. Asi, An Tastenn de Mauricio Kagel, sostiene
Monjeau, retoma la temdtica de la convencidn en la retérica de la sonata, en
la cual la expresion se manifiesta a través de materiales residuales. Por su
parte, la obra del musico argentino Mariano Etkin muestra la resignificacion
ocurrida en la representacion del paisaje en la mdsica. En Cifincho, el con-
cepto de forma musical se ubica en un plano secundario. El empleo de cier-
tos recursos técnicos -como por ejemplo el uso del arco-, y compositivos -
como el desplazamiento minimo de la escala- provocan una experiencia que,
segtin Monjeau, corresponde al ambito individual, a la memoria intima. En
Recdndita armonia, el compositor utiliza la cita, a manera de recuerdo, de
un aria de la dpera Tosca de Puccini como inspiracién para crear una obra en
la que también se inscribe una experiencia personal. Otra obra citada por el
autor es Rotltke Chapel. del compositor Morton Feldman, inspirada en el
dmbito de contemplacién espiritual homénimo creado en 1964 por el artista
plistico Mark Rothko. La pieza musical estd inextricablemente unida a la
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pintura de Rothko, a partir de una semejanza inmaterial que articula y otor-
ga densidad a su expresion. Segun afirma Monjeau, esta pintura remite “abs-
tractamente a una forma cristalizada de a pintura religiosa’™ (182), asi como
la masica de Feldman recurre también a este tipo de cristalizacion de la con-
vencion, extrayendo melodias de su archivo personal, pero con la distancia
de un recuerdo. En este dltimo ejemplo del libro, la identidad inmaterial,
muda entre estas dos creaciones, puede ser unalizada segtin la enunciacién
benjuminiana de “leer lo que no estd escrito” en una obra,

A modo de conclusidn, podemos sefialar que Federico Monjeau propo-
ne un recormido musical para transitar criticamente por un tramo del horizon-
te temporal del siglo XX, aquel inscripto en cierla idea de progreso fuerte-
mente comprometida con ¢l pensamiento y los referentes adomianos, tanto
filoséficos como musicales. Esto determina un recorte no desprovisto de reso-
nancias candnicas que implica, de modo necesario, una dimension autobio-
grifica. En efecto, La invencion musical constituye un csfuerzo de sintesis y
sistematizacién largamente elaborado, en el que se articulan el andlists y la
reflexion esiética. Ademds, el autor enriquece el itinerario incorporando refe-
rencias del mundo literario. En ese sentido. resultan meritorias la voluntad de
esclarecimiento y la aspiracion de ampliar la difusion de este planteo estéti-
co, mis alld del circuito académico. Con ello Monjcau inaugura la postbili-
dad de instalar el pensamiento estético adomiano y generar un intercs con-
creto por la misica de vanguardia de la posguerra en el contexto local.

Juliana Guerrero
Camila Juarez
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