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Abstract 

Der Essay untersucht Theodor W. Adornos Musikdenken im Horizont postmetaphysischer 
Philosophie und interpretiert seine ästhetische Theorie als paradigmatische Denkform 
jenseits traditioneller metaphysischer Gewissheiten. Ausgehend von Adornos Einsicht in die 
gesellschaftliche und erkenntnistheoretische Sprengkraft musikalischer Erfahrung wird 
Musik als Ort kritischer Selbstvergewisserung des Subjekts analysiert – nicht im Sinne 
affirmativer Sinngebung, sondern als negative Erkenntnisform, die Wahrheit als 
Nicht-Identität erfahrbar macht. 

Im Zentrum steht die These, dass Adornos Musikphilosophie eine ästhetisch vermittelte 
Antwort auf die Enttäuschung des Fortschritts- und Versöhnungsdenkens der Moderne 
darstellt. Dabei wird Musik nicht als bloßes Ausdrucksmedium, sondern als autonome 
Klangform verstanden, die gesellschaftliche Widersprüche in sich aufnimmt, formal 
durcharbeitet und so die Bedingungen postmetaphysischen Denkens selbst reflektiert. 

 



Anhand zentraler Topoi wie Fragment, Dissonanz, Utopie und subjektiver Erfahrung wird 
gezeigt, wie Musik bei Adorno zur philosophischen Denkfigur wird: als prekäre Wahrheit 
ohne Trost, als widerständige Artikulation inmitten kultureller Erstarrung. 

Im letzten Teil wird Adornos Musikdenken in den Kontext gegenwärtiger Philosophie (u. a. 
Nancy, Barad, Rosa) sowie der digitalen Kulturökonomie gestellt, um seine Aktualität 
angesichts algorithmisch generierter Musik, Künstlicher Intelligenz und der Krise der 
Werkautonomie neu zu bewerten. Der Essay plädiert für eine Relektüre Adornos nicht als 
Rückgriff auf vergangene Moderne, sondern als Anstoß für ein Denken in der Schwebe – 
hörend, tastend, kritisch. 
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1. Einleitung 

1.1 Fragestellung: Musik als Denkform jenseits der Metaphysik 

• Vom Verstummen der Metaphysik zur Sprache der Kunst 

Die Philosophie der Moderne steht im Schatten eines doppelten Bruchs: dem Bruch mit 
metaphysischen Letztbegründungen einerseits, und dem Bruch mit geschichtlicher 
Kontinuität und Humanität andererseits. Der Erste Weltkrieg, die Shoah, die Erfahrung 
totaler Verwaltung und instrumenteller Vernunft im 20. Jahrhundert haben dem 
metaphysischen Denken – verstanden als Orientierung an einer letzten, unverfügbaren 
Wahrheit jenseits des Faktischen – seine moralische Autorität geraubt. Was einst als 
höchste Form der Weltdeutung galt, erscheint nun als Komplizin geschichtsblinder Ideologie. 
Adorno reagiert auf diesen Bruch nicht mit einem Zynismus der Bedeutungslosigkeit, 
sondern mit der Frage: Was kann noch gedacht werden, wenn das Absolute schweigt? 

Diese Frage trifft nicht nur die Philosophie, sondern auch die Kunst – und gerade hier öffnet 
sich ein anderer Möglichkeitsraum: Denn in einer Welt, in der Sprache korrupt, die Wahrheit 
beschädigt und die Versöhnung unerreichbar erscheint, bleibt womöglich das Klangliche als 
letzter Ort, an dem Erfahrung sich artikulieren kann, ohne vereinnahmt zu werden. Musik 
spricht nicht durch Begriffe, sondern durch Form, Geste, Spannung, Material – sie „sagt“ 
nichts, und ist dennoch nicht stumm. Adorno erkennt in dieser Nicht-Begrifflichkeit keinen 
Mangel, sondern die Möglichkeit eines Widerstands: Musik kann dort sprechen, wo Sprache 
versagt – nicht, weil sie Ersatz für Metaphysik wäre, sondern weil sie deren Verlust 
artikuliert. 

Dieses Sprechen ist fragil, gebrochen, voller innerer Spannungen – es ist nicht Ausdruck 
einer transzendentalen Gewissheit, sondern einer prekären Gegenwärtigkeit. In Adornos 
berühmter Formel: „Die Wahrheit des Kunstwerks besteht nicht in seiner Identität mit einer 

 



Idee, sondern in seiner Unversöhntheit mit der Wirklichkeit.“ In diesem Sinn fungiert Musik 
nicht als Trost, sondern als Ort der Negativität – ein Ort, an dem der Bruch mit 
metaphysischen Weltdeutungen selbst zum Gehalt wird. Musik wird so zur paradoxen 
Antwort auf das Verstummen der Metaphysik: nicht, indem sie neue Sinnsysteme etabliert, 
sondern indem sie das Unversöhnte, das Fragmentarische, das Unerfüllte erfahrbar macht. 

• Adornos Musikdenken als Versuch ästhetischer Selbstvergewisserung 

Die Musikphilosophie Adornos ist weder ästhetische Theorie im engen Sinn noch rein 
philosophische Systemreflexion. Sie steht an einer Schnittstelle: zwischen Kunstkritik, 
Gesellschaftstheorie, Erkenntnistheorie und Subjektphilosophie. Dabei verfolgt Adorno eine 
originelle These: Musik – insbesondere die autonome, moderne Musik – ist nicht bloß 
Ausdruck subjektiver Innerlichkeit oder bloße Formorganisation, sondern ein epistemisches 
Medium, eine Weise des Denkens in Klang. Dieses Denken ist nicht begrifflich fixierbar, nicht 
systematisch artikulierbar, und gerade darin liegt sein kritisches Potenzial: Es entzieht sich 
der totalisierenden Vernunft, bleibt sperrig, widersprüchlich, vermittelt – und eröffnet so 
einen Möglichkeitsraum, in dem das Subjekt sich selbst erfahren kann, nicht als Herr seiner 
selbst, sondern als Moment im Spiel des Materials. 

Musik wird damit zum Medium einer postmetaphysischen Selbstvergewisserung: Sie bietet 
keine Wahrheit im Sinne ewiger Ideen oder göttlicher Ordnung, sondern lässt 
Wahrheitsmomente im Prozess, in der Form, in der Differenz aufscheinen. Der Hörer 
begegnet sich selbst nicht in der affirmativen Spiegelung seiner Identität, sondern in der 
Irritation durch ein Werk, das ihn überfordert, infrage stellt, affiziert. Diese Erfahrung ist nicht 
harmonisch, sondern konfliktuell – sie ist die Erfahrung einer Welt, in der keine Harmonie 
mehr selbstverständlich ist, und gerade deshalb als Bruch ernst genommen werden muss. 

Adornos Interesse an Musik – insbesondere an Schönberg, Webern, Mahler und Beethoven 
– ist dabei kein nostalgischer Rückzug in eine bürgerliche Hochkultur, sondern ein radikaler 
Versuch, die Kunst als Ort zu begreifen, an dem sich gesellschaftliche Wahrheit nicht sagen 
lässt, aber dennoch mitteilt. Die musikalische Form wird zum Träger dieser Mitteilung – nicht 
durch Repräsentation, sondern durch Spannung, Bruch, strukturelle Unruhe. Musik „weiß“ 
mehr, als der Begriff erfassen kann, nicht weil sie irrational wäre, sondern weil ihre 
Rationalität anderer Ordnung ist: eine ästhetische Rationalität, die auf das Nicht-Identische, 
das Widerständige und das Fragmentarische zielt. 

Dieser Essay geht daher der Frage nach, in welchem Sinn Musik bei Adorno zu einem Ort 
postmetaphysischen Denkens werden kann – zwischen Wahrheit und Enttäuschung, 
zwischen Form und Ausdruck, zwischen Subjektivität und Welt. Kann die Musik, wenn der 
metaphysische Sinnhorizont kollabiert ist, noch ein Ort sein, an dem das Subjekt sich selbst 
begegnet – nicht affirmativ, sondern im Bewusstsein seiner Gebrochenheit? Und ist in dieser 
ästhetischen Erfahrung vielleicht gerade das erhalten, was metaphysische Systeme nicht 
mehr leisten können: eine Form der Wahrheit, die weder positivistisch noch spekulativ ist, 
sondern dialektisch gebrochen – eine Klangform des Denkens. 

 

 

 



1.2 Adornos Relevanz im postmetaphysischen Diskurs 

• Kritische Theorie und der Abschied vom Letztbegründungsdenken 

Adorno gilt nicht nur als Mitbegründer der Kritischen Theorie, sondern auch als einer ihrer 
konsequentesten Verteidiger gegen jede Form von Versöhnungsdenken oder 
Systembildung. Seine Philosophie lässt sich als unablässige Auseinandersetzung mit dem 
Scheitern der klassischen Metaphysik verstehen – ein Scheitern, das nicht nur 
erkenntnistheoretischer, sondern zutiefst geschichtlicher Natur ist. Die metaphysische Idee 
eines sinnhaft geordneten Weltganzen, die in der klassischen Philosophie etwa durch Gott, 
Vernunft oder das Absolute garantiert war, erscheint Adorno angesichts der realen 
Geschichte des 20. Jahrhunderts als Illusion – als ideologische Hülle für eine Welt, die durch 
Unrecht, Gewalt und instrumentelle Rationalität strukturiert ist. 

Doch der Bruch mit der Metaphysik wird bei Adorno nicht triumphierend vollzogen. Es gibt 
keine „Befreiung“ des Denkens, keine neue Gewissheit, keinen simplen Pragmatismus als 
Ersatz. Vielmehr bleibt bei ihm ein philosophisches Bedürfnis nach Wahrheit bestehen – ein 
Bedürfnis, das durch keine empirische Methode, kein Systemdenken, keine positive 
Wissenschaft eingelöst werden kann. Adorno unternimmt daher das, was er selbst „negative 
Dialektik“ nennt: ein Denken, das sich des eigenen Unvermögens bewusst bleibt, das gegen 
Identitätszwang und positive Totalität arbeitet, das sich dem Nichtidentischen annähert, ohne 
es je zu verobjektivieren. 

In diesem Sinne ist Adorno ein postmetaphysischer Denker par excellence, gerade weil er 
die metaphysischen Illusionen nicht durch neue ersetzt, sondern deren Verlust zum 
Ausgangspunkt eines radikal reflektierten Denkens nimmt. Seine Philosophie verzichtet auf 
Letztbegründungen, aber nicht auf Tiefgang; sie entzieht sich der Systematisierung, ohne in 
bloße Beliebigkeit zu verfallen. Wahrheit wird hier nicht abgeschafft, sondern als prekäre, 
geschichtliche, negativ vermittelte Kategorie gedacht. Philosophie wird so zur Form der Kritik 
– nicht an bestimmten Inhalten, sondern an den Formen, in denen Welt verstanden und 
gestaltet wird. 

In dieser Konzeption wird auch klar, warum Adorno das „Denken von der Kunst her“ nicht als 
bloßen Sonderfall, sondern als unverzichtbaren Bestandteil kritischer Theorie versteht. 
Kunst – und insbesondere Musik – verkörpert für ihn jene Möglichkeit, die im Begriff versagt: 
das Erfahren des Nicht-Identischen, des Anderen, des Unverfügbaren. Indem das 
Kunstwerk sich dem unmittelbaren Verstehen entzieht, bringt es das Subjekt in eine Lage 
der Offenheit, der Irritation, der Spannung. Musik wird damit – im philosophischen Sinne – 
epistemisch: nicht im Sinne einer klaren Erkenntnis, sondern als Form eines anderen 
Wissens, das die Grenzen der begrifflichen Vernunft umkreist. 

• Die Rolle der Kunst in einer durchrationalisierten Welt 

In einer zunehmend technisierten und funktionalisierten Welt, in der Rationalität zur 
Steuerungsinstanz gesellschaftlicher Prozesse geworden ist, erscheinen ästhetische 
Praktiken auf den ersten Blick als Anachronismus oder Luxus. Adorno kehrt dieses Urteil 
jedoch um: Gerade weil die Welt der Zweck-Mittel-Relationen dominiert ist, erhält Kunst – 
verstanden als zweckfreie, autonome Formbildung – eine kritische Funktion. Sie erinnert an 
eine Möglichkeit des Denkens und Erlebens, die sich nicht in Verwertbarkeit erschöpft. Sie 

 



ist kein bloßes Residuum vergangener Kultur, sondern ein Ort, an dem sich – gegen alle 
Realität – das Andere ausdrückt: das, was fehlt, was unterdrückt, was noch nicht ist. 

Dabei interessiert Adorno besonders jene Kunst, die nicht affirmativ, nicht versöhnend, 
sondern widersprüchlich, negativ, spannungsvoll ist – wie etwa die Musik der Zweiten 
Wiener Schule. Diese Musik verweigert sich eingängigen Formen, etablierten 
Hörgewohnheiten und klaren Bedeutungen. Sie spricht in gebrochener Form, oft in 
Dissonanz, in Fragmenten, in Schweigen – und stellt damit die tradierten Erwartungen 
radikal infrage. Die Erfahrung dieser Musik ist keine beruhigende, sondern eine verstörende: 
Sie konfrontiert den Hörer mit einer Realität, die nicht in Harmonie aufgeht – und verweigert 
sich zugleich der ideologischen Glättung durch Schönklang. 

In dieser Radikalität liegt für Adorno das eigentliche kritische Potenzial der Kunst: Sie tut 
nicht so, als wäre die Welt heilbar, sondern sie macht den Riss hörbar, den Schmerz, die 
Entfremdung. Und gerade in dieser Negativität liegt eine Möglichkeit von Wahrheit – eine 
Wahrheit, die nicht als Aussage daherkommt, sondern als Form, als Prozess, als Erfahrung. 
Diese Wahrheit ist nicht metaphysisch begründet, sondern ästhetisch erarbeitet. Sie ist nicht 
transzendent, sondern immanent – im Widerstand der Form gegen das Bestehende. 

Daraus ergibt sich Adornos Grundthese: In der Kunst, besonders in der Musik, lebt die 
Philosophie weiter – nicht als Begriffssystem, sondern als Klangform. Die Musik wird zum 
Denkraum, in dem das Subjekt sich seiner selbst vergewissern kann, gerade weil es sich 
nicht in ihr wiedererkennt. Statt Spiegelung bietet Musik Konfrontation; statt Harmonie zeigt 
sie Bruch; statt Sinn gibt sie Form – und genau darin liegt ihre philosophische Relevanz im 
postmetaphysischen Zeitalter. 

Diese Überlegungen machen deutlich, warum Adornos Denken – weit über seine Zeit hinaus 
– eine unverzichtbare Ressource für gegenwärtige Fragen der Ästhetik, der 
Erkenntnistheorie und der Subjektivität bleibt. Der folgende Essay versteht sich als Versuch, 
diesen Denkraum zu öffnen: zwischen dem Schweigen der Metaphysik und dem Widerhall 
der Kunst, zwischen Wahrheit und Enttäuschung. 

 

 

1.3 Aufbau und Vorgehensweise 

• Methodischer Zugriff und Argumentationsstruktur des Essays 

Dieser Essay versteht sich als philosophisch-analytische Annäherung an Adornos 
Musikdenken im Kontext eines postmetaphysischen Theoriehorizonts. Dabei wird weder ein 
rein musikwissenschaftlicher Zugriff gewählt noch ein systematischer 
Rekonstruktionsversuch seines Gesamtwerks unternommen. Vielmehr folgt die 
Argumentation einem kritisch-hermeneutischen Zugang, der Adornos Schriften als 
vielschichtigen Denkraum versteht – als Ausdruck einer negativen Philosophie, die sich im 
Medium der Ästhetik ebenso vollzieht wie in der Reflexion über Gesellschaft und Subjekt. 

 



Im Zentrum steht dabei die Leitfrage, ob und wie Musik bei Adorno zur Form einer 
postmetaphysischen Selbstvergewisserung werden kann – also zu einem Ort, an dem das 
Subjekt sich nicht über das metaphysische Erhabene, sondern im Umgang mit 
Fragmentarität, Formspannung und klanglicher Negativität erfährt. Diese Fragestellung wird 
nicht linear beantwortet, sondern in mehreren konzeptionellen Schritten entfaltet, die jeweils 
verschiedene Aspekte von Adornos Musikphilosophie in den Blick nehmen. 

Der Aufbau folgt dabei einer bewusst gewählten Dramaturgie: 

1. Kapitel 2 untersucht die erkenntnistheoretische Dimension von Adornos 
Musikdenken. Musik wird hier nicht als bloßer Ausdruck oder als Ornament 
verstanden, sondern als eigenständige Wahrheitsinstanz, die sich der begrifflichen 
Festlegung entzieht. Es geht um die Frage, in welchem Sinne Musik bei Adorno 
negative Erkenntnis ermöglicht – als Widerstand gegen die identitätslogische 
Reduktion des Denkens. 
 

2. Kapitel 3 widmet sich der Spannung zwischen Enttäuschung und Utopie. Musik 
erscheint hier als Ausdruck eines geschichtlichen Bruchs: Sie artikuliert Verlust, 
Verfehlung, Nicht-Versöhnung – und trägt dennoch ein utopisches Moment in sich. 
Im Zentrum steht die Frage, wie Adorno die autonome Musik als Form der 
gebrochenen Hoffnung liest – und was diese Hoffnung bedeutet, wenn sie nicht in 
Heilserwartung, sondern in Formdissonanz auftritt. 
 

3. Kapitel 4 verschiebt die Perspektive auf das Subjekt: Wie verhält sich das hörende 
Ich zur klanglichen Form? In welcher Weise ermöglicht Musik eine 
Selbstvergewisserung, die nicht affirmativ, sondern kritisch, nicht identitätsstiftend, 
sondern auflösungsbereit ist? Das Kapitel entfaltet Adornos Verständnis von 
ästhetischer Erfahrung als Ort, an dem das Subjekt sich selbst als Nicht-Identisches 
begegnet – im Spannungsfeld von Ausdruck, Struktur und Material. 
 

4. Kapitel 5 öffnet den Blick auf die Gegenwart. Anstelle einer bloßen Relektüre 
Adornos wird gefragt, welche Anschlussmöglichkeiten sein Musikdenken im Horizont 
der Philosophie des 21. Jahrhunderts bietet. Dabei werden exemplarisch Positionen 
wie die Neue Materialismen, spekulative Ästhetik, affekttheoretische Zugänge sowie 
die Resonanzphilosophie Hartmut Rosas in Beziehung gesetzt. Zudem wird Adornos 
Kritik der Kulturindustrie in Bezug auf die digitale Musikkultur reflektiert: Wie lässt 
sich das Konzept autonomer Musik denken, wenn Algorithmen die Hörgewohnheiten 
prägen? Ist postmetaphysisches Hören unter den Bedingungen der Plattformlogik 
überhaupt noch möglich? 
 

5. Kapitel 6 schließt den Essay, indem es die Ergebnisse zusammenführt und den 
Versuch einer kritischen Bilanz wagt. Musik erscheint hier nicht mehr als Träger 
metaphysischer Gewissheit, aber auch nicht als bloß ästhetische Spielerei – sondern 
als prekäre Form von Wahrheit ohne Trost, als Denkform, die sich dem Subjekt nur 
im Modus der Spannung, der Differenz, des Widerstands eröffnet. 
 

 



Im Ganzen verfolgt der Essay keine abschließende These, sondern eine Bewegung: vom 
metaphysischen Schweigen zur klanglichen Reflexion, von der verlorenen Wahrheit zur 
ästhetischen Geste des Nicht-Identischen. Adornos Musikdenken erscheint so als ein Ort, 
an dem Philosophie nicht endet, sondern sich neu formt – als Denken in Klang. 

 

 

2. Musik und Wahrheit – Zur erkenntnistheoretischen 
Dimension bei Adorno 

Einleitung 

Adorno spricht der Musik eine Wahrheit zu – eine provokante Behauptung, wenn man sich 
vergegenwärtigt, dass Musik weder begrifflich argumentiert noch propositional urteilt. Was 
also bedeutet es, wenn Adorno von der „Wahrheit der Kunst“ spricht – und insbesondere von 
der Wahrheit musikalischer Werke, die sich jeder begrifflichen Fixierung entziehen? Die 
Antwort auf diese Frage führt mitten in das erkenntnistheoretische Zentrum seiner Ästhetik – 
und zugleich an die Grenze dessen, was „Erkenntnis“ im klassischen Sinne bedeutet. 

Denn mit „Wahrheit“ ist bei Adorno nicht eine metaphysische Wesensschau gemeint, kein 
platonisches Abbild einer Idee, und ebenso wenig eine empirisch überprüfbare Aussage 
über die Welt. Vielmehr versteht er Wahrheit als einen prozessualen, widersprüchlichen, 
durch und durch negativen Begriff – als ein Moment, das im Widerstand gegen die Realität 
aufscheint, ohne sich positiv fassen zu lassen. In der Kunst, und in besonderer Weise in der 
Musik, wird diese Wahrheit nicht gesagt, sondern geformt – sie offenbart sich im Vollzug, in 
der Formstruktur, in der Spannung zwischen Subjektivität und Material, Erwartung und 
Bruch. 

Dabei greift Adorno auf einen Begriff zurück, der sein gesamtes Denken durchzieht: das 
Nicht-Identische. In einer Welt, die durch das Denken immer schon in Begriffe gezwängt 
wird, erscheint die Kunst – und besonders die Musik – als ein Ort, an dem das 
Nicht-Identische zur Erscheinung kommt. Musik ist für Adorno nicht nur Ausdruck, sondern 
eine eigene Form des Denkens, eine Form, die nicht auf Begriffe, sondern auf Differenzen, 
Spannungen, Kontraste baut – auf das, was sich entzieht und doch erfahrbar wird. 

Diese erkenntnistheoretische Dimension musikalischer Erfahrung ist keineswegs 
randständig. Im Gegenteil: Adorno erkennt darin eine genuine Möglichkeit, die Wahrheit des 
gesellschaftlich Wirklichen zu durchdringen – nicht durch Abbildung, sondern durch 
Formung. Musik stellt die Welt nicht dar, sie bildet ihre Struktur nach, indem sie selbst 
strukturiert ist: als Zeitkunst, als Spannung, als Gestalt im Fluss. Und gerade deshalb wird 
sie zu einem Ort kritischer Erkenntnis – einer Erkenntnis ohne Begriff, aber nicht ohne Inhalt. 

Kapitel 2 wird dieser Dimension nachgehen: Zunächst durch eine Analyse des 
Wahrheitsbegriffs bei Adorno (2.1), dann durch die Untersuchung musikalischer Erfahrung 
als negativer Erkenntnisform (2.2), schließlich durch die kritische Abgrenzung von 

 



metaphysischen Wahrheitsbegriffen (2.3). Im Zentrum steht dabei die Frage, wie Musik 
denken kann – nicht im Sinne von Mitteilung, sondern im Sinne einer Form, die sich selbst 
befragt. 

 

 

2.1 Wahrheit als Prozess des Nicht-Identischen 

Kritik am Identitätsdenken 

Wahrheit als ästhetische Bewegung, nicht als begrifflicher Besitz 

Ein zentrales Moment der Adornoschen Erkenntniskritik ist seine fundamentale Ablehnung 
eines auf Identität gegründeten Wahrheitsbegriffs. In Auseinandersetzung mit der 
hegelschen Dialektik, aber auch im Kontrast zu idealistischen Systementwürfen der 
klassischen Philosophie, formuliert Adorno in der Negativen Dialektik eine Denkbewegung, 
die sich nicht durch Aufhebung von Widersprüchen, sondern durch deren Erhalt als 
Widersprüche konstituiert. Erkenntnis, so Adorno, vollzieht sich dort, wo das Denken sich 
dem Nicht-Identischen, dem nicht vollständig Begrifflichen öffnet – und eben nicht dort, wo 
es Differenz in begrifflicher Totalität neutralisiert. 

Vor diesem Hintergrund wird verständlich, warum Adorno die Kunst – und insbesondere die 
Musik – in das Zentrum eines nicht-identifizierenden Erkenntniszugangs rückt. Während die 
traditionelle Metaphysik auf die Einheit von Subjekt und Objekt, von Denken und Sein zielt, 
arbeitet Adornos Ästhetik auf die Darstellung jenes Bruchs hin, der diese Einheit als 
verfehlte entlarvt. Der Wahrheitsanspruch von Kunst besteht für ihn gerade nicht in einer 
Repräsentation metaphysischer Inhalte, sondern in der Gestalthaftigkeit des Widerstands 
gegen eine Welt, die in ihrer Totalität zur Unwahrheit geronnen ist. 

Musik erscheint in diesem Zusammenhang als paradigmatischer Ort eines ästhetisch 
fundierten Wahrheitsgeschehens – jedoch nicht im Sinne diskursiver Erkenntnis, sondern als 
bewegungsförmige Artikulation des Nicht-Identischen. In seiner Ästhetischen Theorie betont 
Adorno wiederholt, dass Kunstwerke nicht bloß „Ausdruck“ oder „Symbol“ seien, sondern 
„erkenntnisförmig“ – sie sagen Wahrheit, jedoch nicht über semantische Mitteilung, sondern 
durch ihren Formverlauf. Die Wahrheit musikalischer Werke liegt nicht in einer verborgenen 
Botschaft oder einer extrahierbaren Bedeutung, sondern in ihrer formalen Organisation, ihrer 
inneren Bewegung, ihrer gebrochenen Gestalt. 

Adornos berühmte Formulierung, dass das Wahre „nicht ein Einzelnes, sondern ein Ganzes“ 
sei – und dieses Ganze „das Unwahre“ –, gewinnt im ästhetischen Kontext eine besondere 
Schärfe. Musik ist nicht deshalb wahr, weil sie auf ein harmonisches Weltganze verweist 
oder metaphysische Ordnungen symbolisiert, sondern weil sie in ihrer Formstruktur jenes 
Unversöhnte, Nicht-Aufgehende, das Fragmentarische und Dissonante zur Erscheinung 
bringt. Die Wahrheit liegt nicht in einem affirmativen Sinnangebot, sondern im Beharren auf 
dem Widerstand gegen Sinnstiftung, dort, wo das Werk die geschichtliche Unwahrheit der 
Welt nicht kaschiert, sondern reproduziert – und dadurch reflexiv durchdringt. 

 



Dieses Verständnis von Wahrheit als prozesshafte Bewegung, nicht als Besitz oder 
Aussage, steht in deutlichem Gegensatz zu traditionellen epistemologischen Konzepten. 
Wahrheit ist hier nicht das Resultat einer Entsprechung zwischen Begriff und Gegenstand 
(adaequatio intellectus et rei), sondern ein ästhetisch hervorgebrachtes 
Spannungsverhältnis, das sich dem Subjekt nur im Modus des Hören-Könnens, nicht des 
Wissen-Habens eröffnet. Das musikalische Werk spricht – doch nicht in propositionaler 
Form, sondern in Gestalt. Es eröffnet eine Form des Denkens, die sich der diskursiven 
Vermittlung entzieht, weil sie ihre Gegenstände nicht fixiert, sondern in ihrer 
Nicht-Abschließbarkeit zur Erscheinung bringt. 

In diesem Sinne lässt sich Musik bei Adorno als eine Wahrheitsbewegung ohne Begriff 
verstehen – als eine Form, die gerade in ihrer Unabschließbarkeit, ihrer strukturellen 
Offenheit und ihrer Weigerung zur Versöhnung ein erkenntnistheoretisches Moment 
realisiert. Sie sagt nichts Bestimmtes aus – und gerade dadurch verweigert sie sich der 
ideologischen Vereinnahmung. Ihre Wahrheit besteht in der Form gewordenen Negativität: in 
der Artikulation dessen, was nicht gesagt, nicht gefasst, nicht erlöst werden kann. 

Diese Position hat tiefgreifende Implikationen für ein postmetaphysisches Denken: Wo 
traditionelle Wahrheitsbegriffe an metaphysische Letztbegründung gebunden waren, eröffnet 
die Musik bei Adorno eine andere, ästhetisch fundierte Möglichkeit von Erkenntnis, die nicht 
auf transzendenter Sicherung, sondern auf der kritischen Durchdringung von Immanenz 
beruht. Die Wahrheit musikalischer Form liegt nicht jenseits der Geschichte – sondern im 
geschichtlichen Bruch, der hörbar wird. 

Adorno profiliert Musik explizit als negative Erkenntnisform – eine Erkenntnis, die nicht 
begrifflich besitzt, sondern klanglich erschüttert. 

 

 

2.2 Musik als negative Erkenntnisform 

Klang als Widerstand gegen begriffliche Vereinnahmung 

Die dialektische Struktur musikalischer Erfahrung 

Die Vorstellung, dass Musik eine erkenntnisförmige Qualität besitzt, bedeutet für Adorno 
keineswegs, dass sie in konventioneller Weise „etwas aussagt“ oder sich in begrifflich 
fixierbare Inhalte überführen ließe. Vielmehr liegt der Erkenntniswert musikalischer 
Erfahrung gerade in ihrer Unabschließbarkeit, ihrem Widerstand gegen begriffliche 
Domestizierung. Musik denkt – aber sie denkt nicht im Medium des Begriffs, sondern in 
jenem der Klangform, also in einer Struktur, die nicht in Sprache übersetzbar ist, ohne dabei 
ihren Wahrheitsanspruch zu verlieren. Dieses Denken im Medium des Ästhetischen steht 
quer zur erkenntnistheoretischen Tradition, die auf identifizierbare Inhalte und objektivierbare 
Aussagen zielt. 

 



Adornos Rede von Musik als „negativer Erkenntnis“ stellt eine systematische Umkehrung 
des traditionellen Erkenntnismodells dar. Während klassische Epistemologie Erkenntnis mit 
begrifflicher Klarheit und identifizierbarer Geltung verknüpft, fasst Adorno das ästhetische 
Erkennen als einen Prozess, in dem gerade das Nicht-Begriffliche und Nicht-Identische zum 
Tragen kommt. Musik vermittelt nicht Wissen, sondern eine Form von Erfahrung, die das 
Subjekt auf seine eigene Unverfügbarkeit und Begrenztheit zurückwirft. In dieser 
Perspektive wird musikalische Erfahrung zu einer Form des Denkens, in der das Scheitern 
des Begriffs selbst zur Quelle der Erkenntnis wird. 

Im Zentrum dieses Denkens steht der Klang als widerständiges Material. Für Adorno ist 
Klang kein neutrales Ausdrucksmittel, sondern ein geschichtlich geprägtes, gesellschaftlich 
durchdrungenes Medium. Klangmaterial ist niemals „rein“, sondern immer sedimentierte 
Geschichte: in ihm lagern sich Konventionen, Erwartungshorizonte, symbolische Ordnungen 
und gesellschaftliche Konflikte ab. Der kompositorische Umgang mit diesem Material – seine 
Dekonstruktion, seine Reibung an bestehenden Formen, seine Brechung durch Dissonanz 
oder Fragmentierung – wird so zu einem ästhetischen Akt der Kritik. Musik bringt Erkenntnis 
hervor, indem sie im Klang zeigt, was sich dem Begriff entzieht, und indem sie durch die 
Arbeit an der Form jene gesellschaftlichen Strukturen hörbar macht, die im Alltag des 
Bewusstseins verdeckt bleiben. 

Ein paradigmatisches Beispiel ist die Zweite Wiener Schule, insbesondere Schönberg und 
Webern, auf die Adorno in Philosophie der neuen Musik intensiv Bezug nimmt. Hier wird der 
musikalische Zusammenhang nicht mehr durch die klassische Harmonik garantiert, sondern 
durch serielle Ordnungen, motivische Verdichtung und extreme Reduktion. Die Musik 
verweigert sich der geschlossenen Form, der „Lösung“, der versöhnlichen Kadenz. In dieser 
Verweigerung liegt für Adorno kein ästhetizistisches Spiel, sondern die Reflexion einer 
gebrochenen Geschichte: Die tonale Ordnung, einst Ausdruck eines idealistischen 
Weltzusammenhangs, ist unter den Bedingungen der Moderne obsolet geworden – und das 
Werk, das diese Obsoleszenz nicht reflektiert, wird zur Ideologie. 

Die Musik als negative Erkenntnisform operiert also in einer dialektischen Struktur, die 
sowohl auf der Seite des Werks als auch auf der Seite des hörenden Subjekts wirksam ist. 
Das musikalische Kunstwerk verweigert dem Hörer ein unmittelbares Verstehen, eine 
eindeutige Botschaft oder eine einfache Affektidentifikation. Stattdessen konfrontiert es ihn 
mit einer Form, die sich entzieht, die nicht auflösbar ist, die das Subjekt in eine produktive 
Irritation versetzt. In dieser Irritation, in der Erfahrung des Nicht-Verstehens, öffnet sich das 
Moment der Reflexion – nicht als abstrakte Idee, sondern als sinnlich-konkrete Erfahrung 
von Differenz und Unverfügbarkeit. 

Damit wird Hören selbst zu einer epistemischen Praxis. Es handelt sich nicht um eine 
passive Rezeption, sondern um eine aktive Selbstprüfung des Subjekts: Das hörende 
Subjekt wird mit seiner eigenen Bedürfnisstruktur, mit seinen Erwartungen und seinen 
kognitiven Automatismen konfrontiert – und gerade indem diese enttäuscht werden, entsteht 
ein Raum für Erkenntnis. Der Begriff des „kritischen Hörens“, den Adorno mehrfach ins Spiel 
bringt, verweist auf diese Konstellation: Hören wird zum Ort einer Erfahrung, die sich weder 
im Affekt erschöpft noch im Begriff auflöst, sondern als reflexive Auseinandersetzung mit 
dem Werk und sich selbst geschieht. 

 



In dieser Konzeption kulminiert Adornos Einsicht, dass ästhetische Erfahrung nicht bloß ein 
„Erlebnis“ ist, sondern ein Medium der Wahrheit – allerdings einer Wahrheit, die keine letzte 
Begründung kennt, sondern in ihrer Fragmentarität und Geschichtlichkeit besteht. Musik 
denkt, weil sie sich dem begrifflichen Zugriff entzieht; sie erkennt, indem sie das Erkennen 
als gebrochenen, gefährdeten und geschichtlich kontaminierten Prozess ausstellt. 

Diese negative Erkenntnis ist in einem emphatischen Sinne postmetaphysisch: Sie ersetzt 
die Idee einer transzendenten Wahrheit durch die Erfahrung der Unmöglichkeit von 
Ganzheit, und sie lässt in dieser Erfahrung das Bedürfnis nach Wahrheit selbst nicht 
verstummen. In der klanglichen Artikulation des Mangels, des Nicht-Aufgehens, des 
Entzugs, bleibt die Musik als Ort kritischer Bewusstwerdung erhalten – nicht trotz, sondern 
gerade wegen ihrer Sprachlosigkeit. 

In der nächsten Teilsektion (2.3) wird dieser Gedanke noch einmal geschärft, indem Adornos 
Kritik an metaphysischen Wahrheitsbegriffen analysiert und seine ästhetische 
Wahrheitstheorie von idealistischen Harmoniemodellen abgegrenzt wird. Dabei wird sich 
zeigen, wie Adornos Musikdenken gerade im Fragment, in der Dissonanz und im 
Nicht-Ganzen eine neue, radikal moderne Wahrheitsperspektive eröffnet. 

 

 

2.3 Kritik an metaphysischer Wahrheit und positiver 
Sinngebung 
Adornos Ästhetik steht im Zeichen einer doppelten Absage: zum einen an die 
klassisch-metaphysischen Wahrheitskonzeptionen, die in der Kunst eine Offenbarung des 
Absoluten oder eine Ausdrucksform des Geistigen sehen; zum anderen an jede Form 
positiver Sinngebung, die Kunstwerke auf eine eindeutige Bedeutung, Funktion oder 
Botschaft reduziert. In beiden Fällen sieht Adorno die Gefahr, dass Kunst ihrer genuin 
ästhetischen Wahrheit beraubt wird – einer Wahrheit, die nicht durch begriffliche 
Identifikation, sondern im Prozess des Erfahrens, des Widerstands und der 
Formverweigerung hervortreten kann. 

Diese doppelte Absage ist nicht bloß Ausdruck theoretischer Radikalität, sondern Resultat 
einer tiefgreifenden geschichtsphilosophischen Einsicht: Nach Auschwitz, nach dem 
Scheitern des Fortschrittsnarrativs und unter den Bedingungen der Kulturindustrie kann das 
Kunstwerk seine Wahrheit nicht mehr im Positiven, im Erfüllten, im Harmonischen 
artikulieren. Vielmehr liegt seine Wahrheit in der Wunde, im Bruch, in der Verweigerung. 

1. Kritik idealistischer Harmonievorstellungen 

Insbesondere richtet sich Adornos Kritik gegen das idealistische Erbe der Musikphilosophie 
– etwa gegen Hegels Vorstellung von der Musik als sinnlicher Inkarnation des Absoluten 
oder gegen Schopenhauers Idee, Musik sei der direkte Ausdruck des metaphysischen 
Weltwillens. Solche Konzeptionen tendieren dazu, Musik in den Dienst einer transzendenten 

 



Sinnordnung zu stellen und ihre immanente Formbewegung auf eine vorgängige 
metaphysische Bedeutung hin zu lesen. Musik wird damit entwirklicht, sie verliert ihre 
historische und gesellschaftliche Vermittlung – und gerät so in die Nähe des Ideologischen. 

Adorno hingegen fordert eine Rückbesinnung auf das, was Musik konkret ist: strukturierter 
Klang, geschichtliches Material, Ausdruck sozialer Verhältnisse in ästhetischer Form. Musik 
ist für ihn nicht Abbild eines höheren Sinns, sondern Austragungsort eines Konflikts 
zwischen Form und Material, zwischen Ausdruck und Konstruktion. Dort, wo frühere 
Konzeptionen Harmonie vernahmen, hört Adorno Widerspruch, Riss, Unversöhntheit – das 
Echo einer beschädigten Welt. 

Gerade Werke, die sich dem modernen Zustand der Unversöhnlichkeit entziehen, indem sie 
auf Affirmation, Tonalität, „Schönklang“ oder expressive Tiefsinnigkeit setzen, stehen für ihn 
unter dem Verdacht, durch falsche Versöhnung das Wirkliche zu verschleiern. Er nennt sie 
„kitschig“ oder „regressiv“ – nicht im moralischen, sondern im historisch-ästhetischen Sinn. 
Musik kann nicht unschuldig sein. Wer angesichts einer Welt, die in Trümmern liegt, 
musikalisch Harmonie produziert, leugnet deren Katastrophen. 

2. Das „wahre Werk“ als Ort der Negativität 

Im Gegensatz zur metaphysischen Wahrheitsidee, die Wahrheit als geistige Substanz oder 
korrekte Aussage versteht, konzipiert Adorno Wahrheit als Prozess – genauer: als einen 
prozessualen, negativen Vollzug im Medium der Form. Das „wahre Werk“ ist nicht dasjenige, 
das eine tiefere Bedeutung offenbart, sondern das, welches Widerstand leistet gegen jede 
definitive Bedeutung. 

Diese Wahrheit liegt nicht außerhalb des Werks, sondern in seiner Immanenz: in der Weise, 
wie es sich der Totalisierung widersetzt, wie es Spannung aushält, Form offenlässt, 
Entzweiung nicht glättet. Wahrheit erscheint dort, wo das Werk sich nicht als Ganzes 
begreifen lässt, wo es Sprünge, Risse, Unvereinbarkeiten in sich trägt. Gerade in diesem 
Verzicht auf Glätte und Geschlossenheit wird das Werk zu einem Ort des ästhetischen 
Denkens – nicht, weil es etwas „sagt“, sondern weil es das Sagbare unterläuft. 

Das bedeutet: Musik, die sich ihrer formalen Widersprüche, ihrer fragmentarischen Struktur, 
ihrer geschichtlichen Gebrochenheit bewusst ist und diese nicht kaschiert, sondern produktiv 
bearbeitet, ist nach Adorno „wahrer“ als Musik, die Harmonie oder Erfüllung vorspiegelt. 
Insofern ist Wahrheit für ihn kein positiver Gehalt, sondern eine negative Konstellation: ein 
Schwebezustand zwischen Ausdruck und Form, zwischen Subjektivität und Materialität, 
zwischen Entzug und Andeutung. 

3. Musik als Entzug von Sinn 

Ein zentraler Punkt in Adornos Kritik ist daher: Musik wird nicht dadurch wahr, dass sie „Sinn 
transportiert“ – sondern, dass sie die Möglichkeit von Sinn reflektiert, unterläuft, aussetzt. 
Ihre Wahrheit liegt in der Verweigerung positiver Sinngebung – nicht als Leerform, sondern 
als Geste der Erkenntniskritik. 

In diesem Sinn ist das musikalische Werk ein Ort, an dem sich das Subjekt mit einer Welt 
konfrontiert sieht, die nicht mehr auflösbar, nicht versöhnbar ist – und in der dennoch Spuren 

 



von Sinn erfahrbar bleiben. Das Werk spricht, indem es nicht spricht; es artikuliert das 
Unsagbare, ohne es zu behaupten. Adorno spricht hier von einem „Nichtverhältnis“ zur 
Bedeutung – einem Schwebezustand, der Hoffnung nicht formuliert, aber auch nicht zerstört. 
In dieser Ambivalenz liegt das utopische Potenzial des Ästhetischen. 

Gerade in der Weise, wie die Musik sich der Sinnzuschreibung entzieht, entsteht eine Form 
von denkender Erfahrung: Das Subjekt wird nicht beruhigt, sondern irritiert; es tritt in einen 
Prozess der Selbstprüfung ein, der durch keinen Begriff abschließbar ist. In diesem Sinne ist 
die Verweigerung von Sinn keine Leere, sondern eine andere Form von Sinn: ein 
ästhetischer Sinn, der im Modus der Negativität operiert – als Schweigen, Spannung, 
Dissoziation. 

 

Fazit 

Adornos Kritik an metaphysischer Wahrheit und positiver Sinngebung mündet in eine 
ästhetische Wahrheitskonzeption, die sich weder auf Transzendenz noch auf Eindeutigkeit 
verlässt. Sie fordert vom Werk Widerständigkeit gegenüber dem Erwartbaren – und vom 
Hörer die Bereitschaft, Uneindeutigkeit auszuhalten. Das „wahre“ Werk zeigt sich gerade 
dort, wo es nicht auf Wahrheit verweist, sondern diese in seiner eigenen Formbewegung 
problematisiert. In dieser Spannung zwischen sinnlicher Erscheinung und semantischer 
Entleerung liegt das philosophische Potenzial der Musik – als Klangform der Erkenntniskritik, 
als Ort, an dem postmetaphysisches Denken sich nicht diskursiv artikuliert, sondern hörbar 
wird. 

 

 

3.1 Enttäuschung als philosophischer Grundton 
In Adornos Musikdenken nimmt der Begriff der Enttäuschung eine zentrale Stellung ein – 
nicht als bloß affektives Moment, sondern als philosophischer Grundton moderner Kunst 
überhaupt. Enttäuschung ist bei Adorno kein individuelles Erleben, sondern Ausdruck einer 
geschichtlichen Bewusstseinslage: Sie markiert den Zustand nach dem Zerbrechen der 
großen metaphysischen und teleologischen Erzählungen, die der Kunst bis in die klassische 
Moderne hinein Halt und Orientierung gegeben hatten. Die Musik – besonders die der 
Zweiten Wiener Schule – wird bei Adorno zum bevorzugten Medium, um diese Situation zu 
durchdringen. Sie trägt das Wissen um die zerfallene Welt in sich und verweigert sich – 
eben darin wahr – jedem versöhnenden Sinnversprechen. 

1. Die Moderne als Enttäuschungserfahrung 

Im Zentrum steht die Erfahrung der Moderne als ein Prozess der Entzauberung (Max 
Weber), der die metaphysischen Fundamente der westlichen Kultur – Transzendenz, 
Harmonie, Wahrheit, Sinn – zunehmend suspendiert. Der Begriff der „Enttäuschung“ bei 
Adorno benennt genau diesen Moment: die Aufhebung einer Täuschung, also die Einsicht in 

 



die Nicht-Einlösbarkeit tradierter Sinnstrukturen. Was in der Religion das Göttliche, in der 
Metaphysik das Absolute oder im Idealismus das vernünftige Ganze war, hat im Verlauf der 
Geschichte – und besonders im 20. Jahrhundert – seine Legitimität verloren. Der 
Nationalsozialismus, Auschwitz, aber auch die Rationalisierung der Kultur im Kapitalismus 
gelten Adorno nicht nur als historische Katastrophen, sondern als Kulminationen eines 
Prozesses, in dem das Ideal der Versöhnung selbst zum ideologischen Schleier geworden 
ist. 

Kunst, so Adorno, muss diesen Zustand nicht nur registrieren, sondern in ihrer Form 
austragen. Das heißt: Das ästhetische Werk darf den Verlust der Ganzheit nicht 
kompensieren – es muss ihn in sich aufnehmen, ihn erinnern und ihm eine negativ 
bestimmte Form geben. Nur so kann Kunst – und insbesondere Musik – einen 
Wahrheitsgehalt behaupten, der der Gegenwart nicht entgegenlügt, sondern ihr Ausdruck 
verleiht. 

2. Enttäuschung als Medium ästhetischer Wahrheit 

Adornos Ästhetik zielt auf eine Form von Wahrheit, die sich gerade dort zeigt, wo 
traditionelle Sinnstrukturen versagen. Wahrheit ist hier nicht das Ergebnis begrifflicher 
Vermittlung, sondern ein negativer Index: Sie erscheint im Scheitern, im Bruch, in der 
Dissonanz. In dieser Perspektive wird Musik zum privilegierten Medium des 
Enttäuschungswissens – weil sie in der Lage ist, das Nicht-Identische, das Nicht-Verfügbare, 
das historisch Verlorene in klanglicher Form zu artikulieren. Der musikalische Ausdruck – 
etwa bei Schönberg oder Webern – verweigert sich der linearen Teleologie, dem 
harmonischen Ziel, dem expressiven Zentrum. Stattdessen herrschen Fragment, Stille, 
Abriss: Formen, die nicht einfach „verstehen“ lassen, sondern ein Unverständliches 
erfahrbar machen. 

Gerade hierin liegt ihr philosophischer Gehalt: In der Enttäuschung tradierter Sinnangebote 
wird Musik zur Reflexionsfigur einer beschädigten Welt. Sie sagt nichts, was gesagt werden 
kann – sondern lässt sich als Negativform lesen: als Leerstelle, durch die hindurch 
Geschichte, Gewalt, Verlorenheit hindurchschimmern.Das Wahre ist das, was nicht 
vollständig aufgeht; die Wahrheit der Kunstwerke besteht in seiner Brüchigkeit. 

3. Enttäuschung als Utopiereserve 

Wichtig ist: Enttäuschung bedeutet bei Adorno nicht Resignation. Vielmehr ist sie das, was 
von Hoffnung übrig bleibt, nachdem Hoffnung nicht mehr affirmativ formulierbar ist. Sie ist 
eine Art negativer Hoffnung: ein Aufrechterhalten des Anspruchs auf das Andere – nicht 
durch Darstellung dessen, was sein soll, sondern durch Formverweigerung gegenüber dem, 
was ist. Musik, die sich nicht versöhnt, sondern den Mangel an Versöhnung erinnert, 
bewahrt einen utopischen Rest: nicht als Bild des Zukünftigen, sondern als Negation des 
Gegebenen. 

In diesem Sinne formuliert Adorno das berühmte Diktum von der „Utopie des richtigen Tons“. 
Der „richtige Ton“ ist keiner, der trifft, der passt, der sich in das Ganze fügt. Sondern ein Ton, 
der gegen das Ganze steht, der sich weigert, zu funktionieren – gerade darin aber etwas 
Anderes hörbar macht, das im Gegebenen keinen Ort hat. Dieser utopische Moment ist nicht 

 



explizit, sondern konstellativ: Er ergibt sich aus der Formspannung, dem Fragmentarischen, 
dem Verstummen – als ästhetisches Widerlager gegen eine Welt, die sich selbst nicht mehr 
in Frage stellt. 

4. Die Enttäuschung als postmetaphysisches Motiv 

Im Kontext postmetaphysischen Denkens wird Adornos Konzept der Enttäuschung 
besonders anschlussfähig: Es ersetzt die metaphysische Hoffnung auf Sinn, Geist oder 
Erlösung nicht durch Zynismus oder bloße Faktizität, sondern durch eine ästhetische 
Reflexion des Unversöhnten. Kunst wird dabei nicht zum Ersatz für Metaphysik, sondern zur 
kritischen Fortschreibung: Sie erinnert an das, was verloren ging – nicht, um es zu retten, 
sondern um es nicht zu vergessen. 

Musik wird so zur medialen Form postmetaphysischer Selbstvergewisserung: Nicht im 
Wissen, sondern im Klang, nicht im Begriff, sondern im Erleben des Unversöhnten zeigt sich 
das, was Philosophie nicht mehr sagen kann, aber dennoch denken muss. 

 

Fazit 

Enttäuschung ist bei Adorno kein Makel, sondern ein philosophischer Schlüsselbegriff für die 
ästhetische Wahrheit moderner Kunst. Musik, verstanden als Form negativer Erfahrung, 
erinnert an das, was nicht mehr gesagt werden kann – und verweigert sich gerade dadurch 
dem Totalitätsanspruch der rationalisierten Welt. In dieser Form der Enttäuschung liegt kein 
Ende, sondern eine andere Möglichkeit des Anfangs: eine fragile Hoffnung, die im 
Verstummen des Sinns den Widerhall des Anderen hörbar macht. 

 

 

3.2 Die autonome Musik als Ausdruck historischer 
Verlorenheit 
Zwischen Formverweigerung und materialistischer Erinnerung 

Die Idee, dass Musik – vor allem in ihrer autonomen, avancierten Form – Ausdruck 
historischer Verlorenheit ist, gehört zu den erkenntnisträchtigsten Einsichten Adornos 
innerhalb seiner Ästhetik. Diese These beruht auf zwei miteinander verschränkten 
Grundannahmen: Erstens, dass Kunstwerke nicht jenseits, sondern inmitten der Geschichte 
stehen und ihr Material von dieser geformt ist; und zweitens, dass der Bruch mit 
metaphysischen Sinnhorizonten, wie er sich in der Moderne vollzieht, in der musikalischen 
Form selbst ästhetisch greifbar wird. Das autonome Musikwerk ist damit nicht lediglich eine 
ästhetische Singularität, sondern ein geschichtsphilosophischer Ort: ein Verdichtungsraum 
für Erfahrungen von Verlorenheit, Entfremdung und Nicht-Identität. 

 



1. Autonomie als historisch gewordene Struktur 

Adorno versteht Autonomie nicht als ahistorisches Ideal, sondern als produktive Reaktion 
auf gesellschaftliche Bedingungen. Die Autonomisierung der Kunst – also ihre Abgrenzung 
von religiösen, repräsentativen oder funktionalen Zwecken – ist selbst ein Symptom des 
Wandels in der bürgerlichen Gesellschaft. Indem sich Musik von traditionellen 
Bedeutungszuschreibungen löst, wird sie „frei“, aber zugleich auch heimatlos: frei von 
Funktion, aber auch ihrer gesellschaftlichen Verankerung enthoben. In dieser Dialektik 
erscheint Autonomie als gleichzeitige Emanzipation und Isolation – ein Prozess, in dem das 
Werk auf sich selbst zurückgeworfen wird, aber zugleich beginnt, in seiner Form das 
Gesellschaftliche negativ zu spiegeln. 

Diese Ambivalenz macht das autonome Werk für Adorno zur privilegierten Form kritischer 
Erkenntnis: Weil es keine vorgegebenen Inhalte affirmiert, kann es ein Ort werden, an dem 
sich geschichtliche Erfahrungen in der Struktur des Werks selbst artikulieren – nicht als 
Darstellung, sondern als Formproblem. 

2. Materialstand und historische Spannung 

Zentral für Adornos Verständnis der Musik ist sein Begriff des „Materials“ – nicht im Sinne 
roher klanglicher Substanz, sondern als geschichtlich vorgeprägter Möglichkeitsraum 
künstlerischer Artikulation. Jede musikalische Komposition steht vor einem Material, das 
bereits durch Vergangenes geformt, durch Normen, Konventionen und Erwartungshorizonte 
strukturiert ist. Der Komponist steht also nicht vor einem leeren Blatt, sondern vor einem 
historisch aufgeladenen Medium – einem Medium, das durch seine eigene Geschichte 
versperrt und widerspenstig geworden ist. 

Gerade die Werke der Zweiten Wiener Schule zeigen für Adorno beispielhaft, wie diese 
Spannung zwischen historischem Materialstand und formaler Gestaltung ins Zentrum rückt. 
Die atonale Musik – insbesondere in ihren avanciertesten Formen bei Webern – verzichtet 
auf das harmonische Zentrum, auf hierarchische Tonbeziehungen und auf melodische 
Einheitlichkeit. Sie ist durchzogen von Brüchen, Schweigen, Verdichtungen – sie „spricht“, 
indem sie die Sprache verweigert. 

Diese Verweigerung ist aber nicht Ausdruck subjektiver Laune oder Innovationswillens, 
sondern historisch motiviert: Der Bruch mit der Tonalität ist für Adorno die Folge einer 
Erfahrung geschichtlicher Unversöhnbarkeit – einer Welt, in der die Vorstellung 
harmonischer Totalität selbst zur Lüge geworden ist. 

3. Dissonanz, Fragment, Stille: Ästhetische Signaturen des Scheiterns 

Die Formelemente der Neuen Musik sind bei Adorno keine neutralen kompositorischen 
Mittel, sondern Signaturen historischer Erfahrung. Die Dissonanz etwa verliert im 20. 
Jahrhundert ihren bloßen funktionalen Status als Durchgang zur Konsonanz und wird zum 
Gegenstand an sich – zu einem Klang, der keine Auflösung mehr erwartet, sondern den 
Widerspruch behält. In diesem Beharren liegt eine erkenntniskritische Geste: Die Musik 
verweigert die Versöhnung, weil sie sich dem Zustand einer Welt verpflichtet weiß, die selbst 
unversöhnt ist. 

 



Ebenso verhält es sich mit dem Fragment: Werke wie Weberns Op. 20 oder Schönbergs 
späte Zwölftonkompositionen erscheinen oft wie Reste eines unterbrochenen Sinns, wie 
klanggewordene Verweigerung. In ihrer formalen Reduktion wird eine Welt erfahrbar, in der 
Sinn nicht nur nicht mehr gegeben, sondern nicht mehr möglich ist – und doch als 
Negativum gegenwärtig bleibt. 

Auch das Schweigen – etwa in den zahlreichen Pausen, die die Werke Weberns 
strukturieren – ist für Adorno nicht Leere, sondern klanggewordene Absenz: Ausdruck einer 
Situation, in der die Musik gerade durch das Unsagbare hindurch zu sprechen beginnt. 

4. Ästhetische Verlorenheit als postmetaphysische Form 

Die autonome Musik wird in dieser Perspektive zum Ort einer spezifisch 
postmetaphysischen Erfahrung: Sie steht jenseits jeder teleologischen Gewissheit, jenseits 
harmonischer Ordnung oder narrativer Sinnstruktur. Das Werk ist „verloren“ – nicht weil es 
nichts sagt, sondern weil es nicht mehr in den herkömmlichen Formen der Sagbarkeit 
aufgehen kann. In dieser Verlorenheit liegt jedoch keine Beliebigkeit, sondern ästhetische 
Wahrheit: Das Werk artikuliert das Fragmentarische, das Nichtidentische, die geschichtliche 
Erschütterung – nicht als Thema, sondern in seiner Form selbst. 

Die Musik wird damit zum Ort negativer Erinnerung: Sie enthält die Spur des geschichtlich 
Verlorenen nicht als Repräsentation, sondern als Impression im Material. In dieser Hinsicht 
ist die Musik nicht nur Reaktion auf Geschichte, sondern deren ästhetische Inkarnation – ein 
Medium, in dem der Bruch nicht überwunden, sondern bewahrt wird. 

5. Autonomie als Ort der Erinnerung – nicht der Erlösung 

Wenn Adorno das autonome Werk als Ausdruck historischer Verlorenheit begreift, dann 
nicht, um Kunst zur Trauerarbeit zu stilisieren, sondern um ihre kritische Funktion zu retten: 
Autonomie wird zur Widerstandsform – nicht gegen einzelne Zustände, sondern gegen eine 
Welt, die selbst unter Ideologieverdacht steht. Das Werk enthält keine Lösung, sondern das 
Bewusstsein ihrer Unmöglichkeit. 

Gerade hierin liegt seine postmetaphysische Kraft: Während klassische Metaphysik auf 
Versöhnung zielt, lässt die autonome Musik den Widerspruch stehen. Sie bleibt uneindeutig, 
offen, widerständig – und wird gerade so zur Erinnerung an das Noch-Nicht, das in der Welt 
keinen Ort mehr hat, aber im Klang nachzittert. 

Fazit 

Autonome Musik ist bei Adorno kein Zeichen ästhetischer Selbstgenügsamkeit, sondern 
Verdichtung historischer Erfahrung. Ihre Verlorenheit ist kein Defizit, sondern die adäquate 
Form einer Welt, in der metaphysische Gewissheiten zerbrochen sind. Indem sie die 
Unversöhntheit in ihrer Form selbst trägt, wird sie zu einem Ort postmetaphysischer 
Wahrheit – nicht durch Mitteilung, sondern durch Widerstand, nicht durch Sinn, sondern 
durch Form. Musik wird so zur denkenden Erinnerung: an das, was nicht mehr ist, aber nicht 
vergessen werden darf. 

 

 



 

3.3 Das utopische Moment im ästhetischen 
Nicht-Ganzen 

Musik als Spur des Anderen, als Hoffnung ohne Hoffnung 

Inmitten einer Ästhetik, die auf Bruch, Negativität und formale Sperrigkeit zielt, mag der 
Begriff der „Utopie“ auf den ersten Blick wie ein Fremdkörper erscheinen. Wie ist es möglich, 
im Widerstand gegen das Versöhnte, im Fragmentarischen, im Nicht-Ganzen, noch von 
Hoffnung zu sprechen – und welche Art Hoffnung könnte dies sein? Bei Adorno ist die 
Antwort auf diese Frage weder affirmativ noch schlicht im Sinne klassischer Utopiekonzepte 
zu verstehen. Seine Ästhetik kennt keine positive Zukunftsverheißung, keinen Entwurf eines 
besseren Ganzen, den die Kunst in symbolischer Gestalt vorausnehmen oder abbilden 
würde. Und doch hält Adorno – gegen den Strich gedacht – an der Möglichkeit eines 
utopischen Moments im Kunstwerk fest. Dieses Moment wird nicht als programmatische 
Gestaltung, sondern als „Spur des Anderen“ fassbar, die sich allein im Medium der 
ästhetischen Form und ihrer Verweigerung von Synthese und Identität artikuliert. 

1. Die Verweigerung als Form der Hoffnung 

Adorno spricht in der „Ästhetischen Theorie“ davon, dass sich das utopische Moment gerade 
nicht positiv aussprechen lasse. Vielmehr liegt es in der Negation selbst: Das Kunstwerk 
antizipiert, was nicht ist, indem es sich dem Gegebenen entzieht. 

Diese Antizipation erfolgt nicht durch positive Bildlichkeit oder durch 
politisch-programmatische Inhalte, sondern durch das, was sich in der Form ausdrückt, ohne 
ausgesagt zu werden. Das utopische Moment liegt in der Verweigerung von Versöhnung, im 
Nicht-Aufgehen des Werks in sich selbst, in seiner Fragmentarität, Dissonanz, seiner 
formalen Widerständigkeit. In dieser Weise ist das Werk nicht Ort der Verheißung, sondern 
der Erinnerung an das, was fehlt – es zeigt durch seine Verweigerung das, was in der Welt 
nicht mehr möglich ist, und hält damit die Idee einer anderen Welt im Modus des 
Abwesenden offen. 

Utopie wird so zur Spur, nicht zur Gestalt. Das Werk ist nicht selbst utopisch, sondern „das, 
worin Utopie zittert“, wie es in der „Ästhetischen Theorie“ heißt. Diese Spur artikuliert sich 
nur negativ, im „Nein“ zur Welt, im „Nicht-so-sein-Wollen“ der Form. Doch genau darin – in 
dieser Beharrlichkeit auf das Andere – liegt eine Form von Hoffnung, die nicht eingelöst, 
sondern als Möglichkeit offengehalten wird. 

2. Fragment, Schweigen, Riss – das Nicht-Ganze als Utopieträger 

Zentral für dieses Denken ist Adornos Konzeption des Nicht-Ganzen. Er übernimmt diese 
Figur aus seiner Kritik am traditionellen Werkbegriff. Ganzheit, Geschlossenheit, Totalität – 
all dies erscheint ihm unter Bedingungen einer durchrationalisierten, durchherrschten Welt 
als ideologische Lüge. Ein Kunstwerk, das Ganzheit vortäuscht, gibt sich der Illusion einer 

 



Ordnung hin, die in der Realität beschädigt ist. Wahrheit, so Adorno, kann nur im Bruch mit 
dem Ganzen aufscheinen. 

Das Nicht-Ganze ist also nicht einfach Ausdruck von Zersplitterung, sondern ein 
ästhetisches Prinzip, das dem Werk ermöglicht, sich gegen die Ideologie der Form zu 
stellen, ohne sich in bloße Negation oder Destruktion zu verlieren. Musik, die das 
Nicht-Ganze zulässt – wie bei Beethoven im Spätstil, bei Schönberg, Webern oder auch 
Mahler – erzeugt eine Spannung zwischen Form und Fragment, Ausdruck und Stille, 
Struktur und Bruch, in der sich eine andere Weise von Weltbezug andeutet. 

Wichtig ist: Diese Andeutung ist nicht realisierbar, sie bleibt uneinlösbar. Adorno betont 
immer wieder, dass das Kunstwerk keine konkrete Utopie entwirft, sondern das Bestehende 
so kritisiert, dass es nicht das letzte Wort behält. Utopie liegt im Schweigen, in der formalen 
Irritation, in der Dissonanz, die nicht aufgelöst wird – und nicht in der Darstellung einer 
besseren Welt. Insofern könnte man mit Jean-Luc Nancy von einer „leeren Transzendenz“ 
sprechen, die das Werk im Modus des Abwesenden durchzieht. 

3. Musik als Ort negativer Offenheit 

Musik eignet sich in Adornos Denken besonders für diese Form der utopischen Artikulation. 
Als zeitliche Kunst ohne eindeutigen begrifflichen Gehalt kann sie Formen des Widerstands, 
des Andersseins, der Unverfügbarkeit hörbar machen, ohne sie in Sprache fassen zu 
müssen. Sie spricht durch ihre Form, nicht über etwas. Das ermöglicht ihr – mehr als jeder 
anderen Kunst – die Darstellung von Negativität ohne Behauptung, von Utopie ohne Bild. 

Gerade in der Musik ist dieses „Sprechen ohne Aussage“ besonders wirksam: Die Musik 
verweigert Sinn und bleibt dennoch bedeutsam. Sie artikuliert eine andere Erfahrung von 
Welt, Subjekt, Zeit und Materialität – nicht durch Mitteilung, sondern durch ästhetische 
Spannung. 

In diesem Zusammenhang gewinnt auch Adornos Idee von der „Utopie des richtigen Tons“ 
an Bedeutung. Gemeint ist nicht ein schöner oder gelungener Ton, sondern ein Ton, der in 
einer spezifischen historischen, formalen und gesellschaftlichen Konstellation nicht falsch ist 
– obwohl er nicht als richtig begründet werden kann. Der „richtige Ton“ verweist auf eine 
Möglichkeit jenseits des Gegebenen, die nur in der Form erfahrbar, nicht aber formulierbar 
ist. 

4. Hoffnung ohne Hoffnung: Das Negative als Offenhaltung des 
Möglichen 

Die Kunstwerke, auf die Adorno seine Ästhetik bezieht, sind durchzogen vom Bewusstsein 
des Scheiterns – das Scheitern von Geschichte, Subjekt, Vernunft. Und dennoch – oder 
gerade deshalb – bleibt in ihrer Negativität ein Rest utopischer Offenheit erhalten. Es ist die 
Hoffnung ohne Hoffnung, die Erinnerung an das Nicht-Gewesene, das dennoch möglich sein 
könnte. Diese Hoffnung ist nicht inhaltlich fassbar, sie liegt nicht im Werk, sondern in der 
Bewegung der Form, im Widerstand gegen Identität, im Aufscheinen des Nicht-Identischen. 

 



Das Kunstwerk wird damit – bei aller Verweigerung – zum letzten Ort einer Wahrheit, die 
sich nicht mehr metaphysisch legitimieren lässt. Musik als ästhetische Form ist nicht mehr 
Ausdruck einer transzendenten Ordnung, sondern Widerhall einer Welt, die nicht genügt – 
und deshalb den Klang des Anderen sucht. 

 

Die Ästhetik des Fragments als Ort des Möglichen 

Adornos Begriff des utopischen Moments im Kunstwerk ist vielleicht der komplexeste 
Ausdruck seines gesamten Denkens. Er vereint ästhetische Reflexion, negative Dialektik 
und postmetaphysische Philosophie. Das Kunstwerk – und exemplarisch die Musik – wird 
zur denkenden Form, die in der Sprache des Fragments, der Dissonanz und der formalen 
Spannung eine andere Welt antizipiert, ohne sie zu entwerfen. Diese Utopie ist gebrochen, 
prekär, negativ – aber sie ist nicht tot. 

Im Fragment, im Nicht-Ganzen, in der Verweigerung von Synthese liegt eine Kraft, die nicht 
in die Gegenwart passt, und gerade dadurch etwas Anderes denkbar hält. Musik, die in 
dieser Weise spricht, ist keine Erlösung, aber auch kein bloßer Ausdruck des Scheiterns – 
sie ist Erinnerung an das, was fehlt, und darin vielleicht das letzte Medium der Hoffnung in 
einer hoffnungslos gewordenen Welt. 

 

4. Postmetaphysische Selbstvergewisserung im 
Medium des Klangs 

Einleitung: Die ästhetische Erfahrung als reflexives Geschehen des 
Subjekts 

Nach der kritischen Auseinandersetzung mit Wahrheit, Negativität und utopischer Hoffnung 
im musikalischen Kunstwerk rückt nun die Frage in den Mittelpunkt, welche Rolle dem 
Subjekt in der ästhetischen Erfahrung bei Adorno zukommt. Genauer: Inwiefern Musik zur 
Möglichkeit einer postmetaphysischen Selbstvergewisserung wird – nicht im Sinne 
affirmativer Identitätsbildung, sondern als kritische Bewegung der Reflexion, die das Subjekt 
mit sich selbst in eine prekäre Relation setzt. 

Der Begriff „Selbstvergewisserung“ ist hier bewusst mehrdeutig und spannungsreich 
gewählt. Er verweist einerseits auf einen Prozess des Sich-Zu-Sich-Kommens, andererseits 
aber auch auf eine Bewegung, in der das Subjekt sich in der ästhetischen Erfahrung seiner 
eigenen Nicht-Souveränität, seiner Vermittlung durch Geschichte, Sprache und Form 
bewusst wird. Diese Selbstvergewisserung ist postmetaphysisch insofern, als sie auf jede 
Vorstellung einer transzendenten, vorgängigen oder durch göttliche oder geistige Instanz 
garantierten Subjektivität verzichtet. Stattdessen entsteht das Subjekt erst im Vollzug, in der 
Auseinandersetzung mit dem anderen – sei es die Musik selbst, die gesellschaftliche Form 
oder die eigene Wahrnehmung als Differenz. 

 



Gerade Musik bietet in Adornos Denken ein privilegiertes Medium für diese Art reflexiver 
Erfahrung. Denn musikalische Form ist nicht bloß sinnliche Erscheinung, sondern ein 
historisch sedimentiertes, gesellschaftlich geprägtes Bedeutungsfeld, in dem Subjektivität 
nicht nur ihren Ausdruck findet, sondern sich selbst begegnet – im Anderen der Form. Musik 
wird so zur Bühne einer Begegnung des Ich mit sich selbst in einer verfremdeten Gestalt: 
Das hörende Subjekt erfährt sich nicht in affirmativer Selbstidentifikation, sondern als 
Moment einer Spannung, die zwischen sinnlicher Wahrnehmung, affektiver Reaktion und 
gedanklicher Rekonstruktion oszilliert. Es ist eine Erfahrung, die das Subjekt nicht zentriert, 
sondern dezentriert – und es gerade dadurch als denkendes, mit sich selbst uneines Wesen 
hervorbringt. 

Diese Form der ästhetischen Selbstvergewisserung steht in einem deutlichen Kontrast zu 
metaphysischen Konzepten des Selbst. Während klassische Philosophie das Subjekt als 
Ursprung und Garant von Sinn verstand – als denkende Substanz (Descartes), als 
transzendentale Apperzeption (Kant) oder als absolutes Selbstbewusstsein (Hegel) –, steht 
bei Adorno die Nicht-Identität des Subjekts mit sich selbst im Zentrum. Das Subjekt ist für 
ihn kein Ursprung, sondern Resultat – und zwar eines Prozesses, der wesentlich negativ 
verläuft: durch Brüche, Widerstände, Zumutungen, formale Konfrontationen. 

In der Musik kulminiert diese Bewegung. Sie stellt das Subjekt vor eine Form, die sich weder 
restlos verstehen noch vereinnahmen lässt. Die Erfahrung musikalischer Form – 
insbesondere in der autonomen Kunstmusik der Moderne – zwingt das Subjekt in eine 
Haltung der permanenten Differenzwahrnehmung, in der es sich selbst als zu sich in Distanz 
erlebt. Die Form spricht nicht zu ihm, sondern durch ihn hindurch – sie lässt das Subjekt 
mitschwingen, aber entzieht sich zugleich seiner Verfügung. So verstanden wird die 
musikalische Erfahrung bei Adorno zur Schule einer ästhetischen Selbstkritik, in der sich die 
postmetaphysische Verfassung des heutigen Subjekts beispielhaft offenbart. 

Dabei stellt sich auch die Frage nach der gesellschaftlichen Bedeutung solcher Erfahrungen: 
In einer Welt, die zunehmend von Funktionalisierung, Vereinheitlichung und digitaler 
Steuerung des Hörens geprägt ist, erscheint die von Adorno beschriebene Erfahrung als 
paradox und gefährdet. Der Essay wird daher untersuchen, inwiefern sich 
postmetaphysische Selbstvergewisserung im Medium des Klangs auch heute noch denken 
lässt – oder ob sie bereits zum Widerstandsmoment in einer postautonomen Klangwelt 
geworden ist. 

Im Folgenden soll dieses Spannungsverhältnis von Subjekt und musikalischer Form näher 
entfaltet werden. Drei Aspekte werden dabei im Zentrum stehen: 

● In 4.1 wird es um die Rolle des Subjekts im Hören gehen – um jene dialektische 
Bewegung von Selbstverlust und Selbstprüfung, die die ästhetische Erfahrung 
konstituiert. 
 

● 4.2 widmet sich der Spannung von Ausdruck und Struktur, als jener ästhetischen 
Doppelbewegung, in der sich gesellschaftliche Vermittlung und individuelle Erfahrung 
überlagern. 
 

 



● 4.3 schließlich beleuchtet das Hören als Form kritischer Selbstprüfung – als Ort, an 
dem Subjektivität sich nicht als Identität bestätigt, sondern als Widerspruch erlebt. 
 

 

 

4.1 Subjektivität und Selbstentzug in der musikalischen 
Erfahrung 

Das hörende Subjekt als Ort ästhetischer Reflexivität 

Adornos Philosophie der Musik ist nicht nur eine Theorie der Form, der Moderne oder der 
Ästhetik im engeren Sinn – sie ist immer auch eine Theorie des Subjekts. Doch dieses 
Subjekt ist kein autonomer Ausgangspunkt, kein sich selbst durchschauender 
Bewusstseinskern, wie es in der klassischen Metaphysik häufig angenommen wird. Vielmehr 
zeigt sich in Adornos Denken das Subjekt als ein widersprüchliches, vermitteltes, 
geschichtliches und von Nicht-Identität durchzogenes Verhältnis zu sich selbst. Musik – und 
insbesondere das Hören – wird dabei zu einer Erfahrungsform, in der sich diese Subjektivität 
auf paradoxe Weise konstituiert: durch Entzug, durch Widerstand, durch Fremdheit. 

Die Frage, wie das Subjekt sich in der musikalischen Erfahrung „selbst vergewissert“, lässt 
sich daher nicht als affirmativer Erkenntnisprozess verstehen. Es geht nicht um eine 
Verstärkung oder um Bestätigung des Selbst, sondern um eine Bewegung, in der das 
Subjekt gerade durch seine Destabilisierung zu sich selbst kommt – eine 
Selbstvergewisserung, die nicht im Besitz, sondern im Verlust gründet. Adorno beschreibt 
diesen Prozess als negativ-dialektisch, als Auseinandersetzung mit dem Anderen, in der das 
Subjekt zugleich sich selbst erfährt und sich verliert. 

1. Die Kritik an der affirmativen Subjektivität: Einfühlung als Ideologie 

Adornos Kritik an affirmativer Subjektivität beginnt mit seiner Ablehnung ästhetischer 
Ideologien der Einfühlung und Expression. In der bürgerlichen Ästhetik des 19. Jahrhunderts 
wurde das Subjekt oft als Ursprung und Ziel ästhetischer Erfahrung gedacht: Kunst wurde 
entweder als Ausdruck eines subjektiven Inneren oder als Projektionsfläche für das 
Gefühlsleben des Rezipienten verstanden. Musik galt dabei vielfach als „Sprache des 
Gefühls“ oder als „Spiegel der Seele“. 

Adorno kritisiert dieses Verständnis scharf. Für ihn handelt es sich dabei um eine Ideologie 
der Unmittelbarkeit, die verschleiert, dass das Subjekt selbst bereits gesellschaftlich, 
historisch und sprachlich vermittelt ist. Der Glaube an einen „wahren“ emotionalen Ausdruck 
oder an das intuitive Verstehen eines musikalischen Werkes durch das Subjekt reduziert die 
Komplexität der ästhetischen Erfahrung auf eine konsumierbare, identitätsstiftende 
Oberfläche. Dies aber läuft Adornos zentraler These von der Nicht-Identität zwischen 
Subjekt und Objekt zuwider. 

 



Gerade in der Musik, die sich ihrer Form nach nicht unmittelbar auf begriffliche Konzepte 
reduzieren lässt, wird die Spannung zwischen Subjekt und Werk besonders deutlich. Musik 
stellt kein transparentes Medium für Gefühle dar, sondern eine eigengesetzliche 
Formbildung, die sich dem unmittelbaren Verständnis widersetzt. Das Subjekt kann sich der 
Musik nicht aneignen, ohne an ihr zu scheitern – und genau dieses Scheitern ist produktiv: 
Es ist der Ort, an dem Selbstvergewisserung im Medium der Differenz stattfindet. 

2. Hören als Ort der Entfremdung – und der Reflexivität 

In der Konfrontation mit der musikalischen Form erfährt sich das hörende Subjekt als nicht 
deckungsgleich mit sich selbst. Die Musik, insbesondere in ihrer avancierten Gestalt (z. B. 
bei Schönberg oder Webern), spricht nicht unmittelbar zu ihm; sie verlangt Anstrengung, 
Aufmerksamkeit, eine Bewegung des Sich-Hinein-Hörens und Sich-Zurücknehmens. Das 
Subjekt, das hört, verliert sich gewissermaßen an die Form – und wird so auf seine eigene 
Formbedürftigkeit, auf seine Grenzen und seine historische Bedingtheit zurückgeworfen. 

Diese Erfahrung lässt sich als eine Form ästhetischer Entfremdung verstehen. Doch sie ist 
nicht nur defizitär. In ihr liegt ein Moment der Freiheit – gerade weil sich das Subjekt nicht 
wiedererkennt, sondern mit dem Anderen seiner selbst konfrontiert wird. In der Musik erfährt 
es sich nicht als souveräner Urheber, sondern als durch Form, Geschichte und Material 
vermitteltes Bewusstsein. Das Hören wird so zu einer Bewegung postmetaphysischen 
Denkens, in der das Subjekt nicht auf ein transzendentes Fundament zurückgreifen kann, 
sondern seine Wahrheit in der immanenten Auseinandersetzung mit der Form findet. Die 
Erfahrung des Kunstwerks ist nicht affirmativ, sondern kritisch: das Subjekt wird sich seiner 
selbst in dem Maße bewusst, wie es sich von sich selbst ablöst.  

3. Subjektivität als Spannung – nicht als Substanz 

Das zentrale Motiv dieses Kapitels ist damit klar umrissen: Subjektivität erscheint bei Adorno 
nicht als substanzielle Instanz, sondern als Bewegung, als Spannung zwischen Innen und 
Außen, Form und Gefühl, Geschichte und Erfahrung. In der Musik verdichtet sich diese 
Spannung zu einem Hörerlebnis, das keine Synthese kennt, sondern die Differenz zum 
Prinzip erhebt. 

Musik fordert das Subjekt heraus, sich seiner selbst nicht sicher zu sein. Das Hören 
avancierter Musik verlangt nicht nur kognitive Anstrengung, sondern auch eine Affinität zu 
Ambivalenz, zu Fragmentarität, zu Brüchen – es verlangt die Fähigkeit, Widerspruch 
auszuhalten, ohne ihn aufzulösen. Diese Haltung ist für Adorno ein Modell kritischer 
Subjektivität im Zeitalter nach dem Zusammenbruch metaphysischer Gewissheiten. 

4. Fazit: Das Subjekt als Hörender – nicht als Herr 

Was bleibt, ist ein Subjekt, das sich nicht als Ursprung von Sinn und Welt versteht, sondern 
als Teil eines Prozesses, in dem Sinn nur im Widerstand, nur in der Erfahrung von 
Nicht-Identität auftaucht. Musik – vor allem dort, wo sie sich nicht zum bloßen 
Konsumprodukt degradieren lässt – ist für Adorno der paradigmatische Ort, an dem ein 
solcher Prozess erfahren werden kann. 

 



Der Hörer wird in dieser Konzeption nicht zum passiven Konsumenten, aber auch nicht zum 
souveränen Gestalter – er wird zum Zeugen einer Form, die ihn übersteigt, in die er sich 
einlässt, ohne sie zu beherrschen. In diesem Mitgehen ohne Verfügung liegt die Möglichkeit 
einer postmetaphysischen Selbstvergewisserung, die kein Besitz des Selbst, sondern ein 
offenes Verhältnis zur Welt ist: kritisch, reflexiv, negativ. 

 

 

4.2 Musik zwischen Ausdruck und Struktur – eine 
dialektische Bewegung 

Zur Verschränkung von Affektivität und Form im musikalischen Material 

Im Zentrum von Adornos Musikphilosophie steht die unaufhebbare Spannung zwischen 
musikalischem Ausdruck und musikalischer Struktur – eine Spannung, die weder durch 
einfache Harmonisierung noch durch einseitige Parteinahme für eine der beiden Seiten 
aufzulösen ist. Vielmehr ist es gerade diese Spannung selbst, in der sich nach Adorno der 
Wahrheitsgehalt des musikalischen Kunstwerks konstituiert. Sie verweist auf eine 
dialektische Beziehung, in der sich Subjektivität, Gesellschaft und Geschichte nicht affirmativ 
versöhnen, sondern in ästhetischer Form konflikthaft begegnen. 

Adornos Denken stellt sich damit gegen zwei paradigmatische Fehlentwicklungen der 
Musikästhetik: Einerseits gegen eine spätromantische oder expressionistische Konzeption, 
die Musik als unmittelbaren Ausdruck innerer Gefühle versteht; andererseits gegen eine 
strukturalistische oder technizistische Reduktion von Musik auf formale Systeme, 
kompositorische Techniken oder mathematisch konstruierte Reihenverhältnisse. Beide 
Perspektiven isolieren, was bei Adorno nur im Zusammenhang gedacht werden kann: den 
musikalischen Ausdruck als Resultat formaler Durcharbeitung und die musikalische Struktur 
als geschichtlich sedimentierte Affektivität. 

 

1. Ausdruck als geschichtlich gebrochene Kategorie 

Für Adorno ist „Ausdruck“ keine natürliche Kategorie. Er ist kein psychologisches Residuum 
oder anthropologischer Grundbegriff, sondern ein historisch bestimmter, durch die 
Entwicklung der Musikgeschichte gebrochener Begriff. Ausdruck verweist auf eine Form von 
Sinnlichkeit, die nicht einfach aus dem Inneren eines Subjekts hervortritt, sondern sich im 
Spannungsverhältnis zur musikalischen Form konstituiert. 

Diese Konzeption unterscheidet sich deutlich von einem subjektivistischen Expressionismus. 
Affekt und Gefühl erscheinen bei Adorno niemals als unvermittelte Entäußerung eines 
emotionalen Innenlebens. Vielmehr ist Ausdruck stets vermittelt durch musikalisches 
Material, durch Gattungstraditionen, durch Formprinzipien und durch den geschichtlichen 

 



Stand der Musik selbst. Insofern spricht Musik nicht von Gefühlen, sondern durch Form, 
durch Struktur, durch Brüche und Spannungen. 

Das musikalische Material selbst – z. B. Intervallverhältnisse, Harmonien, Motive – ist bei 
Adorno kein neutraler Stoff. Es ist geschichtsträchtig, es „gedenkt“, wie Adorno in der 
„Philosophie der neuen Musik“ schreibt. Und Ausdruck entsteht dort, wo dieses Material sich 
gegen die reibungslose Durchformung sperrt, wo es sich erinnert, sich verweigert, wo es zu 
„sprechen“ beginnt, gerade weil es sich nicht restlos in Form auflöst. Ausdruck ist somit nicht 
das Gegenteil von Konstruktion, sondern ein Moment in ihr – der widerständige Überschuss 
der Form selbst. 

 

2. Struktur als Ort des Widerstands gegen Affirmation 

Struktur wiederum ist bei Adorno mehr als nur Ordnung oder Formgebung. Sie ist Trägerin 
von Spannung, Konfrontation, Zeitlichkeit und gesellschaftlicher Negativität. Ihre Funktion ist 
nicht die Harmonisierung oder Glättung musikalischer Inhalte, sondern im Gegenteil: die 
Artikulation der Widersprüche, die in der musikalischen Konstellation angelegt sind. 

Adorno betont, dass die musikalische Struktur nicht von außen an das Werk herangetragen 
wird, sondern aus dem Material selbst hervorgeht – aus seiner geschichtlichen Lage, seinen 
Möglichkeiten, seiner Spannung. In der avancierten Musik – namentlich bei Schönberg, Berg 
oder Webern – zeigt sich eine Strukturauffassung, die sich nicht mehr auf vorgegebene 
Formschemata stützt, sondern die Form aus dem Konflikt mit dem Material generiert. 

Struktur bedeutet hier: das Ertragen von Dissonanz, das Aushalten von Brüchen, das 
Komponieren unter Bedingungen der Unmöglichkeit. Der klassische Schönheitsbegriff wird 
durch ein Denken ersetzt, das ästhetische Wahrheit nicht im Gleichgewicht, sondern im 
Auseinanderfallen der Elemente verortet. Diese „Negativität der Form“ ist für Adorno 
Ausdruck einer Welt, in der Versöhnung zur Unmöglichkeit geworden ist. 

 

3. Dialektik beider Pole: Musik als Ort gesellschaftlich vermittelter 
Affektivität 

Entscheidend ist, dass Adorno Ausdruck und Struktur nicht als gegensätzliche Prinzipien 
begreift, sondern als Momente eines dialektischen Zusammenhangs, in dem sich das 
ästhetische Objekt seiner Wahrheit nach bildet. Ausdruck bedarf der Form, um überhaupt 
artikulierbar zu werden; Form wiederum gewinnt ihren Sinn nur im Verhältnis zur 
Ausdrucksbewegung, die sich durch sie hindurch manifestiert. 

Diese Dialektik ist nicht harmonisch, sondern konfliktuell. Ausdruck drängt zur 
Unmittelbarkeit, Form setzt dem Widerstand entgegen. In ihrer Spannung vollzieht sich das, 
was Adorno die „ästhetische Wahrheit“ nennt: die Darstellung des Nicht-Identischen in der 
Form, die es zugleich vermittelt und nicht zum Begriff bringt. Diese ästhetische Wahrheit ist 
nicht unabhängig vom gesellschaftlichen Zustand – im Gegenteil: sie reflektiert die 
Widersprüche, Brüche und historischen Narben der Welt, in der sie entsteht. 

 



So wird das musikalische Kunstwerk zum Ort eines gesellschaftlich vermittelten Ausdrucks, 
in dem sich Affektivität, Geschichte und Subjektivität kreuzen – und das Subjekt, das hört, 
erfährt in der Spannung von Struktur und Ausdruck nicht sich selbst als identisches Zentrum, 
sondern als durch Fremdes, Widerständiges, Nicht-Integrierbares hindurch vermittelt. 

 

4. Spätstil und Formbruch 

Besonders eindrücklich zeigt sich diese Dialektik bei Komponisten wie Beethoven im 
Spätwerk, Schönberg in seinen atonalen Stücken oder bei Webern, dessen Miniaturen 
extrem konzentrierte Strukturen mit radikaler Affektivität verbinden. Die dichte, zerklüftete 
Form dieser Werke steht exemplarisch für das, was Adorno die „Form als Sediment der 
Geschichte“ nennt – sie enthält keine organische Entwicklung mehr, sondern Brüche, Risse, 
abrupte Umschläge, die Ausdruck und Struktur in permanenter Spannung halten. 

Adornos These vom Spätstil als negativem Stil (z. B. bei Beethoven) beruht genau auf 
diesem Befund: Die Form zerfällt, der Ausdruck wird schroff, die Vermittlung misslingt – und 
genau in diesem Misslingen artikuliert sich ein letzter Wahrheitsanspruch: Die Wahrheit der 
Form besteht in ihrem Zerbrechen an der Erfahrung, die sie nicht mehr fassen kann. 

 

5. Musik als Form gewordener Widerspruch 

Adornos Konzeption musikalischer Form ist keine Techniklehre, sondern eine kritische 
Theorie des ästhetischen Widerspruchs. In der Spannung von Ausdruck und Struktur zeigt 
sich Musik als geschichtliche, gesellschaftlich bestimmte, reflexive Form der Erfahrung, in 
der das Subjekt sich nicht wiederfindet, sondern sich an der Fremdheit der Form misst. 
Diese Spannung ist nicht zu überbrücken, sondern als ästhetisches Problem produktiv zu 
denken – und darin liegt ihre postmetaphysische Bedeutung. 

Musik, sofern sie sich nicht der Warenform unterwirft, sondern ihren eigenen Maßstab im 
Widerstand gegen das Gegebene entwickelt, bleibt ein Ort des Widerspruchs, der Affektivität 
und der Form – ohne Versöhnung, aber voller Wahrheit. 

 

 

4.3 Die ästhetische Erfahrung als Selbstprüfung des 
Subjekts 

Kritisches Hören als Ort postmetaphysischer Subjektivität 

Die ästhetische Erfahrung, wie Adorno sie denkt, ist nicht affirmativ, sondern konfliktuell. Sie 
vollzieht sich nicht in der Identifikation des Subjekts mit dem Kunstwerk, sondern in einem 

 



Spannungsverhältnis, das das Subjekt zu sich selbst und zur Welt auf neue Weise in 
Beziehung setzt. In der musikalischen Erfahrung wird das hörende Subjekt nicht gestärkt, 
sondern erschüttert. Es wird sich selbst fraglich – nicht aus introspektivem Impuls, sondern 
durch die Konfrontation mit einem klanglichen Anderen, das weder vollständig verfügbar 
noch begrifflich auflösbar ist. In dieser Konstellation gewinnt Musik ihre Bedeutung als 
postmetaphysische Denkform, die das Subjekt nicht bekräftigt, sondern transformiert. 

 

1. Musik als „Erfahrung des Anderen“ 

Adornos Begriff der ästhetischen Erfahrung ist geprägt von der Einsicht, dass wahre Kunst 
nicht das Selbst ausdrückt, sondern ihm ein Anderes entgegensetzt. Dieses Andere ist nicht 
das bloß Fremde, sondern das Nicht-Identische: jenes Moment, das sich nicht in begrifflicher 
Klarheit auflösen lässt, das der Totalität entgeht und das dennoch sinnlich präsent wird – 
gerade in der Musik. 

Musik ist dabei nicht bloß ein Medium des Ausdrucks, sondern ein Erfahrungsraum, in dem 
sich Geschichte, Subjektivität und gesellschaftliche Struktur in verdichteter Form begegnen. 
Diese Erfahrung bleibt aber notwendig negativ vermittelt: Sie verweigert sich der 
unmittelbaren Sinngebung, der affirmativen Verschmelzung von Ich und Welt. Stattdessen 
wird das Subjekt in eine Erfahrung verwickelt, die es seiner eigenen Gewissheiten beraubt – 
und es gerade darin zur Reflexion zwingt. 

Das Hören avancierter Musik – etwa eines spätmodernen, dissonanten oder formal 
gebrochenen Werks – lässt sich in diesem Sinne nicht als „genießende“ oder 
„kontemplative“ Haltung denken. Vielmehr ist das Hören eine kritische Praxis, in der das 
Subjekt die Unverfügbarkeit der Welt in ihrer ästhetischen Gestalt erlebt. Es ist ein 
Sich-Aussetzen – nicht im Sinne der Selbstaufgabe, sondern als Moment der Erkenntnis. 

 

2. Die ästhetische Erfahrung als Negation des affirmativen Selbst 

In der Tradition des Deutschen Idealismus war die ästhetische Erfahrung oftmals eine 
Instanz der Versöhnung: Sie sollte das Subjekt mit der Welt, den Sinn mit der Erscheinung, 
das Endliche mit dem Unendlichen vermitteln. Adorno hingegen stellt sich entschieden 
gegen solche harmonistischen Konzepte. Für ihn ist die ästhetische Erfahrung kein Ort der 
Ganzheit, sondern des Bruchs, kein Raum der Wiederherstellung, sondern der 
Enttäuschung – und gerade in dieser Enttäuschung liegt ihre kritische Kraft. 

Die Musik, in ihrer avancierten Form, erscheint hier nicht als Erweiterung subjektiver 
Ausdrucksformen, sondern als Infragestellung subjektiver Illusionen. Das Subjekt erfährt im 
Werk nicht sich selbst, sondern seine Grenzen. Es begegnet einer Form, die nicht ihm 
entspricht, sondern sich ihm entzieht. Dieses Moment der Fremdheit – das „Nicht-Ich“ im 
Werk – ist der Ort, an dem sich kritische Subjektivität überhaupt erst konstituieren kann. 

So verstanden, wird Musik zur negativen Schule der Subjektivität: Sie belehrt nicht, sondern 
erschüttert. Sie vermittelt keine moralische Botschaft, sondern eine Form der Erfahrung, in 

 



der das Subjekt gezwungen ist, sich als gesellschaftlich situiertes, historisch geprägtes und 
ideologisch geformtes Wesen zu erkennen – eben dadurch, dass es im Werk etwas erfährt, 
das diesen Konfigurationen widersteht. 

 

3. Selbstvergewisserung im Modus der Selbstverunsicherung 

Adorno geht es nicht um die Auflösung des Subjekts, sondern um seine Kritik durch 
ästhetische Vermittlung. In der musikalischen Erfahrung wird das Subjekt mit etwas 
konfrontiert, das nicht es selbst ist, aber doch auf es bezogen bleibt – ein Anderes, das nicht 
durch Identifikation aufgehoben, sondern nur im Hören dialektisch vermittelt werden kann. 
Hierin liegt der postmetaphysische Charakter der ästhetischen Selbstvergewisserung: Sie 
geschieht nicht durch Rückbindung an ein Letztes (sei es das Göttliche, das Absolute, das 
Wahre), sondern durch das Ertragen der Differenz, des Bruchs, der Unverfügbarkeit. 

Diese Form der Selbstvergewisserung ist fragil, prekär, vorläufig. Sie beruht nicht auf 
Gewissheit, sondern auf der Fähigkeit, Differenz auszuhalten. Das hörende Subjekt gewinnt 
nicht Erkenntnis im Sinne eines Besitzes, sondern in Form eines Prozesses: Es verändert 
sich, indem es sich durch das Werk hindurch selbst als befragbar, als nicht abgeschlossen, 
als geschichtlich erlebt. 

Diese Bewegung ist entscheidend: Adornos Theorie ist keine Philosophie des Nihilismus, 
sondern des kritischen Humanismus ohne Illusion. Das Subjekt bleibt unverzichtbar, aber 
nicht als souveräne Instanz, sondern als reflexiv gebrochenes Moment in einer sich selbst 
durcharbeitenden Geschichte. 

 

4. Postmetaphysisches Hören als ästhetische Kritik 

Was bedeutet all dies für das Hören heute? Adorno bietet keinen Rezeptionsvorschlag im 
engeren Sinne. Vielmehr formuliert er ein Ethos des Hörens, das der modernen 
Verdinglichung, der Verflachung durch Kulturindustrie, dem Verlust des Werkcharakters 
etwas entgegensetzt: eine Haltung, in der Musik als Medium kritischer Selbsterfahrung ernst 
genommen wird. Dies bedeutet: 

● das Werk nicht als bloße Unterhaltung, sondern als Frage zu hören, 
 

● den Widerstand des Materials nicht zu glätten, sondern auszuhalten, 
 

● das eigene Hören als geschichtlich geprägt zu reflektieren. 
 

Das Hören wird in diesem Sinne zu einem ästhetischen Denken, das nicht begrifflich ist, 
aber dennoch erkenntnishaft. Es ist eine Form von Weltbezug, die ohne metaphysisches 

 



Fundament auskommt, aber dennoch auf Wahrheit zielt – nicht als Besitz, sondern als Spur, 
nicht als Ideal, sondern als erfahrbare Differenz. 

 

Fazit 

Die ästhetische Erfahrung ist für Adorno kein Rückzugsort des Subjekts, sondern ein Ort 
seiner Erschütterung. In der Musik begegnet das Subjekt einer Form, die es nicht 
kontrolliert, sondern die es herausfordert. Diese Erfahrung ist negativ bestimmt – sie 
verweigert sich der Sinngebung, verweigert sich der Versöhnung, verweigert sich der 
Affirmation. 

Postmetaphysisch zu hören heißt: bereit zu sein, sich durch die Musik in Frage stellen zu 
lassen – nicht um sich aufzulösen, sondern um sich in der Differenz neu zu begreifen. In 
dieser Bewegung artikuliert sich eine Form von Subjektivität, die nicht mehr nach 
Letztbegründung strebt, sondern sich im Hören als offene, verwundbare, denkende Instanz 
erfährt. 

 

 

5. Adornos Musikdenken im Horizont der Gegenwart 

Zwischen Geltung und Nachhall: Möglichkeiten eines kritischen 
Weiterhörens 

Je weiter die historische Distanz zu Adornos Werk wächst, desto schärfer stellt sich die 
Frage nach seiner Aktualität – nicht im Sinne einer bloßen Anschlussfähigkeit, sondern als 
kritische Herausforderung: Was lässt sich mit Adorno noch hören, denken, erfahren – 
jenseits der historischen Formationen seiner Zeit? Diese Frage stellt sich umso dringlicher, 
als sich die sozialen, kulturellen und medialen Bedingungen ästhetischer Erfahrung im 21. 
Jahrhundert radikal gewandelt haben. 

Die Spätmoderne – oder längst schon die Postmoderne – hat die ästhetischen 
Voraussetzungen, die Adornos Denken prägten, grundlegend transformiert: Das Werk 
verliert an zentraler Stellung zugunsten flüchtiger Rezeptionen; Autonomie erscheint vielen 
als historisches Relikt; musikalische Erfahrung ist zunehmend in globale 
Plattformökonomien eingebettet; und selbst das „Hören“ wird durch algorithmisch 
vorstrukturierte Aufmerksamkeitsdispositive überformt. 

Zugleich jedoch zeigt sich eine auffällige Rückkehr ästhetischer Fragestellungen in der 
Gegenwartsphilosophie: Die sogenannten Neuen Materialismen erkunden Formen 
nicht-menschlicher Wirksamkeit; die Affekttheorien betonen leibliche, präreflexive 
Erfahrungsweisen; die postkritischen Denkansätze fragen nach neuen Formen von 
Weltbezug jenseits des Verdachts. Und auch in der soziologischen Theorie gewinnt das 

 



Ästhetische – etwa bei Hartmut Rosa – eine neue ontologische Dimension als Modus 
resonanter Weltbeziehungen. 

Diese Bewegungen lassen sich durchaus als Reaktionen auf die metaphysische 
Erschöpfung der Moderne begreifen – oder genauer: als Versuche, die durch Adornos Kritik 
freigelegte Leerstelle des Sinns produktiv zu gestalten, ohne regressiv auf 
Versöhnungsideale zurückzufallen. In diesem Sinne steht Adornos Denken nicht im 
Gegensatz zur Gegenwart, sondern markiert – in seiner Unzeitgemäßheit – einen 
neuralgischen Punkt: Er stellt die Form des Fragens bereit, in dem sich heutige Antworten 
erproben lassen könnten. 

Der Anspruch dieses Kapitels ist es daher nicht, Adornos Musikphilosophie schlicht 
„anzuwenden“, sondern sie im Horizont gegenwärtiger Diskurse zu irritieren, zu befragen, 
fruchtbar zu konfrontieren – als ein Denken, das nach wie vor die Gestalt ästhetischer 
Erfahrung als Kristallisationspunkt gesellschaftlicher Wahrheit ernst nimmt. 

Dabei wird zu zeigen sein, dass Adornos Theorie nicht nur als historisches Dokument, 
sondern als kritische Matrix gegenwärtiger ästhetischer Selbstverständnisse lesbar bleibt. 
Denn seine Grundintuition – dass Musik eine Wahrheit jenseits des Begriffs und gegen das 
Bestehende artikuliert – bleibt aktuell, solange die Welt auf Versöhnung wartet, aber keine 
Harmonie verspricht. 

 

 

5.1 Zwischen Resonanz und Fragment – 
Anschlussmöglichkeiten in der Philosophie des 21. 
Jahrhunderts 
Adornos Musikdenken im Spannungsfeld zeitgenössischer Ästhetikdiskurse 

Die ästhetische Theorie Theodor W. Adornos ist – entgegen aller systematischen 
Ambitionen – nie abgeschlossen, nie abgeschlossen abschließbar. Sie entfaltet sich 
fragmentarisch, tastend, oft aporetisch. Dieses Moment der Unabschließbarkeit ist 
keineswegs bloß formales Stilmerkmal, sondern Ausdruck einer tieferen Denkbewegung: 
Wahrheit – auch ästhetische Wahrheit – ist bei Adorno prinzipiell nicht positiv zu haben. Sie 
konstituiert sich negativ, im Widerstand gegen Verdinglichung, gegen Identität, gegen das 
„glatte“ Ganze. In der Musik erkennt Adorno ein privilegiertes Medium für diese 
Denkbewegung, nicht weil sie sich einer begrifflichen Sprache entzieht, sondern weil sie 
innerhalb ihrer eigenen Formlogik ein kritisches Verhältnis zur Welt herstellt – über Struktur, 
Affizierung, historische Verweigerung. 

Heute, im 21. Jahrhundert, stellt sich diese Konstellation unter anderen Vorzeichen. Die 
gesellschaftlichen Bedingungen, unter denen Musik produziert, verbreitet, gehört und 
bewertet wird, haben sich radikal verändert. Der Musikbetrieb ist durch digitale Infrastruktur, 
Streaming-Plattformen, algorithmische Vorschlagslogik und globale Affektökonomien 

 



geprägt. Gleichzeitig hat sich auch das philosophische Denken über Ästhetik gewandelt: 
Statt der Kritik der Kulturindustrie rücken Begriffe wie Resonanz, Affekt, Materialität oder 
agency ins Zentrum. Die klassische Moderne als Bezugspunkt ist nicht verschwunden – 
aber sie ist zersplittert in viele kleine Moderne(n), in ein postmetaphysisches Nebeneinander 
divergierender Wahrnehmungsregime. 

Doch wie steht Adornos Musikästhetik zu diesen gegenwärtigen Entwicklungen? In welchem 
Sinne lässt sie sich noch denken – nicht als abgeschlossener Theoriekomplex, sondern als 
kritischer Impuls, der in aktuellen ästhetischen Theorien nachhallt? In der 
Auseinandersetzung mit ausgewählten Denkrichtungen der Gegenwart – etwa dem Neuen 
Materialismus, der Affekttheorie, der Resonanzphilosophie oder spekulativen Ästhetiken – 
zeigt sich, dass Adornos Denken keineswegs erledigt ist. Vielmehr wirkt es als negatives 
Erbe weiter: als Irritation, als Tiefenschicht, als Form des Widerstands gegen vorschnelle 
Konsense. 

 

Neue Materialismen – Klang als Akteur 

Eine der markantesten Verschiebungen zeitgenössischer Theorie ist die Abwendung vom 
sprachzentrierten, hermeneutischen Subjekt hin zu einer Ontologie relationaler Materialität. 
Im Neuen Materialismus, etwa bei Karen Barad, Jane Bennett oder Christoph Cox, wird 
Klang nicht mehr als Bedeutungsträger verstanden, sondern als agentielle Kraft: Klang 
handelt, wirkt, affiziert, ohne notwendig auf ein hörendes Subjekt reduziert zu sein. 

Cox etwa beschreibt in Sonic Flux eine „sonische Ontologie“, in der Musik nicht Ausdruck, 
sondern Präsenz ist – eine „dynamische Kraftstruktur“, die sich durch materielle Medien 
hindurch konstituiert. Diese Sichtweise entfernt sich stark von Adornos dialektischem 
Denken, in dem Musik zwar als sinnlich-sinnfreie Form operiert, aber nie losgelöst von 
gesellschaftlicher Vermittlung gedacht wird. Dennoch berührt sich beides an einem zentralen 
Punkt: der Ablehnung des Musikalischen als bloßes Zeichen. Auch bei Adorno ist Musik 
keine Sprache der Begriffe, sondern ein durch historisches Material vermitteltes 
Strukturereignis. Insofern lässt sich sagen: Cox’ Denken stellt eine immanente 
Radikalisierung eines Aspekts dar, den Adorno früh erkannt hatte – allerdings um den Preis 
der sozialen Reflexion, die Adorno so konsequent einfordert. 

 

Affekttheorie – Musik als unmittelbare Affizierung 

Mit dem Siegeszug der Affekttheorie – etwa bei Brian Massumi, Sara Ahmed, Eve Sedgwick 
oder Silvan Tomkins – hat sich der Fokus auf die unmittelbare, vor-reflexive Dimension 
ästhetischer Erfahrung verschoben. Musik wird hier als affizierende Kraft verstanden, als 
Ereignis, das sich durch Körper, Atmosphären und Milieus bewegt, ohne intentional oder 
repräsentativ fixiert zu sein. 

Adornos Misstrauen gegenüber emotionaler Unmittelbarkeit steht dieser Position zunächst 
diametral gegenüber. Für ihn ist Musik nur dort wahr, wo sie sich dem schnellen Zugang 
entzieht, wo sie Distanz und Reflexion erzwingt. Dennoch – auch Adorno konzipiert Musik 

 



als Medium der Erfahrung jenseits des Begriffs, als Prozess, der das Subjekt affiziert, ohne 
ihm zur Verfügung zu stehen. Die Form spielt dabei eine zentrale Rolle: Sie ist das Vehikel, 
über das Affekte organisiert, gebrochen, reflektiert werden. Die Affekttheorie kann Adornos 
Denken somit nicht ersetzen – aber sie zeigt auf, wie die affizierende Dimension von Musik 
jenseits expressiver Metaphorik zu denken ist. Eine mögliche Synthese liegt in einer 
„kritischen Affekttheorie“, die affizierende Prozesse nicht affirmiert, sondern auf ihre sozialen 
Bedingungen und ästhetischen Gestalten hin befragt. 

 

Resonanzphilosophie – Die Suche nach gelingender Weltbeziehung 

Hartmut Rosas Konzept der Resonanz hat in den letzten Jahren großen Einfluss auf die 
Debatte um ästhetische Erfahrung gewonnen. Rosa versteht Resonanz als eine gelingende 
Weltbeziehung, in der Subjekt und Welt einander antworten, ohne sich zu vereinnahmen. 
Musik gilt ihm dabei als paradigmatische Erfahrung von Resonanz: Sie spricht uns an, 
transformiert uns, ohne dass wir sie kontrollieren können. 

Adorno wäre diesem Konzept wohl mit großem Argwohn begegnet. Für ihn ist das Scheitern 
gelingender Weltbeziehung kein Defizit, sondern konstitutiv für die Wahrheit der Moderne. 
Gerade das Verstummen, das Fragmentarische, das Nicht-Antwortende ist bei Adorno das, 
was Musik erkenntnisfähig macht. Dennoch bleibt auch hier ein Fluchtpunkt gemeinsamer 
Reflexion: Beide – Rosa wie Adorno – denken Musik als Ort der Begegnung mit einem 
Anderen, das nicht im Subjekt aufgeht. Die Differenz liegt im Bewertungsrahmen: Rosa 
sucht nach Formen des Gelingens, Adorno insistiert auf der Kraft des Nicht-Gelingens – als 
Spur des Utopischen im Unversöhnten. 

 

Spekulative Ästhetik – Fragmentarität als Erkenntnisform 

In der spekulativen Ästhetik – etwa bei Jean-Luc Nancy, Jacques Rancière oder Quentin 
Meillassoux – wird die Fragmentarität des Ästhetischen nicht als Mangel, sondern als 
epistemisches Potential verstanden. Musik erscheint hier nicht als strukturierte Mitteilung, 
sondern als Störung des Gegebenen, als Öffnung des Sinnlichen in Richtung eines nicht 
feststellbaren Anderen. 

Nancy etwa beschreibt das Hören als écoute – als ein Sich-Öffnen für ein Kommendes, das 
sich nicht verfügbar machen lässt. Meillassoux versucht, Musik als Zugang zur radikalen 
Kontingenz des Realen zu denken – jenseits von Subjekt, jenseits von Geschichte. Auch 
hier liegt die Differenz zu Adorno zunächst im metaphysischen Gehalt: Während Adorno die 
Geschichtlichkeit des Ästhetischen betont, radikalisieren diese Denker das Moment der 
Offenheit. Und doch: Adornos Idee der Musik als wahr im Fragment, in der gebrochenen 
Form, als Form gewordene Krise, als negative Dialektik – all dies hallt in spekulativer 
Ästhetik wider, allerdings entgrenzt von ihrer gesellschaftskritischen Basis. 

 

 



Fazit: Negativität als Denkrest – und Denkforderung 

Adornos Musikästhetik lässt sich nicht einfach in gegenwärtige Diskurse übersetzen. Doch 
gerade ihre Widerständigkeit, ihre historische Gebundenheit, ihre Unzeitgemäßheit ist es, 
die sie in der Gegenwart relevant macht. Denn sie stellt eine verlorene Tiefe des Denkens 
zur Verfügung – eine Tiefe, die weder dem Affekt allein, noch dem Material, noch der 
Resonanz als solcher zu trauen bereit ist. Ihre Kraft liegt in der Negativität: in der 
Weigerung, das Unversöhnliche zu harmonisieren, die Differenz zu glätten, die Erfahrung zu 
schließen. 

Die Philosophie des 21. Jahrhunderts hat sich auf andere Bahnen begeben – performativ, 
relational, ontologisch, spekulativ. Doch inmitten all dessen bleibt Adorno als ein 
unbequemer Zeitgenosse erhalten: nicht, weil er uns sagt, was Musik ist, sondern weil er 
uns erinnert, wie radikal anders Musik gedacht werden kann. 

 

 

5.2 Musik in Zeiten der Kulturindustrie 2.0 – Aktualität 
von Adornos Kritik 
Adornos Begriff der Kulturindustrie zielte auf die strukturelle Vereinnahmung von Kunst 
durch ökonomische Zweckrationalität. Kultur, so seine These, werde unter kapitalistischen 
Bedingungen zur Ware, die nicht mehr der freien ästhetischen Auseinandersetzung, sondern 
der Reproduktion bestehender Verhältnisse diene. Gerade Musik erschien Adorno dabei als 
besonders gefährdet – in ihrer Suggestivität, ihrer scheinbar unmittelbaren Emotionalität, 
ihrer technischen Reproduzierbarkeit. Unter der Oberfläche individueller Vorlieben erkannte 
er die Normierung des Geschmacks, die Verfestigung von Hörgewohnheiten, die Integration 
des Subjekts in ein System, das es gleichzeitig adressiert und formt. 

1. Die Verschiebung von Produktion zu Distribution – Vom Werk zur 
Datenflüssigkeit 

In der Gegenwart scheint diese Diagnose nicht überholt, sondern geradezu radikal 
aktualisiert – wenn auch auf einer veränderten technologischen und ökonomischen Basis. 
Die Kulturindustrie 2.0 ist keine zentralisierte Medienmaschinerie mehr, wie sie Adorno in 
Film, Radio und Schallplatte analysierte. Vielmehr handelt es sich heute um eine 
algorithmisch gesteuerte Infrastruktur des endlosen Contents, gespeist von digitalen 
Plattformen, mobilen Endgeräten, sozialen Netzwerken und datengetriebenen 
Geschäftsmodellen. Musik ist nicht länger Werk – sondern Fluss, Vorschlag, Stimmung, 
Fragment. Sie „läuft“ im Hintergrund, ist überall und nirgends, filtert sich durch Playlists, 
Tageszeiten, Algorithmen, Kontextdaten. 

Spotify, Apple Music oder YouTube generieren nicht mehr nur Zugang zu Musik, sondern 
Strukturen des Hörens selbst. Die Wahlfreiheit des Nutzers wird durch personalisierte 
Empfehlungen unterminiert, die sich auf vergangenes Verhalten, emotionale Zustände oder 

 



Zielgruppenprofile stützen. In dieser sich selbst verstärkenden Schleife entsteht eine neue 
Form der Hörsozialisation: nicht durch formale Kanonisierung, sondern durch algorithmische 
Anpassung. Es ist eine Kulturindustrie ohne Zentrum – aber mit rigider Steuerungslogik. 

Adornos Kritik trifft hier einen neuralgischen Punkt: Die Funktionalisierung von Musik zur 
affirmativen Kulisse gesellschaftlicher Selbstreproduktion ist im digitalen Zeitalter nicht 
überwunden, sondern in subtilere Formen überführt worden. Die scheinbare Vielfalt maskiert 
die Wiederholung. Der Schein der Wahl ersetzt die Erfahrung des Neuen. 

 

2. Der Einbruch des Generischen – KI-Musik und die Ästhetik des 
Immergleichen 

Eine besondere Zuspitzung erfährt Adornos Analyse in einem Phänomen, das sich seit etwa 
2023 rasant verbreitet: die massenhafte Produktion von Musik durch künstliche Intelligenz, 
häufig unter dem Schlagwort AI slop diskutiert. Gemeint ist damit nicht die kreative Nutzung 
von KI in komplexen musikalischen Prozessen, sondern die Industriemechanik generischer 
Klangproduktion – automatisiert, endlos skalierbar, optimiert auf Hörgewohnheiten und 
Plattformlogik. 

Auf YouTube, Spotify oder TikTok finden sich zahllose „Künstler:innen“, die täglich Dutzende 
KI-generierte Tracks veröffentlichen: Ambient, Chillhop, Synthpop, Cinematic Cues – formal 
korrekt, technisch einwandfrei, affektiv oberflächlich. Diese Musik meint nichts, sagt nichts, 
riskiert nichts – sie erfüllt eine Funktion: Aufmerksamkeit binden, Werbezeit füllen, 
algorithmische Sichtbarkeit generieren. 

Adornos Begriff des Immergleichen erhält hier eine neue Tiefenschärfe: KI-Musik produziert 
buchstäblich das Ästhetisch-Vorhersehbare, ohne historische Sedimente, ohne 
Formspannung, ohne inhaltliche Friktion. Es handelt sich um einen radikalisierten Fall von 
ästhetischer Simulation ohne Subjekt – oder wie man mit Adorno sagen könnte: um Musik 
ohne Erfahrung, ohne das Moment von Wahrheit, das sich in der Formarbeit als Widerstand 
gegen Sinnstiftung artikuliert. 

Gerade Adornos Insistenz auf musikalische Form als geschichtlich sedimentierte Kraft wird 
durch diese Entwicklungen konterkariert. Denn KI-Musik generiert keine Form, sondern 
Formenähnlichkeit – es entstehen klangliche Hüllen, Pattern ohne Ursprung, Komplexität 
ohne Konflikt. Es ist nicht einmal Affirmation – sondern bloße Reproduktion einer Erwartung, 
die niemand mehr bewusst formuliert. 

 

3. Von der Werkästhetik zur Plattformästhetik 

Die grundlegende Kategorie von Adornos Musikdenken – das autonome Werk – verliert in 
der Plattformkultur nicht nur an normativer Autorität, sondern zunehmend auch an 
ontologischer Existenz. Was zählt, ist nicht mehr das Werk als geschlossene Form, sondern 
sein Verhalten im System: Klickzahlen, Verweildauer, algorithmische Kompatibilität. Musik 

 



wird funktionalisiert, um Aufmerksamkeit zu binden, Emotionen zu modulieren, Produktivität 
zu begleiten. 

In dieser Logik ist auch die Grenze zwischen Kunst und Nicht-Kunst zunehmend erodiert. 
Ein TikTok-Sound, ein AI-generierter Track, ein Spotify-Algorithmus – sie alle stehen 
gleichwertig neben einer Komposition von Webern, einem Jazzstandard oder einem 
Popsong. Die Plattform kennt keine Hierarchie, sondern nur Relevanzmetriken. Und diese 
Metriken folgen ökonomischen, nicht ästhetischen Kriterien. 

Adorno hätte hierin zweifellos ein weiteres Kapitel der Kulturindustrialisierung erkannt – eine, 
die sich nicht mehr auf Inhalte stützt, sondern auf infrastrukturelle Steuerung. Das 
„verwaltete Hören“ hat sich zur invisiblen Gouvernanz des Klanges transformiert. Der 
Subjektverlust, den Adorno beklagte, ist nicht verschwunden – er ist nur effizienter 
organisiert. 

 

4. Gibt es noch autonome Musik? 

Angesichts dieser Entwicklungen stellt sich die Frage nach der Möglichkeit ästhetischer 
Autonomie heute noch dringlicher. Kann es in einer Welt algorithmischer Distribution, 
künstlicher Produktion und datenbasierter Hörlenkung noch Musik geben, die sich dieser 
Logik entzieht? Musik, die nicht funktionieren will, sondern etwas zeigen, etwas verbergen, 
etwas offenhalten will? 

Adorno wäre skeptisch gewesen – aber nicht hoffnungslos. Denn seine Theorie der 
ästhetischen Negativität basiert nicht auf einem konkreten Werkkanon, sondern auf der Idee 
einer musikalischen Form, die ihren eigenen Bedingungen widerspricht. Auch heute können 
solche Momente entstehen – etwa in konzeptuellen Arbeiten, in klangkünstlerischer Praxis, 
im experimentellen Pop, im Noise, in der performativen De-Konstruktion musikalischer 
Erwartung. 

Aber diese Musik wird selten gehört. Sie ist marginalisiert, unsichtbar gemacht, in Nischen 
gedrängt – nicht, weil sie „schlecht“ wäre, sondern weil sie nicht in die Systeme passt. Ihre 
Verweigerung ist ihre Kraft – und ihr Problem. Hier bleibt Adornos Theorie nicht nur aktuell, 
sondern notwendig: als kritischer Maßstab in einer Zeit, in der selbst die Idee von Kritik zu 
einem Style-Element verkommt. 

 

Postautonome Musik zwischen Simulation und Widerstand 

Die „Kulturindustrie 2.0“ ist nicht einfach eine Fortsetzung dessen, was Adorno 
diagnostizierte. Sie ist radikaler, flüchtiger, allgegenwärtiger. Ihre Musik ist nicht mehr das 
schlechte Gleiche – sondern das sinnlos Neue. Die KI-generierten Klänge der Gegenwart 
unterlaufen jede Werkidee, jede Formspannung, jede ästhetische Vermittlung. Adornos Kritik 
wird dadurch nicht obsolet, sondern erhält eine neue, erschreckende Pointe: Musik als 
ästhetischer Nullwert, als algorithmischer Rückkopplungskörper, als Simulation von Sinn. 

 



Und doch bleibt das, was Adorno forderte, virulent: das Denken von Musik als Ort der 
Negativität, als Spur des Anderen, als Nicht-Identisches. Es ist schwieriger geworden, sie zu 
hören – aber umso nötiger, danach zu suchen. 

 

 

5.3 Kunst, Kritik, Klang: Perspektiven 
postmetaphysischen Hörens 
Zwischen ästhetischer Eigenzeit, algorithmischer Überformung und utopischer Erinnerung 

Im Zentrum von Adornos Musikdenken steht eine paradoxale Bewegung: Musik ist für ihn 
Ausdruck einer Welt, die nicht zur Versöhnung gelangt ist – und gerade deshalb erscheint 
sie als Ort eines Anderen, als Medium eines noch-nicht-eingelösten Versprechens. Dieser 
Gedanke bleibt nicht im Ästhetischen gefangen, sondern artikuliert einen Anspruch, der tief 
in die philosophische Anthropologie, Gesellschaftskritik und Erkenntnistheorie hineinragt. 
Wenn Musik in Adornos Theorie als „Sprache ohne Begriffe“ erscheint, dann nicht im Sinne 
eines bloßen Gefühlsausdrucks, sondern als artikuliertes Leiden an der Form, als 
geschichtsphilosophisch sensibilisierte Klangstruktur. 

Angesichts der heutigen Lage des Ästhetischen – geprägt von algorithmischer Zirkulation, 
Künstlicher Intelligenz, Streaming-Plattformen, Hyperverfügbarkeit und symbolischer 
Übersättigung – stellt sich die Frage, wie ein postmetaphysisches Hören im Sinne Adornos 
überhaupt noch möglich ist. Wo alles in Echtzeit hörbar, variierbar, konsumierbar ist, scheint 
der Raum für das Widerständige, das Verstörende, das „Andere“ geschrumpft. Und doch: 
Gerade in dieser Situation könnte ein aktualisierter Begriff ästhetischer Erfahrung neue 
Relevanz gewinnen – jenseits nostalgischer Autonomiekonzepte oder nihilistischer 
Beliebigkeit. 

Dieses Kapitel entfaltet drei Perspektiven für eine mögliche Fortsetzung kritischer 
Musikästhetik: eine negative Phänomenologie des Hörens, eine ästhetisch-politische Kritik 
der Verfügbarkeit, und eine utopisch-minimale Öffnung des Klangs. Sie alle stehen im 
Horizont einer Philosophie, die das Ästhetische nicht als Trost, sondern als Prüfung denkt – 
als die Möglichkeit, im Klang dem Weltverhältnis selbst zu begegnen. 

 

1. Ästhetik als Wahrnehmung von Nicht-Identität 

Adornos Begriff des Nicht-Identischen markiert eine zentrale Schnittstelle zwischen 
philosophischer Erkenntniskritik und ästhetischer Erfahrung. Was im Begriff notwendig 
übersehen wird – die Differenz, die Abweichung, das Nicht-Integrierbare –, das vermag 
Kunst, und insbesondere Musik, in Form zu bringen. Sie „sagt“ nicht, sondern „zeigt“, sie 
„bedeutet“ nicht, sondern „verweist“. Sie insistiert auf dem, was sich dem Begrifflichen 
entzieht – und dadurch zu einer „anderen“ Wahrheit gelangt. 

 



Im Kontext eines postmetaphysischen Hörens bedeutet dies: Ästhetik wird zur Schule der 
Unverfügbarkeit. Der Hörakt selbst gewinnt eine ethische Dimension, insofern er sich auf 
das einlässt, was nicht sofort konsumierbar, nicht funktional einlösbar, nicht algorithmisch 
voraussagbar ist. Es geht nicht um das „Verstehen“ im herkömmlichen Sinne, sondern um 
ein Hören im Modus der Differenz: Hören als Aushalten, als Fragment, als Unterbrechung. 

In einer digitalisierten Kultur, in der das „Skippen“ zur Grundfigur des Medienkonsums 
geworden ist, wird ein solches Hören zur Widerstandspraxis. Es bedeutet, sich gegen die 
Dynamik des „Immergleichen“ zu stellen – durch verlangsamte Aufmerksamkeit, durch 
widerständige Konzentration, durch Nicht-Einverstandensein, durch Treue zum Werk im 
Nichtverstehen. 

 

2. Musik als prekäre Form des Widerstands 

Adorno verstand Musik nie bloß als ästhetisches Phänomen, sondern stets auch als 
gesellschaftlichen Ort. Ihre Form ist historisch vermittelt, ihr Material Ausdruck 
gesellschaftlicher Widersprüche. Insofern bleibt Musik – selbst wenn sie keine „Botschaft“ 
transportiert – immer auch ein politischer Raum. Doch dieser ist in der Gegenwart 
ambivalent geworden. 

Wo früher Widerständigkeit noch durch formale Radikalität (Dissonanz, Strukturbruch, 
Asymmetrie) erzeugt werden konnte, sind diese Mittel inzwischen selbst Teil der kulturellen 
Grammatik geworden. Die „ästhetische Negativität“ wurde ästhetisiert, ironisiert, in 
Sounddesigns transformiert. Selbst Atonalität oder Noise können heute stilisiert, gestreamt 
und zu Genres normalisiert werden. Was bleibt also vom Widerstand? 

Vielleicht ist es gerade das Prekäre, Uneindeutige, Nicht-Finale, das heute widerständig 
wirkt. Musik, die sich nicht auf ein Genre, eine Funktion, ein Narrativ festlegen lässt. Stücke, 
die im Halbsatz enden. Produktionen, die den eigenen Status zwischen Werk, Performance 
und Medienereignis selbstreflexiv unterlaufen. Die Form der Musik, so Adorno, trägt das 
historische Leid mit – aber sie kann es nicht erlösen. Und doch lässt sie sich nicht 
vollständig in Affirmation auflösen: In ihrer Unabschließbarkeit, in ihrer Unerledigtheit, liegt 
eine Möglichkeit zur Kritik – als Klang gewordene Unterbrechung des Bestehenden. 

Diese Art von Widerstand ist nicht heroisch, sondern fragil. Sie setzt nicht auf den Skandal, 
sondern auf das Unvereinbare. Und sie existiert nicht jenseits der Kulturindustrie, sondern 
im Riss ihres Inneren – als Störung, als Residuum, als Utopie des richtigen Tons. 

 

3. Der utopische Rest – Spekulative Öffnungen des Klangs 

Trotz (oder gerade wegen) seines negativen Grundtons bleibt Adornos Ästhetik 
durchdrungen von einer spekulativen Hoffnung: dass im Werk, im Klang, im ästhetischen 
Bruch etwas hörbar wird, das über das Gegebene hinausweist – nicht als positives Ziel, 
sondern als Spur einer anderen Welt. Diese Utopie ist nicht teleologisch, sondern rückseitig: 
sie ist in das Material eingelassen als dessen Widerstand gegen seine Form. 

 



In der Gegenwart, in der selbst Dissidenz vermarktet, Autonomie simuliert und Kunst zur 
Plattformstrategie wird, ist dieser „Rest“ kaum mehr greifbar. Und doch ist es vielleicht 
gerade das, was postmetaphysisches Hören meint: jene Orte im Klang aufzusuchen, an 
denen sich nichts mehr versöhnen lässt – und in diesem Unversöhnten eine Ahnung davon 
zu spüren, dass das Wirkliche nicht alles ist. 

Die spekulative Dimension des Hörens verweist auf die Möglichkeit, Differenz nicht nur zu 
denken, sondern zu erfahren – in Dissonanz, in Unterbrechung, im Schweigen. Nicht um auf 
ein Jenseits zu hoffen, sondern um die Erfahrung des Bruchs selbst als Widerstandskraft zu 
rehabilitieren. Adornos Utopiebegriff ist keine Projektion, sondern eine Kritik am Verlust der 
Differenz. In der Musik, die sich verweigert, artikuliert sich eine Zeit, die nicht eingeholt 
werden kann – eine Eigenzeit des Ästhetischen, die nicht im Takt der Verwertbarkeit mitgeht. 

 

Postmetaphysisches Hören als kritische Praxis 

Die Frage, ob Adornos Musikdenken in der digitalen Gegenwart noch relevant ist, lässt sich 
nur beantworten, wenn man seine Kategorien nicht als historische Diagnosen, sondern als 
kritische Werkzeuge versteht. In Zeiten von KI-generierter Musik, in denen Millionen neuer 
Titel ohne Komponist:innen, ohne Notation, ohne Werkstatus entstehen – Musik ohne 
Geschichte, ohne Subjekt, ohne Widerstand –, bekommt Adornos Pathos des „richtigen 
Tons“ eine fast subversive Kraft. 

Postmetaphysisches Hören ist dann nicht Rückzug ins Elitäre, sondern Widerstand gegen 
das Totalwerden des Immerverfügbaren. Es bedeutet: in der Musik nicht Trost, sondern 
Wahrheit ohne Erlösung zu suchen. Und Wahrheit heißt hier: das Aushalten von Differenz, 
das Annehmen des Nicht-Identischen, das Hören gegen die eigene Hörgewohnheit. Es ist 
ein Hören, das nicht sofort verstehen will – aber genau deshalb kritisch ist. 

Ein solches Hören bleibt prekär, vielleicht sogar anachronistisch – aber es ist die Bedingung 
dafür, dass Musik auch in Zukunft mehr sein kann als Content, mehr als Soundtrack, mehr 
als bloße Stimmung: nämlich ein Raum, in dem sich das Denken des Anderen artikulieren 
kann – als Form. 

 

 

6. Zwischen Verstummen und Widerhall 

Adornos Erbe – Klang als Denkform nach dem Ende der 
metaphysischen Trostbedürfnisse 

Die Bewegung dieses Essays kreist um einen zentralen Gedanken: dass Musik in Adornos 
Denken weit mehr ist als ästhetische Praxis oder kulturelle Ausdrucksform. Sie ist der Ort 
einer Philosophie, die nach dem Verstummen der Metaphysik dennoch an der Möglichkeit 
von Wahrheit festhält – nicht als System, sondern als Riss, als Negativbild, als klangliche 

 



Figur des Unversöhnten. Musik wird dabei zum Medium einer Selbstvergewisserung, die 
sich nicht auf das Subjekt gründet, sondern dieses selbst infrage stellt: ein Denken im 
Hören, ein Hören als Denken – ohne Begriffe, aber nicht ohne Form. 

Mit Kapitel 6 treten wir ein in eine doppelte Bewegung: eine Rückschau auf das Geleistete 
und eine behutsame Öffnung in die Zukunft. Was bleibt – von Adorno, von seiner 
Musikphilosophie, von der Idee postmetaphysischer Ästhetik? Wie lässt sich die Fragilität 
der autonomen Kunstform behaupten in einer Gegenwart, die von Verfügbarkeit, 
Überproduktion und algorithmischer Formatierung geprägt ist? 

Adorno hat nie geglaubt, dass Kunst die Welt erlösen könne. Und doch hielt er daran fest, 
dass ästhetische Erfahrung – gerade in ihrem Widerstand gegen Sinnstiftung und 
Versöhnung – eine andere Welt erfahrbar machen kann. Im Klang, der sich nicht in 
Bedeutung auflöst, im Formbruch, der keine neue Ordnung etabliert, liegt eine kritische 
Potenz: das Verstummen des Trostes wird zum Widerhall des Nicht-Erledigten. 

Diese Schlussüberlegungen versuchen keine Synthese. Sie denken weiter – tastend, 
fragmentarisch, in Adornoscher Manier. Sie fragen nicht: Was ist zu retten? Sondern: Was 
ist zu hören, wenn wir bereit sind, der Musik zuzuhören, ohne ihr eine Funktion zuzuweisen? 
Was bedeutet es, Wahrheit zu hören, obwohl sie keine Sprache hat? Und schließlich: Wie 
kann Kunst in einer postmetaphysischen Gegenwart bestehen, ohne in Indifferenz oder 
Affirmation zu versinken? 

Die letzten Kapitel dieses Essays möchten also keine Antwort formulieren – sondern Raum 
öffnen. Für ein Denken, das sich seiner Fragilität bewusst ist. Und für ein Hören, das in der 
Stille der Auflösung den Nachhall einer Wahrheit vernimmt, die nicht mehr geglaubt, aber 
noch erfahren werden kann. 

 

 

6.1 Musik als fragile Wahrheit ohne Trost 

Klang ohne Heilsversprechen – zur existenziellen Zumutung 
ästhetischer Erfahrung 

Adornos Denken kreist beharrlich um das Verhältnis von Kunst, Wahrheit und Negativität. In 
seiner Ästhetischen Theorie erscheint Musik nicht als Ort des Trostes oder der Harmonie, 
sondern als ein Medium, das – gerade durch seine formale Autonomie – die tiefsten 
Widersprüche der gesellschaftlichen und subjektiven Verfassung artikuliert. Wahrheit im 
Medium der Musik ist für Adorno kein Besitz, sondern eine fragile Möglichkeit: Sie ist 
gebrochen, prekär, nicht einlösbar – und doch unaufgebbar. 

Die Rede von „fragiler Wahrheit ohne Trost“ fasst diesen Gedanken in einer Form 
zusammen, die sich gegen zwei verbreitete Missverständnisse sperrt: Zum einen gegen die 
romantische Vorstellung von Musik als transzendentalem Zufluchtsort – als auratischer 
Fluchtpunkt inmitten gesellschaftlicher Zerrissenheit. Zum anderen gegen die zynische 

 



Gegenposition, die in der Ästhetik nur noch Simulation, Ablenkung oder Ideologie erkennen 
will. Für Adorno ist Musik weder bloße Entlastung noch pure Täuschung. Sie ist vielmehr ein 
Ort, an dem die Welt in ihrer Unversöhntheit erfahrbar wird – ein Ort, der nicht heilt, aber 
hörbar macht, was an Verletzung nicht vergeht. 

Musik, die sich dem Sinn verweigert 

In diesem Sinne ist Musik bei Adorno ein Medium des Widerstands – nicht durch politische 
Botschaft oder agitatorischen Gestus, sondern durch formale Konstellationen, die sich der 
Bedeutung, der Auflösung, dem Trost verweigern. Atonalität, Dissonanz, Fragment, 
Schweigen: All diese Elemente sind keine Stilmittel, sondern Ausdruck einer Wahrheit, die 
sich nicht ins Affirmative retten lässt. Musik, die „nicht aufging“, sagt mehr über das 
Unmögliche der Versöhnung als jede Harmonie. 

Gerade in dieser Verweigerung liegt das eigentliche utopische Moment: nicht in einem 
„mehr“, sondern in einem „weniger“ – im Verzicht auf Sinnstiftung, im Aushalten des 
Negativen. Der „richtige Ton“ ist bei Adorno nicht der wohlklingende, sondern derjenige, der 
nicht lügt. Und Wahrheit bedeutet in diesem Zusammenhang nicht die Darstellung des 
Wirklichen, sondern die Kritik des Gegebenen im Modus der Form. 

Kein Rückzug ins Schöne – aber auch kein Zynismus 

Diese Konzeption entzieht sich sowohl einem restaurativen Schönheitsbegriff als auch 
postmoderner Beliebigkeit. Adorno bleibt der ästhetischen Moderne verpflichtet, weil er in ihr 
die Fähigkeit sieht, das Verstummen der großen Erzählungen – das Ende der Metaphysik – 
nicht zu kompensieren, sondern formästhetisch zu artikulieren. Werke wie Schönbergs 
„Moses und Aron“ oder die Spätwerke Beethovens werden für ihn zu Modellen dieser 
Wahrheit ohne Erlösung: Musik, die keine Antwort gibt, aber das Fragen selbst in ihrer 
Struktur bewahrt. 

Damit wendet sich Adorno gegen jeden Versuch, das Ästhetische zum Trostspender zu 
degradieren – sei es durch konsumistische Affirmation oder durch metaphysische 
Überhöhung. Kunst ist für ihn kein Ort des Heils, sondern des Denkens am Material, der 
Arbeit an der Form, der Erinnerung an das, was nicht aufgegangen ist. Wahrheit ist in der 
Musik dann zu finden, wenn sie sich selbst kritisch befragt – wenn sie ihre eigene 
Möglichkeit unter dem Vorzeichen des Unmöglichen reflektiert. 

Hören als Zumutung – Wahrheit im Verstummen 

Der Rezipient ist in diesem Prozess nicht bloß Zuhörer, sondern Mitvollziehender eines 
kritischen Prozesses. Hören wird zu einer ethisch-intellektuellen Praxis: Es bedeutet, sich 
dem Werk auszusetzen, ohne es zu glätten. Die Zumutung der dissonanten, brüchigen 
Musik ist zugleich ihre Wahrheit – eine Wahrheit, die nicht verkündet wird, sondern sich im 
Verzicht auf Lüge zeigt. Adorno spricht vom „Verstummen der Kunstwerke“ – einem 
Verstummen, das nichts beschweigt, sondern die Sprachlosigkeit des Weltzustands in die 
Struktur der Musik selbst einschreibt. 

 



Im Klang, der auf nichts verweist, als auf sein eigenes Scheitern, spricht eine Wahrheit, die 
keine Gewissheit gibt – aber vielleicht die Erfahrung des Nichtidentischen ermöglicht. Eine 
Erfahrung, die gerade darin kritisch ist, dass sie sich nicht einordnen lässt, dass sie 
querliegt, irritiert, entzieht. 

 

 

6.2 Adorno weiterdenken – Kunst als prekäres Denken 
in Klangform 

Postmetaphysische Ästhetik zwischen digitalem Überfluss und 
kritischer Restvernunft 

Adornos ästhetische Theorie versteht sich nicht als geschlossenes Lehrgebäude, sondern 
als offenes, prozessuales Denken. Sie ist kein Kanon, sondern ein kritisches 
Instrumentarium – ein Denken „im Fluss“, das seine Wahrheit nicht aus der Systematik, 
sondern aus der Bewegung schöpft, aus dem Widerstand gegen das bloß Gegebene. Der 
Begriff der Kunst, den Adorno entwirft, ist immer gefährdet, immer fragil – und gerade darin 
aktuell. Seine Ästhetik ist nicht nur ein Rückblick auf die Moderne, sondern auch ein 
Denkangebot für die Gegenwart und darüber hinaus. Es ist diese prekäre Offenheit – dieses 
Nicht-mehr und Noch-nicht –, die in einer spätmodernen Kultur, in der alles sagbar, sichtbar, 
hörbar und verfügbar scheint, von unerwarteter Brisanz ist. 

Die prekären Bedingungen des Ästhetischen heute 

In einer Zeit, in der Musik massenhaft generiert, distribuiert und konsumiert wird – oft unter 
Bedingungen, die mit dem Begriff der „Autonomie“ wenig anfangen können –, stellt sich die 
Frage nach der Relevanz von Adornos Musikdenken mit neuer Dringlichkeit. 
Plattformkapitalismus, algorithmisch gesteuertes Streaming, und die massenhafte 
Produktion generischer Musik durch KI („AI slop“) unterminieren die Vorstellung des 
musikalischen Kunstwerks als sinnlich-spezifisches, widerständiges Ereignis. Musik wird 
mehr und mehr zur Kulisse: als Lo-Fi-Hintergrund zum Arbeiten, als emotionales Label für 
Produkte, als formatierte Begleitung der Lebensführung. 

Gleichzeitig erleben wir eine radikale Demokratisierung von Produktionsmitteln – nie war es 
leichter, Musik herzustellen, zu veröffentlichen, zu remixen. Und doch ist diese 
Demokratisierung ambivalent: Sie fördert Quantität, nicht unbedingt Reflexion. Sie erzeugt 
Zugänglichkeit, aber keine kritische Auseinandersetzung. Hier wird Adornos Skepsis 
gegenüber der „Kulturindustrie“ fast prophetisch: Was als Individualisierung gefeiert wird, ist 
oft nur ein tiefer internalisierter Anpassungsdruck an die ästhetischen Erwartungen des 
algorithmisch kuratierten Marktes. Das „Verschwinden des Werks“ (Gumbrecht) als 
strukturierendes Zentrum des musikalischen Erlebens steht in direkter Spannung zur 
Formidee, die Adorno für konstitutiv hält. 

Autonomie unter Druck – oder: Kritik im Zeitalter des Überflusses 

 



Adorno insistierte darauf, dass das autonome Kunstwerk nicht außerhalb der Gesellschaft 
stehe, sondern ihre Brüche in sich aufnehme, produktiv verarbeite, formal durchleide. Doch 
was geschieht mit dieser Idee, wenn sich die Werkform auflöst in Playlists, Clips, 
Sound-Schnipsel und Content-Stücke, deren formale Organisation nicht dem Material, 
sondern dem Verwertungsinteresse untergeordnet ist? 

Gerade in dieser Verunsicherung könnte Adornos Begriff ästhetischer Autonomie seine 
produktive Kraft zurückgewinnen – nicht als nostalgisches Ideal, sondern als kritisches 
Korrektiv. Autonomie hieße dann nicht Rückzug, sondern konzentrierte Formarbeit gegen 
das Rauschen. Nicht elitärer Ausschluss, sondern das Bewusstsein für das Widerständige in 
der Kunst – für ihre Fähigkeit, sich dem Konsum ebenso zu entziehen wie der 
instrumentellen Vernunft. 

In einer Umgebung, in der alles kommuniziert, aber kaum noch etwas spricht, könnte das 
musikalische Werk – in Adornos Sinne – ein Ort sein, an dem gerade die Sprachlosigkeit 
des Wirklichen zum Ausdruck kommt. Ein Ort, an dem Hören nicht beruhigt, sondern 
beunruhigt. Adornos Werkbegriff ist hier weniger normativ als diagnostisch: Er beschreibt 
eine ästhetische Anforderung, die auch heute noch gelten kann – vielleicht sogar muss. 

Musik als Denkform nach dem Ende der Gewissheiten 

Adorno selbst formuliert das Ideal einer Musik, die weder affirmativ noch rein negativistisch 
ist – eine Musik, die ihre eigene Form als Austragungsort gesellschaftlicher Widersprüche 
versteht. Musik als „Denken in Klängen“ bedeutet in dieser Perspektive: keine Erzählung, 
keine These, sondern eine ästhetisch vermittelte Reflexion, in der sich gesellschaftliche 
Erfahrung sedimentiert – nicht in begrifflicher Klarheit, sondern in Brüchen, Rissen, 
Störungen, Übergängen. 

Diese Denkform lässt sich heute nicht mehr einfach wiederholen – aber sie lässt sich 
fortschreiben. Und zwar nicht, indem man Adornos Urteile über konkrete Werke wiederholt, 
sondern indem man seine methodische Haltung übernimmt: die Ernsthaftigkeit gegenüber 
dem Material, das Misstrauen gegenüber vorschneller Synthese, das Bewusstsein für 
historische Überdeterminiertheit. In einer Zeit, in der auch Kritik zur Ware wird, ist dieses 
Denken selbst ein Akt der Widerständigkeit. 

Zwischen Verlust und Möglichkeit: der utopische Rest 

Was also bleibt? Vielleicht nichts Festes. Kein System, kein Rezept, kein Konzept, das sich 
„anwenden“ ließe. Aber etwas anderes: ein Sensibilitätsraum für das Andere, für das, was 
nicht aufgeht, nicht passt, nicht funktioniert – und gerade dadurch denken lässt. Die Musik, 
von der Adorno spricht – Schönberg, Beethoven, Berg, Mahler, Webern – ist nicht 
übertragbar auf heutige Produktionsverhältnisse. Aber das, was sich in ihr artikuliert – das 
Nichtversöhntsein, das Aushalten von Widerspruch, das formale Durcharbeiten von 
gesellschaftlichem Schmerz – bleibt als kritische Aufgabe. 

Der utopische Rest, den Adorno nie ganz aufgibt, ist keine Hoffnung im emphatischen Sinn. 
Es ist das Nachbild einer anderen Welt im Scheitern der gegenwärtigen. Die Musik, die sich 
diesem Bild nicht verschließt, sondern es – negativ, brüchig, untröstlich – durchhört, erfüllt 

 



genau jene Aufgabe, die Adorno der Kunst zuschrieb: nicht Wahrheit zu sagen, sondern ihre 
Möglichkeit offenzuhalten. Vielleicht ist dies heute die einzig radikale Form von Hoffnung. 

 

 

Anhang 

Klang als Gedanke – Anton Weberns Streichtrio op. 20 als 
musikalische Figur negativer Erkenntnis 

Adornos These, Musik könne „negativ“ denken, d. h. in Abgrenzung zur diskursiven 
Begriffssprache Wahrheitsmomente hervorbringen, erfährt in Anton Weberns Spätstil eine 
paradigmatische Ausprägung. Im Streichtrio op. 20 (1927) konkretisiert sich ein Denken in 
Tönen, das die klassische Konzeption musikalischer Form, Ausdruck und Zeitlichkeit in 
Frage stellt – und genau dadurch, im ästhetischen Bruch, zu einer Gestalt des Kritischen 
wird. 

Diese Analyse möchte zeigen, wie das Streichtrio die Grundbegriffe von Adornos Ästhetik – 
Nicht-Identität, materiale Negativität, formale Dialektik, Geschichtlichkeit – nicht illustriert, 
sondern kompositorisch realisiert. Der Fokus liegt auf vier zentralen Dimensionen: (1) 
Zeitstruktur und Formdisruption, (2) Klangmaterial und Bedeutungsentzug, (3) Hörerfahrung 
als epistemischer Prozess und (4) Gesellschaftskritik im Medium der Form. 

 

1. Zeitstruktur und Formdisruption – der Zerfall narrativer Kohärenz 

Das Streichtrio op. 20 besteht aus zwei Sätzen von extremer Kürze (je ca. 2 Minuten), die 
jede Vorstellung von thematischer Entwicklung, motivischer Reprise oder teleologischer 
Formdurchsetzung unterlaufen. Bereits der erste Satz – Sehr langsam – wirkt wie ein 
mikroskopischer Formzerfall: Gesten brechen ab, Entwicklungen bleiben aus, Übergänge 
erfolgen unvermittelt, ohne dramaturgische Vorbereitung. 

Der musikalische Zeitverlauf zerfällt in isolierte Momente: Einzelne Töne, punktuelle Klänge, 
Pausen, kurze Interaktionen – ohne syntaktischen Überbau. Diese Diskontinuität 
zerschneidet die Hörerwartung an lineare Zeitlichkeit und etabliert stattdessen eine zeitliche 
Präsenzstruktur, die den Moment absolut setzt. Der zweite Satz (Bewegt) verstärkt diesen 
Eindruck durch seine aufgeladene, aber ebenfalls fragmentierte Geste. 

Adorno erkennt in solchen Formprozessen einen „Riss in der Zeit“, der nicht bloß Formspiel 
ist, sondern Spur negativer Geschichte. Die musikalische Zeit ist nicht mehr Ausdruck 
harmonischer Weltordnung, sondern artikuliert die Erfahrung von Bruch, Vergeblichkeit, 
Fragment. Die Form sagt: Es gibt kein Kontinuum mehr, keine Versöhnung, keine narrative 
Sinnstiftung.

 

 



2. Materialbehandlung: Klang als sedimentierte Geschichte 

Weberns Musik ist nicht Ausdruck von Innerlichkeit, sondern Ergebnis eines strengen 
Umgangs mit dem Material. Das bedeutet bei Adorno: Material ist nicht neutral, sondern 
historisch vorgeprägt, von Konventionen, Ideologien, Erwartungen durchzogen. Webern 
nimmt diese Vorprägung ernst – indem er sie zerlegt. 

Das Klangmaterial im Streichtrio ist radikal reduziert: Einzelne Töne oder kurze 
Intervallzellen (meist Sekunden, Terzen) werden wie durch ein akustisches Mikroskop 
exponiert, isoliert, entfunktionalisiert. Anstatt das Material „fortzuschreiben“ oder es in 
expressive Linien zu führen, unterzieht Webern es einer ästhetischen Kristallisation: Es wird 
fixiert, geschärft – und gerade dadurch seiner expressiven Konventionen beraubt. 

Diese Art der Materialbehandlung verweigert jede affirmative Bedeutung. Klang verweist 
nicht auf Gefühl, Subjektivität oder äußere Welt, sondern nur auf sich selbst – als 
Widerstand, als historische Spur, als stummes Zeichen einer gebrochenen Erfahrung. Musik 
wird so zum Ort, an dem sich Geschichte materialisiert: nicht in Form von Programmatik, 
sondern in der Konkretion der Formspannung selbst. 

 

3. Hörerfahrung als epistemische Selbstverunsicherung 

Die Hörerfahrung des Streichtrios ist geprägt von einem radikalen Bruch mit 
rezeptionsästhetischer Gewohnheit. Da keine formale Teleologie gegeben ist, keine 
thematische Entwicklung Orientierung bietet, und das expressive Vokabular in seine 
Elemente zerfällt, entsteht eine Irritation des Wahrnehmungsapparats. Der Hörer wird in 
einen Zustand des „aktiven Nicht-Verstehens“ versetzt, in dem die musikalische Form nicht 
aufgenommen, sondern erarbeitet werden muss. 

Adorno beschreibt diesen Prozess als „Selbstprüfung des Subjekts durch das Werk“. Die 
Musik fordert keine bloße Einfühlung, sondern eine Reflexion auf die eigene Erwartung, das 
eigene Bedürfnis nach Sinn, nach Entwicklung, nach Ganzheit. Sie konfrontiert den Hörer 
mit der Frage: Was geschieht, wenn nichts geschieht – oder nichts das ist, was es zu sein 
scheint? 

In diesem Moment tritt negative Erkenntnis ein: Das Subjekt erkennt nicht „etwas“, sondern 
seine eigene epistemische Begrenztheit. Es erkennt durch Entzug, durch Frustration, durch 
das Infragestellen des Hörens selbst. Diese Erfahrung ist – nach Adorno – nicht defizitär, 
sondern die ästhetisch wahrheitsfähigste Form von Erkenntnis unter Bedingungen einer 
entzauberten Welt. 

 

4. Formkritik als Gesellschaftskritik 

Adorno insistiert stets darauf, dass Musik nicht nur Ausdruck von „Gefühl“ sei, sondern 
gesellschaftlicher Strukturverweis. Auch in scheinbar „absoluter Musik“ artikuliere sich das 
gesellschaftliche Ganze – gerade da, wo es nicht gesagt, sondern geformt wird. 

 



Weberns Werk verweigert jede affirmative Syntax, jede gefällige Struktur, jedes expressive 
Pathos – und wird so zur Kritik einer Kultur, die nur noch Sinn simuliert. In der Konzentration 
auf klangliche Mikroprozesse, im Abbruch von Entwicklung, in der Stille zwischen den Tönen 
wird das Werk zur Negation der Kulturindustrie, die das Subjekt mit standardisierter Emotion 
überformt. 

Der Widerstand des Werks gegen Verständlichkeit ist kein Elitismus, sondern ästhetische 
Gegenmacht. Es fordert vom Hörer eine Haltung, die nicht auf Konsum, sondern auf 
Reflexion basiert – und damit genau jene Autonomie ein, die gesellschaftlich immer mehr 
unter Druck steht. 

 

Fazit: Das Trio als klangliche Denkfigur postmetaphysischer Wahrheit 

Weberns Streichtrio op. 20 ist keine „schwierige Musik“, weil es kompliziert konstruiert wäre, 
sondern weil es sich der begrifflichen und affektiven Inanspruchnahme verweigert. Es ist 
Musik, die nicht lügt, weil sie nichts behauptet. Und gerade darin liegt seine Wahrheit im 
Sinne Adornos: 

● Es artikuliert Erkenntnis im Modus des Entzugs, 
 

● es reflektiert Geschichte im Formzerfall, 
 

● es stellt das Subjekt nicht dar, sondern infrage, 
 

● es denkt, indem es nicht begrifflich denkt, sondern klanglich, negativ, dialektisch. 
 

Im Klangbruch, in der Stille, im Fragment erscheint jene Wahrheit, die Adorno der Musik 
zuspricht: wahr zu sein als Widerstand gegen das Falsche. Nicht weil sie einen Inhalt 
vermittelt, sondern weil sie in ihrer formalen Negativität die gesellschaftlichen Bedingungen 
ihres Erklingens mitdenkt – und zugleich über sie hinausweist. 

 

 

Schönheit im Bruch – Zur Dialektik ästhetischer Erfahrung bei 
Webern 

In der unmittelbaren Hörerfahrung von Anton Weberns Streichtrio op. 20 kann sich, trotz 
oder gerade wegen seiner formalen Kargheit und dissonanten Struktur, ein Moment 
ästhetischer Schönheit einstellen. Diese Erfahrung scheint auf den ersten Blick im 
Widerspruch zu Theodor W. Adornos Deutung der avancierten Moderne als Ort des 
ästhetischen Widerstands zu stehen – als Ort, an dem Schönheit nicht mehr möglich sei, 
ohne zur Ideologie zu werden. Doch dieser Widerspruch ist nur scheinbar. Er verweist 

 



vielmehr auf die Tiefenschichten von Adornos Denken, in dem Schönheit nicht aufgehoben, 
sondern transformiert erscheint: nicht mehr als harmonisches Ideal, sondern als „Spur des 
Anderen“ im Fragment. 

Adorno hatte früh erkannt, dass sich das Schöne in der Kunst der Moderne nicht mehr 
affirmativ äußern kann. Nach Auschwitz, nach dem Scheitern des 
Versöhnungsversprechens der Aufklärung, ist der klassische Schönheitsbegriff für ihn 
ideologisch belastet: Wer einfach „Schönheit“ produziert, ohne die Zerrissenheit der Welt zu 
reflektieren, produziert Lüge. Doch diese Absage gilt nicht der Schönheit selbst, sondern 
einer versöhnten, versöhnenden Schönheit. Das ästhetische Moment bleibt wirksam – aber 
in negativer Gestalt. 

Gerade hierin liegt die Relevanz der Erfahrung, Weberns Musik als „schön“ zu empfinden. 
Das Hören auf seine strenge, reduzierte Klangstruktur, auf die fragile Transparenz und 
konzentrierte Ökonomie des Materials, kann eine Form der Schönheit freisetzen, die nicht 
affirmativ, sondern erarbeitet, erschlossen, gewachsen ist. Es ist eine Schönheit, die sich im 
und durch den Bruch mit tradierten Hörgewohnheiten einstellt – nicht als sofortiger Genuss, 
sondern als reflektierte, fragile ästhetische Qualität. Sie verlangt vom Hörer nicht bloß 
rezeptive Offenheit, sondern ein gedankliches Mitvollziehen der musikalischen Formlogik. 

Diese Form von Schönheitswahrnehmung ist bei Adorno nicht ausgeschlossen, sondern im 
Gegenteil die höchste Stufe ästhetischer Erfahrung. Sie ist das, was er mit dem Begriff der 
„Nicht-Identität“ bezeichnet: das Moment, in dem sich das Subjekt nicht im Werk 
wiedererkennt, sondern von ihm irritiert, herausgefordert, verändert wird. Dass dabei ein 
Gefühl des Schönen entstehen kann, ist kein Zeichen von Regression – sondern ein Hinweis 
auf die Wirkungskraft der Form, auf die Fähigkeit der Kunst, im Medium des Klangs einen 
anderen Erfahrungsmodus hervorzubringen: einen, in dem Schönheit nicht berührt, weil sie 
bestätigt, sondern weil sie fremd bleibt. 

Weberns Musik ist in dieser Lesart nicht gegen das Schöne gerichtet, sondern lässt es als 
abwesende Möglichkeit erscheinen. In der Präzision, der Reduktion, der Stille zwischen den 
Klängen offenbart sich eine andere Form von Schönheit – eine, die nicht versöhnt, sondern 
den Schmerz der Unversöhntheit sinnlich artikuliert. Das Hören dieser Musik als schön ist 
daher nicht Ausdruck eines Widerspruchs zur Theorie, sondern deren ästhetisch gelebte 
Einlösung. 

 

Das Erleben des Schönen in Weberns op. 20 kann im Sinne Adornos als ästhetisch 
reflektierte Erfahrung des Bruchs gelesen werden. Schönheit erscheint nicht als 
Versöhnung, sondern als das, was durch den Widerstand hindurch spricht – und in ihrer 
Fragilität eine tieferliegende Wahrheit mitteilt: die Wahrheit der Nicht-Identität, der Utopie im 
Fragment, der stillen Geste des Widerstands im Klang. 

 

 

 



Der Spätstil als ästhetische Form postmetaphysischer 
Wahrheit 
Der Begriff des Spätstils spielt in Theodor W. Adornos Denken eine zentrale Rolle – nicht 
nur als musikhistorische Beobachtung, sondern als philosophisch-ästhetisches Prinzip. 
Ausgangspunkt seiner Überlegungen ist das Spätwerk Ludwig van Beethovens, 
insbesondere dessen späte Streichquartette und Klaviersonaten. Doch Adorno geht es nicht 
um biografische Altersstilanalyse, sondern um die Entfaltung einer formtheoretischen 
Kategorie: Das Spätwerk erscheint als Chiffre einer Musik, die sich der Versöhnung 
verweigert, die Brüchigkeit, Fragmentarität und Sperrigkeit nicht überwinden, sondern 
austragen will – und genau darin ihre Wahrheit behauptet. Es handelt sich also nicht um ein 
historisch verortetes Stilmerkmal, sondern um einen paradigmatischen Ausdruck 
postmetaphysischen Komponierens. 

1. Beethoven als Ausgangspunkt: Musik gegen die Versöhnung 

In seinem Fragment „Beethoven. Philosophie der Musik“ entwickelt Adorno die Theorie des 
Spätstils nicht als Nachklang oder Altersmilde, sondern als radikale Brechung mit der 
klassischen Idee von Werkgeschlossenheit. Der Spätstil Beethovens zeigt sich für Adorno 
nicht als organische Reife oder harmonischer Abschluss, sondern als ästhetischer 
Widerspruch gegen die Form selbst. 

Diese Werke – etwa das Streichquartett op. 130 oder die Große Fuge op. 133 – sind formal 
spröde, stellenweise abweisend, voller abrupter Brüche, unvermittelter Kontraste und 
rhythmischer Widerständigkeit. Für Adorno ist dies kein Defizit, sondern eine ästhetische 
Wahrheitsgeste: Das Werk sagt nicht mehr, dass Welt und Subjekt sich versöhnen lassen. 
Es bleibt offen, widersprüchlich, zerrissen – als Ausdruck einer Zeit, in der Ganzheit zur 
Lüge geworden ist. 

2. Spätstil als ästhetische Form des Unversöhnten 

Aus dieser Analyse entwickelt Adorno ein verallgemeinerbares ästhetisches Modell: Der 
Spätstil wird zum Signum eines Kunstwerks, das keine Synthese mehr leisten will – weder 
formästhetisch noch geschichtsphilosophisch. Das Spätwerk ist für Adorno die Verkörperung 
einer ästhetischen Haltung, die das Fragmentarische nicht nur hinnimmt, sondern produktiv 
macht: als Widerstand gegen affirmativen Sinn, gegen Teleologie, gegen das Harmonische 
als falsche Versöhnung. 

Diese Idee führt direkt in den Bereich der negativen Ästhetik: Der späte Stil legt nicht mehr 
das Versprechen von Sinn zugrunde, sondern exponiert das Nicht-Aufgehen, das Scheitern 
von Vermittlung – formal, historisch, subjektiv. Werke im Spätstil stehen im Widerspruch zu 
sich selbst und zur Welt, ohne diesen Widerspruch zu glätten. Ihre Wahrheit liegt gerade in 
der Form gewordenen Unversöhnung. 

Diese Form der Ästhetik ist damit zutiefst postmetaphysisch: Es gibt keinen transzendenten 
Bezugspunkt mehr, der Sinn garantieren könnte. Die Werke sind in der Welt – aber nicht 
mehr von ihr getragen. Sie sprechen aus einer Erfahrung des Verlusts, aber ohne 

 



Melancholie. Was bleibt, ist ästhetische Klarheit im Angesicht des Verstummens 
metaphysischer Sinnquellen. 

3. Übertragbarkeit: Von Beethoven zu Mahler, Schönberg, Beckett 

Adorno denkt den Spätstil weiter – über Beethoven hinaus. In Gustav Mahlers letzter 
Symphonie, in Schönbergs später Kammermusik, in der extremen Reduktion bei Webern, ja 
selbst in der Sprache Becketts oder der Malerei Paul Klees erkennt Adorno spätstilhafte 
Züge: Brüche, Fragmentarität, Widerstand gegen Ausdruck, aber ohne Zynismus oder 
formale Beliebigkeit. Es sind Werke, die der Form ihre Glätte entreißen – die dem 
Nicht-Identischen Raum geben, ohne es aufzulösen. 

Wichtig ist dabei: Der Spätstil ist kein ästhetischer Modus des Alters, sondern Ausdruck 
eines bestimmten historischen und subjektiven Bewusstseins – einer Erfahrung, in der das 
Subjekt nicht mehr mit der Welt versöhnt ist und genau das in der Form zur Sprache bringt. 
Darin liegt sein universelles Potenzial: Jedes Werk kann einen Spätstil zeigen, wenn es 
diesen Riss thematisiert. 

4. Der späte Stil als Ort negativer Utopie 

Trotz oder gerade wegen seiner Brüchigkeit trägt der Spätstil bei Adorno ein Moment des 
Utopischen in sich – jedoch nicht als konkrete Hoffnung oder als positive Gestalt. Es ist eine 
Utopie des Formwiderstands: das Beharren darauf, dass die Welt nicht aufgeht, dass das 
Subjekt sich nicht einfügt, dass die Ordnung falsch ist – und dass im künstlerischen 
Aushalten dieser Negativität eine andere Möglichkeit aufscheinen könnte. 

Diese Utopie ist keine heilsgeschichtliche, sondern eine ästhetische: Sie erscheint nicht in 
der Aussage, sondern in der Form – in der Verweigerung von Auflösung, in der Präsenz des 
Bruchs, im Verstummen an der Grenze der Sagbarkeit. Der Spätstil wird so zu einer 
ästhetischen Erinnerung an das Nicht-Vergangene: an das, was fehlt, was enttäuscht, aber 
dennoch geahnt werden kann. 

 

Der Spätstil als Denkform postmetaphysischer Musikästhetik 

Adornos Begriff des Spätstils ist weit mehr als eine musikhistorische Beobachtung. Er 
markiert eine ästhetische Denkfigur, die paradigmatisch für ein Kunstverständnis steht, das 
das Scheitern nicht überwindet, sondern formal reflektiert. In einer Zeit, in der 
metaphysische Letztbegründungen nicht mehr tragfähig erscheinen, wird das Spätwerk zur 
Form postmetaphysischer Wahrheit – nicht als Ausdruck eines versöhnten Ganzen, sondern 
als Widerstand gegen jede Form von Glättung und Trost. 

Die musikalische Moderne, insbesondere in der Tradition der Zweiten Wiener Schule, kann 
unter diesem Gesichtspunkt als radikale Fortführung des Spätstils gelesen werden – als 
Komposition gegen Sinnillusion, als Kunst ohne Heilsgewissheit, aber auch ohne 
Resignation. Darin liegt Adornos Beitrag zu einer postmetaphysischen Ästhetik: In der Form, 
die nicht versöhnt, spricht die Wahrheit – als Erinnerung an das Mögliche im Unmöglichen. 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 


