Zwischen Wahrheit und Enttauschung: Musik bei Adorno als
postmetaphysische Philosophie der Klangform

Ein Essay von Erwin Ott

Abstract

Der Essay untersucht Theodor W. Adornos Musikdenken im Horizont postmetaphysischer
Philosophie und interpretiert seine &sthetische 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-ldentitat erfahrbar macht.

Im Zentrum steht die These, dass Adornos Musikphilosophie eine &asthetisch vermittelte
Antwort auf die Enttduschung des Fortschritts- und Verséhnungsdenkens der Moderne
darstellt. Dabei wird Musik nicht als blolRes Ausdrucksmedium, sondern als autonome
Klangform verstanden, die gesellschaftliche Widerspriche 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 prekare Wahrheit
ohne Trost, als widerstandige Artikulation inmitten kultureller Erstarrung.

Im letzten Teil wird Adornos Musikdenken in den Kontext gegenwartiger Philosophie (u. a.
Nancy, Barad, Rosa) sowie der digitalen Kulturékonomie gestellt, um seine Aktualitat
angesichts algorithmisch generierter Musik, Kunstlicher Intelligenz und der Krise der
Werkautonomie neu zu bewerten. Der Essay pladiert flr eine Relektire Adornos nicht als
Ruckgriff auf vergangene Moderne, sondern als Anstold fur ein Denken in der Schwebe —
horend, 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 Letztbegrindungen einerseits, und dem Bruch mit geschichtlicher
Kontinuitdt und Humanitat 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, unverfiigbaren
Wahrheit jenseits des Faktischen — seine moralische Autoritat geraubt. Was einst als
héchste 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 6ffnet
sich ein anderer Mdglichkeitsraum: Denn in einer Welt, in der Sprache korrupt, die Wahrheit
beschadigt und die Verséhnung unerreichbar erscheint, bleibt womdglich 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 Moglichkeit eines Widerstands: Musik kann dort sprechen, wo Sprache
versagt — nicht, weil sie Ersatz fir Metaphysik ware, sondern weil sie deren Verlust
artikuliert.

Dieses Sprechen ist fragil, gebrochen, voller innerer Spannungen — es ist nicht Ausdruck
einer transzendentalen Gewissheit, sondern einer prekaren Gegenwartigkeit. In Adornos
berihmter Formel: ,Die Wahrheit des Kunstwerks besteht nicht in seiner Identitat mit einer



Idee, sondern in seiner Unversohntheit mit der Wirklichkeit.“ In diesem Sinn fungiert Musik
nicht als Trost, sondern als Ort der Negativitdt — 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 Unverséhnte, das Fragmentarische, das Unerflillte erfahrbar macht.

* Adornos Musikdenken als Versuch asthetischer Selbstvergewisserung

Die Musikphilosophie Adornos ist weder asthetische 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 blof3
Ausdruck subjektiver Innerlichkeit oder bloRe 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, widersprichlich, vermittelt — und eréffnet so
einen Moglichkeitsraum, 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 géttlicher Ordnung, sondern Ilasst
Wahrheitsmomente im Prozess, in der Form, in der Differenz aufscheinen. Der Hdérer
begegnet sich selbst nicht in der affirmativen Spiegelung seiner Identitdt, sondern in der
Irritation durch ein Werk, das ihn Gberfordert, infrage stellt, affiziert. Diese Erfahrung ist nicht
harmonisch, sondern konfliktuell — sie ist die Erfahrung einer Welt, in der keine Harmonie
mehr selbstverstandlich ist, und gerade deshalb als Bruch ernst genommen werden muss.

Adornos Interesse an Musik — insbesondere an Schénberg, Webern, Mahler und Beethoven
— ist dabei kein nostalgischer Rlckzug in eine burgerliche Hochkultur, sondern ein radikaler
Versuch, die Kunst als Ort zu begreifen, an dem sich gesellschaftliche Wahrheit nicht sagen
lasst, aber dennoch mitteilt. Die musikalische Form wird zum Trager dieser Mitteilung — nicht
durch Reprasentation, sondern durch Spannung, Bruch, strukturelle Unruhe. Musik ,weil}"
mehr, als der Begriff erfassen kann, nicht weil sie irrational ware, sondern weil ihre
Rationalitat anderer Ordnung ist: eine asthetische Rationalitat, die auf das Nicht-ldentische,
das Widerstandige 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 Enttduschung,
zwischen Form und Ausdruck, zwischen Subjektivitdt 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
asthetischen Erfahrung vielleicht gerade das erhalten, was metaphysische Systeme nicht
mehr leisten kdnnen: 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 Letztbegriindungsdenken

Adorno gilt nicht nur als Mitbegrinder der Kritischen Theorie, sondern auch als einer ihrer
konsequentesten Verteidiger gegen jede Form von Verséhnungsdenken oder
Systembildung. Seine Philosophie lasst sich als unablassige 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 lllusion — als ideologische Hulle fur eine Welt, die durch
Unrecht, Gewalt und instrumentelle Rationalitat 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 Bedlirfnis nach Wahrheit bestehen — ein
Bedlrfnis, das durch keine empirische Methode, kein Systemdenken, keine positive
Wissenschaft eingelést werden kann. Adorno unternimmt daher das, was er selbst ,negative
Dialektik“ nennt: ein Denken, das sich des eigenen Unvermdgens bewusst bleibt, das gegen
Identitatszwang und positive Totalitat arbeitet, das sich dem Nichtidentischen annahert, ohne
es je zu verobjektivieren.

In diesem Sinne ist Adorno ein postmetaphysischer Denker par excellence, gerade weil er
die metaphysischen lllusionen nicht durch neue ersetzt, sondern deren Verlust zum
Ausgangspunkt eines radikal reflektierten Denkens nimmt. Seine Philosophie verzichtet auf
Letztbegriindungen, aber nicht auf Tiefgang; sie entzieht sich der Systematisierung, ohne in
bloRe Beliebigkeit zu verfallen. Wahrheit wird hier nicht abgeschafft, sondern als prekare,
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
bloRen Sonderfall, sondern als unverzichtbaren Bestandteil kritischer Theorie versteht.
Kunst — und insbesondere Musik — verkorpert fir ihn jene Méglichkeit, die im Begriff versagt:
das Erfahren des Nicht-ldentischen, des Anderen, des Unverfligbaren. 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 Rationalitat zur
Steuerungsinstanz gesellschaftlicher Prozesse geworden ist, erscheinen 3&sthetische
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, erhalt Kunst —
verstanden als zweckfreie, autonome Formbildung — eine kritische Funktion. Sie erinnert an
eine Moglichkeit des Denkens und Erlebens, die sich nicht in Verwertbarkeit erschopft. Sie



ist kein bloRes Residuum vergangener Kultur, sondern ein Ort, an dem sich — gegen alle
Realitat — das Andere ausdrickt: das, was fehlt, was unterdrickt, was noch nicht ist.

Dabei interessiert Adorno besonders jene Kunst, die nicht affirmativ, nicht verséhnend,
sondern widerspruchlich, negativ, spannungsvoll ist — wie etwa die Musik der Zweiten
Wiener Schule. Diese Musik verweigert sich eingangigen Formen, etablierten
Horgewohnheiten 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 verstérende:
Sie konfrontiert den Hoérer mit einer Realitat, die nicht in Harmonie aufgeht — und verweigert
sich zugleich der ideologischen Glattung durch Schénklang.

In dieser Radikalitat liegt fir Adorno das eigentliche kritische Potenzial der Kunst: Sie tut
nicht so, als ware die Welt heilbar, sondern sie macht den Riss horbar, den Schmerz, die
Entfremdung. Und gerade in dieser Negativitat liegt eine Moglichkeit von Wahrheit — eine
Wahrheit, die nicht als Aussage daherkommt, sondern als Form, als Prozess, als Erfahrung.
Diese Wahrheit ist nicht metaphysisch begriindet, sondern asthetisch 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 Uberlegungen machen deutlich, warum Adornos Denken — weit (iber seine Zeit hinaus
— eine unverzichtbare Ressource fiir gegenwartige Fragen der Asthetik, der
Erkenntnistheorie und der Subjektivitat bleibt. Der folgende Essay versteht sich als Versuch,
diesen Denkraum zu 6ffnen: zwischen dem Schweigen der Metaphysik und dem Widerhall
der Kunst, zwischen Wahrheit und Enttduschung.

1.3 Aufbau und Vorgehensweise
* Methodischer Zugriff und Argumentationsstruktur des Essays

Dieser Essay versteht sich als philosophisch-analytische Annaherung an Adornos
Musikdenken im Kontext eines postmetaphysischen Theoriehorizonts. Dabei wird weder ein
rein musikwissenschaftlicher Zugriff gewahlt 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 Asthetik ebenso vollzieht wie in der Reflexion Uber 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 Uber das metaphysische Erhabene, sondern im Umgang mit
Fragmentaritat, Formspannung und klanglicher Negativitat erfahrt. 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 gewahlten Dramaturgie:

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

2. Kapitel 3 widmet sich der Spannung zwischen Enttauschung und Utopie. Musik
erscheint hier als Ausdruck eines geschichtlichen Bruchs: Sie artikuliert Verlust,
Verfehlung, Nicht-Verséhnung — und tragt 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 verhalt sich das hérende
Ich zur klanglichen Form? In welcher Weise ermoglicht Musik eine
Selbstvergewisserung, die nicht affirmativ, sondern kritisch, nicht identitatsstiftend,
sondern auflésungsbereit ist? Das Kapitel entfaltet Adornos Verstandnis von
asthetischer Erfahrung als Ort, an dem das Subijekt sich selbst als Nicht-ldentisches
begegnet — im Spannungsfeld von Ausdruck, Struktur und Material.

4. Kapitel 5 6ffnet den Blick auf die Gegenwart. Anstelle einer blof3en Relektlre
Adornos wird gefragt, welche Anschlussmoglichkeiten sein Musikdenken im Horizont
der Philosophie des 21. Jahrhunderts bietet. Dabei werden exemplarisch Positionen
wie die Neue Materialismen, spekulative Asthetik, affekttheoretische Zugange sowie
die Resonanzphilosophie Hartmut Rosas in Beziehung gesetzt. Zudem wird Adornos
Kritik der Kulturindustrie in Bezug auf die digitale Musikkultur reflektiert: Wie lasst
sich das Konzept autonomer Musik denken, wenn Algorithmen die Hérgewohnheiten
pragen? Ist postmetaphysisches Horen unter den Bedingungen der Plattformlogik
Uberhaupt noch méglich?

5. Kapitel 6 schlieRt den Essay, indem es die Ergebnisse zusammenfihrt und den
Versuch einer kritischen Bilanz wagt. Musik erscheint hier nicht mehr als Trager
metaphysischer Gewissheit, aber auch nicht als blof asthetische Spielerei — sondern
als prekare Form von Wahrheit ohne Trost, als Denkform, die sich dem Subjekt nur
im Modus der Spannung, der Differenz, des Widerstands eroffnet.



Im Ganzen verfolgt der Essay keine abschlieRende These, sondern eine Bewegung: vom
metaphysischen Schweigen zur klanglichen Reflexion, von der verlorenen Wahrheit zur
asthetischen 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
vergegenwartigt, 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 flihrt mitten in das erkenntnistheoretische Zentrum seiner Asthetik —
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 Uberprifbare Aussage
uber die Welt. Vielmehr versteht er Wahrheit als einen prozessualen, widerspruchlichen,
durch und durch negativen Begriff — als ein Moment, das im Widerstand gegen die Realitat
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 Subjektivitdt und Material, Erwartung und
Bruch.

Dabei greift Adorno auf einen Begriff zurlick, der sein gesamtes Denken durchzieht: das
Nicht-ldentische. In einer Welt, die durch das Denken immer schon in Begriffe gezwangt
wird, erscheint die Kunst — und besonders die Musik — als ein Ort, an dem das
Nicht-ldentische zur Erscheinung kommt. Musik ist flir 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
randstandig. Im Gegenteil: Adorno erkennt darin eine genuine Mdglichkeit, 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: Zunachst durch eine Analyse des
Wahrheitsbegriffs bei Adorno (2.1), dann durch die Untersuchung musikalischer Erfahrung
als negativer Erkenntnisform (2.2), schlieBlich 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-ldentischen

Kritik am Identitdtsdenken
Wahrheit als &sthetische Bewegung, nicht als begrifflicher Besitz

Ein zentrales Moment der Adornoschen Erkenntniskritik ist seine fundamentale Ablehnung
eines auf Identitdt gegrindeten Wahrheitsbegriffs. In Auseinandersetzung mit der
hegelschen Dialektik, aber auch im Kontrast zu idealistischen Systementwilrfen der
klassischen Philosophie, formuliert Adorno in der Negativen Dialektik eine Denkbewegung,
die sich nicht durch Aufhebung von Widersprichen, sondern durch deren Erhalt als
Widersprtiche konstituiert. Erkenntnis, so Adorno, vollzieht sich dort, wo das Denken sich
dem Nicht-Identischen, dem nicht vollstandig Begrifflichen 6ffnet — und eben nicht dort, wo
es Differenz in begrifflicher Totalitat neutralisiert.

Vor diesem Hintergrund wird verstandlich, warum Adorno die Kunst — und insbesondere die
Musik — in das Zentrum eines nicht-identifizierenden Erkenntniszugangs ruckt. Wahrend die
traditionelle Metaphysik auf die Einheit von Subjekt und Objekt, von Denken und Sein zielt,
arbeitet Adornos Asthetik auf die Darstellung jenes Bruchs hin, der diese Einheit als
verfehlte entlarvt. Der Wahrheitsanspruch von Kunst besteht fir ihn gerade nicht in einer
Reprasentation metaphysischer Inhalte, sondern in der Gestalthaftigkeit des Widerstands
gegen eine Welt, die in ihrer Totalitat zur Unwahrheit geronnen ist.

Musik erscheint in diesem Zusammenhang als paradigmatischer Ort eines asthetisch
fundierten Wahrheitsgeschehens — jedoch nicht im Sinne diskursiver Erkenntnis, sondern als
bewegungsférmige Artikulation des Nicht-ldentischen. In seiner Asthetischen Theorie betont
Adorno wiederholt, dass Kunstwerke nicht blo3 ,Ausdruck® oder ,Symbol“ seien, sondern
Lerkenntnisformig“ — sie sagen Wahrheit, jedoch nicht Gber 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 beriihmte Formulierung, dass das Wahre ,nicht ein Einzelnes, sondern ein Ganzes"
sei — und dieses Ganze ,das Unwahre* —, gewinnt im asthetischen Kontext eine besondere
Scharfe. Musik ist nicht deshalb wahr, weil sie auf ein harmonisches Weltganze verweist
oder metaphysische Ordnungen symbolisiert, sondern weil sie in ihrer Formstruktur jenes
Unversdhnte, 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 Verstandnis 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  &sthetisch  hervorgebrachtes
Spannungsverhaltnis, das sich dem Subjekt nur im Modus des Horen-Koénnens, nicht des
Wissen-Habens eroffnet. Das musikalische Werk spricht — doch nicht in propositionaler
Form, sondern in Gestalt. Es eroffnet eine Form des Denkens, die sich der diskursiven
Vermittlung entzieht, weil sie ihre Gegenstdnde nicht fixiert, sondern in ihrer
Nicht-AbschlieRbarkeit zur Erscheinung bringt.

In diesem Sinne lasst sich Musik bei Adorno als eine Wahrheitsbewegung ohne Begriff
verstehen — als eine Form, die gerade in ihrer UnabschlieRbarkeit, ihrer strukturellen
Offenheit und ihrer Weigerung zur Verséhnung ein erkenntnistheoretisches Moment
realisiert. Sie sagt nichts Bestimmtes aus — und gerade dadurch verweigert sie sich der
ideologischen Vereinnahmung. lhre Wahrheit besteht in der Form gewordenen Negativitat: in
der Artikulation dessen, was nicht gesagt, nicht gefasst, nicht erlést werden kann.

Diese Position hat tiefgreifende Implikationen fur ein postmetaphysisches Denken: Wo
traditionelle Wahrheitsbegriffe an metaphysische Letztbegrindung gebunden waren, eroffnet
die Musik bei Adorno eine andere, asthetisch fundierte Moglichkeit 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 hérbar wird.

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

2.2 Musik als negative Erkenntnisform

Klang als Widerstand gegen begriffliche Vereinnahmung

Die dialektische Struktur musikalischer Erfahrung

Die Vorstellung, dass Musik eine erkenntnisformige Qualitat besitzt, bedeutet fir Adorno
keineswegs, dass sie in konventioneller Weise ,etwas aussagt‘ oder sich in begrifflich
fixierbare Inhalte Uberfihren lieRe. Vielmehr liegt der Erkenntniswert musikalischer
Erfahrung gerade in ihrer UnabschlieRbarkeit, 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 Gbersetzbar ist, ohne dabei
ihren Wahrheitsanspruch zu verlieren. Dieses Denken im Medium des Asthetischen 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. Wahrend klassische Epistemologie Erkenntnis mit
begrifflicher Klarheit und identifizierbarer Geltung verknlipft, fasst Adorno das asthetische
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 Unverfligbarkeit und Begrenztheit zurlckwirft. 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 widerstandiges Material. Fur Adorno ist
Klang kein neutrales Ausdrucksmittel, sondern ein geschichtlich gepragtes, 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 asthetischen 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 horbar macht, die im Alltag des
Bewusstseins verdeckt bleiben.

Ein paradigmatisches Beispiel ist die Zweite Wiener Schule, insbesondere Schénberg 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 ,Lésung®, der versdhnlichen Kadenz. In dieser
Verweigerung liegt fir Adorno kein asthetizistisches 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 hérenden Subjekts wirksam ist.
Das musikalische Kunstwerk verweigert dem Hoérer ein unmittelbares Verstehen, eine
eindeutige Botschaft oder eine einfache Affektidentifikation. Stattdessen konfrontiert es ihn
mit einer Form, die sich entzieht, die nicht auflésbar ist, die das Subjekt in eine produktive
Irritation versetzt. In dieser Irritation, in der Erfahrung des Nicht-Verstehens, 6ffnet sich das
Moment der Reflexion — nicht als abstrakte Idee, sondern als sinnlich-konkrete Erfahrung
von Differenz und Unverfligbarkeit.

Damit wird Héren selbst zu einer epistemischen Praxis. Es handelt sich nicht um eine
passive Rezeption, sondern um eine aktive Selbstpriifung des Subjekts: Das hoérende
Subjekt wird mit seiner eigenen Bedurfnisstruktur, mit seinen Erwartungen und seinen
kognitiven Automatismen konfrontiert — und gerade indem diese enttauscht werden, entsteht
ein Raum fir Erkenntnis. Der Begriff des ,kritischen Hérens®, den Adorno mehrfach ins Spiel
bringt, verweist auf diese Konstellation: Héren wird zum Ort einer Erfahrung, die sich weder
im Affekt erschopft noch im Begriff auflost, sondern als reflexive Auseinandersetzung mit
dem Werk und sich selbst geschieht.



In dieser Konzeption kulminiert Adornos Einsicht, dass asthetische Erfahrung nicht bloR3 ein
-Erlebnis® ist, sondern ein Medium der Wahrheit — allerdings einer Wahrheit, die keine letzte
Begriindung kennt, sondern in ihrer Fragmentaritat und Geschichtlichkeit besteht. Musik
denkt, weil sie sich dem begrifflichen Zugriff entzieht; sie erkennt, indem sie das Erkennen
als gebrochenen, gefahrdeten 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 Unmdglichkeit von
Ganzheit, und sie lasst in dieser Erfahrung das Bedurfnis 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 nachsten Teilsektion (2.3) wird dieser Gedanke noch einmal gescharft, indem Adornos
Kritik an metaphysischen Wahrheitsbegriffen analysiert und seine asthetische
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 eréffnet.

2.3 Kritik an metaphysischer Wahrheit und positiver
Sinngebung

Adornos Asthetik 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 Fallen sieht Adorno die Gefahr, dass Kunst ihrer genuin
asthetischen 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 blo3 Ausdruck theoretischer Radikalitat, 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 Erfillten, 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 ldee, 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 vorgangige
metaphysische Bedeutung hin zu lesen. Musik wird damit entwirklicht, sie verliert ihre
historische und gesellschaftliche Vermittlung — und gerat so in die Nahe des Ideologischen.

Adorno hingegen fordert eine Ruckbesinnung auf das, was Musik konkret ist: strukturierter
Klang, geschichtliches Material, Ausdruck sozialer Verhaltnisse in asthetischer Form. Musik
ist fur ihn nicht Abbild eines hdheren Sinns, sondern Austragungsort eines Konflikts
zwischen Form und Material, zwischen Ausdruck und Konstruktion. Dort, wo frihere
Konzeptionen Harmonie vernahmen, hért Adorno Widerspruch, Riss, Unversdhntheit — das
Echo einer beschadigten Welt.

Gerade Werke, die sich dem modernen Zustand der Unverséhnlichkeit entziehen, indem sie
auf Affirmation, Tonalitat, ,Schonklang® oder expressive Tiefsinnigkeit setzen, stehen fir ihn
unter dem Verdacht, durch falsche Versdhnung das Wirkliche zu verschleiern. Er nennt sie
.Kitschig“ oder ,regressiv® — nicht im moralischen, sondern im historisch-asthetischen Sinn.
Musik kann nicht unschuldig sein. Wer angesichts einer Welt, die in Trimmern liegt,
musikalisch Harmonie produziert, leugnet deren Katastrophen.

2. Das ,,wahre Werk* als Ort der Negativitat

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 auBerhalb des Werks, sondern in seiner Immanenz: in der Weise,
wie es sich der Totalisierung widersetzt, wie es Spannung aushalt, Form offenlasst,
Entzweiung nicht glattet. Wahrheit erscheint dort, wo das Werk sich nicht als Ganzes
begreifen lasst, wo es Spriinge, Risse, Unvereinbarkeiten in sich tragt. Gerade in diesem
Verzicht auf Glatte und Geschlossenheit wird das Werk zu einem Ort des &asthetischen
Denkens — nicht, weil es etwas ,sagt‘, sondern weil es das Sagbare unterlauft.

Das bedeutet: Musik, die sich ihrer formalen Widerspriiche, ihrer fragmentarischen Struktur,
ihrer geschichtlichen Gebrochenheit bewusst ist und diese nicht kaschiert, sondern produktiv
bearbeitet, ist nach Adorno ,wahrer als Musik, die Harmonie oder Erfullung vorspiegelt.
Insofern ist Wahrheit flr ihn kein positiver Gehalt, sondern eine negative Konstellation: ein
Schwebezustand zwischen Ausdruck und Form, zwischen Subjektivitat und Materialitat,
zwischen Entzug und Andeutung.

3. Musik als Entzug von Sinn

Ein zentraler Punkt in Adornos Kiritik ist daher: Musik wird nicht dadurch wahr, dass sie ,Sinn
transportiert — sondern, dass sie die Moglichkeit von Sinn reflektiert, unterlauft, 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 auflésbar, nicht verséhnbar 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 ,Nichtverhaltnis® zur
Bedeutung — einem Schwebezustand, der Hoffnung nicht formuliert, aber auch nicht zerstort.
In dieser Ambivalenz liegt das utopische Potenzial des Asthetischen.

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 Selbstprifung ein, der durch keinen Begriff abschliebar ist. In diesem Sinne ist
die Verweigerung von Sinn keine Leere, sondern eine andere Form von Sinn: ein
asthetischer Sinn, der im Modus der Negativitat operiert — als Schweigen, Spannung,
Dissoziation.

Fazit

Adornos Kritik an metaphysischer Wahrheit und positiver Sinngebung mindet in eine
asthetische Wahrheitskonzeption, die sich weder auf Transzendenz noch auf Eindeutigkeit
verlasst. Sie fordert vom Werk Widerstandigkeit gegenuber dem Erwartbaren — und vom
Horer 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 hérbar
wird.

3.1 Enttauschung als philosophischer Grundton

In Adornos Musikdenken nimmt der Begriff der Enttduschung eine zentrale Stellung ein —
nicht als blof3 affektives Moment, sondern als philosophischer Grundton moderner Kunst
Uberhaupt. Enttduschung ist bei Adorno kein individuelles Erleben, sondern Ausdruck einer
geschichtlichen Bewusstseinslage: Sie markiert den Zustand nach dem Zerbrechen der
groflen metaphysischen und teleologischen Erzahlungen, 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 tragt das Wissen um die zerfallene Welt in sich und verweigert sich —
eben darin wahr — jedem verséhnenden Sinnversprechen.

1. Die Moderne als Enttauschungserfahrung

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 ,Enttauschung“ bei
Adorno benennt genau diesen Moment: die Aufhebung einer Tauschung, also die Einsicht in



die Nicht-Einldésbarkeit tradierter Sinnstrukturen. Was in der Religion das Géttliche, in der
Metaphysik das Absolute oder im Idealismus das vernlinftige Ganze war, hat im Verlauf der
Geschichte — und besonders im 20. Jahrhundert — seine Legitimitat 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 Versdhnung selbst zum ideologischen Schleier geworden
ist.

Kunst, so Adorno, muss diesen Zustand nicht nur registrieren, sondern in ihrer Form
austragen. Das heillt: Das asthetische 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 entgegenligt, sondern ihr Ausdruck
verleiht.

2. Enttauschung als Medium asthetischer Wahrheit

Adornos Asthetik 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
Enttaduschungswissens — weil sie in der Lage ist, das Nicht-ldentische, das Nicht-Verflgbare,
das historisch Verlorene in klanglicher Form zu artikulieren. Der musikalische Ausdruck —
etwa bei Schoénberg 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 Unverstandliches
erfahrbar machen.

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

3. Enttauschung als Utopiereserve

Wichtig ist: Enttduschung bedeutet bei Adorno nicht Resignation. Vielmehr ist sie das, was
von Hoffnung uUbrig 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 gegentiber dem,
was ist. Musik, die sich nicht verséhnt, sondern den Mangel an Verséhnung erinnert,
bewahrt einen utopischen Rest: nicht als Bild des Zukiinftigen, sondern als Negation des
Gegebenen.

In diesem Sinne formuliert Adorno das beriihmte Diktum von der ,Utopie des richtigen Tons*.
Der ,richtige Ton“ ist keiner, der trifft, der passt, der sich in das Ganze flgt. Sondern ein Ton,
der gegen das Ganze steht, der sich weigert, zu funktionieren — gerade darin aber etwas
Anderes hérbar 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 asthetisches Widerlager gegen eine Welt, die sich selbst nicht mehr
in Frage stellt.

4. Die Enttauschung als postmetaphysisches Motiv

Im Kontext postmetaphysischen Denkens wird Adornos Konzept der Enttduschung
besonders anschlussfahig: Es ersetzt die metaphysische Hoffnung auf Sinn, Geist oder
Erldsung nicht durch Zynismus oder bloRe Faktizitat, sondern durch eine &sthetische
Reflexion des Unverséhnten. Kunst wird dabei nicht zum Ersatz flir 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 Unverséhnten zeigt sich
das, was Philosophie nicht mehr sagen kann, aber dennoch denken muss.

Fazit

Enttauschung ist bei Adorno kein Makel, sondern ein philosophischer Schllisselbegriff fir die
asthetische Wahrheit moderner Kunst. Musik, verstanden als Form negativer Erfahrung,
erinnert an das, was nicht mehr gesagt werden kann — und verweigert sich gerade dadurch
dem Totalitatsanspruch der rationalisierten Welt. In dieser Form der Enttduschung liegt kein
Ende, sondern eine andere Maoglichkeit des Anfangs: eine fragile Hoffnung, die im
Verstummen des Sinns den Widerhall des Anderen hdrbar 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, gehoért zu den erkenntnistrachtigsten Einsichten Adornos
innerhalb seiner Asthetik. Diese These beruht auf zwei miteinander verschrankten
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 asthetisch greifbar wird. Das autonome Musikwerk ist damit nicht lediglich eine
asthetische Singularitat, sondern ein geschichtsphilosophischer Ort: ein Verdichtungsraum
fur Erfahrungen von Verlorenheit, Entfremdung und Nicht-Identitat.



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 religidsen, reprasentativen oder funktionalen Zwecken — ist selbst ein Symptom des
Wandels in der birgerlichen Gesellschaft. Indem sich Musik von traditionellen
Bedeutungszuschreibungen 16st, 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 zurlickgeworfen wird, aber zugleich beginnt, in seiner Form das
Gesellschaftliche negativ zu spiegeln.

Diese Ambivalenz macht das autonome Werk flir 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 flr Adornos Verstandnis der Musik ist sein Begriff des ,Materials“ — nicht im Sinne
roher klanglicher Substanz, sondern als geschichtlich vorgepragter Mdglichkeitsraum
kinstlerischer 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 fur Adorno beispielhaft, wie diese
Spannung zwischen historischem Materialstand und formaler Gestaltung ins Zentrum rtickt.
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 Briichen, 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 Tonalitat ist fur Adorno die Folge einer
Erfahrung geschichtlicher Unversohnbarkeit — einer Welt, in der die Vorstellung
harmonischer Totalitat selbst zur Luge geworden ist.

3. Dissonanz, Fragment, Stille: Asthetische 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 bloRen funktionalen Status als Durchgang zur Konsonanz und wird zum
Gegenstand an sich — zu einem Klang, der keine Auflésung mehr erwartet, sondern den
Widerspruch behalt. In diesem Beharren liegt eine erkenntniskritische Geste: Die Musik
verweigert die Versohnung, weil sie sich dem Zustand einer Welt verpflichtet weil3, die selbst
unversohnt ist.



Ebenso verhélt es sich mit dem Fragment: Werke wie Weberns Op. 20 oder Schénbergs
spate Zwolftonkompositionen 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 moglich ist — und doch als
Negativum gegenwartig bleibt.

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

4. Asthetische 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 herkdmmlichen Formen der Sagbarkeit
aufgehen kann. In dieser Verlorenheit liegt jedoch keine Beliebigkeit, sondern asthetische
Wahrheit: Das Werk artikuliert das Fragmentarische, das Nichtidentische, die geschichtliche
Erschitterung — nicht als Thema, sondern in seiner Form selbst.

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

5. Autonomie als Ort der Erinnerung — nicht der Erlosung

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 Zustande, sondern gegen eine
Welt, die selbst unter Ideologieverdacht steht. Das Werk enthalt keine Losung, sondern das
Bewusstsein ihrer Unmaoglichkeit.

Gerade hierin liegt seine postmetaphysische Kraft: Wahrend klassische Metaphysik auf
Versohnung zielt, lasst die autonome Musik den Widerspruch stehen. Sie bleibt uneindeutig,
offen, widerstandig — 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 asthetischer Selbstgenligsamkeit, sondern
Verdichtung historischer Erfahrung. lhre Verlorenheit ist kein Defizit, sondern die adaquate
Form einer Welt, in der metaphysische Gewissheiten zerbrochen sind. Indem sie die
Unversohntheit in ihrer Form selbst tragt, 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 asthetischen
Nicht-Ganzen

Musik als Spur des Anderen, als Hoffnung ohne Hoffnung

Inmitten einer Asthetik, die auf Bruch, Negativitdt und formale Sperrigkeit zielt, mag der
Begriff der ,Utopie® auf den ersten Blick wie ein Fremdkdrper erscheinen. Wie ist es mdglich,
im Widerstand gegen das Versdhnte, im Fragmentarischen, im Nicht-Ganzen, noch von
Hoffnung zu sprechen — und welche Art Hoffnung kdnnte dies sein? Bei Adorno ist die
Antwort auf diese Frage weder affirmativ noch schlicht im Sinne klassischer Utopiekonzepte
zu verstehen. Seine Asthetik kennt keine positive ZukunftsverheiBung, keinen Entwurf eines
besseren Ganzen, den die Kunst in symbolischer Gestalt vorausnehmen oder abbilden
wirde. Und doch halt Adorno — gegen den Strich gedacht — an der Moglichkeit 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
asthetischen Form und ihrer Verweigerung von Synthese und ldentitat artikuliert.

1. Die Verweigerung als Form der Hoffnung

Adorno spricht in der ,Asthetischen 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 ausdrickt, ohne
ausgesagt zu werden. Das utopische Moment liegt in der Verweigerung von Verséhnung, im
Nicht-Aufgehen des Werks in sich selbst, in seiner Fragmentaritat, Dissonanz, seiner
formalen Widerstandigkeit. In dieser Weise ist das Werk nicht Ort der Verheil3ung, sondern
der Erinnerung an das, was fehlt — es zeigt durch seine Verweigerung das, was in der Welt
nicht mehr moglich ist, und halt 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 ,Asthetischen Theorie heilt. 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 eingeldst,
sondern als Moglichkeit offengehalten wird.

2. Fragment, Schweigen, Riss — das Nicht-Ganze als Utopietrager

Zentral fUr dieses Denken ist Adornos Konzeption des Nicht-Ganzen. Er Gbernimmt diese
Figur aus seiner Kritik am traditionellen Werkbegriff. Ganzheit, Geschlossenheit, Totalitat —
all dies erscheint ihm unter Bedingungen einer durchrationalisierten, durchherrschten Welt
als ideologische Lige. Ein Kunstwerk, das Ganzheit vortauscht, gibt sich der lllusion einer



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

Das Nicht-Ganze ist also nicht einfach Ausdruck von Zersplitterung, sondern ein
asthetisches Prinzip, das dem Werk ermdglicht, sich gegen die Ideologie der Form zu
stellen, ohne sich in bloRe Negation oder Destruktion zu verlieren. Musik, die das
Nicht-Ganze zulasst — wie bei Beethoven im Spatstil, bei Schénberg, 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 uneinldésbar. Adorno betont
immer wieder, dass das Kunstwerk keine konkrete Utopie entwirft, sondern das Bestehende
so kritisiert, dass es nicht das letzte Wort behalt. Utopie liegt im Schweigen, in der formalen
Irritation, in der Dissonanz, die nicht aufgel6st wird — und nicht in der Darstellung einer
besseren Welt. Insofern konnte 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 flir diese Form der utopischen Artikulation.
Als zeitliche Kunst ohne eindeutigen begrifflichen Gehalt kann sie Formen des Widerstands,
des Andersseins, der Unverflgbarkeit horbar machen, ohne sie in Sprache fassen zu
missen. Sie spricht durch ihre Form, nicht Uber etwas. Das ermdéglicht ihr — mehr als jeder
anderen Kunst — die Darstellung von Negativitat 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 Materialitdt — nicht durch Mitteilung, sondern durch &asthetische
Spannung.

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

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

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



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

Die Asthetik des Fragments als Ort des Moglichen

Adornos Begriff des utopischen Moments im Kunstwerk ist vielleicht der komplexeste
Ausdruck seines gesamten Denkens. Er vereint asthetische 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,
prekar, 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 halt. Musik, die in
dieser Weise spricht, ist keine Erldsung, aber auch kein bloRer 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 asthetische Erfahrung als reflexives Geschehen des
Subjekts

Nach der kritischen Auseinandersetzung mit Wahrheit, Negativitat und utopischer Hoffnung
im musikalischen Kunstwerk riickt nun die Frage in den Mittelpunkt, welche Rolle dem
Subjekt in der asthetischen Erfahrung bei Adorno zukommt. Genauer: Inwiefern Musik zur
Méglichkeit einer postmetaphysischen Selbstvergewisserung wird — nicht im Sinne
affirmativer Identitatsbildung, sondern als kritische Bewegung der Reflexion, die das Subjekt
mit sich selbst in eine prekare Relation setzt.

Der Begriff ,Selbstvergewisserung“ ist hier bewusst mehrdeutig und spannungsreich
gewahlt. Er verweist einerseits auf einen Prozess des Sich-Zu-Sich-Kommens, andererseits
aber auch auf eine Bewegung, in der das Subjekt sich in der asthetischen Erfahrung seiner
eigenen Nicht-Souveranitat, seiner Vermittlung durch Geschichte, Sprache und Form
bewusst wird. Diese Selbstvergewisserung ist postmetaphysisch insofern, als sie auf jede
Vorstellung einer transzendenten, vorgangigen oder durch géttliche oder geistige Instanz
garantierten Subjektivitat 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 fir diese Art reflexiver
Erfahrung. Denn musikalische Form ist nicht blo sinnliche Erscheinung, sondern ein
historisch sedimentiertes, gesellschaftlich gepragtes Bedeutungsfeld, in dem Subjektivitat
nicht nur ihren Ausdruck findet, sondern sich selbst begegnet — im Anderen der Form. Musik
wird so zur Blhne einer Begegnung des Ich mit sich selbst in einer verfremdeten Gestalt:
Das hoérende Subjekt erfahrt 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 asthetischen Selbstvergewisserung steht in einem deutlichen Kontrast zu
metaphysischen Konzepten des Selbst. Wahrend 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-Identitat des Subjekts mit sich selbst im Zentrum. Das Subjekt ist fur
ihn kein Ursprung, sondern Resultat — und zwar eines Prozesses, der wesentlich negativ
verlauft: durch Briche, Widerstande, Zumutungen, formale Konfrontationen.

In der Musik kulminiert diese Bewegung. Sie stellt das Subjekt vor eine Form, die sich weder
restlos verstehen noch vereinnahmen lasst. 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 lasst das Subjekt
mitschwingen, aber entzieht sich zugleich seiner Verfligung. So verstanden wird die
musikalische Erfahrung bei Adorno zur Schule einer asthetischen 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 Horens gepragt ist, erscheint die von Adorno beschriebene Erfahrung als
paradox und gefahrdet. Der Essay wird daher untersuchen, inwiefern sich
postmetaphysische Selbstvergewisserung im Medium des Klangs auch heute noch denken
lasst — oder ob sie bereits zum Widerstandsmoment in einer postautonomen Klangwelt
geworden ist.

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

e In 4.1 wird es um die Rolle des Subjekts im Héren gehen — um jene dialektische
Bewegung von Selbstverlust und Selbstprifung, die die asthetische Erfahrung
konstituiert.

e 4.2 widmet sich der Spannung von Ausdruck und Struktur, als jener asthetischen
Doppelbewegung, in der sich gesellschaftliche Vermittlung und individuelle Erfahrung
Uberlagern.



e 4.3 schliefdlich beleuchtet das Horen als Form kritischer Selbstprifung — als Ort, an
dem Subijektivitat sich nicht als Identitat bestatigt, sondern als Widerspruch erlebt.

4.1 Subjektivitat und Selbstentzug in der musikalischen
Erfahrung

Das horende Subjekt als Ort asthetischer Reflexivitat

Adornos Philosophie der Musik ist nicht nur eine Theorie der Form, der Moderne oder der
Asthetik 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 haufig angenommen wird. Vielmehr
zeigt sich in Adornos Denken das Subjekt als ein widersprichliches, vermitteltes,
geschichtliches und von Nicht-ldentitat durchzogenes Verhaltnis zu sich selbst. Musik — und
insbesondere das Hoéren — wird dabei zu einer Erfahrungsform, in der sich diese Subjektivitat
auf paradoxe Weise konstituiert: durch Entzug, durch Widerstand, durch Fremdheit.

Die Frage, wie das Subjekt sich in der musikalischen Erfahrung ,selbst vergewissert®, lasst
sich daher nicht als affirmativer Erkenntnisprozess verstehen. Es geht nicht um eine
Verstarkung oder um Bestatigung 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 griindet. Adorno beschreibt
diesen Prozess als negativ-dialektisch, als Auseinandersetzung mit dem Anderen, in der das
Subjekt zugleich sich selbst erfahrt und sich verliert.

1. Die Kritik an der affirmativen Subjektivitat: Einfuhlung als Ideologie

Adornos Kritik an affirmativer Subjektivitdt beginnt mit seiner Ablehnung asthetischer
Ideologien der Einflihlung und Expression. In der biirgerlichen Asthetik des 19. Jahrhunderts
wurde das Subjekt oft als Ursprung und Ziel asthetischer Erfahrung gedacht: Kunst wurde
entweder als Ausdruck eines subjektiven Inneren oder als Projektionsflache fir das
Geflihlsleben des Rezipienten verstanden. Musik galt dabei vielfach als ,Sprache des
Geflhls® oder als ,Spiegel der Seele*.

Adorno kritisiert dieses Verstandnis scharf. Flr ihn handelt es sich dabei um eine ldeologie
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
Komplexitat der asthetischen Erfahrung auf eine konsumierbare, identitatsstiftende
Oberflache. Dies aber lauft Adornos zentraler These von der Nicht-ldentitdt zwischen
Subjekt und Objekt zuwider.



Gerade in der Musik, die sich ihrer Form nach nicht unmittelbar auf begriffliche Konzepte
reduzieren lasst, wird die Spannung zwischen Subjekt und Werk besonders deutlich. Musik
stellt kein transparentes Medium flr Gefiihle dar, sondern eine eigengesetzliche
Formbildung, die sich dem unmittelbaren Verstéandnis 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. Horen als Ort der Entfremdung — und der Reflexivitat

In der Konfrontation mit der musikalischen Form erfahrt sich das hérende Subjekt als nicht
deckungsgleich mit sich selbst. Die Musik, insbesondere in ihrer avancierten Gestalt (z. B.
bei Schénberg oder Webern), spricht nicht unmittelbar zu ihm; sie verlangt Anstrengung,
Aufmerksamkeit, eine Bewegung des Sich-Hinein-Hérens und Sich-Zuricknehmens. Das
Subjekt, das hort, verliert sich gewissermalien an die Form — und wird so auf seine eigene
Formbedurftigkeit, auf seine Grenzen und seine historische Bedingtheit zuriickgeworfen.

Diese Erfahrung lasst sich als eine Form asthetischer Entfremdung verstehen. Doch sie ist
nicht nur defizitar. 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 erfahrt
es sich nicht als souveraner Urheber, sondern als durch Form, Geschichte und Material
vermitteltes Bewusstsein. Das Hoéren wird so zu einer Bewegung postmetaphysischen
Denkens, in der das Subjekt nicht auf ein transzendentes Fundament zurtckgreifen 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 Male bewusst, wie es sich von sich selbst ablost.

3. Subjektivitat als Spannung — nicht als Substanz

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

Musik fordert das Subjekt heraus, sich seiner selbst nicht sicher zu sein. Das Hoéren
avancierter Musik verlangt nicht nur kognitive Anstrengung, sondern auch eine Affinitat zu
Ambivalenz, zu Fragmentaritdt, zu Brichen — es verlangt die Fahigkeit, Widerspruch
auszuhalten, ohne ihn aufzulésen. Diese Haltung ist fur Adorno ein Modell kritischer
Subijektivitat im Zeitalter nach dem Zusammenbruch metaphysischer Gewissheiten.

4. Fazit: Das Subjekt als Horender — 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-ldentitat auftaucht. Musik — vor allem dort, wo sie sich nicht zum blolzen
Konsumprodukt degradieren lasst — ist flir Adorno der paradigmatische Ort, an dem ein
solcher Prozess erfahren werden kann.



Der Hérer wird in dieser Konzeption nicht zum passiven Konsumenten, aber auch nicht zum
souveranen Gestalter — er wird zum Zeugen einer Form, die ihn Ubersteigt, in die er sich
einlasst, ohne sie zu beherrschen. In diesem Mitgehen ohne Verfiigung liegt die Moglichkeit
einer postmetaphysischen Selbstvergewisserung, die kein Besitz des Selbst, sondern ein
offenes Verhaltnis zur Welt ist: kritisch, reflexiv, negativ.

4.2 Musik zwischen Ausdruck und Struktur — eine
dialektische Bewegung

Zur Verschrankung von Affektivitat 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 flr eine der beiden Seiten
aufzulésen 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 Subjektivitat, Gesellschaft und Geschichte nicht affirmativ
versohnen, sondern in &sthetischer Form konflikthaft begegnen.

Adornos Denken stellt sich damit gegen zwei paradigmatische Fehlentwicklungen der
Musikasthetik: Einerseits gegen eine spatromantische oder expressionistische Konzeption,
die Musik als unmittelbaren Ausdruck innerer Geflihle versteht; andererseits gegen eine
strukturalistische oder technizistische Reduktion von Musik auf formale Systeme,
kompositorische Techniken oder mathematisch konstruierte Reihenverhaltnisse. 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 Affektivitat.

1. Ausdruck als geschichtlich gebrochene Kategorie

Far Adorno ist ,Ausdruck® keine naturliche 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
Spannungsverhaltnis zur musikalischen Form konstituiert.

Diese Konzeption unterscheidet sich deutlich von einem subjektivistischen Expressionismus.
Affekt und Geflihl erscheinen bei Adorno niemals als unvermittelte Entduferung 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 Geflihlen, sondern durch Form,
durch Struktur, durch Briche und Spannungen.

Das musikalische Material selbst — z. B. Intervallverhaltnisse, Harmonien, Motive — ist bei
Adorno kein neutraler Stoff. Es ist geschichtstrachtig, 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 aufldst. Ausdruck ist somit nicht
das Gegenteil von Konstruktion, sondern ein Moment in ihr — der widerstandige Uberschuss
der Form selbst.

2. Struktur als Ort des Widerstands gegen Affirmation

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

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

Struktur bedeutet hier: das Ertragen von Dissonanz, das Aushalten von Brichen, das
Komponieren unter Bedingungen der Unmdglichkeit. Der klassische Schonheitsbegriff wird
durch ein Denken ersetzt, das asthetische Wahrheit nicht im Gleichgewicht, sondern im
Auseinanderfallen der Elemente verortet. Diese ,Negativitdt der Form“ ist fur Adorno
Ausdruck einer Welt, in der Vers6hnung zur Unmdglichkeit geworden ist.

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

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

Diese Dialektik ist nicht harmonisch, sondern konfliktuell. Ausdruck drangt zur
Unmittelbarkeit, Form setzt dem Widerstand entgegen. In ihrer Spannung vollzieht sich das,
was Adorno die ,asthetische Wahrheit* nennt: die Darstellung des Nicht-ldentischen in der
Form, die es zugleich vermittelt und nicht zum Begriff bringt. Diese asthetische Wahrheit ist
nicht unabhangig vom gesellschaftlichen Zustand — im Gegenteil: sie reflektiert die
Widersprtiche, Briiche und historischen Narben der Welt, in der sie entsteht.



So wird das musikalische Kunstwerk zum Ort eines gesellschaftlich vermittelten Ausdrucks,
in dem sich Affektivitdt, Geschichte und Subjektivitdt kreuzen — und das Subjekt, das hort,
erfahrt in der Spannung von Struktur und Ausdruck nicht sich selbst als identisches Zentrum,
sondern als durch Fremdes, Widerstandiges, Nicht-Integrierbares hindurch vermittelt.

4. Spatstil und Formbruch

Besonders eindrucklich zeigt sich diese Dialektik bei Komponisten wie Beethoven im
Spatwerk, Schonberg in seinen atonalen Stiicken oder bei Webern, dessen Miniaturen
extrem konzentrierte Strukturen mit radikaler Affektivitdt verbinden. Die dichte, zerkliftete
Form dieser Werke steht exemplarisch fir das, was Adorno die ,Form als Sediment der
Geschichte* nennt — sie enthalt keine organische Entwicklung mehr, sondern Briiche, Risse,
abrupte Umschlage, die Ausdruck und Struktur in permanenter Spannung halten.

Adornos These vom Spatstil als negativem Stil (z.B. bei Beethoven) beruht genau auf
diesem Befund: Die Form zerfallt, 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 asthetischen 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 Uberbriicken, sondern als asthetisches Problem produktiv zu
denken — und darin liegt ihre postmetaphysische Bedeutung.

Musik, sofern sie sich nicht der Warenform unterwirft, sondern ihren eigenen Mal3stab im
Widerstand gegen das Gegebene entwickelt, bleibt ein Ort des Widerspruchs, der Affektivitat
und der Form — ohne Versdhnung, aber voller Wahrheit.

4.3 Die asthetische Erfahrung als Selbstpriufung des
Subjekts
Kritisches Horen als Ort postmetaphysischer Subjektivitat

Die asthetische 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



Spannungsverhaltnis, das das Subjekt zu sich selbst und zur Welt auf neue Weise in
Beziehung setzt. In der musikalischen Erfahrung wird das hérende Subjekt nicht gestarkt,
sondern erschittert. Es wird sich selbst fraglich — nicht aus introspektivem Impuls, sondern
durch die Konfrontation mit einem klanglichen Anderen, das weder vollstandig verflugbar
noch begrifflich auflosbar ist. In dieser Konstellation gewinnt Musik ihre Bedeutung als
postmetaphysische Denkform, die das Subjekt nicht bekraftigt, sondern transformiert.

1. Musik als ,,Erfahrung des Anderen*

Adornos Begriff der asthetischen Erfahrung ist gepragt von der Einsicht, dass wahre Kunst
nicht das Selbst ausdriickt, sondern ihm ein Anderes entgegensetzt. Dieses Andere ist nicht
das blof Fremde, sondern das Nicht-ldentische: jenes Moment, das sich nicht in begrifflicher
Klarheit auflésen lasst, das der Totalitat entgeht und das dennoch sinnlich prasent wird —
gerade in der Musik.

Musik ist dabei nicht blof3 ein Medium des Ausdrucks, sondern ein Erfahrungsraum, in dem
sich Geschichte, Subjektivitat 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 Horen avancierter Musik — etwa eines spatmodernen, dissonanten oder formal
gebrochenen Werks — lasst sich in diesem Sinne nicht als ,genieRende” oder
.kontemplative® Haltung denken. Vielmehr ist das Hoéren eine kritische Praxis, in der das
Subjekt die Unverfigbarkeit der Welt in ihrer asthetischen Gestalt erlebt. Es ist ein
Sich-Aussetzen — nicht im Sinne der Selbstaufgabe, sondern als Moment der Erkenntnis.

2. Die asthetische Erfahrung als Negation des affirmativen Selbst

In der Tradition des Deutschen Idealismus war die asthetische Erfahrung oftmals eine
Instanz der Versdhnung: 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. Fir ihn ist die asthetische Erfahrung kein Ort der
Ganzheit, sondern des Bruchs, kein Raum der Wiederherstellung, sondern der
Enttduschung — und gerade in dieser Enttaduschung liegt ihre kritische Kraft.

Die Musik, in ihrer avancierten Form, erscheint hier nicht als Erweiterung subjektiver
Ausdrucksformen, sondern als Infragestellung subjektiver lllusionen. Das Subjekt erfahrt 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 Subjektivitat iberhaupt erst konstituieren kann.

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



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

3. Selbstvergewisserung im Modus der Selbstverunsicherung

Adorno geht es nicht um die Aufldsung des Subjekts, sondern um seine Kritik durch
asthetische 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 Hdéren dialektisch vermittelt werden kann.
Hierin liegt der postmetaphysische Charakter der asthetischen Selbstvergewisserung: Sie
geschieht nicht durch Rickbindung an ein Letztes (sei es das Goéttliche, das Absolute, das
Wahre), sondern durch das Ertragen der Differenz, des Bruchs, der Unverfligbarkeit.

Diese Form der Selbstvergewisserung ist fragil, prekar, vorldufig. Sie beruht nicht auf
Gewissheit, sondern auf der Fahigkeit, Differenz auszuhalten. Das horende Subjekt gewinnt
nicht Erkenntnis im Sinne eines Besitzes, sondern in Form eines Prozesses: Es verandert
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 lllusion. Das Subjekt bleibt unverzichtbar, aber
nicht als souverane Instanz, sondern als reflexiv gebrochenes Moment in einer sich selbst
durcharbeitenden Geschichte.

4. Postmetaphysisches Horen als asthetische Kritik

Was bedeutet all dies fur das Horen heute? Adorno bietet keinen Rezeptionsvorschlag im
engeren Sinne. Vielmehr formuliert er ein Ethos des Hoérens, 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:

e das Werk nicht als bloRe Unterhaltung, sondern als Frage zu héren,
e den Widerstand des Materials nicht zu glatten, sondern auszuhalten,

e das eigene Horen als geschichtlich gepragt zu reflektieren.

Das Horen wird in diesem Sinne zu einem asthetischen 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 asthetische Erfahrung ist fir Adorno kein Riickzugsort des Subjekts, sondern ein Ort
seiner Erschitterung. 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 Versdhnung, verweigert sich der
Affirmation.

Postmetaphysisch zu héren heildt: bereit zu sein, sich durch die Musik in Frage stellen zu
lassen — nicht um sich aufzulésen, sondern um sich in der Differenz neu zu begreifen. In
dieser Bewegung artikuliert sich eine Form von Subjektivitat, die nicht mehr nach
Letztbegriindung strebt, sondern sich im Héren als offene, verwundbare, denkende Instanz
erfahrt.

5. Adornos Musikdenken im Horizont der Gegenwart

Zwischen Geltung und Nachhall: Moglichkeiten eines kritischen
Weiterhorens

Je weiter die historische Distanz zu Adornos Werk wachst, desto scharfer stellt sich die
Frage nach seiner Aktualitdt — nicht im Sinne einer blo3en Anschlussfahigkeit, sondern als
kritische Herausforderung: Was lasst sich mit Adorno noch héren, denken, erfahren —
jenseits der historischen Formationen seiner Zeit? Diese Frage stellt sich umso dringlicher,
als sich die sozialen, kulturellen und medialen Bedingungen &sthetischer Erfahrung im 21.
Jahrhundert radikal gewandelt haben.

Die Spatmoderne — oder langst schon die Postmoderne — hat die asthetischen
Voraussetzungen, die Adornos Denken pragten, grundlegend transformiert: Das Werk
verliert an zentraler Stellung zugunsten flichtiger Rezeptionen; Autonomie erscheint vielen
als historisches Relikt; musikalische Erfahrung ist zunehmend in globale
Plattformdkonomien eingebettet; und selbst das ,Horen® wird durch algorithmisch
vorstrukturierte Aufmerksamkeitsdispositive tberformt.

Zugleich jedoch zeigt sich eine auffallige Ruckkehr &sthetischer Fragestellungen in der
Gegenwartsphilosophie: Die sogenannten Neuen Materialismen erkunden Formen
nicht-menschlicher Wirksamkeit; die Affekttheorien betonen leibliche, prareflexive
Erfahrungsweisen; die postkritischen Denkansatze fragen nach neuen Formen von
Weltbezug jenseits des Verdachts. Und auch in der soziologischen Theorie gewinnt das



Asthetische — etwa bei Hartmut Rosa — eine neue ontologische Dimension als Modus
resonanter Weltbeziehungen.

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

Der Anspruch dieses Kapitels ist es daher nicht, Adornos Musikphilosophie schlicht
.=anzuwenden®, sondern sie im Horizont gegenwartiger Diskurse zu irritieren, zu befragen,
fruchtbar zu konfrontieren — als ein Denken, das nach wie vor die Gestalt asthetischer
Erfahrung als Kristallisationspunkt gesellschaftlicher Wahrheit ernst nimmt.

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

5.1 Zwischen Resonanz und Fragment —
Anschlussmaglichkeiten in der Philosophie des 21.
Jahrhunderts

Adornos Musikdenken im Spannungsfeld zeitgenéssischer Asthetikdiskurse

Die asthetische Theorie Theodor W. Adornos ist — entgegen aller systematischen
Ambitionen — nie abgeschlossen, nie abgeschlossen abschlieBbar. Sie entfaltet sich
fragmentarisch, tastend, oft aporetisch. Dieses Moment der UnabschlieRbarkeit ist
keineswegs blo} formales Stilmerkmal, sondern Ausdruck einer tieferen Denkbewegung:
Wahrheit — auch asthetische Wahrheit — ist bei Adorno prinzipiell nicht positiv zu haben. Sie
konstituiert sich negativ, im Widerstand gegen Verdinglichung, gegen Identitat, gegen das
.glatte* Ganze. In der Musik erkennt Adorno ein privilegiertes Medium fir diese
Denkbewegung, nicht weil sie sich einer begriffichen Sprache entzieht, sondern weil sie
innerhalb ihrer eigenen Formlogik ein kritisches Verhaltnis zur Welt herstellt — Gber Struktur,
Affizierung, historische Verweigerung.

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



gepragt. Gleichzeitig hat sich auch das philosophische Denken Uber Asthetik gewandelt:
Statt der Kritik der Kulturindustrie rlicken Begriffe wie Resonanz, Affekt, Materialitat 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 Musikasthetik zu diesen gegenwartigen Entwicklungen? In welchem
Sinne lasst sie sich noch denken — nicht als abgeschlossener Theoriekomplex, sondern als
kritischer Impuls, der in aktuellen &sthetischen Theorien nachhallt? In der
Auseinandersetzung mit ausgewahlten Denkrichtungen der Gegenwart — etwa dem Neuen
Materialismus, der Affekttheorie, der Resonanzphilosophie oder spekulativen Asthetiken —
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 zeitgendssischer Theorie ist die Abwendung vom
sprachzentrierten, hermeneutischen Subjekt hin zu einer Ontologie relationaler Materialitat.
Im Neuen Materialismus, etwa bei Karen Barad, Jane Bennett oder Christoph Cox, wird
Klang nicht mehr als Bedeutungstrager verstanden, sondern als agentielle Kraft: Klang
handelt, wirkt, affiziert, ohne notwendig auf ein hérendes Subjekt reduziert zu sein.

Cox etwa beschreibt in Sonic Flux eine ,sonische Ontologie®, in der Musik nicht Ausdruck,
sondern Prasenz 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 losgelost von
gesellschaftlicher Vermittlung gedacht wird. Dennoch berihrt sich beides an einem zentralen
Punkt: der Ablehnung des Musikalischen als bloRes Zeichen. Auch bei Adorno ist Musik
keine Sprache der Begriffe, sondern ein durch historisches Material vermitteltes
Strukturereignis. Insofern lasst sich sagen: Cox’ Denken stellt eine immanente
Radikalisierung eines Aspekts dar, den Adorno frih 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
asthetischer Erfahrung verschoben. Musik wird hier als affizierende Kraft verstanden, als
Ereignis, das sich durch Koérper, Atmospharen und Milieus bewegt, ohne intentional oder
reprasentativ fixiert zu sein.

Adornos Misstrauen gegenuber emotionaler Unmittelbarkeit steht dieser Position zunachst
diametral gegenulber. Fir 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 Verfugung zu stehen. Die Form spielt dabei eine zentrale Rolle: Sie ist das Vehikel,
Uber 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 mdgliche Synthese liegt in einer
.Kritischen Affekttheorie®, die affizierende Prozesse nicht affirmiert, sondern auf ihre sozialen
Bedingungen und asthetischen Gestalten hin befragt.

Resonanzphilosophie — Die Suche nach gelingender Weltbeziehung

Hartmut Rosas Konzept der Resonanz hat in den letzten Jahren grof3en Einfluss auf die
Debatte um asthetische 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 konnen.

Adorno ware diesem Konzept wohl mit grolem Argwohn begegnet. Fur ihn ist das Scheitern
gelingender Weltbeziehung kein Defizit, sondern konstitutiv fir die Wahrheit der Moderne.
Gerade das Verstummen, das Fragmentarische, das Nicht-Antwortende ist bei Adorno das,
was Musik erkenntnisfahig 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 Unversohnten.

Spekulative Asthetik — Fragmentaritit als Erkenntnisform

In der spekulativen Asthetik — etwa bei Jean-Luc Nancy, Jacques Ranciére oder Quentin
Meillassoux — wird die Fragmentaritdt des Asthetischen nicht als Mangel, sondern als
epistemisches Potential verstanden. Musik erscheint hier nicht als strukturierte Mitteilung,
sondern als Stérung des Gegebenen, als Offnung des Sinnlichen in Richtung eines nicht
feststellbaren Anderen.

Nancy etwa beschreibt das Hoéren als écoute — als ein Sich-Offnen fiir ein Kommendes, das
sich nicht verfligbar machen lasst. 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 zunachst im metaphysischen Gehalt: Wahrend Adorno die
Geschichtlichkeit des Asthetischen 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
Asthetik wider, allerdings entgrenzt von ihrer gesellschaftskritischen Basis.




Fazit: Negativitat als Denkrest — und Denkforderung

Adornos Musikasthetik Iasst sich nicht einfach in gegenwartige Diskurse Ubersetzen. Doch
gerade ihre Widerstandigkeit, ihre historische Gebundenheit, ihre Unzeitgemalheit ist es,
die sie in der Gegenwart relevant macht. Denn sie stellt eine verlorene Tiefe des Denkens
zur Verfigung — eine Tiefe, die weder dem Affekt allein, noch dem Material, noch der
Resonanz als solcher zu trauen bereit ist. lhre Kraft liegt in der Negativitat: in der
Weigerung, das Unversdhnliche zu harmonisieren, die Differenz zu glatten, die Erfahrung zu
schliel3en.

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 — Aktualitat
von Adornos Kritik

Adornos Begriff der Kulturindustrie zielte auf die strukturelle Vereinnahmung von Kunst
durch 6konomische Zweckrationalitat. Kultur, so seine These, werde unter kapitalistischen
Bedingungen zur Ware, die nicht mehr der freien asthetischen Auseinandersetzung, sondern
der Reproduktion bestehender Verhaltnisse diene. Gerade Musik erschien Adorno dabei als
besonders gefahrdet — in ihrer Suggestivitat, ihrer scheinbar unmittelbaren Emotionalitat,
ihrer technischen Reproduzierbarkeit. Unter der Oberflache individueller Vorlieben erkannte
er die Normierung des Geschmacks, die Verfestigung von Hérgewohnheiten, die Integration
des Subjekts in ein System, das es gleichzeitig adressiert und formt.

1. Die Verschiebung von Produktion zu Distribution — Vom Werk zur
Datenfliissigkeit

In der Gegenwart scheint diese Diagnose nicht (berholt, sondern geradezu radikal
aktualisiert — wenn auch auf einer veranderten technologischen und dkonomischen 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 Endgeraten, sozialen Netzwerken und datengetriebenen
Geschaftsmodellen. Musik ist nicht langer Werk — sondern Fluss, Vorschlag, Stimmung,
Fragment. Sie ,lauft® im Hintergrund, ist Uberall und nirgends, filtert sich durch Playlists,
Tageszeiten, Algorithmen, Kontextdaten.

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



Zielgruppenprofile stiitzen. In dieser sich selbst verstarkenden Schleife entsteht eine neue
Form der Horsozialisation: nicht durch formale Kanonisierung, sondern durch algorithmische
Anpassung. Es ist eine Kulturindustrie ohne Zentrum — aber mit rigider Steuerungslogik.

Adornos Kiritik trifft hier einen neuralgischen Punkt: Die Funktionalisierung von Musik zur
affirmativen Kulisse gesellschaftlicher Selbstreproduktion ist im digitalen Zeitalter nicht
uberwunden, sondern in subtilere Formen Uberfuhrt 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 Asthetik des
Immergleichen

Eine besondere Zuspitzung erfahrt Adornos Analyse in einem Phanomen, das sich seit etwa
2023 rasant verbreitet: die massenhafte Produktion von Musik durch kiinstliche Intelligenz,
haufig unter dem Schlagwort A/ slop diskutiert. Gemeint ist damit nicht die kreative Nutzung
von Kl in komplexen musikalischen Prozessen, sondern die Industriemechanik generischer
Klangproduktion — automatisiert, endlos skalierbar, optimiert auf Hérgewohnheiten und
Plattformlogik.

Auf YouTube, Spotify oder TikTok finden sich zahllose ,Kinstler:innen®, die taglich Dutzende
Kl-generierte Tracks veroffentlichen: Ambient, Chillhop, Synthpop, Cinematic Cues — formal
korrekt, technisch einwandfrei, affektiv oberflachlich. Diese Musik meint nichts, sagt nichts,
riskiert nichts — sie erflllt eine Funktion: Aufmerksamkeit binden, Werbezeit flllen,
algorithmische Sichtbarkeit generieren.

Adornos Begriff des Immergleichen erhalt hier eine neue Tiefenscharfe: KI-Musik produziert
buchstadblich das Asthetisch-Vorhersehbare, ohne historische Sedimente, ohne
Formspannung, ohne inhaltliche Friktion. Es handelt sich um einen radikalisierten Fall von
asthetischer Simulation ohne Subjekt — oder wie man mit Adorno sagen koénnte: 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
Formenahnlichkeit — es entstehen klangliche Hullen, Pattern ohne Ursprung, Komplexitat
ohne Konflikt. Es ist nicht einmal Affirmation — sondern blof3e Reproduktion einer Erwartung,
die niemand mehr bewusst formuliert.

3. Von der Werkasthetik zur Plattformasthetik

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



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

In dieser Logik ist auch die Grenze zwischen Kunst und Nicht-Kunst zunehmend erodiert.
Ein TikTok-Sound, ein Al-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 6konomischen, nicht asthetischen Kriterien.

Adorno hatte hierin zweifellos ein weiteres Kapitel der Kulturindustrialisierung erkannt — eine,
die sich nicht mehr auf Inhalte stitzt, sondern auf infrastrukturelle Steuerung. Das
,verwaltete Hoéren“ 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 Moglichkeit asthetischer
Autonomie heute noch dringlicher. Kann es in einer Welt algorithmischer Distribution,
kinstlicher Produktion und datenbasierter Hérlenkung noch Musik geben, die sich dieser
Logik entzieht? Musik, die nicht funktionieren will, sondern etwas zeigen, etwas verbergen,
etwas offenhalten will?

Adorno ware skeptisch gewesen — aber nicht hoffnungslos. Denn seine Theorie der
asthetischen Negativitat basiert nicht auf einem konkreten Werkkanon, sondern auf der Idee
einer musikalischen Form, die ihren eigenen Bedingungen widerspricht. Auch heute kénnen
solche Momente entstehen — etwa in konzeptuellen Arbeiten, in klangklnstlerischer Praxis,
im experimentellen Pop, im Noise, in der performativen De-Konstruktion musikalischer
Erwartung.

Aber diese Musik wird selten gehort. Sie ist marginalisiert, unsichtbar gemacht, in Nischen
gedrangt — nicht, weil sie ,schlecht” ware, sondern weil sie nicht in die Systeme passt. lhre
Verweigerung ist ihre Kraft — und ihr Problem. Hier bleibt Adornos Theorie nicht nur aktuell,
sondern notwendig: als kritischer Malstab 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, flliichtiger, allgegenwartiger. Ihre Musik ist nicht mehr das
schlechte Gleiche — sondern das sinnlos Neue. Die Kl-generierten Klange der Gegenwart
unterlaufen jede Werkidee, jede Formspannung, jede asthetische Vermittlung. Adornos Kritik
wird dadurch nicht obsolet, sondern erhalt eine neue, erschreckende Pointe: Musik als
asthetischer Nullwert, als algorithmischer Ruckkopplungskérper, als Simulation von Sinn.



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

5.3 Kunst, Kritik, Klang: Perspektiven
postmetaphysischen Horens

Zwischen é&sthetischer Eigenzeit, algorithmischer Uberformung und utopischer Erinnerung

Im Zentrum von Adornos Musikdenken steht eine paradoxale Bewegung: Musik ist fur ihn
Ausdruck einer Welt, die nicht zur Versdhnung gelangt ist — und gerade deshalb erscheint
sie als Ort eines Anderen, als Medium eines noch-nicht-eingelésten Versprechens. Dieser
Gedanke bleibt nicht im Asthetischen 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 bloRen Geflihlsausdrucks, sondern als artikuliertes Leiden an der Form, als
geschichtsphilosophisch sensibilisierte Klangstruktur.

Angesichts der heutigen Lage des Asthetischen — gepragt von algorithmischer Zirkulation,
Klnstlicher Intelligenz, Streaming-Plattformen, Hyperverfigbarkeit und symbolischer
Ubersattigung — stellt sich die Frage, wie ein postmetaphysisches Hoéren im Sinne Adornos
Uberhaupt noch mdglich ist. Wo alles in Echtzeit hérbar, variierbar, konsumierbar ist, scheint
der Raum flr das Widerstandige, das Verstérende, das ,Andere“ geschrumpft. Und doch:
Gerade in dieser Situation kénnte ein aktualisierter Begriff asthetischer Erfahrung neue
Relevanz gewinnen — jenseits nostalgischer Autonomiekonzepte oder nihilistischer
Beliebigkeit.

Dieses Kapitel entfaltet drei Perspektiven fur eine mogliche Fortsetzung kritischer
Musikasthetik: eine negative Phanomenologie des Horens, eine asthetisch-politische Kritik
der Verfligbarkeit, und eine utopisch-minimale Offnung des Klangs. Sie alle stehen im
Horizont einer Philosophie, die das Asthetische nicht als Trost, sondern als Prifung denkt —
als die Moglichkeit, im Klang dem Weltverhaltnis selbst zu begegnen.

1. Asthetik als Wahrnehmung von Nicht-ldentit:it

Adornos Begriff des Nicht-Identischen markiert eine zentrale Schnittstelle zwischen
philosophischer Erkenntniskritik und &asthetischer Erfahrung. Was im Begriff notwendig
Ubersehen 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 Hérens bedeutet dies: Asthetik wird zur Schule der
Unverfugbarkeit. Der Hoérakt selbst gewinnt eine ethische Dimension, insofern er sich auf
das einlasst, was nicht sofort konsumierbar, nicht funktional einlésbar, nicht algorithmisch
voraussagbar ist. Es geht nicht um das ,Verstehen® im herkémmlichen Sinne, sondern um
ein Hoéren im Modus der Differenz: Hoéren als Aushalten, als Fragment, als Unterbrechung.

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

2. Musik als prekare Form des Widerstands

Adorno verstand Musik nie bloRR als asthetisches Phanomen, sondern stets auch als
gesellschaftichen Ort. lhre Form ist historisch vermittelt, ihr Material Ausdruck
gesellschaftlicher Widerspriche. Insofern bleibt Musik — selbst wenn sie keine ,Botschaft*
transportiert — immer auch ein politischer Raum. Doch dieser ist in der Gegenwart
ambivalent geworden.

Wo friher Widerstandigkeit noch durch formale Radikalitdt (Dissonanz, Strukturbruch,
Asymmetrie) erzeugt werden konnte, sind diese Mittel inzwischen selbst Teil der kulturellen
Grammatik geworden. Die ,asthetische Negativitat® wurde asthetisiert, ironisiert, in
Sounddesigns transformiert. Selbst Atonalitat oder Noise kénnen heute stilisiert, gestreamt
und zu Genres normalisiert werden. Was bleibt also vom Widerstand?

Vielleicht ist es gerade das Prekare, Uneindeutige, Nicht-Finale, das heute widerstandig
wirkt. Musik, die sich nicht auf ein Genre, eine Funktion, ein Narrativ festlegen lasst. Stlicke,
die im Halbsatz enden. Produktionen, die den eigenen Status zwischen Werk, Performance
und Medienereignis selbstreflexiv unterlaufen. Die Form der Musik, so Adorno, tragt das
historische Leid mit — aber sie kann es nicht erlésen. Und doch Ilasst sie sich nicht
vollstéandig in Affirmation auflésen: In ihrer Unabschlief3barkeit, in ihrer Unerledigtheit, liegt
eine Moglichkeit 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 Stérung, als Residuum, als Utopie des richtigen Tons.

3. Der utopische Rest — Spekulative Offnungen des Klangs

Trotz (oder gerade wegen) seines negativen Grundtons bleibt Adornos Asthetik
durchdrungen von einer spekulativen Hoffnung: dass im Werk, im Klang, im asthetischen
Bruch etwas horbar wird, das Uber das Gegebene hinausweist — nicht als positives Ziel,
sondern als Spur einer anderen Welt. Diese Utopie ist nicht teleologisch, sondern rickseitig:
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 Horen meint: jene Orte im Klang aufzusuchen, an
denen sich nichts mehr verséhnen lasst — und in diesem Unversdhnten eine Ahnung davon
zu spuren, dass das Wirkliche nicht alles ist.

Die spekulative Dimension des Hoérens verweist auf die Mdglichkeit, 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 Asthetischen, die nicht im Takt der Verwertbarkeit mitgeht.

Postmetaphysisches Horen als kritische Praxis

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

Postmetaphysisches Horen ist dann nicht Rickzug ins Elitare, sondern Widerstand gegen
das Totalwerden des Immerverfligbaren. Es bedeutet: in der Musik nicht Trost, sondern
Wahrheit ohne Erldsung zu suchen. Und Wahrheit heilt hier: das Aushalten von Differenz,
das Annehmen des Nicht-Identischen, das Héren gegen die eigene Hérgewohnheit. Es ist
ein Horen, das nicht sofort verstehen will — aber genau deshalb kritisch ist.

Ein solches Horen bleibt prekar, vielleicht sogar anachronistisch — aber es ist die Bedingung
dafiur, dass Musik auch in Zukunft mehr sein kann als Content, mehr als Soundtrack, mehr
als blofle Stimmung: namlich 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 Trostbedurfnisse

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



Figur des Unversdhnten. Musik wird dabei zum Medium einer Selbstvergewisserung, die
sich nicht auf das Subjekt grindet, sondern dieses selbst infrage stellt: ein Denken im
Horen, ein Horen als Denken — ohne Begriffe, aber nicht ohne Form.

Mit Kapitel 6 treten wir ein in eine doppelte Bewegung: eine Rickschau auf das Geleistete
und eine behutsame Offnung in die Zukunft. Was bleibt — von Adorno, von seiner
Musikphilosophie, von der Idee postmetaphysischer Asthetik? Wie |asst sich die Fragilitat
der autonomen Kunstform behaupten in einer Gegenwart, die von Verfugbarkeit,
Uberproduktion und algorithmischer Formatierung gepragt ist?

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

Diese Schlussuberlegungen versuchen keine Synthese. Sie denken weiter — tastend,
fragmentarisch, in Adornoscher Manier. Sie fragen nicht: Was ist zu retten? Sondern: Was
ist zu horen, wenn wir bereit sind, der Musik zuzuhoéren, ohne ihr eine Funktion zuzuweisen?
Was bedeutet es, Wahrheit zu horen, obwohl sie keine Sprache hat? Und schliel3lich: Wie
kann Kunst in einer postmetaphysischen Gegenwart bestehen, ohne in Indifferenz oder
Affirmation zu versinken?

Die letzten Kapitel dieses Essays mdchten also keine Antwort formulieren — sondern Raum
offnen. Fir ein Denken, das sich seiner Fragilitdt bewusst ist. Und fir ein Hoéren, das in der
Stille der Auflésung 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
asthetischer Erfahrung

Adornos Denken kreist beharrlich um das Verhaltnis von Kunst, Wahrheit und Negativitat. In
seiner Asthetischen Theorie erscheint Musik nicht als Ort des Trostes oder der Harmonie,
sondern als ein Medium, das — gerade durch seine formale Autonomie — die tiefsten
Widerspriiche der gesellschaftlichen und subjektiven Verfassung artikuliert. Wahrheit im
Medium der Musik ist fur Adorno kein Besitz, sondern eine fragile Mdoglichkeit: Sie ist
gebrochen, prekar, nicht einlésbar — und doch unaufgebbar.

Die Rede von ,fragiler Wahrheit ohne Trost fasst diesen Gedanken in einer Form
zusammen, die sich gegen zwei verbreitete Missverstandnisse 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 Asthetik nur noch Simulation, Ablenkung oder Ideologie erkennen
will. Fir Adorno ist Musik weder bloRRe Entlastung noch pure Tauschung. Sie ist vielmehr ein
Ort, an dem die Welt in ihrer Unversohntheit erfahrbar wird — ein Ort, der nicht heilt, aber
horbar 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 Auflésung, dem Trost verweigern. Atonalitdt, Dissonanz, Fragment,
Schweigen: All diese Elemente sind keine Stilmittel, sondern Ausdruck einer Wahrheit, die
sich nicht ins Affirmative retten lasst. Musik, die ,nicht aufging“, sagt mehr Uber das
Unmogliche der Verséhnung 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 lagt. Und Wahrheit bedeutet in diesem Zusammenhang nicht die Darstellung des
Wirklichen, sondern die Kritik des Gegebenen im Modus der Form.

Kein Riickzug ins Schone — aber auch kein Zynismus

Diese Konzeption entzieht sich sowohl einem restaurativen Schdnheitsbegriff als auch
postmoderner Beliebigkeit. Adorno bleibt der asthetischen Moderne verpflichtet, weil er in ihr
die Fahigkeit sieht, das Verstummen der gro3en Erzahlungen — das Ende der Metaphysik —
nicht zu kompensieren, sondern formasthetisch zu artikulieren. Werke wie Schdnbergs
.,Moses und Aron“ oder die Spatwerke Beethovens werden fir ihn zu Modellen dieser
Wahrheit ohne Erldsung: Musik, die keine Antwort gibt, aber das Fragen selbst in ihrer
Struktur bewahrt.

Damit wendet sich Adorno gegen jeden Versuch, das Asthetische zum Trostspender zu
degradieren — sei es durch konsumistische Affirmation oder durch metaphysische
Uberhéhung. Kunst ist fur 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
Moglichkeit unter dem Vorzeichen des Unmadglichen reflektiert.

Horen als Zumutung — Wahrheit im Verstummen

Der Rezipient ist in diesem Prozess nicht blo3 Zuhoérer, sondern Mitvollziehender eines
kritischen Prozesses. Hoéren wird zu einer ethisch-intellektuellen Praxis: Es bedeutet, sich
dem Werk auszusetzen, ohne es zu glatten. Die Zumutung der dissonanten, brlchigen
Musik ist zugleich ihre Wahrheit — eine Wahrheit, die nicht verkiindet wird, sondern sich im
Verzicht auf Lige 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 ermdglicht. Eine
Erfahrung, die gerade darin kritisch ist, dass sie sich nicht einordnen lasst, dass sie
querliegt, irritiert, entzieht.

6.2 Adorno weiterdenken — Kunst als prekares Denken
in Klangform

Postmetaphysische Asthetik zwischen digitalem Uberfluss und
kritischer Restvernunft

Adornos asthetische Theorie versteht sich nicht als geschlossenes Lehrgebaude, 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 schopft, aus dem Widerstand gegen das blo3 Gegebene. Der
Begriff der Kunst, den Adorno entwirft, ist immer gefahrdet, immer fragil — und gerade darin
aktuell. Seine Asthetik ist nicht nur ein Riickblick auf die Moderne, sondern auch ein
Denkangebot fur die Gegenwart und darUber hinaus. Es ist diese prekare Offenheit — dieses
Nicht-mehr und Noch-nicht —, die in einer spatmodernen Kultur, in der alles sagbar, sichtbar,
hérbar und verfigbar scheint, von unerwarteter Brisanz ist.

Die prekiren Bedingungen des Asthetischen heute

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

Gleichzeitig erleben wir eine radikale Demokratisierung von Produktionsmitteln — nie war es
leichter, Musik herzustellen, zu veroffentlichen, zu remixen. Und doch ist diese
Demokratisierung ambivalent: Sie fordert Quantitat, nicht unbedingt Reflexion. Sie erzeugt
Zuganglichkeit, aber keine kritische Auseinandersetzung. Hier wird Adornos Skepsis
gegenulber der ,Kulturindustrie* fast prophetisch: Was als Individualisierung gefeiert wird, ist
oft nur ein tiefer internalisierter Anpassungsdruck an die asthetischen Erwartungen des
algorithmisch kuratierten Marktes. Das ,Verschwinden des Werks“ (Gumbrecht) als
strukturierendes Zentrum des musikalischen Erlebens steht in direkter Spannung zur
Formidee, die Adorno fur konstitutiv halt.

Autonomie unter Druck — oder: Kritik im Zeitalter des Uberflusses



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

Gerade in dieser Verunsicherung koénnte Adornos Begriff asthetischer Autonomie seine
produktive Kraft zuriickgewinnen — nicht als nostalgisches Ideal, sondern als kritisches
Korrektiv. Autonomie hielRe dann nicht Rickzug, sondern konzentrierte Formarbeit gegen
das Rauschen. Nicht elitarer Ausschluss, sondern das Bewusstsein flir das Widerstandige in
der Kunst — fir ihre Fahigkeit, sich dem Konsum ebenso zu entziehen wie der
instrumentellen Vernunft.

In einer Umgebung, in der alles kommuniziert, aber kaum noch etwas spricht, kdnnte das
musikalische Werk — in Adornos Sinne — ein Ort sein, an dem gerade die Sprachlosigkeit
des Wirklichen zum Ausdruck kommt. Ein Ort, an dem HoOren nicht beruhigt, sondern
beunruhigt. Adornos Werkbegriff ist hier weniger normativ als diagnostisch: Er beschreibt
eine asthetische 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 Widerspriiche
versteht. Musik als ,Denken in Klangen“ bedeutet in dieser Perspektive: keine Erzahlung,
keine These, sondern eine asthetisch vermittelte Reflexion, in der sich gesellschaftliche
Erfahrung sedimentiert — nicht in begrifflicher Klarheit, sondern in Briichen, Rissen,
Stérungen, Ubergéangen.

Diese Denkform lasst sich heute nicht mehr einfach wiederholen — aber sie lasst sich
fortschreiben. Und zwar nicht, indem man Adornos Urteile Uber konkrete \Werke wiederholt,
sondern indem man seine methodische Haltung Gbernimmt: die Ernsthaftigkeit gegentber
dem Material, das Misstrauen gegenuber vorschneller Synthese, das Bewusstsein flr
historische Uberdeterminiertheit. In einer Zeit, in der auch Kritik zur Ware wird, ist dieses
Denken selbst ein Akt der Widerstandigkeit.

Zwischen Verlust und Moglichkeit: der utopische Rest

Was also bleibt? Vielleicht nichts Festes. Kein System, kein Rezept, kein Konzept, das sich
.,anwenden® lielRe. Aber etwas anderes: ein Sensibilitatsraum fir das Andere, fir das, was
nicht aufgeht, nicht passt, nicht funktioniert — und gerade dadurch denken lasst. Die Musik,
von der Adorno spricht — Schonberg, Beethoven, Berg, Mahler, Webern — ist nicht
Ubertragbar auf heutige Produktionsverhaltnisse. Aber das, was sich in ihr artikuliert — das
Nichtverséhntsein, 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 gegenwartigen. Die Musik, die sich
diesem Bild nicht verschlie3t, sondern es — negativ, briichig, untréstlich — durchhoért, erflllt



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

Anhang

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

Adornos These, Musik kdnne ,negativ denken, d.h. in Abgrenzung zur diskursiven
Begriffssprache Wahrheitsmomente hervorbringen, erfahrt in Anton Weberns Spatstil eine
paradigmatische Auspragung. Im Streichtrio op. 20 (1927) konkretisiert sich ein Denken in
Toénen, das die klassische Konzeption musikalischer Form, Ausdruck und Zeitlichkeit in
Frage stellt — und genau dadurch, im asthetischen Bruch, zu einer Gestalt des Kritischen
wird.

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

1. Zeitstruktur und Formdisruption — der Zerfall narrativer Koharenz

Das Streichtrio op. 20 besteht aus zwei Satzen von extremer Kiirze (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, Ubergange
erfolgen unvermittelt, ohne dramaturgische Vorbereitung.

Der musikalische Zeitverlauf zerfallt in isolierte Momente: Einzelne Téne, punktuelle Klange,
Pausen, kurze Interaktionen — ohne syntaktischen Uberbau. Diese Diskontinuitat
zerschneidet die Horerwartung an lineare Zeitlichkeit und etabliert stattdessen eine zeitliche
Prasenzstruktur, die den Moment absolut setzt. Der zweite Satz (Bewegt) verstarkt diesen
Eindruck durch seine aufgeladene, aber ebenfalls fragmentierte Geste.

Adorno erkennt in solchen Formprozessen einen ,Riss in der Zeit*, der nicht blof3 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 Verséhnung, 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 vorgepragt, von Konventionen, Ideologien, Erwartungen durchzogen. Webern
nimmt diese Vorpragung ernst — indem er sie zerlegt.

Das Klangmaterial im Streichtrio ist radikal reduziert: Einzelne Tone 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 fihren, unterzieht Webern es einer asthetischen Kristallisation: Es wird
fixiert, gescharft — und gerade dadurch seiner expressiven Konventionen beraubt.

Diese Art der Materialbehandlung verweigert jede affirmative Bedeutung. Klang verweist
nicht auf Geflhl, Subjektivitdt oder aulere 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. Horerfahrung als epistemische Selbstverunsicherung

Die Horerfahrung des Streichtrios ist gepragt von einem radikalen Bruch mit
rezeptionsasthetischer Gewohnheit. Da keine formale Teleologie gegeben ist, keine
thematische Entwicklung Orientierung bietet, und das expressive Vokabular in seine
Elemente zerfallt, entsteht eine Irritation des Wahrnehmungsapparats. Der Hoérer 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 ,Selbstprifung des Subjekts durch das Werk®. Die
Musik fordert keine bloRRe Einfihlung, sondern eine Reflexion auf die eigene Erwartung, das
eigene Bedurfnis nach Sinn, nach Entwicklung, nach Ganzheit. Sie konfrontiert den Horer
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 Horens selbst. Diese Erfahrung ist — nach Adorno — nicht defizitar,
sondern die &asthetisch wahrheitsfahigste Form von Erkenntnis unter Bedingungen einer
entzauberten Welt.

4. Formkritik als Gesellschaftskritik

Adorno insistiert stets darauf, dass Musik nicht nur Ausdruck von ,Gefuhl 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 gefallige 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 Tdnen
wird das Werk zur Negation der Kulturindustrie, die das Subjekt mit standardisierter Emotion
uberformt.

Der Widerstand des Werks gegen Verstandlichkeit ist kein Elitismus, sondern asthetische
Gegenmacht. Es fordert vom Horer 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 ware,
sondern weil es sich der begrifflichen und affektiven Inanspruchnahme verweigert. Es ist
Musik, die nicht ltgt, 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 Negativitat die gesellschaftlichen Bedingungen
ihres Erklingens mitdenkt — und zugleich Uber sie hinausweist.

Schonheit im Bruch — Zur Dialektik asthetischer Erfahrung bei
Webern

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



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

Adorno hatte frih erkannt, dass sich das Schoéne in der Kunst der Moderne nicht mehr
affirmativ aulRern kann. Nach Auschwitz, nach dem Scheitern des
Versdhnungsversprechens der Aufklarung, ist der klassische Schénheitsbegriff fur ihn
ideologisch belastet: Wer einfach ,Schénheit produziert, ohne die Zerrissenheit der Welt zu
reflektieren, produziert Lige. Doch diese Absage gilt nicht der Schénheit selbst, sondern
einer versohnten, versohnenden Schonheit. Das dsthetische Moment bleibt wirksam — aber
in negativer Gestalt.

Gerade hierin liegt die Relevanz der Erfahrung, Weberns Musik als ,schon“ zu empfinden.
Das Héren auf seine strenge, reduzierte Klangstruktur, auf die fragile Transparenz und
konzentrierte Okonomie des Materials, kann eine Form der Schdnheit freisetzen, die nicht
affirmativ, sondern erarbeitet, erschlossen, gewachsen ist. Es ist eine Schonheit, die sich im
und durch den Bruch mit tradierten Horgewohnheiten einstellt — nicht als sofortiger Genuss,
sondern als reflektierte, fragile asthetische Qualitat. Sie verlangt vom Hérer nicht blof3
rezeptive Offenheit, sondern ein gedankliches Mitvollziehen der musikalischen Formlogik.

Diese Form von Schénheitswahrnehmung ist bei Adorno nicht ausgeschlossen, sondern im
Gegenteil die hochste Stufe asthetischer Erfahrung. Sie ist das, was er mit dem Begriff der
,Nicht-ldentitat* bezeichnet: das Moment, in dem sich das Subjekt nicht im Werk
wiedererkennt, sondern von ihm irritiert, herausgefordert, verandert wird. Dass dabei ein
Geflihl des Schénen entstehen kann, ist kein Zeichen von Regression — sondern ein Hinweis
auf die Wirkungskraft der Form, auf die Fahigkeit der Kunst, im Medium des Klangs einen
anderen Erfahrungsmodus hervorzubringen: einen, in dem Schénheit nicht berihrt, weil sie
bestatigt, sondern weil sie fremd bleibt.

Weberns Musik ist in dieser Lesart nicht gegen das Schéne gerichtet, sondern lasst es als
abwesende Mdglichkeit erscheinen. In der Prazision, der Reduktion, der Stille zwischen den
Klangen offenbart sich eine andere Form von Schonheit — eine, die nicht verséhnt, sondern
den Schmerz der Unverséhntheit sinnlich artikuliert. Das Horen dieser Musik als schon ist
daher nicht Ausdruck eines Widerspruchs zur Theorie, sondern deren asthetisch gelebte
Einlésung.

Das Erleben des Schénen in Weberns op.20 kann im Sinne Adornos als asthetisch
reflektierte Erfahrung des Bruchs gelesen werden. Schoénheit erscheint nicht als
Versdhnung, sondern als das, was durch den Widerstand hindurch spricht — und in ihrer
Fragilitat eine tieferliegende Wahrheit mitteilt: die Wahrheit der Nicht-ldentitat, der Utopie im
Fragment, der stillen Geste des Widerstands im Klang.




Der Spatstil als asthetische Form postmetaphysischer
Wahrheit

Der Begriff des Spatstils spielt in Theodor W. Adornos Denken eine zentrale Rolle — nicht
nur als musikhistorische Beobachtung, sondern als philosophisch-asthetisches Prinzip.
Ausgangspunkt seiner Uberlegungen ist das Spatwerk Ludwig van Beethovens,
insbesondere dessen spate Streichquartette und Klaviersonaten. Doch Adorno geht es nicht
um biografische Altersstilanalyse, sondern um die Entfaltung einer formtheoretischen
Kategorie: Das Spatwerk erscheint als Chiffre einer Musik, die sich der Versdhnung
verweigert, die Brichigkeit, Fragmentaritat und Sperrigkeit nicht Uberwinden, 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 Vers6hnung

In seinem Fragment ,Beethoven. Philosophie der Musik® entwickelt Adorno die Theorie des
Spatstils nicht als Nachklang oder Altersmilde, sondern als radikale Brechung mit der
klassischen Idee von Werkgeschlossenheit. Der Spatstil Beethovens zeigt sich flir Adorno
nicht als organische Reife oder harmonischer Abschluss, sondern als asthetischer
Widerspruch gegen die Form selbst.

Diese Werke — etwa das Streichquartett op. 130 oder die Grof3e Fuge op. 133 — sind formal
sprode, stellenweise abweisend, voller abrupter Briche, unvermittelter Kontraste und
rhythmischer Widerstandigkeit. FUr Adorno ist dies kein Defizit, sondern eine &sthetische
Wahrheitsgeste: Das Werk sagt nicht mehr, dass Welt und Subjekt sich versdéhnen lassen.
Es bleibt offen, widersprichlich, zerrissen — als Ausdruck einer Zeit, in der Ganzheit zur
Luge geworden ist.

2. Spatstil als asthetische Form des Unversohnten

Aus dieser Analyse entwickelt Adorno ein verallgemeinerbares asthetisches Modell: Der
Spatstil wird zum Signum eines Kunstwerks, das keine Synthese mehr leisten will — weder
formasthetisch noch geschichtsphilosophisch. Das Spatwerk ist flir Adorno die Verkdrperung
einer asthetischen Haltung, die das Fragmentarische nicht nur hinnimmt, sondern produktiv
macht: als Widerstand gegen affirmativen Sinn, gegen Teleologie, gegen das Harmonische
als falsche Verséhnung.

Diese Idee fiihrt direkt in den Bereich der negativen Asthetik: Der spéte Stil legt nicht mehr
das Versprechen von Sinn zugrunde, sondern exponiert das Nicht-Aufgehen, das Scheitern
von Vermittlung — formal, historisch, subjektiv. Werke im Spatstil stehen im Widerspruch zu
sich selbst und zur Welt, ohne diesen Widerspruch zu glatten. lhre Wahrheit liegt gerade in
der Form gewordenen Unverséhnung.

Diese Form der Asthetik ist damit zutiefst postmetaphysisch: Es gibt keinen transzendenten
Bezugspunkt mehr, der Sinn garantieren kdonnte. 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 &sthetische Klarheit im Angesicht des Verstummens
metaphysischer Sinnquellen.

3. Ubertragbarkeit: Von Beethoven zu Mahler, Schénberg, Beckett

Adorno denkt den Spatstil weiter — Uber Beethoven hinaus. In Gustav Mahlers letzter
Symphonie, in Schonbergs spater Kammermusik, in der extremen Reduktion bei Webern, ja
selbst in der Sprache Becketts oder der Malerei Paul Klees erkennt Adorno spatstilhafte
Zuge: Briche, Fragmentaritdt, Widerstand gegen Ausdruck, aber ohne Zynismus oder
formale Beliebigkeit. Es sind Werke, die der Form ihre Glatte entreilen — die dem
Nicht-ldentischen Raum geben, ohne es aufzulésen.

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

4. Der spate Stil als Ort negativer Utopie

Trotz oder gerade wegen seiner Briichigkeit tragt der Spatstil 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 einfligt, dass die Ordnung falsch ist — und dass im kinstlerischen
Aushalten dieser Negativitat eine andere Moglichkeit aufscheinen konnte.

Diese Utopie ist keine heilsgeschichtliche, sondern eine asthetische: Sie erscheint nicht in
der Aussage, sondern in der Form — in der Verweigerung von Aufldsung, in der Prasenz des
Bruchs, im Verstummen an der Grenze der Sagbarkeit. Der Spatstil wird so zu einer
asthetischen Erinnerung an das Nicht-Vergangene: an das, was fehlt, was enttduscht, aber
dennoch geahnt werden kann.

Der Spatstil als Denkform postmetaphysischer Musikasthetik

Adornos Begriff des Spatstils ist weit mehr als eine musikhistorische Beobachtung. Er
markiert eine asthetische Denkfigur, die paradigmatisch fur ein Kunstverstandnis steht, das
das Scheitern nicht Uberwindet, sondern formal reflektiert. In einer Zeit, in der
metaphysische Letztbegrindungen nicht mehr tragfahig erscheinen, wird das Spatwerk zur
Form postmetaphysischer Wahrheit — nicht als Ausdruck eines verséhnten Ganzen, sondern
als Widerstand gegen jede Form von Glattung und Trost.

Die musikalische Moderne, insbesondere in der Tradition der Zweiten Wiener Schule, kann
unter diesem Gesichtspunkt als radikale Fortfihrung des Spatstils gelesen werden — als
Komposition gegen Sinnillusion, als Kunst ohne Heilsgewissheit, aber auch ohne
Resignation. Darin liegt Adornos Beitrag zu einer postmetaphysischen Asthetik: In der Form,
die nicht versdhnt, spricht die Wahrheit — als Erinnerung an das Mogliche im Unmadglichen.






