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Die Dimensionen der dsthetischen Erfahrung
1

Ientrum aller philosophischen Kuberungen Adornos ilber Musik -
seien sie auf Wagner, Mahler, Strawinsky, Schdnberg und andere
Komponisten, oder gar auf die "kulturindustriellen Produkte” der
sogenannten U-Musik bezogen - 1ist das Kunstwerk in seiner
Komplexitdt. Die Rezeption des Kunstwerks, oder, wie nach Adornos
Anspruch Zenauer gesagt werden mui: die “Erkenntnis" des Kunst-
werks wvollzieht =sich in der Hsthetischen Erfahrung des Subjekts,

die im Bereich der Musik zuni3chst als "adliquates”® bzw. "struktu-
ralles” HGren vorzustellen ist. Die Idee dieses H8renzs ist in der
musikpidagogischen Diskussion nicht unumstritten geblieben

Adorno entwirft =sie bereitz um 1940 als Kontraposition zum
“regressiven” Horen (in einer damals unverdffentlicht Sebliebenen
Studie iber die “NBC Music Appreciation Hour", die erst 1963
unter dem Titel "Die gewirdiste Musik" in De etreus i-
tor erschien1). Interessanterweise konzipiert Adornoc struktu-
relles Hiren ausdriicklich in einem pidagogischen Kontext., Hie
seine Analyse und Kritik der auf "KunsterschlieBung" zwar
angelegten, sie in Wirklichkeit aber verstellenden Rundfunksende-
reihe zeigt, muf strukturelles Héren Ziel jeder "musikalischen
Unterweisung” sein, damit “"der geistige Aspekt von Musik, ihr
Hahrheitsgehalt, das telos kiinstlerischer Erfahrung” 2), iberhaupt
dem Verstehen zugdnglich gemacht werden kann. Diesem Postulat
entspricht Adornos spitere Forderung nach einer differenzierten
Ausbildung der menschlichen Erfahrungsfihigkeit, die er in
verschiedenen Zusammenhingen als eine vorrangige erzieherische
Aufgabe fiir unsere Zeit bezeichnet hat.3)

Genetisch gesehen kann die "Ildee des strukturellen Hérens" als
Modell dez spiteren Begriffs der #Hsthetischen Erfahrung gelten

der in aller Strenge die Hinordnung auf das FKunstwerk festhilt.
Eonstitutiv filir den Vollzug beider sind eine Huflerst gespannte
sinnliche Wahrnehmung wund eine Art “"begriffslosen"” Denkensi);
darin korrespondieren strukturelles Héren und Hsthetische
Erfahrung der Konstitution des Kunstwerks, denn "in Musik, wie in
Jeglicher Kunst® sind "sinnliche und kategoriale Momente"
ineinander, sind "Sinnlichkeit wund Denken reziprok”5). Beide
definieren sich wvom Prozeflcharakter des musikalischen Kunstwerks
her. Strukturelles Hdren subsumiert nicht Details einem {iber-
geordneten Schema, sondern sucht "die Entfaltung des Erklingenden
in threr Notwendigkeit mit den Ohren {zu) denken"b6) AdHquate,
"lebendige" Hsthetische Erfahrung entbindet den im Werk geronne-
nen Prozedl seines Werdens, der nicht "auf vermeintliche Urelemen-
te" zu reduzieren ist; vielmehr wird "unter ihrem Blieck" das
Kunstwerk "selbst lebendig": "Indem es spricht, wird es zu einem
in sich Bewegten, "7) Und flr beide gilt schlieflich auch, daB das
erfahrende Subjekt im Werk *“virtuell erlischt"”, wihrend es
umgekehrt der "Objekbtivitit " des Kunstwerks innewird.8) Struktu-
relles Hiren und Hsthetische Erfahrung stehen in genauer Analocgie
zur philesophischen Reflexion und zum Prozefd der B3ildung9), die
von Adorno gefaft werden als dialektisches Geschehen zwischen
Subjekt und Objekt, das sich "durch die Sache hindurch" reali-
siert.




Aus diesen Hinweisen diirfte deutlich geworden sein, daB zwischen
der "Idee des strukturellen HSrens" und dem Begriff der #Hstheti-
schen Erfahrung nicht nur eine Strukturgleichheit besteht,
sondern dal bereits die Komplexitdt des Adornoschen Erfahrungsbe-
griffs in ihr angelegt ist., Bevor diese im folgenden entfaltat
wird, méchte 4ich auf einen Aspekt der Hsthetischen Erfahrung
eingehen, der zugleich ihre Grenze sichtbar macht: auf ihre Ndhe
zur metaphysischen Erfahrung. Sie wird vor allem im Spitwerk, der
Negativen Dialektik und der Ksthetischen Theorie, thematisch.
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Wie die Philosophie Adornos im ganzen gelesen werden kann als
Durchfiihrung des =zentralen Motivs der "Rettung des Hoflnungs-
losen”10), so tritt in der bescnderen Relation zwischen Hstheti-
scher und metaphysischer Erfahrung vor allem jener Gahalt des
Motivs in Erscheinung, der in der Konstellation von geschichtli-
cher Immanenz und metaphysischer Transzendenz auf das Absolute
verweist. In den Kunstwerken, die Adorno als “CGestalten der
Erkenntnis" bestimmt, ist die Hahrheit der gesellschaftlichen
HWelt ebenso vermittelt wie die Wahrheit des Transzendenten: "Das
Nichtseiende ist ihnen wvermittelt durch die Bruchstiicke des
Seienden, die sie zur apparition versammeln."11) Daher wird das
"authentische" Kunstwerk auch zum Ort metaphysischer Erfahruns.

DaB in der versteinerten, "vergesellschafteten Gesellschaft" die
M&glichkeiten [filir "unreglementierte” Erfahrungen Uberhaupt und
flir metaphysische insbesondere zunichte gemacht sind, legt Adorno
eindringlich dar in seinen Reflexionen {iber das "Sterben heute™2)
in den “"Meditationen zur Metaphysik". Angesichts dieses Ver-
lustes, dem der “Niedergang der objektiven HReligionen"” ent-
spricht, sucht Adorno einen Begriff metaphysischer Erfahrung zu
gewinnen, welcher "der der Sache selbst wire®. Modell hierfiir ist
ihm eine bestimmte kindliche Erfahrung, Filr das Kind ist es
"selbstverstdndlich”, dad alles das, was es an seinem Lieblings-
ort begliickt, "nur dort, ganz allein und nirgends sonst zu finden
sei; es irrt"13). Gerade an dem Irrtum, um den das Kind noech nicht
weifl, wird die Antinomie dieser Erfahrung fiir Adorno deutlich:
“Glick, das einzige an metaphysischer Erfahrung, was mehr ist
denn ohnméchtiges Verlangen, gewdhrt das Innere der Gegenstinde
als diesen zugleich Entriicktes.* In der Paradoxie des Gewhihrten
und zugleich Versagten entzieht sich die "Sache selbst®; sie wird
als Negatives erfahren, nicht als etwas, das man "schon hitte®

wohl aber als Mégliches. Insofern bleibt die metaphysische
Erfahrung an das "Versprechen des Gliicks” geheftet - ein Gadanke,

der in der e Theorie in radikalisierter Form wieder-
kehrt. "Die #sthetische Erfahrung”, so heiBt es dort, “ist die
von etwas, was der Geist weder von der Welt noch von sich selbst

schon hitte, M&glichkeit, werhiefen wvon ihrer Unméglichkeit
Kunst ist das Versprechen des Gliicks, das gebrochen wird. "14) Die
innere Nihe zwischen metaphysischer Erfahrung, die nur noch als
negative miéglich ist, wund @&sthetischer Erfahrung ist hier
uniibersehbar.

Die Runst reagiert nicht nur auf die zunehmende Verhirtung der
Realitit, sondern auch auf den Verlust wahrer Erfahrung. In ihr
ist beides vermittelt: die Defizienz metaphysischer Erfahrung und
die Absenz des in ihr zu Erfahrenden. Das zeigt die Passage aus
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den "Meditationen" in der MNegativen Dialektik, in der Adorno die
Negativitit reiner metaphysischer Erfahrung 2u begreifen sucht,
indem er auf ihre “Aktualisierung" im *“vergeblichen Warten”
verweist. "Hunst hat das aufgezeichnet; Alban Berg stellte im
Hozzeck am hichsten jene Takte, welche, wie nur Musik es kann,
vergebliches Warten ausdriicken und hat ihre Harmonie an den
entscheidenden ZHsuren und am Schlufd der Lulu zitiert.
Vergebliches Warten wverbiirgt nicht, worauf die Erwartung geht,
sondern reflektiert den Zustand, der sein Maf hat an der Versa-
Suns. Je weniger am Leben mehr bleibt, desto verlockender fiirs
Bewultsein, die kargen und jihen Reste des Lebendigen fiirs
erscheinende Absolute 2zu nehmen. Gleichwohl k3nnte nichts als
wahrhaft Lebendiges erfahren werden, was nicht auch ein dem Leben
Transzendentes verhiefe; darilber filihrt keine Anstrengung des
3esriffs hinaus., Ez ist und ist nicht."15)

In der Rezeption wird die in der Chiffre der Musik bewahrte
mataphysische Erfahrung erneut "aktualisiert® und dadurch an das
Subjekt wvermittelt, und =zwar Hdsthetisch. Demnach wire die
dsthetische Erfahrung zugleich eine metaphysische, deren Negati-
vitdt sich in ihr wiederholt. Gleichwohl besteht (in der Refle-
¥ion} eine winzige Differenz: Die im Herk aufgezeichnete Erfah-
rung ist auch dessen "Gehalt"16), sie ist Teil des zu Erfahrenden
der sich dem rezipierenden Subjekt mitteilt als “vergebliches
Warten". Die Bestimmung, daf es sich um "vergebliches" Warten
handele, bezeichnet noch nicht den vollen Gehalt der Erfahrung;
er riickt ndher durch eine zusitzliche, "reflektierte” Bestimmung:
dieses Harten drlckt einen "Zustand” aus, der das Erwartete nicht
"verbirgt”, sondern der durch "Versagung"” gekennzeichnet ist.
Erst durch diese genauere Bestimmung der Vergeblichkeit des
Hartens tritt das zu Erfahrende ganz, in seinem vollen Gehalt, in
den Blick: das, "worauf die Erwartung geht", das, woraufl die
"Bahn" der Erfahrung gerichtet ist, das, wodurch der Zustand des
Hartens wund alle Versagung aufgehoben wiirde. Das Ziel selbst
jedoch, der Fluchtpunkt, auf den hin die antinomische Erfahrung
sich idberschreitet, ist nicht mehr bestimmbar. Hier erreicht die
metaphysische wie die dsthetische Erfahrung ihre HuBerste Grenze:
augenblickshaft 17) blitzt am Fluchtpunkt der Erfahrung das
"verheiflene”, aber unerkennbare Transzendente auf - *“Schein des
Scheinlosen”18), aufgehendes und sich entziehendes Licht ineins.
Ob es "an sich selber”19) ist, teilt sich der Erfahrung nicht mit.

Diese Grenze der Erfahrung vermag auch die philosophische
Reflaxion nicht zu iliberschreiten: "dariiber fithrt keine Anstren-
Sung des Begriffs hinaus". Die aus dem Bediirfnis der "Lebens-
not"20) entspringende unabweisbare Prage nach dem Absoluten miindet
ein 1n dieses Paradox: "Es ist wund ist nicht."21)In der Unmég-
lichkeit einer positiven Aussage ilber das Absolute hilt das
Denken Adornos die M8glichkeit, dal es sein kann, fest - wie das
Kunstwerk, wie authentische Musik. Es "vertritt in der innersten
Zelle des Gedankens, was nicht seinesgleichen ist"22).
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Die @&Hsthetische Erfahrung wird bei Adorno in verschiedenen
Zusammenhingen 2um Thema, aber nicht zu einer " geschlossenen’
Theorie zusammengefant; dies entspricht seiner schon [riih
bekundeten Intention, in "Konstellationen" zu denken23). Wenn im
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folgenden die Komplexitdt der dHsthetischen Erfahrung genauer in
den Blick genommen wird, stiitze ich mich vor allem auf die "Friihe
Einleitung"” zur Ksthetischen Theoria. Dort verdeutlicht Aderno
die Grundziige seines Begriffs der #&sthetischen Erfahrung mit
Hilfe eines Schichtenmodells 24), dessen Differenzierungen eine
aufschliefende Funktion haben, obwohl wvon Schichten in einem
strengen, quasi-rdumlichen Sinne hier nicht gesprochen werden
darf 25

Adorno beginnt seine Darstellung der verschiedenen Momente oder
Schichten mit einem Vorbehalt, indem er davor warnt, den von ihm
gewihlten "Anfang" als solchen zu fixieren. Er setzt ein mit der
Unmittelbarkeit, die er "vom lebendigen Hahrnehmen” her bestimmt.
Solche Unmittelbarkeit ist im Vollzug #sthetischer Erfahrung
uniiberspringbar; doch bildet diese sich erst heraus, indem sie
sich zugleich von der Unmittelbarkeit entfernt. Um dies ganz
deutlich zu machen und MifAverstdndnisse fernzuhalten, hebt Adorno
die isthetische Erfahrung ab von der "falschen” Unmittelbarkeit

die der "vorkiinstlerischen" Erfahrung von dsthetischen Gegenstén-
den eignet. In ihr identifiziert oder gegenidentifiziert sich das
wahrnehmende Subjekt gleichsam blind mit dem kiinstlerischen
Objekt (Personen, Handlungen, Situationen etec.}, "wie im empiri-
schen Leben"; es sucht sich selbst darin. Adorno bringt die
vorkiinstlerische Erfahrung in Verbindung zu der unkontrollierten
“Projektion", von der er an anderer Stelle sagt, daf sie als
"abwegig subjektive" das Kunstwerk "gdnzlich verfehlen" kénne 26),
und die in der Dialektik der Aufklirung beschrieben wird als ein
pervertierter politisch-gesellschaftlicher Haltungsmechanismus,
in dem die Subjekte =ich selbst an die Stelle des Fremden, des
Anderen setzen27) Demgegeniiber ist Hsthetische Erfahrung gerade
dadurch gekennzeichnet, daf sie “"zwischen den Betrachtenden und
das Objekt =zundchst Distanz" legt. Zuschirfend spricht Adorno
hier sogar von einer "GegenbeweZung zum Subjekt®”, die "etwas wie
Selbstverneinung des Betrachtenden" wverlangt. Das Subjekt muf
fihig und bereit sein, =sich dem z2u &ffnen, was die Kunstwerke
"von sich aus sagen und verschweigen"”, Dies alles ist jedoch
gesagt unter ausdriicklicher Wahrung des "Vorrangs von Subjektivi-
tit". Schon die unmittelbare Hsthetische Erfahrung ist fiir Adorne
Seprédgt durch eine in Nidhe und Distanz sich vollziehende Grund-
spannung zwischen Subjekt und Objekt, die sich auf allen Stufen
des Erfahrungsprozesses durchhilt., Ohne diese Spannung bliebe das
Subjekt gefangen im Banne seiner selbst, in "sturer Selbsterhal-

tung". Wie in strukturellem Héren sind die Hinwendungz des
erfahrenden Subjekts zum kiinstlerischen Gegenstand wund seine
Enerzie, sich ganz auf ihn einzulassen, bestimmt durch ein

elzentiimlich 2wischen Rezeptivitit und Produktivitit oOszil-
lierendes, das dem *“8sthetischen Zustand"28) wie Schiller ihn
versteht, nicht fern ist. Adorno nennt dieses besondere Verhalten
= in bildungstheoretischen Zusammenhi3ngsen - mit Hegel "Entidufe-
rung": "Hingabe des Geistes an ein ihm Entgegenstehendes und
Fremdes"29). Diese notwendig zachbezogene Einstellung ist nieht zu
verwechseln mit bloBer Sachlichkeit, die Jjener dialektischen
Spannung zwischen Subjekt und Objekt ebenfalls nicht entsprechen
wirde und im Vorraum @&sthetischer Erfahrung bliebe. Adorno
verweiat auf exakte kunstwissenschalftliche Beschreibungen und
musikalische Analysen, die Sleichwohl "alles Hesentliche schuldig
bleiben”30).
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Als zweite Dimension dsthetischer Erfahrung ist das "Verstehen
der Intention des Werkes" =zu begreifen. Adorno erlidutert den
Begriff Intention, indem er ihn in Entsprechung setzt zu dem, was
in der traditionellen Ksthetik ©"Idee” des Werkes genannt wird

und verweist dazu exemplarisch auf "die Schuldhaftigkeit subjek-
tiver Moralitdt in Ibsens Wildente®. Es handelt sich hier nicht,
wie eine isolierende Betrachtung nahelegen kénnta, um die dem
Kunstwerk wvorausliegende subjektive Intention des Kiinstlers, Es
ist bekannt, dal heute wviele Kinstler 1in Kocmmentaren =zu ihren
Herken die Absichten bzw. Ideen, die ihnen bei der Komposition
vorschwebten, mitteilen, um 2in besseres Verstehen =zu erreichen

Demgegeniiber betont Adorno, daid die subjektive Intention - durch
ihre spannungsreiche Vermittlunmg wmwit dem ("geschichtlichen™)
Matarial - eingeht in die Objektivitit des gestalteten Werkes.
Insofern ist die Rede +von der "Intention des Herkes" eine sehr
bewultae; sie hat 1im Blick, was das FKunstwerk "von sich aus
bekunden will".

Andererseits unterstreicht Adorno, daf die Intention des Werkes
nicht gleich seinem Gehalt ist. Beide sind strikt voneinander zu
unterscheiden 31). Das notwendige Bemilhen um das Versténdnis der
Intention bleibt, wenn @3 sich auf diese allein konzentriert
“vorlidufig”. Es ergreift noch nicht den “"Wahrheitsgehalt"” der
Harke,

Damit wird eine weitere Dimension sichtbar: diejenige, in der
sich dsthetische Erfahrung erst wvollendet. Hier geht es um das
Erfassen des GCehalts der Runstwerke, den Adorno in nachdrilekli-
chen Hiederholungen als ein "“Geistiges" charakterisiert und der
fir ihn WHahrheit oder Unwahrheit in sich birgst. Das Innewerden
des Gehalts bezieht sich einerseits auf dessen "Verhdltnis zu
Stoff, Erscheinung und Intention" des Kunstwerks, andererseits
auf "seine eigene Wahrheit oder Falschheit"”, Erst von dem Punkte
ab, wo die Erfahrung der Herke "die Alternative von wahr und
unwahr erreicht”, werden sie nach Adorno wirklich verstanden.

Die zentrale Forderung Adornos, dafd HAsthetik - und damit Hstheti-
sche Erfahrung - sich "in der Perspektive auf Hahrheit" bewegen
milsse, setzt wvoraus, dafl die WHahrheit *“bis ins Innerste ge-
schichtlich" ist, @inen "Ifaeitkern" hat. Unter den verschiedenen
Umschreibungen, mit denen Adorne seine Formel vom "Wahrheitsge-
halt der Kunstwerke" zu verdeutlichen sucht, scheint mir beson-
ders aufschlufireich jene, die diesen Gehalt dem "fortgeschritten-

sten”, d.h. dem die Zeitsituation in ihren Widerspriichen durch-
schauenden Bewultsein 32) =zuordnet und daraus folgert: "Als
Materialisation fortgeschrittensten Bewulltseins ... ist der

Wahrheitsgehalt der Kunstwerke bewufitlose Geschichtsschreibung. ”
Wie oben ©bereits angezeist besagt dies, daP das Geschehende sich
in den kinstlerischen Produktionen ausprisgt, daf es wvon ihnen
gleichsam mitgeschrieben wund der Deutung zuginglich Zemacht wird
- allerdings nur fiir eine dsthetische Erfahrung, die den vom Werk
ausgehenden Forderungen gearecht 2zu werden sucht und sich mit
ganzer Kraft auf den Gehalt der Werke einlidnt. Ein dieser
Erfahrung 1mmanenter Grundzug 1ist nach Adornes Verstindnis
Kritik 33) Als kritische aber ist die #Hsthetische Erfahrung von
einer wachsamen Emplfinglichkeit fir das Unwahre und Inhumane des
geschichtlich-gesellachaftlichen Ganzen, dem das Werk entwachsen
ist und auf das es zuriickverweist: "Ein Kunstwerk als Komplexion
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von Hahrheit begreifen, bringt es in Relation zu seiner Unwahr-
heit", denn es gibt kein Gebilde der Runst, das nicht teilhltte
an dem Unwahren, wvon dem es umgeben ist, d. h. dem Unwahren "des
Heltalters".

Dafd die 1ins Kunstwerk eingehende Wahrheit nichts Feststehendes -
und darum nichts Fest-zu-stellendes - ist 34), dafd also der
Wahrheitsgehalt der Herke nie endgiiltig bestimmt werden kann,
130t Adorno vom “"Ritselcharakter" der Kunst sprechen35) Damit
markiert er =zugleich die Grenze der Asthetischen Erfahrung. Die
Rétselhalftigkeit, das Unverstehbare der Kunstwerke, woraufl die
dsthetische Erfahrung stdit, ist von ihr allein nicht mehr
auszuloten. Den Ridtselcharakter als solchen sich 2zum Gegenstand
2zu machen, 1ist Aufgabe der Philcsophie. So treibt die Hsthetische
Erfahrung notwendig iiber sich selbst hinaus zur philescphischan
Reflexion als einem "denkenden Verhalten"”, das sich die Kunst-
werke nicht mehr allein immanent erschlient, sondern zugleich
dber sie hinausgreift wund sie auch "von drauflen” angeht.36)1In
diesen Bereich der philosophischen Deutung folgen wir hier dan
Gedanken Adornos nicht mehr. Doch mufte die Grenze, an die
&sthetische Erfahrung stdnt wund an der sie in Philosophie
iibergeht, schon deshalb sichtbar gemacht werden, weil von ihr her
die Eigenart und Leistung dieser Erfahrung eine besondere
Beleuchtung empfdngt: “Philosophie”, so wagt Adorno zu formulie-

ren, "wohnt aller &sthetischen Erfahrung 4inne"37). Has damit
gemeint ist, kommt in den Blick, wenn wir nunmehr das bisher
Aufzewiesens noch einmal durchlaufen und einer notwendigen

Revision unterziehen
L

In analytischer Absicht wurden drei Dimensionen der Hsthetischen
Erfahrung unterschieden:

1. das (unmittelbare! HWahrnehmen des Hsthetischen Objekts,

2. das Verstehen seiner Intention

3. das Erkennen seines Hahrheitsgehalts
Diase Unterscheidung ist weder als eine die einzelnen verselb-
stdndigende Trennung noch als ein bestimmtes Nacheinander, eine
feste Reihenfolge aufzufassen. Der von Adorno nicht gebrauchte
Terminus "Dimension”, den wir gewdhlt haben, sollte sowohl auf
das Vermitteltsein des Unterschiedenen im Ganzen der Erfahrung
hinweisen wie auch die Vorstellung einer hierarchischen Abfolge
fernhalten. (Der in der i inleitung verwendete Begriff der
“Schichten” ist ehar irrefiihrend.} Mdglich wdre es auch, durch-
88ngig von "Momenten™ im heSelschen Sinne zu sprechen.

Adorne setzt durchaus einleuchtend und nachvollziehbar ein mit
der Unmittelbarkeit der lebendigen Wahrnehmuns. Aber er bezeich-
net es seofort als "willkiirlich®, den hier gewiZhlten Anfang als
Anfang der Erfahrung iliberhaupt "fixieren" zu wollen. Die Distan-
zierung des wahrnehmenden Subjekts wvon seinem Objekt, die
&sthetische Erfahrung im Sinne Adornos {iberhaupt erst erméglicht,
ist 2in Akt des Bewulltseins, nicht der Hahrnehmung. "Her nicht
weild, was er sieht oder hirt, Eenieft nicht das Privileg unmit-
telbaren Verhaltens =zu den Werken, sondern ist unfihig, sie
wahrzunehmen, "38) Die distanzierende Arbeit des Bewufitseins
durchbricht bzw, wverwandelt die Unmittelbarkeit, die sie zugleich
voraussetzt und festhdlt. In dieser ihrer Komplexitit entspricht
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die Hsthetische Erfahrung der hohen Komplexitit ihres Gegenstan-
des: auch das Kunstwerk besteht nicht in einem sduberlich zu
scheidenden "Ubereinander” won “Schichten", die es konstituie-
ren 39).

Ist sc das reflektierende Bewultsein schon dem ersten Wahrnehmen
inkorperiert, das dadurch erst 2zum Geltenlassen des Objekts
gelangt, so bewdhrt es sich wveollends im weiteren Vollzug der
Ssthetischen Erfahrung: im Verstehen der Intention und im
erkennenden Begreifen des Wahrheitsgehalts der Kunstwerke. Diese
stete Prisenz und Wirkzamkeit der Reflexion erlaubt es Adorno

vom Innewohnen der Philosophie in der Hsthetischen Erfahrung40)zu
sprechen. Andererseits ©bleibt der Gedanke, der in der philoso-
phischen Erkeantnis zu voller Entfaltung kommt, in der Erfahrung
des Kunstobjekts zurilckverwiesen auf ein Unmittelbares, die
primire Hahrnehmung, "das Moment der Rezeptivitit". "Alle Momente
der Hsthetischen Erfahrung”, so lautet Adornos zusammenfassende
These, "sind reziprok". Nicht anders konstituiert sich struktu-
relles Hdéren, Wie Wir eingangs gesehen haben. Diese Reziprozitidt
kommt in beconderer Heise darin zum Ausdruck, dald Adorno die

Unmittelbarkeit - @Zetreu seinem Einspruch Zegen die "Willkiir",
sie als wunvermittelten Anfang festzuhalten - auch als ein
mégliches, Ja wiinschenswertas Ende des Erfahrungsprozesses

voerstellt. "Die ideale Wahrnehmung von Kunstwerken" wire fiir i1hn
die, in der das durch Reflexion Vermittelte, sozusagen aufl
héherer Ebene, wieder “unmittelbar wird". “Naivitdt" ist in
dieser Perspektive "Iiel, nicht Ursprung"41) - geradezu eine
pidagogische Aussage.

Hie eine solche Naivitdt sich verwirklichen k&nnte, mag aus den
Horten hervorgehen, mit denen Adorno das JXuBerste an méglicher
Erfahrung zu fassen sucht. Indem er - beschreibend und kommentie-
rend - alle ihre Momente zusammenbindet, tritt ihr Innerstes fiir
einen Augenblick ins Licht - jener Kern der Erfahrung, der sich
im Grunde der Versprachlichung entzieht. "3etroffenheit durch
bedeutende Werke benutzt diese nicht als Ausldser flir eigense,
sonst verdrdngte Emotionen. Sie gehért dem Augenblick an, in dem
der Rezipierende sich vergift und im Werk verschwindet: dem von
Erschilitteruns. Er wverliert den Boden unter den Fiiden; die
Méglichkeit der Wahrheit, welche im Hsthetischen B8ild sieh
verkdrpert, wird ihm leibhaft. Solche Unmittelbarkeit im Verhdlt-
niz zu den Werken, eine im grofen Sinn, ist Funktion wvon Vermitt-
lung, wvon eindringender und umfassender Erfahrung; diese verdich-
tet sich 1im Augenblick, und dazu bedarf es des ganzen BewuBt-
seins, nicht punktueller Reize und Reaktionen. Die Erfahrung von
Eunst als die ihrer WHahrheit oder Unwahrheit ist mehr als
subjektives Erlebnis: sie ist Durchbruch wvon Objektivitdt im
subjektiven BewuBtsein."42)
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Anmerkungen

1. Wiederabdruck in Theodor W, Adorno: Gesammelte Schriften
Bd. 15. Frankfurt a.M. 1976. 161-187. Daraus im folgenden
zitiert.

2. Vgl. ebd. 167. - BSiehe dazu Lucia Sziborsky: Adornos
] nases - nstitution - Pddagogi o j:=
ven.  Miinchen 1979. 230-233.

3. vgl. insbesondere die Vortrdge und Gespriche mit Hellmut
Becker, die erschienen sind in Adorno: Erziehung zur Miindigkeit,
Hrsg. wvon Gerd Kadelbach. Frankfurt a. M. 1970 u. &.; ferner Zur
Musikpidagogik, in Adorno:; Dissonanzen., 3. Ausg. Goéttingen 1963.
Wiederabdruck in Adorno: Gesammelte Schriften 3d 14, Frankfurt
a. M. 1973.

4, Vsl. Gesammelte Schriften. 8d 15. 186.

5. Iitate webd., ferner 187. Vgl. Adorno; Gegammelte Schriften.
Bd. 7: Ksthetische Theorie, Frankfurt a.M. 1970, 502: "Bewuftsein
ist keine Schicht einer Hierarchie, welche iliber der Wahrnehmung
sich aufbaute, sondern alle Momente der &Hsthetischen Erfahrung
sind reziprok."

6. Gesammelte Schriften. Bd 15. 184,
7. MHsthetische Theorie  262f. - DaBd die Asthetische Theorie

primidr von der Musik her bestimmt ist, tritt an dieser Stelle
z. B. deutlich hervor

8, vgl. ebd, 396: "... die Selbstnegation des Betrachtenden, der
virtuell im Herk erlischt. Dazu n&tigen ihn die Herke ... je
gréfer die Anstrengung, das Herk und seine strukturelle Dynamik
mitzuvollziehen, ... desto glilcklicher wird das Subjekt selbst-
vergessen der Objektivitdt inne"; ferner Gesammelte Schriften

Bd. 15. 186f: Rezeption wvon Kunstwerken ist keine orientierende
Besinnung. Sie 1&nBt, mit der Arbeit selbstvergessener Aufge-
schlossenheit, von ... Transzendenz sich treiben, anstatt im
blofen Dasein des Augenblicks sich 2u verstocken. Sie ist Denken
wohl, doch kein begriffliches; ihre e2igene Kralt verzehrt sich in
der Absorption der in der Sache aufgespeicherten und erlischt
virtuell in dieser.”

9., V3l. dazu Sziborsky (oben Anm. 2), 258-264.

10. In einem Brief an Max Horkheimer schreibt Adorno 1935:
""kénnte ich doch das Motiv der Rettung des Hoffnungslosen als
Zentralversuch aller meiner Versuche einsetzen, ohne daf mir ein
Mehr zu sagSen bliebe; es sei denn, daf ich 2u jener histecrischen
Verzeichnung des Leidens und des Nichtgewordenen den Leser
hinzudenke, von dem Sie schweigen und der doch der einzige Leser
Wwdre, dem diese Ceschichte des kreatiirlichen Leidens zugeesignet
wire."" Iitiert nach H. Gumnior/R. PRingguth: Max Horkheimer in
Selbstzeugnissen und Bilddokumenten. Reinbek bei Hamburg 1973. -
Zum Motiv der "Rettung" in der Spannung zwischen Gesellschaflts-
kritik und Metaphysik wvz1. L, Sziborsky: Die Rettunz des
[} ungslozse heodor W® d o i a i
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In: Philosophisches Jahrbuch. 89 (1982), 77-98. In theologischer
Perspektive behandelt dieses Motiv Hie t Ri H i

e
des Hoffpunzslosen. Zur “"theologia occulta” in der SpHtphiloso-
phie Horkheimers und Adornos In: Zeitschrift fiir philosophische
Forschung. 30 (1976). 69-81; neuerdings auch Herner Brindle

Rettung des Hoffnungslosen Die theologischen Implikationen der
Philosophie Theodor W, Adornos. Géttingen 1984, (Erstaunlicher-

weise nimmt 3réndle die vorgingigen Arbeiten gar nicht zur
Kenntnis.)

11. Ksthetische Theorie, 129, Vgl. auch 199: "Die Elemente jenes
Anderen sind in der Realitdt versammelt, sie miilten nur, um ein
Ceringes <versetzt, in neue Konstellation treten, um ihre rechte
Stelle zu finden. Weniger als dafd sie imitieren, machen die
Kunstwerke der Realitdit diese Versetzung wvor."

12. Adorno: Negative Dialektik Frankfurt a. M. 1966. 359-364. -
Es darf an dieser Stelle hinzugefiigt werden, daf es Adorno in

der Negativen Dialektik insgesamt darum geht, “unreduzierte
Erfahrung” einzuklagen, gerade auch fir das "Medium begriffli-
cher Reflexion", die Philosophie (wvgl. besonders die Einlei-
tunai, vel. dazu Jiirgen MNaeher: "Unreduziaerte Erfahrung" =
“Verarmung der Erfahrupz*. Die Einleituns der Negativen Dialek-
tik (13-66). In: Die Megative Dialektik Adornos. Einfiihrung -
Dialog. Hrsg. von Jiirgen MNaeher, Opladen 17984 {UTB 1201).
163-203.

13. Mezative Dialsktik 364. Das folgende Zitat 365

14%. Ksthetische Theorie, 204f

15. Negative Dialektik, 366.

16. Vgl. dazu Hsthetische Theorie. 517: "IZwischen der Negativitit

des metaphysischen Gehalts und der Verdunklung des Hsthetischen

waltet eine Relation, nicht Identit#t. Die metaphysische
Negation gestattet keine dsthetische Form mehr, die von sich aus
metaphysische Affirmation bewirkte, und vermag gleichwohl

dsthetischer Gehalt zu werden, die Form zu bestimmen.*

17. Vgl. Holfhart Henckmann;: "Jades KEunstwerk ist 2in Augen-
blick " Versuch, eine These Adornos zu wverstehen. In: Augenblick
und Zeitpunkt. Studien zur Zeitstruktur wund Zeitmetaphorik in
Kunst und Wissenschaft. Hrsg. von Christian W. Thomsen und Hans
Hollinder. Darmstadt 1984, 77-92,

18. Vgl. N tiv i i 394f: "Noech auf ihren héchsten
Erhebungen ist Kunst Schein; den Schein aber, ihr Unwiderstehli-
ches, empfingt sie vom Scheinlosen. Indem sie des Urteils sich
entschldgt, sagt sie, ... #88 8ei nicht alles nur nichts.

Kein Licht ist auf den Menschen wund Dingen, in dem nicht
Transzendenz widerschiene. Untilgbar am Widerstand gegen die

fungible Welt des Tauschs ist der des Auges, das nicht will, daf
die Farben der Welt zunichte werden, Im Schein verspricht sich
das Scheinlose." Dazu Ksthetische Theorie 199: "Hahrheit hat
Kunst als Schein des Scheinlosen. Die Erfahrung der Kunstwerke
hat zum Fluchtpunkt, daf ihr Wahrheitsgehalt nicht nichtig sei;
ein jedes Kunstwerk und erst recht das der ridckhaltlosen
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Negativitdt sagt wortlos: non confundar." Sodann ebd. 154-170;
zur "Rettung des Scheins" auch Negative Dialektik. 384

19. Vvgl. Jsthetische Theorie,  129: "Nicht ist es an der Kunst,
durch ihre Existenz darilber zu entscheiden, ob Jjenes erschei-
nende Nichtseiende als Erscheinendes doch existiert oder im
Schein verharrt."

20. Vgl. Negative Diamlektijlk, 397.

21, Zum Paradox der metaphysischen wie der dsthetischen Erfahrung
vgl, i ¥ gt ism = i i keiti-
schen Theorie Horkheimers und Adornos, In: a m =

i
zismus, Hrsg., von Heinz Robart Schlette. Diisseldorf 1979. 68-91;
bes. B80-86.

22. Negatjve Dimlektik 398, - Vgl. Lothar Zahn: Der Ausklang der
Hegativen Dialektik Adornos Varjationen zur “Metaphysik' nach
Kant, Hegel und Nietzsche, Zum Dritten Teil der Negativen

Dialektik (354-400). In: Mashec (oben Anm. 12}, 273-290.

23. Vgl Die Aktunlitit depr Philogophieg, die Antrittsveorlesung
Adornos. Erstverdffentlichung des Manuskripts (Datierung
7.5.1931) in Adorno; Gesammelte S te Bd 1. Frankfurt a. M.

1973. 325-344.

24, Jlsthetische Theorie. 573-517. Soweit im folgenden Zitate
nicht eigens nachgewiesen werden, stammen sie aus diesem Passus.

25. Vgl. ebd. 502: "Kein Kunstwerk besteht in einem Ubereinander
der Schichten; das 1ist erst das Ergebnis kulturindustriellen
Kalkiils, des verdinglichten Bewuptseins."

26. Vgl. ebd. 261.

27. vegl. Max Horkheimer u H : i i

Aufklirung, Frankfurt a.M. 1969. Die Ausflhrungen, auf die
Adorno in einer Fubnote (JKsthetische Theorie, 514) verweist
finden sich in dem Essay Elemente des Antisemitismus, Ebd. 196ff.
28. vgl. i i H i g e Erziehung des
Menschen in einer PReiha wvon Briefen (19. - 22. Brief), Die

Ubereinstimmung zwischen dem unmittelbaren Moment der Hdstheti-
schen Erfahrung, wie Adorno es mit Verweis auf das Kantische

“interesselose HWohlgefallen” (574%) beschreibt, und Schillers
Bestimmung des dsthetischen Zustands besteht in dem Gleichgewicht
der passiven und aktiven Krdfte des Subjekts. Anschauung und

Denken, die sich gegenseitis durchdringen und steigern, werden
erst durch den listhetischen Cegenstand in dieses "freie Spiel"
gebracht <(Schiller), wihrend sie wumgekehrt die Erfahrung des
Gegsenstandes erméglichen und bestimmen. Schiller legt den Akzent
eindeutig auf das Subjekt, das im Hsthetischen Iustand in sein
wahres Menschsein gebracht wird (Schénheit als "unsre zweite
Schépferin®). Adorno verschiebt den Akzent insofern, als ez vor
allem um die Erkenntnis der HWahrheit des Hunstwerkes geht. In
dieser Akzentuierung der @#sthetischen Erfahrung riickt die
Asthetik Adornos in die Nihe der FKunstphilosophie Schellings.
Dessen These, dafd die Kunst "das einzigZe wahre und ewig%e Organon
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zugleich und Document der Philosophie® sei, besagt u.a., dafB im
Kunstwerk eine Wahrheit objektiviert und dsthetisch erfahrbar
geworden ist, welche die Philosophie "nicht darstellen”, sondern
nur in innerer ("intellektueller") Anschauung erfassen kann

Indem das Kunstwerk diese filir den Philosophen nur subjektiv
erfahrbare Wahrheit objektiv macht, bezeugt und wverblirgt es nicht
nur die Yahrheit des Angeschauten, sondern es selbst bringt den

Menszchen zur "Erkenntnis des Hochsten” (vgl. F. 9. J. Schelling
System des transzendentalen Idealismus, Sechster Hauptab-
schnitt), - Zur ‘zweiten Reflexion’ der in der Kunst objekti-

vierten Wahrheit durch die Philosophie s. unten Anm. 35.

29. Vgl. Adorno: Gesammelte Schriften. 3d 10,2: Rulturkritik und
Gegallschaft II Eingriffe, Stichworte, Anhansg. Frankfurt a. M.
1977. 495 {(Heotiz fiber Gejsteswigsenschaft und Bildunz). =~ Zur
8ildungstheorie Adornos vgl. die Untersuchung von Hans-Hartmut
Kappner; Die Bildungstheorie Adornos als Theorie der Erfahrung

von Kultur und Kunst. Frankfurt a. M. 1984

30. Werner Schmalenbach, Direktor der Rheinischen Kunstsammlun-
gan, hat  kiirzlich betont, dafl er ein Gemilde nur dann kaufe,
wann die Kraft des Werkes, das, was von ihm ausgehe, stédrker sei
als er szelbst, stirker als der Widerstand, den er aus Distanz-
grinden sclange gegen das Werk aufbaue, bis dieses ihn v8llig
fiberzeuge. Das scheint mir ganz im Sinne dessen formuliert, was
Adorno dem FKunstwerk zuspricht. - Vgl. Rheinische Post wvom 15

Mérz 1986, Nr. 63.

31. Vgl. auch KEsthetische Theoria, 104F.

32. Vgl. ebd. 285: "das Ffortgeschrittenste Bewuidtsein der

Widerspriiche im Horizont ihrer méglichen Versdhnung". Das
folgende Zitat 285f. - Der zentrale Gedanke, dafl der Wahrheits-
gehalt geschichtlich bestimmt sei, ist einer der dltesten der

thetische eprie Adornoe entwickelt 4ihn bereits in den
Zwanziger Jahren in enger Verbindung mit seiner Theorie des
musikalischen Materials. Sein erster Brief an Krenek vom
9.%.1929 bringt ihn klar zum Ausdruck: "... ich messe jeder
legitimen Kunst in einem bindigen Sinne den Charakter wvon

Erkenntnis zu. Einschrinkend méchte ich nur sagen, dafl ich nicht
von einer freischwebenden Rationalitdt ausgehe, die geschichts~-
frei =zwischen den Chancen, die das Material bietet, wihlt,
sondern daf ich die Erkenntnis in Kunst flir bestimmt halte durch

die gaschichtliche Aktualitdt." (Theodeor %,  Adorno und Ernst
KErenel; Briefwechsel, Hrsg. von Wolfgang Rogge. Frankfurt a. M
1974, Zitat: 12.}) Interessanterweise {bertrigt Adorno wenig

spdter den Gedanken der “"geschichtlichen Aktualitdt" der Hahrheit
voen der Musik auf die Philosophie. In den Thesen f{iber die Sprache
des Philosophen (Gesammelte Schriften Bd 1. 367) heifnt es: "Der
Philosoph hat nicht widhlend Gedanken auszudriicken, sondern muf}
die Horte finden, die nach dem Stande der Wahrheit ... einzig
legitimiert sind, die Intention 2u tragen, die der Philesoph
nicht anders aussprechen kann, als indem er das Wort trifft, dem
z2ur geschichtlichen Stunde solche Hahrheit innewohnt." Vgl. L.

iborsky: Dialektik m ist Musi Verborgene werkge-
schichtliche Voraussetzungen der Negativen Dialektik. In: MNasher
(oben Anm. 12), 90-129, bes. 99-106; ferner Jziborsky (oben Anm,
2), 21-1058.
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33. Vgl. auch Ksthetische Theorie. 289; 391.

34, Vgl. ebd. 195: “Der Wahrheitsgehalt der Kunstwerke ist kein
unmittelbar zu Identifizierendes."

35. Vgl. ebd. 192f: "In oberster 1Instanz sind die Kunstwerke
rdtselhaft ... ihrem HWahrheitsgehalt nach. Die Frage, mit der ein
jegliches den aus sich entlint, der es durchschritt - die: Was
soll das alles? rastlos wiederkehrend, geht iber in die: Ist es
denn wahr?, die nach dem Abscluten, auf die jedes Kunstwerk
dadurch reagiert, dald es der Form der diskursiven Antwort sich
entschldgt.” Eben darum bedarf der Wahrheitsgehalt der philoso-
phischen Explikation. Diese wvollzieht sich methodisch in der
Konfrontation wvon Erfahrung und Theorie, die sich wechselseitig

korrigieren ( vgl. 524), oder anders gesagt: "durch die Thecrie
hindurch, welche die Erfahrung reflektiert" (185). (Zur Hechsel-
wirkung von Erfahrung und Theorie vgl. auch Negative Dialektik

39.) In ig i icht bedeutet dies, daf die Wahrheit des
Kunstwerks mit der philosophischen Wahrheit "koinzidiert® (wvgl.
197}, oder auch: im Hahrheitsgehalt eines Werkes "konvergiert"
die Philosophie mit der Kunst oder "erlischt in ihr" (507}, - In

der wechselseitigen Verwiesenheit von Kunst und Philosophie, die
in Jje wverschiedener Form die gleiche Wahrheit zum Ausdruck
bringen, stimmen Adornos und Schellings Theorie {iberein, sofern
auch fir Schelling die Wahrheit der FKunst einer ~zweiten
Reflexion durch die Philosophie bedarf (s. oben Anm. 28). Vgl.
Schelling: Vorlesungen iiber Philosophie der Runst. Einleitung.

36. Vgl. KEsthetische Thaorie, 520; ferner auch 197: "genuine
dsthetische Erfahrung muid Philosophie werden oder sie ist
Uberhaupt nicht, "

37. Ebd., 524,

38. Ebd. 502. - Die @#sthetische Erfahrung darf nicht als eine
punktuelle begriffen werden, die unabhingig wlre von der "Konti-
nuitdt des erfahrenden Bewufitseins". Vielmehr ist sie "gefdrbt
von aller anderen Erfahrung wund allem - Wissen des Erfahrenden®,
die in die je wund je besondere Erfahrung eines Kunstwerks
hineinwirken. Vs5l. ebd. 40O.

39. Vgl. oben Anm. 25

40, Dies dirfte oben in Abschnitt 2 spitestens an der Grenze der
Erfahrung deutlich sSaworden sein; Unmittelbarkeit und Reflexion

bzw. begriffslose wund bagriffliche Erkenntnis sind durch
einander und mit einander vermittelt,
41, Ksthetische Theorie, 502, Vgl. auch Negative aktik. 156

"Ursprung fiele allein dem Ziel zu, konstituierte sich erst von
diesem her."

42, HKsthetische Theoris. 363.

: . . k'

D: Sie haben sich bemiiht, Adorno in seiner Erkenntnisweise
kulturgeschichtlich einzuordnen. Das geschieht bei Ihnen impli-
zit, und 1ich meine herausgehdért 2zu haben, daf eine Nihe zur
Hermeneutik besteht, etwa zu wirkungsgeschichtlichen Fragen bei
Gadamer, aber auch zur HKsthetik Hegels. Wo sind Verbindungen in
erkenntnistheoretischer Hinsicht 2zwischen der Geschichtsphiloso-
phie aus der Richtung Gadamers und dem Erkenntnisinteresse, wie
es Adornoc an den Tag legt?

Sziborsky: Bei Gadamer ist es ja so. dad sich ein Werk erst in

seiner HWirkungsgeschichte entfaltet. Auch wir stehen in der
Hirkungsgeschichte, und unser Urteil (ber Kunstwerka, unser
Verstehen wvon Kunstwerken ist durch diese Wirkungsgeschichte

mitgeprdgt. Wir haben eine Vorurteilsstruktur, die wir mitbringen
und die in die Erfahrung der Werke hineinwirkt. Fiir Adorno
schlieft die jeweilige Erfahrung eines Kunstwerks alle Erfahrun-
gen mit ein, die das Subjekt in seiner Subjektivitit gemacht hat,
d. h. sein &Zanzer Erfahrungshorizont geht mit ein. Henn man
bedenkt, dald dieses Subjekt ja ein geschichtliches und gesell-
schaftliches Subjekt ist, mithin in einem Traditionszusammenhang
steht und auch von dort her sich selber zu begreifen hat, k8nnte
hier eine Verbindung zu Gadamer hergestellt werden. Das Subjekt
korrespondiert in seiner Erfahrung mit dem, was das Kunstwerk an
sedimentierter Geschichte in sich hat.

D I: Ich glaube, daB die Positionen Adornos und Gadamers da doch
sehr verschieden und nicht wvergleichbar sind. Wenn Adorne wven
Airkung spricht, dann verwendet er dieses Wort in einem negatiwven
Sinn. Kunstwerke, die Wirkung haben, sind durch den Rulturbetrieb
gleichsam kompromittiert, sie sind Funktion dieses Betriebs,
wihrend sich bei Gadamer die Wahrheit gerade in dieser Wirkung
entfaltet. Die Bedeutung des Wortes Hirkung ist bei Gadamer eine
andere als bei Adorno. Ich méchte noch darauf hinweisen, dap fir
Adorno der Wahrheitsgehalt im Kunstwerk ist, d.h, er wird durch
den Akt der Produktion und nieht durch den der Rezeption be-
stimmt., Das Stadium der Rezeption ist fiir ihn ein sekundires.

Sziborsky: Eine gravierende Differenz zu Gadamers Theorie der
Hirkungsgezschichte ist durch Adornos Theorie der Kulturindustrie
Eegeben; dies ist in aller Schérfe festzuhalten. Trotzdem, so
meine ich, bleibt die Frage bestehen, ob sich nicht doch auch
Verbindungzlinien aufzeigen lasgen

D II: Der kulturkritische Aspekt hat bei Gadamer sicher keine
grofle 3edeutung. Aber die Verbindungslinien erscheinen mir
evident, wenn man von dem Begriff der Hsthetischen Erfahrung
ausgeht. Sie haben darauf hingewiesan, dad der fHsthetische
Erfahrungsprozeld nach Adorno 2zu einer besonderen, einer neuen
Naivitdt Ffilhren kénne. Auch bei CGadamer besteht das Ende der
Gsthetischen Erfahrung nicht in einer einmaligen Erfahrung
scndern eben in der besonderen Offenheit fiir neue Erfahrung. Das
ist die gleiche Naivitdt, die auch bei Adorno gemeint ist, dan
ndmlich Erfahrung nicht darin ende, dafl man letztlich alles
besser wisse, sondern da® man fiir das, was neu auf uns zustrdmt,
besonders offen werde,
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D III: Meines HWissens hat sich Adorno mit Gadamer kaum auseinan-
dergesetzt, nur mit dessen Lehrer Heidegger. Wohl aber Ffilhrte
Habermas eine Auseinandersetzung mit Gadamer. Habermas stellt
einen IZusammenhang her, dem auch Adorno wohl zugestimmt hidtte. Er
rezipiert GCadamer mit dessen Konstruktion des hermeneutischen
Zirkels durchaus positivwv, Das wundert nicht, denn Gadamer
entwickelt seine Konstruktion von Hegel her. Aber jetzt kommt die
entscheidende Differenz angesichts der Ontologisierung des
Zirkels, die bei Gadamer eine =zentrale Rolle spielt. Dieser
Ontologisierung widerspricht Habermas - das hidtte Adorno wohl
auch getan. Denn der Gedanke der "Flaschenpost", mit dem die
"Philosophie der neuen Musik" endet, meint im Grunde gZenommen ein
Ausbrechen aus dem Iwang des hermeneutischen Zirkels. Und das ist
auch der Punkt, den Habermas gegen Gadamer ins Spiel bringt, wenn
er sagt, der hermeneutische Zirkel sei wirklich ein BewegSungsge-
setz, das die Erkenntnis wesentlich mitbestimme, aber es sei doch
zu {berlegen, ob man nicht irgendwann gewissermaflen aus diesem
hermeneutischen Zirkel herausspringen oder ihn aufsprengen milsse

- Es wurde noch das erkenntnistheoretische Moment angesprochen

Dazu eine Anmerkung: Vieles von dem, was Adeorneo sagt (sich in
eine Sache hineinbegeben und sich dem Gesetz, der Logik einer
Sache fiigen, aber gleichzeitig in Distanz =2u dieser Sache sein

gewissermaflen in der Distanz der Reflexion), hdrt sich iiber groBe
Strecken einfach wie eine Paraphrase Hegels an, ndmlich dessen

was Hegel unter der Anstrengung des Begriffs versteht.

Sziborsky: Ja, das stimmt. - Ich m8chte gerne noch etwas ergin-
zen. Der hé&chsten Form der Erfahrung des Kunstwerks korrespon-
diert ja das Kunstwerk selbst. Wenn Adorno vom Kunstwerk spricht,
dann sagt er, "es erscheint”, er spricht von "Aufblitzen", von
"apparition" - Erfahrung vollzieht sich im Augenblick; dieses ist
etwas ganz anderes als das, was Gadamer meint. Zumindest themati-
siert Gadamer dieses nicht. DaB Kunstwerke sich von sich aus (als
wiren sie Subjekte) nur in Momenten, nur augenblickshaflft er-
schliefden und nicht kontinuierlich in der Zeit, ist ein wichtiger
Gezsichtspunkt bei Adorno

D: Zu den "Dimensionen" der Erfahrung: Im Vortrag erwdhnten Sie
den Begriff des strukturellen Hérens, und Sie sagten auch, daf
die verschiedenen Ebenen der Entfaltung des Wahrheitsgehaltes
nicht getrennt werden kdnnten. Fir mich hat "strukturelles Héren"
eine Dimension, die auf einer unteren Ebene angesiedelt ist, die
verwissenschaftlicht, positivistisch in Kategorien gefailt werden
kann., Den Gegenbezriffl dazu hat Adornoc in seinem Rundfunkvertrag
"Schéne Stellen" vorgefihrt, und zwar als "Verweilen im schdnen
Augenblick", was mir unvereinbar erscheint mit der Forderung nach
strukturellem Héren. Adornoe ketzert gewissermaden gegen sich
selbst. DafR ferner dieses "AufZehan-im-Augenblick' mit den
schlagartigen Erfahrungen des Wahrheitsgehaltes der Kunst nicht
vereinbar ist, mdchte ich gerne betocnen. Hier ist dann auch die
Stelle, an der die musikpiddagogische Vermittelbarkeit von Kunst
endet: das "Aufblitzen" der Wahrheit liegt jenseits der Grenze
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