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Qivind Varkoy & Hanne Rinholm'

Die Kritik des Asthetischen

Einige von Jiirgen Vogt inspirierte Gedanken

Der Beitrag wurde aus dem Norwegischen iibersetzt von Stefan Gies

Einleitung

Ein wichtiger Bestandteil der philosophischen Praxis ist die Untersuchung und Erérterung von
Theorien und Konzepten, insbesondere von solchen, die fiir bestimmte akademische Denkschulen
und Fachtraditionen konstitutiv sind oder zu sein scheinen. Ein besonderes Augenmerk muss
daher auf Begriffe gelegt werden, die fiir solche Konzepte von zentraler Bedeutung sind und in
diesen Konzepten hiufig verwendet werden. Das heifit aber nicht, dass diesen Begriffen deshalb
notwendigerweise ein klares Verstindnis, eine einheitliche Interpretation oder eine konsistente
Anwendung zugrunde liegt. Mitunter kann sogar der Eindruck entstehen, solche Begriffe wiirden
in Bezug auf ihren Inhalt und ihre Bedeutung bewusst im Vagen belassen, sich der Eindeutigkeit
entziehen und so einer Form der ,sprachlichen Vernebelung” Vorschub leisten. Kommt es zu einer
solchen Vernebelung, fallen aber fir das Textverstindnis moglicherweise entscheidende
Spannungen oder Widerspriiche unter den Tisch. Und so kann es passieren, dass Standpunkte,
die eigentlich als zu hinterfragende in die Debatte eingebracht wurden, pl6tzlich zu herrschenden
Standpunkten werden, ohne dass sie je Gegenstand einer Diskussion gewesen wiren. Es gehort
daher zu den wichtigsten Aufgaben philosophischer Forschung, der Frage nachzugehen, welche

Funktion solche sprachlichen Vernebelungen im Einzelfall haben.

Zu den Konzepten, die in besonderem Mafle der Gefahr der sprachlichen Vernebelung
unterliegen, gehort das Konzept der Kritik. Wenn wir {iber den Bereich der musikpidagogischen
Forschung hinausblicken, konnen wir feststellen, dass sich heutzutage viele Geistes- und
Sozialwissenschaftler in Themenbereichen bewegen, in denen mit Begriffen wie Hegemonie,
Marginalisierung, Intersektionalitit, Differenz, Diversitit, Identitit, Performativitit,
Postkolonialismus sowie — besonders populidr und verbreitet - Neue Medien und Technologien
gearbeitet wird. Die stindig wachsende Zahl von Themen und Begriffen, die implizit den
Anspruch in sich tragen, als Kritik verstanden zu werden, ldsst es geraten erscheinen, das Konzept

der Kritik selbst zu hinterfragen.

! Frither Hanne Fossum.
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In der musikpiadagogischen Literatur steht der Begriff Kritik in enger Verbindung mit Konzepten
der gesellschaftlichen oder individuellen Emanzipation oder Selbstbestimmung, wie es zum
Beispiel der Fall ist, wenn von  kritisch-konstruktiver Didaktik” die Rede ist oder von
,demokratischem Musikunterricht®, von ,Partizipation® oder wenn musikpidagogische
Forschung als Form von activism verstanden wird. Zum Tragen kommt der Begriff aber auch,
wenn dariiber nachgedacht wird, ob und wie Musik selbst kritisch sein kann (vgl. u. a. DeNora
2000; Hanken & Johansen 2021). Hinzu kommt, dass wir den Begriff mit einer bestimmten
pidagogischen Denkrichtung verbinden, die einst als ,Kritische Erziehung” Furore gemacht hat
(Varkey 2017, Kap. 2). Der Gedanke, dass musikalische Bildung dazu beitrigt, das Individuum zu
skritischer Reflexion® zu befihigen, gehort inzwischen zu den Allgemeinplitzen nahezu jeder
musikalischen Bildungstheorie (wie {iibrigens auch ganz allgemein jeder Bildungstheorie,
insbesondere wenn es um den hochschulischen Bereich geht). Wie verhilt sich also die
musikpiddagogische Forschung heute zum Begriff der ,Kritik® — im weiten Spannungsfeld

zwischen Vorstellungen von ,Revolution® und ,Mikropolitik“?

Was die Musikpidagogik betrifft, beziehen sich kritische Debatten hiufig auf Fragen nach der
Bedeutung von Musik und des Musikunterrichts fiir das Individuum einerseits und fiir die
Gesellschaft andererseits. Im Kern geht es dann meistens um die Frage, was gute Musik ist bzw.
wer dariiber entscheidet, was gute Musik ist, warum sie zum Gegenstand schulischer oder
auflerschulischer Bildung werden sollte und warum wir tiberhaupt mochten, dass junge Menschen
musikalische Fihigkeiten und Fertigkeiten erwerben. Diese Fragen werden seit langem von
Forscher*innen und Theoretiker*innen aus unterschiedlichen Traditionen gestellt. Adorno
(1956) ist ebenso in diese Reihe zu zihlen wie Simon Frith (1996) und Jiirgen Vogt (2012 und
2017), Juliet Hess (2019) oder Alexandra Kertz-Welzel (2022). Im Folgenden soll Adornos Denken
besondere Aufmerksamkeit geschenkt werden. Die unverwechselbare Weise, in der er
Kunstwerkorientierung mit Gesellschaftskritik verkniipft hat, ist ein zentraler Bezugspunkt

unserer Argumentation und zieht sich wie ein roter Faden durch den Text.

Wir haben die Erfahrung gemacht, dass sich sowohl das Verstindnis des Begriffs Kritik, als auch
die Rezeption der Theorien Adornos je nach Ort, kulturellem Kontext und politischer Situation
unterscheiden. Unsere Deutung erfolgt aus einer skandinavischen Perspektive. Das heif3t, dass wir
die Dinge vermutlich etwas anders deuten als es deutsche, britische oder amerikanische

Musikpiddagog*innen tun wiirden.
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Jiirgen Vogt und das Kritische

Schon in fritheren Publikationen haben wir den Einfluss der deutschsprachigen Fachdebatte auf
die musikpidagogische Forschung in Norwegen und Skandinavien untersucht. Spuren
hinterlassen hat diese Debatte vor allem in der Erérterung von Fragen zur Asthetik sowie zu
musikpidagogischen Konzepten (Fossum 2010; Fossum & Varkey 2012). Dass sich der Einfluss
insgesamt trotzdem in Grenzen hielt, diirfte vor allem daran liegen, dass die deutsche Fachliteratur
zu diesen Themen fast ausschlieflich auf Deutsch verfiigbar ist und zugleich der Anteil der
skandinavischen Bevolkerung, der iiber gute Kenntnisse der deutschen Sprache verfiigt, seit
Jahrzehnten riickldufig ist. Aus jiingerer Zeit gibt es jedoch auch positive Entwicklungen zu
vermelden. Deutsche Autor*innen, die sich regelmifig zu Fragen der musikalischen
Bildungstheorie zu Wort melden, darunter auch Jiirgen Vogt, treten vermehrt als Keynote-
Speaker oder mit anderen Beitrigen auf den englischsprachigen Konferenzen des Nordic Network
for Research in Music Education in Erscheinung. Es gibt gemeinsame Forschungsprojekte und auch
der akademische Austausch nimmt an Intensitit zu. Wir, die Autor*innen dieses Beitrags,
verfolgen seit einigen Jahren mit groflem Interesse insbesondere die Debatte um Fragen der
Asthetik sowie der Kritischen Theorie im Umfeld der Frankfurter Schule — eine Debatte, zu der

Jiirgen Vogt ganz mafigeblich beitrigt.

In ,einer Art Vermisstenanzeige” ging Jiirgen Vogt vor gut 10 Jahren der Frage nach, was Kritik
als wissenschaftliche Methode bedeuten kann und welchen Beitrag sie (noch) zur aktuellen
musikpidagogischen Forschung in Deutschland leistet (Vogt 2012). Sein Eindruck war, dass ein
Verstindnis von Musikpidagogik als kritische Wissenschaft in den zuriickliegenden Jahren
zunehmend von empirischen sozialwissenschaftlichen Ansitzen verdringt wurde. Vogt erklirt
diese Entwicklung u. a. damit, dass eine kritische Musikpidagogik, die sich im Kern auf die
Beschreibung von Defiziten stiitzt, die bestimmten historischen und sozialen Gegebenheiten
geschuldet sind, mit der Beseitigung dieser Defizite ihre Daseinsberechtigung verliert und damit
sozusagen zum Opfer ihres eigenen Erfolgs wird (Vogt 2017, S. 333). Was friiher einmal als
kritische Position daherkam, ist inzwischen ,lehrplantauglich® geworden, indem es zuerst
integriert, dann isoliert und damit seines einstmals kritischen Stachels beraubt wurde (Vogt 2017,

S. 334).

Um zu kldren, was Kritische Musikpddagogik heute noch oder wieder bedeuten konnte, fragt Vogt
nach dem Beitrag, den die Kritische Theorie der Frankfurter Schule zu einem Selbstverstindnis
leisten kann, das den Anforderungen der Gegenwart gerecht wird (Vogt 2017). Einerseits sieht
Vogt in Adorno den Urvater der kritischen Musikpiadagogik, insofern er mit seinem Aufsatz Zur

Musikpddagogik in den 1950er-Jahren den Grundstein fiir nachfolgende Stromungen gelegt hat
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(Adorno 1956). Andererseits weist Vogt — unter Verweis auf einen Text von Wolfgang Martin
Stroh (2002) — aber auch darauf hin, dass die vielen Stimmen und Positionen, die sich insbesondere
in den 1960er und 1970er-Jahren artikuliert haben und mehr oder weniger einer kritischen
Musikpidagogik zugerechnet werden konnen, keinen gemeinsamen Bezugspunkt im Sinne eines
von allen Protagonist*innen geteilten Theorieparadigmas oder eines gemeinsamen Repertoires

wissenschaftlicher Methoden erkennen lassen.

Besonders interessant finden wir Vogts Hinweis, dass die Art und Weise, in der Adorno eine
Verkniipfung von Werkorientierung und Gesellschaftskritik hergestellt hat, fiir viele offenbar nur
schwer nachzuvollziehen war und sich zudem dagegen sperrte, in musikpidagogische
Handlungsanweisungen {ibersetzt zu werden. Dies ist sicher einer der Griinde, warum Adornos
Ansatz in der Folge nur in sehr begrenztem Umfang fiir die Begriindung einer kritischen
Musikpidagogik fruchtbar gemacht werden konnte (Vogt 2017, S. 334-335). Fiir unsere weitere
Argumentation ist dieser Hinweis von zentraler Bedeutung, insofern wir — ankniipfend an Jiirgen
Vogt - die These aufstellen, in der Rezeption (und Nicht-Rezeption) von Adornos isthetischer
Theorie und seiner Kritik an der Musikpiddagogik habe eine inhaltliche Verschiebung in der
kritischen Auseinandersetzung um den Sinn und Wert von Musik und Musikpidagogik
stattgefunden, die als eine Verschiebung vom Asthetischen zum Funktionalen beschrieben
werden kann. Man konnte die Ursache dieser Verschiebung auch so deuten, dass ein fiir Adornos
dsthetische Theorie zentraler Punkt von vielen seiner Apologet*innen nicht verstanden wurde,
dass nimlich die Gesellschaftskritik immanenter Bestandteil des Asthetischen ist, dass
Gesellschaftskritik in die Werke der Kunst und der Musik von vornherein eingeschrieben ist
(Rinholm & Varkey 2021). Wir werden auf diesen Punkt im Rahmen einiger Uberlegungen zum
kritischen Potenzial existentieller Erfahrungen zuriickkommen, die der Mensch in der Begegnung
mit Musik machen kann, und wir werden dabei woméglich auch Adorno ein wenig gegen den

Strich biirsten.

In der anfangs erwihnten Publikation aus dem Jahre 2012 nimmt Jiirgen Vogt (Vogt 2012)
Stellung zu Lucy Green, die - einem Ansatz folgend, der seinem eigenen dhnelt — der Frage
nachgeht, ob eine zentrale Kategorie der Kritischen Theorie der Frankfurter Schule, ndmlich die
Ideologiekritik, im Rahmen aktueller Musikpidagogik noch eine Daseinsberechtigung habe
(Green 2003). Ideologie beschreibt Green in dieser Publikation als ,ein Set von Ideen, Werten und
Annahmen, die dazu neigen, soziale Beziehungen zu verdinglichen und auf diese Weise zu
legitimieren (,a set of ideas, values and assumptions that tend to reify and legitimate social
relations) (Green 2003, S. 7). Vogt kritisiert ein derartiges Ideologieverstindnis als ,recht
traditionell” und hilt die Vorstellung von Ideologiekritik, die Green auf die Idee des autonomen

Kunstwerks im Sinne der abendlindischen Musikgeschichte zuriickfiihrt, fiir ,ebenso traditionell”.
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Das entspricht seiner Einschitzung nach nicht dem ,Stand der komplexen Diskussion etwa bei

Geuss, Eagleton oder Jaeggi“ (Vogt 2012, S. 349; vgl. auch Eagleton 2000 und Jaeggi 2009).

Auch wir sind schon in fritheren Arbeiten der teilweise massiven und innerhalb der
musikpidagogischen Forschung vielstimmig vorgetragenen Kritik an der Kunstwerkorientierung
entgegengetreten (Fossum 2010; Fossum & Varkey 2012; Varkey & Rinholm 2020; Rinholm &
Varkey 2021). Prominent findet sich diese Kritik insbesondere bei Vertreterinnen der
angloamerikanischen, aber auch bei skandinavischen Autor*innen (vgl. auch Jorgensen 2003, S.
78-79).

Wir teilen Jirgen Vogts Einschitzung, dass Lucy Greens Kritik am autonomen Kunstwerk
Tradition hat in der Musikpddagogik. Nach unserem Eindruck ist die Ablehnung der Orientierung
an Kunstwerken mittlerweile zum Common Sense einer musikpidagogischen Community
geworden, in der sich der Kern des kritischen Diskurses vom Begriff des Asthetischen entfernt
hat, wogegen funktionale Bestimmungen des Werts von Musik an Bedeutung gewonnen haben.
Damit geht aber auch die Moglichkeit der Bezugnahme auf das kritische Potenzial verloren,
welches in der Idee von der Begegnung mit Musik als existentielle Welterfahrung liegt (Pio &
Varkoy 2012; Pio & Varkey 2015, Introduktion; Varkey 2017, Kapitel 4 und 5). Darauf werden

wir im Folgenden zurtickkommen.

Das Asthetische als Kritik

Auch in einem skandinavischen musikpidagogischen Kontext wird der Begriff ,Kritik”
naturgemifl mit der ,Kritischen Theorie® der Frankfurter Schule in Verbindung gebracht.
Insbesondere auf Adorno wird in diesem Zusammenhang immer wieder Bezug genommen. In
Skandinavien wurden Adornos musikalische Schriften seit den 1970er Jahren rezipiert, und ihr
Autor war in den Anfangsjahren eher bertichtigt als beriihmt, und zwar wegen der Verachtung,
die er Jazz und populirer Musik entgegenbrachte, aber auch wegen seiner elitiren Haltung zum
,richtigen” Héren von Musik. Obwohl auch Teile der biirgerlichen Musikkultur in seinen Augen
keine Gnade finden, ist seine Abneigung gegen Jazz und populire Musik von ganz anderer
Qualitit. Das kommt nicht zuletzt in seiner hierarchisch gestuften Kategorisierung von
Horertypen bzw. Typen des Musikhorens zum Ausdruck: An der Spitze steht der Experte, dann
folgen der gute Zuhorer, der Bildungskonsument, der Ressentimenthorer, der Jazz-Experte, der
Unterhaltungshérer und schlieflich der gleichgiiltige unmusikalische Hérer (Adorno 1973). Auf
der anderen Seite muss Musik, um Adornos #sthetischem Ideal geniigen zu konnen, als
fortgeschrittene Entwicklung des musikalischen Materials formale Gestalt annehmen.

Demgegeniiber steht das, was er als ,vulgire Musik“ bezeichnet: Jazz und Popularmusik, die in
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seinen Augen als Produkte der Kulturindustrie lediglich kommerziell vorproduzierte Klischees
wiederholen (Ruud, 2016, S. 151 ff.). Soweit Adorno in Skandinavien iiberhaupt rezipiert wurde,
geschah dies fast ausnahmslos mit kritischem Unterton (Dyndahl & Varkey 2017), was sicher auch
daran lag, dass die skandinavische Diskussion schon friih entscheidende Impulse von den Cultural
Studies und der sogenannten ,Birmingham School” empfing und vermutlich selten der ganze
Adorno gelesen wurde. Nicht zuletzt die von Simon Frith vertretene Auffassung, dass das
Asthetische immer mit dem Funktionalen verbunden sei, stand in offensichtlichem Gegensatz zu
den Ideen Adornos. Wir werden weiter unten auf Frith zuriickkommen.? Zunichst wollen wir
jedoch versuchen, Adornos Idee vom dialektischen Spannungsverhiltnis zwischen
Kunstwerkorientierung und Gesellschaftskritik etwas niher unter die Lupe zu nehmen - ein

Denkansatz, der in Skandinavien bislang kaum ernsthaft untersucht oder diskutiert wurde.

Adornos Kunstdenken

Ein zentraler Punkt in Adornos Kunstdenken ist seine Uberzeugung, dass zeitgendssische Kunst
Ausdruck von etwas Gebrochenem und Fragmentarischem ist, wie er es in vorbildlicher Weise
bei Schénberg realisiert sieht (Adorno 1949). Adornos ,Negative Dialektik” ist geprigt von
Paradoxien und Negationen. Nach Auschwitz, das er als Ausdruck vollstindiger Sinnverneinung
sowie des Scheiterns von Kultur deutet, miissten alle Vorstellungen von Vers6hnung, Gliick und
Freiheit zuriickgewiesen werden (Adorno 1966). Auschwitz habe uns der Moglichkeit beraubt,
dem menschlichen Dasein einen positiven Sinn zuzuschreiben. Wiirde man auf der Sinnhaftigkeit
eines erfiillten Daseins beharren, wire dies — wie es etwa der Fall ist, wenn von der Kunst als
Ausdruck des Guten, Wahren und Schonen die Rede ist — eine Verhhnung der Opfer und ihres
endlosen Leidens (Finke 2001, S. 70).

Man wiirde es sich zu einfach machen, in Adorno einfach einen Nihilisten zu sehen. Zwar
beantwortet er die Frage, was denn noch {ibrig sei angesichts der Abwesenheit von Sinn, mit:
LNichts“ —, und fast scheint es so, als lote er die Extreme nur um der Provokation willen aus.
Gleichzeitig aber wendet er sich gegen jeden Anflug von Hoffnungslosigkeit und Defitismus, wie
sie im Gefolge einer nihilistischen Haltung nur allzu leicht in Erscheinung treten: ,Wer aber
verzweifelt stirbt, dessen ganzes Leben war umsonst” (Adorno 1951, S. 313). Hoffen darf, wer es

wagt sich nach dem Prinzip der Dialektik mit Haut und Haaren in eine nihilistische Haltung

% Einer Nordischen Auffassung folgend ordnen wir Frith der Tradition der Cultural Studies zu, obwohl er sich selbst
von dieser Tradition inzwischen distanziert hat: ,As for me, I now regard myself as a media sociologist and look on
cultural studies as an irritant” (Frith 1999, S. 22; vgl. auch Fornis 2015, S. 316).
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hineinzudenken, um so zu der Erkenntnis zu gelangen, dass dieses ,Nichts“ ,nicht alles sein kann®
- ein Gedanke, der schliefilich in die Sehnsucht nach Erlésung miindet. Es ist diese Sehnsucht, die
nach Adorno fiir das Individuum zur Bedingung fiir die Moglichkeit wird in der Begegnung mit
Kunst eine ,metaphysischen Erfahrung” zu machen, als einer Erfahrung ,von etwas Scheinbarem,
[llusorischen, welches zugleich die Widerspiegelung von etwas Realem ist“ (Hammer 2002, S.
100).”

In diesem von Verzweiflung durchzogenen Gedankenuniversum erscheint Kunst als eine Art
,Ersatzmetaphysik“: ,In jedem genuinen Kunstwerk erscheint etwas, was es nicht gibt“ (Adorno
1970, S. 127). Kunst, die in diesem Sinne ,Schein” ist, oder besser gesagt ein Schein, der etwas
verspricht, was mehr als Schein ist, wird so in den Gesellschaften der Moderne zum letzten Refugium,
in dem sich wahre Menschlichkeit noch entfalten kann. Die dsthetische Erfahrung wird so quasi
zum Rettungsanker, der uns verheifdt, was uns die Welt an Wahrheit, Sinnstiftendem und

Transzendenz verweigert.

Fiir Adorno sprengt jede grofle Kunst den Rahmen dessen, was unserer Vorstellungskraft in
einem gegebenen kulturellen Kontext als moglich gilt. Kunst hilt der Gesellschaft einen Spiegel
vor, in dem sie nicht so aussieht, wie sie sich gerne selber sihe, sondern so, wie sie tatsichlich ist:
als Negation der Identitit von Sache und Begriff, als Ausdruck der Unversdhntheit: ,Paradox hat
sie das Unversdhnte zu bezeugen und gleichwohl tendenziell zu versshnen“ (Adorno 1970, S. 251).
Das Kunstwerk gibt so dem Verdringten Raum, integriert das Unintegrierbare, das Zeugnis gibt
vom Leiden, welches anderweitig keinen Ausdruck findet. Das Kunstwerk ist also mehr als nur
sl'art pour l'art”. Kunst ist durchdrungen von dem, was von auflen auf sie eindringt und wird so
,zur Magie, befreit von der Liige, Wahrheit zu sein“ (Adorno 1951, S. 428). Gelingen kann diese
Metamorphose allerdings nur dadurch, dass die Kunst die gesellschaftlichen Verhiltnisse negiert.
Laut Adornos Asthetik der Negativitit ist es Aufgabe der Kunst, die Gewalt, die Unterdriickung
und das Leid der Gesellschaft abzubilden, und sie muss sich davor hiiten, die glatte Oberflidche der

Gesellschaft widerzuspiegeln.

Adorno argumentiert musikhistorisch, indem er darauf hinweist, dass die Dissonanz schon seit
dem spiten Beethoven die Vorherrschaft iibernommen hat. Die von Adorno immer wieder als
exemplarisch herausragende Beispiele grofer moderner Kunst ins Feld gefiihrten Werke, wie
etwa das Streichquartett op.3 von Alban Berg oder Theaterstiicke von Samuel Beckett, erweisen
sich fiir ihn gerade deshalb als besonders gelungen, weil sie unbequem und widerspenstig sind.
Kunst muss ,zuweilen barbarisch sein, sie muss das Glattgebiigelte in der Kunst in Falten werfen,
sie muss destruktiv sein und Grenzen iiberschreiten” (Bo-Rygg 2003, S. 206-207). ,Aufgabe von
Kunst heute ist es, Chaos in die Ordnung zu bringen“ (Adorno 1951, S. 428). Wenn sich das

3 Alle direkten Zitate aus dem Norwegischen oder Schwedischen wurden von Stefan Gies ins Deutsche iibertragen.
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moderne Kunstwerk dem traditionellen, auf Vergniigung und Zerstreuung bezogenen
Kunstbegriff gegeniiber widerstindig verhilt, wenn es sich den Verdringungsmechanismen der
Gesellschaft widersetzt und zum Ausdruck des Leidens wird, dann wird es, ein besseres und

richtiges Dasein antizipierend, zum privilegierten Triger von Wahrheit.

Ein derartiges Kunstideal steht in krassem Gegensatz zum Hedonismus der Kulturindustrie, in der
Kunst auf Unterhaltung reduziert wird; auch die Suche nach dem interessanten Autor, dem
virtuosen Musiker, dem glitzernden Olgemilde iiber dem Sofa, der spektakuliren
Theaterinszenierung usw. fallen unter Adornos Verdikt, mit dem er jede Form des Hedonismus
als kunstfremd zuriickweist (,In der falschen Welt ist alle 160v1| [Hedonie] falsch” - 1970, S. 26),
weil all dies kein authentisches Gliicksversprechen bereithilt. Im Gegensatz zur Unterhaltung der

Massenkultur deckt die Kunst jede Form falscher Vers6hnung auf und weist sie damit zuriick.

Ob Kunst zur Unterhaltung wird oder umgekehrt, in beiden Fillen beraubt sie sich der
Moéglichkeit zum radikalen Protest und damit auch der Moglichkeit, das zu sein, was Adorno das
ganz Andere nennt. Dieses ganz Andere kommt weder als ethische noch politische, sondern allein
als dsthetische Kategorie ins Spiel. Genau das meint Adorno, wenn er von der korperlichen Seite
der #sthetischen Erfahrung spricht: den Schauder, die Ginsehaut, das sich jeder Kontrolle
entziehende Verhiltnis zum ,ganz Anderen®. Kunst, ,die fiir das spricht, was der Schleier zudeckt*
(Adorno 1970, S. 35). Ganz anders verhiilt es sich da mit der Unterhaltungsmusik, denn in ihr
sgeniefen, ohne es zu wissen, die Massen, die damit iiberschwemmt werden, wie sehr sie

erniedrigt sind“ (Adorno 1973, S. 429).

Die Wahrheit eines Kunstwerks tritt fiir Adorno nur als Negation in Erscheinung. Jedes
Kunstwerk ist Ausdruck von etwas Nicht-Existentem. Das bedeutet aber auch umgekehrt, dass
das Nicht-Existente moglich sein muss, weil es andernfalls ja nicht im Kunstwerk zum Ausdruck
kommen konnte. In der Negation 16st das Kunstwerk ein Versprechen ein, nimlich das stets

gebrochene Gliicksversprechen:
,Die dsthetische Erfahrung ist die von etwas, was der Geist weder von der Welt noch

von sich selbst schon hitte, Moglichkeit, verhiefen von ihrer Unméglichkeit. Kunst
ist das Versprechen des Gliicks, das gebrochen wird.“ (Adorno 1970, S. 204 f.)

Was bleibt, ist die Hoffnung auf etwas, das iiber das nihilistische Nichts hinausreicht. Ein
charakteristisches Merkmal der Hoffnung ist, dass sie unerfiillt bleibt (Rinholm & Varkey 2020),
und wie Adorno unterstreicht: ,unfertig zu sein und es zu wissen, ist der Zug auch jenes Denkens,

mit dem es sich zu sterben lohnt“ (Adorno & Horkheimer 1971, S. 218 £.).
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Adornos Kritik der musischen Bewegung

Adorno beharrt darauf, dass es gerade die Distanz zwischen Kunst und Gesellschaft ist, die es der
Kunst erlaube, sich der Moglichkeit zu 6ffnen, dass alles auch anders sein kénnte. Vor dem
Hintergrund eines solchen Denkens iiber Kunst ist auch Adornos Kritik an der musischen
Bewegung in Deutschland zu verstehen, wie sie insbesondere in Dissonanzen (Adorno 1956) ihren

Niederschlag findet.

Adorno kritisiert die musische Bewegung vor allem wegen ihres romantisch-naiven
Musikverstindnisses, ihres abgéttischen Glaubens an die positiven sozialen und
gemeinschaftsbildenden Krifte, die der Musik und dem Musizieren innewohnen. Den
Wortfithrern der musischen Bewegung gelten gemeinschaftliches Singen, das Musikmachen in
Spielgruppen oder im Chor, als adiquate Moglichkeiten, um Menschen aus unterschiedlichen
sozialen Schichten und Milieus zusammenzubringen, vor allem wenn dies an Hand relativ
einfacher Musikstiicke und Lieder geschieht, die stilistisch oft an Musik aus Renaissance und

Frithbarock angelehnt sind (Kertz-Welzel 2005; Varkey 2016, Kap. 8).

Adorno argumentiert, dass es unmaoglich sei die im Spitkapitalismus fortschreitende Entfremdung
des Individuums von der Gesellschaft — eine Entwicklung, die ihn mit tiefer Sorge erfiillt — allein
durch unreflektiertes Singen wund durch schichteniibergreifendes gemeinschaftliches
musikalisches Werkeln und Tun zu {iberwinden. Mit Marx argumentiert er, dass die Entfremdung
und die Klassenunterschiede in den modernen Gesellschaften nicht allein durch ,isthetischen
Gemeinschaftswillen®, wie Adorno es nennt, beseitigt werden kénnten, da jene in ,realen
okonomischen Bedingungen griinde[n]“ (Adorno 1956, S. 63). Er kritisiert auch den unter den
Apologeten der musischen Bewegung verbreiteten ,Irrglauben®, gemeinsames Musizieren habe
grundsitzlich eine positive Wirkung auf den Menschen und auf die Gesellschaft, unabhingig
davon, um welche Art Musik es sich dabei handelt und wie sie gemacht wird. Das falsche Ethos
der Bewegung beruht laut Adorno auf dem Primat des Musizierens iiber das der Musik: ,Dass

einer fidelt soll wichtiger sein, als was er geigt* (Adorno 1956, S. 69).

Adorno deutet an, dass die musische Bewegung einer Art ritueller Logik anhidngt, und weist auf
ihre Nihe zu den religios aufgeladenen Uberzeugungen von der Wirksamkeit ,iiberisthetischer
Krifte* hin, die der Musik innewohnen, und in denen er Bezugnahmen auf Ideen zur Rolle und
Wirkung der Musik bei Platon und Augustinus sieht. Der Glaube an diese von der Musik und dem
Musizieren zur Entfaltung gebrachten ,iiberisthetischen Krifte® ist fiir Adorno nichts anderes als

eine sikularisierte Version der uralten Vorstellung, der zu Folge die Uberzeugung von der
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gemeinschaftsbildenden Kraft des Musizierens aus der urspriinglichen rituellen Praxis und

Funktion der Musik erwachsen ist.

Adorno hilt daher den Reformansatz der musischen Bewegung, gelinde gesagt, fiir defizitir. Vor
allem weist er darauf hin, dass die radikale Gegenwarts- und Kulturkritik, welche die Vertreter
der Bewegung sich selbst zuschreiben, nur eine stark verwisserte Radikalitit in sich trigt, da deren
Postulate von intellektueller und sozialer Konformitit geprigt sind und ihre Kritik an den
herrschenden Verhiltnissen das Problem nicht an der Wurzel packt. Mehr noch, habe die
Kulturkritik der musischen Bewegung auch eine ausgesprochen reaktionire Seite: Indem sie auf
das ,Originale” und ,Populire” abhebt, fordere sie den Anti-Intellektualismus und werde so zur
Ideologie. Adorno zieht daraus den Schluss, die musische Bewegung trage mit ihrem Kult um die
Jugend, ihrer Schmeichelei des Volkischen, der Idee vom Primat des Kollektivs iiber das
Individuum und der Herabwiirdigung des Intellekts faschistische Ziige. In anderem
Zusammenhang fithrt er auch niher aus, wodurch sich reaktionire Kulturkritik von anderen

Formen der Kritik unterscheidet:

,Die reaktionire [Kritik] erreicht oft genug die Einsicht in den Verfall der
Individualitit und die Krise der Gesellschaft, aber biirdet die ontologische
Verantwortung dafiir dem Individuum an sich, als einem losgelsten und inwendigen,
auf: daher ist der Einwand der Flachheit, Glaubenslosigkeit, Substanzlosigkeit das
letzte Wort, das sie zu sagen hat, und Umkehr ihr Trost. (..) [Sinn dieses]
Verdammungsurteils [ist es], lieber noch es selber zu opfern als Kritik am

gesellschaftlichen principium individuationis zu iiben.” (Adorno 1951, S. 280 f.)

Adornos Polemik richtet sich gegen eine Musikpiddagogik, die seiner Meinung nach vergessen hat,
was Musik ist und welches ihr Auftrag ist, und sich stattdessen in wirren Gedanken zur ethischen
Verantwortung und den sozialen Wirkungen von Musik verliert. Vielleicht ist die Breitseite, die
Adorno der musischen Bewegung auf diese Weise verpasst hat, ein Grund dafiir, warum oft
{ibersehen wird, wie tief Adornos Kunstdenken in seinen gesellschaftspolitischen Uberzeugungen
und seiner Kritik an den bestehenden gesellschaftlichen Verhiltnissen verwurzelt ist. Kann es
sein, dass man ganz einfach iibersehen hat, oder auch nicht verstehen wollte, welche logische
Konsequenz die Idee von der Kunst als Kritik fiir den #sthetischen Gehalt des Kunstwerks haben
muss? Geht es hier nicht einfach darum, dass die Idee, Kunst auf ihre ethischen und sozialen
Funktionen zu reduzieren und somit zu instrumentalisieren und ihres kritischen Potenzials zu
berauben (so der von Adorno an die musische Bewegung gerichtete Vorwurf) und die Idee, das
kritische Potenzial der Kunst als immanenten Bestandteil ihres dsthetischen Gehalts zu verstehen

(wie Adorno selbst es sieht) in einem unauflésbaren Widerspruch zueinander stehen?
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Die funktionale Dimension der Kunst

Die Kritische Theorie der Frankfurter Schule und das dieser Theorie zugrunde liegende
Verstindnis des Begriffs ,Kritik® haben ihre Wurzeln im Neo-Marxismus und beinhalten -
obwohl sich der Neo-Marxismus seinem Selbstverstindnis zufolge als undogmatischer und
ideologiefreier Gegenentwurf zum ,realen Sozialismus® versteht — zahlreiche Vorstellungen, die
selbst als ideologisch kritisiert werden konnen. Adornos Kunstdenken, sein Musikbegriff und
seine Kritik an der musischen Bewegung wurden schon bald zum Stein des Anstofles fiir
Intellektuelle, denen das traditionelle westlich-abendlindische Kunstverstindnis mit seiner
Verabsolutierung des von toten weiflen Minnern geschaffenen Kunstwerks (als Objekt) ein Dorn
im Auge war. Denkansitze, die im Rahmen entsprechender Debatten innerhalb der
skandinavischen Musikpidagogik grofle Bedeutung erlangt haben, entstammen vor allem der
sogenannten ,Birmingham School” sowie der interdiszipliniren Forschungstradition der ,,Cultural

Studies®. Zu nennen ist in diesem Zusammenhang vor allem der Name Simon Frith.

Simon Frith

In den nordischen Lindern ist eine kritische Haltung gegeniiber Adorno von der oben erwihnten
Art keine Seltenheit (Ruud 2016, S. 151 ff.). Adorno wird einer Form des ,isthetischen
Fetischismus“ bezichtigt, weil er zu glauben scheint, es gibe eine hierarchische Abstufung
zwischen Musik und Formen des Umgangs mit Musik, die besser geeignet sind als andere, um
sowohl auf individueller als auch auf gesellschaftlicher Ebene transzendentale Erfahrungen zu
ermoglichen (Dyndahl & Varkey 2017, S. 148). Selbst denen, die Adornos Skepsis gegeniiber den
Moglichkeiten der Musikpiddagogik zur Linderung sozialer Ungleichheit teilen, gilt sein Beharren
darauf, dass es entscheidend sei, welche Art von Musik erklingt oder gespielt wird, mehrheitlich

als problematisch (vgl. auch Laughey 2006; DeNora 2000, 2003 und 2011).

Zu dieser Debatte hat Simon Frith mit seiner Idee von der Dekonstruktion der Dichotomie
zwischen der dsthetischen und der funktionalen Dimension von Musik einen wichtigen Beitrag
geliefert (Frith 1996). Der Gerechtigkeit halber sei aber darauf hingewiesen, dass sich auch Adorno
selbst nie die Vorstellung zu eigen gemacht hat, die 4sthetische Dimension der Kunst wire immer

schon frei von funktionalen Implikationen gewesen. Er selbst driickt das wie folgt aus:

213



Bugiel, L. & Rolle, C. (Hg.)(2024). Kritik der Musikpadagogik. Festschrift fir Jirgen Vogt.

,Vor der Emanzipation des Subjekts war fraglos Kunst, in gewissem Sinn,
unmittelbarer ein Soziales als danach. Ihre Autonomie, Verselbstindigung der
Gesellschaft gegeniiber, war Funktion des seinerseits wieder mit der Sozialstruktur

zusammengewachsenen biirgerlichen Freiheitsbewuf$tseins.” (Adorno 1970, S. 334)

Es ist allerdings auch offensichtlich, dass eine dsthetische Haltung, wie sie sich hinter Adornos
sgutem”“ Zuhorer im Sinne seiner Horertypologie verbirgt, nach wie vor ausschlief}lich auf Musik
bezogen bleibt, die man als Kunst mit einem groflen K apostrophieren koénnte, das heifit:
Klassische Kunstmusik. Die kulturelle Bedeutung der populiren Musik - sofern Adorno den
Begriff ,Bedeutung” in diesem Kontext tiberhaupt in den Mund genommen hitte — beschreibt er
hingegen mit Begriffen, die auf soziale und funktionale, nicht aber auf isthetische Phinomene
Bezug nehmen und die sich letztlich in der Befriedigung des Bediirfnisses nach Vergniigen
(,Amusement“) und Unterhaltung erschopft. Frith behauptet hingegen, jeder Art Musik komme
sowohl eine isthetische als auch eine funktionale Dimension zu, sofern das Individuum der Musik
eine wie auch immer geartete Bedeutung zumisst. Er hebt hervor, dass wir in der Begegnung mit
Musik, sowohl mit klassischer Musik als auch mit Volksmusik oder Popularmusik, unsere ganz
individuelle kulturelle und soziale Identitit in ihrer dsthetischen Dimension erfahren (Frith 1996).
Mit anderen Worten: Wann immer Musik fiir das Individuum bedeutsam wird, kommt ihr
sowohl dsthetische als auch funktionale Bedeutung zu (vgl. Dyndahl & Varkey 2017, S. 149). Auf
diese Weise werden wir, ob wir wollen oder nicht, anhand unserer musikalischen Erfahrungen in
der Welt verortet, wihrend diese Erfahrungen uns, so paradox das auch erscheinen mag,
gleichzeitig von der Welt entkoppeln. Frith zieht daraus den Schluss, dass die musikalische
Erfahrung — und zwar in ihrem Doppelcharakter als sowohl dsthetisches als auch funktionales
Ereignis — uns einerseits fiir uns selbst und fiir andere als soziale und kulturelle Wesen verstehbar
werden lisst, uns aber andererseits den Eindruck vermittelt als ligen Sinn und Bedeutung als etwas
von uns zu Entdeckendes in der Musik selbst: ,Music, the experience of music for
composer/performer and listener alike, gives us a way of being in the world, a way of making
sense of it“ (Frith 1996, S. 114). Asthetische Erfahrungen und Geschmacksurteile sind fiir Frith
mehr als nur ,sinnliche Empfindungen” im Kantschen Sinne, denn das, was uns als scheinbar rein
»asthetische” Erfahrung erscheint, ist immer auch Triger von Wertvorstellungen und Identititen
sowie von subjektiven und kollektiven Interessen. Und das trifft auf jede Art von Musik zu. Mit
diesem Denkansatz unterstreicht Frith, dass Musik unabhingig vom Genre tiber das Potenzial
verfiigt, fir den Einzelnen sowohl #sthetische, als auch soziale, kulturelle oder funktionale

Bedeutsamkeit zu entfalten (Dyndahl & Varkey 2017, S. 150).

Frith fiihlt sich ganz offensichtlich dem Auftrag verpflichtet so zu argumentieren, dass

Popularmusik der Status als legitime Kultur auf Augenhthe mit der so genannten klassischen
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Musik nicht bereits durch eine apriorische begriffliche Setzung streitig gemacht wird, die eine
wertfreie Diskussion dann gar nicht mehr zuldsst. Man sollte in diesem Zusammenhang aber auch
daran erinnern, dass Adorno seiner von vielen als herablassend empfundenen Kritik an der
Populirkultur zum Trotz (seine beriichtigten Einlassungen zur Kulturindustrie einerseits und
zum Jazz andererseits liefern gute Griinde fiir eine solche Einschitzung) nicht alles glorifiziert,

was als ,ernste Musik” daherkommt.

Musikalische Erfahrung als existentielle Erfahrung

Die Kritische Theorie, so wie sie Adorno in Bezug auf das Gebiet der Musik im Allgemeinen und
auf die Musikpidagogik im Besonderen zur Anwendung bringt, ist in der neueren
skandinavischen musikpadagogischen Forschung kaum vertreten. Eine der moglichen Ursachen
fir dieses Desiderat konnte sein, dass die Fokussierung auf den funktionalen Aspekt des
Phinomens Musik zu einer partiellen Distanzierung vom Asthetischen als solchem und zu dessen
Marginalisierung gefiihrt hat, wie wir sie vergleichbar auch bei David Elliott sehen (Elliott 1995;
vgl. auch Fossum & Varkey 2012). Adornos Denkansatz, demzufolge Gesellschaftskritik dem
Asthetischen quasi von vornherein eingeschrieben ist, wirkt im Kontext des auch in den
skandinavischen Lindern wirkungsmichtigen Elliottschen Konzepts als Fremdkorper. Eine
Ausnahme stellt hier allenfalls die Debatte um den von Eirik Askerei in die Diskussion
eingebrachten Begriff der ,Klangmarker oder ,sonic markers‘ (Askeroi 2013, 2017, 2020). Als
Vertreter der Popular Music Studies, und damit auch der Cultural Studies, tritt Askeroi hier als
Fiirsprecher der Bedeutung der dsthetischen Dimension der Musik in Erscheinung. Askerei zu
Folge entfaltet sich die dsthetische Dimension von auf Tontréger festgehaltener Popularmusik vor
allem in ihrer klanglichen Qualitit, in der Unverwechselbarkeit des Sounds. Der Sound wird so
zum sinnstiftenden Element dieser Musik, zum Triger von Bedeutung und konstitutivem
Element eines ganzheitlichen Musikerlebens (Askerei 2020, S. 53). Gleichzeitig kann man
natiirlich die Frage stellen, ob Askerei hier nicht moglicherweise die existenzielle Kraft des
Asthetischen unter den Tisch fallen lisst. Festgehalten werden kann jedenfalls, dass Askeroi selbst

offensichtlich nicht auf Adorno Bezug nimmt.

Im abschlief}enden Teil dieses Textes wollen wir genauer unter die Lupe nehmen, was wir schon
in fritheren Veroffentlichungen unter dem Stichwort der ,existenziellen Erfahrung” erortert
haben - den Schauder, die Ginsehaut, das sich jeder Kontrolle entziehende Verhiltnis zum ,ganz
Anderen” -, und das weder ethisch noch politisch, sondern isthetisch ist (Pio & Varkey 2012 und

2015, Einfithrung; Varkey 2017, Kap. 4). Damit iiberschreiten wir fraglos die Grenze dessen, was
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Adorno noch akzeptiert hitte, indem wir dem selbstbestimmten Individuum ein klein wenig mehr
zutrauen als es die marxistische Formel vom Geistesleben als abhingiger Variable von den
okonomischen Verhiltnissen vorsieht. In diesem Zusammenhang kommt Adornos Polemik gegen
das, was er als ,Jargon der Eigentlichkeit“ bezeichnet (Adorno 1964), ins Spiel. ,Der Jargon der
Eigentlichkeit”, so Adorno, sei Ausdruck einer sich sprachlich manifestierenden herrschenden
Ideologie. Als Ideologen dieses Jargons gelten ihm vor allem Philosophen und Autoren wie Otto
Friedrich Bollnow und Martin Buber (vgl. Varkey 2017, Kap. 5) sowie Karl Jaspers, Vertreter der
so genannten Dialektischen Theologie und der franzosischen Existentialisten.® Adorno weist
darauf hin, dass dieser Jargon auch in von Martin Heidegger in die Sprache eingefiihrten Begriffen
wie ,Authentisches Leben®, ,Eigentlichkeit®, ,Geworfensein“ und dergleichen, sowie in Begriffen
aus dem bduerlichen Leben oder dem Handwerk in Erscheinung tritt — Vokabeln, die dann
unvermittelt in die Sprache der Philosophie {ibernommen werden. Adorno kritisiert dabei nicht
so sehr, dass Heideggers Sprache oft im Praktisch-Empirischen (dem Ontischen, dem ,Sein®)
verharrt, sondern vielmehr, dass sie, ,aus der schlechten Empirie Transzendenz macht” (Adorno
1964, S. 97). Heidegger ontologisiere, so Adorno, die Ontik. Dariiber hinaus wirft Adorno
Heidegger vor, das Echte mit dem Archaischen zu verwechseln. Leider ist es im beschrinkten
Format des vorliegenden Textes nicht moglich, auf die hinter Adornos Kritik an Heidegger
stehenden philosophischen Fragen vertiefend einzugehen. Vielmehr wollen wir uns im Folgenden
darauf beschrinken, das Phinomen der existenziellen Erfahrung als mogliche Aktualisierung
dessen herauszuarbeiten, worum es bei der Idee von der dem Kunstwerk immanenten
Gesellschaftskritik im Kern geht (zur Inspiration, die musikpidagogisches Denken von Heidegger

empfangen hat, vgl. Pio & Varkey 2015).

Was bedeutet die Aussage, musikalische Erfahrung berge das Potenzial, um zur existentiellen
Erfahrung zu werden? Beginnen wir mit dem Begriff der ,musikalischen Erfahrung”, der nach
unserer Auffassung etwas Umfassenderes meint als der Begriff des ,musikalischen Erlebnisses”.
yErfahrung” kann, muss aber nicht zwingend aus einem ,Erlebnis“ hervorgehen. Wir kénnen
sagen, dass wir ,eine Erfahrung gemacht haben®, wenn wir etwas erlebt haben, das auf die eine
oder andere Weise Spuren in uns hinterlassen hat. Der Begriff der ,existenziellen Erfahrung”
hinwiederum bezeichnet eine bestimmte Art der Erfahrung. Wir erleben etwas, das auf einer

sexistenziellen Ebene” etwas mit uns macht. Aber was ist damit tatsichlich gemeint?

Wenn wir von ,musikalischer Erfahrung als existentieller Erfahrung” sprechen, treffen wir eine
Aussage tiber den Beitrag, den musikalische Erfahrung fiir die Beantwortung existentieller Fragen

leisten kann. Existenzielle Fragen sind all jene tiefgreifenden Fragen und Verunsicherungen, die

4 In einer fritheren Publikation (Rinholm 2020) haben wir allerdings auch darauf hingewiesen, dass Adorno dem

Denken von Bollnow und Buber, aber auch dem von Heidegger, nicht so fernstand, wie er das selbst gerne deutete.
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zum menschlichen Dasein dazugeh6ren und mit denen wir uns alle frither oder spiter konfrontiert
sehen. Solche Fragen zeichnen sich unter anderem dadurch aus, dass sie nur selten konkret und
prizise beantwortet werden kénnen und hiufig mit Sinnfragen verkniipft sind - der Frage nach
dem Sinn des Lebens und dem Sinn, den wir dem Leben geben. Solche Fragen umfassen sowohl
kognitive als auch epistemologische und emotionale Aspekte. Im Kern geht es darum, mit den
unverduflerlichen Grundlagen unseres Daseins in Kontakt zu treten. Bei diesen unverduferlichen
Grundlagen oder existentiellen Fragestellungen geht es um Aspekte wie Abhingigkeit,

Verletzlichkeit, Endlichkeit, die Fragilitit von Beziehungen und existentielle Einsamkeit.

Der dinische Musikpidagoge Frede V. Nielsen (1994, Kap. 4) beschiftigt sich mit dem
Facettenreichtum der Bedeutungsebenen, die ein musikalisches Werk freilegt, wobei er zwischen
,#auferen Bedeutungsebenen” (der strukturellen und motorischen Ebene usw.) und einer ,tieferen
Bedeutungsebene” (einer emotionalen und existentiellen oder sogar spirituellen Ebene)
unterscheidet. Jedes Musikerlebnis kann daraufhin hinterfragt werden, auf welchen dieser
Bedeutungsebenen es fiir das Individuum im Moment des Erlebens Bedeutung entfaltet. Nielsen
weist in diesem Zusammenhang darauf hin, dass die existenzielle (und insofern auch die
emotionale) Seite dieser Bedeutungsebenen von Musik sowohl in der musikpidagogischen
Forschung als auch in der Unterrichtspraxis weitgehend ausgeklammert wird und deutet das als
Nicht-Zustandekommen einer Kommunikation zwischen den in der Musik angelegten
existentiellen Schichten und den entsprechenden Schichten im menschlichen Bewusstsein.
Nielsen konstatiert in der Pidagogik eine Tendenz, die in der Tiefe verborgenen Potenziale
musikalischer Objekte zu vernachlissigen, weil viele pidagogische Aktivititen vor allem darauf
abzielten die Schiiler mit den ,4dufleren Bedeutungsebenen der Musik® in Kontakt zu bringen, das

heif}t mit dem, was technisch beschreibbar und tiberpriifbar ist.

Nielsen behauptet, dass eine entsprechende Tendenz auch in der musikpadagogischen Forschung
zu beobachten sei. Es ist durchaus ungewo6hnlich, dass eine solche Behauptung von einem Insider
vorgebracht und thematisiert wird. Da stellt sich natiirlich die Frage, was hier verschwiegen wird.
Oder, ob es sich um ein Thema oder einen Gegenstand handelt, {iber das oder den wir nicht
sprechen wollen — und deshalb schweigen? Was wird hier also verschwiegen und somit als Thema
marginalisiert? Folgerichtig liefe sich diese Frage mit der These beantworten, dass die
geschilderte Art von Sprachlosigkeit sich hiufig auf das Phinomen der musikalischen Erfahrung

bezieht — vor allem dann, wenn diese als existentielle Erfahrung verstanden wird.

Trife diese Annahme zu, dann konnen dafiir verschiedene Griinde ins Feld gefiihrt werden. Eine
Erklirung konnte sein, dass es in der menschlichen Natur liegt sich dagegen zu striuben sich
einem Thema anzunihern, dessen Substanz kaum technisch beschrieben werden kann und sich

der Uberpriifbarkeit weitgehend entzieht. Eine andere Erklirung konnte die Angst sein, sich im
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spekulativen Feld einer von Wertzuschreibungen und ideologischen Widerspriichen
gekennzeichneten Debatte zu verlieren, in der musikphilosophische, soziale und personliche
Identititskonstruktionen an die Stelle von Argumenten treten. Auch unter Forschenden herrscht
namlich keineswegs Einverstindnis dariiber, was denn nun eigentlich eine musikalische
Erfahrung im Sinne einer existentiellen Erfahrung ist oder ausmacht. Das hat zur Folge, dass man
sich bei der Suche nach Antworten auf die Frage nach der Besonderheit der existenziellen
Erfahrung leicht in Grundsatzdebatten verheddern kann. Erschwerend kommt hinzu, dass wir
ganz offensichtlich in einer Kultur leben, die einer ernsthaften Auseinandersetzung mit Fragen
nach dem Sinn des Lebens und dem Sinn im Leben am liebsten aus dem Weg geht — oder aber
einer pseudowissenschaftlichen Trivialpsychologie iiberlisst. Und selbst wenn wir uns als
musikpiddagogisch Forschende an das Thema wagen, schreiben wir am liebsten {iber die
Erfahrungen der anderen. So kommt es beispielsweise erstaunlich selten vor, dass Forschende ihre
eigenen musikalischen, existentiellen Erfahrungen zum Gegenstand der Betrachtung machen -
was als Teil einer Selbstreflexion ja durchaus méglich wire. Wird das Phinomen dennoch
aufgegriffen, so geschieht dies in der Regel aus einem identitits- oder kulturtheoretischen
Interesse heraus (vgl. u. a. Ruud 1997) oder unter Bezugnahme auf eine psychologische
Fragestellung (vgl. u. a. Gabrielsson 2008). Eher selten kam in der musikpidagogischen Forschung

bislang ein philosophischer Ansatz zum Tragen.

Eben das wollen wir im Folgenden versuchen, indem wir musikalische Erfahrung in ihrer
Eigenschaft als existentielle Erfahrung niher betrachten und dabei zunichst einige Argumente
aufgreifen, die der norwegische Philosoph Arne Johan Vetlesen in der Auseinandersetzung unter
anderem mit Hegel und Gadamer von einem dezidiert philosophischen Standpunkt aus entwickelt
hat (Vetlesen 2004). Vetlesens von der Existenzphilosophie inspirierter Zugang zur musikalischen
Erfahrung stellt unseres Erachtens eine notwendige Erginzung zu den soziologischen,
kulturtheoretischen und/oder psychologischen Ansitzen dar — ohne die wir das facettenreiche

Sinnuniversum der Musik kaum in seiner ganzen Bandbreite erfassen konnen.

Arne Johan Vetlesens Denken kreist ebenso wie das von Frede V. Nielsen um die Begegnung
zwischen Mensch und Musik. Es ist eine Geschichte {iber Begegnungen zwischen Musik, die
beriihren kann, und Menschen, die beriihrt werden konnen. Vetlesen unterstreicht — an Gadamer
ankniipfend -, dass die Erfahrung (der Akt des Erfahrens) immer einhergeht mit Betroffensein
und der Erschiitterung von vermeintlichen Gewissheiten. In den Worten Gadamers setzt
Erfahrung ,notwendig mannigfache Enttduschung von Erwartungen voraus und nur dadurch
wird Erfahrung erworben” (Gadamer 1972, S. 338). Wer eine ,Erfahrung” macht, iiberschreitet
Grenzen, indem er oder sie aus gewohnten Mustern herausgerissen wird und so die eigene

Subjektivitit aus einer ungewohnten Perspektive erlebt. Gadamer beschreibt Erfahrung als etwas
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Schmerzliches und macht damit deutlich, dass es ein Trugschluss sei zu glauben, die Dinge lief3en

sich riickgingig machen und alles wiirde sich irgendwie wiederholen.

,»Durch Leiden Lernen’ (...) meint nicht nur, dass wir durch Schaden klug werden, und
die richtigere Erkenntnis der Dinge erst durch Tduschung und Enttiuschung
erwerben miissen. (...) Was der Mensch durch Leiden lernen soll, ist (...) die Einsicht
in die Grenzen des Menschseins.“ (Gadamer 1972, S. 339)

Das Individuum tritt so in Kontakt mit wesentlichen Dimensionen des menschlichen Daseins. Mit
anderen Worten: In der Begegnung mit seiner eigenen Endlichkeit erfihrt der Mensch sich als
verwundbar und sterblich. Er oder sie wird gewahr, dass er/sie eigentlich nur in sehr begrenztem

Maifle Kontrolle iiber die Welt hat.

Welcher Stellenwert kommt nun der Musik in diesem Kontext zu? Folgt man Vetlesen, so eignen
sich musikalische Erfahrungen in besonderer Weise, um uns mit existentiellen Dimensionen des
Daseins in Kontakt treten zu lassen. Er weist aber auch darauf hin, dass wir in einer Kultur leben,
in der Selbstkontrolle, Selbstverantwortung und Selbstgeniigsamkeit als Ideale einer individuellen
Lebensfiihrung gelten. Alles, was uns an unsere Verletzlichkeit, an Abhingigkeiten und an unsere
Sterblichkeit erinnert, all das also, was sich unserer Kontrolle entzieht, gilt als unerwiinscht, als
Quelle des Unbehagens; wir sehen uns mit etwas konfrontiert, das man iiberwinden und hinter
sich lassen sollte. Unsere Gegenwartskultur ,weigere” sich — so Vetlesen -, sich auf die oben
angedeuteten Gedanken einzulassen, weil man schlicht und einfach nichts mit den Problemen zu

tun haben mdochte, die damit zwangsliufig einhergehen.

Wir kommen auf die Frage zuriick, welche Rolle dabei die musikalische Erfahrung spielt. Und
hier miissen wir konkret werden: Wenn mir die Kérperhaare zu Berge stehen, wenn mir ein
Schauer iiber den Riicken lduft, wenn mir abwechselnd heif} und kalt wird, wenn der Puls steigt
und ich mich plétzlich in einer (anderen) Stimmung wiederfinde, wenn ich von Gefiihlen
iiberwiltigt werde oder wenn ich mich 6ffne, dann hat mich die Musik mit einer (oder mehreren)
der oben erwihnten Dimensionen existentieller Erfahrung in Kontakt gebracht. Wir glauben,
dass Vetlesen mit dieser Beschreibung dem recht nahekommt, was Adorno (1970) meint, wenn er
vom Korperlichen in der dsthetischen Erfahrung spricht; dem Schauder, der Génsehaut, dem sich
jeder Kontrolle entziehenden Verhiltnis zum ,ganz Anderen®. So betrachtet, reduziert sich das
vermeintlich Mystische an diesem Geschehen darauf, dass es sich um die Erfahrung einer
Begegnung mit etwas Ungeplantem handelt, mit etwas, das sich unserer Kontrolle entzieht. Diese
Art von Erfahrung wirft uns aus der Bahn des Gewohnten, weil wir iiblicherweise davon
ausgehen, dass das, was geschehen wird, aus der Wiederholung von Mustern besteht, die wir
schon kennen oder die zumindest berechenbar sind, aber eben diese Erwartung in der Begegnung

mit dem Asthetischen ins Leere liuft. Und wenn statt des gewohnheitsmifig Erwarteten etwas
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Ungeplantes, etwas ,ganz Anderes” eintritt — im vorliegenden Fall einfach dadurch, dass mein
Korper auf einen von der Musik ausgelsten Impuls reagiert —, dann 16st die Musik einen Ruck in
mir aus. Indem wir von dem uns Vertrauten, dem Kontrollierten und Kontrollierbaren, dem
Wihlbaren und Geplanten ab-riicken, werden wir uns unserer eigenen Verwundbarkeit und
Nichtigkeit in dieser Welt bewusst; und damit zugleich ganz allgemein unserer Abhingigkeit,
Verwundbarkeit und Sterblichkeit, unserer Einsamkeit und der Fragilitit unserer menschlichen
Beziehungen. Wir werden an unsere eigene Begrenztheit im menschlichen Dasein erinnert und
damit an eine verloren gegangene Tiefe in der Begegnung mit der Welt und in unserer Existenz.
Musikalische Erlebnisse konnen also zum Nachdenken anregen und damit Erfahrungen nach sich

ziehen, die existenzieller Natur sind.

Wenn wir im Bereich der musikpidagogischen Forschung eine reduktionistische Tendenz in
Bezug auf das Phinomen der musikalischen Erfahrung glauben feststellen zu konnen, weil das
Interesse am #sthetischen Ausdruck von der Betrachtung funktionaler Aspekte verdringt wird,
dann liegt das auch daran, dass der musikalischen Erfahrung als existentieller Erfahrung bislang
kaum wissenschaftliche Aufmerksamkeit entgegengebracht wurde. Es scheint so, als sei das
Thema weder fiir das Nachdenken iiber musikpidagogische Praxis, noch fiir bildungs- und
kulturpolitische Debatten zur Rolle und Aufgabe der Musik im Leben der Menschen von
Bedeutung. In ,reduktionistischen Kontexten“ spiegelt sich aber vor allem die Tendenz wider,
musikalische Erfahrungen in erster Linie oder vielleicht sogar ausschlieflich als rein emotionale,

gemiitsausgleichende Bildungserfahrungen zu deuten (Dyndahl & Nielsen 2017; Johansen 2017).

Immanuel Kant (1992) unterscheidet bekanntlich zwischen verschiedenen Arten von isthetischen
Urteilen, solchen, die sich auf ,das Schone®, und solchen, die sich auf ,das Erhabene” beziehen.
Wihrend die Begegnung mit dem Schonen ein Gefiihl der Lust erzeugt, kann uns das Erhabene
auch erschaudern lassen: wir empfinden Unlust, aber zugleich auch Achtung vor der Gréfie des
Unfassbaren (Varkey 2003, Kapitel 11; Rinholm 2022). Kurz gesagt: das Erhabene ergreift uns
immer dann, wenn wir zum Beispiel von Musik gepackt werden, wenn sie uns erschiittert oder
uns in unbekannte seelische Tiefen blicken lidsst, aber auch, wenn sie eher leise von der
Verletzlichkeit des Daseins kiindet. Was wir weiter oben als existentielle Erfahrung beschrieben
haben, ist also im Grunde nichts anderes als die Erfahrung des Erhabenen im Sinne Kants. Wenn
nun aber, wie wir oben festgestellt haben, die bildungs- und kulturpolitischen Diskurse der
Gegenwart allenthalben von Narrativen durchdrungen sind, die auf die ausgleichende Wirkung
der Kunst setzen — und somit in gleichermaflen ausschlieflicher wie ausschlieRender Weise auf
die Idee von der Kunst als ,Schonem” Bezug nehmen -, dann bleibt kaum Raum fiir die Begegnung
mit dem, was als ,das Erhabene” bezeichnet werden kann, das heifit: Das der Kunst prinzipiell

innewohnende Potenzial, uns erschiittern und erschaudern zu lassen, zu verunsichern und in
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Frage zu stellen — mit anderen Worten: Schliisselaspekte der existentiellen Erfahrung — bliebe
ungenutzt. Demnach hitten wir es mit einer, wie wir es nennen wiirden, reduktionistischen
Haltung gegeniiber der musikalischen Erfahrung zu tun, mit einer ,Asthetik der Glitte“ (Han 2018,
S. 26).

Einerseits leben wir heute in einer Musikkultur, von der in vieler Hinsicht gesagt werden kann,
sie stelle Angebote bereit, die gleichermafien geeignet sind ,das Erhabene” zu erfahren wie ,das
Schone”. Wir wiirden argumentieren, dass dies sowohl in Bezug auf Formen des musikalischen
Ausdrucks gilt, zum Beispiel im Bereich der Popularmusik (Kjellander 2013), als auch hinsichtlich
der Funktionen, die Musik im menschlichen Leben einnimmt, beispielsweise als
Identititskonstrukt (Ruud 1997). Dem gegeniiber steht die Reduktion der musikalischen
Erfahrung aufihre ungefihrliche Rolle als das Gemiit bewegender und ausgleichender Katalysator,
wie sie nicht nur den bildungs- und kulturpolitischen, sondern auch den musikpidagogischen
Diskurs dominiert. Dies sei an dieser Stelle auch als Hinweis auf die Moglichkeiten erwihnt, die
sich fiir musikpddagogische Forschungsprojekte oder ganz allgemein fiir das Nachdenken {iber

Musikpiddagogik zum Thema musikalische Erfahrung als existenzielle Erfahrung ergeben.

Wenn wir den oben angesprochenen Reduktionismus problematisieren wollen, unter anderem
indem wir iiber musikalische Erfahrung als existentielle Erfahrung sprechen und forschen, bedarf
es mehr als einer Beschreibung der Musik als duflerliches, klingendes Objekt — vor allem muss die
einseitige Fokussierung auf die Funktion der Musik tiberwunden werden. Im Grunde handelt es
sich bei einer existenziellen Erfahrung um eine Beziehung — um eine Begegnung zwischen der
klingenden Musik und den wahrnehmenden Sinnen derer, die ihr lauschen. Mehr noch: Die
lauschenden Sinne, welche die Musik empfangen, nehmen mehr auf, als sinnliche Wahrnehmung
und kognitive Erkenntnis im technischen Sinne {ibertragen. Einer existentiellen Erfahrung ist
man ausgesetzt, und sie kann uns in bestimmten, seltenen Momenten als eine auf wackligen Fiiflen
stehende Begegnung mit etwas auflerhalb von uns erscheinen. Im Lateinischen gibt es dafiir den
Ausdruck: Mysterium tremendum et fascinans. Der Ausdruck bezieht sich auf die in der Religion
mitunter als Entriickung bezeichnete Begegnung mit ,dem ganz Anderen®, deren kennzeichnende
Eigenschaft eine eigenartige Mischung aus Entsetzen und Freude ist. Es geht um archetypische
Erfahrungen, die im Laufe der Zeit unter anderem als religiose, metaphysische, psychologische,
soziale, kulturelle oder auch als #sthetische Erfahrungen erfahren und gedeutet wurden. Es liegt
uns am Herzen, diese Vielschichtigkeit moglicher Deutungen der musikalischen Erfahrung
hervorzuheben - und diese Vielschichtigkeit auch im Nachdenken iiber Musikpiddagogik lebendig

werden zu lassen und zu pflegen.

Weiter oben haben wir darauf hingewiesen, dass jede grofle Kunst in den Augen Adornos den

Rahmen dessen sprengt, was unserer Vorstellungskraft in einem gegebenen kulturellen Kontext
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als moglich gilt. Kunst hilt der Gesellschaft einen Spiegel vor, in dem sie nicht so aussieht, wie sie
sich gerne selber sihe, sondern wie sie tatsichlich ist: als Negation der Identitit von Sache und
Begriff, als Ausdruck der Unverschntheit. Kunst spricht auf eine paradoxe Art und Weise
Klartext. Und ist es nicht genau das, was auch eine in Bezug auf existenzielle Erfahrung
serfahrungsorientierte® Musikpadagogik tut? Wenn unsere Annahme zutrifft, wiirde das dann
nicht bedeuten, dass eine iiberwiegend funktionsorientierte (instrumentelle) Haltung, die
entweder idyllisiert (die musische Bewegung) oder Alltagserfahrungen zu musikalischen
Erfahrungen verbrimt (Birmingham School), ihr kritisches Potenzial verlére und der dsthetischen
Erfahrung so ihren Stachel nihme? Wenn das so wire, wiirde damit auch die Kritik selbst zu
einem instrumentellen Verfahren? Und liefe eine Kritik, die selbst instrumentalisiert (zur

Funktion) wird, dann nicht Gefahr der Oberflichlichkeit und Banalitit zu verfallen?

Die Antwort auf eine instrumentelle Kritik konnte eine optimistischere, sozusagen
Jhoffnungsorientierte” Kritik sein, als deren Verfechter auch Adorno gelten kann. In diesem
Zusammenhang gibt es zwei unverriickbare Gewissheiten: zum einen ist klar, dass nicht jede
Musik fiir jeden immer und in allen Kontexten das Gleiche bedeutet (hier kommt die
Wechselwirkung zwischen dem Asthetischen und dem Funktionalen ins Spiel); zum zweiten ist
aber auch klar, dass Musik sowohl auf der Ebene der Emotionen als auch in ihrer existentiellen
Dimension auf uns wirkt. Wir kénnen jedoch nur hoften, dass wir in der Lage sind, das, was Musik
uns anbieten kann, als sinnstiftend zu begreifen und in eine selbstreflektierte Lebensfithrung zu
iibersetzen. Wir machen unsere Hoffnung an dem fest, was der didnische Psychologe Svend
Brinkmann als ,Standpunkte” bezeichnet, ,existenzielle Motive, an die es sich zu halten lohnt, weil
sie einen Wert an sich haben” (Brinkmann 2017, S. 39): das Gute, die Wiirde, das Versprechen,
das Selbst, die Wahrheit, die Verantwortung, die Liebe, die Vergebung, die Freiheit und der Tod
(Rinholm & Varkey 2017 und 2021).

Wir sprechen hier von Hoffnung. Hoffnung ist nicht mit naivem Optimismus zu verwechseln. Es
ist auch etwas anderes als Glaube — der uns in der Form eines ,religiosen Glaubens als Hybris
begegnet. Hoffnung ist in unserem Kontext nicht die Uberzeugung, dass die Dinge gut enden
werden, sondern das Bewusstsein, dass die Dinge einen Sinn haben. Und wir wissen, dass wir

keine klaren und eindeutigen Antworten auf diese Fragen erwarten kénnen:

,Klarheit? Die Klarheit der Kunst ist die der Nacht, und nicht die des Tages. Die
Klarheit der Kunst ist wie das Licht einer Taschenlampe, das ein Objekt aus der

Dunkelheit heraushebt und so zugleich den Rest in eine um so bodenlosere
Dunkelheit eintauchen lisst.“ (Gombrowicz 2013, S. 274)

Existenzielle Erfahrung handelt von philosophischer Herausforderung und von Kritik. Sie kann

zu einer ,Du musst dein Leben i#ndern“-Haltung fiihren, wie Sloterdjik (2009) es unter

222



Bugiel, L. & Rolle, C. (Hg.)(2024). Kritik der Musikpadagogik. Festschrift fir Jirgen Vogt.

Bezugnahme auf ein Rilke-Gedicht (“Archaischer Torso Apollos” von 1908) formuliert, was
natiirlich vor allem Privatsache ist und an sich keine Gesellschaftskritik im Sinne Adornos
darstellt. Man kann die Dinge, wie weiter oben bereits angedeutet, auch auf der Grundlage von
Adornos marxistischer Position und mit seinem sehr eigenen Blick auf Gesellschaft und
Materialitdt, seiner Kritik an Heideggers ,Eigentlichkeit” etc. betrachten und diskutieren. Wir
wollen aber trotzdem daran festhalten, dass das kritische Nachdenken iiber unser eigenes Leben,
iiber unsere eigenen Entscheidungen, Priorititensetzungen und tiiber das, was wir fir
selbstverstindlich halten, in eine gesellschaftlich relevante politische Kritik miinden kann. Denn
die Begegnung mit Kunst im Sinne eines dsthetischen Erlebnisses ist der Stein im Schuh, der Sand
im Getriebe, das Holpern im gleichm#figen Fluss des Alltags. Es ist Verweis auf das Andere, das

es gibt: im Asthetischen.
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