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Vorwort

Der vorliegende Band versammelt sämtliche Texte zur Musik 
von Günther Anders aus den 1920er und 1930er Jahren, ein-
schließlich einiger Materialien und Dokumente. Der wichtigste 
und umfangreichste Text ist die (nicht eingereichte und daher 
unpubliziert gebliebene) Habilitationsschrift «Philosophische 
Untersuchungen über musikalische Situationen» (Typoskript, 
184 Blatt) aus den Jahren 1930/31, von der sich ein gebundenes, 
handschriftlich korrigiertes Exemplar im Nachlass von Anders 
im Literaturarchiv der Österreichischen Nationalbibliothek in 
Wien befindet (LIT 237/W13). Der Text wird ergänzt durch fol-
gende Dokumente: der Kurzfassung eines Projektantrags von 
Anders an die John Simon Guggenheim Memorial Foundation 
New York aus dem Jahr 1936 (Typoskript, 2 Blatt; das Original 
befindet sich im Archiv der Foundation in New York) und 
 einem darauffolgenden Brief Anders’ an die Foundation vom 
 Januar  1937 (Briefdurchschlag, 2  Blatt), dem ein neunseitiger 
«Report on my book on the ‹Philosophy of Music›» beigelegt ist 
(Typoskriptdurchschlag, 9 Blatt; beide Originale befinden sich 
im Anders-Nachlass, LIT 237/W14/3–4).

Unmittelbar nach der Habilitationsschrift entstanden der Auf-
satz «Problemformulierungen zur Diskussion über Musiksozio-
logie» (Typoskript, handschriftlich korrigiert, 7  Blatt) sowie 
 einige Notizen zur Musiksoziologie (Manuskripte, 10  Blatt). 
Diese Manu- bzw. Typoskripte hat Anders in einem Briefum-
schlag mit der eigenhändigen Aufschrift «Einlage in Musikphilo-
sophie» versammelt (Anders-Nachlass, LIT 237/W14/1 u. 6–7). 
Die in diesem Band wiedergegebenen Notizen unter dem Titel 
«Musiksoziologie / Opposition» entstanden im Zuge von An-
ders’ Teilnahme an Hanns Eislers «Arbeitsgemeinschaft ‹Über 
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dialektischen Materialismus und Musik›»: Bei der zweiten Sitzung 
1931 in Berlin hielt Anders das Einleitungsreferat zum Diskussi-
onsthema «Ästhetische Wertmaßstäbe entsprechen ausschließlich 
Klassen-Interessen und dienen diesen». Das Originalprotokoll 
des Referats und der daran anschließenden Diskussion befindet 
sich im Archiv der Akademie der Künste Berlin (Hanns-Eisler-
Archiv, Nr. 2580; Typoskript, 22  Blatt). Im vorliegenden Band 
wird nur das Referat von Anders wiedergegeben (Blatt 1–6).

Der dritte und letzte Abschnitt versammelt schließlich An-
ders’ publizierte Texte zur Musik aus den 1920er und 1930er Jah-
ren in chronologischer Reihenfolge. Der Aufsatz «The Acoustic 
Stereoscope»/«Das akustische Stereoskop» aus dem Jahr 1949 
wurde aufgrund der thematischen Verwandtschaft zu «Spuk und 
Radio» mit aufgenommen.

Für Unterstützung und Hinweise dankt der Herausgeber Bern-
hard Fetz, Konrad Paul Liessmann, Günter Lachawitz, Kerstin 
Putz, Christian Dries, Christina Nurawar Sani und Gerhard 
Oberschlick – diesem, als Nachlassverwalter von Günther An-
ders, auch für die Genehmigung der Publikation.

Reinhard Ellensohn



«GSt. 1927, Meistersinger im Luxembourg-Park»  
Zeichnung von Günther Anders [Stern], Paris 1927



PHILOSOPHISCHE UNTERSUCHUNGEN 

ÜBER MUSIKALISCHE SITUATIONEN 

[1930/31]



Einleitung. § 1: Motiv und Gang der Untersuchung

Musikphilosophie, sofern sie Anspruch auf den Namen Philo-
sophie macht, hat sich über ihr Warum auszuweisen; das heißt sie 
hat deutlich zu machen, inwiefern für sie Musik nicht nur als 
 beliebiger Gegenstand auftritt, sondern als Motiv, das Philoso-
phieren in Bewegung bringt. Ehe hier diese Warum-Frage beant-
wortet wird, soll ein Beispiel angeführt werden, das ein Philo-
sophieren nicht nur über das Faktum, sondern aus dem Faktum 
der Musik darstellt.

Für Augustin1 taucht in den «Confessiones» Musik primär als 
tentatio, als versucherische Situation in der Art der voluptas oder 
der gloria auf.[2] Im superare und confiteri der als Musik drohen-
den voluptas carnis, speziell aurium, wird Musik durchsichtig 
gemacht: was nämlich das eigentlich Versucherische an ihr sei, 
und worin ihr eigentliches Sein, das heißt hier: ihr Sein, abge-
sehen von ihrer notwendig schlechten suavitas für die Kreaturen, 
bestehe.[3] Die Bewältigung der musikphilosophischen Schwierig-
keiten, ja der Was-ist-Frage, findet also im Vollzug der Bewälti-
gung der Musik selbst statt, die als tentatio die Existenz schwierig 
macht.[4] Auch das nachträgliche confiteri der eigenen, aber doch 
für den Menschen überhaupt repräsentativen tentationes und das 
Bekennen der – ohne eigenes Verdienst – überstandenen Gefah-
ren, ist superare: Zeugnis und helfende Mahnung für die anderen 
infirmi.5 Die weit mehr als theoretische Schwierigkeit bestimmt 
Augustin dahin, dass ihn «amplius cantus, quam res quae canitur, 
moveat»;[6] unter dem Gesichtspunkt der schuldhaften delectatio 
carnis wird der cantus, das heißt die aktuelle Inkarnation und die 
ausdrücklich leiblich-sinnliche Verwirklichung der Musik, im 
Unterschied zu dem im Musizieren gemeinten Textgehalt, der 
«res», sichtbar.[7] Diese Trennung aber ist nur die theoretische 
Formulierung einer grundsätzlichen praktischen Trennung und 
Absage von dieser Schicht des caro,[8] der suavitas etc. Die Un-
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terscheidung ist der theoretische Ausdruck für eine Verabschie-
dung.9 –

Rechtmäßiges und eindeutiges Motiv bzw. eindeutige Fragen 
sind nicht dasselbe. Vielmehr ist das Motiv selbst eine Situation; 
eine Situation, aus der man sich erst ausdrücklich herausfragen 
muss, um sie zu vereindeutigen. Jede dieser Einzelfragen gehört 
aber bereits der Untersuchung selbst zu, die ihrerseits allerdings 
von der Situation nicht völlig getrennt ist; denn es macht wiede-
rum die Situation selbst mit aus, dass sie sich in ihrer Vieldeutig-
keit und auf Grund ihrer Vieldeutigkeit aus sich selbst heraus-
finde; dieses Motiv des Sich-herausfindens wird konkret als 
 Untersuchung.

Auch die vorstehenden Untersuchungen sind durch keine ein-
deutige Frage motiviert, sondern durch eine bestimmte Situation, 
die ihrerseits erst die Fragen motiviert; diese Situation besteht  
in dem notwendigen Zugleich-sein des In-der-Welt-seins und des 
In-Musik-seins in einer Existenz, als eine Existenz; besteht darin, 
dass man einerseits in der Welt, im Medium eigenen geschicht-
lichen Lebens lebt, Welt und Leben vergleichsweise versteht 
(oder sich geradezu thematisch in diesem Verstehen bewegt – das 
heißt philosophiert); dass man andererseits nicht in Welt, son-
dern «in Musik» ist, wobei das Wort Musik kein in der Welt treff-
bares Weltstück anzeigt, kurz: dass man in Bestimmungen lebt, die 
die durchschnittlichen ontologischen Fundamentalcharaktere 
menschlichen Daseins erschüttern, ja aufheben, und ihrerseits 
eine eigene Existenzart anzeigen. Diese Existenzart positiv deut-
lich zu machen, ist die Aufgabe der Arbeit als ganzer.

Die Situation des Zugleich ist als solche eine Vieldeutigkeit,  
sie ist noch keine Frage. Dennoch kann sie nicht nur – wie jeder 
beliebige Gegenstand – befragt werden, sie ist als Zugleich jene 
unartikulierte Unruhe, die jede spezielle Frage-Unruhe über-
haupt erst bedingt.10 Gerade in dieser ihrer Unbestimmtheit und 
Ziellosigkeit ist sie quälender als jede Spezialfrage – weiß doch 
der in der Zugleich-Situation stehende Mensch noch nicht ein-
mal, weshalb die beiden Möglichkeiten nicht zugleich bestehen 
sollten. Die eine Möglichkeit wird hier nicht an der anderen ge-
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messen, von der anderen gerichtet – wie wir es eben bei Augustin 
gesehen hatten, der vom Boden der spirituellen res quae canitur 
angehen konnte gegen den cantus; für den das Zugleich-sein von 
geistlichen und weltlichen Möglichkeiten eo ipso die Verurtei-
lung der einen Möglichkeit in sich schloss. So wenig hier die eine 
Möglichkeit der anderen zu weichen hat, so wenig ein superare 
Motiv der Untersuchung ist, so wenig eine Harmonisierung bei-
der Möglichkeiten. Sub specie Harmonisierung sind ja beide 
Möglichkeiten bereits einer gemeinsamen idealen Seinsmöglich-
keit (Gebildetsein, Persönlichkeitsein) untergeordnet, in ihr auf-
gehoben und gesichert. Ihr Zugleich stellt dann keine elementare 
Zweideutigkeit mehr dar, sondern Bewährung der Bildung als 
Prozess an einer Schwierigkeit. Die Tatsache, dass die Fragwür-
digkeit und Doppeldeutigkeit vor der Artikulation zum Sonder-
problem liegt, macht also die Fragwürdigkeit und Unruhe erst 
eigentlich aus: sie ist gleichsam noch so sehr Frage, dass sie primär 
noch nicht weiß, wie sie und was sie überhaupt fragen soll. Vor 
allem «Inwiefern?», «Warum?» etc. steht das staunende, argwöh-
nende und gleichsam konstant bestürzte Dass.11 Dieses Dass ist 
noch nicht die Situation selbst; es steht zwischen Situation und 
Frage. Seine Unruhe und seine in keine Frage, geschweige denn 
in eine Antwort aufgelöste Starre gründet in der Situation selbst; 
in der Situation, die ein Nichtweiterkönnen und zugleich – da 
das Leben nun einmal über das Nichtweiterkönnen fortgeht  – 
ein Weiterkönnen ist. Im Dass-Satz kommt die Situation noch 
nicht im mindesten zur Lösung; aber sie spricht sich eben den-
noch schon aus, sie stellt sich erstmalig fest, stellt sich zur Rede 
und umreißt sich erstmalig thematisch – wenn auch noch so vage.

Aus diesem Grunde zählen wir die Motive der folgenden 
 Untersuchung, sofern sie sich erstmalig differenzieren, nicht als 
Fragesätze, sondern in ihrer ursprünglichen sprachlichen Dass-
Form auf: dass man (in der Musik) aus der «Welt» herausfällt, 
dass man dennoch irgendwo ist; dass man jeweils aus dem Kon-
tinuum des eigenen Lebens herausgerissen wird; dass man, selbst 
in diesem Hiatus, noch im Medium der Zeit bleibt; dass das 
 eigene (personalgeschichtliche) Leben vor der anderen Wirklich-
keit imaginär wird; dass es nur Zwischenraum wird zwischen 
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den Situationen des In-Musik-seins; dass man nicht mehr «man 
selbst» bleibt; dass man verwandelt wird; dass man zu sich selbst 
zurückkehren muss; dass Musik in jedem Ton etwas besage und 
dennoch – im Satzsinne – nichts aussage; dass sie Aufschluss zu 
geben scheint; dass sie dennoch verschweigt, was sie aufschließt, 
was sich aufschließt; dass man etwas versteht  – und dennoch 
ἄνευ λόγου.[12]

In diesem abgesperrten Staunen, mit dem die Philosophie 
 ansetzt, kann sie freilich nicht stehen bleiben. Wie es sich in eine 
Frage auflösen, in eine Fragerichtung ausrichten kann, bleibt in 
der Situation der konstanten Bestürztheit (die sich immer neu in 
den starren Dass-Sätzen ausspricht und sich zugleich in sie ver-
rennt) erst einmal unerfindlich. Diese Unerfindlichkeit ist selbst 
Symptom dafür, dass der Dass-Satz keine bloße theoretische 
 Lücke und Undeutlichkeit, kein bloßes Noch-nicht-wissen an-
zeigt, sondern eine Vieldeutigkeit, zu der die Existenz als solche 
verurteilt ist. Da also der Ausgang dieser Untersuchungen keine 
bestimmte Frage ist, kann auch nichts in einer Antwort erledigt 
und erklärt werden. Was aber statt einer erledigenden Erklärung 
einsetzen kann, ist eine erste Klärung des ganzen Phänomen-
bereiches selbst, eine erste phänomenologische Durchartikulie-
rung. Freilich ist hier die phänomenologische Analyse nicht 
 Methode einer gleichsam uninteressierten und in ἐποχή[13] leben-
den theoretischen Existenz, die, von keiner zugespitzten Frage 
beunruhigt, beliebige Aprioritäten registrierte; sie ist umgekehrt 
der erste Ausweg aus jener Fraglichkeitssituation, die sich noch 
nicht einmal zur Eindeutigkeit einer Frage zuzuspitzen vermag. 
Sie steht nicht außerhalb metaphysischer Fragestellung; sie kann 
nur noch keine Frage stellen (das heißt sie frei ergreifen, isolie-
ren), weil sie noch in der Frage selbst steht.

Eine Frage ist also schon ebenso Auflösung des Staunens wie 
die Antwort eine Auflösung der Frage ist. Und wie der Dass-
Satz schon zur Frage denaturiert werden kann, so kann ihrer-
seits die Frage ihres eigentümlich akuten, an die Fragesituation 
gebundenen Fragesinns entkleidet und zum starren und dispo-
niblen Problem verfestigt werden. Von solchen (entweder direkt 
tradierten oder aus anderen Problemgebieten der Philosophie 
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auf das Modell Musik übertragenen) Problemen geht nun ge-
wöhnlich die Musikphilosophie aus; insbesondere von Proble-
men, deren Alternativen bereits Vorurteile enthalten und damit 
den primären Zugang zum Phänomen Musik verhindern. Man 
denke an die Alternativen: musikalischer Gegenstand  – musi-
kalischer Akt; Musikwissenschaft – Musikpsychologie; Objek-
tivismus  – Subjektivismus; Form  – Inhalt; spezifisch musika-
lisch – nicht spezifisch musikalisch. Die in diesen Alternativen 
gebundenen Probleme werden sich zwar zum Teil im Laufe 
 unserer Frageentwicklung gleichfalls einstellen; aber sie können 
nicht ohne weiteres übernommen werden. Damit ist gesagt, dass 
sich die Untersuchungen vorerst noch nicht einrangieren in die 
angeblich eindeutigen, als Einordnungsprinzipien unschwer 
verwendbaren Alternativen.

Diese Neutralität gilt nun besonders der Objektivismus-Sub-
jektivismus-Alternative gegenüber. Die Frage, ob es sich im fol-
genden um die «Musik selbst» handle oder um die «subjektiven» 
Tatsachen (des Musikalisch-seins, der musikalischen Situation, 
der Stimmung, des Singens, des Hörens etc.), setzt immer schon 
eine Vorentscheidung über das musikontologische Problem vo-
raus, das, wo es überhaupt gestellt wird, unvermittelt als musika-
lisches Objektivitätsproblem formuliert wird; und zwar so, dass 
das objektiv Seiende eo ipso mit dem in der musikalischen In-
tention «gemeinten» Gegenstande identifiziert wird. Eine On-
tologie hat sich dann, um den Augustinischen Terminus zu ver-
wenden, mit der «res quae canitur», nicht mit dem «cantus» zu 
beschäftigen. Diese Vorentscheidung, die durch die gesamte 
heutige Musikphilosophie geht, gilt es zu vermeiden; ob die aus 
völlig heterogenen Gebieten übernommene Einteilung in objek-
tiv und subjektiv hier angemessen ist, ist selbst fraglich. Ob die 
Musik also cantus (menschlicher Akt) sei, oder ideeller Gegen-
stand bzw. Gegenstandsbereich an sich, ob etwa die musikalische 
Zeit die psychologische sei, oder eine spezifische, an der der 
Mensch nur teilnehme, ob etwa der musikalische Ausdruck nur 
in expressivem Ausdruck bestehe, oder in einem objektiven «ka-
leidoskopischen» Formenspiel,14 ob  – um ein ganz konkretes 
Beispiel zu geben – der Leitton nur für uns evident in die Tonika 
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eingehe, oder ob er im Stücke selbst, in seiner objektiven Gestalt, 
diese objektive Funktion einnehme – alle diese letztlich auf die 
Alternative subjektiv-objektiv hinauslaufenden Fragen müssen 
erst einmal in der Schwebe gelassen werden. Eine Analyse des 
musikphilosophischen Fundamentalbegriffes, des «Mitvollzuges 
mit …» zeigt, dass der Mitvollzug kein pures Gerichtetsein auf 
einen Gegenstand ist, dass das Mitvollzogene nicht ohne weiteres 
und immer Objekt ist, kurz: dass das übliche Ich-Gegenstands-
modell hier selbst überprüft werden muss. Es wäre durchaus 
möglich, dass gerade das Spezifische der Musik in dieser Indiffe-
renz bestünde, die man nicht zu vereindeutigen, sondern deut-
lich zu machen hätte.

Dieses Weder-Noch wird durch folgendes verständlicher: 
nicht nur die theoretische Subjekt-Objekt-Alternative könnte 
den Ansatz der Musikphilosophie unterbinden, die gleiche Ge-
fahr birgt die praktische Subjekt-Objekt-Alternative von Tun 
und Werk in sich. Es ist der Aristotelische Begriff der ἐνέργεια, 
der an dieser Alternative vorbeiführt, bzw. der diejenigen Voll-
züge bezeichnet, deren ἔργον im ἐνεργεῖν derart enthalten ist, 
dass μή ἐστιν ἄλλο τι ἔργον παρὰ τὴν ἐνέργειαν.15 Geht hier (zum 
Beispiel im ὁρᾶν, im θεωρεῖν)[16] das ἔργον im Vollzug auf, ja sind 
beide identisch, so kann es auch keine isolierte Betrachtung des 
ἔργον geben, vielmehr nur eine Reproduktion, einen Mitvollzug 
des (das ἔργον in sich enthaltenden) Vollzuges selbst. Sowohl die 
Aristotelische Charakterisierung des Musizierens als διαγωγή 
(die διαγωγή ist ἐνέργεια)17 als auch der Ansatz des Rhythmus, 
das heißt der bestimmten zeitlichen Vollzugsform als ἐνέργεια 
der μέλη,18 als schließlich der Ausdruck Musizieren selbst legen 
nahe, dass dieser ἐνέργεια-Begriff auch in die Musik gehört. Der 
Ausgang unserer Untersuchungen von der musikalischen Situa-
tion ist jedenfalls nicht nur Ausgang von der subjektiven Stim-
mungsbasis, sondern zielt auch auf die ἐνέργεια, die das ἔργον in 
sich schließt.[19] So notwendig das Zusammensehen von Vollzug 
und Werk, Situation und Gegenstand ist, so notwendig ist es 
 andererseits, diesen Unterschied zwischen beiden bzw. die ver-
schiedenen Weisen ihrer Zusammengehörigkeit aufzuklären. 
Leitlinie unserer Untersuchung wird es also sein, diese Bezie-
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hungen aufzuspüren, aufzusteigen von der musikalischen Situa-
tion zum musikalischen Gegenstande. –

Die Dass-Sätze, die hier als erste Formulierungen unseres 
 Arbeitsausganges aufgezählt wurden, drücken eine Unverein-
barkeit, besser: Unvereintheit des üblichen Lebens «in der Welt» 
und des Lebens «in der Musik» aus; sie betonen, dass die Musik 
hier nicht als ein unter anderen vorkommendes Weltstück ver-
standen wird. Es ist damit nicht gesagt, dass die musikalische 
Existenz, die ja notwendig immer nur auch musikalische Exis-
tenz ist, stets zu der oben charakterisierten Zweiweltigkeit ver-
urteilt war; bzw. dass Musik niemals ein «Weltstück» darstellt. 
Selbst heute ist ja Musik auch Welt: als geläufige Melodie, als 
Konzert, Marsch, tradiertes Gut, Element der allgemeinen Bil-
dung etc. Als solche kommt sie in unserer Welt vor. So kann man 
sie selbst dann noch treffen, wenn man ihren spezifischen Kunst-
werkcharakter ausdrücklich zugesteht, da es eben heute in der 
Welt auch selbstverständlich Kunstwerke gibt; aber die musikali-
sche Welt (als etwas, worin man lebt) und ihr spezieller Seinssinn 
wird in diesem Treffen gerade neutralisiert. Musikalische Exis-
tenz lebt in Musik, erst sekundär in bestimmten Werken; höchs-
tens diese Werke sind derart neutralisiert treffbar; die Musik als 
solche, als das, worin man ist, trifft man niemals. Der Tatsache, 
dass Musik nicht nur in der Welt, sondern für bestimmte Existenz 
selbst Welt ist, wird durch den Ausdruck: spezifischer Gegen-
stand nicht wirklich Rechnung getragen. Was der Titel zugesteht, 
verschleiert er zugleich. Denn dasjenige, worin man lebt, kann 
weder jemals Spezies, noch Gegenstand sein.

Von diesem Welt-Stück-sein ist ein anderes zu unterscheiden: 
Sprengsel von Musik, Floskeln, Motive, Melodien können ein-
brechen in das alltägliche Leben, das sich nicht in der Musik, 
sondern in der Welt bewegt. Dieser Einbruch besagt noch nicht 
eo ipso die totale Verwandlung und Umstimmung der mensch-
lichen Situation in eine musikalische Situation, deren Welt eben 
die Musik wäre. Dem Element fehlt es gleichsam an Kraft, die 
«Welt» zu verdrängen und das Reich der Musik, dem es eigent-
lich zugehört, nach sich zu ziehen: «Swann n’avait … pas tort», 
heißt es bei Marcel Proust, «de croire que la phrase de la sonate 
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existât réellement.»20 Die Phrase bleibt zwar ein erratisches, in 
dieser Welt unselbstverständliches und beunruhigendes Etwas 
(«d’un autre monde, d’un autre ordre»),21 gewinnt aber trotzdem 
den Seins-Sinn eines Weltgegenstandes, der immer wieder begeg-
net, der das Leben begleitet, ja der geradezu eine Konstante des 
Lebens darstellt; da er immer wieder begegnen kann, auf Grund 
seiner Wiederholbarkeit, kommt ihm feste identische Existenz 
zu. An Stelle der exterritorialen Situation im Leben, die das 
 In-Musik-sein darstellt, ist sie exterritorialer Gegenstand in der 
Welt. –

Freilich kam in anderen Kulturen Musik und Musizieren in 
 einem viel echteren Sinne in der Welt bzw. als weltzugehöriger 
Vollzug vor, als heute: als medizinische oder magische Praktik 
oder als kultische, religiöse oder Kriegsmusik. Als solche war sie 
nicht nur auffindbares Bestandstück des Lebens, vielmehr 
machte sie primär das Ganze des menschlichen Lebens und seine 
Welt mit aus. Das heißt, sie unterstand Kategorien, denen die 
ganze Welt und das ganze Leben unterstand, so zum Beispiel 
dem Tabu, das ebenso die kosmologische wie die musikalische 
Systembildung bestimmte. So war Musik Element der kosmolo-
gischen Welt selbst, war Musizieren Teilhandlung des mensch-
lichen Handlungsganzen, wirksame Handlung im Weltganzen – 
diese kategoriale Zusammengehörigkeit ist etwas völlig anderes 
als das Auch-vorkommen der Musik in dieser Welt. Gerade die 
kultischen Funktionen, die wie alle anderen auch die musikali-
schen Formen zu Formeln stereotypisierten, um ihre magische 
Wirkungskraft zu erhalten und zu garantieren, machen diese 
Formeln zu disponiblen Objekten, die nun in der magischen 
Welt ebenso vorkommen, wie andere Gegenstände auch.22 Die 
Musik gehört hier in diese Welt und dieses Leben, weil Welt und 
Leben eben von vornherein magische und gar nicht ausdrücklich 
«diese» sind. Diese Zugehörigkeit gilt selbst dort, wo (scheinbar 
der heutigen Situation entsprechend) die Musik als σχολή und 
ἀνάπαυσις betrieben, besser, rezipiert wurde23: οὐ γὰρ ὁ Ζεὺς 
αὐτὸς ᾄδει καὶ κιθαρίζει.[24] Denn diese σχολή kommt eben selbst 
in der Welt vor, sie ist kosmologisches Prinzip, an dem der 
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ἐλεύθερος25 eo ipso teilnimmt – sie ist kein Ausfall aus Welt und 
Leben. – Die Geschichte der Ablösung kann hier nicht verfolgt 
werden; es war die Säkularisierung, speziell die Säkularisierung 
der textgebundenen religiösen Vokalmusik zur reinen Instru-
mentalmusik im 17. Jahrhundert, die das Residuum Kunst end-
gültig auf sich stellte, es zum nunmehr auch philosophisch legiti-
mierten «autonomen Gebiet» abstempelte und ihr in dieser Welt 
höchstens noch «Gelegenheit» gab. Nun musste die Musik, 
 jedenfalls die ausgesprochene Kunstmusik, etwa als Symphonie-
konzert, sich in dieser Welt wieder einrichten und sich als freie 
und insulare Situation in die Erscheinungen des Tages einschal-
ten.  – Man versucht heute, diese Nachträglichkeit der Zuge-
hörigkeit zu Welt und Leben durch ausdrückliche «Gebrauchs-
musik» wieder aufzuheben.[26] Aber dass dieses Rückholen der 
Kunst, die praktisches Element in der praktischen Welt werden 
soll, wirkliche Rückverpflanzung bedeutet, ist zweifelhaft, weil 
eben dieses Leben und diese Welt bereits von vornherein als 
praktisch angesetzt sind. Nur in einer nicht nur praktischen, zum 
Beispiel magischen oder religiösen Welt kann die nicht nur prak-
tische Musik Lebenselement sein. –

Die Arbeit beginnt also mit einer Analyse der musikalischen 
 Situation, dem jeweiligen In-Musik-sein, das sich erst einmal 
 negativ als insulare Situation innerhalb des geschichtlichen  Lebens 
des Menschen herausstellt. Menschliches Sein in der musikali-
schen Situation ist weder Leben innerhalb der Kontinuität seines 
Lebens, noch Leben in der Welt. Und sofern menschliche Exis-
tenz nicht nur gelegentlich in diesen insularen Situationen lebt, 
sondern grundsätzlich, ist seine Existenz als ganze unhistorisch, 
wie die musikalischen Bewegungsarten selbst.27 Die Aufklärung 
der Bewegungsarten und diejenige der Ungeschichtlichkeit sind 
die ersten Themen der Untersuchung.

Ad 1) Die Bewegungsarten, die in den verschiedensten Mu-
sikphilosophien durchweg regulativ als Bewegungen κατὰ 
τόπον,[28] als Wachstum, als bloße zeitliche Auseinanderentwick-
lung (gleichsam «Zeitübersetzung» zeitneutraler Strukturen) 
angesetzt worden waren, vollzieht der Mensch mit. Dieser 
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 Mitvollzug, dessen Beziehung zur Kantischen Einbildungskraft 
 untersucht wird, ist wie diese weder einfach ein so oder so Ge-
stimmt- und Bewegt-sein durch den musikalischen Gegenstand, 
noch nur ein reines Betrachten des in sich aufgebauten und 
«stimmigen»29 musikalischen Gegenstandes. Beide Möglichkei-
ten können jeweils das Übergewicht erhalten. Sie werden im 
 Verlauf der Untersuchung entworfen und gedeutet werden. Im 
Teilnehmen und Mitmachen der Bewegungen (und zwar solcher, 
die dem Menschen sonst ungegeben und unbekannt sind) ist nun 
der Mensch verwandelt30: die Bewegungsarten, die als Charak-
tere der Musik selbst regulativ bleiben und regulativ verstanden 
werden dürfen, müssen als Bewegungsarten der im Mitvollzug 
aufgehenden menschlichen Existenz unmetaphorisch genommen 
werden. Diese Mitvollzüge (der verschiedensten Bewegungs-
arten) erfordern ihrerseits wieder eine zur Situation wesentlich 
gehörige Bereitschaft; oder genauer: jeweils verschiedene Bereit-
schaftshaltungen. Als solche Haltungen werden erst einmal 
 behandelt: das «Aufgelöstsein … in» und die «Gelöstheit».

Ad 2) Die musikalische Situation als Enklave ist weder ein 
 einfaches Absinken des Menschen aus dem Kontinuum des ge-
schichtlichen Lebens wie der Schlaf; sie ist auch keine Sistierung 
oder Lücke wie die Situation des Schrecks, denn sie ist bei etwas 
und mit etwas beschäftigt wie das Spiel; aber sie ist wiederum 
kein bloßes spielerisches Intermezzo, in dem sich das ernste 
 Leben Freiheit von sich selbst und Freiheit von Welt erlaubte, in 
dem es sich statt in Welt in einem abgeschnittenen, künstlich 
 gemachten Schema bewegte; denn wiewohl Leben und Welt im 
üblichen Verstande in der musikalischen Situation fortfallen, 
wiewohl der Mensch bei etwas künstlich Gemachtem verweilt, 
schließen sich doch außerhalb der Situation verschlossene Dimen-
sionen von Welt oder Leben in der abgeschnittenen Situation auf 
Grund des künstlich Gemachten gerade auf: Musik besagt etwas, 
ohne freilich etwas auszusagen. Die musikalische Situation ist 
eine kognitive Situation. Aber als solche ist sie von allen anderen 
kognitiven Situationen verschieden: also etwa von der der Liebe 
im Augustin-Pascal-Schelerschen Sinne.[31] Auch diese sind Ver-
wandlungen des Menschen, die Voraussetzungen bzw. Voraus-
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lagen für die Erfahrung bestimmter Seinsdimensionen darstellen; 
aber sie sind nur für dieses Seiende unmittelbar offen, ohne, wie 
die musikalische Situation, zugleich, ja eigentlich thematisch, bei 
einem Gegenstande zu verweilen, ohne ein Produkt, ein Werk 
dazwischenzuschieben: denn der Mensch, der in der Musik 
 etwas durch die Musik Transparentes erfährt, ist doch ganz 
 thematisch gerade auf diese Musik selbst, auf ihre Struktur und 
 Gestalt gerichtet; ist so auf sie gerichtet, als wäre diese nur sie 
selbst und nicht Transparent von etwas anderem. Das Verhältnis 
des Werkes zu dem, was im Werk (bzw. in der Situation) sich auf-
schließt, ist weder durch die Kategorie des Symbols, noch des 
Ausdrucks erschöpfend zu erfassen. Es wird selbst einer Analyse 
unterworfen werden müssen.

Die Ansetzung der musikalischen Situation als einer kogni-
tiven steht im engsten Zusammenhange mit der Schellingschen 
Theorie von der Kunst als «Organon» der Philosophie.32 Aller-
dings ist bei Schelling das, was für die Philosophie in der Kunst 
transparent wird (bzw. die metaphysische Funktion des Kunst-
produktes), bereits apriorisch «postulirt»33: es ist die «Identität 
des Bewussten und Bewusstlosen im Ich».34 Die postulierte 
künstlerische Produktion bzw. die produktive Anschauung ist 
«Bewusstseyn dieser Identität», das heißt: es wird eo ipso etwas 
Bestimmtes transparent; nicht zwar das bewusstlose Selbst (das 
ist bei Schelling soviel wie Ich als Natur, als Objektivität), aber 
doch der «absolute» Gegensatz zwischen beiden.35 Mit der Set-
zung des Gegenstandes aber reflektiert das Produkt bzw. der 
produktive Akt «jenes absolut Identische, was selbst im Ich 
schon sich getrennt hat».36 Möglich ist diese Transparenz da-
durch, dass die Produktion (bzw. das Kunstwerk selbst) die 
zweite Realisierung dieser – gewöhnlich aufgehobenen – Identi-
tät darstellt, weil die künstlerische Produktion jene sonderbare 
Verwandlung des Ich selbst darstellt, die darin besteht, dass sie 
zugleich ein bewusstes, freies und ein naturhaft unbewusstes 
Hervorbringen ist.37

Diese Theorie begründet zwar die Kunst als Dokument der 
Identität, sie macht indessen nicht begreiflich, dass Kunst jeweils 
etwas Anderes und Verschiedenes transparent werden zu lassen 
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scheint. Es ist bei Schelling stets die Identität von Natur und 
Freiheit, die manifest wird  – ein einziges Kunstwerk würde 
durch sein Faktum die gleiche Dokumentfunktion auszuüben 
vermögen, wie die historischen Kunstwerke in ihrer Vielzahl: so 
taucht auch bei Schelling der Gedanke des eigentlich einen 
Kunstwerks auf;38 mit diesem Gedanken ist aber im Grunde 
 genommen auf konkrete Interpretation dessen, was jeweils in 
Kunstwerken durchsichtig wird, bewusst verzichtet. –

Der Mitvollzug musikalischer Bewegungen ist stets zugleich 
Teilnahme an bestimmten Dimensionen oder Verwirklichung 
bestimmter menschlicher Möglichkeiten; nicht nur der natura-
len, wie es etwa im Mitvollzug spätromantischer Musik der Fall 
ist; denn hier tritt als spezifische Möglichkeit ein Analogon von 
dem auf, was Schelling als die Möglichkeit postuliert hatte. Hier 
wird etwas zum Medium und zu «Welt», was dem «in Welt» 
 lebenden Leben gewöhnlich unsichtbar bleibt, weil es nicht Welt 
ist, in der man lebt; die Welt nämlich, die man (als auch Welt-sei-
endes, als «Natur» oder «Objektivität» im Schellingschen Sinne) 
selbst ist, das eigene «bewusstlose», zum Beispiel organisch- 
vegetative Funktionieren. Die Identität dieses ontisch Seienden 
mit dem «In einer Welt» Lebenden, also ontologischen Dasein, ist 
freilich niemals manifest, es sei denn in der musikalischen Situa-
tion selbst, in der man selbst als Ontischer zum Medium wird, in 
dem man ist. Dieser Fall der Verwandlung heiße die Verwand-
lung des <Grundes zum Medium>.[39]

Die hier als Musik bzw. in Musik sich verwirklichende Welt 
wird nicht gegenständlich betrachtet; kein Ausdruck scheint 
etwa für den Mitvollzug der Tristan-Musik inadäquater als der 
Hanslicksche «Anschauung».[40] Daher wurde auch statt des 
 Titels «Welt» «Medium» gewählt: denn so sehr das Medium 
schon etwas anderes ist als die Zuständlichkeit der Subjektivität 
selbst, so ist es doch erst erste Phase des «Anders-werdens»[41] 
und von der Subjektivität noch nicht im gleichen Sinne distan-
ziert und abgelöst wie Weltgegenstände im üblichen Sinne. Der 
Mensch ist aufgelöst in das Medium. Das Zuhören der Tristan-
Musik ist weder ungegenständlicher Zustand, noch vergegen-
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ständlichender Akt, sondern ein Drittes. – Aber diese Verwand-
lung ist nur eine unter anderen und die Dimension, die das ge-
wöhnlich «in einer Welt» lebende Ich nun als Medium an sich 
erfährt (in diesem Erfahren besteht das Kognitive) ist nicht 
 Dimension jedes Mitvollzugs. So wird zum Beispiel im Mitvoll-
zug der Mozartschen Musik eine Möglichkeit der «Gelöstheit» 
entdeckt, oder besser: verwirklicht und in der Verwirklichung 
entdeckt, die als eigene Möglichkeit sonst dem Menschen unbe-
kannt bleibt. Diese Gelöstheit ist insofern eine Verwandlung der 
Existenz, als sich in ihr (analog wie im Tanz) die Freiheit der 
 Bewegung und der Ambitus dieser Freiheit als unmittelbare 
 Bewegtheit ausspielt; also so, als wäre sie frei von jenen Gegen-
ständen, auf die sonst die Freiheit der Bewegung ausgeht; sie ist 
freies Ausspielen dieser Freiheit. Wurde im ersten Fall der ver-
borgene Grund in der Situation entdeckt, so wird umgekehrt 
hier die radikale Möglichkeit der Freiheit verwirklicht und in der 
Verwirklichung «erfahren».

Da nun aber die Musiken nicht einfach narkotische Mittel 
sind, die diese Verwandlungen anregen oder bewirken, muss 
zweierlei gefragt werden. Erstens hat man von den Situationen, 
die scheinbar mit Musik nichts mehr zu tun haben, zurückzufra-
gen: Warum sie sich überhaupt im Medium des Tones bzw. der 
Musik verwirklichen. Zweitens: Ob von den Situationen selbst 
her zu verstehen sei, dass Musik stets einen gewissen objektiven 
Systemcharakter habe, der von sich aus Ansprüche stellt, dass sie 
einen Gegenstands- und Gestaltscharakter besitzt, der einen völ-
lig von der Situation emanzipierten Bestand zu haben scheint.

Ad 1) Die erste Frage, weshalb sich die musikalischen Ver-
wandlungssituationen gerade im Elemente des Tones verwirk-
lichen, ist durch die Hegelsche Untersuchung, weshalb «Empfin-
dung» und «Ton» koordiniert seien, gleichsam schon vorgefragt 
worden. Zu ihrer Beantwortung, die noch vorläufig und unver-
bindlich bleibt, da sie sich erst einmal nur am Modell der zweiten 
Verwandlungssituation orientiert, wird eine Analyse des Tones 
durchgeführt. In ihr erweist sich der Ton als ἡμιγενής,[42] als halb 
im Werden, das heißt als Er-tönen; seine Wirklichkeit als Ver-
wirklichung; die Ton- bzw. musikalische Intention als (virtuel-



musikalische situationen

1. 
2. 
3. 
4. 
5. 
6. 
7. 
8. 
9. 
10. 
11. 
12. 
13. 
14. 
15. 
16. 
17. 
18. 
19. 
20. 
21. 
22. 
23. 
24. 
25. 
26. 
27. 
28. 
29. 
30. 
31. 
32. 
33. 
34. 
35. 
36. 
37. 

28

les) Ertönenmachen, das heißt als virtuelles Singen. Auf Grund 
dieses ersten Resultates wird nun die leitende Frage umformu-
liert: weshalb die Verwandlung gerade von der menschlichen 
Stimme im Verlautbaren übernommen werde. Zur Beantwor-
tung dieser Frage wird eine anthropologische Deutung der 
Stimme eingeschaltet; wird also gefragt, was es für den Menschen 
bedeute, dass er eine Stimme habe. Dabei erscheint die Stimme 
als die Wirklichkeit der menschlichen Möglichkeit, «gelöst» zu 
sein, seiner Möglichkeit, aus der Stummheit und Verlorenheit 
bloßen ontischen Existierens herauszukommen, aus ihr sich zu 
befreien, ja, konstant von ihr frei zu sein, doch ohne sich deshalb 
schon in etwas aufzulösen oder als etwas zu objektivieren. Sie ist 
Freiheit freilich nicht im engen Sinne der moralischen Tat, die 
schon immer in einer Welt ist und in dieser handelt, oder im 
Sinne der freien Produktion, die Weltgegenstände in die Welt 
stellt und in diesen sich als Welt wiederbegegnet: das bloß 
 Ontisch-Welt-seiende ruft nicht «in der Welt», sondern «in die 
Welt».43 Die Verwandlungssituation der Gelöstheit ist also die 
totale Verwirklichung einer Möglichkeit, die partikular den 
Menschen bereits außerhalb der Situation mitausmacht, ja die in 
etwas am Menschen, nämlich in der Stimme, schon ihrerseits eine 
«Wirklichkeit» besitzt.  – Begreiflicherweise vollzieht sich nun 
das totale Sich-hineinlegen der Existenz in die Gelöstheit im 
 Medium der Stimme, da diese eben selbst schon die Gelöstheit, 
wenn auch nicht als alleinige Tonart der Existenz, darstellt. – Der 
Frage, warum die Verwandlungssituation sich im Ton verwirk-
liche, wird nun auch die Situation der Aufgelöstheit unterwor-
fen. Die Möglichkeit der Auflösung, die nicht nur subjektiver 
Zustand, aber auch nicht distanziertes Betrachten eines Gegen-
standes ist, sondern die dem Gegenstand entgegenkommt und 
diesen sich entgegenkommen lässt, ist verwirklicht in der mensch-
lichen Wirklichkeit des Lauschens, das eine Indifferenz von Akti-
vität und Passivität, ein intensiv konzentriertes Bereitsein für … 
darstellt. Auch das Lauschen geht auf Stimmen, auf Ertönen, 
nicht auf gleichsam feststehende und daseiende Töne.

Ad 2) Aber auch diese Koordinierungen und diese Rückveran-
kerungen der Situationen im Singen und Lauschen führen noch 
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nicht eigentlich bis zur Musik selbst, sofern man unter ihr ein 
selbständiges «Reich der Töne» oder die selbständig in sich 
 gestalteten und gegliederten Werke versteht. Die Verwandlungs-
situation vollzieht sich ja nicht nur mit Hilfe des Akustischen, 
sondern innerhalb relativ konsolidierter Systeme, in bestimmten, 
festgewordenen Gestalten. Das Faktum dieser festen Formen 
hatte bei der Darstellung und Deutung der Situationen notwen-
dig erst einmal hintangestellt werden müssen. Diese Einschrän-
kung muss nun aber ebenso aufgehoben werden wie die vorige 
und das Faktum der musikalischen Strukturen von den Situatio-
nen selbst her sichtbar gemacht werden können. Das heißt, es 
muss gezeigt werden, dass der Titel «Musik» in dem zusammen-
gesetzten Ausdruck «In-Musik-sein» von vornherein kein vages 
Medium, sondern jeweils eine (in einem bestimmten System 
 beheimatete) Musik bezeichnet, die Struktur und Gestalt besitzt 
und dennoch ein Medium darstellt, in dem die musikalische 
Existenz lebt. Die Alternative von Medium und gestaltetem 
 Gegenstand ist eben hier insofern unzulänglich, als das Mitvoll-
ziehen der Musik weder lediglich ein Darinnenstehen in einem 
ungegenständlichen Medium, noch nur ein Fixieren einer außer-
halb- und gegenüberstehenden, vom Hörer abgegrenzten Ge-
stalt bedeutet. –

Das Verhältnis der musikalischen Systeme und der musika-
lischen Formenlehre zu den Situationen wird nun allerdings in 
den vorliegenden Untersuchungen nicht mehr bearbeitet. Indes-
sen blieb ein Desiderat, das in gewissem Sinne zwischen die 
Theo rie der Situationen und diejenige der musikalischen Gegen-
stände gehört. Eine außerordentlich wesentliche Situation war 
nämlich bisher unbehandelt geblieben: dasjenige In-Musik-sein, 
dessen Musik im engen Sinne «objektiv», in vorzüglichem Sinne 
Gegenstand ist, die Situation des Mitvollzugs einer strengsten 
Form, etwa einer Fuge. Gewiss objektivieren sich auch die ande-
ren Situationen; hier aber macht die Objektivierung die Situation 
derart aus, dass diese für sich als Situation genommen gar nicht 
fassbar ist. –

Es scheint formal den Begriff der Objektivierung auszu-
machen, dass ein Subjektives objektiviert werde. Mit diesem 
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Rückbezug der Objektivität auf die Subjektivität ist der ursprüng-
liche Richtungssinn der Objektivierung zerstört; Objektivierung 
als «Anders-werden» bedeutet umgekehrt gerade das Nicht-bei-
sich-sein der Subjektivität. Die Objektivierung ist selbst keine 
Objektivierung der Subjektivität, sondern ein Modus der Exis-
tenz, der gleich ursprünglich ist wie die Subjektivität selbst. Nun 
ist freilich Objektivierung ein sehr genereller Ausdruck: beschei-
det man sich bei der Frage, was am Subjekt vom Subjekt objekti-
viert werde, so verändert sich zwar der Objektivationsgehalt, 
nicht aber der Objektivierungssinn. Auf diesen kommt es hier 
an. Denn die verschiedenen Musiken und Situationen unter-
scheiden sich nicht so sehr nach dem objektivierten Gehalt, son-
dern nach Grad und Sinn der Objektivierung. Die Stimme ist 
nicht ebenso Objektivierung oder Objektiviertes wie eine Plas-
tik. Sie ist der «Übergang»,44 das Anderswerden selbst, in dem 
die Unmittelbarkeit noch lebendig innewohnt; sie ist nicht Mit-
tel, durch das die Unmittelbarkeit sekundär zur Erscheinung 
 gebracht werden kann, sondern die Unmittelbarkeit selbst, so 
ferne sie bereits Vermittlung ist. Dieses Stadium der Vermittlung 
braucht in gewissem Sinne nicht erst eigens vom Subjekt mitvoll-
zogen zu werden – besteht doch noch gar keine Trennung zwi-
schen Unmittelbarkeit und Gegenstand, ist doch die Stimme der 
Vollzug selbst. Dennoch gibt es auch hier ein Objekt, etwa die 
Arie oder das Lied, aber dieses Objekt ist nicht Spiegel der Sub-
jektivität im allgemeinsten Verstande, sondern Resultat der be-
reits gelösten Existenz, der Stimme, die sich nun ablöst und als 
für sich bestehende Gestalt präsentiert. Objektivierung ist hier 
die Frucht der Gelöstheit; diese (und mit ihr die Objektivierung 
selbst) sind nicht Mittel, die Subjektivität darzustellen, sondern 
gerade Modi, in denen die Subjektivität sich selbst nicht meint. 
Nicht sich als Gelösten genießt nun der Singende, er ist ganz 
beim Objekt; aber das Objekt ist eben spezifisches Objekt der 
Gelöstheit.

In vorzüglichstem Sinne gilt nun aber die These, dass Objek-
tivität nicht Objektivierung der Subjektivität bedeute, bei den – 
schon im gewöhnlichen musikhistorischen Sprachgebrauch  – 
«objektiv» heißenden Formen. Während im vorigen Fall der 
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Übergang als Stimme noch selbst Realität werden durfte, ist sie 
nunmehr nur noch «Notbehelf», nur noch nachträgliche «Über-
setzung» (Busoni),[45] um den abgelösten Gegenstand zu repro-
duzieren. Denn nur in diesem lebt nun die Existenz, das heißt sie 
ist nun als ganze Objektivierung, so sehr Objektivierung, dass 
dieser selbst als Übergang gar keine Realität mehr zuerkannt 
wird: die Existenz lebt in der Objektivierung, um im Objekt zu 
leben. Dass sie aber im Objekt leben kann, das heißt etwa: an 
 einer Fuge im höchsten Grade beteiligt sein kann, obwohl diese 
schon nicht mehr das «Anderswerden», sondern das Andere 
selbst ist, besagt zweierlei. Erstens: Die Situation des In-Musik-
seins besteht nun in der Objektivierung und in der Objektfixiert-
heit als solcher: der Unterschied zwischen Situation und objekti-
vierter Situation ist hinfällig; die Existenz «holt» sich in ihrem 
Produkt, in ihrem Anderen, das sie gemacht hat, gleichsam nach-
träglich wieder «ein», sie «erreicht» sich wieder;46 sie wird zu 
dem, was sie machte; was sie machte, als wäre es nicht gemacht, 
sondern ein für sich bestehendes, kein Gewordensein und keine 
Gewordenheitsweise mehr verratendes Objekt.47 Zweitens: Dass 
nun aber das völlige Rückholen des autark gewordenen Produk-
tes, das Reproduzieren eben noch möglich ist, gründet im Me-
dium des Produktes, im Medium des Tones. Eine konstruierte 
Maschine – obwohl für den Menschen nicht weniger symptoma-
tisch als eine Fuge  – kann von ihm im Sinne des Mitvollzugs 
nicht mehr eingeholt und zurückgeholt werden, ihre Funktion 
übersteigt den Ambitus möglichen menschlichen Mitvollzugs. 
Bei den hier wesentlichen Konstruktionen der Musik liegt es je-
doch anders. Sie sind eben doch noch immer Konstruktionen in 
der Zeit, verwirklichen sich noch immer in jenem Medium, das 
eben nach Kant der innere Sinn heißt,[48] wenn auch die Zeit hier 
schon überaus verändert und objektiviert ist; und die Konstruk-
tion bleibt doch immer im Medium des Tones, der bei seiner Ob-
jektiviertheit zwar durch die sinnlich ertönende Stimme noch 
nicht verwirklicht, aber doch eben schon «angestimmt» wird; 
der in ihr zwar nicht produzierbar, aber – wie das Ideengebilde 
durch sinnliche Darstellung – reproduzierbar ist. Das Paradox, 
dass die als völlig objektive Gebilde geschaffenen Werke noch 
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mitvollziehbar sind, löst sich also dadurch auf, dass die radikalste 
Objektivierung in einem Medium stattfindet, das als solches, als 
Medium des Ertönens nicht radikal objektiviert ist.49 Der Objek-
tivitätsgrad der einzelnen Werke übertrifft denjenigen ihres Ele-
ments, in dem sie stehen; und so bleiben sie noch immer mitvoll-
ziehbar zusammen mit ihrem Elemente, dem Tone. Denn dieser 
ist unter allen Umständen mitvollziehbar.

Aber aus einem noch anderen Grunde ist nun diese Musik und 
ihr Ton (der nicht mehr als Ertönen gemeint ist) vom Menschen 
angemessen zu verwirklichen oder – da die Musik als «wirklich» 
bereits angesetzt ist – in dieser ihrer Wirklichkeit eben noch ein-
mal zu verwirklichen. In vielen Fällen wird die «Objektivität» 
der Darstellung dadurch gestärkt und gesichert, dass nun nicht 
mehr die Stimme, sondern schon ein Objekt Mittel der Darstel-
lung wird, ein Objekt, das sich zwischen Stimme und den musi-
kalischen Gegenstand schiebt: das Instrument.

 Dass der Mensch Instrumente spielt bzw. spielen kann, gilt es 
also ebenso zu deuten, wie dass er eine Stimme hat. Auch das 
 Instrument hat zwar in gewissem Sinne eine Stimme, aber doch 
nur καθ’ ὁμοιότητα.50 In der Situation der «Objektivierung» oder 
«Abgelöstheit» ist eben die Stimme, wiewohl sie schon die Ge-
löstheit der Existenz darstellt, doch noch allzusehr der Subjek-
tivität eingebettet, als dass sie bis zum abgelösten Gegenstand 
hinzuführen stets das geeignetste Organon wäre. Das Im-objek-
tivieren-sein drückt sich schon im objektivierten Organon im 
Instrumente aus; im Organon selbst, etwa in der Orgel, ist nun 
das «objektive Reich» der φωναί ἀφανεῖς[51] in den ruhenden Tas-
ten bereits vorgebildet; der Raum der Töne braucht nicht eigens 
als Spielraum durch das Sich-ausspielen der Töne gestiftet zu 
werden.

Allerdings kommt dem Instrument noch eine andere Bedeu-
tung zu: erreicht es doch den Höhepunkt seiner Nuancierung 
gerade in der Romantik, in der Spätromantik und dem Impressi-
onismus, deren Stil dem eben dargestellten «Objektivismus» 
 offensichtlich entgegensteht. Das Instrument ist nicht nur das 
Mittel, um selbst schon den äußernden Akt zu objektivieren, es 
ist – dialektisch wie die Stimme – zugleich eine Erweiterung der 
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Subjektivität. Dennoch hat es seinen Grund, wenn das Instrument 
gerade in diesen beiden entgegengesetzten Funktionen auftritt: 
es erscheint nämlich dort, wo, um mit Augustin zu sprechen,52 
die «Proportion» des Menschen überstiegen wird; sie wird ein-
mal überstiegen in Richtung auf das Objekt, das nun als solches 
seine eigene Proportion besitzt. So wird etwa in der niederlän-
dischen Kontrapunktik manches Thema derart auseinanderge-
zogen, dass es vom Menschen als Einheit nicht mehr aufgenom-
men und mitvollzogen werden kann. Die andere Übersteigung 
vollzieht sich in entgegengesetzter Richtung: für das totale Sich-
ausdrücken genügt nicht mehr das eine Ventil, das der Existenz 
stets zur Verfügung steht, damit sie sich unter anderem auch aus-
spreche, genügt nicht mehr die vox humana; denn diese repräsen-
tiert zwar den Menschen, sofern er sich ausspricht, aber nicht 
 sofern er in einer Situation steht, die nichts ist als ein Sich-aus-
sprechen. Nun muss alles, eben auch das Nicht-menschliche zur 
Stimme gemacht werden; nun wird nicht deshalb das Instrument 
zu Hilfe gerufen, weil das sinnliche Ertönen der Stimme durch 
den Ton des Instrumentes korrigiert werden sollte, sondern um-
gekehrt, weil die Stimme nun als ψόφος τίς … ἐμψύχου[53] nicht 
mehr ausreicht, unterstützt und ergänzt zu werden verlangt.

Der angekündigte Leitfaden: von der Situation zum Gegenstand 
wurde hier in knappen Zügen skizziert. Auf Grund von Hegel-
Analysen erschloss sich uns dieser Weg, bestimmten sich seine 
einzelnen Phasen. Diese Phasen der Objektivierung (der «Ver-
mittlung», des «Anderswerdens») können schematisch etwa so 
dargestellt werden:

Erste Phase: Die Unmittelbarkeit als Stimmung, soferne sie ihr 
eigenes Vernehmen ist, ihr Vernehmen, wie ihr zumute ist.54

Zweite Phase: Die Wirklichkeit der Stimme, in der die Unmit-
telbarkeit sich äußert. Sie bleibt als interjektionshafte Stimme der 
Unmittelbarkeit noch verwachsen.[55]

Dritte Phase: Die freie, einen Spielraum sich ausspielende 
Stimme des Menschen als «Gelöstheit».

Vierte Phase: Die Vermittlung ist nunmehr kein Sich-vermit-
teln der Unmittelbarkeit mehr, sie vermittelt eben gerade das An-
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dere, den Gegenstand: die Objektivierung als solche geht nicht 
nur auf den musikalischen Gegenstand, sie vollzieht sich bereits 
in einem gegenständlichen Organon: im Instrument.

Schon durch dieses Schema und die vorgehende Darstellung 
ist deutlich, in welche Komplikationen und Verschlingungen die 
Behandlung des musikalischen Objektivitätsproblems hinein-
führt. Eine Musikphilosophie, die sich einfach auf ein objektives 
oder ideales Reich der Töne und der Tonformen zurückzieht und 
festlegt, um dem Vorwurf des Subjektivismus zu entgehen, ist 
nicht weniger im Unrecht als der musikphilosophische Subjekti-
vismus selbst. Freilich steht das Faktum objekthafter Strukturen 
fest; kann es von den Situationen selbst her nicht verstanden wer-
den, enthält die Theorie der Situationen nicht selbst schon die 
Lehre von der «Einbildungskraft» und der «Anticipation der 
Wahrnehmung»[56] ihrer musikalischen Objekte in sich, so eröff-
net sich zwischen der Theorie der Situationen und der Musik-
theorie im engeren Sinne wieder die gleiche Kluft, die bisher zwi-
schen Musikpsychologie und Musiktheorie bestanden hatte; das 
hieße, die Situationstheorie erwiese sich als eine Sackgasse. Mehr 
als der Übergang braucht freilich nicht gezeigt und vorgemacht zu 
werden. In den musikalischen Strukturen selbst ist eine Dimen-
sion erreicht, die mit gleich sachlichem Recht zum Ausgangs-
punkt der Musikphilosophie hätte gemacht werden können, wie 
die musikalischen Situationen selbst; zum Ausgangspunkt freilich, 
von dem man zu den Situationen hätte herabsteigen müssen. Dass 
das nicht geschah, gründet darin, dass in diesen Untersuchungen 
ein Ausgangspunkt überhaupt nicht gemacht wurde.
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