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Einleitung: Das Problem der Musik 
 

Music has no secrets, and yet its form and meaning elude  
our most earnest attempts to describe them. 

Roger Scruton
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Musik ist öffentlich. Sie hat keine verborgenen Seiten, die erst mühsam aufge-
deckt werden müßten, und insofern hat sie auch keine Geheimnisse. Die Arbeit 
des Hörens vollzieht sich in dem, was offen zutage liegt. Was also ist es, das sie so 
ungreifbar macht? Wieso kann man trotzdem sagen, daß sie ein Problem ist? 

Traditionellerweise würde man dem mit einer Wasfrage nachgehen: Was ist 
Musik? So selbstverständlich die Existenz des so Befragten auch sein mag, eine 
schnelle und eindeutige Antwort auf diese Frage wird man nicht geben können. 
Ich möchte ihr noch zwei andere, nicht weniger grundsätzlich ansetzende Fragen 
gegenüberstellen: Wann ist Musik? Und: Wie ist Musik? Was auf den ersten Blick 
wie ein bloßes Spiel mit Fragepronomen wirken mag, bringt tatsächlich drei sehr 
unterschiedliche Weisen auf den Punkt, nach der Musik zu fragen.  

Die erste Formulierung artikuliert die klassische Wesensfrage, die auf eine De-
finition zielt oder zumindest auf eine mehr oder weniger umfassende Bestands-
aufnahme. Eine Antwort auf diese Frage wird immer dahin tendieren, sich nor-
mativ aufzuladen: Versuche, das Wesen der Musik herauszudestillieren, gehen in 
der Regel von bestimmten Arten der Musik aus – zumeist ist das die europäische 
Kunstmusik in ihrer tonal-harmonischen Gestalt – und gewinnen von hier aus 
ihre Bestimmungen. Wer die Perspektive über einen solchen unvermeidlichen, 
aber letztlich kontingenten Ausgangspunkt hinaus erweitern will, handelt sich 
Schwierigkeiten ein – spätestens dort, wo die Definitionen so allgemein werden, 
daß sie ihre unterscheidende Kraft verlieren. Bei aller Offenheit des Fragenden 
wird die Wesensbestimmung sich früher oder später die Frage zuziehen, ob ein 
bestimmtes Phänomen (noch) Musik ist: Wenn das hier – etwa Geräuschfolgen, 
die keine erkennbare Form aufweisen, oder stumme Gestaltungen gestischer Be-
wegung – noch Musik ist, was ist dann Musik? Wenn sich wirklich angeben ließe, 
was sie ist, dann müßten sich auch ihre Außengrenzen bestimmen lassen. Wer 
darauf verzichten möchte, wird mit der Wasfrage selbst an Grenzen kommen.2 
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Richtet man den Blick auf Musikformen außerhalb der europäischen Tradition 
oder auch in die historische Vergangenheit dieser Tradition selbst, so werden 
Verallgemeinerungen zunehmend schwierig. Die historische und interkulturelle 
Reflexion mag zur Folge haben, daß man die Frage insgesamt für verfehlt erklärt 
und sich auf die sozusagen historistische Untersuchung beschränkt, was zu be-
stimmten Zeitpunkten an bestimmten Orten als Musik praktiziert und verstan-
den wurde – eine aus philosophischer Perspektive unbefriedigende Situation. Es 
ist eine typisch philosophische Reaktion darauf, die Frage radikal situativ umzu-
formulieren: Wann ist Musik? So zu fragen, nimmt die historische Reflexion und 
auch die Erfahrung der Entgrenzungsbewegungen in den Künsten des 20. Jahr-
hunderts gleichermaßen beim Wort und geht philosophisch dennoch aufs Ganze. 
Die Frage geht von einer radikalen Kontextabhängigkeit aus, zugunsten derer 
jede Wesensbestimmung fallengelassen werden muß. Die Antwort müßte dann 
letztlich lauten: Musik ist dann, wenn wir etwas als solche hören. »Wir« kann 
hier Chiffre für eine gesellschaftliche Institution sein, für eine auf andere, losere 
Weise bestimmte Praxis oder auch für die bloße Willkür einzelner Hörer. Nelson 
Goodman beansprucht, diese Umstellung der Frage in Richtung einer nominalis-
tischen oder funktionalistischen Kunsttheorie zu vollziehen. Daß dieser philoso-
phisch radikale Vorschlag allerdings kaum konsequent durchführbar ist, be-
kommt man bei ihm selbst vorgeführt, wenn er seine Ausgangsfrage als »Über-
treibung« oder »elliptische Redeweise« bezeichnet und fortfährt: »Das Gemälde 
von Rembrandt bleibt ein Kunstwerk, ebenso wie es ein Gemälde bleibt, auch 
wenn es lediglich als Decke benutzt wird; und der Stein von der Straße wird nicht 
im strengen Sinn dadurch Kunst, daß er als Kunst fungiert.«3 Eine überraschende 
Einschränkung, die verrät, daß offenbar doch irgendeine Form von Wesensdefi-
nition im Hintergrund steht; man fragt sich, warum der Philosoph dann jenem 
»strengen Sinn« nicht mehr Aufmerksamkeit widmet. Überzeugen kann keine 
der beiden Alternativen: weder diejenige, die die Kunst vollständig der jeweiligen 
Auffassung oder Situation überantwortet, noch diejenige, die zwischen dem 
Rembrandt und dem Stein oder, um das Beispiel auf die Musik zu übertragen, 
zwischen einer Beethovensonate und einer alltäglichen Klangkulisse einen onto-
logischen Unterschied einzieht. 

Die Frage, die ich stattdessen stellen möchte, ist die dritte: Wie ist Musik? Auf 
welche Weise artikuliert sie sich? Und auf welche Weise wird etwas als Musik 
erfahren? So zu fragen, nimmt die Musik nicht als Vorliegendes, an das sich We-
sensfragen adressieren lassen, läßt sie aber auch nicht situativ immer wieder auf 
dem Spiel stehen. Wir haben es mit einer ziemlich stabilen Praxis zu tun, die auf 
derartige Fragen weder angewiesen ist noch sich, in aller Regel jedenfalls, von 
ihnen irritieren läßt – die sie allerdings auch nicht beantworten kann. Stellt man 
die Wiefrage, so verliert der Gegenstand seine Selbstverständlichkeit und ver-
wandelt sich tatsächlich von etwas fraglos Gegebenem in ein Problem, das erst 
einmal artikuliert werden muß. Diese Bewegung ist keine allein theoretische, und 
in der Moderne wurde sie in der Musik wie in anderen Künsten auch in der Praxis 
selbst vollzogen. Wenn Schönberg die harmonische Tonalität verabschiedet und 
Cage das Feld des Klanglichen insgesamt öffnet, so wurde dies vielfach als Her-
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ausforderung der Grenzen oder als Erweiterung ihres Materials verstanden; viel-
leicht sollte es aber eher als Thematisierung und Neuformulierung des Wie be-
griffen werden, also der Art und Weise, wie Musik existiert. Ohne daß man diese 
musikalischen Befragungen ins Zentrum stellen und alle organisierte Klanglich-
keit von ihnen her verstehen müßte, können sie doch Grundlegendes auch in 
bezug auf solche Musik erhellen, die auf eine Selbstproblematisierung verzichtet 
– also den allergrößten Teil der Musik, den es gegeben hat und gibt. 

Die Frage nach dem Wie der Musik ist eine philosophische. Wenn Carl Dahl-
haus skeptisch formuliert, man solle »die Philosophie erst herbeizitieren, wenn 
man ohne sie nicht von der Stelle kommt«4, so ist dies hier von Anfang an der 
Fall. Was die Philosophie herbeizitiert, ist die Musik selbst – wofür im übrigen 
Dahlhaus’ eigene Texte die besten Beispiele sind. So heißt es weiter unten: »Man 
entscheidet sich, auch wenn man Naivität in Anspruch nimmt, nicht zwischen 
Philosophie und Nicht-Philosophie, sondern zwischen guter und schlechter Phi-
losophie.«5 Gute Philosophie kann hier nicht darin bestehen, Probleme dort zu 
suchen, wo keine sind, sondern in einer Reflexion, die vor die Selbstverständlich-
keit zurückfragt, dabei aber ihre eigene Nachträglichkeit einbekennt.  

Auch Adorno spricht von einer philosophischen Bedürftigkeit der Musik, aller-
dings in einem anderen Sinne: Für ihn ist die Musik, wie die Kunst überhaupt, für 
die Entfaltung ihres Wahrheitsgehalts auf Interpretation, Kommentar und Kritik 
angewiesen, die »bis zur Philosophie sich schärfen«6 müssen. Auch wenn die hier 
vorgenommene Problematisierung der Musik auf diese Form der Wahrheitsfrage 
weitgehend verzichten wird, nimmt sie das Motiv auf, daß die Auseinanderset-
zung mit der Musik sich zur Philosophie »schärfen« müsse. In diesem Sinne hat 
das Eingangszitat ein bestimmtes Verhältnis von Musik bzw. Kunst allgemein 
und Philosophie benannt. Musikästhetik ist keine angewandte Philosophie in 
dem Sinne, daß Begriffe und Konzepte einer ihrer selbst sicheren Philosophie auf 
die Musik als einen Gegenstand unter anderen appliziert werden. Je weniger sich 
die Philosophie dabei von der Musik irritieren läßt, desto eher wird sie sich als 
Gesetzgeber aufspielen, der aus überlegener Warte Entscheidungen etwa über die 
Möglichkeit musikalischer Bedeutung oder die Rolle des Gefühls in der Musik – 
zwei traditions-, aber nicht besonders ertragreiche Themen – trifft. Das ist es, was 
Andrew Bowie an der analytisch geprägten philosophy of music kritisiert.7 Ebenso 
wenig möchte ich mich allerdings auf das Umgekehrte verlassen, das er selbst 
vorschlägt: Musik ist nicht die bessere Philosophie. Mit dieser scheinbaren Auf-
wertung begibt man sich schließlich doch wieder in die Nähe dessen, was Arthur 
C. Danto als »philosophische Entmündigung der Kunst«8 bezeichnet hat. Inso-
fern die Musikästhetik aus der Auseinandersetzung mit der Musik Modelle und 
Figuren gewinnt und womöglich gar Erkenntnisse gewinnt, die sich auf anderem 
Wege nicht erreichen lassen, ist sie selbst, wie Adorno es formuliert, philoso-
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phisch. Sich mit begrifflichen Mitteln der Musik und ihrer Differenziertheit, Sen-
sibilität und Komplexität anzumessen, führt zu einem Denken, das eine eigen-
ständige Form gewinnt, insofern es von der Musik wirkliche Impulse bezieht, 
dabei aber Philosophie bleibt. 

Es liegt in der Natur der Sache, daß es dabei Motive in Anspruch nimmt, die in 
anderen Bereichen ihren Ursprung haben. Dies wurde vielfach als spezifisches 
Problem des Sprechens über Musik identifiziert und als kaum zu bändigende Me-
taphorizität verstanden. So heißt es an einer berühmten Stelle bei Eduard Hans-
lick: »Was bei jeder andern Kunst noch Beschreibung, ist bei der Tonkunst schon 
Metapher.«9 Die meisten dieser metaphorisch erscheinenden Redeweisen ent-
stammen dem räumlichen, dem körperlichen und dem affektiven Bereich: Töne 
sind hoch und tief, Melodien bewegen sich, Motive sind traurig oder ungestüm 
etc. Die entscheidende Frage ist, wie wir mit diesen Übertragungen umgehen. 
Sind es wirklich Metaphern? Wenn ja, was wäre eine unmetaphorische Beschrei-
bung? Und wenn es eine solche nicht gibt, was sagt das dann über die Musik? 
Scruton zieht aus diesen Beobachtungen eine eindeutige Konsequenz: Nicht nur 
handelt es sich tatsächlich um Metaphern, sondern sie sind auch konstitutiv für 
die Musik als solche. Wenn das so ist, dann muß man sagen, daß »sounds be-
come music only when organized through concepts taken from another 
sphere«10. Dann allerdings muß nicht nur das Reden über sie, sondern die Musik 
selbst als abgeleitet betrachtet werden.  

Das scheint mir die Sache deutlich zu weit zu treiben und die Musik nicht ernst 
genug zu nehmen. Wenn es aber wirklich um die Aufarbeitung dessen gehen soll, 
was da geheimnislos, aber problematisch offen zutage liegt, so sollten seine 
Grundlagen erst einmal in ihm selbst gesucht werden. Es gibt Formulierungen, 
deren metaphorischer Charakter nicht geleugnet werden kann – etwa die Be-
zeichnung eines Akkords als »strahlend« –, und es gibt andere, bei denen mir 
dies durchaus nicht so klar zu sein scheint – z.B. die gesamte Rede von der »Be-
wegtheit« der Musik. Im einen wie im anderen Fall sollte es meines Erachtens 
darum gehen, die spezifisch musikalische Grundlage dieser Redeweisen zu be-
stimmen und zu beschreiben, die mit ihrer vorschnellen Identifikation als meta-
phorisch eher zugedeckt wird. Es wird sich zeigen, daß man dafür in der Tat Mit-
tel heranziehen muß, die nicht der Musik entstammen. Welche dies zu sein ha-
ben, läßt sich nur im konkreten Zusammenhang entscheiden. 

Neben Begriffen und Modellen, die der theoretischen Beschäftigung mit der 
Musik entstammen – themenübergreifend produktiv sind hier Nicholas Cook und 
vor allem Dahlhaus –, werde ich hier also auf unterschiedliche philosophische 
Konzepte zurückgreifen; hier wären John Dewey und Susanne K. Langer, Henri 
Bergson, Maurice Merleau-Ponty und Edmund Husserl, G.W.F. Hegel und Geor-
ge Spencer Brown zu nennen. Theodor W. Adorno spielt eine besondere Rolle, 
insofern ich in seinen Texten eine derartige Vielzahl an produktiven Beobach-
tungen und theoretischen Figuren finde, daß ich in beinahe allen Kapiteln zent-
ral auf sie zurückkommen werde. Dennoch werde ich mich nicht in eine Ausei-
nandersetzung mit dem systematischen Zusammenhang dieser Motive zu dem 
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begeben, was man eine kritische Theorie der Musik nennen könnte.11 Die Ein-
schätzung, Adornos Denken könne nur als Ganzes akzeptiert oder abgelehnt 
werden, die viele dazu gebracht hat, sich für genau eine dieser beiden Optionen 
zu entscheiden, erscheint mir überzogen. Es ist wahr, daß der negative Hegelia-
nismus nicht zu halten ist. Man muß aber die Motive, um die es hier geht, nur 
um ein Weniges aus diesem Zusammenhang heraus- und in ein anderes Licht 
rücken, um ihre Produktivität zu sehen; noch ihre Kritik bringt Erhellendes zum 
Vorschein. Daß die politische Seite seines Denkens dabei weitgehend, wenn auch 
nicht ganz abgeblendet bleibt, mag befremden, ist aber der Fragestellung dieses 
Buches geschuldet. Ob dieses Vorgehen auf gewaltsame Zurichtung oder auf pro-
duktive Interpretation hinausläuft, muß sich zeigen. 

Neben diesen für eine musikphilosophische Arbeit mehr oder weniger nahelie-
genden Bezugspunkten werde ich an bestimmten, entscheidenden Stellen zusätz-
lich auf die kunstwissenschaftliche Diskussion zurückgreifen, die mir in ver-
schiedenen Hinsichten besonders erhellend erscheint. So bezieht dieses Buch 
seine Grundfigur aus den bildtheoretischen Reflexionen von Gottfried Boehm. 
Um ein gehaltvolles Modell musikalischer Gestizität zu formulieren, werde ich 
mich darüber hinaus auf die Entwicklungspsychologie, genauer auf Daniel N. 
Sterns Modell der frühkindlichen Entwicklung beziehen.  
 
Das erste Kapitel wird eine Figur der musikalischen Differenz formulieren, die 
derjenigen von Boehms ikonischer Differenz nachgebildet ist. Um sie zu schär-
fen, werde ich auf Spencer Browns Formtheorie zurückgreifen. Grundlage der 
Musik, so die These des Kapitels, ist eine Stille, die durch die Ziehung einer Diffe-
renz erst hervorgebracht wird. Der musikalische Ton als beherrschende Instanz 
der Realisierung dieser Differenz verlangt eine besondere Rekonstruktion, weil 
sich für ihn in anderen Bereichen kein Äquivalent findet; eine solche wird mit 
Hegel versucht. Der Ton ist insofern ein besonderer Fall, als er die Differenz als 
solche zum Verschwinden zu bringen tendiert und das Übergangsphänomen Mu-
sik als ohne weiteres Vorliegendes erscheinen läßt. Schließlich aber sind die Sub-
versionen zu berücksichtigen, mit denen John Cage und andere diese scharfe 
Grenzziehung in Frage gestellt haben. Sie zeigen das Musikalische eher als ein 
Feld von Übergängen und erinnern so an den Vollzugscharakter der Differenz. 
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Das zweite Kapitel setzt hier an und nimmt seinen Ausgangspunkt bei der Be-
obachtung einer Vermischung von Sach- und Rezeptionskategorien in der Be-
schreibung der Musik. Um der schlechten Alternative von Ontologie und Psycho-
logie zu entgehen, entwickelt es ein Modell der Musik als Resonanz- und Zwi-
schenphänomen. Mit Daniel Sterns Konzept der Vitalitätsaffekte als ersten Orga-
nisationsinstanzen der frühkindlichen Erfahrung kann dies schärfer gefaßt wer-
den. Auf diese Weise läßt sich verstehen, wie Musik unterschiedliche Erfahrungs-
register vom Viszeralen über das Motorische und das Affektive bis zum Kogniti-
ven anspricht, ohne in einem von ihnen aufzugehen. Insofern diese »Affektkon-
turen« kein Außermusikalisches sind, sondern die Weise, in der sich die Musik 
im Hören realisiert, und doch Anschluß an Erfahrungsdimensionen jenseits der 
Musik haben, können eingefahrene Diskussionen um Musik, Gefühl und Bedeu-
tung in einem neuen Licht erscheinen; das folgende Kapitel wird detaillierter auf 
sie eingehen. Indem Resonanz als »Mimesis auf Distanz« reformuliert wird, kann 
auf Adornos Ästhetik zurückgegriffen und diese gleichzeitig transformiert wer-
den: Die untilgbare Differenz zwischen Rezipient und Musik, die sich in der Re-
zeption selbst zeigt und sich bis zur Dissonanz zuspitzen kann, tendiert dazu, 
normative Festlegungen zu unterlaufen. 

Das dritte Kapitel blickt auf die eigentlichen Verlaufsformen der Musik, ihrer 
Bewegung, die es mit den komplementär gefaßten Begriffen Geste und Rhythmus 
rekonstruiert. Die Spannung zwischen Kontinuität und Diskontinuität betrifft 
hier beide Seiten, muß aber je unterschiedlich ausbuchstabiert werden. Ausge-
hend von Stern kann ein weiter, nicht auf bestimmte Formen festgelegter Begriff 
des Gestischen entwickelt werden, der eher an die Notwendigkeit des realisieren-
den Nachvollzugs als solchem gebunden ist als an Analogien menschlicher Bewe-
gung. Die Diskretisierung des musikalischen Verlaufs in Elemente – Töne – er-
scheint von daher als bedeutsame, aber nicht alternativlose Gliederung, Festi-
gung und Differenzierung. Wenn der Rhythmus komplementär dazu selbst als 
gestisch rekonstruiert werden soll, so muß der Zusammenhang von Rhythmus 
und Metrum neu gegriffen werden. Statt als voneinander klar zu trennende Enti-
täten oder Ebenen werden sie ausgehend von einer Spannung auf Regelmäßigkeit 
her gedacht, die auch a-metrischer Musik innewohnt, wenn sie nicht ganz ausei-
nanderfallen will – also, im Sinne des ersten Kapitels, von ihrer Differenz. 
Schließlich wird die Rolle tatsächlicher Körperbewegung im Zusammenhang ges-
tisch-rhythmischer Gestaltung untersucht. 

Das vierte Kapitel macht den Übergang von den konkreten Bewegungen zu 
Raum und Zeit, in denen sie sich so sehr realisiert wie sie sie umgekehrt erst her-
vorbringt. In bezug auf musikalischen Raum und musikalische Zeit müssen meh-
rere Register unterschieden werden, die in einem je unterschiedlichen Verhältnis 
zueinander stehen, wobei der dynamisierte Bewegungsraum, ein Art musikali-
scher Raumzeit, das Zentrum bildet. In der Frage nach der Ganzheit musikali-
scher Einheiten, der verräumlichenden Auffassung größerer Zusammenhänge, 
zeigt sich ein anderes Verhältnis; hier kann noch einmal auf die bildende Kunst 
zurückgekommen werden, so wie auch diese hier verschiedentlich auf die Musik 
geblickt hat. Mit der Rede von Ganzheit soll dabei keine Vorentscheidung in 
Richtung eines emphatischen Begriffs von Werkeinheit getroffen werden, und 
mit der Figur des Ereignisses kommt das zur Geltung, was sich solchen Einheits-



bestrebungen entzieht. Eine allzu große Aufladung des Ereignisbegriffs, die letzt-
lich die Kehrseite einer emphatischen Werkästhetik ist, soll dabei vermieden 
werden. Zuletzt kommen noch jene musikalischen Entwicklungen zur Diskussi-
on, die die Schließung einer reinen musikalischen Raumzeit zurücknehmen und 
sie für die »Verunreinigungen« des äußeren Raums öffnen. Mit den Grenzen von 
Innen und Außen geraten dabei auch diejenigen zwischen den unterschiedlichen 
Künsten ins Fließen. 

Das fünfte und letzte Kapitel stellt schließlich die Frage nach der Materialität 
der Musik. Auch hier droht die Gefahr einer allzu suggestiven und emphatischen 
Mobilisierung des Begriffs, die mit begrifflichen Differenzierungen gekontert 
wird. Die zentralen Figuren sind dabei die Aristotelische Differenz von Form und 
Materie und ein phänomenologischer Materialitätsbegriff, der diese mit Wider-
ständigkeit zusammenbringt. Nach einem weiteren Seitenblick in die bildende 
Kunst wird ausgehend davon die Frage nach dem Material der Musik gestellt, die 
höchst unterschiedlich beantwortet worden ist. Dabei zeigt sich die Notwendig-
keit eines historischen Materialbegriffs, der auf Adorno zurückgreifen kann, die 
geschichtsphilosophische Aufladung aber zumindest in Frage stellen sollte. Die 
Frage nach der Rolle des Körpers und der Körper in der Musik wird von zwei Sei-
ten und anhand sehr unterschiedlicher Musik gestellt: Mit Helmut Lachenmann 
kann die körperliche Hervorbringung von Klängen in den Blick genommen wer-
den, während mit Sonic Youth die eher verfemte körperliche Resonanz auf die 
Wucht der Musik betrachtet werden kann. Am Ende wird, noch einmal mit und 
gegen Adorno, die Frage gestellt, inwiefern dem Objekt in allen Spielarten dieses 
Begriffs innerhalb der Musik ein Vorrang zukommt und zukommen sollte.  

In einer bewußten Verfremdung wird all dem ein Vorspiel vorgeschaltet, das 
sich detailliert mit einem Stück beschäftigt, das gerade kein Musikstück ist: der 
Tanzperformance Both sitting duet von Jonathan Burrows und Matteo Fargion. 
An diesem Stück kann man meines Erachtens Entscheidendes über musikalische 
Zusammenhänge lernen – man kann sozusagen etwas sehen, das man ansonsten 
nicht zu Gesicht bekäme. Auch wenn ich mich an verschiedenen Stellen explizit 
auf dieses Stück beziehen werde, soll es doch vor allem eine Art Grundierung für 
die in den folgenden Kapiteln behandelten Fragestellungen bieten und sie viel-
leicht in einem klareren Licht erscheinen lassen. Die visuellen Metaphern, die 
sich an dieser Stelle von allein ergeben, spiegeln meine Überzeugung wider, daß 
die verschiedenen künstlerischen Disziplinen wechselseitig einiges Erhellende 
beizutragen haben. Man könnte vielleicht sagen, daß sich der »Verfransungspro-
zeß«12 der Künste, von dem Adorno gesprochen hat, hier in einer Verflechtung 
ihrer theoretischen Ausarbeitungen niederschlägt. 

Eher als ein linearer Argumentationsgang ergibt sich dabei insgesamt eine 
Konstellation von Problemfeldern, die sich gegenseitig beleuchten und teilweise 
aufeinander aufbauen. Diese Konstellation beansprucht keine Vollständigkeit, 
sondern versucht lediglich, das Wie der Musik auf möglichst reiche Weise zu 
konturieren. Die Begriffe, vermittels derer diese Konstellation aufgebaut und er-
läutert wird – Differenz, Resonanz, Geste und Rhythmus, Raum und Zeit, Materi-
alität –, sind nur teilweise genuin musikalisch. Sie sind Begriffe einer philosophi-
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schen Ästhetik, die dennoch nicht auf die Musik angewandt, sondern an und mit 
ihr entwickelt wird. Philosophische Konstellationen zur Musik sind sie insofern, 
als sie dem Anspruch nach weniger über die Musik sprechen als sich zu ihr stel-
len, sich auf ihre Bewegung einlassen und so einen Zusammenhang produzieren, 
der etwas an ihr aufscheinen zu lassen versucht, was sonst nicht sichtbar würde.13 
Dabei sind an verschiedenen Stellen philosophische Diskussionen zu führen.  

Wenn es dabei ein Motiv gibt, das sich durch den gesamten Text zieht, so ist es 
das einer Differenz, die sich nie zu fixen Entgegensetzungen verfestigt: So be-
deutsam die Unterscheidungen sind, die an den unterschiedlichen Stellen vorge-
nommen oder von der Tradition übernommen werden, so wichtig sind die Über-
gänge zwischen ihren Polen – das Hinübergleiten, der Wechsel, das Umspringen. 
Die Musik ist eine Kunst des Übergangs weit über das Wagnersche Verständnis 
hinaus: Auch dort, wo sie das »Schroffe und Jähe« sucht, das Wagner mit seiner 
»feinsten und tiefsten Kunst«14 gerade vermeiden wollte, unterläuft sie ihre eige-
nen Extreme und Entgegensetzungen und zeigt sich immer wieder als Form der 
Übergängigkeit. Wenn die Musik sich an diesen Übergängen aufhält, versucht 
das vorliegende Buch, es ihr gleichzutun. Kunst des Übergangs beschreibt so 
nicht nur den Gegenstand, sondern auch den Umgang mit ihm: Der Übergang 
von der Musik zu ihrer theoretischen Aufarbeitung und wieder zurück und der 
Übergang von einem thematischen und begrifflichen Fokus zu einem anderen 
sind nichts, was sich methodologisch vorab fixieren ließe. Sie müssen vollzogen 
werden und bleiben dabei prekär und angreifbar. Es steht zu hoffen, daß die 
Konstellation, die sie ergeben, tragfähig ist und an der Sache etwas erschließen 
kann, um die es geht. 
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