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»Die Kunst und namentlich die Malerei schöpfen aus jenem Meer rohen Sinnes
(sens brut), von dem das produzierende Denken nichts wissen will. […] Die Mu-
sik dagegen ist zu sehr diesseits der Welt und des Bezeichenbaren, um etwas an-

deres darzustellen als Aufrisse des Seins, sein Aufwallen und Verebben, sein
Wachsen und Bersten, seine Strudel.«

(Maurice Merleau-Ponty1)

Merleau-Pontys Bemerkung hat exemplarischen Charakter – bei aller Affinität
zur bildenden Kunst, die in seinen späteren Texten den Rang eines zentralen
Leitfadens des Philosophierens überhaupt beanspruchen kann, nimmt nicht nur
er zur Musik eine vorsichtige Distanz ein. Für die Phänomenologie wie für die
zeitgenössische Philosophie insgesamt bleibt die Musik marginal, und selbst in
den meisten Ästhetiken findet sie bestenfalls am Rande Berücksichtigung.

Wenn man nach Gründen für diese, in der Geschichte eher ungewöhnliche
Musikabstinenz sucht, so stößt man auf zwei ganz unterschiedliche Haltungen,
die vermutlich zusammenwirken: Auf der einen Seite steht jener Eindruck über-
wältigender Diesseitigkeit und Nichtfassbarkeit, von dem auch das Eingangszitat
spricht – selbst der Philosoph, der mit seinem Denken dem Diesseits der Welt
und des Bezeichenbaren besonders eindringlich auf der Spur war, findet die Mu-
sik »zu sehr« diesseits, zu wenig greifbar, und scheint ihr nur mit einer im Ver-
gleich zu seinen sonstigen Formulierungen eher unkontrollierten Metaphorik
beizukommen. Auf der anderen Seite haben musikalische Theorie und Praxis ei-
ne derartige Komplexität entwickelt, dass ein Zugang für den Laien, der der Phi-
losoph ja in der Regel ist, fast unmöglich erscheint. Die in hochtechnisierter
Sprache beschriebene Konstruktion im Ungreifbaren wird zwar rezipiert, aber
nicht philosophisch aufgearbeitet – man traut sich schlicht nicht heran. Entspre-
chend ist die Existenz einer »Musikphilosophie« weit weniger selbstverständlich
als die einer Kunstphilosophie, und das Wort allein trägt die Assoziation einer
Geheimwissenschaft, die unmittelbar zu den Müttern zurückgeht. Paradigma-
tisch ist hier wohl Schopenhauers Musikmetaphysik, die dafür den Preis des in-
haltlichen Dilettantismus noch unbefangen auf sich nimmt.2

Die Phänomenologie in ihren philosophischen Repräsentanten bildet hier wie
gesagt nur bedingt eine Ausnahme.3 Wenn Husserl in der Phänomenologie des in-
neren Zeitbewusstseins auf die Melodie als Paradigma zeitlicher Kontinuität zu-
rückgreift, so bleibt diese ein Beispiel, dem inhaltlich keine weitere Aufmerksam-
keit gewidmet wird; er steht hier in einer langen Tradition. Auch wenn eine Phä-
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nomenologie der Zeit also noch keine der Musik ist, so hängt sie doch in zweier-
lei Hinsicht eng mit dieser zusammen: Gegliederte Kontinuität, Erstreckung in
der Zeit und die Verflechtung von Vergangenem, Gegenwärtigem und Zukünf-
tigen sind für die Musik essentiell und lassen sich offensichtlich auch besonders
gut an ihr veranschaulichen. Dies hat die doppelte Folge, dass die Phänomeno-
logie der Zeit einer der Grundbausteine der Phänomenologie der Musik bleibt,
und dass umgekehrt die innere Gliederung der Zeit, die man formal oder im
Rückgriff auf andere Erfahrungsdimensionen nur schwer in den Griff bekommt,
für ihre genauere Explikation geradezu auf die Musik angewiesen ist. Hier ist
auch heute noch einige Arbeit zu leisten.

Die Theoretiker, die in den zwanziger Jahren des vorigen Jahrhunderts vom
Enthusiasmus der frühen phänomenologischen Bewegung angesteckt wurden,
waren demgegenüber in der Regel Musikwissenschaftler, die komplementär dazu
an einem Defizit an philosophischer Begrifflichkeit und Systematik litten. Arne
Blum zeigt, wie heterogen dieses Feld war und wie irreführend disziplinäre
Selbstverortungen bisweilen erschienen4 – die scharfe Grenze zwischen Musik-
psychologie und Phänomenologie, die etwa Hans Mersmann zu einem »große[n]
Dualismus«5 ausbaut, erweist sich als unplausibel. Meine These diesbezüglich ist,
dass dieses Defizit bei weitem nicht so gravierend ist wie der gelegentliche musi-
kalische Dilettantismus: Man kann sogar sehen, dass ein zu starker Fokus auf die
phänomenologische – oder psychologische –�Methode die tatsächliche Arbeit
eher behindert als fördert und dass Methodenreflexionen zu den uninteressante-
ren Teilen der damals verfassten Texte gehören und heute kaum noch produktiv
gemacht werden können.

Exemplarisch ist hier vielleicht Moritz Geigers Grundsatzreferat auf dem
Zweiten Kongreß für Ästhetik und allgemeine Kunstwissenschaft 1924, in dem
er die phänomenologische Ästhetik ganz auf Wesensforschung festlegt: »Nicht
das einzelne Kunstwerk, nicht das Botticellische Gemälde, die Bürgersche Balla-
de, die Brucknersche Symphonie ist für den Ästhetiker von Interesse, sondern das
Wesen der Ballade überhaupt, der Symphonie überhaupt, das Wesen der ver-
schiedenen Arten der Zeichnung, das Wesen des Tanzes usw. Für allgemeine
Strukturen interessiert er sich, nicht für einzelne Gegenstände.«6 In der Tat sind
grundlegende Fragen wie die, was eigentlich ein musikalischer Ton ist, wie sich
musikalische Zeitlichkeit organisiert etc. wichtig gerade auch im Kontext phäno-
menologischer Aufarbeitung; träfe Geigers Aussage aber in ihrer kategorischen
Formulierung zu, so würde die Phänomenologie der Musik zu einer sterilen und
überdies stockkonservativen Praxis, die genau jene Kritikpunkte träfen, die Lydia
Goehr ausführlich und treffend für die analytische Musikphilosophie angelsäch-
sischer Prägung formuliert hat.7 Keine eidetische Variation kann die Beschäfti-
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gung mit der Krise der harmonischen Tonalität bei Wagner ersetzen, keine We-
sensschau die Auflösung der Tonalität und die Erfindung der Zwölftonmusik
auch nur verstehen. Und, um es etwas zugespitzt zu formulieren: Wer sich nicht
für einzelne ihrer Gegenstände interessiert, interessiert sich nicht für die Kunst.
Geiger missversteht das Problem, wenn er davon spricht, dass »die Ergebnisse der
Ästhetik fruchtbar gemacht werden für die Betrachtung der geschichtlichen Ent-
wicklung«8: Die Beschäftigung mit paradigmatischen Werken ist keine Anwen-
dung anderswo gewonnener Kategorien, sondern Ausgangspunkt der Theorie-
bildung, die Differenzen und Übergänge ebenso wichtig nehmen sollte wie We-
sensformen. Sein Vorschlag einer »Erweichung der platonischen Idee durch ei-
nen Zusatz Hegelschen Geistes«9 ist Zeugnis einer schlecht übertünchten Ge-
schichtsvergessenheit; allerdings sollte man sich vielleicht fragen, ob diese Be-
schreibung nicht auch heute noch auf manche Philosophie zutrifft.

Die so angerissene Problematik der Wesensforschung und des Status der Mu-
sik, die Relevanz für die Möglichkeiten, Chancen und Schwierigkeiten einer phä-
nomenologischen Aufarbeitung musikalischer Verhältnisse insgesamt haben, sei
an einem kleinen Exkurs in die damalige Diskussion verdeutlicht, in der Ernst
Kurth und später Viktor Zuckerkandl auf der einen und Paul Bekker auf der an-
deren Seite konträre Positionen vertreten. Die Grundbegriffe von Kurths energe-
tischer Musikpsychologie, die hier phänomenologisch gelesen werden soll, sind
Raum, Kraft und Materie, die er ausdrücklich nicht physikalisch, sondern als
Sinnphänomene versteht. Verbunden werden diese drei in der musikalischen Be-
wegung, die für ihn die basale Erscheinung überhaupt ist. In und an ihr zeigen
sich die energetischen Verhältnisse, jene Strebungen und Gravitationen, die für
die Musik unserer Tradition so charakteristisch sind. Als einfaches Beispiel mag
die Durtonleiter dienen: Das nicht selbst musikalische, sondern musikalische
Verhältnisse vorführende Durchlaufen dieser Skala ist kein geradliniger Weg von
unten nach oben, sondern von inneren Spannungen geprägt. Betrachtet man die
Tonleiter systematisch, so ist sie von Beziehungen unterschiedlicher Nähe und
Ferne geprägt; so sind etwa unmittelbar benachbarte Töne (kleine Sekunde) sy-
stematisch deutlich weiter voneinander entfernt als etwa die Töne einer Quinte,
die absolut gesprochen einen weit größeren Abstand aufweisen. Diese systemati-
schen Beziehungen sind verantwortlich für die Gravitationen, die die Skala
durchziehen: Prime und Oktave bilden den Ausgangs- und Endpunkt, die das
Durchlaufen der Tonleiter als Bewegung von etwas weg erscheinen lassen, die an
einem bestimmten Punkt in eine Bewegung zu etwas hin kippt. Quarte und
Quinte bilden darin Subzentren, an denen sich diese Dynamik in schwächerer
Form wiederholt, sie bilden die »Angelpunkte der Grundbewegung«10. Im Sche-
ma I – IV – V – I der Kadenz wiederholt sich diese Bewegung auf harmonischer
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Ebene. In diesem energetischen Schema steht der Leitton h (in C-Dur) nicht als
Ruhepunkt für sich, sondern ist ein Durchgangspunkt, der nach Aufhebung ver-
langt, und von dort her ist auch die Dissonanz zu verstehen: Sie ist keine absolute
Größe, sondern immer bezogen auf ihre funktionale Rolle im musikalischen Ab-
lauf, also kein Intervall geringer Verschmelzung wie für die Tonpsychologie, son-
dern eine Spannung, die sich zu entladen strebt, eine »Distendenz«11, wie Kurth
treffend formuliert. Das dynamische Spiel von Spannung und Entspannung, das
den Inbegriff musikalischer Bewegung bildet, ist auf diese Verhältnisse angewie-
sen, und für sie legt Kurth eine plausible Beschreibung und Rekonstruktion vor.

Was aber, wenn diese systematischen Zusammenhänge verschoben, gedehnt
und schließlich ganz verabschiedet werden? An dieser Stelle offenbart sich eine
Tendenz der Phänomenologie der Musik zu einem strukturellen Konservatis-
mus, der sich etwa bei Zuckerkandl beobachteten lässt: Wenn er am Ende seines
Buches festhält, seine von Kurth inspirierte Musiktheorie gelte »von dem ordi-
närsten Gassenhauer und Schmachtfetzen ebenso wie von dem seltensten Mei-
sterwerk«12, so ist dies zumindest in bezug auf die »Meisterwerke« vornehmlich
auf das 18. und die erste Hälfte des 19. Jahrhunderts beschränkt. Eine Randbe-
merkung, auch die atonale Musik habe es mit Tonarten zu tun, »so sehr sich auch
in ihr die ›Tonart‹ verwandelt hat«13, bleibt einigermaßen rätselhaft bzw. er-
scheint lediglich als Bekräftigung des hegemonialen Anspruchs einer Theorie, die
sich noch 1963 nicht einmal mehr die Frage stellt, inwiefern sie für posttonale
Musik modifiziert oder ganz ad acta gelegt werden müsste.

Bei allem historischen Bewusstsein reagiert aber auch bereits Kurth nicht nur
ablehnend, sondern offen feindselig gegenüber allen Versuchen, seine Theorie
des linearen Kontrapunkts und damit letztlich auch die hier dargestellten musik-
psychologischen oder besser -phänomenologischen Grundlagen auf die atonale
Musik zu beziehen. Die Bezeichnung »linearer Kontrapunkt« sei »skrupellos zur
Deckung eines harmoniefreien, in neuen Klangbereichen experimentierenden
Zusammenflickens von Tonlinien mißbraucht und auf alle möglichen Versuche
eines ›absoluten‹ oder rücksichtslosen, d. h. um alle Zusammenklänge unbeküm-
merten Kontrapunkts angewandt«14 worden. Auch wenn er es für möglich hält,
»daß sich aus den heutigen Experimenten und Wirren ein neuer, wieder stark li-
near gehaltener Stil herausbildet«15, verwendet er doch auf jene Experimente und
Wirren keine weitere Aufmerksamkeit. Die Musikpsychologie kennt keinen
Schönberg, keinen Webern, keinen Strawinsky.

Am offensivsten und auch am verständnislosesten ist hier allerdings Albert
Wellek: »Tatsächlich wird das, was wir zurecht als Formbau oder Architektur in
der Musik bezeichnen, sehr wesentlich von der Harmonik getragen und konsti-
tuiert, und zwar von der tonal rückverbundenen und gefügten: wie das ›atonale‹
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Experiment der jüngst vergangenen musikalischen Epoche gelehrt hat, die zu-
gleich mit der Entformung die Enträumlichung der Musik heraufbrachte.«16

Welleks Urteil hat einen besonders unangenehmen Beigeschmack, weil gerade
ein Jahr zuvor in Deutschland jenes »atonale Experiment« gewaltsam beendet
und auch musikalisch die gute Ordnung wiederhergestellt worden war.

Eine vollkommen andere Herangehensweise finden wir demgegenüber bei
Paul Bekker. Bekker beginnt sozusagen früher als Kurth, nämlich beim Klang –
nicht beim Ton – als solchem, der als das einzige Urphänomen der Musik ver-
standen wird. Die prominente Verwendung des Naturbegriffs in seinen Texten
deutet darauf, dass er diesseits einer bereits auf bestimmte Weise aufgefassten
Musik anzusetzen und deren naturhafte Grundlagen zu erforschen beansprucht.
Die Phänomenologie der Musik beginnt hier als Naturlehre der Klänge.

Sein Vorgehen könnte man geradezu als materialistisch bezeichnen. Einiger-
maßen unbekümmert um die Diskussion über den Status des Gegenstandes Mu-
sik gibt er auf die Frage nach dem Material der Musik eine so schlagend einfache
wie problematische Antwort, die hier ganz zitiert sei: »Sie [die musikalischen For-
men] sind Formungen eines absolut realen Materiales, eines Materiales, das im
naturwissenschaftlichen Sinne genau so gegenständlich und organisch bestimmt
ist, wie Stein, Holz, Leinwand, Farbe, eines Materiales, das die verschiedenartig-
sten Behandlungsmöglichkeiten im rein technischen Sinn zuläßt, eines Materia-
les, mit dem man experimentieren, das man analysieren und messen kann. Dieses
Material der Musik ist die Luft, und die Werkzeuge der Musik, die wir kennen,
Menschenstimme, Instrumente aller Arten, sind Werkzeuge zur Bearbeitung die-
ses Materiales.«17 Bekker geht so weit in diese Richtung, dass er schließlich eine
Art Geophysik der Musik versucht, die spezifische Ausprägungen der Musik auf
klimatische und landschaftliche Gegebenheiten zurückführt.18

An diese Naturwissenschaft des Klingenden schließt sich eine spekulative
These an, die beansprucht, die unterschiedlichen musikalischen Formen auf ei-
nen Grundgegensatz zurückzuführen, der wiederum von materiellen Vorausset-
zungen abhängt: demjenigen zwischen Stimme und Instrument, an den sich die
Bestimmungen organisch, physiologisch, zeitlich und monodisch auf der einen
und mechanisch, physikalisch, räumlich und harmonisch auf der anderen Seite
anschließen.19 Für jede dieser Grundprinzipien oder »Naturreiche des Klanges«
lassen sich Bekker zufolge Gesetzlichkeiten aufstellen, wobei die tatsächliche
Musik es in der Regel mit einem unterschiedlich akzentuierten Zusammenwir-
ken dieser Prinzipien zu tun hat.

Auch Bekker spricht von der »Empfindung eines imaginären Klangraumes,
des Grundtones als gravitierender Kraft, der Klänge als physikalischer Phänome-
ne, in sich geordnet und bewegt nach den Gesetzen der mechanischen Kräfte«20
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–�man beachte das im Unterschied zu Kurth physikalistische Verständnis – und
bringt dies mit der räumlichen Orientierung der Harmonik, also der mechani-
schen, instrumentalen Musik zusammen. Allerdings schließt er daran die Frage
an, wie es zur starken emotionalen Aufladung der Dissonanz und damit verbun-
den der vehementen, hochemotionalisierten Ablehnung der neuen Musik
kommt. Beides ist für ihn Resultat der romantischen Musikauffassung, die we-
sentlich Gefühlsmusik ist. Die Gefühlsdimension der klassisch-romantischen
Tradition ist dabei nicht nur in den großen Formen lokalisiert, sondern bereits
ihren Grundstrukturen, und über diese Bestimmungen hat sie die Wahrneh-
mung nachhaltig geformt: »Unser Ohr ist sozusagen ein Organ des Gefühls ge-
worden, und unser gesamtes Tonsystem ist nicht ein eigenorganischer Aufbau,
sondern es ist ein Abdruck unseres Gefühlslebens.«21 Es wäre genauso verfehlt,
diese Dimension zu unterschlagen, wie es unangemessen wäre, ein solches Ver-
ständnis auf frühere oder spätere Musik zu übertragen. Wenn die sich aus der To-
nalität ergebenden energetischen Zusammenhänge geworden sind, können sie
keine Gesetzmäßigkeiten der Musik als solcher abbilden, sondern haben ledig-
lich historisch angebbare Reichweite. Die Irritationen eines romantisch gepräg-
ten Ohrs mögen noch so groß sein, sie sind letztlich nichts anderes als Vorurteile.
Wenn Schönberg die Töne »als primäre Klangerscheinungen«22 nimmt und von
ihren Gefühlsaufladungen befreit, ist ein Hören gefordert, das von seinen eige-
nen Erwartungen an Gefühlskommunikation Abstand nimmt. Bekker ist weit
davon entfernt, dies zu verwerfen oder zu verdammen – er selbst hat den Begriff
der »Neuen Musik« geprägt und sich vehement für diese eingesetzt.

Nicht im Versuch, allgemeine Grundgesetze der Musik auszumachen und zu
beschreiben, unterscheidet sich Bekker also von Kurth und Zuckerkandl, auch
nicht in der Auseinandersetzung mit der Musik der Tradition – Bekker ist als
Theoretiker mit einem großen Buch über Beethoven bekanntgeworden –, son-
dern in der Art, Geschichte und Phänomenologie aufeinander zu beziehen, und
in der Auffassung dessen, was das Material der Musik eigentlich ausmacht. Die
Situation ist einigermaßen verwickelt: Eine konsequente Auffassung der Musik
als Sinnphänomen verführt offenbar dazu, die besonders prägnanten Organisa-
tionsverhältnisse und Sinnbeziehungen der tonalen Musik für Gesetzmäßigkei-
ten der Musik überhaupt zu halten. An eine Musik, die sich von diesen verab-
schiedet, wurde entsprechend der eigentümliche, aber doch konsequente Vor-
wurf gerichtet, sie begehe einen Kategorienfehler, sie begebe sich nämlich außer-
halb des Bereichs musikalischen Sinns und operiere mit bloßen physikalischen
Größen. Atonale Musik wäre dann per definitionem sinnlos. Wer demgegenüber
von der bewegten Luft ausgeht, wird dort keine kategorialen Differenzen
zwischen welchen Arten von Musik auch immer ausmachen können, sondern
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nur unterschiedliche Figurationen, angesichts derer über Sinn und Unsinn, Wert
und Unwert noch nichts gesagt werden kann – um den Preis allerdings, dass da-
bei aus dem Blick gerät, dass es sich bei musikalischen Verhältnissen niemals um
Naturverhältnisse, sondern immer um Sinnzusammenhänge handelt. Die Aufga-
be einer Phänomenologie der Musik, die auf der Höhe ihrer Zeit ist, wäre es
wohl, die Bekkersche Offenheit für neue Entwicklungen mit bestimmten
Grundeinsichten von Kurth und Zuckerkandl zu verbinden und sich daran zu
machen, die neuen, kaum noch als Gesetzmäßigkeiten im alten Sinne zu be-
schreibenden Organisationsformen zeitgenössischer Musik in ihren unterschied-
lichsten Spielarten phänomenologisch aufzuarbeiten.

Hier wäre dann doch an Geigers Ausgangsbeobachtung anzuschließen: »Äs-
thetischer Wert und Unwert irgend einer Modifikation aber kommt den Gegen-
ständen nicht zu, insoweit sie reale Gegenstände sind, sondern nur insoweit sie
als Phänomene gegeben sind. Er haftet an den anschaulichen Tönen einer Sym-
phonie – den Tönen als Phänomenen – nicht daran, daß sie auf Luftschwingun-
gen beruhen.«23 Nicht nur der ästhetische Wert, sondern überhaupt die Auffas-
sung des Klingenden als Ton, also als Teil eines intervallisch, über Differenzen
organisierten systematischen Sinnzusammenhangs bezieht sich auf Phänomene,
nicht auf physikalisch zu beschreibende Naturereignisse. Auch im traditionellen
Sinne außermusikalische Klänge verändern durch die Einbeziehung in musikali-
sche Verhältnisse ihren Charakter und müssen dementsprechend auch anders be-
schrieben werden, nämlich als Strukturen, als Sinnphänomene im allerweitesten
Sinne, der auch Sinnsubversionen einschließt. Wenn beispielsweise Helmut La-
chenmann in seiner Tonlichkeit konsequent vermeidenden musique concrète in-
strumentale nach eigener Beschreibung »bei den akustisch erfahrbaren Eigen-
schaften ansetzt«24 bzw., sich noch stärker auf den Prozess des Spielens beziehend,
schreibt, dass er »statt vom Klang von den mechanischen und energetischen Be-
dingungen der Klang-Erzeugung ausgeht«, so fügt er doch sofort hinzu »und von
dort strukturelle und formale Hierarchien ableitet«25. Gerade in dieser Nähe zu
Bekker wird besonders deutlich, dass die Klänge und Aktionen als gesetzte, struk-
turierte eben keine Naturvorgänge sind und auch nicht als solche aufgefasst wer-
den sollen. Das gilt selbst für John Cages emphatische Evokation einer Musik,
die noch auf jene Setzung verzichtet und in ein reines Hören des ohnehin Ge-
schehenden mündet: Der Straßenlärm in seiner New Yorker Wohnung, den er
interessanter als jede Musik findet, ist dies eben nicht als von Autos hervorge-
brachter Lärm, sondern als komplexe Struktur, die hörend aus den pragmati-
schen Alltagszusammenhängen herausgehoben und ästhetisch betrachtet wird.26

In seiner Abgrenzung von der Psychologie findet Hans Mersmann eine eigen-
willige Formulierung für das phänomenale Konstituiertsein der Musik, indem er
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von den »›subjektiven Momente[n] des Objekts‹ (aber nicht des Betrachten-
den)«27 spricht. Dass der Gegenstand subjektive Momente hat, heißt nichts ande-
res, als dass er sich in der Auffassung konstituiert, aber nicht von ihr hervorge-
bracht wird – es geht nicht um die Erlebnisse irgendwelcher Hörer, aber es geht
auch nicht ohne sie. Und sie wären zurückzubeziehen auf den kulturellen Raum,
dem sie entstammen und in dem sie operieren.

Die Musik als Übergangsphänomen schlechthin ruft damit geradezu nach ei-
ner kulturhistorisch informierten phänomenologischen Aufarbeitung, die sich
der starren Entgegensetzung von innen (psychische Erlebnisse) und außen (phy-
sikalische Ereignisse) entziehen kann, innerhalb derer noch Kurth operiert und
von der auch Bekker sich nicht wirklich befreien kann. Von hier aus sollten auch
alle Versuche einer Ontologisierung phänomenologischer Betrachtung gelesen
werden, von Heinz Edelsteins Kritik an Kurths kategorischer Psychologisierung
der entscheidenden musikalischen Erscheinungen, die für die Musik einen »selb-
ständige[n] Seinsbereich jenseits von Physis und Psyche«28 postuliert, und Ro-
man Ingardens bis heute wegweisende Untersuchung zur Seinsweise des musika-
lischen Werkes29 bis hin zu Viktor Zuckerkandls Rede von einem »dritten Schau-
platz«, der die eigentliche »Wirklichkeit der Musik« ausmacht30: Es kann nicht
darum gehen, die Musik in ein vorweg bestimmtes, festes Netz von Kategorien
zu bannen, sondern zu versuchen, ihr in ihrer eigenen Erscheinungsweise und
Logik auf die Spur zu kommen. Treffend ist hier Plessners Formulierung, der
vorschlägt, »die Phänomenologie der Musik [sollte] als eine Kritik des musikali-
schen Bewußtseins und seiner Gegenstände mit der Frage einsetzen: wie ist reine
Musik überhaupt möglich«31. Wie geht es vor sich, dass differenzierte Klangkon-
struktionen als Musik hervorgebracht und gehört werden, und wie kommt es,
dass ihnen derart viel Aufmerksamkeit und Bedeutung zugemessen wird? Und
wie kann es sein, dass wir schließlich selbst den Straßenlärm als Musik hören
können (so uns das denn tatsächlich gelingt)?

Anschließend an Bekkers Pluralisierung von Musik – »denn wir sagen zwar al-
le ›Musik‹, aber jeder meint etwas anderes«32 – ist mit einer Musik, die den kon-
struktiven Impuls so weit treibt, dass das letztlich Erklingende kaum mehr als ein
Epiphänomen ist, anders umzugehen als mit einer, die sich in ihren Gestaltungen
wesentlich auf die Sinnlichkeit des Erklingenden selbst verlässt und einlässt. Ob
man zur Aufarbeitung der musikalischen Sinnebene auf die Begriffe von Bewe-
gung, Dynamik und Energie verzichten kann, mag man bezweifeln – selbst ange-
sichts von ausdrücklich auf Statik setzender Musik wie etwa der Morton Feld-
mans. Aber sie müssen jeweils neu erprobt und flexibler gehandhabt werden, als
Kurth und Zuckerkandl dies vorsehen.
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Noch die prima facie ohne weiteres plausible Einigkeit darüber, was die »Sa-
chen selbst« der Musik sind, ihr eigentlicher Kern, ist kritisch zu hinterfragen: So
heißt es bei Bekker, dass »alle Gesetze der Musik […] Hörbarkeitsgesetze sein«33

müssen, und Thomas Clifton betitelt seine »Studie in angewandter Phänomeno-
logie« kurz und knapp Music as heard.34 Zweifellos kann die formale musikwis-
senschaftliche Analyse eines Stückes, die sich ausschließlich an den Notentext
hält, nicht als phänomenologisch gelten (was natürlich nichts über ihre Legitimi-
tät sagt), und gegen einen extremen Papierformalismus ist die Phänomenologie
vielfach in Stellung gebracht worden; dennoch gehören die Tatsache der Schrift-
lichkeit und die Differenz zwischen Autor und Aufführenden, die grundlegende
Implikationen für die Struktur der Musik haben, nicht weniger zu ihr als Phäno-
men als die bloße Tatsache des Erklingens, und sie werden in der Neuen Musik
noch einmal besonders relevant. Neue Formen der Notation, das Eindringen von
Unbestimmtheitszonen in die Kompositionen, veränderte oder überhaupt erst
eröffnete Bezüge zu anderen künstlerischen Medien sind Erweiterungen dieses
Zusammenhangs, und wenn die Phänomenologie der Musik nicht selbst ab-
strakt werden will, muss sie sich auch auf diese Fragen einlassen. Bruce Ellis Ben-
son bewegt sich in seiner Betrachtung der musikalischen Werke in ihren Auffüh-
rungen und Interpretationen, die Musik schließlich als Geflecht von Interaktio-
nen bestimmt, auf diesen, von Ingarden vorgezeichneten Wegen.35 Benson zeigt,
dass die Musik als kommunikativer Vorgang weit über die face to face-
Interaktion der Musiker, Schütz’ »making music together«36, und ihre Kommu-
nikation mit dem Publikum hinausgeht und als solche auch für eine historisch
informierte Sozialphilosophie und Soziologie exemplarischen Charakter hat.

Kurz: Von musikalischen »Sachen selbst«, die sich scharf von anderen »Sa-
chen« abgrenzen ließen, kann bzw. sollte ebensowenig eine Rede sein wie von ei-
ner widernatürlichen Musik, und es wäre eine missverstandene Phänomenologie,
die die Musik in phänomenologisch zugängliche oder relevante und abgeleitete,
irrelevante Aspekte unterteilte. Es gibt schlechthin keine Seite und erst recht kei-
ne Form der Musik, die eine phänomenologische Annäherung ausschlösse oder,
noch stärker, nicht ausdrücklich nach ihr verlangte. Damit stellt sich nun auch
die Frage nach der Methode noch einmal anders. Wenn Lawrence Ferrara in sei-
ner als exemplarische phänomenologische Analyse verstandenen Behandlung
von Varèses Poème electronique davon spricht, dass »the method forms a concep-
tual obstacle between the analyst and the music«37, so hat er die musikwissen-
schaftliche Analysetechnik, nicht die phänomenologische Selbstreflexion im
Sinn. Dieses harsche Urteil mag in vielen Fällen berechtigt sein; Ferraras Text
zeigt allerdings, dass es mit dem ausdrücklichen Verzicht auf Methode auch nicht
unbedingt getan ist: Sein wiederholtes unvoreingenommenes Hören produziert
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dann doch eher triviale Ergebnisse, über deren Relevanz und Anschlussfähigkeit
man im Zweifel bleibt.

Als Gegenbeispiel mag eine Analyse dienen, die Karlheinz Stockhausen Anton
Weberns Streichquartett op. 28 widmet und unter die Leitfrage »Welche Zusam-
menhänge sind zwischen Struktur und Erlebniszeit?«38 stellt. Stockhausens Un-
tersuchung ist eminent phänomenologisch, stellt sie doch die Frage, wie We-
berns Stück hörend aufgefasst wird, und gründet ihre Beschreibung neben dem
eigenen Hören beständig auf eine Analyse seiner formalen Charakteristika, die
zählend und systematisierend ans Werk geht. Dass es eine Differenz zwischen der
formalen Organisation eines Stücks, die an seinem Notentext abgelesen bzw. aus
diesem herauspräpariert werden kann, und seiner klanglichen Gestalt gibt, ist
selbst ein phänomenologisch relevanter Sachverhalt. Die Phänomenologie ist
aufgerufen, beide für sich und in ihrer Differenz in den Blick zu nehmen und
auch den Vorgang der Lektüre des Notentextes und seine Umsetzung in klangli-
che Ereignisse einzubeziehen. Besonders aufschlussreich ist hier bezeichnender-
weise kein dezidiert phänomenologischer Text, sondern ein Buch des modernen
Philosophen mit der sicher umfassendsten musikalischen Bildung, Theodor W.
Adornos Fragment gebliebene Theorie der musikalischen Reproduktion, die eine
Vielzahl an phänomenologisch zu nennenden Beobachtungen enthält.39

Mit Adornos Texten kommen wir in die Nähe einer weiteren Dimension des
Sprechens über Musik, die für die phänomenologische Aufarbeitung von Bedeu-
tung ist, nämlich die Selbstreflexionen von Komponisten und Musikern. Eine
auf Werke fixierte Ästhetik muss um die Perspektive des Rezipienten, aber auch
um diejenige des Produzenten bereichert werden, ohne die sich eine systemati-
sche Schieflage ergibt. Die Texte reflektierter Komponisten wie der bereits zitier-
te Karlheinz Stockhausen, John Cage, Dieter Schnebel, Helmut Lachenmann
und Hans Zender sind in vielerlei Hinsicht erhellend. Derjenige allerdings, der
in den vergangenen Jahrzehnten das Schlagwort einer Phänomenologie der Mu-
sik am offensivsten vertreten hat, der Dirigent Sergiu Celibidache, ist vor allem
mit seiner entschiedenen Ablehnung jeglicher Tonaufnahme in Erinnerung ge-
blieben; seine theoretischen Äußerungen sind so schmal wie spekulativ.40 Elmar
Lampson hat demgegenüber seine kompositorische Praxis seit Jahren mit explizit
phänomenologischen Reflexionen begleitet, in denen er um die Frage des Über-
gangs von Musik und Sprechen und des wechselseitigen Verhältnisses von Spie-
len, Hören und Reflexion kreist.41

All dies läuft auf ein Verschwimmen der disziplinären und methodischen
Grenzen und ein Diffundieren phänomenologischer Gedanken und Zugangs-
weisen in die unterschiedlichsten Bereiche der Auseinandersetzung mit Musik
hinaus, die meines Erachtens zu begrüßen sind. Eine Phänomenologie, die sich
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auf die Dimension des Notentextes einlässt und auch dessen historische Ent-
wicklung nicht außen vor lässt, ist auf die Interaktion mit der historischen For-
schung und mit bild- und zeichentheoretischen Ansätzen angewiesen. In den
Diskussionsfeldern Musik und Bedeutung und Musik und Emotion (oder bes-
ser: Affektivität) kann ein phänomenologischer Zugang wesentliche Impulse für
in vielerlei Hinsicht festgefahrene und mit unfruchtbaren Pseudoproblemen be-
schäftigte Diskussionen geben. Er kann dies aber nicht, wenn sich die Phänome-
nologie auf eine inselhafte Existenz zurückzieht, für die die Reduktion der einzige
Passierschein ist und in der sie allein herrscht, sondern nur, wenn sie neben der
Semiotik die jahrelange musikpsychologische Forschung kritisch miteinbezieht
und auch entwicklungspsychologische und sprachtheoretische Aspekte nicht au-
ßen vor lässt. Vorbildhaft ist hier ein weiterer nicht ausdrücklich phänomenolo-
gischer Text, der überdies bereits mehr als fünfzig Jahre alt ist: Feeling and Form
von Susanne K. Langer.42 Um nicht einen verbreiteten Elitarismus fortzuschrei-
ben, müsste auch die Populärmusik zum Gegenstand einer solchen Erforschung
werden, wofür der Dialog mit noch einmal anderen Disziplinen gesucht werden
müsste. Auch die Frage, wo denn eigentlich heute vor allem Musik gehört wird,
eröffnet neue Forschungshorizonte.43

Dabei darf die Phänomenologie natürlich nicht das Ziel aufgeben, im Sinne
des von Merleau-Ponty immer wieder zitierten Satzes aus Husserls Cartesiani-
schen Meditationen die Phänomene selbst zum Sprechen zu bringen.44 Die Refle-
xion auf Kontexte und Bedingungen sollten dieses Sprechen nicht zum Verstum-
men bringen, sondern im Gegenteil anreichern und von mancher Naivität be-
freien, die eben doch nicht nur jenseits der Phänomenologie zu Hause ist. Über-
dies bietet es sich angesichts der Komplexität ihres Gegenstandes immer wieder
an, auf Figuren zurückzugreifen, die die Philosophiegeschichte anbietet; Thrasy-
bulos Georgiades hat dies etwa in einer eigenwilligen Aristotelesinterpretation
für die musikalische Zeit getan, und ich selbst habe die Hegelsche Figur des An-
deren seiner selbst als Explikation des Ton- und Oktavphänomens bemüht.45 Ei-
ne solche Rekonstruktion bleibt Phänomenologie, wenn sie nicht mit vorgefer-
tigten Modellen arbeitet, sondern sich auf die Eigenlogik ihrer Gegenstände ein-
lässt. Hier warten »enormous tasks that still remain to be done and may require a
team of researchers in various fields relating to musical phenomena«46, wie F. Jo-
seph Smith 1979 ganz im Geiste Husserls schrieb.

Eine Phänomenologie der Musik hat keine Chance, wenn sie sich primär als
methodische und inhaltliche Einschränkung versteht, als Spezialdisziplin, die in-
nerhalb ihres Geltungsbereichs operiert, oder auch als einzig legitimer Zugang
zum eigentlich Wesentlichen – worin sie sich nicht von der Phänomenologie ins-
gesamt unterscheidet. Sie ist eine unverzichtbare Bereicherung, wenn sie als
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Ethos der Aufmerksamkeit und kategorialen Offenheit operiert, das sich seinem
jeweiligen Gegenstand anmisst und seine Methoden und Gedankenfiguren aus
ihm selbst entwickelt bzw. sich derjenigen Vorlagen der Tradition bedient, die
ihm am ehesten gerecht zu werden versprechen. Merleau-Pontys Einschätzung,
die Musik sei »zu sehr diesseits des Bezeichenbaren«, taugt zwar angesichts all
dessen kaum als angemessene Beschreibung, mag aber als Erinnerung dienen,
sich nicht zu schnell mit vermeintlichen Selbstverständlichkeiten abzufinden
und die Rätselfrage wachzuhalten, was es mit diesem merkwürdigen Phänomen
eigentlich auf sich hat. Statt die Musik von vornherein nach dem Maß der Bild-
lichkeit zu betrachten und zu fragen, was sie »darstellt«, ist es so geboten, zuerst
einmal zu untersuchen, was sie ist und wie sie sich gestaltet. Dabei zeigt sie sich
als kompliziertes kulturelles Phänomen, das wesentlich als soziales Verhältnis in
und durch Resonanzen auf unterschiedlichen Ebenen funktioniert, als Gestal-
tung raumzeitlicher Kontinuität und Modulation von Affektivität. Ihr Diesseits
liegt mitten in der Welt.

Ich finde keine bessere Bestimmung der Phänomenologie der Musik als dieje-
nige Paul Bekkers: »ein Innehalten also und Sich-Besinnen und damit das Auf-
tauchen der Frage: ›Was ist das?‹«47
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