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Vorwort 

Manche werden sich beim Lesen des Themas erstaunt und volley 

Erwartung gefragt haben: "Was hat Sokrates, Symbol des philosophischen 

Denkens, der uns, unter anderem, gelehrt hat, dass die Wahrheit in 

uns liegt, dass die Erkenntnis des Allgemeinen (des Begriffs, der 

Gerechtigkeit) dem Erkennen des Besonderen vorangehen muss, mit 

Tonkunst zu tun?" In anderen Worten, wo liegt das Gemeinsame Band 

von Philosophie und Musik? Welche metaphysische Ueberlegungen kann 

man Uber Tonkunst anstellen? 

Auf den ersten Blick scheint dieses Gemeinsame gar nicht 

so offensichtlich zu sein. Die Philosophie stellt sich vor als 

kritische Grundlagenforschung, als kritische Reflexion Uber die 

Prinzipien des Denkens und des Erkennens, als kritische Untersuchung 

Uber den Seinsgrund, den Sinn, das Ziel der Wirklichkeit, oder Uber 

das Wesen der Dinge, als rationale BegrUndung der ethischen Werte 

und Prinzipien des menschlichen Handelns. Die Musik hingegen, so 

hart man immer wieder, wendet sich nicht an die Ratio, sondern an das 

sie versucht, die menschliche Psyche zu erregen, zu bereichern, 

zu motivieren, zu erfUllen. Wo ist da der gemeinsame Nenner? Oder 

hat vielleicht ein R. Carnap Recht, der sowohl der Metaphysik als 

der Musik jeden kognitiven Wert abspricht und so ein gemeinsames Band 

gefunden zu haben glaubt in der kognitiven Sinnlosigkeit beider Diszi-

plinen, wobei sich die emotionale Ausdruckskraft der Musik aber den 

metaphysischen Scheinreflexionen eindeutig Uberlegen zeigt. "Meta-

physiker sind Musiker ohne musikalisches Talent"? 

Aber einen solchen Traum wird unser alter Sokrates wohl nicht 

gesponnen haben. Um welches Thema kOnnten sich seine Gedanken denn 

gedreht haben? Vielleicht in dieser Richtung. FUr die meisten Orientalen, 

bis hin zu den Griechen, hatte die Tonkunst einen mysthischen und 

magischen Wert, sie war verwurzelt in der Mythologie, der Kosmologie, 

der Religion und der Metaphysik, und gewHhrte so Zugang zum GOttlichen. 



FUr viele pythagoraer war die Musik der Religion eng verbunden, 

ein Heilmittel fUr die Seele; gute Musik garantierte gute Sitten 

und geistige Harmonie. All diese Themen waren sicherlich dem Sokrates 

nicht fremd. 

Aber der alte Pythagoras hat uns noch viel mehr verraten. 

Ihm wird die Entdeckung der Abhangigkeit der harmonischen Tonver-

haltnisse von der einfachen Ganzzahligkeit im Verhaltnis der Langen 

der gestrichenen Saiten zugeschrieben. Aus dieser Einsicht, dass den 

harmonischen TOnen ganze Zahlen zugeordnet sind und ihre Beziehung 

durch eine Beziehung ganzer Zahlen ausgedrUckt werden kann, entwickelte 

sich die Lehre, dass die Zahl, die Arche, der Ursprung und das Wesen 

der Dinge sei, dass allen Dingen Zahlen und Zahlenbeziehungen zuzu-

ordnen sind, dass die Welt und die Ordnung auf das Zahlenreich und 

seine Ordnung Ubertragen und abgebildet werden kOnnen. Die Harmonie 

des Universums, die an raumlichen Figuren durch Anordnung von Punkten 

zur Darstellung kommt, ist Zahl, also Musik. Wen wundert es also, dass 

Plato die vier mathematischen KUnste, Arithmetik, Musik, Geometrie 

und Astronomie, als unerlasslich ansah fUr jeden, der den Staat 

regieren sollte. 

Aber auch fur so manche moderne Naturwissenschaftler, wie 

z.B. fUr Heisenberg, ist die Harmonie und das Wesen der Elementar-

teilchen, also das Universum in seinem Innersten, Ausdruck von Zahlen-

verhaltnissen, viel komplexer zwar als Pythagoras, aber doch grund-

satzlich der Tonkunst verwandt. 

Auch in eine ahnliche Richtung mag sich Sokrates von seinen 

Traumvorstellungen haben hinziehen lessen. Welches sein wirklicher 

Traum war, wird uns jetzt Herr Professor Dr. Rudolf BERLINGER, verra-

ten. 



Professor Dr. Rudolph BERLINGER lehrt an der Universitat 

WUrzburg seit 1955 im Fach der Philosophie. 

Sein Schwerpunkt ist die Systematik und Problemgeschichte der 

Philosophie verschiedener Epochen der europaischen Denkgeschichte, 

die er dadurch aktualisiert, dass er ihre Bedeutung fUr Schicksals-

fragen der zeitgenOssischen Welt im Verein mit einem Kreis von 

SchUlern und Kollegen herausarbeitet. 

Vor seiner Berufung an die Universitat WUrzburg lehrte 

Professor Berlinger auch an der Technischen Hochschule in MUnchen. 

Diese Lehrtatigkeit  war im Anlass, Probleme einer Philosophie der 

Technik und der philosophischen Soziologie in den Umkreis seiner 

Philosophie als Weltwissenschaft einzubeziehen. (Das Ergebnis der 

Forschungen liegt in zwei Banden vor: Philosophie als Weltwissenschaft, 

Band 1 und Philosophie als Weltwissenschaft, Band 2 - Rodopi, Amsterdam), 

Da Professor Berlinger im politischen Widerstand in MUnchen war, musste 

seine Habilitation bis zum Jahre 1947 ausgesetzt werden. 

Seine Publikationstatigkeit fand ihren Niederschlag auch in 

seinen BUchern "Das Nichts und der Tod" - "Augustins dialogische 

Metaphysik" - "Sartres Existenzerfahrung". 

Zusammen mit seiner Schillerin und Kollegin, Frau Professor 

Dr. Wiebke Schrader, gibt er das Neue Jahrbuch "Perspektiven der 

Philosophie" (bisher 11 Bande), vormals "Philosophische Perspektiven" 

(5 Bande) heraus. Zusatzlich ist 1980 ein grosses Werk erschienen: 

"Die Weitnatur des Menschen. Morphopoietische Metaphysik, Grundle-

gungsfragen". Die Publikationsorgane der Schule Berlinger (Editions 

Rodopi N.V., Keizersgracht 302-304, NL 1016 Amsterdam) verfolgen das 

Ziel, an der Intensivierung eines wissenschaftlichen Philosophierens 

unserer Zeit mitzuwirken. Kontroversen sollen in diesen wissenschaft-

lichen Organen ausgetragen werden, wenn sich dadurch Probleme kon-

turieren und Argumente verscharfen. Durch eine auch zweisprachige 

Reihe "ELEMENTA-Texte" werden philosophisch reprasentative Quellen-

Texte verschiedener Epochen fur den akademischen Unterricht zur 

VerfUgung gestellt. 



Eine Reihe von Aufsatzen und Traktaten gelten philosophischen 

Fragen, die das Werk Friedrich HOlderlins aufwerfen und durch die 

Weltanschauung Friedrich Nietzsches das zeitgenOssische Bewusstsein 

beunruhigen. Die Interpretation zu Texten von Anselm von Canterbury 

gelten systematischen Problemen, die auch nach der Zeit des Kriti-

zismus und Idealismus der Neuzeit bis in unsere Gegenwart immer 

wieder aufgeworfen werden. 

Edmond WAGNER 

President der Sektion 



Der Traum des Sokrates 

Metaphysische Variationen zur Tonkunst 

Wenn der Offentliche Vortrag der "Section des sciences morales 

et politiques"des "Institut Grand-Ducal" mit dem Namen des griechi-

schen Urphilosophen Sokrates anhebt, so liegt unser Denkversuch dem 

weisen Sokrates keineswegs so fern, denn Sokrates mied die Oeffent-

lichkeit nicht, er suchte sie. Gleich einem Wanschelrutenganger 

spiirte er jene Wissbegierigen auf, von denen er wie durch einen 

sechsten SpUrsinn vermutete, dass sie sich vor ihm keineswegs farch-

teten, wenn er beganne, ihr alltagliches Wissen auf Herz und Nieren 

zu priifen. Er setzte sie dem beirrenden Zweifel aus und fragte: 

ob sie Uberhaupt wassten, wovon sie eigentlich sprachen, wenn sie 

an den Aulos oder an die Kithera dachten und zu wissen meinten, was 

Kunst sei und warum sie sei? 

Der philosophische Dialog des Sokrates mit jungen und alteren 

Leuten ware allerdings eine Tauschung gewesen, wenn er sie nur listig 

auf das Glatteis eines Nichtwissens verlockt hatte, wenn es ihm nicht 

gelungen ware, im Wechselgesprach das Wissen zu entwickeln, dass nur 

der weise ist, der den Sachgrund, also die Wahrheit von Musik erkannt 

hat, um so der Entstehung einer Tonwelt im Menschen selber auf die 

Spur zu kommen. Doch, ware dies Uberhaupt mOglich, wenn Musik nicht 

von Grund auf in uns ware? 

Erst wenn Musik, die hier und jetzt erklingt, unserer Naivitat 

des HOrens fraglich geworden ist, wenn wir Musik uns haben zum Problem 

werden lassen, das unter die Haut fahrt, haben wir begonnen, den 

ersten Schritt einer poietischen Nachdenklichkeit zu tun. Falls wir 

erkennen, dass wir wissen wollen, was Musik nicht nur hier und jetzt 

ist, wenn wir sie hOren, sondern was sie von Grund auf wirklich und 

wahrhaftig ist, haben wir begonnen, langsam zu lernen, womit es der 

schOpferische Geist des Menschen denn uranfanglich zu tun hat, wenn 

er sich auf das musikal ische WahrnehmungsvermOgen der Sinnlichkeit 

des poietischen Geistes des Individuum Mensch einlasst. 
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Das morphopoietische Weltsubjekt der KUnste 

Mit dieser Ueberlegung kommt der Gedanke ins Zentrum unserer 

poietischen Ueberlegungen, ob denn wir es sind, die durch eine 

schOpferische Tat der Selbstbesinnung daran arbeiten, eine Grund-

lage zu schaffen, die uns erlaubt, das Wort: "Sokrates, treibe 

Musik" jeder willkUrlichen oder beliebigen Auslegung zu entziehen, 

selbst wenn wir noch nicht Ubersehen, dass der Imperativ, die 

Befehlsform, die anweist, Musik zu treiben, einen Grund haben 

muss, Uberhaupt musikalisch schaffen zu kOnnen, so ware dieser 

Imperativ keineswegs berechtigt, es sei denn, diese heischende 

Anrede will sagen: Du kannst und sollst die Musenkunst Uben, 

weil deine morphopoietische Weltnatur, dein gestaltenbildendes 

Sein, die Musice in dir, dich dazu disponiert, Musik schaffen zu 

'carmen, und dann zu sollen, 

Ware dies nicht so, dann kOnnten Musik und Poesie nicht als 

Auslegungsweisen der Hohen Musenkunst Philosophie begriffen 

werden. 

Kerkerszene 

Wenn wir nun beginnen, uns auf den einschlagigen Platon-Text 

aus dessen Dialog Phaidon verstehend einzulassen, so beachten wir 

die Kerkerszene. Sokrates ist zum Tode durch den Schirlings-

Becher verurteilt. Er befindet sich gefesselt in dem Gewahrsam 

des Gefangnisses, um den getreuen Freunden jetzt, nachdem er 

entfesselt wurde, zu erlautern, warum er die vermeintliche Schuld, 

er habe die gemeine Poeterei um seiner Berufung zur Philosophie 

willen vernachlassigt, abtragen wollte, und darum den Prosatext 

einer Fabel des Aesop in Vers und Ton gesetzt und - was fUr das 

platonische Sokrates-Bild bezeichnend ist - ein Hymnus auf Apollon 

verfasst. 
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Dies ist das ironische Spannungsfeld, in dem der platonische 

Imperativ: "Sokrates, schaffe Musik, setze sie ins Werk, Ube die 

Kunst der Musen:" zu h6ren ist. 

Warum aber liess Sokrates diese ironische Dialektik zwischen 

gemeiner Poeterei und der hohen Musenkunst entstehen? Darum, weil 

er mit sich Uber das musische Traumwort, das ihn immer wieder im 

Schlafe beunruhigte, ins reine kommen wollte. 

Hat Sokrates sich in den letzten Stunden seines hiesigen Daseins 

am Ende selbst ironisch zum besten gehalten? Denn die gemeine 

Poeterei konnte ihn nicht in Schuld verstricken, da die hohe Musen-

kunst Philosophie die Berufung seines Lebens ist. 

Bedenkt man nun, dass "derselbe Sokrates  zugleich ein 

erotischer und ein damonischer Mensch (ist)" (P. Friedlander, Pl. 

Bd.1, 1954, S.47), dann gewinnt die Musenkunst einen erotischen 

Charakter. 

Waren es also gar das Daimonion, das musische Gewissen, und der 

Eros, die zu Sokrates sprachen: "Treibe Musice"? Ist am Ende das 

Philosophieren ein Verlangen nach dem philosophischen Tode? Hiesse 

das fUr Musik und Poesie nicht auch zugleich, dass sie zu Momenten 

gelebter Musenkunst werden, worin Philosophie als die hOchste der 

MusenkUnste, der erotische Weg eines philosophischen Absterbens ist, 

wie wir dies aus Platons HOhlengleichnis wissen: "Die Umkehr der 

ganzen Seele vom Schattendasein ins Licht der Idee." 

Warum also ist die Uebung der Musenkunst von der Leidenschaft 

des Eros bewegt? Deshalb, weil das Daimonion in der Brust des 

Menschen, auch wenn es nur abrat und hindert, dennoch an ihm selbst 

musisch ist. Somit ware das Daimonion der Ursprung einer Urmusik 

in uns, ohne die das Wort: "Sokrates, treibe Musik" (schaffe sie, 

setze sie ins Werk) ohne Grund bleibe und dann mit Recht Ubergangen 

werden mUsste. 

Sprechen wir der Musik einen damonischen Charakter zu, so hat 

dies in der Einheit von Daimonion und Eros seinen Grund. 
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Denn wie sollte das Daimonion auch nur widerraten kOnnen, wenn der 

es bewegende Eros nicht darauf abzielte, den Kern der hohen Musen-

kunst zu Offnen, aus dem die Einsicht entcpringt, class der hiichote 

Akt des Philosophierens und Musizierens eine geistige Tat ist, die 

sowohl in die Trennung der Seele vom Leib, als auch in den Ueber-

gang zu einer lautlosen Sph5renmusik 

Das Wort: "Sokrates, treibe Musik" ist nicht ein Orakel, das 

ebenso in Delphi ergangen sein kOnnte, wie das Sokrates-Wort: 

"Erkenne dich selbst". Die Stimme dieses Wortes spricht nicht von 

aussen her den Menschen an, sondern es ist die Seinsstimme der 

Musice in uns selbst, die gleich einem Gewissen inner schon im 

Menschen durch den Menschen in Gestalt einer Person in ihm spricht. 

So nur ist es zu begreifen, dass Sokrates das Wort: "Treibe Musik" 

wie ein Traumwort zufiel. Und dies besagt jetzt, das Wort: "Treibe 

Musik" war in Sokrates schon vorformuliert, als Inschrift seiner 

Seinsverfassung, noch ehe er es wissend vernahm. 

Das metaphysische Musenproblem 

Seine metaphorische Bedeutung 

Wenn der Philosoph Platon an die Musen erinnert, so geschieht 

dies, weil das Mythologem der Musen fur ihn in einigen Dialogen 

eine philosophische Bedeutung gewinnt. Er begreift die Mythik der 

Musen deshalb metaphorisch, weil er unterschwellig von dem Gedanken 

bewegt ist, die GOttergestalten als metaphysische Motive zu verstehen. 

Die Schwierigkeit sitzt aber darin, die mytlischen Symbole meta-

phorisch zu verstehen und sich der Aufgabe nicht zu entziehen, die 

Uebertragung in Bild, Gedanke und Wort zu leisten. So ist es zu 

verstehen, wenn wir auf den Harmonie-Gedanken des Schlussmythos 

der Pliteia zurUckgreifen. Es ist dort in anschaulicher Sprache 

von der "Weltspindel der Notwendigkeit" die Rede, um die circuli 

sich bewegen, von denen jeder auf einen Ton gestimmt ist. 
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"Und oben auf jedem Kreise stehe eine Sirene, die sich mit ihm 

drehe und ihre Stimme hOren lasse, jede einen bestimmten Ton; alle 

acht Tone aber klangen in einer einzigen Harmonie zusammen. Rings 

im Kreise aber, in gleichen Abstanden, sitzen, in weissen Kleidern 

und mit heiligen Binden um das Haupt, drei andere Frauengestalten, 

jede auf einem Thron. Das seien die TOchter der Notwendigkeit, 

die Moiren Lachesis, Klotho und Atropos; sie sangen zu der Harmonie 

der Sirenen, Lachesis von der Vergangenheit, Klotho von der Gegen-

wart, und Atropos von der Zukunft." (Vgl. Platon: Der Staat, S.514). 

Mythos der Loswahl 

Ist dieser Gesang aus Platons Mythos am Ende gar ein Echo dessen, 

was die Musen in der Theogonie des Hesiod singen? Welche Melodie aber 

sangen die Sirenen? Sie sangen die Weltordnung (vgl. O.Willmann," 

Geschichte des Idealismus", Band I, S.24.) 

Doch in Hesiods Theogonie heisst es: "Sie singen aller Dinge 

Gesetz und rechte Art und sagen an, was ist, was sein wird, und was 

vordem gewesen, mit der Stimme es kUndend, und milhelos strOmt ihnen 

der siisse Klang vom Munde" (ebd). 

Die Musen singen nicht Ubers Weltgesetz, "sondern dieses selbst, 

das Weltgeschehen lauft in ihren Melodien ab". 

Die Miihelosigkeit des Musengesanges Uberrascht nicht, denn sie 

singen nicht unter endlichen Bedingungen. Singen ist fOr sie ein 

Weltspiel. Der Philosoph Proklos schreibt den Musen eine schOpfe-

rische Tatigkeit im Suchen nach der Wahrheit zu. "Die Musen", sagt 

Proklos, "stiften inden Seelen das Suchen nach Wahrheit, in den 

KOrpern die Mannigfaltigkeit der Krafte, Uberall aber vielfaltige 

Einklange". 



- 6 - 

Der mytische Uebergang der Griechen 

vom Mythos zu ihrer Philosophie 

Das Problem aber, mythischen Uebergang, also Kunde und Fabel, 

philosophisch zu begreifen, wird dann in der Philosophie Platons 

dadurch akut, dass der Mythos zur literarischen Form wird. Die lite-

rarische Form aber, wie sie in den Dialogen Platons anschaulich wird, 

setzt voraus, dass der gestaltbildende Philosoph Platon in sich selbst 

ein philosophisches Mythenbewusstsein entwickelt. Dies will sagen, dass 

das kosmoszentrierte Mythenbewusstsein dadurch philosophisch wird, dass 

das Denken des Philosophen Platon sich der Seele zuwendet - freilich 

nicht einer Weltseele, um zu erkennen, dass "die alte, wieder neu im 

Geist geborene Seele des Hellenentums in Wahrheit die Mutter der 

"platonischen Mythen" ist. Dies will sagen, das "schauen der Idee" wird 

dadurch schOpferisch, dass es eine neue literarische Form ermOglicht. 

Nur so ist das Wort Karl Reinhards aufzunehmen: "Platons Mythen sind 

Mythen der Seele, oder anders gesagt: sind Mythen der inneren und somit 

ungeteilten Welt des schauenden und denkenden Menschen". 

Unter dieser Ruecksicht kann der philosophische Mythos nun zur 

Kunde, zum Marchen und zum philosophischen Mysterium werden. Diese 

werden jetzt nach und nach zum Ort, da sich der Mythos mit dem Logos 

verbindet, so dass die Seele das in ihr erwachte poietische Sollen 

Gestalt gewinnen lassen kann. 

In dieser kapitalen Wende entdeckte der Mensch das Musentum seines 

Geistes. Er konnte beginnen, sich als Musensohn zu begreifen, dessen 

Berufung es ist, die hohe Musenkunst Philosophie als Inbegriff der 

KUnste in sich selbst zu finden. Durch die Kraft seines poietischen 

Geistes liess das schOpferische Individuum Mensch Gestalten entstehen, 

die in Gesang und Dichtung, in Malkunst und Baukunst sinnenfallig 

zu GehOr und Gesicht gebracht werden kiinnen. Der poietische Geist 

des musischen Individuum Mensch ereignet sich in jeder der Kiinste, 

freilich im Medium der Zeit oder des Raumes. Dies nennen wir den 

Zeitspielraum der Musenkunst Philosophie. 
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Die Tatsache: ES 1ST 

Der Musikwissenschaftler Thrasybulos Georgides bereitet in 

seiner Abhandlung "Musik und Schrift" aus dem Jahre 1962 den Gedanken 

der musischen Weltnatur des Menschen vor. Es hat zwar den Anschein, 

dass er eine Grundlegung der Musikwissenschaft versucht, doch er halt 

sich in der Dimension von Tatsachen auf, nicht aber fahrt er seine 

Tatsachenerkenntnis auf den Grund ihrer MOglichkeit zurack. Er bleibt 

im "Dass" der Tatsachen gefangen. Der Weg des Denkens zum Warum von 

Tatsachen, zu ihrem Grunde, ist ihm durch eine undurchdringliche 

Mauer verstellt. 

Dennoch kommt Georgiades trotz dieser faktischen Begrenzung 

seines Grundlegungsversuches zu Einsichten, durch die er die 

Architektur der musischen Weltnatur des Menschen erkennt. 

Georgiades geht von der uralten Erinnerung aus, die er "als die 

Anschauung von der Spharenharmonie" des Philosophen Pythagoras formu-

liert. So gelingt ihm der tiefgreifende Satz vom 

"Weltall als einer tOnenden Sphare, deren Zentrum 

der Mensch ist". 

(vgl. Kleine Schriften, S.108) 

Er bestimmt die musische Wirklichkeit dieses anthropologischen 

Zentrums durch die Fachtermini "Harmonia, Rhythmos, Nomos" und spricht 

ihnen die WUrde echter Namen zu. Damit er die musische Architektur 

dessen umschrieben, was wir meinen, wenn wir von der Musik in uns 

sprechen, oder von der musischen Weltnatur des Menschen. 

Was also ist Georgiades fast traumwandlerisch an Einsicht gelungen? 

Er legte Pythagoras durch die platonische Wende in den Weltinnenraum 

des musischen Individuum Mensch hindurch so aus, dass er die pytha-

goraische Vorstellung von der klingenden Bahn der Planeten zurUcknimmt 

in die musische Seinsverfassung des Menschen, in das Musentum 

seiner poietischen Natur. Diese ist ihm eine tiinende Sphare. 
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Wie kOnnte man von einer musischen Weltmetaphysik des Menschen 

sprechen, wenn die Poietik nicht in dem Musentum des Menschen 

verwahrt ware, auf dass der poietische Geist des Menschen im 

Medium der Zeit endliche Gestalt gewinnen kann? Dies nennen wir 

die mundane oder spharische Grundlegung der Musik in uns. 

Damit ist unsere Behauptung begrUndet, dass das musische 

Sein des Menschen ein Spharengesang ist. 

Das musikalische Individuum Mensch gibt dem Zeitverlauf 

den Rhythmus und wird somit zum Modulator. Dies ist seine musische 

Massgabe, 

Ware die musische Seinsverfassung des Individuum Mensch nicht 

von Grund auf durch ihren Logos das Mass ihrer selbst, wie kOnnten 

wir dann Uberhaupt sagen, dass der musikalisch Schaffende immer 

ein Modulator sei? 

Unter dieser Voraussetzung kann nun gesagt werden, dass die 

poietische Weltnatur des Menschen selber Gesang sei, freilich kein 

Naturgesang wie der des Tieres, sondern ein Gesang, dessen Herkunft 

ich zu wissen vermag, und dessen Sinngrund ich bedenken kann. 

Jetzt mag einleuchten, dass fUr den Menschen Musik keine deko-

rative Bedeutung'hat, nicht eine verschOnernde Beigabe des mensch-

lichen Daseins ist, oder gar eine Zutat zur Oede der Alltaglich-

keiten, vielleicht eine beliebige Laune. Musik ist eine Wesens-

eigentUmlichkeit der gestalten bildenden Weltnatur des Menschen. 

Prima musica 

a = a 

Von hier aus ist nun der Schritt in die Lichttiefe der 

Musik zu tun, in jenen Urraum der Tonalitat in uns, die wir 

seine musische Weltnatur nennen. Sie ist die Dimension, in der 

wir das Musische im Menschen, und dies kann jetzt heissen: die 

Urmusik aller Musik zu gewahren vermOgen. 
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Wenn daher unser Suchen und Finden von Musik in uns selbst 

von der unerschOpften Kraft eines Weltprinzips bewegt ist, das 

uns die Macht verleiht, die Identitat ihres Seins, schOpferisch 

zu entbinden, dann entsteht die Uberraschende Aufgabe, den zeit-

freien (zeitilberlegenen) Musikgrund im Akt des Schaffens unter 

der Bedingung endlichen Daseins in die Erscheinung hier und jetzt 

als Harmonie, Melodie und Logos einzubilden. 

Obwohl das Seinsprinzip von Musik, die prima musica in der 

Musik, keine Ehe mit der Zeit eingehen kann, kOnnten wir in 

endlichen Gebreiten aberhaupt nicht von Musik reden, wenn es 

nicht gelange, den raumzeitlichen Ablauf eines musikalischen 

Geschehens dadurch zu verfolgen, dass die Identitat der Gestaltung 

von Musik sich in jedem Tonraum behauptete und Musik im zeitlichen 

Verlauf gemass Rhythmus, Harmonie und Melodik ein und dieselbe 

bliebe. Denn nur deshalb kOnnen wir das Musikgesche hen von jedem 

Geschehen anderer Natur unterscheiden. 

Dies ist aber auch deshalb mOglich, weil im endlichen 

Ablauf von Musik sich Musik selbst als Musik identifiziert, 

sie also logisch und ontologisch dem gedachten und wirklichen 

Gesetz der Identitat folgt. In der Schulsprache gesagt: 

a ist a, oder ontologisch formuliert: "ist" ist "ist". Dies ist 

das erste Bewegungsmour ent  des Ursprunges von Musik in Gestalt 

des Satzes der Identitat, ob man sich nun einen Ton denke oder 

eine Melodie, ob man sie hOre, oder gar vernehme, oder durch die 

kUnstlerische Tatigkeit des Musizierens die Welt der Musik 

einem als wirklich aufgehe. 

Diese Einsicht, dass Musik hier und jetzt dem Gesetz der 

Identitat folgt, wurde dadurch gewonnen, dass wir das phanome-

nale HOrfeld von Musik verlassen haben, um auch noch von gedachter 

und vorgestellter Musik im Bereich menschlichen Bewusstseins 

zum Grunde und Ursprung des Entstehens oder des Werdeganges der 

Gestaltung von Musik zu ihm als Kunstwerk zu gehen. Dieser Ueber-

gang vom HOrield der Musik zur gedachten oder vorgestellten 

Musik im Bewusstsein und dann zum Grund und Ursprung der Ent- 
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stehung des Musikwerkes hat aber stets zu geschehen in einem 

Engpass, namlich der Begegnung, nicht Durchdringung, von Grund 

und Zeit im Akt musikalischer oder musischer Weltgestaltung. 

Wie nirgendwo im kanstlerischen Schaffen ringen Gestalt und 

Gedanke, Gestalt und Zeit, ja auch Zahl und Zeit im Vollzug des 

Musizierens miteinander. Dazu kommt, dass im musikalischen 

Schaffen die quantifizierende Zeit mit der Zeit als Sinngestalt 

ringt. Im Akt musikalischen Schaffens aber kommt es darauf an, 

Zeit dadurch beherrschen zu lernen, dass wir sie nicht quanti-

fizieren, sondern rhytmisieren, wobei dem Rhythmus der Charakter 

einer prima musica zuerkannt wird. 

Grund und Bedingung musikalischer Gestaltung 

Ein Einwand 

Nun aber kiinnte eingewendet werden gegen die Identitatsaussage 

Uber Musik, dass unser Jahrhundert gerade in der Kontroverse, was 

Musik ist, diese musikalische Identitat bestreitet. 

Dieser Einwand hat so lange seine Berechtigung, als nach den 

raumzeitlichen Bedingungen der Hervorbringung von Musik in dieser 

Stunde und an jenem Ort gefragt wird; denn unsere Rede vom Welt-

prinzip Musik meint keineswegs absolute Musik, sondern aeviterne 

Musice. Damit ist gesagt, dass Musik zwar durch alle Phasen musika-

lischen Schaffens ein und dieselbe bleibt (sonst kOnnte man nicht 

vom Prinzip Musik sprechen), die aber hier und jetzt allein 

realisiert werden kann, im beengenden und beschrankenden Zeitspiel-

raum endlichen Daseins. 

Warden wir nicht darauf hinweisen, dass das Weltprinzip Musik 

in endlichen Gebreiten und in geschichtlichen Zeiten nur als prisma-

tische Identitat bestimmend sein kann fur das musikalische Schaffen, 

dann hatten wir stillschweigend unterstellt, dass hier und jetzt 

schon absolute Musik mOglich sei; wir hatten zugleich unterstellt, 

dass die Rezeptivitat des hOrenden Subjektes Mensch absolut und 

tauschungsfrei sei. 



Fungibilisierung 

Gewiss kann sich ein musikalisches Schaffen von dem Metrum eines 

epochal bestimmten Vollzuges von Musik inhaltlich, ja sogar formal 

lOsen, so dass es - verstehe es sich als originare oder als interpre-

tative NeuschOpfung - seiner anthropologischen, und in unserem Falle 

morphopoetischen Grundlegung in der Weltnatur des Menschen entzieht. 

Was dabei geschieht, ist die Konstruktion von Tongebilden, die aber 

keineswegs mehr Phanomene sind, da sie gerade nichts mehr zur Erschei-

nung bringen wollen. Sie fart nur noch zu einer fungiblen Dinglichung 

und zu einem instrumentellen Musikverstandnis, und zwar um den Preis, 

dass es sich atonal und arhythmisch verstehen muss, womit Gestaltlosig-

keit und Weltverlust einhergehen. 

Diese Fungibilisierung eines vermeintlich kanstlerischen Schaffens, 

das das Bildnertum des Menschen preisgegeben hat, mag sich in einem 

ausserlichen Sinne als eine Logifizierung der bildnerischen Krafte des 

Menschen verstehen, die vermeintlich der bildnerischen Abstraktion 

folgen, die aber nichts weiter als Formallogik sind. 

Doch was bleibt denn nach dieser Exzentrierung jetzt noch 

kanstlerisch miiglich? Was kann denn Uberhaupt noch zum Klingen gebracht 

werden, wenn diese fungibilisierende Logifikation ihr Ziel erreicht 

hat? Es bleibt der Leerlauf eines vermeintlich kanstlerischen Tuns, 

das gerade ob seiner logischen Zielsetzung nichts mehr zu GehOr 

bringen kann. Warum? Weil solch gegenstandslos gewordene Musik durch 

ihr zweck- und sinnfreies Schaffen keineswegs mehr der Sinnigung der 

Sinnlichkeit des menschlichen Geistes gewahr zu werden vermag. 

Dies ist die letzte Konsequenz aus der anthropologischen Exzen-

trierung musikalischen Schaffens. Es ist bodenlos geworden, grundlos, 

ursprungslos; denn es will fur diese Gegenstandslosigkeit von Musik 

kein musikalisches Urerstes mehr anerkennen, von dem wir sagen, dass 

es ein notwendiges und darum wesenhaftes Moment eines musikalischen 

Schaffens ist, das sich darum als sinn- und zweckvoll erweist, weil 

es in der musischen Weltnatur des Menschen zentriert bleibt. 
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Nach dem Verzicht auf die Tonalitat und Sonoritat der musikali-
schen Resonanz bleibt nur noch ein arhythmisches, ameliodOses Tun, das 
sich dem Kennzeichen Musik entzogen hat, noch ehe ihm solches bewusst 
geworden ist. Man versteht nur angesichts dieser Sachlage, dass 
H.Plessner von einer Verteufelung der Tonalitit spricht;was, wie wir 
bereits betonten, in Wahrheit die Verteufelung der musikalischen 
Weltnatur des Individuum Mensch bedeutet. 

Der Krisenpunkt unseres Themas 

Helmuth Plessner, der bahnbrechende Anthropologe der Sinne, 
hat beinahe Uberdeutlich den Krisenpunkt bezeichnet, der dann in 
Rede steht, wenn der Kampf zwischen Tonalitat und Anti-Tonalitat 
ausgetragen werden soil. Auf die Spitze getrieben entsteht die Krise 
unserer morphopoietischen Ueberlegungen zur Musik dadurch, dass der 
Frage nicht ausgewichen werden kann, ob Musik jenseits von Tonalitat 
und Antitonalitat iiberhaupt mOglich ist. Es sei denn, man belasst 
es bei einer altehrwiirdigen Bezeichnung, die auch durch ein anderes 
Wort genannt werden kOnnte, als durch das Wort Musik. 

Der knappe Umriss der Krise musikalischen Schaffens sei durch 
das Tonalitatsverstandnis der beiden Komponisten und Dirigenten 
Wilhelm Furtwangler und Igor Strawinsky bezeichnet. 

Furtwangler 

Das Nachlasswerk Wilhelm Furtwanglers ilber die Zeit von 
1924-1954 weist eine Definition von Tonalitat aus, die lautet: 

"Tonalitat ist nichts anderes als die architektonische Gliede-
rung der Zeit. 

Darum ist auf sie nicht zu verzichten. ErschOpft ware sie erst, 
wenn wit die Wirklichkeit von Zeit und Raum, die Wirklichkeit der 
Architektur nicht mehr realisieren und nicht sehen, hOren, sondern 
denken, wenn die architektonische Kunst aberhaupt erschOpft ware. 
ErschOpft ist sie, wenn wir nicht anschauen und nicht hOren. Eine 
gewachsene Melodie sagt - auch heute noch - mehr als alle Theorien." 
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Der Satz, "eine gewachsene Melodie sagt mehr als alle 

Theorien", scheint prima ratie oder prima auditu einzuleuchten, 

freilich nur solange, als die Frage nach der Einheit der Sinne noch 

nicht nachdenklich gemacht hat, und dies auch dann, wenn die morpho-

poietische Identitat des Weltsubjektes Mensch als das eine neue 

Auslegungsfeld der Mannigfaltigkeit bildnerischen Schaffens erkannt 

ist. Nur die Einheit der Mannigfaltigkeit der Sinnlichkeit des endli-

chen Geistes ist der Grund dafUr, dass der Mensch sich durch das 

Kunstwerk Philosophie oder durch das Kunstwerk der Musik und der 

KUnste als die eine Identitat ausweichen kann, so dass der RUckbezug 

bildnerischen Schaffens dann, wenn der Mensch denkt, spricht und 

bildet, die unerlassliche Voraussetzung dafUr ist, dass Philosophie 

und die KUnste nicht als Zweckgemachte von Natur angegehdn werden 

mUssen, sondern als Werke des Menschen deshalb angesehen werden 

mUssen, weil das Musentum des Menschen der Ursprung von Philosophie und 

Kunst ist. 

Solange allerdings Musik ob der Beziehung der einzelnen Tune 

oder Harmonien zueinander als "schOner Klang" begriffen wird, ist sie 

"Mittel des Musikers". Was aber hat dies zur Folge? 

"Wird sie in diesem Sinne als "schOner Klang" begriffen, ist 

sie Mittel des Musikers, ist sie Materie und verfallt damit dem Ge-

setz der Abnutzung aller Materie. Ihre Ablehnung durch die Jugend 

nun schon zweier Generationen besteht zu recht." 

Wenn nun Furtwangler versucht, seinen funktionalen Tonalitats-

begriff zu einem Mittel des Musikers werden zu lessen, ja zur Materie, 

die abgenutzt werden kann, den Uebergang will zuwege bringen kOnnen, 

so hat sich Furtwangler der Einsicht entzogen, dass das formale Kon-

struktionsilermOgen nicht minder als die kUnstlerische Fantasie ihren 

Grund in der einen Sinnlicbkeit des poietisbhen Geistes haben. Erst 

wenn diese Einsicht Furtwangler gelungen ist, riihrt er an das Grund-

legungsproblem der Tonalitat, so dass er nunmehr sagen kOnnte: 

"Sie macht es der Musik mOglich, eine "Form" zu bilden, ist das 

strukturbildende Element, das dem Musikstuck zur "Gestalt" verhilft, 

ihm ermOglicht, Anfang, Durchgang und Ende aus sich selbst heraus zu 

entwickeln. 
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Den entscheidenden Schritt von einem funktionalen Tonalitats-

begriff zu einem qualitativen tut Furtwangler dadurch, dass er ver-

meint, durch die "grosse Form" die Bildung eines wahrhaften Organismus, 

den er fast biologistisch versteht, herbeizufaren, so dass er den 

Satz wagen kann: "Die Kunst ist Symbol unserer selbst - allerdings 

sofern wir symbolische Wesen sind." 

Somit kiinnte man meinen, Kunst sei Symbol unserer selbst, und 

doch tragt dieser Gedanke kaum, da wir es ja gerade bei der SinnliChkeit 

des menschlichen Geistes mit keinenorganischen Vorgangen zu tun haben. 

Furtwangler fart die Energie des Werdens, die Unentrinnbarkeit 

und Gewalt des Vorwartsgehens zur Zieltstrebigkeit, unter die er die 

Traglidie einbegreift. 

Er meint, durch seinen Organismusbegriff den Zusammenhang 

eines Ganzen zu schaffen, aufgrund realer, in der Natur begrUndeter 

Gesetze. Dies sei das Gesetz der Tonalitat. Somit ist es nicht 

verwunderlich, dass der musikschaffende Mensch fUr ihn zu einem 

Energiezentrum wird, das ein Werden entstehen lassen kann, freilich 

jenseits der Sinnlichkeit des Geistes und somit jenseits der sinnlichen 

Einheit von Fantasie, Einbildungskraft und Vernunft. 

Strawinsky 

Das Verhaltnis von Tonalitat und Atonalitat spitzt sich nun 

bei Igor Strawinsky in den scharfen Gegensatz zu: Tonalitat und Atonalitat. 

Strawinsky spricht zwar noch die Sprache der Tonalitat und denkt in 

ihrer Begrifflichkeit. Dabei geschieht dies auf eine Weise, wie 

Strawinsky die mythologische Vorstellungswelt der Griechen bei seinem 

kompositorischen Vorgehen in Anspruch nimmt. 

Doch was in Wahrheit durch die Zuspitzung der Anuitonalitat geschieht, 

das wiederholt sich in seiner Ballett-Komposition: "Apollon musagetes 

(1927/28) ganz deutlich. 

Der Gesang und die Gestaltung werden ebenso sinnentwertet 

wie der Modus und die Tonalitat, aber auch wie die Modulatio. Was 

bleibe, sei eine tonale Polaritat und was bei den Musen bleibt in seinem 
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"Apollon musagetes" ist die Choreographie, die ihre Parallele hat 

in Strawinskys musikalischer Topographie. 

Man Uberfordert die Strawinsky'sche These von Antitonalitat 

gewiss nicht, wenn die Melodie, aber auch die Musen keine schlecht-

hinnige Bedeutung fur sein musikalisches Schaffen gewinnen, denn 

"nichts ist absolut, ausser dem Relativen". 

Das Komponieren soil aber dennoch eine "schOpferische Bemilhung" 

sein, in der sich eine Form erfUlle (S.199). Ob dieser Formbegriff 

Strawinskys jenseits von jeder Inhaltlichkeit und Wertschatzung - um 

bei der Terminologie Strawinskys zu bleiben - nicht in der Tat die 

Funktion eines Modelles abernimmt, ist nicht auszuschliessen. 

Versucht man sich nun Rechenschaft zu geben ilber das Forschungs-

und Mitteilungsverfahren Strawinskys, oder aber sein methodisches Vor-

gehen als solches, so bleibt festzustellen, dass Strawinsky, bewegt 

von dem Willen, Tradition und Forschung zu unserer Ueberraschung in 

Einklang zu bringen, zwar die noch gelaufige Sprache der Tonalitat 

bemat, desgleichen die mythologische Anschauungsweise auch bei seinem 

Oedipus und anderen Motiven aus der griechischen Bildungswelt bei behalt. 

Was aber geschieht der Sache nach? 

Ist die Liisung des musikalischen Bewusstseins aus jeder 

Tonalitat auch dadurch kaum eingeschrankt, dass er dies auf einen 

tonalen Pol reduziert. 

Es sagt einiges, dass trotz des tonalen Pols die Spannungs-

und Entspannungsverhaltnisse musikalischen Geschehens gleichsam wie 

auf das gleichgaltige A der Stimmgabel zentriert bleiben. 

Strawinsky erkennt dass Mythos und Tonalitat zu brechen sind. 

Abermals lauft der Gedanke auf seine These zu: 

"Nichts ist absolut, ausser dem Relativen". 

Es trifft den kritischen Punkt, wenn Strawinsky vermerkt, dass 

ein noch musikalisch genanntes Geschehen sich gerade nicht dem Proto-

koll unterwarf. (S.196). 
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Wenn Strawinsky nach wie vor von einem "schOpferischen 

VermOgen" des Komponierens spricht, so ist zu fragen, ob solches 

Komponieren nicht ein formales Konstruieren ist, frei von Sinn und 

Zweck. 

Apollon musagetes 

Wenn Stravinsky in seinem Apollon musagetes ein mythologisches 

Motiv zu einem fest zu komponierenden Ballett sich vorsetzt,soist 

es nicht Uberraschend, wenn ihm die Choreographie in den Vordergrund 

tritt. Er nennt zwar noch die Musen "Kaliope", Polyhymnia" und 

"Terpsichore", die er aber choreographisch umbildet. 

Es ist darum kennzeichnend, dass Strawinsky bei seiner 

Ballett-Komposition vornehmlich an das "weisse Ballett" denkt, ein 

Ballett jenseits von Farben. Das farblose Ballett ist in Wahrheit 

das Nichts, das das Wesen der Kunst am klarsten offenbare. (S.179) 

Der Musaget Apollon, der den Chor der Musen fart, ist zwar 

als der lichte und darum reine Gott gemeint. Ob er allerdings noch 

fUr die Klarheit des Stils, den Strawinsky anstrebt, in Anspruch 

genommen werden kann, ist eine andere Frage. Diese beantwortet sich 

durch den Hinweis, dass Strawinsky das Ubliche Orchester aussparte, 

zuerst die Streicher, das Holz, das Blech und das Schlagzeug, aber 

auch die Blasinstrumente. So zu verfahren war von Strawinsky nur 

konsequent, wenn er bekennt, es habe ihn gelockt, eine Musik zu kom-

ponieren, und wir sagen umgedacht: das melodische Prinzip im Mittel-

punkt stehe. 

Nun ist zu fragen: wird der Widerspruch und der Kontrast, den 

Strawinsky bei seinem Schaffen zu bewaltigen hat, und somit seine 

Antitonalitat zum Destruktionsgeschehen, selbst fUr den tonalen Pol. 

Wird damit nicht auch Apollon musagetes, der Gott des Lichtes und 

der Reinheit, ja selbst Gesang und Musik und zu fOrderst auch die 

hohe Musenkunst der Gleichgatigkeit Uberantwortet, trotz Strawinskys 

Vorliebe fur mythologische Gestalten. Damit ist auch der Sache nach 

Dionysos und Apollon, aber auch Orpheus aus dem Spiele gebracht. 
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Dies ist die ausserste EngfUhrung von Strawinskys Antitonalitat, aber 

auch zugleich der Widerspruch und die Negativitat, mit der Strawinsky 

zu ringen hat. 

Carl ORFF 

Dem Komponisten Carl Orff kam es darauf an, jede MOglichkeit 

der Erinnerung an die Musik des Abendlandes auszuschalten. Er wollte 

zurllckgehen auf die "ewigen Urelemente der Musik, auf Rhythmus, Klang und 

Melos". 

Wer allerdings Gelegenheit hatte, das Kompositionsverfahren des 

Carl ORFF an Ort und Stelle zu verfolgen, der konnte beobachten, dass die 

MOglichkeit, die Musik des Abendlandes auszuschalten, dadurch von Orff 

versucht wurde, dass er zwar mit viel Schlagzeug arbeitete, bei seiner 

kompositorischen Arbeit oft mit einer unerhOrten Insistenz immer und 

immer wieder ein und dieselbe Passage wiederholte, bis auch seine Komposi-

tion bis ins Detail des Details stand und der wird nicht Uberrascht sein, 

festzustellen, dass Orffs Rhythmik beinahe ein tonales Ausschliessungs-

verfahren war.Nebenbei sei erwahnt, als nach Orffs Antikgonae ein Philosoph 

zu Orff meinte: "In Ihrer Musik wesen GOtter an", blickte Orff wie ins 

Leere, denn gerade darauf kam's ihm nicht an. 

Furtwangler, Strawinsky und Orff waren uns Figuren, an denen der 

Kampf von Tonalitat und Antitonalitat auf je ihre Weise transparent wurde. 

Der Musikwissenschaftler Walter Riezler zieht in seiner Abhandlung: 

"Neue Horizonte" die ausserste Konsequenz, wenn er schreibt: 

"Die Musik ist nicht, wie man oft gesagt hat, die jUngste, sondern 

nach allem, was wir ahnen kOnnen, die alteste der KUnste - vielleicht alter 

als die Sprache! sie wird die letzte sein. Sollten einmal die Urelemente 

der Musik nicht mehr auf den Menschen wirken, ware es mit der Menschheit zu 

Ende." 

(Vgl. "Gestalt und Gedanke", hsg, von der Akademie der SchOnen 

KUnste, MUnchen 1951, S.115) 
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Finale 

Wenn wir uns nun durch eine Gedankenskizze abschliessend die 

Entwicklung unserer Reflexionen vergegenwartigen, so ergibt sieh: 

Wir erinnerten uns zunachst an das Traumwort aus Platons Phaidon: 

"Sokrates", Ube die Musenkunst!" 

Um den Gedanken einer Musenkunst mythologisch vorzubereiten, nahmen 

wir den musischen Imperativ als ein Echo der gatlichen Musen, die nach 

der Sage auf Wunsch der Cater durch Zeus entstanden, um die Gesetzlichkeit 

des Kosmos in sich selbst als Gesang erklingen zu lassen. 

Der entscheidende Schritt geschah dadurch, dass wir in Platons 

Wende in den Innenraum der Seele eine AnkUndigung unserer These erblickten: 

In der Philosophie Platons hat der Mensch als Philosoph und KUnstler eine 

unUbersehbare Stelle. 

Dies war fUr uns der Ansatzpunkt einer metaphysischen Morpho-

poietik der Metaphysik. 

Unsere metaphysischen Variationen bewegten sich um die Achse der 

musischen Weltnatur des Menschen, so dass das Problem der tonalen Identitat 

der musischen Dialogik akut werden muss. 

Hieraus ergab sich im Blick auf die zeitgenOssische Kontroverse 

von Tonalitat und Antitonalitat die Frage, wie denn diese scharfe Gegen-

satzlichkeit sich widerspiegelt in Furtwanglers Gedanken zur Tonalitat zum 

einen, zum andern zum Verfall der Tonalitat bei Strawinsky. Daran anderte 

sich far uns auch nichts durch Strawinskys Balett:"Apollon musagetes", 

das ihm deshalb ein gelegener Auftrag wurde, weil er sein Schaff en auf die 

Choreographie zentrieren konnte. 

Hieraus resultierte, dass Platons Vorstellung, Sokrates habe in 

der Todesszene einen Hymnus auf Apollon gedichtet, gerade keine gemeine 

Poeterei sei, sondern ein apollinisch larvierter Hinweis auf Orpheus. 

Orpheus wurde uns zum Sinn der Musikalitat in uns, aber auch eine Symbol-

gestalt, die hier und jetzt im endlichen Musizieren auf Apollon und 

Dionysos bezogen bleiht. 
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Sokrates "Hymnus auf Apollon" besingt in Wahrheit jenen Orpheus, 

der nach dem Mythos frUhmorgens ins Gebirge zieht, um in Helios Apollon 

zu preisen. 

Doch die rachenden Dienerinnen des Dionysos enthaupten Orpheus. 

Der Sanger aber bleibt sich in seinem Haupte selber treu, denn als sein 

Haupt Ubers Meer zur Insel Lesbos getrieben wurde, sang es, und die neben 

ihm schwimmende Lyra erklang fort und fort. In Lesbos wurde das klingende 

Haupt, also die orphische Identitat der Musik, im Apollon-Tempel beigesetzt, 

seine Sterblichkeiten aber im Tempel des Dionysos. Dies ist der musische 

Sieg des Orpheus im Lichte des Apollon. Schon Platon hatte die ettlichen 

Musen zurUckgenommen in die Musikalitat oder in die Musik im Menschen. 

Herbert von Karajan hat auf den nachOsterlichen Musiksymposien 

in Salzburg immer wieder an seinen Satz erinnert: "Das geheimnisvolle 

Sein, das wir Musik nennen, ist in uns und wird von Aussen an uns heran-

getragen." So hat also Karajan sich von Furtwangler und Strawinsky dadurch 

entfernt, dass er durch das Wort: "Musik in uns" auf der tonalen Achse der 

musischen Weltnatur des Menschen bestand. 

Solange diese musische Identitat wahrt, kann so wenig vom Ende 

der Musik gesprochen werden als von einem Ende der Metaphysik, denn das 

Sein von Mensch und Musik ist eine Wahrheit, an die kein Sturm des Kampfes 

von Tonalitat und Antitonalitat zu riihren vermag. Und warum? Weil das 

Sein des Menschen von Grund auf Gesang ist, wie Thrasybulos Georgiades 

gezeigt hat. 
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