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Abstract 

Diese Versuche untersuchen die apophatische Dimension der Musikästhetik – also jene 
Momente, in denen Musik das Unsagbare, das Unaussprechliche und das Nicht-Darstellbare 
artikuliert. Ausgehend von den theologischen und philosophischen Ursprüngen der 
Apophasis in der negativen Theologie und mystischen Tradition entfaltet die Studie die 
Bedeutung des Schweigens, der Leere und der Negation als ästhetische Kategorien. Dabei 
wird Musik nicht nur als Klangkunst, sondern als Sprache des Schweigens und der 
Abwesenheit verstanden, die jenseits von Begrifflichkeit und rationaler Erfassung existiert. 

Das Werk gliedert sich in fünf Teile: Zunächst werden die historischen und philosophischen 
Grundlagen dargestellt, von der spätantiken Mystik über Platon und Kant bis hin zu 
Wittgenstein und Heidegger. Im zweiten Teil werden exemplarische apophatische 
Denkfiguren in der Musikgeschichte vorgestellt – von der Gregorianik über Bach und die 
Romantik bis zur Moderne mit Webern, Cage und Nono. Der dritte Teil widmet sich 
systematisch den ästhetischen Formen des Schweigens, der Negation und Reduktion sowie 
der Improvisation als Hören auf das Unhörbare, wobei insbesondere Jazz und 
zeitgenössische experimentelle Musik eine Rolle spielen. 

Zeitgenössische Perspektiven werden im vierten Teil anhand phänomenologischer, 
poststrukturalistischer und theologischer Ansätze analysiert. Abschließend reflektiert das 
Werk die ethische Dimension des Hörens und präsentiert poetische Fragmente als 
Einladung zum Nachdenken über das apophatische Potential von Musik. 

Diese Arbeit leistet einen Beitrag zur Erweiterung des ästhetischen Diskurses, indem sie 
Musik als Medium einer radikalen Offenheit gegenüber dem Unaussprechlichen begreift – 
einer ästhetischen Haltung, die die Grenzen der Sprache überschreitet und den Klang als 
Spur des Transzendenten feiert. 
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Einleitung 

Musik als Sprache des Schweigens 

Was geschieht, wenn Musik nicht als Ausdruck, sondern als Rücknahme gedacht wird? 
Wenn Klang nicht zur Welt bringt, sondern ihre Abwesenheit formt? Wenn Komposition 
weniger Mitteilung als Enthaltung meint? Diese Schrift unternimmt den Versuch, Musik aus 
der Perspektive des apophatischen Denkens zu betrachten – eines Denkens, das nicht vom 
Sagbaren her, sondern vom Unsagbaren her denkt; das nicht benennt, sondern entzieht; 
das nicht beschreibt, sondern sich dem entzieht, was Beschreibung erzwingen möchte. 

Musik und Schweigen stehen in einem paradoxen Verhältnis. Musik entsteht im Klang – und 
vergeht in der Stille. Doch zugleich trägt jede Musik das Schweigen in sich: als Ursprung, als 
Grenze, als Versprechen. Dieses Buch versteht Musik nicht primär als Mitteilung oder 
Ausdruck, sondern als Bewegung auf das hin, was sich dem Zugriff entzieht – sei es 
metaphysisch, theologisch oder phänomenologisch gedacht. Es geht um das Hören eines 
Mangels, um den Klang einer Abwesenheit, um die Erfahrung einer Grenze, die nicht 
durchbrochen, sondern bewohnt wird. 

Was heißt „apophatisch“ in ästhetischer Hinsicht? 

Der Begriff der Apophasis stammt aus der Theologie und Philosophie der Spätantike. Er 
bezeichnet ein Sprechen über Gott, das nicht durch positive Aussagen, sondern durch 
Verneinung gekennzeichnet ist: Gott ist nicht dieses, nicht jenes – er ist jenseits aller 
Bestimmungen, jenseits aller Bilder, jenseits aller Sprache. Diese Bewegung des Entzugs, 
des Verzichts auf Festlegung, lässt sich – so die Grundthese dieser Schrift – auf das 
ästhetische Denken übertragen: Auch in der Musik begegnet uns ein Gegenstand, der sich 
gerade durch seine Flüchtigkeit, seine Undarstellbarkeit, seine Transzendenz gegenüber 
begrifflicher Festlegung auszeichnet. 

Apophatische Musikästhetik meint nicht, dass Musik nichts bedeutet – sondern dass sie 
nicht aufhört zu bedeuten, ohne jemals endgültig zu sagen, was. Sie ist ein Medium des 
Entzugs, eine Kunst des Andeutens, eine Erscheinung des Unerschienenen. Das Denken 
über Musik wird hier daher nicht als begriffliche Festlegung, sondern als tastende 
Bewegung, als Annäherung an das, was sich der Aneignung entzieht, verstanden. Musik ist 
in diesem Sinne nicht einfach da, sondern erscheint – und verschwindet zugleich. 

Grenzen der Sprache – Chancen des Klangs 

Die Philosophie hat immer wieder an die Grenzen der Sprache erinnert – von Sokrates bis 
Wittgenstein, von Heidegger bis Derrida. Doch was liegt jenseits dieser Grenze? Die Musik 
erscheint hier als ein Möglichkeitsraum: Sie berührt, was nicht gesagt werden kann, weil sie 
selbst keine Sprache im eigentlichen Sinne ist. Sie strukturiert Zeit ohne Begriff, Bedeutung 
ohne Begrifflichkeit, Nähe ohne Benennung. Apophatische Musikästhetik begreift Musik als 



Ort des Schweigens inmitten des Klangs – als Ort, an dem etwas nicht gesagt wird, aber 
gerade dadurch hörbar wird. 

Dieses Buch nimmt sich vor, diese Form des Denkens nachzuzeichnen – historisch, 
systematisch, poetisch. Es geht nicht darum, eine neue Theorie der Musik aufzustellen, 
sondern darum, einen Blick zu entwickeln, der das Unsichtbare im Klang, das Nichtgesagte 
in der Komposition, das Nichtspielbare in der Partitur, das Verstummen in der Interpretation 
sichtbar macht. Jede Musik, so wird sich zeigen, birgt ihr eigenes apophatisches Moment – 
sei es in liturgischem Gesang, in der radikalen Reduktion der Moderne, in der gebrochenen 
Romantik, im Schweigen des Jazz, im Ausufern der Stille. 

Dieses Buch versteht sich als tastende, tastende Bewegung entlang dieser Brüche, Lücken, 
Verstimmungen. Es will nicht sagen, was Musik ist – sondern fragen, was sie nicht ist, nicht 
sein kann, nicht sein will. 

 

 

 

1.1 Apophasis und Mystik 
„Was du suchst, ist nicht sagbar – aber du kannst es hören.“ 

1.1.1 Die Ursprünge der Apophasis 

Der Begriff „Apophasis“ entstammt der spätantiken theologischen und philosophischen 
Sprache. Er bedeutet wörtlich „Ab-Sage“ – ein Sprechen durch Verneinung. In der 
apophatischen Theologie ist Gott nur negativ zu bestimmen: Er ist nicht körperlich, nicht 
end-lich, nicht fassbar, nicht sprechbar. Dieses Denken wird besonders bei Dionysios 
Areopagita greifbar, der im 5. Jahrhundert n. Chr. die „Theologia Mystica“ schrieb, eine 
Schrift, die bis in die Moderne als Grundtext der negativen Theologie wirkt. In ihr wird nicht 
nur die Sprachlosigkeit über das Göttliche thematisiert, sondern diese Sprachlosigkeit selbst 
zur Form des höchsten Sprechens. 

Im Zentrum steht dort eine paradoxe Bewegung: Die Erkenntnis Gottes vollzieht sich nicht 
durch Mehr-Wissen, sondern durch Ent-lernen. In der Dunkelheit des Nichtwissens, in der 
Rücknahme aller Begriffe, offenbart sich – wenn überhaupt – das Unaussprechliche. Die 
Stille ist hier nicht Mangel, sondern höchste Form der Annäherung. 

1.1.2 Die Nähe zur Mystik 

Diese Theologie verbindet sich mit mystischen Erfahrungsformen, die in der Regel auf 
direkte sinnliche Erfahrungen des Göttlichen zielen – Erfahrungen, die nicht beschreibbar, 
oft nicht einmal erinnerbar sind. Meister Eckhart, Johannes vom Kreuz, Hadewijch, Angelus 
Silesius oder Teresa von Ávila sprechen immer wieder von einer „dunklen Nacht der Seele“, 
vom „Leerwerden“, von der „Unendlichkeit im Schweigen“. 



In diesen mystischen Texten begegnet man einem Sprechen, das sich selbst unterläuft. 
Sprache ist dort nicht Medium der Mitteilung, sondern Ort der Störung. Der mystische 
Diskurs bricht aus der gewöhnlichen Kommunikation aus – er oszilliert zwischen Ekstase 
und Verstummen. Das Schweigen wird zum Ort einer Gegenwart, die sich jeder Festlegung 
entzieht. Musik, so ließe sich sagen, ist diesem Denken strukturell verwandt: Auch sie 
spricht ohne zu sagen, erscheint ohne zu definieren. 

1.1.3 Musik als mystisches Medium 

Die Verbindung zwischen Mystik und Musik ist historisch evident: Vom Gregorianischen 
Choral bis zu Arvo Pärts „tintinnabuli“-Stil, von Hildegard von Bingens Klangvisionen bis zu 
Olivier Messiaens kompositorischem Katholizismus ist Musik immer wieder Ort gewesen, an 
dem apophatische Bewegungen gedacht, gehört, erfahren wurden. 

In der Mystik wird Musik oft nicht als Ausdruck verstanden, sondern als geistige Disziplin. 
Klang ist kein Objekt der Betrachtung, sondern ein Mittel der Entleerung – ein sich leerendes 
Medium. Gerade in der liturgischen Musik der christlichen Tradition wird der Klang zur Stille 
hin komponiert. Musik schafft einen Raum der Öffnung: nicht zur Präsenz, sondern zur 
Abwesenheit. 

1.1.4 Das Paradox der apophatischen Musik 

Hier liegt ein grundlegendes Paradox, das dieses Buch begleiten wird: Musik, das Medium 
des Klangs, ist vielleicht das geeignetste Medium, um das Unsagbare zu „sagen“. Aber sie 
tut dies nicht durch direkte Mitteilung, sondern durch Verweigerung, Unterlassung, 
Suspension. Musik im apophatischen Sinn ist nicht laut, bedeutungssatt, affirmativ – sie ist 
leer, flüchtig, tastend. Sie „sagt“ durch das, was sie nicht sagt. Sie ist das hörbare Echo 
eines Schweigens, das allem Ausdruck vorausgeht. 

Im apophatischen Denken steht nicht die Antwort im Zentrum, sondern die Form der Frage. 
Entsprechend versteht sich auch diese Musikästhetik nicht als System, sondern als Versuch, 
als tastende Bewegung entlang einer Grenze. Die Musik – insbesondere jene, die sich der 
Reduktion, der Stille, der Schwebe verschreibt – wird so zum bevorzugten Ort eines 
Denkens, das sich nicht durch Begriffe, sondern durch Erfahrungen vollzieht. 

 

 

1.2 Dionysios Areopagita, Meister Eckhart, Johannes 
vom Kreuz 

Dionysios Areopagita – der Ursprung der christlichen Apophatik 

Der Pseudo-Dionysios Areopagita, ein vermutlich spätantiker syrischer Autor (6. Jh.), gilt als 
der systematische Begründer der christlichen apophatischen Theologie. In seinem Werk De 
mystica theologia beschreibt er die Bewegung der Seele zu Gott als einen dreifachen Weg: 



Reinigung (katharsis), Erleuchtung (photismos) und Vereinigung (henosis). Doch diese 
Vereinigung geschieht nicht durch Erkenntnis im affirmativen Sinne, sondern durch das 
Hinausgehen über alle Begriffe – durch das Eintreten in die „göttliche Dunkelheit“, in die 
völlige Nicht-Wahrnehmbarkeit Gottes. 

Diese Theologie verweigert jede positive Aussage über Gott. Nicht, weil Gott leer sei, 
sondern weil alle Aussagen über ihn notwendig unzureichend, irreführend, ja sogar 
blasphemisch sind. Gott wird erkannt im Nicht-Erkennen. Die höchste Erkenntnis ist 
Schweigen. Die Negation führt nicht zur Leere, sondern zur transzendierenden Fülle, die alle 
menschlichen Kategorien sprengt. 

Dionysios’ Denken hat tiefen Einfluss auf die ganze mittelalterliche Mystik und damit – 
mittelbar – auch auf die ästhetische Tradition Europas. In musikalischer Hinsicht kann man 
sagen: Dionysios begründet das Denken einer klanglichen Transzendenz, die durch Entzug, 
nicht durch Ausdruck wirkt. 

Meister Eckhart – das Nichts als Ursprung 

Der deutsche Mystiker Meister Eckhart (ca. 1260–1328) radikalisiert die dionysische 
Apophatik. In seinen Predigten und Traktaten erscheint Gott nicht nur als der Unnennbare, 
sondern als das Nichts, das alle Seiendheit übersteigt. „Gott ist weder dies noch das“, sagt 
Eckhart – und meint damit: Er ist jenseits aller Unterscheidung, aller Dualität, aller Form. 
Wer Gott erkennen will, muss auch sich selbst „lassen“ – in die völlige Entäußerung, in die 
Leere, in das „gottlose Nichts“. 

Diese spirituelle Bewegung hat musikalische Analogien. Eine Musik, die sich ihrer selbst 
entleert, die sich der Form verweigert, die ins Schweigen zurückkehrt – sie bewegt sich im 
Geiste Eckharts. Klang wird hier nicht mehr Träger von Sinn, sondern Weg ins Sinnlose, das 
gerade darin das Göttliche berührt. Eckhart ist nicht „esoterisch“ im heutigen Sinne, sondern 
radikal im Denken: Der Ort Gottes ist die Leerheit. 

Johannes vom Kreuz – das Dunkle als Weg 

Der spanische Karmelit Johannes vom Kreuz (1542–1591) führt das apophatische Denken 
in eine poetische und existentielle Tiefe. In seinen mystischen Gedichten (Cántico espiritual, 
La noche oscura del alma) beschreibt er die Dunkelheit der Gotteserfahrung – nicht als 
Mangel, sondern als das notwendig Dunkle, das mit dem Licht der göttlichen Gegenwart 
unvereinbar ist. Der Mensch muss durch die „dunkle Nacht der Sinne“ und die „dunkle Nacht 
des Geistes“, um zu einer nicht mehr bildhaften, nicht mehr affektiven, sondern reinen 
Vereinigung mit Gott zu gelangen. 

Diese Nacht ist kein Schweigen im Sinne der Leere, sondern ein Schweigen im Sinne der 
Überfülle. Der Klang, der daraus erwächst, ist nicht lärmend, nicht expressiv – sondern fast 
unhörbar. In ihm vibriert das Unsagbare. Musik in der Spur von Johannes vom Kreuz könnte 
eine Musik sein, die sich nicht mitteilt, sondern nur ahnen lässt – eine Musik der Verhüllung, 
des Verlöschens, der Nacht. 

Fazit: Drei Stimmen des Schweigens 



Dionysios, Eckhart und Johannes vom Kreuz bilden eine apophatische Trias, die über das 
Mittelalter hinaus eine entscheidende Tiefendimension europäischer Spiritualität und 
Ästhetik bestimmt. Ihre Lehren sind keine bloße Vorläufer innerkirchlicher Mystik, sondern 
ein Gegenentwurf zu jeder Form der sprachlich vermittelten Weltaneignung. Sie geben dem 
Unsagbaren einen methodischen Ort: nicht durch Wissen, sondern durch Nicht-Wissen; 
nicht durch Ausdruck, sondern durch Rücknahme; nicht durch Präsenz, sondern durch 
Verhüllung. 

Die Musik – als Medium jenseits des Begriffs – vermag diese Bewegung besonders intensiv 
nachzuvollziehen. In ihrer Fähigkeit zur Reduktion, zur Stille, zum Schweigen wird sie selbst 
zu einem Ort der apophatischen Erfahrung: nicht mehr sagend, sondern hörend – bis an den 
Rand des Hörbaren. 

 

 

2.1 Schweigen bei Platon und Plotin 

Platon: Musik als Erinnerung an das Unsagbare 

In der Philosophie Platons steht Musik in einem doppelten Spannungsfeld. Einerseits 
begegnet sie als mimetisches Medium, das Gefühle und Zustände abbildet und dadurch 
trügerisch wirken kann. Andererseits aber eröffnet sie – wie im Timaios oder in der Politeia – 
einen Zugang zu einer Ordnung jenseits des Sichtbaren: zur kosmischen Harmonie, zur Idee 
des Guten. Musik ist hier nicht einfach ein sinnliches Phänomen, sondern ein Abglanz der 
göttlichen Ordnung, Ausdruck einer ontologischen Struktur. 

Diese Ordnung ist aber letztlich unaussagbar. Das Gute, das Höchste, ist nach Platon 
hyperousion, jenseits des Seins. Jede Rede über das Gute ist unzulänglich – und damit 
beginnt ein Moment der apophatischen Zurückhaltung: Im Schweigen, in der Abkehr von der 
Sprache beginnt der Weg zur Wahrheit. Musik, verstanden als hörbare Harmonie, vermag 
mehr zu sagen, indem sie nichts Bestimmtes sagt. 

In diesem Sinne ist Platons Philosophie eine frühe Quelle für apophatisches Denken: Nicht 
durch Mitteilung, sondern durch das Verstummen des Logos vor dem Höchsten, nicht durch 
Begriff, sondern durch innere Ordnung wird Wahrheit zugänglich. Musik – so könnte man 
sagen – ist bei Platon der Ort, an dem das Schweigen der Sprache beginnt zu klingen. 

Plotin: Der Aufstieg zum Einen als Entäußerung 

Plotin (204/5–270), der wichtigste Vertreter des Neuplatonismus, radikalisiert Platons 
metaphysischen Dualismus. Für ihn ist das Eine der Ursprung allen Seins – aber es ist 
jenseits aller Kategorie, aller Zahl, aller Form. Es ist vollkommen einfach, unteilbar, 
unbeschreibbar. Die Seele, die zu diesem Einen zurückkehren will, muss alle sinnliche und 
begriffliche Bestimmtheit aufgeben. Der Weg ist negativ, ein Aufstieg durch Abstreifung: vom 
Vielen zum Einen, vom Sinnlichen zum Geistigen, vom Sagbaren zum reinen Schweigen. 



Plotin beschreibt diesen Weg mit beinahe musikalischer Bildlichkeit. In der Enneade VI 9 
spricht er davon, dass die Seele sich „vergebe“ wie eine Stimme, die in der Stille aufgeht. 
Musik in diesem Sinne ist nicht Ausdruck, sondern Verinnerlichung. Sie ist nicht Mitteilung, 
sondern ein Modus der Sammlung – ein hörbarer Hinweis auf das Unsagbare. 

Die Plotinische Idee vom „Zurück-in-sich-Gehen“, vom „inneren Hören“, lässt sich ästhetisch 
als Voraussetzung einer spirituellen Akustik verstehen: Das Ohr wird nicht mehr nach außen 
gerichtet, sondern wird zur Schwelle einer inneren Bewegung – einer Stille, die nicht leer ist, 
sondern voller Rückbindung. 

Von der Idee zur Unhörbarkeit 

Platon und Plotin formulieren in je unterschiedlicher Weise eine Philosophie der 
Entweltlichung, in der Musik als mehr denn ein klangliches Phänomen erscheint: Sie wird 
zum Symbol, ja zur Chiffre für ein Wissen, das sich der Sprache entzieht. Beide gehen 
davon aus, dass das Höchste – sei es das Gute, sei es das Eine – dem Denken nicht 
erreichbar ist. Der logos muss verstummen, damit ein anderes Hören beginnen kann. 

Musik ist dabei nicht nur Illustration, sondern Möglichkeit: Sie führt nicht zum Sinn, sondern 
aus ihm heraus. Das Schweigen, das hier gemeint ist, ist keine Abwesenheit von Klang, 
sondern eine präsente Stille, ein Raum, in dem sich das Transzendente ankündigt, ohne je 
gegenwärtig zu werden. 

 

 

2.2 Das Unbestimmbare bei Kant und Schelling 

Kant: Das Erhabene und die Grenze der Darstellung 

Im Zentrum von Kants ästhetischer Theorie – insbesondere in der Kritik der Urteilskraft 
(1790) – steht die Frage, wie das Schöne und das Erhabene als Erfahrungen des Subjekts 
gedacht werden können. Während das Schöne eine Form der freien Zweckmäßigkeit in der 
Vorstellung bezeichnet, konfrontiert uns das Erhabene mit etwas, das alle Vorstellungskraft 
übersteigt: Unendlichkeit, Macht, Leere, Höhe, Stille. 

Besonders wichtig für apophatisches Denken ist das mathematisch und dynamisch 
Erhabene – jene Erfahrung, in der das Subjekt erkennt, dass sein Vorstellungsvermögen 
überfordert ist, dass das Gedachte nicht adäquat dargestellt werden kann. Kant schreibt: 

„Erhaben nennen wir das, was schlechthin groß ist.“ 

Doch diese Größe ist nicht darstellbar. Genau hier beginnt der apophatische Moment bei 
Kant: Das Denken trifft auf ein Objekt, das ihm entgleitet. Das „ästhetisch Unbestimmbare“ 
wird zur Quelle einer negativen Erkenntnis. Es ist nicht erkennbar im Sinne des Begriffs, 
sondern nur als Überschreitung, als Scheitern von Vorstellung. 



In der Musik wird diese Erfahrung des Erhabenen besonders deutlich – nicht im Sinne eines 
bestimmten musikalischen Inhalts, sondern als Erfahrung einer Ordnung, eines Kraftfelds, 
das sich dem Begriff entzieht. Musik vermag, so könnte man sagen, das Erhabene zu ahnen 
lassen, ohne es je auszudrücken. In dieser Aporie liegt ihre apophatische Qualität. 

Schelling: Kunst als Offenbarung des Absoluten 

Friedrich Wilhelm Joseph Schelling (1775–1854) geht einen Schritt weiter als Kant. In seinen 
frühen Schriften – insbesondere in der Systematischen Philosophie und der Philosophie der 
Kunst – wird die Kunst zur höchsten Erkenntnisform, weil sie das Absolute in der sinnlichen 
Erscheinung manifestiert. Doch dieses Absolute ist selbst unbestimmt, jenseits aller 
endlichen Bestimmungen. Es ist weder nur Natur noch nur Geist, sondern das, was beiden 
zugrunde liegt: das Ur-Eine, das sich in der Kunst – und besonders in der Musik – auf 
dunkle, unmittelbare Weise zeigt. 

Schelling nennt Musik „die vollständigste aller Künste“ – nicht, weil sie die genaueste Form 
besitzt, sondern weil sie das Formlose ausdrückt. Musik ist für ihn „die unmittelbare Sprache 
des Gefühls“, das heißt: eine Sprache jenseits des Begriffs, eine Ästhetik des 
Unaussprechlichen. Sie stellt nicht dar, sondern lässt erscheinen. Dabei wird der Ton zum 
Träger eines Gehalts, der nicht aussprechbar, sondern nur erfahrbar ist. 

Gerade darin liegt für Schelling das Wesen der Musik: Sie ist apophatisch nicht nur im Sinne 
einer sprachlichen Unzugänglichkeit, sondern ontologisch – sie verweist auf ein Sein, das im 
Schweigen gründet, im Ungründbaren, das dennoch als Klang aufscheint. 

Negatives Wissen, ästhetische Ahnung 

Bei Kant ist es die Grenzerfahrung des Subjekts im Erhabenen, bei Schelling die 
Offenbarung des Absoluten im Werk der Kunst: Beide formulieren eine Philosophie, in der 
das Unbestimmbare nicht als Mangel, sondern als ästhetische Potenz erscheint. Es ist 
genau das, was nicht gesagt, nicht begrifflich gefasst werden kann, das in der Musik spürbar 
wird. 

Damit entstehen wesentliche Voraussetzungen für eine apophatische Musikästhetik der 
Moderne: Musik als Medium des Nicht-Erkennbaren, als Klangform der Negativität. Die 
Musik spricht nicht von etwas – sie verweist auf das, was nicht zu sagen ist. Und gerade 
darin liegt ihre Kraft. 

 

 

2.3 Das Undarstellbare bei Wittgenstein und Heidegger 

Ludwig Wittgenstein: „Wovon man nicht sprechen kann…“ 

Ludwig Wittgenstein (1889–1951) formuliert im Tractatus logico-philosophicus eine der 
bekanntesten apophatischen Maximen der Moderne: 



„Wovon man nicht sprechen kann, darüber muss man schweigen.“ (TLP 7) 

Diese Schlussformel ist kein Plädoyer für Ignoranz, sondern Ausdruck einer tiefen Einsicht: 
Es gibt Wirklichkeiten, die sich der sprachlichen Fassung grundsätzlich entziehen. Sie 
zeigen sich, lassen sich aber nicht sagen. Der Tractatus unterscheidet klar zwischen dem 
Sagbaren (dem logisch darstellbaren Sachverhalt) und dem Zeigbaren: jenem, was sich in 
Ethik, Ästhetik und Mystik offenbart – jenseits der Grenzen der Sprache. 

Musik fällt genau in diesen Bereich. Sie „zeigt“ etwas – Stimmung, Struktur, Geste, 
Transzendenz –, ohne es zu sagen. Für eine apophatische Ästhetik ist Wittgensteins 
Frühwerk grundlegend: Es etabliert die Idee eines ästhetischen Schweigens, eines 
Bedeutens ohne Benennung. Musik wird so zur Sprache des Undarstellbaren, nicht weil ihr 
etwas fehlt, sondern weil sie auf etwas verweist, das sich dem Begriff entzieht. 

Auch in seinen späteren Werken (Philosophische Untersuchungen) hält Wittgenstein am 
Gedanken fest, dass bestimmte Bedeutungen nicht in sprachlichen Regeln aufgehen, 
sondern in „Lebensformen“ eingebettet sind – ein Gedanke, der Musik als Ausdrucksform 
des Unsagbaren weiter öffnet. 

Martin Heidegger: Die Wahrheit als Unverborgenheit 

Auch Martin Heidegger (1889–1976) entwickelt eine Philosophie, in der das Unsagbare nicht 
nur als Grenze, sondern als Ursprung gedacht wird. In Sein und Zeit und später in Texten 
wie Der Ursprung des Kunstwerks oder Was heißt Denken? betont er, dass Denken immer 
vom Nicht-Sagbaren her kommt – vom Schweigen, vom Verbergen, vom Unverfügbaren. 

Für Heidegger ist die Sprache nicht primär Mittel der Mitteilung, sondern das „Haus des 
Seins“. Doch dieses Haus hat Risse: Das Sein selbst spricht nicht. Es „west“ – es ist 
anwesend in der Abwesenheit, gegenwärtig im Entzug. In dieser Paradoxie – der Entzug als 
höchste Form der Gegenwart – liegt der apophatische Gedanke. 

Musik, so lässt sich mit Heidegger sagen, ist Klang gewordener Entzug. Sie bringt nicht 
einfach Bedeutungen zur Sprache, sondern lässt das „Nicht-Sagbare“ sich ereignen. Der 
Ton ist nicht Mitteilung, sondern Lichtung – eine Öffnung für das, was sich sonst entzieht. 

In Der Ursprung des Kunstwerks beschreibt Heidegger das Werk als Ort, an dem Wahrheit 
sich ins Werk setzt – nicht als Aussage, sondern als Spannung von Verbergen und 
Entbergen. Genau darin liegt die Kraft apophatischer Musik: Sie stellt nichts dar, sondern 
öffnet einen Raum, in dem sich etwas zeigen kann, das nicht gesagt werden kann. 

Zwischen Schweigen und Klang 

Bei Wittgenstein und Heidegger wird sichtbar, dass die Grenze des Sagbaren nicht das 
Ende, sondern der Anfang einer anderen Form des Denkens und Erfahrens ist. In dieser 
Zone – zwischen Sprache und Schweigen – wirkt Musik. Sie ist nicht Mitteilung, sondern ein 
Ereignis, das auf das Undarstellbare verweist, auf jenes „Mehr“, das sich dem Zugriff 
entzieht. 



Für eine apophatische Musikästhetik sind diese philosophischen Linien entscheidend: Musik 
ist nicht die Sprache des Gefühls (wie im romantischen Ausdrucksideal), sondern eine 
Sprache jenseits der Sprache – eine Form des Denkens, das nicht spricht, sondern klingt. 
Was bleibt, ist das Paradox des Tons: hörbar gemachtes Schweigen. 

 

 

3.1 Musik als Zugang zum Numinosen 
Die Vorstellung, dass Musik einen Zugang zum „Numinosen“ eröffnet, wurzelt in der 
religiösen und mystischen Tradition, reicht aber tief hinein in ästhetische Theorien der 
Neuzeit. Der Begriff des Numinosen – eingeführt durch den Theologen Rudolf Otto in 
seinem Werk Das Heilige (1917) – beschreibt eine Erfahrung des Heiligen jenseits rationaler 
oder ethischer Kategorien: als „mysterium tremendum et fascinans“, als etwas zugleich 
erschreckend und anziehend, fremd und gegenwärtig. 

Klang und das Andere der Welt 

Musik berührt das Numinosum nicht, indem sie es darstellt, sondern indem sie es antippt, 
umkreist, evoziert. Anders als die Sprache ist sie nicht an begriffliche Bestimmtheit 
gebunden. In ihrer Zeitlichkeit, Flüchtigkeit und Körperferne schafft sie ein Erleben, das sich 
an das Andere der Welt richtet – an das, was jenseits des Fassbaren liegt. Musik lässt das 
Heilige „anwesend“ werden, nicht als Objekt, sondern als Stimmung, Gestimmtheit, Ahnung. 

Der Ton, der nicht zu fassen ist, das Motiv, das sich verliert, die Pause, die mehr sagt als der 
Klang selbst – all das sind apophatische Gesten. Der Hörer tritt in eine Beziehung mit dem 
Nicht-Fassbaren, nicht über Erkenntnis, sondern über Ergriffenheit. Musik wirkt wie ein 
Ritual ohne Dogma – eine Form der klanglichen Epiphanie, die sich nicht mitteilen, sondern 
nur ereignen lässt. 

Mystik der Unmittelbarkeit 

In der mystischen Tradition – etwa bei Johannes vom Kreuz oder Meister Eckhart – geht es 
nicht um ekstatische Offenbarung, sondern um das Entwerden des Subjekts, um die 
Erfahrung der Leere, in der sich das Göttliche zeigen kann. Musik folgt in ihrer Wirkung 
diesem Pfad: Sie bringt nicht das Göttliche zur Sprache, sondern öffnet einen Raum für 
dessen Anwesenheit in Abwesenheit. 

Otto spricht vom „ganz Anderen“, das uns erfasst – eine Beschreibung, die in der 
Musikästhetik eine zentrale Bedeutung gewinnt. Werke etwa von Arvo Pärt, Olivier Messiaen 
oder Giacinto Scelsi lassen sich als akustische Räume dieses Numinosen lesen. Ihre Musik 
stellt nichts dar – sie stellt aus, legt frei, entzieht. 

Musik als Berührung des Unverfügbaren 



In dieser Perspektive erscheint Musik nicht als Ausdruck innerer Zustände, sondern als 
Berührung des Unverfügbaren – als Medium einer Begegnung mit dem, was sich entzieht. 
Der apophatische Zugang erkennt genau darin das Potenzial von Musik: Sie ist keine 
Sprache über das Heilige, sondern ein Ort, an dem sich das Heilige ereignen kann – als 
Ahnung, als Verstummen, als Klang. 

Musik wird damit zu einer der letzten Formen von Transzendenz in einer weitgehend 
säkularisierten Welt: eine Sakralität ohne Gott, eine Theologie des Klangs ohne Dogma. Sie 
ist nicht heilig, weil sie einen Inhalt transportiert, sondern weil sie durch ihre Form – durch 
Struktur, Stille, Wiederholung, Reduktion – das Unaussprechliche berührt. 

 

 

3.2 Klang als Spur des Unverfügbaren 
In der apophatischen Musikästhetik erscheint Klang nicht als manifestes Zeichen, sondern 
als Spur: eine Bewegung des Entzugs, ein Hinweis auf das, was nicht präsent, nicht fassbar, 
nicht objektivierbar ist. Diese Denkfigur verbindet die mystische Tradition der „negativen 
Theologie“ mit philosophischen Ansätzen der Moderne – insbesondere Derridas Konzept der 
Spur (trace) und Heideggers Denken der Verbergung. 

Der Klang als Differenz 

Ein Klang ist nie absolut. Er erscheint immer in Differenz, als etwas, das kommt, vergeht, 
verweist. In der Musik hören wir nie „den Klang an sich“, sondern seine Bewegung, seine 
Gestalt im Werden. Gerade diese Flüchtigkeit macht ihn zur perfekten Trägerin des 
Unverfügbaren. Der Klang ist nicht greifbar – er verweilt nicht, sondern zeigt sich im 
Verschwinden. 

Derrida betont, dass jede Spur zugleich Anwesenheit und Abwesenheit ist: Sie markiert 
etwas, das da war, und verweist auf etwas, das nicht mehr (oder noch nicht) da ist. In 
diesem Sinn wird Musik apophatisch, wo sie nicht „sagt“, sondern andeutet, umkreist, 
entzieht. 

Hören als Spurensuche 

In der Musik wird das Hören zu einer Art apophatischer Praxis: Der Hörende verfolgt nicht 
einen eindeutig benennbaren Sinn, sondern lauscht auf das, was sich nicht sagen lässt – auf 
das Andere im Klang, auf das, was hinter der hörbaren Oberfläche liegt. Klang wird zur Spur 
eines Ursprungs, der sich entzieht. Dabei entsteht eine paradoxe Dynamik: Die Musik öffnet 
Räume für eine Erfahrung von Gegenwart, indem sie zugleich deren Unzugänglichkeit 
erfahrbar macht. 

Heidegger spricht vom „Ereignis“ – einem Moment, in dem sich etwas zeigt, ohne sich 
vollständig zu geben. Musik kann zu einem solchen Ereignis werden, einer klanglichen 



Offenbarung im Modus der Verhüllung. Ihr Sinn besteht gerade nicht in der Mitteilung, 
sondern im Verschweigen. 

Apophatische Kompositionen als Spurensysteme 

Viele Werke der Neuen Musik oder des spirituellen Minimalismus lassen sich als 
Spurensysteme begreifen: Sie arbeiten mit Leerstellen, Wiederholungen, Verschiebungen – 
nicht, um Inhalte zu vermitteln, sondern um Räume zu öffnen. Bei Giacinto Scelsi etwa 
oszilliert der Klang um ein Zentrum, das nie erreicht wird. Bei Morton Feldman vergeht die 
Zeit ohne Ziel. Bei Arvo Pärt entsteht Bedeutung nicht durch thematische Entwicklung, 
sondern durch die Stille zwischen den Tönen. 

Diese Musik fragt nicht nach dem „Was“, sondern nach dem Wie des Erscheinens. Sie 
inszeniert das Unverfügbare nicht als Mangel, sondern als Präsenzform – als Spur, die mehr 
sagt, je weniger sie zu sagen scheint. 

Zwischen Präsenz und Entzug 

Das zentrale Spannungsfeld apophatischer Musikästhetik liegt in diesem Zwischen: 
zwischen Klang und Schweigen, zwischen Anwesenheit und Abwesenheit, zwischen Sinn 
und dessen Suspendierung. Der Klang verweist auf ein „Mehr“, das sich nicht zeigen kann, 
aber dennoch spürbar bleibt – als Spur. 

So ist Musik nicht einfach ein Medium der Erfahrung, sondern selbst ein Ausdruck dafür, 
dass Erfahrung nicht vollständig sein kann. Sie erinnert daran, dass jedes Hören auch ein 
Verfehlen ist – und dass genau dieses Verfehlen das Hören mit Bedeutung auflädt. 

 

 

4.1 Der leere Klang des Gebets – Gregorianik und Stille 
Der Gregorianische Choral steht an einer Schwelle. Historisch zwischen Antike und 
Mittelalter verortet, spirituell zwischen Klang und Schweigen, theologisch zwischen 
Inkarnation und Transzendenz. In einer apophatischen Musikästhetik kommt ihm 
exemplarischer Stellenwert zu: Als klangliche Praxis der Entsagung, als kultische Geste der 
Leere, als hörbare Spur eines Gebets, das sich jeder Beschreibung entzieht. 

1. Der Klang als Gebet – und das Gebet als Abwesenheit 

Gregorianischer Gesang ist nicht Musik im modernen Sinne. Es handelt sich nicht um 
Ausdruck eines Individuums, nicht um ein Kunstwerk mit Werkcharakter, nicht um eine 
Komposition, die sich autonom verstehen ließe. Er ist vielmehr ritueller Vollzug, eingebunden 
in den Zyklus der Stundengebete, Teil einer gottesdienstlichen Ordnung. Was hier erklingt, 
ist keine Mitteilung, sondern Vergegenwärtigung: der Klang als Raum des Gebets. Und 
dieses Gebet verweigert sich der sinnhaften Repräsentation – es verbleibt im Modus der 
Anrufung. 



„Kein Mensch hat Gott je gesehen“ – diese johanneische Grundfigur der Unerkennbarkeit 
des Göttlichen durchzieht die theologische Logik des Chors. Der Klang tritt nicht an, um das 
Göttliche zu erklären oder zu beschreiben, sondern vielmehr, um eine Leerstelle zu 
umkreisen. Der Gesang ist in diesem Sinne nicht auf Mitteilung ausgerichtet, sondern auf 
Verdichtung der Abwesenheit – ein Paradoxon, das nur musikalisch überhaupt gedacht 
werden kann. 

2. Klangliche Entsubjektivierung – Monodie und die Anonymität der 
Stimme 

Der gregorianische Choral kennt keine individuelle Stimme. Die Mönche singen unisono, 
einstimmig. Diese Monodie bedeutet jedoch nicht Schlichtheit im pejorativen Sinne, sondern 
eine radikale Form von Entpersönlichung. Keine Harmonie, keine rhythmische 
Differenzierung, keine expressive Geste soll die Worte „belasten“. Die Musik stellt sich 
radikal zurück – sie ist Ausdruck einer liturgischen Ordnung, nicht subjektiver Intuition. So 
entsteht eine Art klanglicher Askese, eine Ästhetik der Enthaltung. 

Gerade in dieser Enthaltung liegt der Zugang zu einer apophatischen Deutung: Die Stimme 
wird transparent für das, was sich ihr entzieht. Sie hebt sich gleichsam selbst auf. Was 
bleibt, ist ein Ton, der nicht sagt, sondern lauscht. Der Chor singt nicht aus sich heraus, 
sondern in die Richtung eines Anderen, das nicht verfügbar, nicht greifbar ist. Diese 
Richtung ist der Horizont des Schweigens. 

3. Zeitlosigkeit und zyklische Struktur – Musik jenseits des Fortschritts 

Gregorianik kennt keine Dramaturgie im modernen Sinn. Die Gesänge folgen keiner linearen 
Entwicklung, keiner gesteigerten Ausdrucksbewegung, keiner dialektischen Konfrontation. 
Vielmehr entfalten sie sich in zyklischen Rhythmen, in Wiederholungen, in der Permanenz 
des Immergleichen. Dieses Formprinzip verweigert sich dem Fortschritt, dem Ziel, der 
Auflösung. Die Musik bleibt in sich, und eben darin liegt ihre apophatische Qualität: Sie 
verweigert Bedeutung durch Bewegung und bleibt reiner Vollzug, reine Gegenwart. 

Diese Zeitlosigkeit ist nicht Ausdruckslosigkeit. Vielmehr öffnet sie ein anderes 
Zeitverständnis: eine heilige Zeit, die sich nicht misst, sondern sich vollzieht. Der Klang wirkt 
hier nicht durch Entwicklung, sondern durch Intensität der Wiederkehr, durch die Tiefe des 
„Immer schon“ und „Noch nicht“. Gregorianik ist Musik in der Zeit – aber nicht von der Zeit. 

4. Stille als integraler Bestandteil der Musik 

Man kann den gregorianischen Gesang nicht verstehen, ohne seine Beziehung zur Stille zu 
thematisieren. Die Gesänge sind durchzogen von Pausen, Zäsuren, Atemräumen. Diese 
Pausen sind nicht bloß technisch notwendig, sondern semantisch aufgeladen: Sie bilden 
den Ort, an dem sich das Gesagte verliert – und das Ungesagte anwesend wird. 

Hier liegt das Zentrum der apophatischen Geste: In der Stille zwischen den Tönen, in der 
Atempause nach der Phrase, offenbart sich das Unsagbare als Hören auf das, was nicht 
gesagt werden kann. Die Musik zielt nicht auf Präsenz, sondern auf Verhüllung, nicht auf 



Klarheit, sondern auf Verdunklung, die zur Öffnung wird. Die Stille ist dabei kein Mangel, 
sondern Form. Keine Unterbrechung, sondern Vollzug. 

5. Der Raum als Resonanz des Unhörbaren 

Gregorianik ist nicht denkbar ohne den Raum, in dem sie erklingt. Die Kathedrale, das 
Kloster, der hallende Steinraum – sie bilden die Resonanzarchitektur einer Musik, die selbst 
kaum Trägerin von Lautstärke oder Volumen ist. Der Nachhall verlängert den Ton über seine 
Dauer hinaus – und verwandelt ihn in Spur. Was verklungen ist, bleibt hörbar im Raum – als 
Ahnung, als Schatten, als Präsenz des Abwesenden. 

Diese Verlängerung in den Nachhall hinein ist eine Form musikalischer Transzendenz. Der 
Klang verlässt seinen Ursprung, wird unverfügbar, nicht lokalisierbar. Gregorianik lebt von 
dieser Ambiguität: Der Ton gehört niemandem – und entzieht sich damit dem Zugriff, der 
Aneignung. Was bleibt, ist ein Hören auf den Nachklang, auf die Resonanz des Schweigens. 

 

 

4.2 Liturgie und Askese 
Die Musik der Gregorianik ist nicht losgelöst von ihrer geistlichen Praxis zu verstehen. Sie ist 
eingebettet in einen liturgischen Rahmen, der wiederum aus asketischen Haltungen gespeist 
ist. In der Kombination von struktureller Disziplin und innerer Entäußerung wird der 
gregorianische Gesang zu einer Schule apophatischen Denkens in klingender Form – ein 
Klang, der nicht besitzen, sondern verneinen will. Liturgie und Askese strukturieren diesen 
Klang auf radikale Weise: nicht zur Steigerung der Wirkung, sondern zur Verzögerung des 
Ichs. In diesem Verzicht auf Selbst ist ein eigentlicher Weg zur Negativität zu erkennen, wie 
ihn nur religiöse Musikformen mit solcher Konsequenz beschreiten. 

1. Liturgie als Ordnung der Entleerung 

Die Liturgie ist ein Raum ritueller Wiederholung, ein Muster der Wiederkehr. Die Musik darin 
ist nicht Ausdruck, sondern Funktion: Sie ordnet Zeit, fügt Körper in rhythmische Abläufe, 
stellt Individuen in Beziehung zur Gemeinschaft – aber nicht zur Selbstverwirklichung, 
sondern zur Entpersönlichung. Die Mönche, die den gregorianischen Choral singen, sind 
nicht Subjekte der Musik, sondern Träger eines Ritus, der sie überschreitet. 

Diese Struktur der Wiederholung bringt eine Form der Leere hervor. Die Musik ist nicht 
Ergebnis kreativer Selbstentfaltung, sondern eine rituelle Geste der Aufgabe. Im 
apophatischen Sinne bedeutet Liturgie: ein Raum, in dem etwas nicht gesagt wird, weil es 
nicht gesagt werden kann. Der Choral vollzieht diese Struktur durch seine strenge Form: 
keine harmonischen Überraschungen, keine rhythmischen Brüche, keine affektiven 
Ausbrüche. Stattdessen: Kontinuität. Ordnung. Wiederkehr. Diese Disziplin erzeugt eine 
asketische Klanggestalt – Klang, der sich verweigert, um Raum für das Unverfügbare zu 
schaffen. 



2. Askese der Stimme – Singen als Entäußerung 

Die Stimme im gregorianischen Choral ist kein Vehikel expressiver Gestaltung. Sie ist 
Instrument der Entselbstung. Der Mönch, der singt, verneint sich als Subjekt. Seine Stimme 
ist Teil einer liturgischen Maschine, nicht Ausdruck eines inneren Selbst. Das Singen wird 
hier zu einer asketischen Praxis – wie das Fasten, das Schweigen, das Schlafen nach 
Regel. Es formt den Leib nicht zur Entfaltung, sondern zur Disziplin. 

Diese Stimme „meidet das Ich“. Sie ist verhalten, zentriert, diszipliniert. Keine Vibrati, keine 
expressive Dynamik, keine individuelle Färbung: Stattdessen eine anonyme Klangfläche, ein 
kollektiver Atem, der sich demütig einer Ordnung unterwirft. Hierin liegt ein apophatischer 
Moment: Die Stimme enthüllt nicht, sie verhüllt. Ihr Klang verweist, statt zu bezeichnen. 

3. Zeitstruktur und Hingabe 

Der Tagesablauf in einem klösterlichen Leben ist bestimmt von den sogenannten „Horen“ – 
sieben (oder acht) feste Gebetszeiten, über den Tag verteilt. Jeder dieser liturgischen 
Abschnitte wird vom Gesang begleitet. Es gibt also keinen „besonderen Moment“ der Musik. 
Sie durchzieht den Alltag wie ein Fluss, nicht wie ein Ereignis. In dieser Alltäglichkeit aber 
liegt eine eigentümliche Transzendenzform: Das Wiederholen desselben schafft keine 
Monotonie, sondern eine Tiefe der Erfahrung, die nicht auf Neuheit, sondern auf 
Verinnerlichung zielt. 

Die Musik ist dabei kein Ziel, sondern Mittel. Sie „verschwindet“ in der Funktion, und gerade 
dadurch bekommt sie eine neue Qualität: Sie trägt das, was nicht sichtbar werden darf. In 
der Dauer der Wiederholung wird das Ich entmachtet – und gerade dadurch empfänglich für 
ein Anderes, das es nicht fassen kann. 

4. Der Verzicht auf die Welt – Musik als asketische Geste 

Askese meint hier nicht bloß das Verzichten auf Genuss, sondern eine umfassende 
Verweigerung des Weltbezugs. Der Choral ist nicht für ein Publikum geschrieben, nicht für 
den Markt, nicht für Rezeption. Er will nicht gehört werden, sondern geschehen. Die Musik in 
der Liturgie ist nicht zur Darstellung, sondern zur Verwandlung da – und zwar derer, die sie 
ausführen. 

In diesem Kontext wird Musik zu einem Übungsweg des Entlernens: Entlernen von 
Ausdruck, von Kontrolle, von Wirkung. Der apophatische Gedanke ist hier radikal: Musik ist 
kein Medium der Darstellung Gottes, sondern ein Raum, in dem der Mensch sich selbst 
loslässt, um die Spur des Unsagbaren vielleicht zu ahnen. 

Diese radikale Geste der Verneinung – keine Subjektivität, keine Kunstform, kein Ausdruck – 
macht den Gregorianischen Choral zu einer der reinsten apophatischen Musikformen: nicht 
weil er Gott „zeigt“, sondern weil er alles tut, um Gott nicht zu verstellen. 

 

 



5.1 Kontrapunkt als Transzendenztechnik 
Bei Johann Sebastian Bach begegnet uns ein musikalisches Denken, das in der Kunst der 
Ordnung und Struktur einen Raum des Überschreitens erschließt. Die Technik des 
Kontrapunkts ist dabei nicht nur eine Kompositionsweise, sondern – im apophatischen Sinne 
– eine asketische Klangform, die im Verzicht auf subjektive Ausdruckskraft eine Tiefe 
eröffnet, die über das Hörbare hinausweist. Kontrapunkt bedeutet hier nicht Fülle, sondern 
Entsagung; nicht Überladenheit, sondern präzise Verflechtung, die im Verzicht auf affektive 
Entladung eine Ahnung des Unnennbaren ermöglicht. 

1. Ordnung statt Ausdruck – eine theologische Ästhetik 

In Bachs Musik vollzieht sich ein Denken in Ordnungen, das eng mit seinem 
lutherisch-theologischen Hintergrund verbunden ist. Der Glaube an eine göttlich gestiftete 
Weltordnung spiegelt sich in der Strenge seiner kontrapunktischen Kompositionen wider. 
Der Klang „spricht“ hier nicht im Sinne individueller Subjektivität, sondern verweist – 
strukturell – auf etwas Höheres: eine Transzendenz, die sich nicht zeigt, sondern sich in der 
Struktur verbirgt. 

Der Kontrapunkt – etwa in der Kunst der Fuge – stellt nicht bloß technische Meisterschaft 
zur Schau, sondern ist ein Ort der Verhüllung. Die Musik enthüllt nicht das Göttliche, sie 
verhüllt es in Form. In dieser Form liegt eine tiefe Entsprechung zur apophatischen 
Bewegung: Was nicht gesagt werden kann, wird in Ordnungen eingefasst, die nicht erklären, 
sondern Raum schaffen für das Andere. 

2. Klang als disziplinierte Vielstimmigkeit 

Bachs kontrapunktisches Denken ist keine Geste der Fülle, sondern der Strenge. Jedes 
Motiv, jede Stimme, jeder Einsatz folgt einer inneren Notwendigkeit. Diese Klangarchitektur 
lässt keine expressive Willkür zu, sondern verlangt von Komponist wie Hörer Disziplin, 
Geduld, Hingabe. Die Vielstimmigkeit ist hier kein Chaos, sondern ein durchleuchtetes 
Gefüge, in dem jede Stimme gleichermaßen wichtig wie entpersönlicht ist. Niemand spricht, 
und doch wird gesprochen. 

Apophatisch gedacht: Der Reichtum der Stimmen ist kein Ziel in sich, sondern eine 
Wegführung aus dem Einzelklang – hin zu einem Raum, der nicht mehr unterscheidet, 
sondern verbindet. Der Kontrapunkt schafft also keine Erzählung, sondern ein Gewebe, in 
dem sich Einzelstimmen aufheben und dennoch bleiben – eine Form des Schweigens durch 
Differenz. 

3. Verzicht als musikalische Ethik 

Die Technik des Kontrapunkts bei Bach bringt eine Ethik des Verzichts mit sich: Verzicht auf 
Expressivität, auf Virtuosität um ihrer selbst willen, auf klangliche Effekte. Es ist eine Musik, 
die sich nicht mitteilen will, sondern ordnen, sammeln, fügen. Die größte Tiefe dieser Musik 
liegt gerade dort, wo sie nichts mehr sagen will, sondern strukturiert schweigt. 



In dieser Haltung offenbart sich eine apophatische Form des Komponierens: Indem Bach auf 
Ausdrucksüberfluss verzichtet, schafft er eine Musik, die durch ihre Form hindurch auf eine 
nicht sagbare Wahrheit verweist. Der Klang wird nicht zum Ort der Darstellung Gottes, 
sondern zum Raum der göttlichen Abwesenheit, in der die Ordnung selbst ein Hinweis ist 
auf das, was nicht erscheint. 

4. Die Kunst der Fuge als apophatischer Kosmos 

In der Kunst der Fuge, Bachs spätem Vermächtnis, erreicht dieses Denken seinen Gipfel. 
Die Sammlung besteht aus streng kontrapunktisch gearbeiteten Fugen, thematisch 
miteinander verwandt, doch formal höchst differenziert. Es gibt keine Instrumentierung, 
keine Vortragsangaben, kein äußeres Programm – nur Struktur, nur Ordnung, nur 
Klangbeziehung. 

Diese Reduktion schafft einen kosmischen Raum der Konzentration. Es ist Musik ohne Ego, 
ohne Theater, ohne Repräsentation – ein Klanggeschehen, das sich selbst genügt, weil es 
von sich absieht. Der unvollendete Schluss dieser Sammlung wird so oft als Mysterium 
gedeutet – ein Fragment, das nicht endet, sondern sich verliert im Unsagbaren. Es ist, als 
verweigere sich die Musik dem Ende, wie das Göttliche sich der Form entzieht. 

Die Kunst der Fuge ist damit ein musikalisches Gegenstück zur negativen Theologie: Sie 
benennt nicht, sie bezeichnet nicht – sie formt Räume, in denen etwas nicht zur Sprache 
kommt, aber hörbar wird als Abwesenheit. 

 

 

5.2 Die Kunst der Fuge als apophatischer Kosmos 
Die Kunst der Fuge stellt in Johann Sebastian Bachs Werk nicht nur ein musikalisches 
Testament dar, sondern eine in sich geschlossene Welt des Denkens im Klang – eine Art 
klanglicher Theologie ohne Worte. Ihr Aufbau, ihre formale Strenge und ihre absichtsvolle 
Reduktion auf reine Struktur lassen sie als eines der paradigmatischen Werke apophatischer 
Musikästhetik erscheinen. Hier wird Musik nicht zum Ort der Mitteilung, sondern der 
Verweigerung der Mitteilung, zum Klanggeschehen jenseits jeder Bedeutung – ein „Kosmos“ 
im wörtlichen Sinne: als geordnete Totalität, die durch ihre Ordnung etwas Unsagbares 
berührt. 

1. Reduktion und Abstraktion: Musik ohne Subjekt 

Was bei Bach oft als „mathematische Strenge“ gedeutet wird, ist in der Kunst der Fuge eine 
radikale Geste der Entpersönlichung: Keine Instrumentierung, keine Tempovorgaben, keine 
dynamischen Hinweise – nur Linien, Beziehungen, Spiegelungen. Der Komponist tritt hinter 
das Werk zurück, das Werk selbst wiederum wird zur Schweigestelle. Hier wird nicht erzählt, 
nicht dargestellt, sondern entworfen, gedacht, gebaut – ein Gebilde reiner Beziehung. In 
dieser selbstgewählten Abwesenheit des expressiven Ichs zeigt sich ein Moment der 



asketischen Entäußerung, das im Zentrum apophatischer Praktiken steht: Nur wer 
verzichtet, öffnet Raum für das Andere. 

2. Die Fuge als Wegform – Bewegung ohne Ziel 

Die Fuge ist kein Zielpunkt, sondern eine Bewegung – ein Werden im Klang, das immer 
wieder neu anhebt, sich selbst widerspricht, zurückkehrt, umkehrt, sich spiegelt. Die 
kontrapunktischen Techniken – Umkehrung, Augmentation, Diminution, Spiegelung – sind 
keine Effekte, sondern Ausdruck einer tieferen Logik: der Logik des endlosen Fragens, der 
Wiederholung ohne Erfüllung. Die Fuge spricht nicht – sie fragt. Und gerade durch diese 
Form des Fragens, die niemals zur Antwort wird, entsteht ein Ort der Offenheit. 

In apophatischer Perspektive bedeutet das: Die Musik sagt nicht, was das Göttliche ist – sie 
geht in die Richtung des Unsagbaren, indem sie alle Möglichkeiten der Bestimmung 
ausschöpft und sich dabei doch immer entzieht. Jede Fuge ist eine Negation des Endes – 
ein Weg, der nicht zur Ankunft führt, sondern ins Offene, ins Leere. 

3. Das Fragment als Zeichen der Transzendenz 

Dass die Kunst der Fuge unvollendet bleibt – ihr Schluss bricht nach wenigen Takten ab – 
wurde oft als biografischer Zufall gedeutet. Doch auch jenseits solcher Deutungen bleibt das 
Fragment eine zentrale Geste apophatischen Ausdrucks: Es verweist über sich hinaus. Der 
plötzliche Abbruch der letzten Fuge lässt den Hörer nicht im Ungewissen, sondern im 
Bewusstsein der Grenze. Die Musik endet nicht – sie verschwindet. Gerade dieses 
Verstummen macht das Werk zu einem Ort, an dem das Unsagbare nicht repräsentiert, 
sondern evoziert wird. 

Der Bruch ist dabei nicht das Gegenteil der Form, sondern ihre Erfüllung. In der unerhörten 
Komplexität der letzten Fuge – in der drei Themen gleichzeitig verarbeitet werden, das vierte 
jedoch nur angekündigt – zeigt sich die Ahnung einer letzten Ordnung, die nicht vollständig 
artikuliert werden kann. Die Transzendenz der Ordnung bricht hier in die Musik ein – nicht 
als Überhöhung, sondern als Entzug. 

4. Eine Kosmologie des Schweigens 

In ihrer radikalen Reduktion und formalen Strenge wird die Kunst der Fuge zu einer 
Klang-Kosmologie, in der das Schweigen nicht als Leerstelle, sondern als Horizont des 
Hörens präsent ist. Die Musik spricht nicht über etwas, sie vollzieht etwas: ein Sich-Fügen 
des Klangs zu einer Ordnung, die nicht abgebildet, sondern nur in der Struktur spürbar 
gemacht werden kann. Es ist ein Schweigen, das nicht leer, sondern gesättigt ist von 
Beziehungen, Intervallen, Zeitformen. 

Dieser Schweigekosmos ist nicht esoterisch, sondern asketisch – ein Raum der 
Entäußerung, in dem alles Persönliche, Erzählende, Dramatische abfällt. Was bleibt, ist 
Klang als Spur – nicht des Göttlichen selbst, sondern seiner Abwesenheit. 

 



6. Beethoven bis Mahler – Pathos und Schweigen 
Im langen 19. Jahrhundert verändert sich die Stellung der Musik innerhalb der europäischen 
Kultur tiefgreifend. Sie wird zunehmend zum bevorzugten Medium des Ausdrucks des 
Unsagbaren – nicht zuletzt, weil die Sprache selbst im Zeitalter der Aufklärung, 
Säkularisierung und Industrialisierung an expressive und transzendente Kraft verliert. Die 
große Kunstmusik der Romantik und Spätromantik lebt von diesem Spannungsverhältnis 
zwischen innerem Ausdruck und sprachlicher Unzugänglichkeit. Das Apophatische erscheint 
hier nicht primär als Schweigen oder Leere, sondern als Überfülle des Ausdrucks, die in 
letzter Konsequenz ins Verstummen mündet 

Gerne, hier folgt eine ausführlichere Fassung von Kapitel 6.1: Pathos und Schweigen aus 
Apophatische Musikästhetik: Versuche über das Unsagbare in der Musik. 

 

6.1 Pathos und Schweigen 

Beethoven, Schubert, Bruckner – Klang an der Grenze des Sagbaren 

Im Zentrum der musikalischen Romantik steht der Ausdruck: Die Musik soll innerste 
seelische Bewegtheit hörbar machen, jenseits begrifflicher Fassbarkeit. Doch mit dem 
zunehmenden Drang zur Expressivität wächst auch das Bewusstsein ihrer Begrenztheit. 
Gerade dort, wo Musik am lautesten schreit, am leidenschaftlichsten seufzt, am gewaltigsten 
kulminiert, gerät sie an eine Schwelle: das Pathos führt ins Schweigen. Diese paradoxe 
Bewegung – das Ineinander von Überfülle und Entzug – ist eine der zentralen 
apophatischen Figuren der Musik des 19. Jahrhunderts. 

Beethoven: Das Schweigen nach dem Sturm 

Ludwig van Beethovens Musik ist durchzogen von Spannung, Erschütterung, innerem 
Widerstand – und genau darin tritt ein Moment des Verstummens zutage. Besonders in den 
späten Werken ist eine zunehmende Abkehr von konventioneller Darstellung spürbar. Die 
letzte Klaviersonate op. 111 in c-Moll zeigt dies exemplarisch: Der erste Satz bricht in einer 
eruptiven Geste ab – kein versöhnliches Ende, sondern ein plötzlicher Riss. Der zweite Satz, 
eine Arietta mit Variationen, wirkt wie ein langer Abgesang auf das Sagbare. Je weiter sich 
die Musik in Variationen auflöst, desto weniger bleibt von linearer Zeit, bis schließlich ein 
Schwebezustand erreicht ist – ein rhythmisch kaum noch fassbarer Raum, in dem Musik fast 
zu Atem wird. Dieses Schweigen am Ende ist kein bloßes Verstummen, sondern ein 
Moment intensiver Präsenz des Unsagbaren: Musik, die sich selbst überlebt hat. 

Beethovens späte Streichquartette, insbesondere op. 131 und op. 132, sind durchzogen von 
Momenten tiefster Innerlichkeit, aber auch äußerster Brüchigkeit. Die Musik scheint aus dem 
Innersten zu sprechen und bricht zugleich dieses Sprechen selbst auf – ein 
Selbsthinterfragen des Klangs. Gerade im Opus 132, im „Heiliger Dankgesang eines 
Genesenen an die Gottheit“, überlagern sich Pathos und Andacht, Schmerz und Schweigen. 



In diesen Momenten verliert Musik ihre affirmative Kraft – nicht weil sie leer wäre, sondern 
weil sie auf das verweist, was sie nicht sagen kann. 

Schubert: Zartheit als Form des Verstummens 

Franz Schuberts Musik berührt das Apophatische auf andere Weise. Bei ihm wird das 
Schweigen nicht durch heroisches Ringen, sondern durch zarte Zurücknahme eingeleitet. In 
vielen seiner Lieder – etwa in „Der Doppelgänger“ oder „Nacht und Träume“ – wird das 
Unsagbare nicht ausgerufen, sondern leise umrissen. Der Klang wird dünn, zerbrechlich, 
beinahe körperlos. Die Stille ist stets nah. 

In den späten Klaviersonaten – insbesondere der Sonate in B-Dur D 960 – begegnet uns 
diese Haltung noch radikaler. Das erste Thema ist von Beginn an rückhaltlos still. Ein 
einziger, lang gehaltener Ton im Bass – das berühmte tiefe H – stört den Fluss, wie ein 
Fragen mitten im Erzählen. Schubert dehnt Zeit nicht durch Dramatik, sondern durch ein fast 
kontemplatives Verharren. Die Musik wird zur Erscheinung des Zögerns. Gerade die Form 
der Wiederholung ist bei ihm kein Ausdrucksüberschuss, sondern eine poetische Strategie 
der Verlangsamung – ein Zuhören ins Leere hinein. 

Bruckner: Monument und Pause 

Bei Anton Bruckner gewinnt das Schweigen eine liturgische Dimension. Seine Symphonien 
sind voll monumentaler Tutti, orchestraler Erschütterung und choraler Großform – aber sie 
sind ebenso durchzogen von Pausen, Atemräumen, von einem fast kontemplativen 
Hinhören auf das, was nicht erklingt. In der 8. und 9. Symphonie etwa folgen auf gewaltige 
Ausbrüche oft lange, spannungsgeladene Pausen. Diese Schweige-Momente sind nicht 
„leere Takte“, sondern akustische Räume, in denen Klang und Transzendenz einander 
berühren, ohne sich zu vermischen. 

Besonders der Schluss der unvollendeten 9. Symphonie ist von solcher apophatischer Tiefe: 
Nach einem Finalsatz, der nie geschrieben wurde, bleibt nur Stille – nicht als Mangel, 
sondern als Zeichen einer Musik, die ihre letzte Wahrheit nicht mehr in Tönen, sondern nur 
im Verstummen sagen könnte. Diese Leerstelle ist keine ästhetische Lücke, sondern eine 
theologische Geste: das Anerkennen einer Grenze, die Musik nicht überschreiten kann, 
ohne sich selbst zu verlieren. 

Pathos als Schwelle – Schweigen als Aussage 

Im 19. Jahrhundert wird Musik zum Sprachraum des Innersten – und dabei gleichzeitig zum 
Ort der Sprachlosigkeit. Die romantische Musik trägt das Apophatische nicht als Gegensatz 
zur Ausdruckskraft in sich, sondern als ihre innere Konsequenz. Das Pathos ist nicht die 
Verneinung des Schweigens, sondern seine Vorbereitung. Die Musik sagt zu viel – und darin 
enthüllt sie, dass sie das Eigentliche nicht sagen kann. 

So ergibt sich eine paradoxe Konstellation: Die romantische Musik wird dort apophatisch, wo 
sie am leidenschaftlichsten ist. Ihre Rhetorik scheitert nicht aus Schwäche, sondern an der 
Intensität des Anspruchs. Das Unsagbare steht nicht jenseits der Musik, sondern im 
Zentrum ihrer Geste – als ihr Schweigen im Moment des größten Sagens. 



 

 

6.2 Metaphysische Leere in der späten Romantik 

Mahler, Liszt, Wagner – Musik an der Schwelle des Sinnverlusts 

Die späte Romantik markiert einen Wendepunkt in der Geschichte der westlichen Musik. Die 
expressive Überfülle, die seit Beethoven als Ausdruck des Innersten verstanden wurde, 
beginnt sich selbst zu unterlaufen. Klangmächtige Monumentalität schlägt um in Fragilität, 
rhetorische Geste in Ironie oder Schweigen, Form in Fragment. In diesem Übergang von 
metaphysischer Behauptung zur Erfahrung von Leere zeigt sich eine radikale Dimension 
apophatischen Denkens: Musik offenbart, dass sie keine letzte Wahrheit mehr zu verkünden 
vermag. Stattdessen rückt die Ahnung des Fehlenden, des Entzogenen, des 
Nicht-Mehr-Vertonbaren in den Vordergrund – ein Schweigen, das im Klang anwesend 
bleibt. 

Gustav Mahler: Die Auflösung der Symphonie 

Gustav Mahlers Symphonik steht paradigmatisch für diesen Wandel. In seinen Werken 
begegnet uns ein ständiges Pendeln zwischen überbordender Klangfülle und dem 
Zusammenbruch eben jener Klangwelt. Besonders deutlich wird dies in der Neunten 
Symphonie. Der erste Satz schreitet durch einen musikalischen Kosmos aus Zitaten, 
Erinnerungen, aufgerissenen Klangflächen – alles scheint durchlässig für etwas, das jenseits 
des klingenden Materials liegt. Die Musik tastet sich durch das Terrain des Endlichen, und 
mit jedem Versuch, sich zu behaupten, dringt tiefer die Leere ein. Der letzte Satz schließlich 
– ein langsamer Abgesang – scheint das tonale Gewebe aufzulösen. Was bleibt, sind 
ausgedünnte Linien, leere Räume, vereinzelte Töne. Hier verstummt die Musik nicht einfach, 
sie verschwindet. 

Mahler komponiert an einer Grenze: zwischen Welt und Abgrund, zwischen Sinn und 
Resignation. Diese Musik hat keine metaphysische Botschaft mehr, sie deutet nur noch auf 
eine Leerstelle – vielleicht auf eine Hoffnung, vielleicht auf ein Nichts. Die Musik wird zur 
Geste, zur Frage, zur Träne – apophatisch, weil sie nicht sagen kann, was sie sagen 
möchte. 

Franz Liszt: Von der Transzendenz zum Fragment 

Auch Franz Liszt hat – insbesondere in seinen späten Werken – eine Musik geschaffen, die 
sich dem apophatischen Denken annähert. Während seine frühen symphonischen 
Dichtungen oft triumphal und rhetorisch wirken, wendet sich seine Spätphase der Reduktion, 
der Formlosigkeit, ja, der Verweigerung zu. Werke wie die „Bagatelle sans tonalité“ oder 
„Nuages gris“ wirken in ihrer harmonischen Entgrenzung wie Vorboten der Moderne. Es sind 
Miniaturen des Übergangs: Musik, die nicht mehr fortschreitet, sondern innehält. 



Diese Fragmente sind wie geöffnete Fenster ins Unbestimmte. Liszts Musik verliert ihre 
teleologische Struktur, ihre Zielgerichtetheit – sie kreist, stockt, bleibt stehen. Der Klang 
tastet sich voran, ohne Ankunft. In diesen Momenten entsteht eine Leere, die nicht leer ist, 
sondern durchlässig für etwas, das sich nicht zeigen lässt. Liszt hat sich damit – unbewusst 
oder intuitiv – auf einen Weg begeben, der später von Komponisten wie Webern oder Scelsi 
radikalisiert wird. 

Richard Wagner: Schweigen im Klangrausch? 

Richard Wagners Musik scheint dem apophatischen Denken auf den ersten Blick fern: zu 
monumental, zu affirmativ, zu sehr an der Geste der Erlösung orientiert. Und doch: Inmitten 
seiner durchkomponierten Klangkathedralen entstehen Momente, in denen die Musik in sich 
selbst zu zweifeln beginnt. 

In der „Tristan“-Einleitung etwa wird die harmonische Struktur so weit gedehnt, dass keine 
Auflösung mehr möglich scheint. Der berühmte „Tristan-Akkord“ verweist auf eine 
Spannung, die nicht entladen werden kann. Die Musik bewegt sich in einer endlosen 
Erwartung, einem Unvollendeten. In dieser Suspension klingt bereits die Idee einer Musik, 
die sich nicht mehr auflösen will – eine Musik im Modus des Wartens. 

Noch deutlicher wird das im Spätwerk „Parsifal“, das als „Bühnenweihfestspiel“ eine 
spirituelle Atmosphäre erzeugt, deren Zentrum nicht im dramatischen Höhepunkt, sondern in 
der rituellen Entsagung liegt. Die Musik ist langsam, flächig, zurückgenommen. Die 
Handlung wird getragen von einem Tonfall, der weniger erzählt als erinnert, weniger erklärt 
als andeutet. Im Klangrausch wird hier die Stille vorbereitet – eine Stille, die nicht in der 
Partitur steht, aber durch sie hindurch wirkt. 

Die Romantik als Schwellenzeit 

In den Werken von Mahler, Liszt und Wagner verdichtet sich eine apophatische Tendenz: 
Musik nähert sich dem Punkt, an dem sie aufhören muss, sich als sinngebend zu verstehen. 
Die spätromantische Klangsprache – so überfüllt sie auch erscheinen mag – deutet auf 
einen Mangel hin. Nicht mehr der Klang steht im Zentrum, sondern das, was durch ihn 
hindurch scheint: das Abwesende, das Unerreichbare, das Unsagbare. Die musikalische 
Geste wird zum Hinweis auf eine Leere, die nicht zu füllen ist, sondern zu hören verlangt. 

In dieser Entwicklung liegt keine Resignation, sondern eine neue Möglichkeit ästhetischer 
Erfahrung. Die späte Romantik entdeckt im Scheitern des Pathos die Figur der Leere – eine 
Leere, die nicht Nihilismus bedeutet, sondern Offenheit. Offenheit für das, was sich nicht 
sagen, nicht darstellen, nicht auflösen lässt: die apophatische Dimension der Musik. 

 

 

7.1 Atonalität, Reduktion, Fragment 

Die Moderne und der Verlust des Sagbaren in der Musik 



1. Vom Ende der Sprache zur Musik des Schweigens 

Der Beginn der musikalischen Moderne ist nicht nur eine stilistische oder technische Zäsur – 
er ist Ausdruck einer tiefgreifenden kulturellen und geistigen Erschütterung. Mit dem 
Zerbrechen der traditionellen Tonalität tritt die Musik in eine Phase ein, in der sie nicht mehr 
als Sprache der Emotion, der Repräsentation oder der Schönheit fungieren kann, sondern 
zunehmend zu einem Medium der Verweigerung und des Verlustes wird. Dieser Verlust ist 
nicht nur Ausdruck einer ästhetischen Krise, sondern einer epistemologischen und 
metaphysischen: Die Welt verliert ihre Mitte, der Mensch verliert seine Sicherheit, die Kunst 
verliert ihren Begriff. Und in dieser Leere erklingt etwas Neues – oder fast nichts mehr. 

Atonalität, Reduktion und Fragment sind keine willkürlichen ästhetischen Entscheidungen, 
sondern Symptom und Zeichen eines Umbruchs: einer Musik, die sich ihres eigenen 
Verstummens bewusst wird – und darin apophatisch wird. Denn was nicht mehr gesagt 
werden kann, will vielleicht auch gar nicht gesagt werden, sondern bloß hörbar sein im 
Modus der Entziehung. 

 

2. Arnold Schönberg: Der Bruch mit der Harmonie 

Arnold Schönberg, oft als Vater der Atonalität betrachtet, ist nicht nur ein Erfinder neuer 
musikalischer Systeme, sondern ein Zeuge und Teilnehmer einer geistigen Wende. In 
seinem Werk – von den späten romantischen Anfängen bis zur radikalen Atonalität der 
1910er Jahre – vollzieht sich ein Riss, der nicht einfach ästhetischer Natur ist. Mit dem 
Streichquartett Nr. 2 (1908), insbesondere im vierten Satz „Entrückung“, verlässt Schönberg 
das tonale Zentrum. Doch dieser Bruch ist kein Triumph, sondern ein Verzweiflungsgestus: 
„Ich fühle Luft von anderem Planeten.“ 

Diese Luft ist dünn. Die Töne beginnen zu schweben, ihr Zusammenhang bricht 
auseinander. Die Musik wird abgründig, nicht mehr ergreifend im romantischen Sinne, 
sondern entgleitend, tastend. In Schönbergs Erwartung (1909), einem Monodram für eine 
einzelne Frauenstimme, wird Musik zum Ort des psychischen Zusammenbruchs – zur 
Artikulation eines Bewusstseins ohne Boden. Der Klang verliert seine Richtung, seine 
Syntax – und wird zum sprechenden Schweigen. Eine Vorform apophatischer Musikalität. 

 

3. Anton Webern: Die Musik des reinen Klangs 

Bei Schönbergs Schüler Anton Webern wird dieser Prozess radikalisiert. Seine Werke – oft 
nur wenige Takte lang – verzichten nahezu vollständig auf motivische Entwicklung, 
harmonischen Verlauf oder formale Ausdehnung. Stattdessen begegnet uns eine Musik, die 
sich in feinen, beinahe zerbrechlichen Klanggesten äußert. In der Konzentration auf den 
einzelnen Ton, auf die Pausen dazwischen, auf die Gesten der Stille, wird Musik zu einem 
Ereignis des Unsichtbaren. 

Weberns berühmte Maxime „Ein Ton – das ist eine Welt“ kann als Paradigma apophatischen 
Denkens verstanden werden. Denn der einzelne Ton verweist nicht auf etwas außerhalb 



seiner selbst – er verweist auf Nichts. Seine Bedeutung liegt nicht im Ausdruck, sondern im 
reinen Sosein, im Erscheinen ohne Grund. Dieses Erscheinen ist immer auch ein 
Verschwinden. Weberns Musik ist in einem präzisen Sinne „kontemplativ“ – nicht im 
spirituellen, sondern im phänomenologischen Sinn: Sie richtet unsere Aufmerksamkeit auf 
das kaum Hörbare, das nur im Verzicht auf das Sagbare zu sich kommt. 

Sein Spätwerk – etwa die Variationen für Klavier op. 27 – wirkt wie eine Meditation über das 
Abwesende. Die Klänge stehen in der Luft wie Fragmente einer Sprache, die wir nie gelernt 
haben. Was Webern komponiert, ist ein musikalisches Schweigen, das spricht – nicht mit 
Worten, sondern mit Lücken, Zäsuren, Anwesenheiten des Fehlens. 

 

4. Fragmentarisches Komponieren: Zwischen Form und Auflösung 

Ein zentrales Motiv der musikalischen Moderne ist das Fragment. Es steht für die 
Unmöglichkeit des Ganzen – oder für das bewusste Verweigern von Ganzheit. In Gustav 
Mahlers letzter Symphonie (Nr. 10), die unvollendet blieb, ist diese Fragmentierung noch 
tragisch – eine letzte Geste des romantischen Weltbezugs. Bei Schönberg oder Webern wird 
das Fragment zur eigentlichen Form: Nicht mehr das Unvollständige, sondern das 
Nicht-zu-Vollendende wird zum Maß. 

Die Moderne nimmt das Fragment als Struktur ernst. In Alban Bergs Lyrischer Suite, in 
Weberns Bagatellen oder in der aphoristischen Klaviermusik von Schönberg wird das 
musikalische Denken an die Grenze des Verstummens geführt. Kein Übergang, keine 
Entwicklung – nur Konstellationen. Der Hörer steht vor einer Musik, die nicht mehr spricht, 
sondern erscheint, blitzt, verweht. 

Das Fragment ist dabei nicht bloß Ausdruck einer gebrochenen Welt – es ist ein 
ästhetisches Instrument der Negation. Es negiert das Erfülltsein, das Sinnversprechen, den 
harmonischen Zusammenhang. Und in dieser Negation eröffnet sich eine andere 
Möglichkeit: das Hören als Offensein für das, was nicht kommt. 

 

5. Luigi Nono: Das Ethos des Verstummens 

Luigi Nonos Spätwerk ist ein Höhepunkt apophatischen Komponierens. In Werken wie 
Fragmente – Stille, An Diotima oder …sofferte onde serene… begegnet uns eine Musik, die 
sich selbst entzieht. Ihre Klänge sind kaum noch greifbar, sie bestehen aus Mikrogesten, 
Klangfahnen, Raumerfahrungen. Nono komponiert nicht mehr für ein musikalisches 
Bewusstsein, das Sinn sucht, sondern für ein Hören, das bereit ist, nichts zu empfangen – 
und gerade dadurch etwas erfährt. 

Er formulierte es selbst so: „Hören ist ein Akt des Widerstands.“ In einer Zeit der medialen 
Überfülle, der klanglichen Saturation, wird das Leise, das kaum Hörbare zur politischen, 
ethischen, ja: metaphysischen Geste. Musik wird zum Widerstand gegen den Klang – und in 
dieser paradoxen Bewegung zur Form der Offenheit. 



 

6. Fazit: Die Moderne als apophatische Zäsur 

Die musikalische Moderne – zumindest in ihrer radikalen Linie – ist ein Ort des Verzichts. 
Sie sagt nicht mehr, was sie meint, sondern deutet auf das, was sich entzieht. Atonalität ist 
nicht einfach das Fehlen eines tonalen Zentrums, sondern die Abwesenheit einer hörbaren 
Weltordnung. Reduktion ist nicht nur Sparsamkeit, sondern eine Ästhetik des Verzichts auf 
alles Unnötige – bis an die Grenze des Sinnverlustes. Und das Fragment ist nicht bloß eine 
Form, sondern ein Modus des Seins im Klang: offen, unvollständig, hinweisend. 

Im Sinne einer apophatischen Ästhetik ist diese Musik nicht nihilistisch, sondern 
transzendierend – gerade weil sie sich nicht mehr affirmativ äußert. Sie wird zur Geste der 
Leere, zum Ort des Fehlens, zur Klangwerdung des Schweigens. 

 

 

7.2 – Webern, Cage, Nono: Drei Gestalten des 
apophatischen Komponierens 
Das 20. Jahrhundert ist nicht nur das Jahrhundert der musikalischen Innovation, sondern 
auch jenes der Verunsicherung über das, was Musik überhaupt sein kann oder soll. Mit dem 
Zerbrechen überkommener Formen – Harmonie, Tonalität, Motivführung – entsteht eine 
neue Fragilität des musikalischen Ausdrucks. Die apophatische Dimension zeigt sich hier in 
radikaler Zuspitzung: Musik wird zu einem Ort des Schweigens, der Unterbrechung, der 
Lücke. Sie verliert das Selbstverständliche und gewinnt ein neues, negatives Licht – sie wird 
zur Spur dessen, was sich entzieht. 

In Anton Webern, John Cage und Luigi Nono begegnen uns drei Komponisten, die auf je 
eigene Weise das Unsagbare zur Grundlage ihres Komponierens machen. Ihre Werke 
vollziehen eine Bewegung vom Ausdruck zur Spur, von der Mitteilung zur Reduktion, von der 
Aussage zum Verschwinden. In dieser Bewegung offenbart sich das apophatische Moment 
als tragendes Strukturprinzip. 

 

1. Anton Webern – Das Schweigen in der Struktur 

Anton Webern (1883–1945) gilt als der Komponist der Konzentration par excellence. Seine 
Werke – häufig nur wenige Minuten lang – wirken wie kondensierte Klanggedichte, aus 
denen alles Überflüssige getilgt ist. Kein Pathos, keine Ausschweifung, keine narrative 
Geste: Stattdessen hören wir präzise gesetzte Klangpartikel, die voneinander durch Stille 
getrennt sind. Diese Stille ist kein bloßer Zwischenraum – sie ist konstitutiver Bestandteil der 
musikalischen Sprache. 



In Werken wie den Sechs Bagatellen für Streichquartett op. 9 oder den Variationen op. 27 für 
Klavier erscheint jede Note wie ein eigener Klangkörper, ein fast schon metaphysisches 
Ereignis. Der Raum zwischen den Tönen ist keine bloße Pause, sondern ein kontemplativer 
Ort – ein Ort, an dem das Nichtgesagte mitgehört wird. 

Weberns Musik folgt somit einer Art negativer Kompositionsethik: Sie sagt, indem sie 
entzieht; sie gestaltet, indem sie tilgt. Ihre Reduktion verweist nicht auf inhaltliche Armut, 
sondern auf eine tiefe Transzendenzoffenheit: Der Klang wird nicht erklärt, sondern zum 
Träger des Unerklärbaren. Die Musik wird so zu einem Ort der Negativität – nicht destruktiv, 
sondern offen für das Andere, das nicht benennbar ist. 

 

2. John Cage – Stille als radikale Offenheit 

John Cage (1912–1992) verfolgt eine ganz andere Linie, die jedoch auf vergleichbare Weise 
apophatisch wird. Während Webern das Schweigen komponiert, indem er die Musik aufs 
Äußerste reduziert, geht Cage noch weiter: Er verzichtet bewusst auf Kontrolle, Absicht, 
Bedeutung – und öffnet das Feld der Musik für das, was jenseits des Komponisten liegt. 

Cages berühmtestes Werk, 4’33”, ist eine dreisätzige Komposition ohne einen gespielten 
Ton. Der Pianist (oder Interpret) betritt die Bühne, öffnet und schließt zu festgelegten Zeiten 
den Klavierdeckel – aber spielt nichts. Was bleibt, ist der Raum des Hörens: Das Rauschen 
der Klimaanlage, das Husten im Publikum, entfernte Geräusche. Cage entlarvt damit die 
Fiktion der Stille – denn absolute Stille existiert nicht. Jeder Moment ist erfüllt von Welt. 

Doch 4’33” ist mehr als ein ästhetisches Experiment. Es ist ein metaphysischer Akt, eine 
Entsagung des Autor-Seins. Der Komponist schweigt – aber in diesem Schweigen wird eine 
tiefere Realität hörbar. Musik ist nicht mehr das Produkt eines Willens, sondern das Ereignis 
des Hörens selbst. Diese Haltung ist tief apophatisch: Es gibt nichts zu sagen – und genau 
deshalb wird gehört. 

Cages Werk ist nicht leer, sondern voller Offenerheit. Indem er das komponierte 
Klangmaterial suspendiert, schafft er einen Raum, in dem sich das Unverfügbare ereignen 
kann – als Klang, als Aufmerksamkeit, als Gegenwart. 

 

3. Luigi Nono – Die Ethik der Stille 

Luigi Nono (1924–1990) geht von einem anderen Ausgangspunkt aus: der Erfahrung von 
Geschichte, Gewalt, Unterdrückung. In seinen frühen Werken war er ein dezidiert politischer 
Komponist – später jedoch wandte er sich dem Fragmentarischen, Verschwindenden, 
Schweigenden zu. In seinen späten Stücken wird das Hören zu einem ethischen Akt – ein 
Zuhören gegenüber dem, was bedroht, vergessen, ausgelöscht ist. 

Sein Werk Fragmente – Stille, An Diotima (1979–80) für Streichquartett ist ein 
Schlüsselbeispiel. Die Musik ist zart, oft kaum hörbar. Zitate aus Hölderlin blitzen auf, doch 
nie vollständig, nie als Aussage. Nono komponiert nicht Botschaften, sondern 



Erinnerungsspuren. Der Klang ist hier nicht Mitteilung, sondern Verlustträger – das, was 
noch bleibt, wenn das Eigentliche schon verschwunden ist. 

In La lontananza nostalgica utopica futura (1988–89) wandert der Geiger durch den Raum, 
folgt Klangspuren, antwortet auf Zuspielungen. Der Hörer wird selbst zum Suchenden – 
nicht nach Bedeutung, sondern nach Nähe, nach einem Hörbaren, das sich immer wieder 
entzieht. 

Nono praktiziert eine apophatische Ethik der Musik: Er verlangt vom Hörer Geduld, 
Konzentration, Offenheit für das Nicht-Verfügbare. Seine Musik ist politisch, aber nicht durch 
Botschaft – sondern durch das Verweigern des Affirmativen, durch die Aufrechterhaltung des 
Schweigens als ethischer Geste. 

 

4. Vergleichende Perspektive 

Alle drei Komponisten – Webern, Cage, Nono – realisieren die apophatische Dimension auf 
je unterschiedliche Weise: 

Komponist Ansatz Apophatische Dimension 

Webern Strenge Reduktion, formale 
Konzentration 

Schweigen als Formprinzip; 
Klang als Spur des 
Unsichtbaren 

Cage Zufall, Indeterminismus, 
Hörerzentrierung 

Musik als Raum des 
Hörens, Stille als Ereignis 

Nono Politische Erinnerung, 
ethische Offenheit 

Schweigen als Widerstand, 
Klang als Spur des 
Verlustes 

Trotz aller Differenzen eint sie ein gemeinsames Grundmoment: Der Verzicht auf 
Beherrschung, Mitteilung, Kontrolle – zugunsten einer Offenheit, die in der Musik selbst das 
Unsagbare anklingen lässt. 

 

5. Schluss: Die Moderne als Ort des Schweigens 



In der Moderne offenbart sich das Unsagbare nicht mehr als transzendente Wahrheit 
jenseits der Welt – sondern als leise Stimme inmitten der Welt, als Ahnung inmitten des 
Verschwindens. Webern, Cage und Nono komponieren nicht mehr aus dem Überfluss, 
sondern aus der Leere. Sie schreiben keine Botschaften, sondern Gesten des Entzugs. Ihre 
Musik ist in diesem Sinn apophatisch: nicht, weil sie nichts sagt, sondern weil sie sagt, dass 
nicht alles gesagt werden kann – und dass dies gehört werden muss. 

 

 

8.1 – Formen des Nicht-Klangs: Schweigen, Leere, 
Abwesenheit 
Die apophatische Musikästhetik artikuliert sich nicht nur in dem, was klingt, sondern in dem, 
was nicht klingt – in Pausen, Lücken, Auslassungen, dem Unausgesprochenen. Hier wird 
Musik nicht durch das, was sie sagt, sondern durch das, was sie nicht sagt, erfahrbar. In 
dieser Perspektive rücken Begriffe wie Schweigen, Leere und Abwesenheit ins Zentrum – 
nicht als Mängel, sondern als ästhetische Qualitäten, als konstitutive Kräfte des 
musikalischen Denkens. 

1. Schweigen: Zwischen Spannung und Erlösung 

In der Musikgeschichte ist das Schweigen nie einfach bloße Stille. Es ist aufgeladen: mit 
Erwartung, mit Bedeutung, mit Negation. Die klassische Kadenzpause etwa ist ein Moment 
gespannter Stille – die Unterbrechung vor der Auflösung. In Beethovens Musik markiert das 
Schweigen nicht nur dramaturgische Haltepunkte, sondern wird selbst Ausdrucksform des 
Erhabenen, des innerlich Unfassbaren. 

Doch in der Moderne verliert das Schweigen seine dienende Funktion. Bei Webern oder 
Feldman steht es gleichberechtigt neben dem Klang – oder verdrängt ihn. Bei Cage wird es 
zum eigentlichen Inhalt. In 4’33’’ etwa ist Schweigen nicht mehr Mittel zum Zweck, sondern 
Form der Offenheit, in der sich Welt, Zeit, Hören artikulieren. 

In dieser Radikalisierung zeigt sich das Schweigen als apophatische Geste: Es verweigert 
sich der Rede, nicht aus Ohnmacht, sondern aus Bewusstheit, dass jede Benennung dem 
Gehörten etwas nimmt. 

2. Leere: Ästhetische Reduktion als Widerstand 

Leere ist nicht identisch mit Schweigen. Sie beschreibt jene Form der Reduktion, in der 
Klang sich sparsam, fast asketisch gibt, ohne sich ganz zu entziehen. In der Leere begegnet 
uns ein Raum – ein Raum des Wartens, der Konzentration, der Stille ohne Stillstand. 

Der musikalische Minimalismus (Pärt, Scelsi, Feldman) nutzt diese Leere bewusst: in 
Wiederholung, langsamer Transformation, monodischem Verlauf. Der Klang wird 



ausgedünnt, nicht um weniger zu bedeuten, sondern um mehr zu tragen – an Aura, an 
Präsenz, an Offenheit für das Andere. 

Diese Leere ist nicht Ausdruck von Armut, sondern von Absichtslosigkeit. Musik wird nicht 
gestaltet, um zu repräsentieren, sondern um Raum zu lassen: für das Unerwartete, das 
Unhörbare, das Nicht-Gewusste. Leere ist hier ein Widerstand gegen das Überformte, das 
Überladene, das Überdeutete. 

3. Abwesenheit: Die Spur des Entzogenen 

Wo Schweigen die hörbare Pause ist und Leere die spürbare Reduktion, ist Abwesenheit die 
unsichtbare Präsenz des Fehlenden. Sie ist nicht leer, sondern voller Verlust. In vielen 
modernen und postmodernen Werken (Nono, Lachenmann, Sciarrino) hören wir weniger, 
was da ist, als das, was nicht mehr da ist – Spuren, Schatten, Residuen. 

Die Abwesenheit verweist dabei immer über sich hinaus: Sie lässt erahnen, dass etwas fehlt 
– eine Stimme, ein Zentrum, eine Harmonie –, das aber gerade in seinem Fehlen zu wirken 
beginnt. In dieser Hinsicht ist sie die radikalste Form apophatischen Denkens in der Musik: 
Sie zeigt, indem sie nicht zeigt; sie spricht, indem sie verschwunden ist. 

In liturgischer Musik (etwa bei Arvo Pärt) kann diese Abwesenheit zu einer Form spiritueller 
Öffnung werden: Was nicht hörbar ist, wird zur Sehnsucht nach dem Jenseitigen. In politisch 
konnotierten Werken (Nono, Rzewski) ist die Abwesenheit Ausdruck von Trauma, von 
Verlust, von Gewalt – ein Klang-Gedenken an das Nicht-mehr. 

 

Fazit: Vom Klang zum Rand 

In der apophatischen Musikästhetik wird deutlich: Musik ist nicht nur das, was klingt, 
sondern ebenso das, was nicht klingt. Schweigen, Leere, Abwesenheit sind keine 
Nebenprodukte, sondern eigenständige Ausdrucksformen – ja, sie können die Musik selbst 
sein. 

Diese Denkfigur öffnet das ästhetische Feld für das, was sich der Begrenzung, der 
Codierung, der Fixierung entzieht. Die Musik rückt an den Rand des Hörbaren – und genau 
dort beginnt sie, über sich hinauszuweisen: auf das, was bleibt, wenn alles gesagt wurde, 
und auf das, was beginnt, wenn das Sagen endet. 

 

 

8.2 – Das Unsichtbare im Hörbaren 
Die apophatische Musikästhetik kreist um ein zentrales Paradox: Musik ist Klang – und doch 
weist sie über Klang hinaus. In ihrem Vollzug evoziert sie etwas, das sich dem Hören 
entzieht, etwas, das unsichtbar, unaussprechlich, unsagbar bleibt. Dieses Unsichtbare ist 



kein Mangel an Wahrnehmbarkeit, sondern eine andere Form von Präsenz – eine 
epiphanische Leerstelle, die das Hörbare strukturiert, durchdringt und transzendiert. 

1. Klang als Spur 

Was wir hören, ist nie bloß Ton. Ein Klang verweist auf eine Ursache, eine Geste, einen 
Körper – aber auch auf ein Unsichtbares, das sich nicht verorten lässt. Klang ist immer Spur: 
Er zeigt, dass etwas geschehen ist, das nicht vollständig im Hören aufgeht. In der Spur lebt 
ein Anderes auf – abwesend, ungreifbar, aber wirksam. 

Diese Idee knüpft an das Denken von Jacques Derrida an, der die Spur als Zeichen des 
Entzugs versteht. Auch in der Musik gilt: Der Klang verweist auf etwas, das schon 
vergangen ist, das sich in der Zeit entzog, kaum fixierbar, aber dennoch wirksam. Musik wird 
in diesem Licht nicht zur Objektivität, sondern zur Verflüchtigung, zum Hinweis auf etwas 
anderes als sich selbst. 

2. Transzendenz im Immanenten 

Das Unsichtbare ist nicht einfach „jenseits“ des Hörbaren, sondern in ihm eingelagert. Es 
erscheint nicht als Zusatz, sondern als innere Dimension des Klangs. Besonders deutlich 
wird dies in jenen musikalischen Momenten, in denen der Klang an seine Grenze geführt 
wird: in Dissonanz, in Auflösung, in harmonischem Schweben, in der Pause. Dort entsteht 
Raum für jenes Andere, das der Musik innewohnt, ohne sich je als Gegenstand zu zeigen. 

Bei Komponisten wie Giacinto Scelsi oder Helmut Lachenmann wird dieser Grenzbereich 
zum eigentlichen Ort der ästhetischen Erfahrung. Ihre Musik arbeitet nicht mit klaren Linien, 
sondern mit Fluktuationen, mit Mikroklängen, mit Klangflächen, die nichts „darstellen“, 
sondern ein „Auftauchen“ ermöglichen – ein Erscheinen ohne Erscheinung. 

3. Klang als Schleier und Offenbarung 

In der apophatischen Tradition ist das Göttliche verhüllt. Was sich zeigt, zeigt sich immer 
zugleich als das Verborgene. Diese Struktur lässt sich auf Musik übertragen: Klang kann 
verstanden werden als Schleier, der das Unsichtbare nicht verdeckt, sondern erst erfahrbar 
macht. 

So verstanden, wird das Hören zu einem Akt des Durchhörens: Wer hört, lauscht nicht nur 
auf das, was tönt, sondern auf das, was im Tönen mitschwingt – auf Resonanzen, die sich 
dem Zugriff entziehen. In der Phänomenologie spricht man hier von der Intentionalität der 
Wahrnehmung, die über das Gegebene hinausweist. Der Klang wird zur epistemischen 
Geste – eine Bewegung hin zum Unerschließbaren. 

4. Das Unhörbare im Hörbaren 

Besonders in der zeitgenössischen Musik wird das Unsichtbare oft durch das Unhörbare 
markiert: durch extreme Dynamik, durch Geräuschhaftigkeit, durch das Spiel mit Grenze und 
Schwelle. Werke von Alvin Lucier, Salvatore Sciarrino oder Radigue machen das Hören 
selbst zum Thema – nicht das, was gehört wird, sondern dass gehört wird. 



In dieser Perspektive erscheint Musik nicht mehr als Mitteilung, sondern als Anruf: nicht der 
Inhalt zählt, sondern die Begegnung mit dem Klang als Erfahrung des Fremden. Der Hörer 
wird herausgefordert, sich dem entziehenden Sinn auszusetzen – ein Akt ästhetischer 
Offenheit, der apophatische Züge trägt. 

 

Fazit: Die Epiphanie des Entzugs 

Was im Hören erscheint, ist nie vollständig sichtbar – das ist die apophatische Grundfigur. 
Musik ist ein Medium, das sich selbst überschreitet. Sie ist Epiphanie in Abwesenheit, 
Offenbarung im Fragment, Gegenwart im Entzug. Das Unsichtbare im Hörbaren verweist auf 
eine ästhetische Ethik: zu hören, ohne zu greifen, zu lauschen, ohne zu besitzen, zu 
verstehen, dass das Wesentliche sich nicht zeigen muss, um da zu sein. 

 

Sehr gerne. Hier folgt: 

 

9.1 – Gegen die Affirmation: Kritik durch Klang 
In der apophatischen Musikästhetik tritt ein zentraler Gedanke hervor: Musik kann Kritik sein 
– nicht im Sinne von ideologischer Botschaft oder expliziter Ablehnung, sondern als 
Verweigerung durch Klang. Sie ist negative Setzung, ein Nein, das nicht laut wird, sondern 
sich im Entzug, in der Stille, im Fragment artikuliert. Diese Form der Kritik ist keine 
moralische Anklage, sondern eine ästhetische Geste der Negation – radikal, weil sie sich 
dem affirmativen Zugriff entzieht. 

1. Kritik durch Schweigen 

In der westlichen Kunstmusik des 20. Jahrhunderts gibt es zahlreiche Beispiele, in denen die 
Musik sich selbst verweigert: Schweigen ersetzt Melodie, Reduktion ersetzt Überfülle, Zerfall 
ersetzt Form. Werke wie John Cages 4’33’’ sind mehr als Provokationen – sie sind negative 
Kommentare zum etablierten Begriff des musikalischen Werks, zur Konsumierbarkeit von 
Klang, zur Erwartungshaltung des Publikums. 

Die Verweigerung des Klingens bedeutet hier: ein Einspruch gegen die Zumutungen des 
Sagbaren. Musik wird zur Leerstelle, zur Herausforderung, zur Störung. Schweigen ist nicht 
Abwesenheit, sondern ein Raum der Reflexion – eine Möglichkeit, anders zu hören, 
außerhalb der affirmativen Logik der Repräsentation. 

2. Klang gegen Identität 

Kritik durch Klang bedeutet auch: Kritik an Identität, Repräsentation, und 
Wiedererkennbarkeit. Komponisten wie Luigi Nono, Helmut Lachenmann, oder Rebecca 
Saunders erzeugen Klangereignisse, die sich nicht fassen lassen – sie zersplittern die 



Erwartung, unterlaufen jede klare semantische Deutung. In ihrer Musik gibt es keine 
Affirmation des Bekannten, keine Stabilisierung des Hörens. Stattdessen: Verunsicherung, 
Zersetzung, Unheimlichkeit. 

Diese klangliche Destruktion ist nicht Selbstzweck, sondern Ausdruck eines tiefen 
Misstrauens gegenüber der positiven Setzung des Sinns. Das Hören wird zur 
Suchbewegung – ohne Ziel, ohne sicheren Boden. Diese Bewegung ist nicht destruktiv, 
sondern kritisch: Sie legt frei, was das affirmative Hören verdeckt. In dieser Hinsicht ist 
apophatische Musik immer auch politisch, wenn auch nicht im direkten Sinne. 

3. Ästhetische Negativität 

Die Theorie der ästhetischen Negativität hat in der Philosophie ihre deutlichste Ausprägung 
bei Theodor W. Adorno gefunden. In der „Ästhetischen Theorie“ beschreibt Adorno die Kunst 
als Ort des Nichtidentischen – als einen Raum, in dem sich das Andere des Bestehenden 
artikuliert. Musik, die sich der Form verweigert oder sie nur als Zitat erscheinen lässt, ist für 
Adorno Ausdruck einer Wahrheit, die sich dem Begriff entzieht. 

In diesem Denken wird Musik zur Kritik an der Welt, gerade weil sie sich nicht an ihr 
abarbeitet, sondern anders ist – stumm, leer, fragmentarisch. Diese Negativität ist nicht 
Mangel, sondern Potenzial. Sie zeigt, dass es mehr gibt als das Gegebene, dass das 
Wirkliche nicht alles ist, was zählt. 

4. Apophatik als Widerstand 

Wenn apophatische Musik sich dem Sagbaren verweigert, dann ist diese Verweigerung eine 
Form von Widerstand: ein Widerstand gegen Sinnproduktion, gegen funktionale 
Zwecksetzung, gegen ideologische Einverleibung. In einer Welt, die alles Bedeutende zur 
Botschaft, alles Andere zur Ware macht, ist das Unsagbare ein Ort der Freiheit. 

Die apophatische Geste ist dabei kein bloßer Nihilismus. Sie sagt nicht: „Es gibt nichts zu 
sagen.“ Sondern: „Es lässt sich nicht sagen – und gerade das hat Bedeutung.“ Diese 
Haltung ist zutiefst ethisch, weil sie dem Hörenden Verantwortung überträgt: für das, was 
nicht eindeutig, nicht greifbar, nicht formulierbar ist. 

 

Fazit: Die Kraft des Negativen 

Kritik durch Klang ist apophatisch, weil sie über das hinausweist, was sagbar, fassbar, 
sichtbar ist. Sie zerstört nicht um der Zerstörung willen, sondern öffnet Räume für das, was 
sich entzieht. Musik wird zur Schule des Schweigens, zur Ethik der Aufmerksamkeit, zur 
Kritik ohne Anklage – eine Kritik, die im Hören selbst liegt, in der Bereitschaft, nicht alles 
wissen zu müssen, aber alles wahrzunehmen. 

 

 



9.2 – Adorno und die negative Ästhetik 
Wenn man nach einem philosophischen Ankerpunkt für eine apophatische Musikästhetik in 
der Moderne sucht, führt kaum ein Weg an Theodor W. Adorno vorbei. In seinem Denken 
verbindet sich Negative Dialektik mit einer ästhetischen Theorie, die das Unaussprechliche 
nicht nur duldet, sondern zur Voraussetzung jeder wahren Kunst erklärt. Adorno ist damit – 
wenn auch nicht im theologischen, so doch im ästhetischen Sinne – ein zentraler Denker 
apophatischer Form. 

1. Negativität als Wahrheitsform 

Adorno geht davon aus, dass Kunst – insbesondere die avancierte Musik – nicht affirmativ 
sein darf. Sie darf das Bestehende nicht bestätigen, sondern muss es in seiner Brüchigkeit, 
in seiner Unerfülltheit sichtbar (bzw. hörbar) machen. Diese Haltung ist zutiefst negativ, im 
Sinne einer Verweigerung der Identität von Begriff und Gegenstand. Was ist, ist nicht alles. 
Was sich sagen lässt, erschöpft nicht das Wirkliche. In dieser Spannung liegt für Adorno die 
Möglichkeit von Wahrheit. 

Sein berühmter Satz aus der Ästhetischen Theorie lautet: 

„Kunst ist die Magie, befreit von der Lüge, Wahrheit zu sein.“ 

Wahrheit entsteht also nicht durch direkte Aussage, sondern durch die Struktur der 
Nicht-Identität – durch Formen, die sich dem Zugriff des Begriffs entziehen, durch Musik, die 
nicht vollständig dechiffrierbar ist. 

2. Die Musik als nicht-begriffliches Denken 

Adorno schreibt der Musik eine besondere Rolle im System der Künste zu. Sie ist, so könnte 
man sagen, das Denken ohne Begriffe – eine Form der Reflexion, die nicht im Medium der 
Sprache, sondern im Medium des Klangs stattfindet. Musik ist daher für Adorno keine 
Sprache im traditionellen Sinne, sondern eine Sprachwerdung des Unsagbaren. 

Gerade atonale und serielle Musik (z. B. bei Schoenberg oder Webern) ist für Adorno ein Ort 
dieser negativen Wahrheit. In ihrer Strukturlogik, die nicht auf Harmonie, sondern auf 
Spannung, Fragment, Schweigen basiert, zeigt sie etwas, das im Begriff verschwindet: das 
Nichtversöhnte, das Leid, das Unerfüllte. Musik wird zum Ort einer subversiven Erfahrung 
des Nicht-Identischen. 

3. Apophatische Züge in Adornos Denken 

Auch wenn Adorno sich selten direkt auf die Tradition der apophatischen Theologie bezieht, 
lassen sich klare Analogien feststellen: 

Apophatische Theologie Adornos Ästhetik 



Gott ist das, was sich dem Begriff entzieht Wahrheit ist, was sich der Identität 
verweigert 

Schweigen als höchste Form der Rede Musik als Nicht-Sprachliches, das mehr 
sagt 

Verhüllung als Offenbarung Verweigerung als Wahrheit 

In diesem Sinne könnte man sagen: Adornos Ästhetik ist säkulare Apophatik – ein Denken 
in Negativität, das nicht religiös fundiert ist, aber dieselben Paradoxien kultiviert: Das Sagen 
durch Nicht-Sagen, das Zeigen durch Entzug, die Form als Spur des Unausdrückbaren. 

4. Kritik, Schweigen, Hoffnung 

Für Adorno ist wahre Kunst immer auch Kritik an der Welt, wie sie ist – nicht durch 
Propaganda oder programmatische Inhalte, sondern durch ihre Form, ihre Struktur, ihr 
Schweigen. Musik, die nicht „funktioniert“, die sich verweigert, die schwer zugänglich ist, 
steht für ihn unter dem Verdacht des Wahren. In diesem Sinne ist Schweigen kein Mangel, 
sondern eine utopische Geste: ein Hinweis darauf, dass das Wirkliche nicht alles ist, dass es 
anders sein könnte. 

Diese apophatische Geste hat ethischen Kern. Sie ist nicht bloß ästhetische Verweigerung, 
sondern Ausdruck von Verantwortung: gegen den Konsumismus, gegen die Vereinnahmung, 
gegen das glatte Bild. Musik in Adornos Sinn ist Ort des Widerstands, Gegenstand der 
Erinnerung, Hoffnung auf das Andere. 

 

Fazit: Adorno als apophatischer Denker 

Adornos negative Ästhetik ist ein entscheidender Beitrag zur apophatischen Musiktheorie 
der Moderne. Seine Philosophie erlaubt es, Musik nicht als Ausdruck von Sinn, sondern als 
Widerstand gegen vorschnelle Bedeutung zu verstehen. In dieser Perspektive wird Musik 
zur Übung im Nichtverstehen, zum Raum für das Unverfügbare, zum Fluchtpunkt einer Ethik 
des Hörens. 

 

 

10.1 – Reduktion und Konzentration: Minimalismus und 
die Idee der Stille 



In der Musik des 20. Jahrhunderts zeigt sich ein bemerkenswerter Umschwung: Statt 
Steigerung, Komplexität und Virtuosität tritt in bestimmten Strömungen ein radikales 
Zurücktreten, eine bewusste Beschränkung der Mittel, eine Ästhetik des Weniger. Der 
musikalische Minimalismus ist Ausdruck einer Bewegung, die nicht nur ökonomisch oder 
formal zu erklären ist, sondern auch als apophatische Geste verstanden werden kann – als 
Rücknahme der Rede zugunsten des Hörens, als Versuch, das Unsagbare im Einfachsten 
hervortreten zu lassen. 

1. Minimalismus als apophatischer Impuls 

Der musikalische Minimalismus – vor allem in den Werken von La Monte Young, Steve 
Reich, Philip Glass oder Terry Riley – beruht auf einer radikalen Reduktion klanglicher Mittel: 
Repetition einfacher Motive, langsame Prozesse, klare harmonische Felder. Doch dieser 
Minimalismus ist nicht bloß Formalismus oder Stilrichtung. Vielmehr zeigt er eine Haltung 
des Verzichts: Durch Reduktion wird nicht weniger gesagt, sondern anders gehört. 

Apophatisch wird dieser Ansatz, wenn die Reduktion nicht bloß formale Strategie bleibt, 
sondern einen Raum für das Unsagbare öffnet. Indem das Werk sich dem unmittelbaren 
Ausdruck entzieht, entsteht ein Klangraum, in dem etwas erscheinen kann, das sich nicht 
sagen lässt. Die Musik wird zur meditativen Spur – zur Absenz, die Präsenz ermöglicht. 

2. Die Idee der Stille 

Zentral für diese Form des Denkens ist die Kategorie der Stille. Nicht als bloße Abwesenheit 
von Klang, sondern als klingende Leere, als Ort der Aufmerksamkeit, als Gefäß für das 
Nicht-Hörbare. In den Werken minimalistischer Komponisten – besonders im Spätwerk von 
Morton Feldman und im Schaffen von Arvo Pärt – wird diese Idee der Stille zur tragenden 
Figur: 

● Feldman komponiert mit Zeit und Dauer, nicht mit Entwicklung. 
 

● Pärt schafft mit seinem Tintinnabuli-Stil Musik, die wirkt wie ein Gebet – einfach, aber 
von geheimnisvoller Tiefe. 
 

● Giacinto Scelsi wiederum reduziert sich oft auf einen Ton, den er mit mikrotonalen 
Schattierungen ins Unendliche öffnet. 
 

Hier wird die Musik selbst zur Negation der musikalischen Rhetorik. Sie spricht nicht, sie 
schweigt klangvoll. 

3. Konzentration und Wiederholung 

Ein weiteres Merkmal des minimalistischen Ansatzes ist die Konzentration auf Repetition. 
Doch diese Wiederholung ist kein Zwang, sondern ein Akt der Kontemplation. In der 
Wiederholung verändert sich die Wahrnehmung: Was gleich scheint, ist nie identisch. Jede 
Wiederkehr macht Unterschiede im Ähnlichen hörbar. Dies ist strukturell verwandt mit 



mystischen Praktiken – etwa der wiederholten Anrufung in der christlichen, buddhistischen 
oder islamischen Mystik –, wo die Bedeutung nicht im einzelnen Wort, sondern im Vollzug 
des Wiederholens liegt. 

Musik wird hier zu einem Weg der Versenkung, der das Ich nicht erhebt, sondern entleert. 
Das Hören wird zur Übung in Gelassenheit, zur Öffnung für das, was sich nicht machen oder 
produzieren lässt. 

4. Reduktion als Kritik 

In einem kulturellen Umfeld der Reizüberflutung und des Dauerklangs ist Minimalismus nicht 
neutral. Er ist eine ästhetische Kritik an der Überdeterminiertheit moderner Wahrnehmung. 
Die Reduktion der Mittel ist somit nicht bloß Stil, sondern Gegenentwurf – eine stille 
Verweigerung des Spektakels. Dies ist eine Form ästhetischer Askese, die sich dem Zugriff 
der Märkte und der Erwartung nach Expressivität entzieht. Die Musik verweigert sich – und 
zeigt gerade dadurch eine andere Möglichkeit des Seins: Konzentration statt Zerstreuung, 
Präsenz statt Information, Hören statt Hören-Wollen. 

 

Fazit: Minimalismus als apophatische Praxis 

Reduktion und Konzentration stehen im Zentrum einer Musik, die sich selbst zurücknimmt, 
um dem Hörer Raum zu lassen – Raum für ein Hören, das nicht auf Bedeutung zielt, 
sondern auf Gegenwart. In diesem Sinn ist minimalistisches Komponieren ein apophatischer 
Akt: Verzicht auf Sprache, Verzicht auf Aussage, Verzicht auf das Ich. Die Musik selbst wird 
zu einem Gefäß für das Unnennbare – eine Leere, in der das Unsagbare wie ein leiser 
Schatten aufscheint. 

 

 

10.2 – Morton Feldman, Giacinto Scelsi, Arvo Pärt 
Die drei Komponisten Morton Feldman, Giacinto Scelsi und Arvo Pärt verkörpern in je 
unterschiedlicher Weise eine apophatische Musikästhetik. Ihre Werke bewegen sich an der 
Grenze des Hörbaren, des Sagbaren, des Ausdrucks – und eröffnen damit Räume des 
Schweigens im Klang. Sie operieren nicht mit Reduktion als Effekt, sondern als Haltung. 
Was sie verbindet, ist ein grundlegendes Vertrauen in die Zurücknahme, in die Kraft des 
Nicht-Sagens, in das Verharren, in die Offenheit gegenüber dem, was sich entzieht. 

1. Morton Feldman – Dauer und das Verblassen 

Morton Feldmans Musik ist eine Schule des Hörens. Seine späten Werke, etwa For Philip 
Guston, Triadic Memories oder String Quartet II, dauern Stunden. Doch sie sind nicht episch 
oder dramatisch – sie sind statisch, flüchtig, fragil. Die Noten scheinen zu schweben. Kein 



Anfang, kein Ende, kaum Entwicklung: Stattdessen ein Strom von Klängen, der sich wie 
Staub legt. 

Diese Musik zwingt den Hörer zu einer Haltung der Gelassenheit, ja sogar des Aufgebens 
der Erwartung. Sie lehrt ein apophatisches Hören, das nicht nach Sinn oder Ziel sucht, 
sondern einfach verweilt. In der Wiederholung, in der Mikrovariation, in der unaufgeregten 
Sanftheit der Klänge öffnet sich ein Raum, in dem das Hören selbst zum Ereignis wird – 
oder, mit Heidegger gesprochen, zum Ereignis des Sichentziehens. 

„Ich bin nicht daran interessiert, etwas auszudrücken – sondern zu 
existieren.“ – M. Feldman 

2. Giacinto Scelsi – Der Klang als metaphysisches Ereignis 

Giacinto Scelsi komponierte nicht mit Themen oder Motiven, sondern mit Klang als Materie. 
In vielen seiner Werke – z. B. Quattro pezzi su una nota sola, Anahit, Uaxuctum – basiert 
das gesamte Stück auf einem Ton oder einem engen Intervallbereich. Doch dieser Ton lebt, 
atmet, vibriert – durch Mikrotonalität, Obertöne, dynamische Nuancen. 

Scelsi glaubte nicht, dass der Komponist „etwas sagen“ müsse. Vielmehr verstand er sich 
als Medium – als jemand, der lauscht, nicht macht. Seine Musik ist oft rituell, tranceartig, 
fern jeder Erzählung. Sie strebt nach einer Klang-Ikone, einem Schimmer des 
Transzendenten im Immanenten. Der einzelne Ton wird zur theophanischen Geste, ein Ort, 
an dem sich etwas zeigen kann – nicht durch Konstruktion, sondern durch Präsenz. 

„Der Ton ist das Universum.“ – G. Scelsi 

3. Arvo Pärt – Schweigen und Sakralität 

Arvo Pärts Musik, insbesondere nach seiner Rückwendung zur Orthodoxie und der 
Entwicklung des Tintinnabuli-Stils in den 1970er Jahren, ist geprägt von einer fast 
klösterlichen Einfachheit. Werke wie Spiegel im Spiegel, Tabula Rasa, Für Alina oder Passio 
zeugen von einer tiefen spirituellen Haltung: Jeder Ton ist notwendig, keiner zu viel. 

Der Tintinnabuli-Stil – eine Verschmelzung von diatonischer Harmonik mit strenger 
melodischer Linienführung – schafft eine Musik, die wirkt wie ein offenes Gebet. Sie ist nicht 
emotional expressiv, sondern ikonisch, verhüllend. In ihrer Stille liegt eine verborgene 
Wärme, in der Reduktion eine innere Glut. Diese Musik spricht nicht von Gott – sie verharrt 
vor ihm. 

Pärt schreibt keine religiöse Musik im illustrativen Sinne. Vielmehr versucht er, einen Raum 
zu schaffen, in dem die Offenbarung selbst schweigen kann – in einem Klang, der zum 
Gebet wird. 

„Ich habe entdeckt, dass es genug ist, wenn ein einziger Ton schön 
gespielt wird.“ – A. Pärt 

 



Fazit: Apophatische Nähe durch Abstand 

Feldman, Scelsi und Pärt zeigen, wie unterschiedlich das Unsagbare in Musik Gestalt 
annehmen kann – durch Dauer, durch klangliche Konzentration, durch spirituelle Entleerung. 
Ihre Werke lehren ein anderes Hören: nicht suchend, sondern lauschend. Sie schreiben 
nicht gegen die Welt, sondern öffnen Räume, in denen das Nicht-Gesagte spürbar wird – als 
Stille, Spur, Gabe, Abwesenheit. 

Die Musik dieser drei Komponisten ist keine bloße Reduktion auf das Wenige – sie ist eine 
Einladung, in der Leere das Ganze zu vernehmen. 

 

 

11.1 Jazz und das Ereignis des Nichts 

Einleitung: Improvisation als Negation des Vorgeformten 

Improvisation ist im Kern ein Geschehen ohne Garantien. Sie bewegt sich im Spannungsfeld 
zwischen Möglichkeit und Entzug, zwischen Spontaneität und strukturellem Schweigen. In 
der apophatischen Musikästhetik wird Improvisation nicht nur als Ausdruck von Kreativität 
verstanden, sondern als ein Weg zur Enthaltung – als eine Bewegung hin zum 
Nicht-Wissen, zur Zurückhaltung von Bedeutung, zur Entleerung des Ausdrucks. 

Gerade im Jazz – vor allem in seinen freieren Formen – wird dieser Zug greifbar: Hier 
vollzieht sich das musikalische Ereignis oft als ein Nicht-Erfüllen von Erwartungen, als ein 
Offenhalten des Klanglichen, als absichtslose Anwesenheit. Improvisation wird zur 
poietischen Schwebe, zum Ereignis ohne Ziel, zum Dialog mit der Leere. 

 

I. Schweigen in Bewegung: Die paradoxe Zeitlichkeit der Improvisation 

Apophatisch ist nicht die Abwesenheit von Klang, sondern die Weise, wie Klang auf das 
Unhörbare verweist. Jazzimprovisation bedeutet, einen Raum zu betreten, in dem das noch 
nicht Gesagte als Möglichkeit anwesend ist. Sie ist eine Zeitform, in der das Jetzt keine 
Verlaufsform kennt, sondern eine Verdichtung des Möglichen bedeutet. 

Die musikalische Zeit in der Improvisation ist nicht linear, sondern offen. Sie fließt nicht 
zielgerichtet, sondern kreist, bricht ab, beginnt neu – wie das kontemplative Schweigen, das 
nicht zur Rede drängt, sondern in sich selbst ruht. Der Musiker ist nicht Schöpfer eines 
Werkes, sondern Hörender im Tun, ein Medium, durch das der Klang hindurchgeht – ohne 
zu residieren. 

 

II. Das Nichts als Quelle: Ursprung im Unbestimmten 



Im apophatischen Denken gilt das „Nichts“ nicht als Defizit, sondern als Grund des 
Möglichen – als der Ort, von dem her sich Sinn entfaltet, ohne benennbar zu sein. Genau in 
diesem Sinne bewegt sich der improvisierende Musiker: Er spielt aus dem Nichts heraus, 
nicht weil nichts da wäre, sondern weil der Ursprung nicht verfügbar, nicht benennbar, nicht 
begrifflich faßbar ist. 

Improvisation in ihrer radikalsten Form – etwa im Spiel von Paul Motian, Evan Parker oder 
Cecil Taylor – verweigert sich der funktionalen Semantik der Musik. Es entsteht ein Spiel, 
das nichts will, außer zu sein – und gerade dadurch in die Nähe des Heiligen, des 
Numinosen rückt. Der Klang tritt nicht auf, sondern kommt – wie ein Schatten, ein Flimmern, 
ein Ruf, der nicht antwortet. 

 

III. Apophatische Gesten des Hörens 

Die entscheidende Haltung in der apophatischen Improvisation ist das Hören. Nicht das 
Machen, nicht das Produzieren steht im Vordergrund, sondern die Aufmerksamkeit für das, 
was nicht gesagt werden kann. Der improvisierende Musiker horcht – auf die Stille zwischen 
den Tönen, auf die Geste des Mitspielers, auf das Echo im Raum. 

Ein solches Hören bedeutet auch: Verzicht auf Kontrolle. Der musikalische Fluss entsteht 
nicht durch Plan, sondern durch ein Gewährenlassen des Möglichen. Improvisation wird so 
zur asketischen Geste, zur Zurücknahme des Ich, zur Öffnung für das Andere. In der Tiefe 
dieses Tuns liegt das Schweigen – nicht als Pause, sondern als Grundstruktur. 

 

IV. Formen des apophatischen Spiels im Jazz 

Viele Spielweisen im Jazz lassen sich als apophatische Strategien deuten: 

● Reduktion: Die Konzentration auf wenige Töne, Pausen, fragile Linien (z. B. Paul 
Bley, Jimmy Giuffre). 
 

● Dekonstruktion: Das Auflösen harmonischer und metrischer Strukturen (z. B. Ornette 
Coleman, Don Cherry). 
 

● Raumhaftigkeit: Die Integration von Stille und akustischer Weite (z. B. Bill Evans, The 
Necks, ECM-Klänge). 
 

● Nicht-Linearität: Das Spiel jenseits narrativer Bögen, in Kreisbewegung, 
Fragmentierung, Dissoziation. 
 

● Loslösung vom Ich: Der Rückzug des expressiven Subjekts zugunsten einer 
kollektiven Klangwahrnehmung (z. B. improvisierte Ensembles, AMM, Spontaneous 
Music Ensemble). 
 



All diese Strategien verweigern das „Sagbare“ in unterschiedlicher Form – und öffnen den 
Klang für das, was sich der Feststellung entzieht. 

 

V. Spirituelle Nähe zur Mystik 

Die große Nähe zwischen apophatischer Improvisation und mystischer Haltung ist kaum zu 
übersehen. Die Musik entsteht nicht aus Affirmation, sondern aus der Anerkennung des 
Unsagbaren. Die Stimme des Saxophons wird zum Stöhnen des Unhörbaren, das Klavier 
zum tastenden Fragen nach dem Noch-nicht-Geschehenen. 

Diese Haltung durchzieht das Werk von Musikern wie John Coltrane („Interstellar Space“ als 
Klanggebet), Albert Ayler (in der Verzweiflung der Reduktion), aber auch europäischer 
Improvisatoren wie Peter Kowald oder Irène Schweizer. Hier offenbart sich ein geistiger 
Ernst, der weit über die musikalische Sprache hinausreicht – eine Suche nach einer Musik, 
die nicht etwas sagt, sondern vom Schweigen her spricht. 

 

Fazit: Das Unhörbare als Praxis 

Improvisation wird im apophatischen Licht zur Ethik: Sie fragt nicht, was gesagt werden 
kann, sondern ob wir bereit sind, zu hören – auch dort, wo nichts erklingt. Jazz ist in seiner 
freiheitlichsten Form nicht nur eine Musik des Ausdrucks, sondern eine Musik des 
Nicht-Ausdrucks: ein Ringen mit dem Mangel, eine poetische Figur des Entzugs, ein 
Ereignis des Nichts. 

Oder wie es der Trompeter Bill Dixon formulierte: 

„I don’t play to fill the air – I play to let it breathe.“ 

 

 

11.2 ECM, Abercrombie, Garbarek, Stanko: Klangräume 
der Zurücknahme 

Einleitung: Der Klang als Spur – Die Ästhetik des Entzugs bei ECM 

Mit dem 1969 gegründeten Label Edition of Contemporary Music (ECM) ist ein eigenes 
Kapitel apophatischer Musikgeschichte verbunden. Der Slogan „The Most Beautiful Sound 
Next to Silence“ verweist bereits auf das Spannungsverhältnis, das diese Musik durchzieht: 
Klang erscheint nicht als Entladung oder Mitteilung, sondern als Gestalt des Schweigens, als 
Klang der Absenz, als Spur eines Unsagbaren. 



In diesem Kapitel wird exemplarisch untersucht, wie bestimmte Musiker*innen – 
insbesondere John Abercrombie, Jan Garbarek, Tomasz Stanko und andere – apophatische 
Denkfiguren in der improvisierten Musik hörbar machen. Die ECM-Ästhetik wird dabei nicht 
als Genre verstanden, sondern als ästhetische Haltung, die sich durch Reduktion, 
Klangfläche, Schwebezustände, Transzendenzandockungen und ein tiefes Gespür für Leere 
auszeichnet. 

 

I. John Abercrombie: Linien ins Offene 

Der amerikanische Gitarrist John Abercrombie (1944–2017) war ein Meister der klanglichen 
Verunsicherung. Seine Improvisationen oszillieren zwischen Form und Fragment, zwischen 
sanglichem Motiv und aufgelöster Linie. In Alben wie Timeless (1975) oder Cat ‘n’ Mouse 
(2002) entsteht eine Musik, die nicht auf Zielerreichung ausgerichtet ist, sondern auf 
Raumöffnung. 

Seine Gitarre klingt oft wie eine Stimme, die fragt, aber nicht antwortet. Sie tastet sich vor, 
zieht Linien ins Offene, in eine Form des ästhetischen Schwebezustands, die in der Tradition 
mystischer Rede steht: kein Aussprechen, sondern ein Andeuten. In der Langsamkeit seiner 
Phrasen, in der Harmonischen Ambivalenz seiner Akkorde entsteht ein Zuhören im Spielen 
– ein Sich-Verlieren im Ungewissen. Die Musik lebt nicht vom Sagen, sondern vom 
Zurücknehmen des Gesagten. 

 

II. Jan Garbarek: Die Stimme der Abwesenheit 

Jan Garbarek, der norwegische Saxophonist, bringt das nordische Licht in den Jazz – aber 
in Form eines zurückhaltenden, fast distanzierten Leuchtens. Seine Töne sind klar, aber 
entleert von Pathos. Besonders in Aufnahmen mit dem Hilliard Ensemble (Officium, 1994) 
wird deutlich, wie Garbareks Saxophon zur transzendentalen Stimme wird, die mit den 
Stimmen des Mittelalters nicht „spricht“, sondern atmet, schweigt, spürt. 

Garbareks Spielweise ist nicht eruptiv, sondern epiphanisch: Der Klang erscheint – er wird 
nicht durchgesetzt. Die modale Einfachheit, die lange Nachhallräume der 
ECM-Produktionen, die spärliche Ornamentik – all das verweist auf eine Stille, die spricht, 
ein „Mehr“ im „Weniger“. Diese Musik stellt keine Behauptungen auf, sie bleibt fragend – wie 
ein Blick in nebelverhangene Weiten. 

 

III. Tomasz Stanko: Fragmente des Inneren 

Der polnische Trompeter Tomasz Stanko (1942–2018) suchte Zeit seines Lebens den Klang 
der Verlorenheit. Seine Musik atmet Melancholie, aber ohne Sentimentalität. Besonders in 
seinen späten ECM-Aufnahmen (Lontano, Suspended Night) wird deutlich, wie sehr er sich 
der apophatischen Logik des Fragments, der Andeutung, der Verschattung verpflichtet 
fühlte. 



Stankos Ton ist oft rau, brüchig, zitternd – wie eine Stimme, die nur noch Reste einer 
Erinnerung äußert. Er spielt selten vollgriffig, sondern tastend, leer, als ob jede Note sich für 
ihr Erscheinen entschuldigen müsste. Diese Zurückhaltung macht die Musik berührend – 
weil sie nicht auf Bedeutung drängt, sondern offenlässt, was gemeint sein könnte. Die 
Trompete wird zum Instrument der Leere. 

 

IV. ECM als klangliche Phänomenologie des Unsichtbaren 

Das Label ECM steht für eine klangliche Ethik der Reduktion, der Klarheit und des 
Ungefähren. Der Klang selbst – durch die Produktionstechnik von Manfred Eicher geprägt – 
verweigert sich der Überladung. Jedes Instrument hat Raum. Die Stille ist nicht Hintergrund, 
sondern Mitspieler. 

Diese Art des Hörens steht in der Nähe zu apophatischer Theologie: Es geht um das, was 
sich entzieht, aber nicht verschwindet. Klang wird zur Spur, nicht zur Behauptung. ECM-Jazz 
ist nicht Ausdruck eines Subjekts, sondern eine Art, das Unsagbare anklingen zu lassen – in 
einem kontemplativen Raum, der mit der Musik nicht endet, sondern in die Stille fortwirkt. 

 

Fazit: Die Musik als Weg zur Schwebe 

Die ECM-Ästhetik – mit Musiker*innen wie Abercrombie, Garbarek, Stanko oder auch 
Anouar Brahem, Bobo Stenson und Tord Gustavsen – steht im Dienst eines Hörens, das 
mehr dem Verlust als dem Besitz vertraut. Apophatische Musik im ECM-Kontext heißt: nicht 
wissen, was gesagt werden soll – und gerade darin ein Echo des ganz Anderen zu 
vernehmen. 

Diese Musik formuliert keine Wahrheit – sie stellt sich dem Verstummen. Und gerade darin, 
in der Geste des Entzugs, wird sie wahrhaft hörbar. 

 

 

11.3 Mattimusik – Konzeptimprovisation zwischen Spur, 
Störung und Stille 

I. Einleitung: Die Spur im Off 

In der Musik des 21. Jahrhunderts entstehen neue Formen des Hörens, die sich nicht mehr 
in Kategorien von Komposition oder freier Improvisation fassen lassen. Die sogenannte 
Mattimusik gehört zu diesen Grenzformen. Sie ist kein Genre, sondern ein Konzept – eine 
Denkweise, eine Haltung, eine ästhetische Praxis des radikalen Verzichts. Ihr Name 



verweist nicht auf eine Person, sondern auf eine Struktur: das Matte, das Undeutliche, das 
Verwaschene, das Fragmentarische. 

Die Mattimusik stellt sich bewusst gegen jede Form von Wiedererkennbarkeit. Kein Motiv 
darf wiederholt werden, keine Akkordstruktur, keine Phrase, kein „Lick“. Improvisation wird 
hier nicht als Ausdruck, sondern als Erscheinen im Moment verstanden – einmalig, 
unwiederholbar, unwiderruflich. Jeder Take ist endgültig. Was entsteht, bleibt in der Schwebe 
zwischen Absicht und Ereignis. 

Diese Musik ist nur als Aufnahme existent. Live lässt sie sich nicht realisieren, da sie ihre 
Bedingungen aus einem unsichtbaren, nur vom Improvisierenden gehörten Backingtrack 
bezieht – einem vorfabrizierten, aber im Endprodukt absolut stillen Untergrund. Der Hörer 
hört also nur das Resultat: eine Musik, die auf ein Unsichtbares reagiert. Dies allein macht 
sie zu einem apophatischen Modell des Klangs. 

 

II. Ästhetik des Entzugs: Prinzipien und Konsequenzen 

Die Grundsätze der Mattimusik lassen sich als radikale Einschränkungen verstehen – oder 
als Formen der Öffnung. Sie lassen sich etwa wie folgt zusammenfassen: 

● Kein Pattern, keine Wiederholung, keine Struktur. 
 

● Improvisation im One-Take, ohne nachträgliche „Feinkorrektur“ der Performanz. 
 

● Hören auf ein Unsichtbares: Improvisation geschieht zu einem Backingtrack, der im 
Endprodukt nicht erscheint. 
 

● Stilpluralismus, aber keine stilistische Kohärenz. 
 

● Manipulation erlaubt, aber nicht zur Perfektionierung, sondern zur Verfremdung. 
 

Was daraus entsteht, ist keine Musik im klassischen Sinne, sondern eine klangliche Spur – 
ein Protokoll der Begegnung zwischen Imagination und Erinnerung, zwischen einem nicht 
hörbaren Anderen (dem Backingtrack) und dem reagierenden Subjekt. Das Resultat ist 
weder spontan noch geplant. Es ist ein hermeneutischer Schatten – eine Musik, die nicht 
erklärt, was sie tut, sondern zeigt, dass etwas geschehen ist. 

In ihrer Ablehnung von Taktmaß, von rhythmischer Stabilität und melodischer Entwicklung 
reiht sich die Mattimusik in eine lange Linie musikalischer Reduktionsästhetiken ein – von 
Webern über Feldman bis hin zu vielen Strömungen des zeitgenössischen Jazz. Doch sie 
geht einen Schritt weiter: Sie nimmt sich selbst als Subjekt radikal zurück. 

 



III. Philosophie der Spur: Mattimusik als klanglicher Poststrukturalismus 

Philosophisch steht Mattimusik in der Nähe eines poststrukturalistischen Denkens, das 
Differenz, Spur und Absenz nicht als Störungen, sondern als produktive Kräfte begreift. So 
erinnert der unsichtbare Backingtrack an Derridas Begriff der „différance“: das, worauf sich 
alles bezieht, was aber selbst nicht erscheinen darf. Die Musik verweist auf etwas, das fehlt, 
das nicht da ist, das nur als negativer Index existiert. 

Auch bei Jean-Luc Nancy oder Philippe Lacoue-Labarthe finden sich Begriffe wie „Klang als 
Öffnung“, „Resonanz ohne Ursprung“, die in das Vokabular der Mattimusik passen. Diese 
Musik „bedeutet“ nichts – sie stellt aus, sie zeigt sich, ohne zu behaupten. Sie verweigert 
Identität. Ihr Sein ist kontextabhängig, aber nicht kontrollierbar. 

Das ergibt eine Ethik des Hörens, die nicht darauf aus ist, etwas „zu erkennen“, sondern die 
bereit ist, sich auf ein Ungewisses einzulassen. Der Hörer wird Zeuge eines Ereignisses, 
das sich dem Zugriff entzieht, das aber gerade durch seine Widersprüchlichkeit, seine 
Leerstelle, seine dissonante Freiheit zum Denken anregt. 

 

IV. Zeitgeschichte und Medien: Die Ästhetik der Postproduktion 

In einer Zeit, in der alle Klänge jederzeit verfügbar, manipulierbar und vervielfältigbar sind, 
stellt Mattimusik eine Gegenbewegung dar. Zwar ist sie radikal von Studiotechnologie 
abhängig, aber sie entzieht sich der üblichen Produktionslogiken. Es geht nicht um 
Perfektion, nicht um Schönheit, nicht um Wiedererkennbarkeit – sondern um die 
Dokumentation einer Begegnung mit einem nicht zu hörenden Anderen. 

Diese Haltung steht quer zur Hyperaffirmation und Glättung vieler Pop- und 
Jazzproduktionen. Mattimusik ist nicht konsumierbar, sie ist nicht „gefällig“. Sie stört, 
verwirrt, verweigert. Damit verweist sie auch auf gesellschaftliche Fragen: Wie klingt eine 
Zeit, in der alles gleichzeitig möglich, aber kaum mehr verbindlich ist? In der Klang eine 
Ware ist, aber kaum mehr ein Wagnis? 

Die Verwendung von Backingtracks aus dem ECM-Katalog oder der klassischen Moderne 
zeigt, dass diese Musik nicht im luftleeren Raum entsteht. Vielmehr positioniert sie sich im 
post-historischen Raum, in einem Archiv der Klänge, zu dem sie sich nicht affirmativ, 
sondern resonierend-distanziert verhält. Die Vergangenheit wird nicht zitiert, sondern 
überschrieben. 

 

V. Apophatische Konsequenzen: Der Klang des Entzugs 

Insgesamt lässt sich Mattimusik als eine apophatische Klangkunst beschreiben. Sie lebt 
vom, was nicht da ist: 



● vom Backingtrack, der fehlt, 
 

● von der Wiederholung, die unterdrückt wird, 
 

● von der Struktur, die vermieden wird, 
 

● von der Präsenz des Unhörbaren. 
 

Diese Musik ist keine Lehre, sondern ein Offenlassen. Keine Form, sondern ein Anspiel. 
Keine Antwort, sondern eine Frage im Medium des Klangs. 

In dieser Hinsicht steht sie in einer Linie mit den Mystiken der Verweigerung, mit einer 
Klangtheologie ohne Zentrum. Sie ist eine Musik, die nicht klingen will, aber dennoch erklingt 
– als Störung, als Erinnerung, als Schatten eines nicht mehr Sagbaren. 

 

12.1 Hören als Wahrnehmung des Fehlens 

In der apophatischen Musikästhetik wird Hören nicht primär als Akt der Identifikation, des 
Wiedererkennens oder des Erfassens einer Struktur verstanden. Vielmehr tritt das Hören in 
ein Spannungsfeld zwischen An- und Abwesenheit, zwischen Erwartung und Entzug. Dieses 
Hören ist phänomenologisch zu begreifen: als Wahrnehmung nicht nur dessen, was ist, 
sondern vor allem dessen, was fehlt. 

Jean-Luc Marion spricht in seiner Phänomenologie des “gegebenen Phänomens” von der 
Überforderung der Intention durch das Ereignis. Die Musik, verstanden als Klang-Ereignis, 
überschreitet das, was gedacht und konzeptuell vorweggenommen werden kann. In dieser 
Überschreitung – dieser “saturierten Erscheinung” – verweist Musik auf ein Mehr, das sich 
nicht abbilden lässt. In der apophatischen Perspektive wird daraus ein “Weniger”, das 
paradoxerweise auf dieses Mehr hinweist: das, was fehlt, bezeichnet das Übervolle. Die 
Lücke spricht. 

Don Ihde hat das “auditory field” als komplexe Relation zwischen dem Gehörten, dem 
Hintergrund und dem Störenden beschrieben. Das, was nicht intentional im Fokus des 
Hörens liegt, erzeugt dennoch einen Horizont des Sinns. In der apophatischen Musik ist es 
gerade dieser Hintergrund, das Unfokussierte, das Zentrum der Erfahrung wird. Die “nicht 
präsenten” Anteile des Klanggeschehens – die Pausen, das Verstummen, das Unerwartete 
– bilden die Träger der Erfahrung. Musik wird zur Erfahrung der Differenz zwischen 
Anwesenheit und Abwesenheit. 

Bernhard Waldenfels führt den Gedanken der “Antwort” in die Phänomenologie ein: nicht 
das Subjekt produziert Sinn, sondern es antwortet auf ein Geschehen, das sich ihm entzieht. 
In der apophatischen Musik wird der Hörende zum Antwortenden auf ein Klanggeschehen, 
das seine Konturen entzieht, das keine Richtung vorgibt, das sich verweigert und gerade 
dadurch in Erscheinung tritt. Die Erfahrung des Fehlens wird zu einer ethischen Erfahrung: 
Es gibt nichts zu verstehen, nur zu achten. 



Diese Form des Hörens lässt sich auch musikalisch beschreiben: Sie ist verwandt mit dem 
Hören bei Feldman, Scelsi oder Pärt, mit der Reduktion in der Minimal Music, mit den leeren 
Räumen bei Webern oder Nono. Es ist ein Hören, das nicht kontrolliert, sondern zulässt. Ein 
Hören, das nicht festhält, sondern freigibt. Ein Hören, das sich dem Klang öffnet wie einer 
Offenbarung, die sich im Entzug vollzieht. 

In der Phänomenologie des Fehlens entsteht so ein neuer Begriff des musikalischen 
Subjekts: nicht als Komponist oder Interpret, sondern als Zeuge einer Anrufung, als 
Hörende*r, der/die vom Klang getroffen wird – nicht durch dessen Macht, sondern durch 
seine zärtliche Zurückhaltung. 

: 

 

12.2 Jean-Luc Marion, Don Ihde, Bernhard Waldenfels 

Die apophatische Musikästhetik gewinnt eine besondere Tiefenschärfe durch ihre 
Begegnung mit der phänomenologischen Denktradition, insbesondere mit jenen Positionen, 
die sich dem Unsichtbaren, dem Entgleitenden, dem nicht vollständig Verfügbaren widmen. 
Drei Denker ragen in dieser Hinsicht heraus: Jean-Luc Marion, Don Ihde und Bernhard 
Waldenfels. Ihre jeweiligen Ansätze eröffnen unterschiedliche, aber sich berührende 
Perspektiven auf das Hören als eine Praxis des Empfangens, in der das Fehlende – das 
Nicht-Gegebene – nicht als Defizit, sondern als wesentliche Dimension der Erfahrung 
verstanden wird. 

 

Jean-Luc Marion: Das Gegebene über jede Intention hinaus 

Marions Konzept der „Gegebenheit“ (donation) bildet einen zentralen Bezugspunkt für eine 
apophatische Musikästhetik. In seiner radikalen Phänomenologie des Ereignisses stellt 
Marion die klassische intentionalitätsbasierte Struktur der Wahrnehmung infrage. 
Stattdessen denkt er das Phänomen vom „Überschuss“ her – von der unkontrollierbaren, 
voraussetzungslos sich zeigenden Gabe. 

Ein musikalisches Klangereignis im Sinne Marions ist nicht einfach ein Objekt, das vom 
Subjekt erfasst wird, sondern eine Erscheinung, die sich selbst gibt, unter Umständen gegen 
das Wollen und Wissen des Hörenden. Diese Gabe hat dabei etwas von einer Offenbarung 
– sie lässt sich nicht vollständig einkreisen, nicht restlos begrifflich bestimmen, und sie 
fordert das Subjekt zur passiven Aufnahme, zur Zurücknahme der Herrschaft des 
Verstehens. Musik wird so zur „ikonischen“ Erfahrung: Sie zeigt etwas, was sich dem Zeigen 
entzieht. Apophatisches Hören ist dann eine Haltung des Entzugs – nicht der Kontrolle, 
sondern der Hinwendung zu einem Klang, der immer mehr enthält, als gehört werden kann. 

 

Don Ihde: Auditive Phänomenologie und das Hören der Welt 



Don Ihde, der Begründer einer eigenständigen auditiven Phänomenologie, betont die 
Leiblichkeit und Weltlichkeit des Hörens. Für Ihde ist das Ohr kein passiver Empfänger, 
sondern ein resonantes Organ, das in der Welt steht – verwoben mit dem Raum, dem 
Körper, der Technik. Seine Analysen zeigen, dass Hören stets mehr umfasst als das isolierte 
akustische Ereignis: Es ist ein Hören von Stimmungen, Atmosphären, von nicht direkt 
Lokalisierbarem – von dem, was „zwischen den Tönen“ liegt. 

Aus dieser Perspektive erscheint Musik nicht als abgeschlossenes Objekt, sondern als 
Offenheit: als akustische Spur einer Welt, die sich nicht in eindeutigen Zeichen mitteilt. 
Besonders relevant für eine apophatische Musikästhetik ist Ihdes Betonung der „Auditivität 
des Unsichtbaren“: Das Hören vermag Räume zu evozieren, Affekte zu wecken und 
Bedeutungen zu erzeugen, die keiner festen semantischen Bestimmung bedürfen. Klang 
wird zur Einladung, nicht zur Information – ein Gestus, der nicht abbildet, sondern verweist. 
Hieran schließt die Idee an, dass musikalisches Hören eine Form der Aufmerksamkeit ist, 
die im Verschwinden des Klangs gerade seine Präsenz erfährt. 

 

Bernhard Waldenfels: Die Antwort auf das Fremde 

Waldenfels entwickelt seine Phänomenologie als eine Philosophie der Antwort auf das 
Fremde. Wahrnehmung ist für ihn immer schon responsiv – eine Antwort auf etwas, das sich 
entzieht, das mich betrifft, ohne dass ich es vollständig begreifen kann. In dieser Struktur 
des Ansprechens liegt eine Ethik der Wahrnehmung: Das Fremde, das Unverfügbare 
verlangt nicht nach Einverleibung, sondern nach Respekt, nach Hinhören. 

Musik als phänomenales Fremdes ist bei Waldenfels nicht nur Ausdruck, sondern auch ein 
Bruch mit Sinnstrukturen. Klang kann sich dem Zugriff des Begriffs entziehen, weil er aus 
der Ordnung des Gewohnten herausfällt. Gerade dieser Bruch macht ihn zum Ort 
apophatischer Erfahrung. Waldenfels’ Denken erlaubt es so, Musik nicht als Zeichen oder 
Text zu lesen, sondern als Ereignis eines Fremden, das gehört werden will – ohne dass es 
sich je ganz sagen ließe. 

 

Fazit 

Marion, Ihde und Waldenfels bilden drei philosophische Ansätze, die sich in ihrer 
Differenzierung doch zu einem gemeinsamen Horizont hin öffnen: Musik als ein Phänomen 
des Entzugs, als Gabe, Resonanz und Fremdheit. Diese Denkweisen ermutigen dazu, 
apophatische Musikästhetik nicht als esoterische Verweigerung, sondern als konkrete 
Wahrnehmungsschulung zu verstehen – als eine Praxis des Hörens, die gerade im 
Nicht-Gehörten eine andere Form von Sinn erschließt. 

 

Möchtest du mit Kapitel 13.1 „Derrida, Nancy, Lacoue-Labarthe“ weitermachen? 

Natürlich – hier folgt: 



 

13.1 Derrida, Nancy, Lacoue-Labarthe 
Poststrukturalismus und die Spur des Klangs 

Der Poststrukturalismus hat das Denken über Sprache, Zeichen, Präsenz und Sinn radikal 
umgeformt – und mit ihm auch die Möglichkeit, Musik anders zu hören: nicht mehr als 
Sprache eines Inneren, als Ausdruck metaphysischer Ordnung, sondern als eine Spur des 
Sinns, der sich nie ganz festhalten lässt. Drei Denker prägen diese Wende in besonderer 
Weise: Jacques Derrida, Jean-Luc Nancy und Philippe Lacoue-Labarthe. Sie denken Musik 
als ein Geschehen der Differenz, der Unterbrechung, des Nicht-mehr-Ganz-Seins – und 
eröffnen so apophatische Perspektiven jenseits der klassischen Metaphysik. 

 

Derrida: Die unendliche Aufschiebung des Sinns – Musik als Spur 

Für Jacques Derrida steht die Philosophie im Zeichen der Différance: jener Bewegung, die 
Bedeutung immer wieder aufschiebt und in der das Zeichen nie vollständig gegenwärtig ist. 
Musik – so lässt sich mit Derrida sagen – ist kein „sinntragender“ Text im traditionellen 
Sinne, sondern eine Klangschrift ohne feste Bedeutung, eine Präsenz, die immer schon von 
Abwesenheit durchzogen ist. 

In seiner Auseinandersetzung mit der Stimme (z. B. in La voix et le phénomène) zeigt 
Derrida, dass selbst das Sprechen nicht unmittelbar ist – es ist durchzogen von Schrift, von 
Spuren, von dem, was nicht präsent ist. Dies lässt sich auf Musik übertragen: Die Idee der 
reinen, authentischen musikalischen Präsenz ist illusionär. Was wir hören, ist stets schon ein 
Abdruck, eine Spur von etwas anderem, das nie ganz zur Gegenwart gelangt. Apophatische 
Musikästhetik im Geiste Derridas erkennt: Musik spricht nicht das Unsagbare aus – sie 
umkreist es, zitiert es, streift es in der Spur. 

 

Nancy: Hören als Teilhabe – das „Mit-Klingen“ 

Jean-Luc Nancy hat mit seiner Schrift À l’écoute (dt.: Horch) eine der einflussreichsten 
phänomenologischen Reflexionen des Hörens im 20. Jahrhundert vorgelegt. Für Nancy ist 
Hören kein bloßes Wahrnehmen von Schallwellen, sondern ein Ereignis der Berührung – 
etwas, das das Subjekt erschüttert, es durchdringt. Musik „versetzt uns in Schwingung“, 
nicht metaphorisch, sondern existenziell. 

Nancy spricht vom „Mit-Klingen“ (résonner): Wer hört, ist nicht Beobachter, sondern Teil des 
klingenden Ereignisses. Das Subjekt des Hörens ist immer schon in das verwoben, was 
erklingt. Musik bringt kein abgeschlossenes Objekt zur Darstellung, sondern eröffnet einen 
Raum der Teilhabe, in dem das Selbst sich verliert, öffnet, entgrenzt. Das Unsagbare der 
Musik ist für Nancy kein Mangel an Begriff, sondern ein Überschuss an Präsenz, der nicht 



eingekapselt, sondern nur mitvollzogen werden kann – wie ein Nachklang, der weiterlebt, 
wenn der Ton verklungen ist. 

 

Lacoue-Labarthe: Die Unmöglichkeit der musikalischen Subjektivität 

Philippe Lacoue-Labarthe steht in enger Verbindung zu Nancy, doch seine Perspektive ist 
radikaler in ihrer Kritik der Subjektivität. Musik interessiert ihn vor allem dort, wo sie die 
Konstruktion eines kohärenten Subjekts dezentriert. In seiner Beschäftigung mit der 
Romantik und mit Hölderlin verfolgt er die Idee, dass Musik Ausdruck einer Aporie des 
Selbst sei – einer Selbsterschütterung, die das Ich an seine Grenzen führt. 

Für Lacoue-Labarthe ist jede musikalische Form ein Ort des Verschwindens: Komposition 
als ein Schreiben ohne Autor, als ein Raum, in dem das Subjekt sich auflöst in seine Spuren. 
Das Unsagbare ist hier nicht das, was außerhalb des Sagbaren liegt, sondern das, was in 
dessen Innerem wirkt – als Riss, Unterbrechung, Fremdheit. Musik ist für Lacoue-Labarthe 
nicht metaphysisch, sondern postmetaphysisch: Sie bezeugt die Unmöglichkeit einer letzten 
Begründung. 

 

Zwischen Spur und Schweigen: Musik als poststrukturalistisches 
Ereignis 

Die drei Denker eint eine zentrale Bewegung: Sie entziehen Musik jeder Vorstellung von 
metaphysischer Tiefe, von geschlossener Präsenz, von unmittelbarem Sinn. Was bleibt, ist 
die Spur – das Abgehobene, das Differente, das, was nur erscheint, um zu entgleiten. Die 
apophatische Musikästhetik findet hier eine theoretische Resonanz: Der Klang ist nicht 
Symbol, sondern Spur einer Absenz, ein Ort des Schweigens inmitten des Geräusches. 

So verstanden, wird Musik nicht transzendent, sondern dezentriert: Sie ist das „Spiel der 
Spuren“ (jeu des traces), das sich dem Zugriff entzieht – nicht aus Mangel, sondern aus 
struktureller Offenheit. In diesem Sinne ist das Unsagbare der Musik nicht ihr Inhalt, sondern 
ihr Modus: eine Präsenz im Verschwinden, eine Schrift ohne Autor, ein Klang ohne Zentrum. 

 

 

13.2 Musikalisches Schreiben als Differenz 
Klang, Text, Spur – poststrukturalistische Perspektiven auf Komposition und Notation 

Im Anschluss an die poststrukturalistischen Denker wie Derrida, Nancy und 
Lacoue-Labarthe eröffnen sich neue Zugänge zur Frage nach dem musikalischen 
„Schreiben“. Musik ist in dieser Perspektive nicht nur eine hörbare Realität, sondern auch 
ein Zeichensystem, eine Praxis der Spursetzung, die nicht eindeutig referenziert, sondern 



Differenz produziert. Das „musikalische Schreiben“ verweist dabei nicht auf die bloße 
Notation eines klingenden Werkes, sondern auf die strukturierende Bewegung, die in der 
Differenz selbst Bedeutung erzeugt – ein Konzept, das der apophatischen Ästhetik in 
überraschender Weise entspricht. 

 

Derridas „écriture“ – Musik jenseits der Stimme 

Jacques Derridas Begriff der écriture (Schrift) bricht mit der traditionellen Philosophie, die 
das Gesprochene – als unmittelbaren Ausdruck des Denkens – über das Geschriebene 
stellt. Die Schrift ist für ihn keine bloße Repräsentation der Stimme, sondern ein autonomes 
System, das Bedeutungen verschiebt, verzögert und entgleiten lässt. 

Übertragen auf die Musik heißt das: Die Komposition (als „Schrift“) ist nicht einfach eine 
Repräsentation innerer Klangideen, sondern ein Feld der Differenz, in dem sich Bedeutung 
nicht auf eine ursprüngliche Quelle zurückführen lässt. Musik wird so zu einem semiotischen 
Prozess, in dem die Zeichen (Töne, Pausen, Rhythmen, Intervalle) nicht auf etwas 
dahinterliegendes „Bedeutendes“ verweisen, sondern sich in einem unabschließbaren Spiel 
der Unterschiede bewegen. 

In dieser Sichtweise ist Musik keine Sprache, sondern ein „Schreiben ohne Signat“, ein 
Ereignis der Spur, das sich dem eindeutigen Zugriff entzieht. Der musikalische Text ist nicht 
fixiert – selbst da, wo er notiert ist, lebt er vom Verschwinden, vom Nicht-Sagbaren, das 
seine Grenze und seine Bedingung zugleich bildet. 

 

Musikalische Differenz – gegen das Identische 

Poststrukturalistisches Denken stellt das Identische, das Wiedererkennbare, das 
Schematische grundsätzlich in Frage. Musik als „Schreiben“ ist keine Wiederholung eines 
immer gleichen Klangs oder einer klaren Struktur, sondern das Spiel der Differenz – das, 
was sich in jedem Ton als Andersheit zeigt. Jede Wiederholung ist hier bereits Veränderung, 
jede Struktur eine Offenheit für das Andere. 

Dies lässt sich exemplarisch bei komponierten Fragmenten, bei der atonalen Musik, aber 
auch in der freien Improvisation beobachten, wo keine hierarchische Ordnung greift, sondern 
jeder Klang ein anderer ist, der das vorher Gehörte verändert. Apophatische Musikästhetik 
findet in dieser Perspektive ein Echo: Der Sinn liegt nicht im Zentrum, sondern in der 
Peripherie des Klangs, in der Leerstelle, die bleibt, wenn das Erwartete aussetzt. 

 

Klangtexturen als „Schrift“ – jenseits des Notierbaren 

Musik ist mehr als ein notierter Text: Sie ist ein Klangtext, eine Gewebeform, die sich nicht 
vollständig in Notation, Analyse oder Struktur zerlegen lässt. Viele zeitgenössische 



Komponist:innen arbeiten mit Klangflächen, Geräuschtexturen, mikrotonalen Clustern oder 
mit Formen der Improvisation, die sich jeder konventionellen Beschreibung entziehen. 

Diese musikalischen „Schriften“ sind apophatisch, weil sie keine feste Bedeutung 
„aussprechen“, sondern eine Bewegung des Hörens initiieren, in der sich Bedeutung bildet 
und zugleich entzieht. Der Klang wird zur Spur – nicht des Gedachten, sondern des 
Abwesenden. Dies korrespondiert mit Derridas Vorstellung vom „unentscheidbaren Text“: 
Musik ist nicht entschlüsselbar wie ein Code, sondern eine Differenzmaschinerie, ein Ort der 
Offenheit, ein Riss im Gewebe des Sagbaren. 

 

Musik schreiben – ohne Autor, ohne Ursprung 

Wenn Musik ein Prozess der Differenz ist, dann wird auch die Figur des Komponisten 
entmythologisiert. Der Komponist ist nicht Urheber eines Werkes, sondern Teil eines 
Prozesses, der ihn überschreitet. So wie Derrida die Idee des Autors in Frage stellt – weil 
Texte immer schon intertextuell, vorstrukturiert, zitiert sind –, so zeigt auch die musikalische 
Praxis, dass Klang immer schon in einem Netzwerk von Bedeutungen, Kontexten, 
Hörgewohnheiten steht. 

In diesem Sinn ist Musik nicht aus einem Ursprung ableitbar. Sie verweist nicht zurück, 
sondern vorwärts – auf das, was sich entzieht, auf das, was nie ganz gegenwärtig ist. Der 
Komponist oder Improvisator setzt Spuren, nicht Wahrheiten; er schreibt Differenz, nicht 
Bedeutung. Und der Hörer? Er folgt diesen Spuren – ohne sie je ganz zu entschlüsseln. 

 

Apophatik als poststrukturalistischer Hörmodus 

Die Konsequenz dieser Überlegungen ist eine Ethik des Hörens, die nicht festhalten will, 
sondern sich auf das Verschwinden des Sinns einlässt. Apophatische Musikästhetik im 
Zeichen der Differenz heißt: nicht wissen, sondern hören, nicht benennen, sondern folgen, 
nicht festlegen, sondern sich berühren lassen. Der Klang ist keine Botschaft, sondern eine 
Spur, die uns durchquert – und weiterzieht. 

 

 

14.1 Theologie der Klänge – Musik zwischen 
Offenbarung und Verhüllung 

Einleitung: Klang als religiöse Geste 

Musik hat in theologischen Traditionen seit jeher eine doppelte Funktion: Sie kann das 
Göttliche loben, aber auch verhüllen; sie kann Ausdruck der Nähe Gottes sein – und 



zugleich Zeichen seiner Unverfügbarkeit. In dieser Spannung zwischen Offenbarung und 
Verborgenheit, zwischen Epiphanie und Stille, zeigt sich Musik als ein apophatisches 
Medium par excellence: Sie „sagt“ nichts im eigentlichen Sinn – und vermag doch auf das 
Unsagbare zu verweisen. In der Moderne, wo viele religiöse Symbole brüchig geworden 
sind, kann der Klang selbst zum Träger einer transzendenten Erfahrung werden – ohne dass 
er diese benennt. 

 

Klangtheologie in der negativen Tradition 

Bereits in der spätantiken Mystik – etwa bei Dionysios Areopagita – ist der Lobpreis Gottes 
durch Musik von einer Bewusstheit seiner Unerkennbarkeit begleitet. Je höher der Gesang, 
desto größer auch die Stille, in der Gott verborgen bleibt. Die Musik des Himmelschors wird 
nicht gehört, sondern erahnt. Diese Linie zieht sich durch die mystische Theologie des 
Mittelalters, bei Johannes vom Kreuz, in der die „dunkle Nacht“ der Seele auch eine Nacht 
des Hörens ist – eine Absenz des Göttlichen, in der gerade das Schweigen als Zeichen 
seiner Nähe verstanden wird. 

So ist Musik in theologischer Hinsicht kein Medium der Mitteilung, sondern eine Figur der 
Spur. Was sie ausdrückt, bleibt immer zurückgenommen, umhüllt, indirekt. Der Klang wird 
zum Ort der Entzogenheit, zur Bewegung des Nicht-Aussprechens. 

 

Die Moderne: Rückzug Gottes – Präsenz des Klangs 

Im 20. Jahrhundert wird diese Spannung zwischen Offenbarung und Verhüllung neu 
artikuliert. Theologen wie Karl Barth oder Paul Tillich thematisieren eine „Krise der Sprache“ 
angesichts des Heiligen – eine Krise, die die Kunst mitvollzieht. Musik tritt hier zunehmend in 
die Rolle eines „sacramentum absconditum“: ein Sakrament der Abwesenheit, das nicht 
mehr zeigt, sondern verbirgt, indem es vergegenwärtigt, was nicht mehr begrifflich 
zugänglich ist. 

In dieser Perspektive wird der Klang selbst zu einer liturgischen Geste, selbst dann – oder 
gerade dann – wenn er keine religiösen Texte trägt. Werke wie Arvo Pärts „Fratres“, Giya 
Kanchelis „Lamentations“ oder auch die Klangflächen eines Henryk Górecki schaffen 
Klangräume der Einwohnung, in denen etwas „klingen darf“, das sich jeder Formulierung 
entzieht. 

 

Zwischen Lob und Leere: Der Klang als Sakrament der Stille 

Im Zentrum der theologischen Musikästhetik steht die Idee, dass Musik nicht aus sich selbst 
spricht, sondern „von woanders her“ klingt – dass sie eine Spur dessen ist, was sich nie 
ganz mitteilt. Hier wird Musik zu einer Form von epiphanischer Leere: gerade das, was nicht 
gesagt werden kann, wird durch den Klang umkreist, durchschienen, angedeutet. Dabei wird 



Musik nicht zur Offenbarung – sondern zur Verhüllung, zur paradoxen Form einer 
klanglichen Apophase. 

So kann selbst der liturgische Gesang der Gegenwart – in der katholischen wie orthodoxen 
Tradition – als Versuch verstanden werden, diese Spannung zwischen der Präsenz des 
Klanges und der Abwesenheit des Offenbarten zu leben. Das Kyrie ist kein Bekenntnis, 
sondern ein Ruf ins Leere. Das „Alleluia“ in der Karwoche verstummt – um die 
Sprachlosigkeit der Auferstehung erfahrbar zu machen. 

 

Klangräume der Gegenwart: Transzendenz ohne Transzendens? 

In der zeitgenössischen Musik finden sich zahlreiche Versuche, theologische Strukturen in 
klangliche Formen zu überführen – auch jenseits konfessioneller Zusammenhänge. Die 
Arbeiten von Komponist:innen wie Sofia Gubaidulina, Galina Ustwolskaja oder James 
MacMillan tragen eine esoterische oder spirituelle Handschrift, die nicht doktrinär ist, 
sondern auf eine Erfahrung von Überstieg, Entzug und Tiefe verweist. Auch Werke des 
Ambient (Brian Eno) oder experimenteller elektronischer Musik (Fennesz, Tim Hecker) 
schaffen auratische Räume, in denen der Klang selbst zur epiphanischen Geste wird – nicht 
durch Inhalt, sondern durch Präsenz. 

Diese Musik ist nicht religiös, aber sie ist theologisch durchdrungen – in ihrer Weise, das 
Unsagbare nicht zu sagen, sondern klingen zu lassen. 

 

Fazit: Musik als sakrale Apophasis 

Musik im Zeichen der apophatischen Theologie ist kein Ort der Verkündigung, sondern ein 
Raum des Hörens. Sie predigt nicht, sie verhüllt. Und gerade in dieser Verhüllung liegt ihr 
Potenzial, etwas vom Göttlichen erfahrbar zu machen – ohne es zu benennen. Der Klang 
wird zum Medium einer Entzugs-Offenbarung, zur Liturgie der Spur, zum Sakrament der 
Stille. 

Die apophatische Musikästhetik findet in dieser Theologie der Klänge ihre tiefste 
Entsprechung: Denn wo Sprache endet, beginnt nicht Schweigen allein – sondern Klang als 
Geste der Rücknahme. 

 

: 

 

14.2 Liturgische Klangräume im 20. und 21. 
Jahrhundert 



Einleitung: Die Liturgie als Raum für Klang-Verwandlung 

Die Liturgie ist der Ort, an dem Musik seit jeher nicht nur erklingt, sondern bedeutet – nicht, 
indem sie Inhalte transportiert, sondern indem sie Atmosphären schafft, Übergänge markiert 
und Präsenz stiftet. In der Geschichte des Christentums war sie immer ein Grenzraum 
zwischen Zeit und Ewigkeit, zwischen Klang und Stille, zwischen dem Sagbaren und dem 
Unaussprechlichen. Im 20. und 21. Jahrhundert – in einer Zeit der Säkularisierung, 
Differenzierung und religiösen Pluralisierung – wird die Liturgie zunehmend zu einem 
ästhetisch-apophatischen Raum: einem Ort der klanglichen Zurückhaltung, der Verhüllung 
und der kontemplativen Leere. 

 

I. Postmoderne Liturgie und klangliche Reduktion 

Nach dem Zweiten Vatikanischen Konzil (1962–1965) wurde die römisch-katholische Liturgie 
geöffnet – nicht nur sprachlich, sondern auch musikalisch. Dies führte zu einer Phase der 
musikalischen Vielfalt, aber auch der Orientierungslosigkeit. Vor diesem Hintergrund 
entstanden neue Formen der Liturgie, die sich von der „Musik als Gestaltung“ abwandten 
und sich dem Klang als Raum zuwandten. 

Beispiele dafür finden sich in der klanglichen Askese liturgischer Formate wie Taizé, wo 
repetitive Gesänge, lange Stillephasen und das Verharren im Modalen eine spirituelle 
Raumstruktur bilden, die nicht auf emotionale Verdichtung, sondern auf innere Öffnung zielt. 

Auch in der anglikanischen und lutherischen Tradition gibt es Versuche, den Klang als 
kontemplatives Medium zu begreifen: etwa durch das Wiederaufgreifen alter Choralsätze in 
radikaler Langsamkeit (John Tavener, James MacMillan), durch modale, nicht aufgelöste 
Harmonien oder durch die Einbindung elektronischer Klangflächen, die wie eine akustische 
Ikone wirken. 

 

II. Arvo Pärt und das „liturgische Hören“ 

Ein paradigmatischer Fall ist Arvo Pärt. Sein „Tintinnabuli“-Stil wirkt wie eine musikalische 
Relektüre der Liturgie: nicht im Sinne der Nachahmung, sondern als Konzentration auf das 
Wesentliche, auf das, was nicht gesagt, sondern gedeutet wird. Pärts Musik verweist auf 
eine innere Liturgie, eine Klangspiritualität, die auch unabhängig vom Gottesdienst 
funktioniert – und gerade dadurch liturgisch ist. 

Seine Werke wie Tabula Rasa, Fratres, Spiegel im Spiegel oder das Miserere sind keine 
liturgischen Kompositionen im engen Sinn – aber sie öffnen liturgische Räume, in denen 
sich Hören in eine kontemplative Praxis verwandelt. Es ist Musik, die nicht emotional 
„anspricht“, sondern verlangsamt, vertieft, entleert. 

 

III. Neue sakrale Architektur als Klangraum 



Parallel zur musikalischen Entwicklung hat sich auch die Sakralarchitektur verändert – oft im 
Geist der Leere, der Offenheit, der akustischen Durchlässigkeit. Kirchen wie Peter Zumthors 
Bruder-Klaus-Feldkapelle oder John Pawsons St. Moritz in Augsburg erzeugen durch ihre 
reduzierte Formensprache eine klangliche Präsenz, die selbst ohne Musik resonant ist. Hier 
wird Architektur selbst zu einer Klanginstallation, zu einem Gefäß des Unhörbaren. 

Diese Räume laden weniger zur Feier als zur Verlangsamung, Versenkung und Stille ein – 
sie sind Orte, an denen das Hören selbst zur Liturgie wird. Wenn Musik hier erklingt, wirkt 
sie nicht performativ, sondern transparent: Sie trägt weniger vor als durch. 

 

IV. Sakrale Elektronik: Ambient, Drone, Field Recording 

Zunehmend wird die klassische Grenze zwischen religiöser Musik und elektronischer 
Klangkunst durchlässig. Projekte wie Max Richters Sleep, William Basinskis Disintegration 
Loops, Kara-Lis Coverdale oder Ellen Arkbro schaffen klangliche Felder, die sakral wirken – 
ohne religiös zu sein. 

Diese Musik imitiert keine Liturgie – aber sie schafft Strukturen der Andacht, Räume der 
Entleerung, Zustände des Hörens, die an spirituelle Praktiken erinnern. In Museen, 
Kapellen, Installationen, aber auch auf Kopfhörern im Alltag entstehen so nicht-liturgische 
liturgische Räume, in denen das apophatische Moment – das „Nicht-Wissen“, das 
„Nicht-Sagen“ – eine ästhetisch-hörbare Form gewinnt. 

 

V. Fazit: Klangräume als sakrale Geste 

Die liturgischen Klangräume des 20. und 21. Jahrhunderts zeigen, dass es keine starre 
Grenze mehr zwischen „geistlicher“ Musik und „säkularer“ Klangkunst gibt. Entscheidend ist 
nicht die äußere Form, sondern die innere Bewegung: das Sich-Entziehen, das Offenlassen, 
das Erahnen. In dieser Bewegung wird Musik liturgisch – nicht durch Text, sondern durch 
Raum, nicht durch Bedeutung, sondern durch Anwesenheit in der Abwesenheit. 

Die Liturgie der Gegenwart ist nicht mehr nur Wort und Sakrament – sie ist zunehmend 
Klang. Und dieser Klang ist apophatisch: Er verbirgt, während er verweist. Er ist nicht das 
Heilige selbst, sondern seine Spur im Hörbaren. 

 

 

15.1 Die Figur des Unhörbaren – Eine Ethik des Hörens 

Einleitung: Was bedeutet „unhörbar“? 



In der Musik ist das Unhörbare kein bloßes Fehlen von Klang. Es ist eine Figur, ein Paradox, 
ein Grenzbegriff. Es verweist auf etwas, das nicht da ist – und dennoch wirkt. In einer 
apophatischen Ästhetik steht das Unhörbare nicht für das Nichts, sondern für das 
Entzogene, das Unsagbare, das sich dem Zugriff entzieht und gerade darin seine Resonanz 
entfaltet. Das Unhörbare wird so zur ethischen Figur: Es fordert eine bestimmte Art des 
Hörens, eine Haltung, eine Zuwendung ohne Besitz. 

 

I. Das Unhörbare als ethische Zumutung 

Das Hörbare ist verfügbar, analysierbar, reproduzierbar. Das Unhörbare dagegen verweigert 
sich dem Zugriff. Es ist nicht im Klang selbst, sondern in seinem Schwinden, Verhallen, 
Verschweigen. Diese absichtsvolle Leere verlangt vom Hörenden eine Ethik der Geduld: 
warten, aushalten, nicht verstehen müssen. 

Diese Ethik steht quer zum konsumistischen Hören, das auf schnelle Wirkung, Identifikation 
und emotionales Feedback zielt. Stattdessen verlangt das Unhörbare ein Hören, das offen 
ist für das Andere, das nicht auf das Eigene rückführbare. Es ist ein Hören, das nicht will, 
sondern empfängt – ohne Garantie, ohne Nutzen, ohne Verwertbarkeit. 

 

II. Apophatik als Hörhaltung 

Die apophatische Tradition kennt kein Sprechen über das Absolute. Sie kennt nur ein Reden 
im Schweigen, ein Zeigen auf das Unzeigbare. Übertragen auf die Musik entsteht daraus 
eine ästhetische Haltung, in der es nicht darum geht, das Ganze zu erfassen, sondern in der 
Erfahrung des Entzugs zu verweilen. 

Ein solches Hören fragt nicht: „Was bedeutet das?“ Es fragt: „Was geschieht mit mir, wenn 
ich höre?“. Es ist ein Hören, das die eigene Kontrolle preisgibt und sich der Zeitlichkeit, dem 
Moment, der Zerbrechlichkeit überlässt. Diese Hörhaltung ist keine Methode, sondern ein 
ethischer Akt: ein offenes Verweilen bei dem, was sich nicht zeigen will – und dennoch da 
ist. 

 

III. Künstlerische Positionen des Unhörbaren 

Zahlreiche künstlerische Strömungen des 20. und 21. Jahrhunderts thematisieren das 
Unhörbare als Grenze der Wahrnehmung – aber auch als Ort des Widerstands: 

● John Cage’s 4’33’’ – das berühmte „stumme“ Stück – zeigt, dass Stille selbst Musik 
sein kann, weil sie den Hörer in seine eigene akustische Umwelt zurückwirft. 
 



● Morton Feldman’s ultra-langsame Kompositionen bewegen sich am Rand der 
Hörbarkeit: Töne scheinen aufzusteigen, zu verwehen, ohne Richtung oder Ziel. 
 

● Eliane Radigue, mit ihren elektronischen Arbeiten, entwickelt Klänge, die sich kaum 
bewegen – aber genau darin eine tiefe Transformation erzeugen. 
 

Diese Werke sind nicht belehrend, nicht expressiv, nicht illustrativ. Sie sprechen durch das, 
was nicht gesagt wird – und fordern ein Hören, das sich in die Leere hinein wagt. 

 

IV. Das Unhörbare als ethische Figur in der Gegenwart 

In einer lauten, beschleunigten Welt, in der alles verfügbar, sichtbar, hörbar und bewertbar 
sein soll, ist das Unhörbare eine Gegenfigur. Es widersetzt sich dem Imperativ der Präsenz. 
Es ist ein Ort der Kritik, der Verlangsamung, der Achtsamkeit. 

Ein solches Hören ist ethisch, weil es den Anderen – den Klang, den Raum, die Stille, den 
Mitmenschen – nicht vereinnahmt, sondern ihm Platz lässt. Es ist ein Verzicht auf Macht 
über das Wahrgenommene, ein Raum des Lassens. 

In dieser Ethik des Hörens wird Musik nicht zur Illustration von Gefühlen, sondern zum 
Geschehen eines Sinns, der sich nicht greifen lässt. Das Unhörbare wird zum Zeichen der 
Gabe, zur Spur einer anderen Ordnung – jenseits der Funktion, jenseits des Marktes, 
jenseits der Repräsentation. 

 

V. Fazit: Der Klang, der nicht gehört werden will 

Das Unhörbare ist kein Fehler, keine Leerstelle, kein Defizit. Es ist ein Anruf: an unsere 
Aufmerksamkeit, an unsere Bereitschaft, nicht zu wissen, nicht zu beherrschen, nicht zu 
besitzen. In diesem Sinn ist die apophatische Musikästhetik nicht bloß Theorie, sondern ein 
ethisches Projekt: eine Schule der Wahrnehmung, ein Raum der Entschleunigung, ein Ort 
der Begegnung mit dem Anderen – im Klang, in der Stille, im Schweigen. 

 

: 

 

15.2 Musik als Gabe, Spur, Abwesenheit 

I. Musik als Gabe 



Im apophatischen Denken wird das Absolute nicht als Besitz, sondern als Gabe gedacht. Es 
entzieht sich jedem Zugriff und zeigt sich gerade darin als „gegeben“. Übertragen auf die 
Musik bedeutet dies: Auch Musik ist nie ganz „machbar“, „verfügbar“ oder „kontrollierbar“. 
Sie ist nicht bloß Produkt, sondern Ereignis – etwas, das geschieht und gegeben wird. 

In dieser Perspektive wird Musik nicht als Leistung des Komponisten oder Interpreten 
verstanden, sondern als Gabe, die sich durch diese hindurch ereignet. Der Musiker ist dann 
nicht der Urheber, sondern der Ermöglichungsort des Klangs. Diese Idee spiegelt sich in 
vielen künstlerischen Haltungen der Gegenwart: von John Cages „let it happen“, über Arvo 
Pärts Tintinnabuli-Technik, bis hin zu den Aufnahmen improvisierter Musik, bei denen der 
Moment alles ist – und nichts wiederholt werden darf. 

Musik als Gabe bedeutet auch: Sie kann nicht eingefordert werden. Sie entzieht sich dem 
Zugriff des Willens, sie ist nicht verfügbar auf Bestellung. Sie erscheint – oder sie erscheint 
nicht. Und wenn sie erscheint, dann in der Zeit, im Moment, im Zugleich von Kommen und 
Verschwinden. 

 

II. Musik als Spur 

Apophatisches Denken kennt keine direkte Rede von Gott, sondern nur eine indirekte: Gott 
wird nicht gesagt, sondern gedeutet in Spuren. In ähnlicher Weise lässt sich Musik als Spur 
von etwas anderem begreifen – von dem, was sie nicht selbst ist: von Emotion, Erinnerung, 
Transzendenz, Schweigen, oder schlicht: von Gegenwart. 

Die Musik sagt nichts aus – und bedeutet zugleich alles. Sie zeigt, ohne zu benennen. Sie 
verweist, ohne festzulegen. In ihr bleibt das, was gemeint ist, immer verschoben – in ein 
Anderes, das sich nicht festhalten lässt. So wird der Klang zur Spur einer Abwesenheit, 
einer Leere, die gerade deshalb so wirksam ist, weil sie nicht gefüllt wird. 

Der Klang ist dann nicht Mitteilung, sondern Zeichen eines Nicht-Zeichens – eine Spur 
dessen, was sich dem Ohr entzieht, aber doch gehört werden will. So verstanden, ist Musik 
nie einfach da – sondern immer unterwegs, immer flüchtig, immer Spur. 

 

III. Musik als Abwesenheit 

Diese Spur führt zu einem dritten Moment apophatischer Musikästhetik: zur Abwesenheit. 
Die vielleicht tiefste Erfahrung der Musik ist nicht ihr Klang, sondern ihr Verstummen. Das, 
was bleibt, wenn sie verklungen ist. Ihr Nachhall, ihre Nachwirkung, ihr Fehlen. 

Im Unterschied zur Sprache, die auf Bedeutung zielt, erzeugt Musik oft das Gefühl eines 
Nicht-sagbaren Sinns. Sie berührt, aber erklärt nicht. Sie verspricht nichts, sie stellt keine 
Forderung. Sie lässt den Hörer zurück mit etwas, das nicht vergeht – gerade weil es nicht 
vollständig da war. 



Musik wird dadurch zur Kunst der Abwesenheit: nicht, weil sie schweigt, sondern weil sie 
das, was sie sagt, nicht festhält. Sie zeigt das Unsichtbare, lässt das Unsagbare hörbar 
werden, macht das Unhörbare spürbar. Ihre Präsenz ist durchwirkt von einem Moment des 
Entzugs – und darin offenbart sich ihre Tiefe. 

 

IV. Eine apophatische Ethik der Gabe 

Diese drei Dimensionen – Gabe, Spur, Abwesenheit – skizzieren eine Ethik des Hörens, die 
nicht im Zugriff, sondern im Lassen besteht. Der Hörer empfängt – ohne zu besitzen. Er folgt 
Spuren – ohne zu wissen, wohin sie führen. Er hört – auch in das Verstummen hinein. 

Solches Hören verlangt keine Technik, kein Spezialwissen. Es verlangt eine innere Haltung, 
die dem apophatischen Denken entspricht: eine Haltung der Offenheit, der Demut, der 
Aufmerksamkeit für das, was sich nicht aufdrängt. In einer Zeit der permanenten 
Beschallung, der ständigen Verfügbarkeit und der akustischen Reizüberflutung ist diese 
Haltung nicht naiv oder nostalgisch – sondern radikal. Sie ist Widerstand. Sie ist Ethik. 

 

V. Fazit 

Musik, so verstanden, ist kein Objekt. Sie ist Gabe, Spur, Abwesenheit. Sie spricht nicht – 
und spricht gerade darin. Sie wird nicht gemacht – und geschieht gerade so. Wer ihr 
begegnet, begegnet auch sich selbst, aber auf ungewohnte Weise: in der Lücke, in der 
Leere, im Entzug. In diesem Sinn ist apophatische Musikästhetik eine Schule der 
Wahrnehmung – und eine Schule des Menschseins. 

 

 

16.1 Apophatische Fragmente zur Musik 
Diese poetischen Miniaturen versuchen nicht, Musik zu erklären. Sie formulieren keine 
Theorie, keine Lehre, keine Wahrheit. Sie sind Versuche, Anläufe, Splitter – sprechende 
Stille, tastendes Denken am Rand des Hörbaren. 

 

1. 

Musik beginnt dort, wo die Sprache endet. 

Aber sie endet nicht – sie verweilt. 

 



2. 

Was in ihr klingt, ist nicht da. 

Was da ist, ist nicht greifbar. 

Was greifbar scheint, vergeht. 

Und bleibt. 

 

3. 

Ein Ton, allein. 

Kein System hält ihn. 

Er fällt – wie Licht in einen dunklen Raum. 

Und dieser Raum ist du. 

 

4. 

Der Musiker schweigt. 

Doch das Instrument spricht. 

Nicht mit Worten – mit Wunden. 

 

5. 

Die Stille ist kein Nichts. 

Sie ist eine Form. 

Eine Figur des Wartens. 

 

6. 

Jeder Klang ist Abschied. 

Schon im Erklingen wird er vergangen. 

Er hat keine Zukunft. 



Und gerade das macht ihn gegenwärtig. 

 

7. 

Improvisation ist nicht Freiheit. 

Sie ist Hören – auf das, was nicht du bist. 

Das Unverfügbare als Partner. 

 

8. 

Der Zuhörer ist nicht passiv. 

Er nimmt teil an einem Geheimnis. 

Aber das Geheimnis zeigt sich nur, 

wenn er nichts verlangt. 

 

9. 

Musik ist keine Aussage. 

Sie ist ein Raum. 

Ein Ort des Unsagbaren, 

in dem du für einen Moment 

nicht du bist. 

 

10. 

Was bleibt, wenn alles verklungen ist? 

Nicht das Thema. 

Nicht die Struktur. 

Nur der Nachklang – 

und der ist leer 



und voll zugleich. 

 

Diese Fragmente verstehen sich als Einladung: nicht zu verstehen, sondern zu hören. Nicht 
zu benennen, sondern zu begegnen. Vielleicht ist die apophatische Musikästhetik keine 
Theorie, sondern ein Lauschen – auf das, was in der Musik nicht gesagt, aber dennoch 
gesagt wird. 

 

 

Kapitel 16.2 – Apophatische Playlist: Miniaturen am 
Rand des Hörbaren 

 

1.  

Arvo Pärt – Spiegel im Spiegel (1978) 

Minimalistische Klarheit, die Leere zwischen den Tönen wird selbst zum Klang. Musik als 
meditative Stille. 

 

2.  

Morton Feldman – For Philip Guston (1984) 

Langsam fließende, fragile Klänge, die sich am Rand des Wahrnehmbaren bewegen. 

 

3.  

John Cage – 4’33” (1952) 

Das berühmte Stück, das das Schweigen selbst zur Musik erklärt und auf die Allgegenwart 
von Klang und Stille verweist. 

 

4.  

Giacinto Scelsi – Anahit (1965) 



Dicht konzentrierte Töne, die sich wie Gesänge entfalten, kaum wiederholbar und im 
Moment verhaftet. 

 

5.  

Alvin Lucier – I Am Sitting in a Room (1969) 

Eine Aufnahme, die sich durch sich selbst hindurch entfaltet und Klang als physikalisches 
Ereignis erfahrbar macht. 

 

6.  

Tomasz Stanko – Song for Sarah (aus Soul of Things, 2002) 

Jazzimprovisation, die sich in weiten Räumen verliert und durch leise Pausen intensiviert 
wird. 

 

7.  

Steve Reich – Music for 18 Musicians (1976) 

Minimalistische Pulsation, die sich rhythmisch und harmonisch durch subtile Veränderungen 
erschöpft und neu entfaltet. 

 

8.  

Eliane Radigue – Adnos I (1973) 

Elektronische Musik, die durch lange Tondauern und sanfte Modulationen eine Atmosphäre 
jenseits von Zeit und Raum schafft. 

 

9.  

Jan Garbarek & The Hilliard Ensemble – Officium (1994) 

Die Verbindung von sakralem Vokalgesang und moderner Saxofonimprovisation, die eine 
geheimnisvolle Klangwelt öffnet. 



 

10.  

Morton Subotnick – Silver Apples of the Moon (1967) 

Frühe elektronische Musik, die mit Klangtexturen experimentiert und die Grenzen der 
musikalischen Formen verschiebt. 

 

11.  

Arve Henriksen – Cartographer (2007) 

Trompetenspiel zwischen Flüstern und Ton, das in subtile Klanglandschaften eintaucht. 

 

12.  

Joanna Brouk – The Healing Music (1976) 

Sanfte Synthesizerflächen, die meditative Zustände erzeugen und Raum für Stille lassen. 

 

13.  

Helmut Lachenmann – Pression (1969) 

Avantgardistische Musik, die Geräusche als Klangmaterial verwendet und traditionelle 
Klangvorstellungen aufbricht. 

 

14.  

Alban Berg – Lyric Suite (1926) 

Spannungsreiche Spätromantik, deren Klangsprache zwischen Auflösung und Aussage 
oszilliert. 

 

15.  

The Necks – Silent Night (2007) 



Langsame, freie Improvisation, die ein kontemplatives Schweben erzeugt. 

 

16.  

Anna Thorvaldsdottir – Aeriality (2011) 

Orchestrale Klangflächen, die Naturphänomene und Zeitlichkeit spiegeln, oft mit 
zurückhaltender Bewegung. 

 

17.  

Christian Wolff – For 1, 2, or 3 People (1964) 

Indeterministische Musik, die das Zuhören und die Anwesenheit des Moments in den 
Vordergrund stellt. 

 

18.  

Fennesz – Endless Summer (2001) 

Digitale Klangcollagen, die den Raum zwischen Sound und Rauschen erkunden. 

 

19.  

Tigran Hamasyan – The Poet (2015) 

Jazz und armenische Volksmusik verbinden sich in zarten, fragmentarischen Klängen. 

 

20.  

Arvo Pärt – Tabula Rasa (1977) 

Spirituelle Musik, die durch Kontraste von Stille und Klang einen Raum für Transzendenz 
öffnet. 
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