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Introduzione 

L’opera di Martin Heidegger ha impattato profondamente nella tradizione filosofica del 

‘900, contribuendo a ridefinire metodi e campi dell’indagine speculativa in molte 

discipline diverse, dalla filosofia teoretica alla psichiatria, dall’estetica alla mediologia, 

dalla consulenza filosofica alle filosofie esistenzialiste. Nell’area d’influenza del pensiero 

heideggeriano, un caso singolare costituisce l’ambito musicale. La musica infatti ricopre 

un posto marginale nell’ambito del suo corpus filosofico, tant’è che si può parlare di una 

vera e propria mancanza1. Anche quando Heidegger si occupa di arte e di estetica, che da 

un certo punto della sua produzione costituiscono uno dei filoni principali dei suoi studi, 

alle questioni prettamente musicali vengono riservate brevi e fugaci menzioni, come se 

alla musica fosse assegnato un rango inferiore rispetto alle altre arti, in particolare alla 

poesia, che ricopre invece una posizione privilegiata e in un certo senso egemone2. 

Nonostante questo importante non-detto, o forse proprio come sviluppo di ciò che restava 

inespresso dal loro comune maestro3, tra gli anni ’20 e gli anni ’30 del Novecento è a 

questioni di filosofia della musica, e in particolare di fenomenologia dell’ascolto, che 

alcuni allievi di Heidegger rivolgono la loro attenzione speculativa. Uno degli esempi più 

significativi è Heinrich Besseler: divenuto celebre poi come storico della musica per il 

suo lavoro sul Medioevo e il Rinascimento, nelle pubblicazioni giovanili di 

fenomenologia della musica egli non fa mistero del debito sostanziale verso la lezione di 

Heidegger. Palesi ed espliciti sono anche i riferimenti da parte un altro giovane filosofo, 

che otterrà poi notorietà internazionale per via della sua «filosofia d’occasione»: Günther 

Anders. In quanto studenti, dottorandi e infine giovani ricercatori, entrambi frequentano 

corsi di fenomenologia tra Friburgo e Marburgo e applicano alle proprie ricerche di 

filosofia della musica principi e metodologie direttamente tratti da questo ambito, con 

l’intento di aggiornare i paradigmi e le istanze che questa disciplina andava consolidando 

tra la fine del diciannovesimo e l’inizio del ventesimo secolo. 

 
1 Cfr. A. Mazzoni, Il dono delle Muse. Heidegger e la musica, Il Melangolo, Genova 2009 p. 23. 
2 Cfr. ivi, p. 68. 
3 Cfr. ivi, p. 11. 
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Lo scopo di questo elaborato consiste principalmente nel rintracciare i segni tangibili 

dell’influsso di Heidegger all’interno di quelle opere di Besseler e di Anders dedicate alla 

fenomenologia della musica. Nei primi due capitoli vengono esaminati alcuni scritti di 

questi due autori valutando già l’influenza del pensiero heideggeriano in termini di portata 

e nel merito dei contributi apportati nell’elaborazione di un lessico specifico e di categorie 

filosofiche innovative. In seguito, per il terzo capitolo, si propongono dei tentativi di 

confronto tra i due filosofi prendendo le mosse dalle osservazioni della letteratura 

specialistica, e infine, alla luce di quanto emerso, contestando l’aderenza e l’accuratezza 

delle loro interpretazioni rispetto al materiale heideggeriano originale. L’interesse 

primario di quest’ultima sezione non è quello di invalidare le prospettive di questi filosofi, 

bensì rimarcarne i tratti di originalità e irriducibilità, pur preservando e valorizzando 

l’intreccio e le contaminazioni con la comune ascendenza heideggeriana. Nel dispiegare 

questo lavoro di analisi e critica, il discorso si è articolato su tre livelli, tra loro 

interconnessi metodologicamente: il piano storico-biografico-politico, quello prettamente 

filosofico-epistemologico e quello linguistico. Ogni autore infatti viene considerato nel 

contesto storico in cui ha operato, riportando varie vicende biografiche in funzione di un 

inquadramento più preciso delle loro strategie euristiche e degli obiettivi delle loro 

ricerche. Particolare enfasi è stata data anche alle divergenze politiche che hanno 

riguardato Besseler e Anders (il primo caratterizzato da un’ambiguità di fondo con il 

nazismo, il secondo perseguitato in quanto ebreo e costretto all’esilio dalla Germania), 

considerate nella relazione con le controversie ideologiche dello stesso Heidegger. Il 

nucleo dell’elaborato risiede però nello studio delle categorie filosofiche e musicologiche 

introdotte ed esplicate nei testi besseleriani e andersiani, in rapporto sia con le premesse 

epistemologiche presenti nell’opera del maestro sia con i successivi sviluppi e i 

cambiamenti interni al pensiero heideggeriano. A questo livello analitico le difficoltà più 

consistenti nella stesura sono state procurate dalla problematicità che affetta la ricezione 

dei testi heideggeriani, connotati da una molteplicità di letture anche radicalmente 

differenti a seconda del diverso periodo storico e della diversa sensibilità filosofica dei 

suoi interpreti. Per questo si è optato per un accesso diretto alle fonti primarie, integrando 

le considerazioni della critica con opportune obiezioni e contestualizzazioni. La questione 

dell’interpretazione si collega costitutivamente a quella della lingua. Gran parte delle 
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fonti primarie è originariamente in tedesco: si è tenuto conto della valenza specifica dei 

termini che costituiscono il lessico fenomenologico nello scarto rispetto al linguaggio 

corrente. Il quadro complessivo dei testi coinvolti, anche nella letteratura secondaria, ha 

comportato riferimenti frequenti, sul piano filologico ed etimologico, alla lingua italiana, 

al francese e all’inglese, nonché al greco antico e al latino. Particolare riguardo è stato 

riservato alle traduzioni dei libri originali nelle varie versioni, sottolineando come il 

passaggio da una lingua all’altra comporti spesso slittamenti di pensiero e possibili 

fraintendimenti. Per le citazioni, quando possibile, si è riportato in nota il testo originale 

citato, specialmente quelle proposte ex novo, nel caso in cui l’edizione italiana non fosse 

ancora stata realizzata. Anche per le traduzioni già pubblicate in italiano si è comunque 

mantenuto un approccio critico, proponendo eventuali revisioni e correzioni anche sulla 

base del confronto con le versioni già pubblicate in altre lingue. 

Il presente elaborato intende essere in ogni suo aspetto un’opera aperta, in costante 

dialogo con ciò che la critica filosofica ha mostrato finora e con ciò che la ricerca 

interdisciplinare potrebbe conseguire in futuro, senza la pretesa di sciogliere 

definitivamente i nodi teoretici che vengono incontrati nell’elaborazione speculativa, ma 

con la speranza di contribuire a inserire nel dibattito accademico e pubblico, seppure in 

piccola parte, autori, testi e temi parzialmente trascurati dall’ambiente accademico stesso.
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1. La riabilitazione della «musica d’uso» in Heinrich Besseler 
La figura di Heinrich Besseler (1900-1969) è nota agli ambienti accademici di 

musicologia e storia della musica per l’impatto che i suoi studi hanno avuto nel ridefinire 

il campo di interesse di queste discipline tradizionali, riconoscendone limiti e possibili 

nuovi sviluppi. Questo primo capitolo, una volta inquadrato il contesto storico in cui 

Besseler ha operato e le analogie esistenziali con il maestro e amico Martin Heidegger, 

ripercorre due dei suoi testi più significativi, ovvero le “Grundfragen des musikalischen 

Hörens”4 del 1925, considerate integralmente, e, “L’ascolto musicale nell’età moderna”5 

del 1959, analizzato nelle sue prime parti, in un costante dialogo con il pensiero di 

Heidegger. L’attenzione è stata rivolta verso quei tratti della fenomenologia, in particolare 

nella sua accezione «heideggeriana», che hanno influenzato la postura filosofica 

besseleriana, valorizzando allo stesso tempo gli elementi di originalità e novità apportatati 

dalla sua prospettiva sulla storia della musica occidentale. 

1.1 Un rapporto ambiguo con l’ideologia nazionalsocialista 

Entrato all’Università di Friburgo-in-Brisgovia nel semestre invernale del 1920, Besseler 

segue corsi di musicologia con Wilibald Gurlitt e partecipa alle attività del suo Collegium 

Musicum, fondato dallo stesso Gurlitt proprio nel 1920, come flautista e clavicembalista6. 

Contestualmente, frequenta corsi di musicologia anche con Guido Adler a Vienna e, a 

Friburgo, di storia medievale e di filosofia con Heidegger7. A detta di Adalbert Keller, tra 

gli allievi di Heidegger e di Gurlitt si era costituita una sorta di «comunità filosofico-

musicologica», che includeva tra gli altri Heinz Edelstein e Günther Stern-Anders8. 

Besseler si addottora poi nel 1923 con una tesi sulla suite tedesca nel diciassettesimo 

 
4 Vedi: H. Besseler, Grundfragen des musikalischen Hörens, in Jahrbuch der Musikbibliothek, n. 32, Peters, 
Leipzig 1926, pp. 35-52. Per il presente elaborato è stata impiegata anche la recente traduzione in lingua 
inglese di Pritchard. Vedi: Id., Fundamental Issues of Musical Listening (1925), M. Pritchard, I. Auerbach 
(trad. ing.), in Twentieth-Century Music, Cambridge University Press, 2012, pp. 49-70. 
5 Id., Das musikalische Hören des Neuzeit, Akademie-Verlag, Berlin 1959; M. Giani (trad. it.), L’ascolto 
musicale nell’età moderna (1959), Il Mulino, Bologna 1993, p. 14. 
6 Cfr. M. Pritchard, Who Killed the Concert? Heinrich Besseler and the Inter-War Politics of 
Gebrauchsmusik, in Twentieth-Century Music, Cambridge University Press, 2012, p. 30. 
7 Ibid. 
8 Cfr. A. Keller, Aurelius Agustinus und die Musik. Untersuchungen zu «De Musica» im Kontest seines 
Schrifttums, Augustinus Verlag, Würzburg 1993, p. 93. 
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secolo intitolata “Beiträge zur Stilgeschichte der deutschen Suite im 17. Jahrhundert”9, 

ed entro il 1925 completa la sua domanda di abilitazione a Göttingen, dal titolo “Die 

Motettenkomposition von Petrus de Cruce bis Philipp von Vitry (ca. 1250–1350)”10. 

Secondo Stephen Hinton, ripreso da Martin Scherzinger11, già all’interno della sua 

dissertazione di dottorato Besseler avrebbe coniato il termine Gebrauchsmusik12: con 

questa espressione, traducibile in italiano con «musica d’uso» o «musica applicata» si 

intende quella musica, spesso amatoriale, impiegata in contesti di quotidianità, dai canti 

goliardici ai riti religiosi, dalle marce militari alle danze folkloristiche13. Rivendicata in 

opposizione alla caratura intellettuale e tecnica della musica da concerto borghese 

sviluppatasi in Europa tra diciannovesimo e ventesimo secolo, ha molto successo nel 

corso degli anni ’20, in particolare per le opere di Paul Hindemith e Kurth Weill14. Sin 

dai suoi primi lavori, Besseler è profondamente influenzato dai suoi docenti Gurlitt e 

Heidegger, da un lato andando oltre una delle voci più autorevoli della riflessione 

musicologica a cavallo tra diciannovesimo e ventesimo secolo e esponente capofila della 

«psicologia del suono», ovvero Hugo Riemann15, rispetto al quale attenua la ricerca 

sistematica della fisiologia dell’udito a favore di una ricerca storica della Geistes-

geschichte16, dall’altro per l’applicazione del metodo fenomenologico heideggeriano 

nell’elaborazione di un sistema categoriale specifico per l’ambito musicale. 

Come mette in evidenza Antonio Serravezza nell’introduzione a una delle più importanti 

produzioni di Besseler, “L’ascolto musicale nell’età moderna”, del 1959, le analogie con 

 
9 Vedi: H. Besseler, Beiträge zur Stilgeschichte der deutschen Suite im 17. Jahrhundert, dissertazione, 
Univesità di Friburgo, 1923. 
10 Cfr. M. Pritchard, op. cit., p. 30. Vedi: H. Besseler, Studien zur Musik des Mittelalters II. Die Motette von 
Franko von Köln bis Philipp von Vitry (1925), in Archiv für Musikwissenschaft, vol. 8, F. Steiner Verlag, 
1927, pp. 137-258. 
11 Cfr. S. Hinton, The Idea of Gebrauchsmusik: A Study of Musical Aesthetics in the Weimar Republic 
(1919–1933) with Particular Reference to the Works of Paul Hindemith, Garland, New York 1989. Cfr. M. 
Scherzinger, Heideggerian Thought in the Early Music of Paul Hindemith (With a Foreword to Benjamin 
Boretz), in «Perspectives of New Music», vol. 43, n. 2 - vol. 44, n. 1, Perspectives on and around Ben 
Boretz at 70, 2005-2006, p. 93. 
12 Secondo altre fonti, il termine sarebbe stato coniato dal compositore Paul Hindemith o da Paul Nettl. Cfr. 
Gebrauchsmusik in Encyclopaedia Britannica, <https://www.britannica.com/art/Gebrauchsmusik> [ultimo 
accesso 07/01/2025]. 
13 Ibid. 
14 Ibid. 
15 Cfr. A. Serravezza, Introduzione all’edizione italiana in H. Besseler, L’ascolto musicale nell’età 
moderna, cit., p. 14. 
16Ibid. 
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Heidegger travalicano l’ordine filosofico e riguardano anche le loro vicende esistenziali 

e politiche, soprattutto in relazione al partito nazionalsocialista17. Nel 1934 Heidegger si 

dimette dall’incarico di Rettore dell’Università di Friburgo, che aveva assunto nel maggio 

del 1933 e per cui aveva pronunciato il noto discorso “L’autoaffermazione della società 

tedesca”18: al suo interno è presentata la missione «spirituale» che l’università avrebbe 

dovuto assumere per il popolo tedesco, in un’ottica di rinnovamento dell’università 

stessa, secondo lui imbrigliata in un’organizzazione esclusivamente tecnica19. Tale 

manifesto programmatico era suonato per molti come un’aperta discesa in campo a favore 

del nazismo20. Le dimissioni giungono nell’aprile del 1934, perché Heidegger si rifiuta di 

sostituire i decani della Facoltà di Diritto e Medicina e di altri docenti sgraditi al partito 

nazista sotto richiesta ministeriale21. Una volta realizzato, a suo dire, che quel progetto di 

rinnovamento dell’università era impraticabile, egli non ha più contatti con la vita politica 

e si dedica solo all’insegnamento22. Tuttavia Heidegger non metterà mai in discussione i 

motivi che lo hanno condotto al discorso del 1933, come si evince anche dal corso tenuto 

durante il semestre estivo del 1935 e pubblicato nel 1953 con il titolo “Introduzione alla 

metafisica”23: «Ciò che oggi qua e là si gabella come filosofia del nazionalsocialismo –  

e che non ha minimamente a che fare con l’intima verità e la grandezza di questo 

movimento (cioè l’incontro tra tecnica planetaria e l’uomo moderno) – non fa che pescare 

nel torbido di questi ‘valori’ e di queste ‘totalità’»24. Da ciò emerge un duplice livello che 

afferisce la sua interpretazione del nazismo: da un lato il suo aspetto spirituale, ideale, 

«un’intima verità e grandezza» che, a suo avviso, poteva mirare al superamento della 

metafisica occidentale; dall’altro l’effettiva filosofia nazista esplicitamente razzista e 

 
17 Cfr. ivi, p. 16. 
18 Cfr. M. Heidegger, Das. Rektoratrede. Die Selbstbehauptung der deutschen Universität, Breisgau, 27 
Maggio 1933; C. Angellino (a cura di), L’autoaffermazione dell’università tedesca, Il Nuovo Melangolo, 
2002. 
19 Cfr. ibid. 
20 Cfr. M. Heidegger, Nur noch ein Gott kann uns retten. SPIEGEL - Gesprach mit Martin Heidegger am 
23 September 1966. Der Philosoph und das dritte Reich, in «Der Spiegel», n. 23, 31 Maggio 1976; A. 
Marini (a cura di) Ormai solo un dio ci può salvare. Intervista con lo «Spiegel», Ugo Guanda Editore, 
Parma 1987, p. 119-120. 
21 Cfr. ivi, p. 134. 
22 Ibid. 
23 Vedi: Id., Einführung in die Metaphysik (1935), in Gesamtausgabe 40, Klostermann, Franfkurt-am-Main 
1983; G. Masi (trad. it.), Introduzione alla metafisica, Ugo Mursia, Milano 1968. 
24 Cfr. Id., Ormai solo un dio ci può salvare. Intervista con lo «Spiegel», cit., p. 142. 
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legata a un biologismo grossolano, in un modo che non ha nulla a che vedere con il 

proposito di rinnovamento heideggeriano. Tale ambiguità non verrà mai dissolta, anche 

se Heidegger non smetterà di ricordare l’intento polemico nei confronti del regime che 

avevano i suoi corsi negli anni ’30, per esempio durante le prime lezioni su Hölderlin e 

su Nietzsche25. Parallelamente, anche Besseler coltiva un rapporto ambivalente con il 

nazismo: essendo uno dei pochi docenti di musicologia dell’Università di Heidelberg, 

dove aveva preso incarico nel 1928, riceve la tessera del partito nazionalsocialista, ma 

solo nel 193726. Tuttavia, a detta di Anselm Gerhard, il suo rapporto di complicità con il 

partito non era dovuto solo a ragioni di contingenza: Besseler sarebbe stato informatore 

in prima persona riguardo le attività dei colleghi alle conferenze internazionali già nel 

corso degli anni ’3027. D’altro canto, è lo stesso Gerhard a sottolineare come Besseler si 

sia speso a favore dei suoi dottorandi ebrei, sia permettendo loro di svolgere gli esami sia 

garantendo che le loro tesi venissero pubblicate nel 193828. Tale atteggiamento però viene 

bollato da Gerhard di opportunismo, che lo ritiene per lo più affine al principio «Decido 

io chi è ebreo» di Karl Lueger29. Rimane comunque da segnalare che nel 1939 Besseler, 

rifiutatosi di rimuovere dalle bibliografie musicali i nomi di autori di origine ebraica, si 

dimette dalla segreteria della commissione per la pubblicazione dei monumenti tedeschi 

e sospende le sue pubblicazioni accademiche fino al 194530. In una delle ultime 

valutazioni pubbliche sulla sua figura, consolidata nel corso del ‘900 come una delle più 

autorevoli voci in ambito musicologico, specialmente in relazione al periodo medievale 

 
25 Cfr. ivi. p. 139. Il riferimento è ai corsi dei semestri invernali tra 1934 e 1935 su Hölderlin e tra 1936 e 
1937 su Nietzsche a Friburgo. Vedi: Id., Hölderlins Hymnen «Germanien» und «Der Rhein» (1934-1935), 
in Gesamtausgabe 39, Klostermann, Frankfurt-am-Main 2022; G.B Demarta (a cura di), Gli inni di 
Hölderlin. «Germania» e «Il Reno», Bompiani, 2005. Vedi: Id., Nietzsche: Der Wille zur Macht als Kunst 
(1936-1937), in Gesamtausgabe 43, Klostermann, Frankfurt-am-Main 2022; F. Volpi (a cura di), Nietzsche, 
Adelphi, Milano 2018. Sulla relazione tra Heidegger e la questione ebraica vedi: D. Di Cesare, Heidegger 
e gli ebrei. I «Quaderni neri». Nuova edizione ampliata, Bollati Boringhieri, 2014. Vedi anche: P. Lacoue-
Labarthe, La fiction du politique, Bourgois, 1987; G. Scibilia (a cura di, trad. it.), La finzione del politico. 
Heidegger, l’arte e la politica, Il melangolo, Genova 1991. 
26 Cfr. A. Gerhard, Musicology in the "Third Reich": A Preliminary Report, in «The Journal of Musicology», 
vol. 18, n. 4, University of California Press, 2001, pp. 521. 
27 Ibid. 
28 Cfr. ivi. p. 522. 
29 Ibid. Karl Lueger (1844-1910) è stato uno dei politici austriaci più in vista del suo tempo, con posizioni 
antiliberali, razziste e antisemite. Mentre era sindaco di Vienna, diventa noto per l’espressione «Wer ein 
Jude ist, bestimme ich!» ovvero «Decido io chi è ebreo!». Cfr. C. Leone, Antisemitismo nella Vienna fin de 
siècle. La figura del sindaco Karl Lueger, Giuntina, Firenze 2010. 
30 Cfr. A. Serravezza, op. cit., p. 16. 
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e rinascimentale, sarà definito «un camaleonte politico»31. Più controversa resta invece la 

questione dell’effettivo spazio che l’ideologia nazista ha avuto nel suo pensiero: se da una 

parte studiosi come Laurenz Lütteken evitano giudizi inequivocabili sulla figura di 

Besseler per via dell’attuale stato delle ricerche piuttosto incerto32, dall’altra Gerhard 

stesso è più risoluto nel ricondurre all’influsso di Heidegger anche la presenza di idee 

ritenute «völkish»33 nella prima parte della sua produzione34. Considerata la complessità 

della questione anche in relazione ad Heidegger, la posizione di Lütteken offre una 

prospettiva più prudente. 

La presenza di una possibilità senz’altro scadente e grave in alcune pieghe sia del pensiero 

sia delle vicende esistenziali di Besseler e Heidegger va tenuta certamente salda nel corso 

delle ricerche tematiche che li interessano, specialmente nella relazione con il contesto 

storico e geopolitico all’interno del quale hanno operato. D’altronde è proprio in virtù 

della pregnanza del loro lascito e della capacità di andare oltre le specificità del loro tempo 

che i loro scritti continuano a parlarci nella contemporaneità. Inoltre, se è vero che la 

molteplicità di interpretazioni delle loro riflessioni filosofiche include anche questa 

cadenza, è pur sempre vero che esse non sono totalmente riducibili a questo aspetto e che 

si preservano ampi tratti di validità e ispirazione che, in accordo con i principi 

dell’ermeneutica filosofica, riteniamo giusto e importante studiare, sempre con rigore 

critico nell’analisi e nell’interpretazione testuale. 

Proprio all’interno di una delle pubblicazioni giovanili di Besseler, il saggio 

“Grundfragen des musikalischen Hörens” del 1925, già estremamente maturo per 

formulazione concettuale e contenuto, il debito nei confronti di Heidegger è invece 

 
31 A. Gerhard, op. cit., p. 523. L’affermazione è di Hans Eppstein. Vedi: H. Eppstein, Ein Nachtrag zu H. 
Besseler, in «Musica», vol. 48, 1994, p.353. 
32 L. Lütteken, Das Musikwerk im Spannungsfeld von »Ausdruck« und »Erleben«: Heinrich Besselers 
musikhistoriographischer Ansatz, in Musikwissenschaft - eine verspätete Disziplin? Die akademische 
Musikforschung zwischen Fortschrittsglauben und Modernitätsverweigerung, A. Gerhard (a cura di), 
Verlag J.B. Metzler, Stuttgart – Weimar 2000, pp. 213-232. 
33 Cfr. A. Gerhard, op. cit., p. 522. La questione resta discutibile e aperta. Se è vero che Heidegger ha taciuto 
su molte questioni del nazionalsocialismo e che prima facie vedesse in questa novità politica la possibilità 
di un rinnovamento, rispetto al destino della metafisica e della tecnica moderna occidentale, dall’altra 
ridurre il suo pensiero a una giustificazione ideologica razzista risulta un’operazione forzatamente distante 
dalla ricchezza e dalla polisemia del suo pensiero, nonché dalla sua ferma condanna di ogni biologismo 
prefigurante. 
34 Ibid. 
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esplicito nella costituzione di un lessico filosofico specifico, funzionale a delineare le 

caratteristiche della Gebrauchsmusik. 

1.2 La ricerca dell’originarietà in musica nelle «Grundfragen des 

musikalischen Hörens» 

Sebbene le Grundfragen siano del 1925, la critica mette in relazione buona parte di questo 

lavoro direttamente con “Essere e Tempo”35, che viene pubblicato solo nel 1927. Tale 

operazione risulta essere più che legittima, perché i corsi universitari, i cicli di conferenze 

e lezioni degli anni precedenti divisi tra Friburgo e Marburgo consegnano in effetti un 

percorso preparatorio di dieci anni che sfocia nella pubblicazione del noto saggio 

incompiuto36, anche se, tenendo conto degli elementi di novità presentati dall’«analitica 

esistenziale» nel quadro del pensiero heideggeriano, questa manovra non è esente da 

insidie. Inoltre, nel corso degli anni ’20 il rapporto tra Besseler e Heidegger si fa più 

stretto e diviene una vera e propria amicizia, connotata da un frequente scambio 

personale37. In questa sede si è voluto valorizzare anche il materiale proveniente dai corsi 

tenuti da Heidegger nel periodo in cui Besseler era a Friburgo e a Marburgo, che 

probabilmente ha seguito. 

Sin dalle prime righe del saggio, l’autore riconosce i limiti della ricerca fisiologica e 

dell’acustica matematica nell’indagare i fondamenti dell’ascolto musicale, invocando un 

cambio di paradigma sia contenutistico che metodologico rispetto a Riemann38. Il 

rimando è alla questione posta da Riemann prima in occasione della dissertazione del 

1873 “Über das musikalische Hören” e poi ripresa negli ultimi anni con la sua “Teoria 

delle rappresentazioni sonore” (Lehre von den Tonvorstellungen)39: «Come si ascolta la 

 
35 Vedi: M. Heidegger, Sein und Zeit (1927), in Gesamtausgabe 2, Klostermann, Frankfurt-am-Main 1977; 
F. Volpi (a cura di), Essere e Tempo, P. Chiodi, F. Volpi (trad. it.), Longanesi, Milano 2020, p. 586. 
36 Cfr. R. Nesti, La “vita autentica” come formazione. Lettura pedagogica di Essere e tempo di Martin 
Heidegger, Firenze University Press, Firenze 2007, p. 14. 
37 Cfr. L. Lütteken, op cit., pp. 213-232. 
38 Cfr. H. Besseler, Grundfragen, cit. p. 35; Fundamental Issues, cit., p. 49. 
39 Cfr. H. Riemann, Über das musikalische Hören, A. Nachfolger (a cura di), Leipzig 1874, consultato in 
Münchener Digitalisierungs Zentrum Digitale Bibliothek, <https://www.digitale-sammlungen.de/de> 
[ultimo accesso 31/01/2025]. Cfr. R.W. Wason, E. West Marvin, H. Riemann, Riemann's "Ideen zu Einer 
'Lehre von den Tonvorstellungen' ". An Annotated Translation, in «Journal of Music Theory», vol. 36, n. 1, 
1992, pp. 69-79. 
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musica?». Riemann aveva preso le mosse dalle lezioni del fisico e fisiologo Hermann 

Helmoltz, che aveva messo al centro delle sue indagini l’orecchio come organo 

sensorio40. Il progetto riemanniano aveva costruito dapprima una fisiologia che connotava 

la sensazione sonora come una ricezione passiva e poi una vera e propria fenomenologia 

della musica che separava esperienza vissuta, opera musicale, oggettivata nella partitura, 

i suoni e la loro ricezione. In quest’ultima formulazione, l’attività musicale era attivazione 

di «funzioni logiche dello spirito umano» che fosse in grado di restituire delle 

«rappresentazioni sonore»41. Agli occhi di Besseler, per quanto valido e importante, il 

contributo di Riemann risulta incompleto, perché omette altre modalità di accesso alla 

musica rispetto a quelle presenti nel concerto tradizionale. L’ambito di studi musicali non 

può restare relegato nell’«innocente atmosfera di una tradizione musicale 

autosufficiente»42, ma va reinserito in una pluralità di contesti diversi che dismettano la 

convinzione classica e romantica di appartenere a una sola tradizione unificata. Ad 

allargare gli orizzonti della riflessione musicologica contribuiscono l’irruzione del jazz e 

soprattutto della musica antica, dal gregoriano al barocco, incluse le canzoni 

cinquecentesche del Jugendbewegung, in forza di un recente «allontanamento dal 

romanticismo»43: «La nozione di un ideale senza tempo di bello musicale dovrebbe essere 

ora ridotta ad absurdum, e non solo per lo storico. Proclamare delle leggi musicali 

immutabili alla nostra presente congiuntura equivale a provare a combattere una nuova 

situazione intellettuale chiudendo gli occhi verso di essa»44. I bersagli di questa verve 

polemica in chiave anti-formalista sono i modelli estetici di Eduard Hanslick e di Heinrich 

Schenker: il primo aveva pubblicato nel 1854 il libro “Il bello musicale”45, in cui 

 
40 Vedi: H. Helmoltz, Lehre von den Tonempfindungen als physiologische Grundlage für die Theorie der 
Musik (1863), Vieweg, Braunschweig, 1913, consultato in Münchener Digitalisierungs Zentrum Digitale 
Bibliothek, <https://www.digitale-sammlungen.de/de/view/bsb10598685?page=5> [ultimo accesso 
04/06/2025]. 
41 Cfr. H. Besseler, L’ascolto musicale nell’età moderna, cit., pp. 28-29. 
42 Id., Grundfragen, cit. p. 35; Fundamental Issues, cit., p. 49. Cfr. versione originale: «der glücklichen 
Selbstverständlichkeit einer geschlossenen musikalischen Tradition». 
43 Id., Grundfragen, cit. p. 35; Fundamental Issues, cit., p. 50. Cfr. versione originale: «‘Abkehr von der 
Romantik’». 
44 Id., Grundfragen, cit. p. 36; Fundamental Issues, cit., p. 50. Cfr. versione originale: «Die Idee eines 
zeitlosen Musikalisch-Schönen dürfte inzwischen nicht nur für den Historiker ad absurdum geführt sein. 
Heute noch unwandelbare Gesetze der Tunkunst verkünden heißt nur, eine neue geistige Lage dadurch 
bekämpfen wollen, daß man sich ihr gegenüber blind stellt». 
45 Vedi: E. Hanslick, Vom Musikalisch-Schönen, R. Weigel, Leipzig 1865; L.V. Distaso (a cura di), Il bello 
musicale, Aesthetica, 2020. 
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esponeva l’autonomia della categoria del bello in musica e la sua impossibilità di 

esprimere emozioni, sentimenti e altri contenuti dalla vita ordinaria46, in netto contrasto 

rispetto a Richard Wagner; il secondo, che diverrà celebre per l’analisi schenkeriana, 

sviluppata con alcuni suoi allievi e applicata soprattutto alla musica tonale, parlava di 

«leggi immutabili della musica» nel sottotitolo alla prima questione del pamphlet “Der 

Tonwille”47 del 1921. Per Besseler, la questione dell’ascolto musicale deve superare i 

limiti di una concezione autonoma e isolata della musica e ripartire dal problema della 

sua accessibilità, specialmente in relazione alle formazioni sociali coinvolte48. I termini 

impiegati per riferirsi a questo aspetto specifico sono zugänglich (accessibile) e 

Zugängsmöglichkeit (possibilità dell’accessibilità): essi dimostrano una sensibilità 

fenomenologica che sarà centrale anche in Heidegger, perché rinviano a un lessico 

impiegato per parlare delle modalità di accesso (Zugangsart) agli enti nell’ambito del 

problema dell’essere. Per esempio nel paragrafo 2 dell’Introduzione di “Essere e Tempo”, 

«la via d’accesso all’ente» è alla base del problema del senso dell’essere e verrà risolta 

riconoscendo il primato dell’ente che noi stessi siamo, il Dasein49. In un paragrafo poco 

successivo, “Il metodo fenomenologico della ricerca”, la questione delle modalità di 

accesso all’ente viene esplicitata nell’ambito della definizione del fenomeno in senso 

fenomenologico: «L’ente può dunque manifestarsi da sé stesso in maniere diverse, a 

seconda del rispettivo modo di accedere a esso»50. Il fenomeno in senso fenomenologico 

si differenzia in questo da altre accezioni, come quella di parvenza (Schein) e di apparenza 

(Erscheinung)51 e la fenomenologia viene così definita come scienza dell’Essere dell’ente 

e discorso interpretante, nel senso di Auslegung, ovvero interpretazione esistenziale52. 

 
46 Cfr. R.W. Hall, Hanslick and Musical Expressiveness, in «The Journal of Aesthetic Education», vol. 29, 
n. 3, University of Illinois Press, 1995, pp. 86-88. 
47 Vedi: H. Schenker, Der Tonwille. Flugblätter zum Zeugnis unwandelbarer Gesetze der Tonkunst einer 
neuen Jugend dargebracht von Heinrich Schenker, in Schenker Documents Online, 
<https://schenkerdocumentsonline.org/profiles/work/entity-001740.html> [ultimo accesso 30/01/2025]. 
Cfr. anche: G. Goldwurm, L'analisi schenkeriana e la forma-sonata, in «Rivista Italiana di Musicologia», 
vol. 30, n. 1, Libreria Musicale Italiana (LIM), 1995, p. 135. 
48 Cfr. H. Besseler, Grundfragen, cit., p. 36; Fundamental Issues, cit., p. 50. 
49 Cfr. «Il problema dell’essere richiede, per quanto concerne il suo interrogato, il raggiungimento e la 
garanzia preliminare della giusta via d’accesso all’ente. […] Questo ente, che noi stessi sempre siamo e che 
fra l’altro ha quella possibilità d’essere che consiste nel porre il problema, lo designiamo col termine Esserci 
[Dasein].» M. Heidegger, Essere e Tempo, cit., pp. 18-19. 
50 Ivi, p. 43. 
51 Cfr. ivi, pp. 43-46. 
52 Cfr. ivi. p. 53. 
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Essa mostra, lascia vedere ciò che si dà all’uomo e a cui egli è esposto in modo originario: 

l’Essere. Il problema ontologico perciò è la questione fenomenologica, perché l’Essere si 

automanifesta in un rapporto originario che noi comprendiamo e che noi siamo in quanto 

Dasein53. In questi termini, l’intento di Besseler di spostare l’attenzione della ricerca 

musicologia sulle modalità di accesso alla musica ha certamente un respiro 

fenomenologico e, in particolare, affinità con l’impostazione heideggeriana. 

Il primo esempio di queste modalità di accesso a essere preso in considerazione è quello 

relativo al concerto di musica classica: l’autore mette in risalto il periodo di profonda crisi 

che essa starebbe passando da decenni, a dispetto della apparente stabilità dell’indotto 

economico concertistico54. Ciò è dovuto alla problematicità di questo format per chiunque 

non sia interessato a una riproduzione conservativa del passato e a una «falsa 

devozione»55. La caratteristica principale del concerto è la massificazione dell’uditorio, a 

cui corrisponde l’atteggiamento di completa passività dell’ascolto, stimolato e 

intrattenuto acriticamente dalla performance in base al suo grado di perfezione, ovvero al 

livello di oggettività nell’esecuzione dell’interprete56. Ma se con Beethoven questa 

apertura verso il pubblico poteva significare un dispiegamento verso l’umanità tutta, con 

il romanticismo e il post-romanticismo di compositori come Brahms e Richard Strauss 

l’uditorio viene ristretto alla borghesia educata e il già fragile ideale di comunità 

(Gemeinschaft) viene dissolto in una massa individualista e incoerente, al più un «circolo 

di abbonati»57. Tale modello di riproduzione musicale ha iniziato a espandersi e intaccare 

altre pratiche, dalla musica da camera ai cori ecclesiastici, occultandone gli aspetti 

funzionali e relegando il folklore a oggetto di studi etnologici58. Tuttavia, Besseler 

prefigura una minaccia alla sussistenza di questo tipo di concerto nel progresso 

tecnologico rappresentato dal diffondersi della radio e del grammofono, a cui egli lega un 

cambio di paradigma. Anche cambi di condizione materiale come l’emergere di una 

nuova classe intellettuale lavoratrice, più propensa al jazz e alla musica pop, e i 

 
53 Cfr. ivi. p. 51. 
54 Cfr. H. Besseler, Grundfragen, cit., p. 36; Fundamental Issues, cit., p. 50. 
55 Ibid. Cfr. versione originale: « falscher Pietät». 
56 Cfr. Id., Grundfragen, cit., p. 36; Fundamental Issues, cit., p. 51. 
57 Ibid. Cfr. versione originale: «ein Abonnentenverein». 
58 Cfr. Id., Grundfragen, cit., p. 37; Fundamental Issues, cit., p. 51. 
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movimenti giovanili tedeschi che attingono al repertorio tradizionale tedesco, anche nella 

forma del Collegium Musicum, costituiscono un argine al concerto borghese59. 

Alle caratteristiche consolidate del concerto borghese, Besseler oppone una diversa 

modalità di accesso alla musica, in cui la perfezione dell’esecuzione non è così rilevante 

e in cui la comunità degli ascoltatori ha un ruolo attivo e partecipe: quella della 

Gebrauchsmusik60. Si tratta di musica applicata ad altre situazioni sociali, lavorative, 

quotidiane, che risponde di volta in volta al bisogno specifico che contribuisce a 

costituirla. Ivi, l’autore passa in rassegna diversi esempi di questa tipologia di musica, per 

lo più espulsa dalle usuali considerazioni estetiche e musicologiche, ognuno con 

un’ulteriore specificazione in merito alla propria peculiare modalità di accesso. In primis, 

egli considera la danza, in cui il centro dell’interesse dei ballerini e del pubblico non 

risiede principalmente nell’ascolto della musica, ma nel coinvolgimento del corpo, che 

asseconda il ritmo: tale processo contribuisce a costituire una specie di collettività vitale61. 

Qui non si può parlare di un «ascolto» come nel concerto, bensì al più di un Mithören62. 

Nella versione inglese, Pritchard traduce questo termine nel senso di overhearing: come 

un sentire occasionale, di sfuggita, non intenzionale. È una forma di Mitmachen 

(partecipare) profondamente eterogenea rispetto alla modalità di accesso alla musica del 

mero spettatore di un concerto borghese63, perché è in diretta relazione con la risposta 

motoria alla musica nella danza. Nella dimensione corporea e mobile della danza Besseler 

individua degli elementi di costituzione di una comunità che condivida uno stesso ritmo: 

una comunità circoscritta, perché chi è esterno alla cerchia dei partecipanti non è toccato 

allo stesso modo dalla musica64. Il carattere vitalistico della Gebrauchsmusik si traduce 

nella sua estemporaneità, nella costruzione di una situazione che non ha pretesa di durare 

né di consolidarsi in valori eterni. In questo tipo di scenario, il ruolo privilegiato che il 

concerto borghese assegna al musicista viene ridimensionato e pure l’identità del 

compositore non ha particolare rilievo65. Ciò che conta è la situazione convenzionale della 

 
59 Cfr. Id., Grundfragen, cit., p. 37; Fundamental Issues, cit., p. 52. 
60 Cfr. Id., Grundfragen, cit., pp. 37-38; Fundamental Issues, cit., p. 52-53. 
61 Ibid. 
62 Ibid. 
63 Ibid. 
64 Ibid. 
65 Ibid. 
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musica per la danza, come pure nel caso del jazz, e «[…] come con tutte le forme di 

commercio, il punto non è cosa viene fatto ma come. Così la musica, in quanto mezzo di 

scambio tra persone, è qui assorbita al servizio di un contesto extramusicale»66. Dopo 

aver ricondotto a questa casistica anche le marce, le canzoni militari e quelle dei 

viaggiatori (Wanderlieder), Besseler rintraccia un altro tipo di musica d’uso nelle «canti 

di lavoro» (Arbeitslieder). Con questa espressione non si intendono i motivetti 

semplicemente fischiettati durante l’orario di lavoro, derivati da danze o operette, e 

nemmeno le canzoni popolari campagnole: «la vera canzone da lavoro cresce con il ritmo 

del lavoro stesso»67. Si tratta di un fenomeno di cui, a detta dell’autore, restano solo tracce 

residuali nella coscienza musicale di un tempo in cui la musica fioriva come un’arte 

decorativa attorno al lavoro e al tempo libero insieme, entrambe espressioni della stessa 

energia vitale. La rigida divisione capitalistica tra lavoro e tempo libero ha profondamente 

cambiato questa relazione e ridimensionato la presenza di un fenomeno di questo tipo, a 

cui egli attribuisce uno degli accessi più «originari» alla musica68. La parola tedesca qui 

impiegata è ursprünglich, tradotta con l’inglese primordial a partire proprio dalla versione 

anglosassone di “Essere e Tempo”69. La scelta di tradurre questo termine in chiave 

fenomenologica, e non semplicemente nel più corrente primitive, segue la distinzione 

compiuta da Besseler qualche passo più avanti nel saggio:  

C[arl] Stumpf sottolinea che i canti di lavoro giocano difficilmente un ruolo nelle vite di 

popoli ‘veramente primitivi’. Questo senso etnologico di primitività dovrebbe restare al di 

 
66 Cfr. Id., Grundfragen, cit., p. 39; Fundamental Issues, cit., p. 53. Cfr. versione originale: «es handelt sich 
wie bei allen festen Umgangsformen nicht um das Was, sondern um das Wie. Als Mittel zum 
gesellschaftlichen Austausch von Mensch zu Mensch geht somit die Musik hier im Dienst eines 
außermusikalischen Zusammenhangs auf». Sarebbe interessante integrare queste considerazioni così 
peculiari per il tempo in cui sono state scritte con alcuni dei più recenti studi di musicologia post-moderna, 
come gli scritti di Stefano Lorenzetti. La rilevanza della dimensione estemporanea, dell’improvvisazione, 
ma anche l’obsolescenza di alcuni tratti considerati fondamentali dall’estetica romantica e dalla 
musicologia sistematica, come i concetti di autore e di opera, rimettono queste pagine di Besseler al centro 
della riflessione speculativa, riassegnando alla Gebrauchsmusik un ruolo di primaria importanza nella storia 
della musica europea e, al contempo, forse mettendone in questione la distinzione netta con la musica da 
concerto, per lo meno fino al periodo tardo romantico. Vedi: S. Lorenzetti, Nata per morire. Memoria della 
musica e musica della memoria in Età Moderna, Libreria Musicale Italiana (LIM), Lucca 2023, pp. XI-XV. 
67 Cfr. H. Besseler, Grundfragen, cit., p. 39; Fundamental Issues, cit., p. 54. Cfr. versione originale: « Das 
echte Arbeitslied wächst aus dem Rhythmus der Arbeit heraus». 
68 Cfr. Id., Grundfragen, cit., pp. 39-40; Fundamental Issues, cit., p. 54. 
69 M. Heidegger, Being and Time, J. Macquarrie, E. Robinson (trad. ing.), SCM Press, London 1962, p. 
519. 
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fuori del contesto della nostra discussione. Il nostro punto di partenza è il presente come 

esso ci circonda hic et nunc, e noi cercheremo di trovare quei fenomeni che sembrano di 

per sé più ‘primitivi’ di quanto generalmente corrisponda alla nostra situazione attuale, il 

cui atteggiamento mentale indica uno stadio dell’esistenza più chiuso, meno differenziato, 

meno permeabile alla ragione, più originario [del nostro].70 

Il tema dell’origine e dell’originarietà accompagna anche Heidegger sin dai corsi dei 

primi anni Friburghesi: nel corso del semestre invernale tra 1920 e 1921 “Problemi 

fondamentali della fenomenologia”, la fenomenologia viene descritta come «scienza 

originaria» (Urwissenschaft), in quanto «scienza dell’origine» 

(Ursprungswissenschaft)71. La sua prima dottrina fenomenologica emerge come 

un’indagine dalla profonda radicalità e concretezza sul fenomeno della vita, in netto 

contrasto con la tendenza delle scienze filosofiche e scientifiche del tempo a farne un 

mero oggetto di contemplazione teoretica. La modalità d’accesso che Heidegger propone 

per la vita è quella della sua fatticità, ovvero delle sue manifestazioni effettive, al fine di 

mantenerne intatta la vitalità senza piegarla a precedenti schemi epistemologici, ma 

preservarne i tratti pratici ed etici. Si evidenzia come con “Essere e Tempo” questo 

paradigma cambierà, perché ogni concetto filosofico considerato dapprima un punto di 

partenza per l’indagine fenomenologica, incluso il concetto di vita, risulterà derivata 

rispetto al Dasein. Besseler preserva e mutua nei suoi studi l’attenzione per il carattere 

fattizio della vita, sin dalla tesi di abilitazione del 1925, dedicata al mottetto: in essa la 

musica è intesa proprio come un modo di esprimere la vita e come espressione di 

un’originarietà72. Lütteken osserva che già in questo lavoro Besseler rigetta tanto il 

positivismo quanto lo storicismo, come farà Heidegger nel commento di Nietzsche e 

 
70 H. Besseler, Grundfragen, cit., p. 39; Fundamental Issues, cit., pp. 57-58. Cfr. versione originale: « C. 
Stumpf weist einmal darauf hin, daß Arbeitsgesänge bei ‘ganz primitiven’ Völkern fast gar keine Rolle 
spielen. Diese Primitivität im ethnologischen Sinne soll für unsern Zusammenhang außer Betracht bleiben. 
Wir gehen von der Gegenwart aus, wie sie uns hic et nunc umgibt, und suchen hier solche Erscheinungen 
auf, die sich von selbst „‚primitiver“ darstellen, als es im allgemeinen der gegenwärtigen Situation 
entspricht, d. h., deren geistige Haltung in eine geschlossenere, weniger differenzierte, rational weniger 
durchdringbare, ursprünglichere Daseinsstufe verweist». 
71 M. Heidegger, Grundprobleme der Phänomenologie (1919/20), in Gesamtausgabe 58, H. Gander (a cura 
di), Klostermann, Frankfurt-am-Main 2010; F.D. Menga (a cura di), Problemi fondamentali della 
fenomenologia (1919/20), A. Spinelli (trad. it.), Quodlibet, Macerata 2017, pp. 3-6. 
72Cfr. H. Besseler, Studien zur Musik des Mittelalters II. Die Motette von Franko von Köln bis Philipp von 
Vitry (1925), cit., p. 138. Cfr. M. Heidegger, Essere e Tempo, cit., pp 440-467. 
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Dilthey nel capitolo quinto della seconda sezione di “Essere e Tempo”73. Nel contesto 

delle considerazioni della storicità dell’Essere, Heidegger osserva che la conoscenza 

storica come storiografia ha in sé il potere di abolire il primato della vita e dell’esistenza, 

ribaltandolo e alienando il Dasein dalla sua storicità effettiva74: «In fondo la comparsa di 

un problema dello ‘storicismo’ è il sintomo più evidente del fatto che la storiografia tende 

a estraniare l’Esserci dalla sua storicità autentica»75. Pur riconoscendo i limiti 

dell’impostazione diltheyana76, è proprio alla sua lezione che si riferisce Heidegger 

quando, nel paragrafo 72, afferma che: «L’analisi della storicità dell’Esserci tenta di 

mostrare che questo ente non è temporale perché sta nella storia, ma che, al contrario, 

esiste e può esistere storicamente perché è temporale nel fondamento del suo essere»77. 

Lo sforzo heideggeriano risiede in un’attenzione per la storia intesa come storicità, 

accadere dell’Esserci, e non come mera registrazione storiografica. La centralità di questa 

concezione di storia traspare anche in Besseler, che ha la premura di considerare l’utilità 

delle conoscenze storiche ma senza che queste prevalgano sull’esistenza. È a questioni 

contemporanee concrete e urgenti che Besseler rimette la propria indagine, non a 

un’erudizione storiografica astratta e svincolata dal suo presente. 

1.3 La Gebrauchsmusik come mezzo per la costituzione di una comunità  

Tornando al saggio del ’25, è a questo tipo di concretezza che si rivolge Besseler quando, 

in merito ai canti di lavoro, dice che per un osservatore esterno essi costituiscono 

l’indicatore di una circostanza familiare, come quella dei taglialegna che vanno al 

lavoro78. Ascoltare questa musica e basta non avrebbe senso, dal momento che essa è 

mancante di un significato oggettuale autonomo. La modalità di accesso a questa musica 

è un «Mit-Vollziehen fisicamente attivo», un’attuazione partecipata e condivisa. Besseler 

in questo contesto ne parla inserendola nel suo contesto vitale e in questo modo essa si 

mostra nella sua dimensione d’uso: in questo caso, un segno, un rimando per un’altra 

 
73 Cfr. L. Lütteken, op. cit., p. 220. 
74 Cfr A. Wittkau, Historismus. Zur Geschichte des Begriffs und des Problems, Vandenhoeck & Ruprecht, 
Göttingen 1992, p. 169. 
75 M. Heidegger, Essere e Tempo, cit., p. 465. 
76 Cfr. ivi, p. 66. 
77 Ivi, p. 445. 
78 Cfr. H. Besseler, Grundfragen, cit., p. 40; Fundamental Issues, cit., p. 55. 
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attività umana di cui è ornamento. A queste tipologie di Gebrauchsmusik, fortemente 

connesse alla scansione ritmica e alla risposta corporea alla musica, Besseler accosta altre 

pratiche d’uso (Gebrauchschafte) che si muovono su un livello superiore alla semplice 

interazione tra individui, ma implicano «un rapporto immediato e uno stato di 

connessione con il mondo»79. Una di queste è il Gesellschaftslied, il «canto della società», 

di cui un caso esemplare è costituito dalla canzone studentesca (Kommerslied)80. In essa 

l’individuo è sostenuto da una comunità coesa: in particolare, chiunque non canti si 

preclude l’accesso alla comunità, perché verrebbe tacciato di «arroganza intellettuale» nel 

compiacersi in un puro «godimento estetico»81. In effetti, le categorie estetiche classiche 

sono estranee a questa musica, che trova il proprio valore nel consolidare un legame 

emotivo, e la modalità di accesso a essa viene definita di nuovo come un Mitmachen, una 

partecipazione che ha risvolti etici, nel senso che riguarda direttamente l’ἦθος della 

comunità82. Non a caso questo tratto vantaggioso delle canzoni sociali è stato impiegato 

dal movimento giovanile studentesco83. Un ruolo di coesione sociale analogo attiene le 

canzoni polifoniche per cori maschili, la musica leggera per cabaret e le canzoni 

Schlager84. Questo accento “comportamentista” nella costituzione di una comunità è 

condiviso anche alcune delle modalità più originarie di accesso alla musica, come quelle 

presenti nelle «canzoni di confessione» (Bekenntnislieder) e nei riti liturgici del canto 

gregoriano e dell’innodia protestante85. Negli inni politici e nazionali, come la 

Marsigliese, l’aspetto di puro godimento estetico passa in secondo piano, perché in questo 

caso la musica veicola in primo luogo convinzioni che uniscono le persone e le riguardano 

integralmente86. Nelle liturgie ecclesiastiche, infine, la musica fa da ornamento a un 

atteggiamento extramusicale, quello della preghiera, assumendo il quale si accede a 

 
79 Ibid. Cfr. versione originale: « unmittelbaren Austausch und Verbundensein mit der Welt leben,». 
80 Cfr. Id., Grundfragen, cit., p. 41; Fundamental Issues, cit., p. 55. È opportuno rilevare un’altra 
problematicità di traduzione: nella versione inglese, spesso Gemeinschaft e Gesellschaft vengono tradotte 
indifferentemente come community o, se parte di altri sostantivi, con communal. Ove possibile, si è preferito 
tradurre direttamente dal tedesco differenziando comunità (Gemeinschaft) da società (Gesellschaft). 
81 Ibid. Cfr. versione originale: «geistigen Hochmuts» e « ästhetisches Genießen». 
82 Ibid. 
83 Ibid. 
84 Cfr. Id., Grundfragen, cit., p. 41; Fundamental Issues, cit., p. 56. Schlagerlied è una canzone pop di 
successo specialmente in ambiente mitteleuropeo. 
85 Cfr. Id., Grundfragen, cit., p. 42; Fundamental Issues, cit., p. 56. 
86 Cfr. Id., Grundfragen, cit., p. 42; Fundamental Issues, cit., pp. 56-57. 
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questo tipo di musica, in un «co-pregare» (Mitbeten)87. La musica qui scaturisce «da una 

originarietà religiosa»88 che è simile a quello che i bambini incontrano nella ritualità 

magica di fiabe e racconti: la cadenza musicale che viene data nella lettura o la presenza 

di incantesimi musicali (Zaubergesänge) è riecheggiata dall’accentus del canto 

gregoriano o della cantillazione89. 

In tutte queste forme di Gebrauchsmusik, appare evidente l’enfasi sulla dimensione 

relazionale delle modalità di accesso alla musica: l’ascolto in sé ha un ruolo secondario, 

quasi marginale, rispetto alle varie attività fisiche e condivise che permettono lo scaturire 

di questa musica. Inoltre, ognuna di esse è indicata con il prefisso Mit- (Mithören, 

Mitsingen, Mitmachen, Mitbeten, Mitvollziehen): esso esprime la relazione con la 

collettività in cui tale musica è calata e che la rende funzionale anche nella costituzione 

di una comunità o di un popolo. Tale aspetto è messo in luce anche da Scherzinger quando, 

in merito al concetto di Gebrauch, evidenzia come in Besseler il primo significato di 

questo termine si riferisca allo sviluppo e alla crescita di una comunità, come superamento 

dell’individualismo e dell’isolamento professionale dilaganti in ambito concertistico90. 

La distinzione dicotomica tra Gemeinschaft e Gesellschaft era stata oggetto di 

teorizzazione sociologica da parte Ferdinand Tönnies in un noto testo del 188791, in cui 

egli poneva tra le due categorie una differenza sostanzialmente concettuale: ai rapporti 

personali, intrinseci, immediati che caratterizzano organicamente la Gemeinschaft, 

l’autore opponeva quelli indiretti, estrinseci e formali della Gesellschaft. Questo 

contributo ha assunto una posizione di rilievo nella tradizione filosofica e sociologica 

tedesca, sia per la ripresa effettuata da Max Weber negli scritti pubblicati, postumi, in 

“Economia e Società”92, sia per il successo che con l’uscita della seconda edizione nel 

1912 porta a una serie di ristampe per un totale di nove edizioni fino al 1935. Nel corso 

 
87 Cfr Id., Grundfragen, cit., p. 42; Fundamental Issues, cit., p. 57. 
88 Ibid. Cfr. versione originale: «aus einer religiösen Ursprönglichkeit». 
89 Cfr. Id., Grundfragen, cit., pp. 43-44; Fundamental Issues, cit., p. 57.pp. 58-59. 
90 Cfr. M. Scherzinger, op. cit., p. 94. 
91 Vedi: F. Tönnies, Gemeinschaft und Gesellschaft. 1880-1935, in Ferdinand Tönnies Gesamtausgabe, vol. 
2, B. Clausen, D. Haselbach (a cura di), De Gruyter, Berlin/Boston 2019; M. Ricciardi (a cura di), Comunità 
e società, G. Giordano (trad. it.), Laterza, Bari 2011. 
92 Vedi: M. Weber, Wirtschaft und Gesellschaft. Grundriss der verstehenden Soziologie (1922), in 
Schlüsselwerke der Politikwissenschaft, J. Winckelmann (a cura di), Tübingen 1980; M. Palma (a cura di), 
Economia e società. L'economia, gli ordinamenti e i poteri sociali, Donzelli Editore, 2019. 
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degli anni ’20, anche Heidegger, dal canto suo, dedica spazio alla Gemeinschaft, in 

particolare negli scritti di fenomenologia della vita religiosa si occupa di comunità nel 

senso delle prime comunità cristiane, all’interno del corso su Paolo di Tarso nel semestre 

invernale tra 1920 e 192193, ma anche nel corso su Aristotele del 192494. Nel primo, Paolo 

appare come un predicatore che coltiva un’esperienza di condivisione immediata e diretta 

con la comunità protocristiana di Tessalonica, in una dimensione non teoretica o 

dogmatica ma etico-pratica95; nel secondo è considerata la κοινονία, la comunanza 

aristotelica all’interno della πόλις, come una possibilità autentica e fondamentale, al punto 

che anche il perseguimento dell’εὐδαιμονία autentica non pertiene il singolo, ma la 

comunità di rapporti etici, familiari e cittadini che sono racchiusi nell’Esserci96. Tuttavia 

il riferimento più significativo per mettere in luce l’influenza di Heidegger in questi passi 

di Besseler si dà nel carattere essenzialmente relazionale dell’esistenza umana, come sarà 

descritto in “Essere e Tempo”. In particolare due punti del testo si ricollegano in maniera 

specifica a questo tema: il paragrafo 26, all’interno del capitolo quarto della prima parte 

del saggio, dedicato all’esplicazione del problema del «Chi?» dell’essere-nel-mondo; il 

paragrafo 74, appartenente al capitolo dedicato alla storicità e alla temporalità. Dal primo 

riferimento: «[…] il mondo è già sempre quello che io divido con gli altri. Il mondo 

dell’Esserci è con-mondo. L’in-essere è un co-essere (Mitsein) con gli altri. L’essere-in-

sé intramondano degli altri è un co-Esserci (Mitdasein)»97. La situatività che caratterizza 

il Dasein, oltre a essere emotiva, vincolata e aperta esistenzialmente, è costitutivamente 

una rete di rapporti pratici ed etici che precedono e superano ontologicamente il 

paradigma individualista moderno98. Lo sviluppo autentico di tale condizione è l’avere 

 
93 Vedi: M. Heidegger, Einleitung in die Phänomenologie der Religion (1920-1921), in Phänomenologie 
des religiösen Lebens, in Gesamtausgabe 60, M. Jung, T. Regehly (a cura di), Klostermann, Frankfurt-am-
Main 2011; F. Volpi (a cura di), Introduzione alla fenomenologia della religione (1920/21), in 
Fenomenologia della vita religiosa, G. Gurisatti (trad. it.), Adelphi, 2019, pp. 35-203. 
94 Vedi: Id., Grundbegriffe der Aristotelischen Philosophie (1924), in Gesamtausgabe 18, M. Michalski (a 
cura di), Klostermann, Frankfurt-am-Main 2002; G. Gurisatti (a cura di), Concetti fondamentali della 
filosofia aristotelica, Edizione Adelphi, 2017. 
95 Cfr. G. Gurisatti, Dasein / Miteinandersein / Miteinandersprechen. Il singolo e la comunità in Martin 
Heidegger, in «Logoi.ph. Journal of Philosophy», vol. 25, n. 10, Heidegger and the Basic Concepts of 
Aristotelian Philosophy (1924-2024), A. Caputo (a cura di), Mimesis, 2024, p. 30. 
96 Ivi, p. 33. 
97 M. Heidegger, Essere e Tempo, cit., p. 149. 
98 D’altronde è scorretto attribuire ad Heidegger l’esclusività del pensiero della collettività nella 
caratterizzazione della vita umana: qui si va definendo piuttosto lo sviluppo del suo approccio 
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cura (Fürsorgen) di questi rapporti con gli altri99. Se la Cura (Sorge) è la struttura 

ontologica originaria che indica l’apertura dell’Esserci, prendersi cura (Besorgen) dei 

rapporti con gli enti, essere-presso le cose, vuol dire avere una preoccupazione inquieta e 

inquietante che scaturisce dalle possibilità che ci incalzano e a cui tali rapporti sono 

esposti; avere cura è invece un essere-con e riguarda l’incontro con l’altro100. Nell’aver 

cura autentico, l’essere dell’Esserci è un co-essere che considera l’altro come Esserci, non 

come cosa, e lo aiuta nella libertà per la propria cura. Nella cura è in gioco soprattutto la 

dimensione emotiva: la comprensione dell’essere che è specifica del Dasein non è tanto 

una comprensione cognitiva, ma un modo di essere, che si rivela nei nostri comportamenti 

e è un rapporto strutturalmente connotato in un modo affettivo e patico, non riducibile a 

un sentimento privato o soggettivo. In questo senso, la dimensione etica che afferisce 

questo contesto non è un’etica dei valori, ma un’attenzione per l’ἦθος, inteso come 

l’insieme di comportamenti, pratiche, disposizioni che ci costituiscono esistenzialmente, 

anche come collettività. Questa struttura relazionale, affettiva ed “etica” del Dasein 

emerge anche a un livello più esteso, seppur brevemente, nel paragrafo 74: «Ma se 

l’Esserci, carico di destino, in quanto essere-nel-mondo, esiste sempre e per essenza come 

con-essere con gli altri, il suo accadere è un co-accadere che si costituisce come destino-

comune. Con questo termine intendiamo l’accadere della comunità, del popolo»101. Per 

certi aspetti è preservando questa coesione destinale e storica che nel 1933 Heidegger 

pronuncia il discorso del rettorato rivolgendosi alla comunità di studenti e colleghi alla 

luce della situazione problematica in cui versa il «destino tedesco»: come messo in luce 

da Giovanni Gurisatti, il pericolo riguarda l’esposizione al carattere mercantile, 

affaristico, liberale della Gesellschaft della Repubblica di Weimar, in cui il popolo ha 

perduto il radicamento in una comunità, una Gemeinschaft, che fosse invece legata alla 

terra patria (Heimat) e allo spirito popolare102. Si potrebbe dire che, nel contesto di analisi 

condotto da Besseler, la musica d’uso ha un ruolo fattivo non solo nella costruzione di 

 
fenomenologico a quella dimensione collettive che già Husserl definisce come intersoggettività e Scheler 
come empatia. 
99 Cfr. A. Caputo, La formazione del concetto di ‘cura’ in Heidegger (1919-1926). Fonti, stratificazioni, 
scelte lessicali, in «Logoi.ph. Journal of Philosophy», vol. 15, n. 6, Responsibility and Judgement, 2020, p. 
156. 
100 Ibid. 
101 M. Heidegger, Essere e Tempo, cit., p. 453. 
102 Cfr. G. Gurisatti, op. cit., p. 38.  
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relazioni interpersonali circoscritte trai partecipanti, ma anche nella costituzione di una 

comunità di questo tipo, perché è calata in contesti concreti, popolari e radicati nel 

territorio, dal movimento giovanile ai gruppi di lavoro, dalle comunità religiose a intere 

nazioni. Resta problematico l’argomento per cui questa stessa capacità non sarebbe 

connessa anche a quella musica da concerto che, verso la fine dell’Ottocento, aveva avuto 

proprio un ruolo determinante nella strutturazione ideologica di varie nazioni nascenti nel 

panorama europeo103. 

1.4 La Gebrauchsmusik come «commercio» con il mondo 

Nella parte centrale del saggio, l’impostazione metodologica fenomenologicamente 

strutturata trova un riscontro esplicito nel ringraziamento che Besseler rivolge a 

Heidegger, in nota: «Per i suggerimenti decisivi nell’adottare questo tipo di approccio 

sono in debito con il mio maestro di filosofia M. Heidegger (Marburgo)»104. 

L’annotazione è relativa a una domanda centrale posta dall’autore dopo la serie di 

esemplificazioni di Gebrauchsmusik che aveva caratterizzato la prima parte: «[…] qual è 

la posizione del fare-musica nel contesto di un’esistenza umana (Dasein) e della sua 

quotidianità (Alltäglichkeit)?»105. Il duplice riferimento al lessico heideggeriano inquadra 

la sua indagine in un ambito preciso: da una parte, ripercorrendo le osservazioni di 

Lütteken106, l’idea che la musica, in quanto bisogno fondamentale dell’uomo, vada 

collegata al Dasein, all’Esserci, perché è l’unico ente che ha un rapporto originario con 

l’Essere; dall’altra, l’esigenza di calare la ricerca all’interno della vita di tutti i giorni, che, 

come emergerà in “Essere e Tempo”, è il solo orizzonte attraverso cui si possa accedere 

alla realtà dell’Esserci107. La quotidianità è una categoria fondamentale in Heidegger già 

 
103 Si vedano tutti gli esempi di musica da concerto “nazionale” e fortemente identitaria, da Verdi in Italia 
ad Albéniz e Granados in Spagna, da Tchaikovsky in Russia a Grieg in Norvegia, Dvorak e Smetana ecc. 
104 H. Besseler, Grundfragen, cit., p. 45; Fundamental Issues, cit., p. 59. Cfr. versione originale: 
«Entscheidende Anregung zu dieser Betrachtungsweise verdanke ich meinem philosophischen Lehrer M. 
Heidegger (Marburg)». 
105 Ibid. Cfr. versione originale: «Wie steht das Musizieren im Zusammenhang des jeweiligen Daseins und 
seiner Alltäglichkeit?». 
106 Cfr. L. Lütteken, op. cit., p. 220. 
107 Cfr. E. Lisciani-Petrini, Vita quotidiana. tra Freud e Heidegger, in Fenomenologie e visioni del mondo. 
Tra mente e corpo, P. Colonnello (a cura di), Mimesis Edizioni, Milano-Udine 2015, visionato in «Scenari. 
La rivista di approfondimento culturale di Mimesis», <https://www.mimesis-scenari.it/2016/02/26/vita-
quotidiana-tra-freud-e-heidegger/> [ultimo accesso 31/01/2025]. 
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dai primi corsi friburghesi, in particolare “Interpretazioni fenomenologiche di 

Aristotele”108 e “Ontologia. Ermeneutica della fatticità”109, nella svolta radicale della 

propria indagine verso un’analisi della vita fattizia: essa si rivela proprio nella dimensione 

quotidiana, che è l’unica dimensione in cui si dà l’Esserci effettivo, prima di qualsiasi 

determinazione soggettiva o oggettiva. In “Essere e Tempo” Heidegger continua e 

approfondisce questa prospettiva: l’Esserci è preceduto e sopravanzato da una rete di 

relazioni con gli altri, come mostrato sopra, ma anche con le cose di cui si prende cura 

nel proprio mondo-ambiente (Umwelt)110. L’autore ne parla tra i paragrafi 15 e 18, nel 

contesto della descrizione della mondità del mondo, sotto diversi profili: gli enti che 

incontriamo nel mondo circostante hanno carattere di mezzo (Zeug)111; non si danno 

mezzi isolati, ma essi sono inseriti in una rete di rimandi e relazioni con gli altri mezzi112; 

il commercio (Umgang), ovvero l’avere a che fare dell’Esserci con i mezzi è una rapporto 

di tipo pratico e concreto, pre-teoretico113. Heidegger espone questa considerazione 

prendendo a esempio un oggetto di uso quotidiano: «Quanto meno la cosa-martello è solo 

oggetto di uno stare a guardare, quanto più adeguatamente viene adoperata, e tanto più 

originario si fa il rapporto ad essa e maggiore il disvelamento in cui essa ci viene incontro, 

cioè come mezzo»114. Il modo di essere che attribuisce a questo ente in quanto mezzo è 

l’utilizzabilità (Zuhandenheit). In un certo senso, siamo legati intrinsecamente e 

esistenzialmente alle cose che usiamo come strumenti, come viene rivelato in modo 

eminente dai loro malfunzionamenti. Nel momento in cui essi smettono di funzionare e 

c’è una frattura nella rete dei rimandi, il mondo si manifesta proprio come intreccio di 

rapporti che ci costituisce e ci precede. È il caso, per esempio, di un oggetto di uso 

quotidiano, come un martello, che nel momento in cui si guasta, perde il carattere di 

utilizzabilità, si rivela come semplice-presenza (Vorhandenheit), restando un mera cosa 

 
108 Vedi: M. Heidegger, Phänomenologische Interpretationen zu Aristoteles: Einführung in die 
phänomenologische Forschung (1921-1922), W. Bröcker, K. Bröcker (a cura di), Oltmanns, 1985; M. De 
Carolis (trad. it.), Interpretazioni fenomenologiche di Aristotele. Introduzione alla ricerca fenomenologica, 
Guida Editori, Napoli 1990. 
109 Vedi: Id., Ontologie: Hermeneutik der Faktizität (1923), in Gesamtausgabe 63, Klostermann, Frankfurt-
am-Main, 2018; G. Auletta (trad. it.), Ontologia. Ermeneutica dell’effettività, Guida Editori, Napoli 1992. 
110 Cfr. Id., Essere e Tempo, cit., pp. 88-89. 
111 Cfr. ivi, p. 91. 
112 Ibid. 
113 Cfr. ivi, p. 89. 
114 Ivi, p. 92. 
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(Ding), ma insieme dischiude il nostro essere-nel-mondo. Le possibilità aperte 

dall’utilizzabilità non sono predeterminate: è un’apertura del possibile che può essere 

manifestazione dell’autenticità, ma anche dell’artificioso e dell’inautentico115. In tal 

senso l’accezione «autentico» e «inautentico» non si trovano in una disgiunzione 

esclusiva, ma inclusiva, essendo l’uno il rovescio dell’altro, al punto che l’unica forma di 

autenticità per l’Esserci consiste nello scoprirsi inautentico, quotidiano116: «l’esistenza 

autentica non è qualcosa che si libri al di sopra della quotidianità deiettiva; 

esistenzialmente, essa è solo un afferramento modificato di questa»117. 

Quella della quotidianità è evidentemente una dimensione preferenziale per l’indagine 

ermeneutico fenomenologica del Dasein, in Heidegger, come lo è per la ricerca musicale 

in Besseler, in modo innovativo rispetto alla tradizione musicologica. Infatti, il secondo 

denuncia la diffusa convinzione che lo scopo dell’arte sia quello di evadere dalla 

quotidianità e trasportarci «nel reame dello spirito e della libertà»118, tenuta in vita dalle 

modalità di produzione del concerto borghese. Lütteken riporta che l’insofferenza nei 

confronti della tradizione concertistica era evidente in Besseler sin dagli anni 

dell’università e lo aveva avvicinato al movimento giovanile: quella tradizione che sfocia 

nel concertismo ottocentesco appare alienata ai suoi occhi, perché essa ignora quelle 

forme di produzione musicale che non implichino una negazione stilizzata e artificiosa 

della realtà119. Tuttavia, a suo avviso, l’atteggiamento pratico e pragmatico che 

caratterizza eminentemente la Gebrauchsmusik, ritenuta per questo di grado inferiore da 

buona parte della critica, stava iniziando a penetrare anche in questo dominio120. 

Riabilitare la Gebrauchsmusik è per Besseler una questione di principio che non può 

prescindere dalla riabilitazione del suo elemento pratico (das Gebrauchshaften). 

Perseguendo questo intento, l’autore mostra che il fulcro di questa musica è la 

quotidianità stessa:  

 
115 Cfr. ivi, pp. 107-115. 
116 Cfr. E. Lisciani-Petrini, op. cit., <https://www.mimesis-scenari.it/2016/02/26/vita-quotidiana-tra-freud-
e-heidegger/> [ultimo accesso 31/01/2025]. 
117 M. Heidegger, Essere e Tempo, cit., p. 219. Cfr. anche ivi, pp. 303-306. 
118 H. Besseler, Grundfragen, cit., p. 45; Fundamental Issues, cit., p. 59. Cfr. versione originale: «das Reich 
des Geistes und der Freiheit». 
119 Cfr. L. Lütteken, op. cit., p. 218-219. 
120 Cfr. H. Besseler, Grundfragen, cit., p. 45; Fundamental Issues, cit., p. 60. 
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L’essenziale è sempre che la musica non entri nel contesto della vita quotidiana come 

qualcosa di estraneo, ma che essa sia supportata dal suo ritmo, continuando in un’alternanza 

di tensione e rilascio, lavoro e riposo, e che l’individuo si dedichi al fare musica con 

impegno personale, cioè all’interno di una vita completamente legata alla quotidianità. Così 

la musica d’uso [Gebrauchsmusik] per l’individuo occupa un posto eguale accanto ad altre 

attività, qualcosa con cui egli ha a che fare (womit er umgeht) come ha a che fare con 

strumenti di uso quotidiano senza prima aver superato una certa distanza, in altre parole, 

senza aver dovuto stabilire una speciale attitudine estetica. In considerazione di questo, 

lasciateci designare il carattere di base della musica d’uso come relazionale121 

(umgangsmäßig). Tutta l’altra arte, cui approcci e attitudini di base, se guardati in dettaglio, 

provano di essere altrettanto variati come quelli della musica funzionale, viene incontrata 

nelle nostre vite come in un qualche modo costituito indipendentemente, come autonoma 

(eigenständing).122 

La Gebrauchsmusik viene connotata come relazionale, ovvero umgangsmäßig: tale 

termine è coniato dallo stesso Besseler - come anche Gebrauchshaft – sulla base del 

tedesco Umgang, cioè il commercio, l’avere a che fare, la pratica123. Riprendendo tale 

concetto, la concezione che Besseler espone riguardo la relazione tra essere umano e 

musica è la stessa che per Heidegger l’Esserci intrattiene «innanzitutto e per lo più» con 

altri enti intramondani, rovesciando la tradizionale interpretazione isolazionistica e 

autonomista della musica che vedeva nell’esperienza estetica musicale una chiusura 

disinteressata, che, come vedremo, sarà in parte ripresa da Günther Anders, pur con tutte 

le sue peculiarità del caso. In questo senso la musica come Gebrauchsmusik appartiene 

 
121 La traduzione di umgangsmäßig come «relazionale» è fornita sulla scia della traduzione che Giani farà 
di Umgangsmusik per la traduzione de L’ascolto musicale nell’età moderna, ovvero musica-relazione. Cfr. 
H. Besseler, L’ascolto musicale nell’età moderna, cit., p. 22. La traduzione che fornisce Pritchard, l’inglese 
functional, è piuttosto problematica, perché riduce la vastità e la ricchezza della dimensione pratica 
dell’Umgang con il mondo-ambiente alla mera funzionalità, pur costituendo essa un aspetto decisivo. 
122 Ibid. Cfr. versione originale: « Wesentlich ist dabei stets, daß die Musik nicht als etwas Fremdes in den 
Zusammenhang des Alltags hineintritt, sondern von seinem Rhythmus getragen wird, der im Wechsel von 
Spannung und Lösung, Arbeit und Erholung fortschwingt, und daß der Einzelne unter persönlichem 
Einsatz, d. h. in seinem vollen, alltagsverhafteten Dasein das Musizieren aufgreift. So bildet die 
Gebrauchsmusik für ihn ein Gleichgeordnetes neben seiner sonstigen Tätigkeit, etwas, womit er umgeht, 
so wie man mit Dingen des täglichen Gebrauchs umgeht, ohne zuvor eine Distanz überwinden, nämlich in 
eine besondere ästhetische Einstellung übergehen zu müssen. Mit Rücksicht hierauf sei der Grundcharakter 
der Gebrauchsmusik als umgangsmäßig bezeichnet. Alle andere Kunst, deren Zugangsweise und 
Grunrdhaltung im Einzelnen ähnlich mannigfaltig ist wie die der umgangsmäßigen Musik, tritt dem Dasein 
in irgendeiner Weise als in sich selbst gegründet, als eigenständig gegenüber». 
123 Cfr. F. Volpi, Glossario, in M. Heidegger, Essere e Tempo, cit., p. 606. 
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invece alla prassi vitale umana e non risiede in un dominio separato. Per sviluppare la 

priorità delle modalità di ascolto funzionali, il procedimento argomentativo besseleriano, 

con un tono, si potrebbe dire, quasi apologetico, si sposta ancora una volta su delle 

riflessioni di tipo metodologico. In particolare, egli ribadisce di non interessarsi alla 

ricerca sulle origini della musica in senso etnografico, ma alle modalità originarie di 

accesso alla musica, che è una questione contemporanea e soprattutto esistenziale: se nel 

concerto è l’ascolto ad avere il ruolo preminente, nel caso della Gebrauchsmusik è la 

partecipazione e la realizzazione (Vollziehen) attiva, in un contesto in cui l’arte non viene 

separata dalla vita124. L’autore spiega questa implicazione in una comparazione “in 

negativo” rispetto a due categorie extra-musicali: la rappresentazione visuale e il 

linguaggio. Nel suo carattere originario e quotidiano, la musica non contiene oggetti né 

rappresentazioni oggettuali (gegenstädlich), come nel caso di un quadro, e dato che la 

modalità di accesso a essa è una partecipazione attiva (Mitvollziehen), non è possibile 

coglierla come oggetto di contemplazione separato125. Inoltre, essa non è assimilabile al 

linguaggio, se non intendendo questo paragone come semplice parafrasi o espressione 

idiomatica, dal momento che non ha come scopo primario la comunicazione: ne consegue 

che una critica alle teorie evoluzionistiche che vedono un legame di derivazione tra canto 

e parola e una netta differenziazione tra musica e segnali acustici126.  

Besseler ridefinisce il rapporto con una musicalità originaria in termini di azioni di 

manipolazione e utilizzo: storicamente gli interpreti, in ordine Carl Dahlhaus127, Stephen 

Hinton128 e Richard Taruskin129, per citare i più rappresentativi, sostengono che Besseler 

 
124 Cfr. H. Besseler, Grundfragen, cit., p. 46; Fundamental Issues, cit., p. 61. 
125 Cfr. Id., Grundfragen, cit., pp. 46-47; Fundamental Issues, cit., pp. 61-62. Per Besseler la musica a 
programma non fa testo, perché è costituita da relazioni vaghe e estrinseche. Inoltre, essa si allontana 
dall’originarietà della musica perché non ha un processo di sviluppo formale autonomo. 
126 Ibid. La critica alla funzione di comunicazione della musica si inserisce in un processo di confutazione 
delle teorie di Carl Stumpf, che aveva ipotizzato un nesso di derivazione diretta tra linguaggio verbale e 
canto, individuando nel secondo la possibilità di emettere segnali sonori a distanza maggiore. Da queste 
premesse utilitaristiche, si sarebbero sviluppati intorno a questi segnali sonori semplice melismi e fioriture. 
Cfr. C. Stumpf, Die Anfänge der Musik (1911), Legare Street Press, 2022. 
127 Cfr. C. Dahlhaus, Grundlagen der Musikgeschichte (1977), M. Calella (a cura di), Laaber Verlag, 2016; 
G.A. De Toni (a cura di, trad. it), Fondamenti di storiografia musicale, Discanto Edizioni, Firenze 1980, p. 
87. 
128 Cfr. S. Hinton, The Idea of Gebrauchsmusik: A Study of Musical Aesthetics in the Weimar Republic 
(1919–1933) with Particular Reference to the Works of Paul Hindemith, cit., p. 24. 
129 Cfr. R. Taruskin, Back to Whom? Neoclassicism as Ideology, in «19th century Music», vol. 16, n. 3, 
1993, pp. 294-295. 
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abbia applicato al suo ambito di indagine la categoria heideggeriana di Zuhandenheit, di 

essere-alla-mano, che caratterizza il mezzo (Zeug) a livello di “Essere e Tempo”130. In 

particolare, Hinton sembra suggerire che di conseguenza la musica d’uso non è invece 

concepita come Vorhandenheit, come un oggetto col carattere di semplice-presenza, 

ovvero la cosa (Ding), che si presterebbe alla riflessione cognitiva e anche al puro 

godimento estetico, come è invece per la musica autonoma131. Secondo questa lettura, 

quindi, la Gebrauchsmusik avrebbe eminentemente carattere di Zeug e la modalità di 

accesso a essa risiederebbe nella sua Zuhandenheit, nel suo essere-alla-mano come un 

qualsiasi altro ente intramondano incontrato dapprima nel mondo-ambiente, mentre la 

musica «autonoma» sarebbe contemplata come una cosa semplicemente-presente. Posto 

che quest’ultima questione, ovvero se il godimento estetico rientri nella contemplazione, 

resta controversa e non chiarita a livello di “Essere e Tempo”132, è necessario sottolineare 

come queste categorie concettuali non siano presenti nella versione originale del testo e 

non è noto se Besseler le conoscesse al momento della stesura delle Grundfragen. Il testo 

infatti ha costituito il materiale per la lezione di abilitazione discussa a Friburgo-in-

Brisgovia il 3 Novembre 1925. I concetti di Zuhandenheit, come Zuhandensein133, e 

Vorhandenheit134 compaiono per la prima volta nel lessico heideggeriano solo nel corso 

“Prolegomeni alla storia del concetto di tempo”, tenuta da Heidegger nel luglio di quello 

stesso anno a Marburgo, che nella seconda parte conteneva una bozza di “Essere e 

Tempo”. Verosimilmente è più che plausibile che Besseler conoscesse quella lezione, 

considerando il suo riferimento diretto al periodo marburghese nelle Grundfragen, anche 

se la questione resta controversa sul piano filologico e sorprende che non sia mai stata 

considerata nella storia della critica besseleriana. 

 

 
130 Cfr. S. Hinton, The Idea of Gebrauchsmusik. Revisited, in Danish Yearbook of Musicology, vol. 43, M. 
Fjeldsøe, P. Hauge (a cura di), Copenaghen 2019, p. 12. 
131 Ibid. 
132 Heidegger affronterà per la prima volta in maniera sistematica l’ambito estetico nelle conferenze 
sull’origine dell’opera d’arte tra il 1935 e il 1936. 
133 M. Heidegger, Prolegomena zur Geschichte des Zeitbegriffs, in Gesamtausgabe 20, Klostermann, 
Frankfurt-am-Main, 1979, p. 263. R. Cristin, A. Marini (a cura di), Prolegomeni alla storia del concetto di 
tempo, Il Nuovo Melangolo, 1998, p. 237. 
134 Id., Prolegomena zur Geschichte des Zeitbegriffs, cit., p. 272; Prolegomeni alla storia del concetto di 
tempo, cit., p. 245. 
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1.5 La Destruktion della tradizione musicale occidentale 

Tornando alle Gundfragen, ciò che emerge dalle considerazioni fenomenologiche 

avanzate finora è la risposta alla domanda sulla modalità di accesso alla musica nella vita 

quotidiana che l’autore si era posto nel cuore del saggio: «[…] possiamo ampiamente 

affermare che l’essenza della musica nel suo senso originario diviene accessibile a noi 

come una modalità dell’esistenza umana, più precisamente come una modalità 

quotidiana, ‘di commercio’ (umgangsmäßig) dell’esistenza (Daseins)»135. 

Nell’istituzione del concerto questo fatto fondamentale è perduto nell’alienazione 

provocata dall’eccezionalità dell’esperienza estetica, che separa musica e quotidianità. 

Per mettere a fuoco questa idea è particolarmente funzionale, di nuovo, il commento di 

Lütteken: nell’istituzione del concerto, per Besseler la musica non trova posto nell’unica 

dimensione in cui invece può realizzarsi adeguatamente, quella di Erlebnis136. Essa infatti 

è «degenerata in una negazione della realtà»137, rispetto alla quale i numerosi esempi di 

Gebrauchsmusik, nel loro carattere umgangsmäßig, rappresentano una correzione, 

ricucendo la distanza tra esecutore e ascoltatore ipostatizzata nella musica da concerto138. 

In effetti, nell’ultima parte del saggio, Besseler assume una prospettiva più storica, 

ricostruendo alcune fasi della storia della musica occidentale in cui le modalità di 

fruizione musicale si sono trasformate al punto da comprometterne l’originarietà. In 

particolare, egli sostiene che la produzione di musica totalmente autonoma sia stata a 

lungo un evento raro e occasionale e che anche le condizioni di produzione della musica 

“colta”, che si associa solitamente a questo tipo di autonomia, fossero in buona parte 

determinate da fattori di carattere relazione e quotidiano139. Il processo di separazione dal 

carattere di Umgang nella relazione con la musica è stato graduale e, per descriverla, 

l’autore prende a esempio le trasformazioni del mottetto tra XIII e XIV secolo. Nei 

 
135 H. Besseler, Grundfragen, cit., p. 47; Fundamental Issues, cit., p. 62. Cfr. versione originale: «läßt sich 
etwa sagen: das Musikalische wird uns ursprünglich zugänglich als eine Weise menschlichen Daseins, und 
zwar eines umgangsmäßigen, tätig ausstrahlenden Daseins. ». Serravezza traduce l’ultima parte della 
citazione con: «modalità dell’esistenza umana, per la precisione quella dell’esistenza che si esplica 
attivamente nelle sue relazioni». Cfr. Serravezza in Introduzione, in H. Besseler, L’ascolto musicale nell’età 
moderna, cit., p. 18. 
136 Cfr. L. Lütteken, op. cit., pp. 218-219. 
137 Ibid. Cfr. versione originale: «Realitätsverweigerung verkommenen». 
138 Ibid. 
139 Cfr. H. Besseler, Grundfragen, cit., p. 48; Fundamental Issues, cit., p. 63. 
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mottetti francesi antichi, la struttura ritmica era uniforme, senza contrasti, e questo flusso 

indifferenziato poteva essere apprezzato soprattutto partecipando attivamente 

all’esecuzione140. Dalla metà del Duecento, il cambio di modalità di fruizione opera 

profonde modifiche alla struttura del mottetto, “aprendo” il susseguirsi regolare dei ritmi 

modali con sezioni irregolari e arbitrarie e aggiungendo una serie di tratti stilistici che 

rimandano inequivocabilmente a un ascoltatore esterno: la musica viene compresa come 

un oggetto e si instaura una distanza tra esecutore e ascoltare, ancora considerati su uno 

stesso livello141. La modalità di accesso alla musica per un eventuale ascoltatore non 

prevede più la possibilità di partecipazione diretta (Mitvollziehen), ma al più una 

comprensione che segue alla riflessione (Nachvollziehen)142. In questo modo Besseler 

descrive un esempio di genesi di musica autonoma, separata dalla vita quotidiana ad un 

livello estetico superiore, in particolare nel periodo pre-classico, inteso fino a Carl Philipp 

Emanuel Bach. Egli aggiunge che il piacere estetico sostituisce ogni altro scopo o bisogno 

concreto da cui scaturiva la musica d’uso e che questo ha implicazioni anche sociali, dal 

momento che la cerchia di persone interessate viene ristretta a un circolo di intenditori143. 

L’affioramento di nuove modalità di ascolto e fruizione della musica non implica che 

quelle precedenti vengano cancellate, ma che esse ne risultino semmai ridimensionate e 

marginalizzate, come nel caso dei diversi esempi di Gebrauchsmusik che aveva elencato 

nella prima parte del saggio. Besseler conclude la sua dissertazione riferendosi, in modo 

critico, alla tradizione classica, quella che convenzionalmente vede in Beethoven il suo 

apice144. A tale periodo, considerato spesso dalla critica come uno dei vertici della storia 

della musica europea, l’autore attribuisce un approccio alla musica in cui essa è compresa 

in termini di contenuto e forma, quindi di espressione145. L’opera musicale diviene 

espressione di un contenuto oltre la sua dimensione oggettuale: l’artista comunica 

all’ascoltatore, relegato in una posizione di ricettività passiva, questioni ugualmente 

 
140 Cfr. Id., Grundfragen, cit., p. 48; Fundamental Issues, cit., p. 64. 
141 Cfr. Id., Grundfragen, cit., p. 49; Fundamental Issues, cit., p. 64. 
142 Cfr. Id., Grundfragen, cit., p. 50; Fundamental Issues, cit., pp. 64-65. 
143 Cfr. Id., Grundfragen, cit., p. 50; Fundamental Issues, cit., p. 65. 
144 Ibid. 
145 Cfr. Id., Grundfragen, cit., p. 51; Fundamental Issues, cit., p. 66. 
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esistenziali, ma declinate in senso estetizzante, invece che quotidiano146. Nonostante la 

sua passività, l’ascoltatore classico è in grado di operare una rievocazione 

(Nachvollziehen) che non è diretta a un oggetto, come nel periodo pre-classico, ma è 

guidata dall’artista che ne fa uno «strumento compiacente» a cui trasmettere le sue 

emozioni interiori (Bewegtheit)147. Le battute finali hanno il tono di una chiosa contro la 

musica classica, denunciando la perdita in essa delle caratteristiche proprie della 

Gebrauchsmusik:  

Potrebbe apparire che su questo livello la musica abbia riguadagnato la sua relazione con 

l’esistenza umana cui pienezza e ricchezza essa supporta nei suoi generi più popolari e 

funzionali.[…] Qui abbiamo a che fare solo con una paradossale incorporazione della vita 

umana nel fluttuante [freischwebend] mondo dell’estetica.148 

Besseler sembra recidere ogni possibile riapertura della musica classica all’esistenza e 

esprimere una profonda disillusione verso la capacità di tale musica di riconnettersi con 

la vita umana. Il termine tedesco freischwebend appartiene nuovamente al lessico 

heideggeriano: in “Essere e Tempo” viene impiegato da principalmente in senso anti-

idealistico per segnalare un flatus voci, una mancanza di radicamento nella quotidianità 

concreta e nella realtà della dimensione esistenziale149. L’altra grave menomazione della 

tradizione concertistica rispetto alle capacità della musica applicata è l’incapacità una di 

riuscire costituire una comunità: ciò è dovuto primariamente alla trasformazione della 

modalità di accesso, ovvero nell’ascolto, che non prevede in alcun modo uno «sforzo 

 
146 Cfr. Id., Grundfragen, cit., pp. 51-52; Fundamental Issues, cit., p. 66. Cfr. versione originale: « Die 
klassische Zugangsweise zur Musik ist die aufgeschlossene Hingabe an das Werk. Es wird nicht als 
Ausdruck im Sinne des Ausgehens von einem bestimmten Schöpfer und aus bestimmtem Anlaß erlebt, 
sondern als lebendige Wirkung, als Musik, die „an die Seele greift“ und das Dasein des Hörers unmittelbar 
angeht». Poco dopo Besseler suggerisce che il concetto di etica potrebbe spiegare meglio il radicamento 
esistenziale particolare della musica classica. Questo breve cenno è particolarmente significativo, perché 
rimanda quella musica che è emblema della dimensione estetica, quella classica, a una dimensione etica, 
che ha caratterizzato la produzione musicale nell’antica Grecia. 
147 Ibid. 
148 Id., Grundfragen, cit., p. 52; Fundamental Issues, cit., p. 67. Cfr. versione originale « Scheinbar hat die 
Musik auf dieser Stufe wieder die Beziehung zum Dasein gewonnen, von dessen Fülle sie in den 
umgangsmäßigen Gattungen getragen wurde. […] ier nur um ein paradoxes Einbeziehen des Daseins in die 
freischwebende Welt des Ästhetischen handelt». 
149 Cfr. M. Heidegger, Essere e Tempo, cit., p. 325. Qui è tradotto con «malsicuro», ma in altri punti anche 
con «nebuloso», «astratto», ecc. 
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positivo», ma solo «resa»150. La radicalità delle critiche di Besseler traspare ancora una 

volta anche dalle osservazioni di Lütteken: «Per lui, la musica da concerto del XIX secolo 

equivale a un’insopportabile alienazione, che la scredita irrimediabilmente agli uomini 

del suo tempo»151. In quest’ottica, le varie opzioni di Gebrauchsmusik costituiscono una 

forma di correzione a questo processo di civilizzazione che si è allontanato dalla 

dimensione esistenzialmente originaria della musica, occultandola152. Lütteken compara 

questa operazione di messa in questione della tradizione e di un presente considerati 

corrotti all’operazione di «distruzione fenomenologica» condotta da Heidegger rispetto 

alla tradizione metafisica, riprendendo l’espressione di una «teleologia con segno 

cambiato» proposta da Hans Gadamer in “Verità e Metodo”153. 

1.6 I modi dell’ascolto tra «analitica esistenziale» e fenomenologia musicale 

L’interesse per il rapporto originario con la musica non ha mai abbandonato Besseler nel 

corso della sua lunga attività di ricerca musicologica, che lo ha portato a occuparsi 

specialmente di musica medievale e rinascimentale. L’indagine fenomenologica avviata 

con l’elaborato del 1925 trova un seguito diretto nella pubblicazione del 1926 

“Grundfragen der Musikästhetik”154 e, a distanza di molti anni, nel libro “Das 

musikalische Hören der Neuzeit”155, tradotto in italiano da Maurizio Giani. In questo testo 

del 1959, Besseler propone uno studio dell’evoluzione dell’ascolto presentata come una 

trasformazione paradigmatica, similmente alla descrizione della genesi della musica 

autonoma nell’ultima parte delle Grundfragen del 1925, ma in questo caso con un taglio 

ancora più sistematico: la scansione dei diversi abiti di ascolto viene codificata come un 

 
150 H. Besseler, Grundfragen, cit., p. 52; Fundamental Issues, cit., p. 67. Cfr. versione originale: « kein 
positives Bemühen, sondern bloße Hingabe». 
151 L. Lütteken, op. cit., p. 219. Cfr. versione originale: «Denn die Konzertmusik des 19. Jahrhunderts ist 
für ihn gleichbedeutend mit einer unerträglichen Entfremdung, die sie für den Menschen seiner Gegenwart 
heillos diskreditiert». 
152 Ibid. 
153 Cfr. ivi, pp. 222-223. Cfr. versione originale: «Teleologie mit umgekehrtem Vorzeichen». Cfr H.G. 
Gadamer, Hermeneutik I. Wahrheit und Methode. Grundzüge einer philosophischen Hermeneutik (1960), 
J.E.B. Mohr (a cura di), Tübingen 1990, p. 261; G. Vattimo (a cura di, trad. it.), Verità e Metodo, Bompiani, 
Milano 1989, p. 303. 
154 Vedi: H. Besseler, Grundfragen der Musikästhetik, in Jahrbuch der Musikbibliothek, vol. 33, Peters 1926 
consultato in Internet Archive, <https://archive.org/details/jahrbuch-der-musikbibliothek-
peters_1926_33/page/62/mode/2up> [ultimo accesso 31/01/2025]. 
155 Vedi: Id., L’ascolto musicale nell’età moderna, cit. 
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passaggio dall’ascolto attivo dell’epoca rinascimentale a quello sintetico del classicismo, 

fino alla completa passività del romanticismo156. Nel primo capitolo, intitolato “Il 

problema dell’ascolto musicale”, l’autore ritorna sia sul proprio debito filosofico nei 

confronti del mentore Heidegger, in un contesto ideologico che gli era piuttosto ostile157, 

sia sull’opposizione tra Gebrauchsmusik e musica da concerto, riconducendo l’approccio 

nel saggio del ‘25 fosse dovuto proprio all’impronta heideggeriana158. Il riferimento in 

nota è a “Essere e Tempo”: con la sua «descrizione, presentata come ‘analitica 

fondamentale dell’esserci’, dell’ascolto, del conversare, dello stare insieme, della 

comprensione ecc., così come questi fenomeni si mostrano», per Besseler Heidegger ha 

posto sotto una nuova luce «le manifestazioni linguistiche e artistiche»159. Serravezza 

collega con certezza queste considerazioni esplicitamente al paragrafo 34 di “Essere e 

Tempo”, in cui vengono esposte diversa modalità dell’udire nell’ambito dell’analisi del 

terzo esistenziale dopo la situazione emotiva e la comprensione: il discorso160. Se il 

sentire (Hören) viene designato come costitutivo al discorso e fondamento della 

percezione acustica (akustische Vernehmen), esso in quanto «stare a sentire» è anche 

«aprimento esistenziale dell’Esserci in quanto co-essere con l’altro»: si delinea una co-

originarietà tra sentire, discorso, comprensione e co-essere (Mitsein)161. Proprio nella 

reciprocità interpersonale, si danno come modi dello «starsi a sentire reciproco» 

(Aufeinander-hören) «il dar ascolto, il concordare e i modi privativi del non voler sentire, 

dell’opporsi, dello sfidare, dell’avversare». A questi si aggiunge l’ascoltare (Horchen), 

che: 

ha il modo di essere del sentire comprendente. ‘Innanzi tutto’ non sentiamo mai rumori e 

complessi di suoni, ma il carro che cigola, la motocicletta che assorda. Si sente la colonna 

in marcia, il vento del nord, il picchio che batte, il fuoco che crepita. […] L’Esserci, in 

quanto essere-nel-mondo, si mantiene già sempre presso l’utilizzabile intramondano […]. 

In quanto essenzialmente comprendente, l’Esserci è già, innanzi tutto, presso ciò che 

 
156 Ivi, pp. 35-100. 
157 Cfr. L. Lütteken, op. cit., p. 220. 
158 Cfr. H. Besseler, L’ascolto musicale nell’età moderna, cit., p. 30. 
159 Ibid. 
160 Cfr. A. Serravezza, op. cit., pp. 16-17. 
161 Cfr. M. Heidegger, Essere e Tempo, cit., pp. 197-205., pp. 200-201.Cfr. anche A. Mazzoni, op. cit., p. 
85. 
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comprende. Anche quando stiamo esplicitamente a sentire il discorso dell’altro, 

comprendiamo innanzi tutto ciò che è detto o, meglio, siamo già anticipatamente con l’altro 

presso l’ente sul quale verte il discorso. Innanzi tutto non sentiamo semplicemente il suono 

delle parole. […] Il mero sentire qui e là è un modo privativo del sentire che comprende. 

Discorrere e sentire si fondano nella comprensione. […] Solo chi ha già capito può 

ascoltare.162 

Da queste parole emerge una precedenza ontologica nell’ascolto della comprensione 

rispetto alla mera percezione fisico uditiva, ma non solo: il nesso tra discorso e co-essere 

comprendente, che include interpretazione e comunicazione, nella relazione con l’altro è 

analogo all’incontro con l’ente intramondano163. Ancora una volta, la comprensione non 

è tanto prestazione cognitiva o attribuzione di significati estrinseci, rispetto a cui detiene 

il primato esistenziale, ma è un modo di essere. 

Si possono trarre due tipi di considerazione in merito al rapporto tra questo passo e la 

visione besseleriana. Primariamente, ripercorrendo le note di Serravezza, l’appartenenza 

a uno stesso ambito di approccio fenomenologico: «[…] se tali distinzioni164 non possono 

essere poste in corrispondenza diretta con la tipologia dell’ascolto musicale in età 

moderna, la visione che le ispira è la medesima che ispira le scelte centrali di Besseler»165. 

Heidegger non si riferisce specificatamente alla musica, ma, come mostrato, alle 

interazioni del Dasein con l’altro e gli enti intramondani. Perciò appare lecita la 

riflessione di Serravezza riguardo l’impossibilità di una sovrapposizione diretta tra le due 

scansioni, in modo ancor più evidente se si prendono in esame i punti dalle Grundfragen 

del 1925 in cui Besseler sottolinea l’eterogeneità della Gebrauchsmusik rispetto al 

linguaggio verbale e a segnali acustici166. Allo stesso tempo, come evidenzia lo stesso 

Serravezza, vi è legame di fondo trai due autori. La precedenza ontologica dell’ascoltare 

rispetto al tema dell’udire come percezione traspariva dalle dichiarazioni di Besseler già 

nel ’25, quando diceva: «Le questioni di puro suono non costituiscono una base da cui 

 
162 Cfr. M. Heidegger, Essere e Tempo, cit., pp. 201-202. 
163 Cfr. A. Mazzoni, op. cit., p. 86. 
164 Quelle di Heidegger sui modi dell’udire. 
165 Cfr. A. Serravezza, op. cit., pp. 16-17. 
166 Cfr. H. Besseler, Grundfragen, cit., pp. 46-47; Fundamental Issues, cit., pp. 61-62. 
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penetrare l’essenza della musica»167. Tuttavia è opportuno precisare, negli esempi di 

musica d’uso elencati da Besseler, l’ascolto costituisce solo una parte minoritaria per 

l’accesso originario alla musica, consentito invece dalla partecipazione diretta degli 

astanti. L’influsso di Heidegger si riconosce piuttosto nello sviluppare una sensibilità 

rispetto a differenti modalità dell’ascolto, che per Besseler coincide in una scansione 

storica e fenomenologica dell’evoluzione della percezione sonora in ambito musicale dal 

‘500 al romanticismo che caratterizza proprio la struttura del libro del ‘59. 

1.7 Umgangsmusik e Darbietungsmusik 

Come anticipato, la questione della musica d’uso viene ripresa in questo testo da Besseler, 

con una riformulazione almeno nominale, cambiando cioè il modo di riferirsi a questo 

ambito: 

L’analisi mise in luce il fatto che sinora ci si era limitati tacitamente a considerare le opere 

musicali del repertorio concertistico, che in realtà costituiscono solo un caso particolare 

nella recente storia europea. Ben altri erano invece i fattori caratterizzanti e determinanti, 

ed il loro effetto giunge sino ai nostri giorni. Emerse così che «originaria» in questo senso 

è l’attiva relazione con la musica nell’ambito di una comunità. Così avveniva fuori 

d’Europa nelle feste, nelle solennità e durante le evocazioni magiche, così nel cristianesimo 

durante la preghiera e le solennità liturgiche, così nel mondo intero durante il lavoro svolto 

in comune, nelle ore di svago e nella danza, in Europa ad esempio nel Minnesang, il 

collegium musicum, i cori maschili, le canzoni da cabaret e i movimenti canori. Tutto ciò 

è musica «a misura della vita di relazione» [umgangsmäßige Musik], contraddistinta da una 

ricchezza e una varietà di fenomeni tale che a malapena si riesce a coglierli in tutta la loro 

estensione. La musica autonoma’, sorta assai più tardi, riportò la vittoria sull’altra solo nel 

X I X secolo. Con essa fu l ’opera d’arte presentata al pubblico nei concerti a divenire il 

prototipo. La supremazia di tale modello ebbe per conseguenza che nel considerare il 

problema dell’ascolto sarebbe rifatti solo a questo genere di musica. […]Ma in precedenza 

a improntare lo sviluppo non era l’opera d’arte eseguita in concerto, bensì la musica a 

misura della vita di relazione. Essa viveva nell’attivo interscambio tra i suoi portatori, 

cosicché ciascuno contribuiva a realizzarne gli elementi, e intendeva il linguaggio musicale 

 
167 Id., Grundfragen, cit., p. 47; Fundamental Issues, cit., p. 62, Cfr. versione originale: «Vom Klanglichen 
her können wir nicht zum Wesen der Musik vordringen; am allerwenigsten, solange umgangsmäßiges 
Musizieren in Frage steht». 
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in comunione immediata, irriflessa. […] Con Il concetto di ‘musica d’uso’ 

[Gebrauchsmusik] venne definito nel 1929168 […]: proveniva infatti dalla produzione di 

spettacoli d’intrattenimento, di musica e film, aveva dunque un’impronta commerciale e 

non poteva venir successivamente neutralizzato o elevato sino a far rientrare, poniamo, le 

cantate di Bach. Questo è il motivo per cui il termine non si è radicato nell’uso.169 

Nel corso degli anni ‘20 e ‘30 il termine Gebrauchsmusik era andato connotandosi di 

specifiche valenze stilistiche e poetiche170, in relazione all’impegno di artisti come Paul 

Hindemith e Kurt Weill per la scrittura di musica che contribuisse alla coesione 

comunitaria nella Repubblica di Weimar, ma anche delle colonne sonore per cinema e per 

la musica da balletto. Negli anni ’50 in particolare in ambiente accademico era divenuto 

un termine alquanto sconveniente al punto da diventare un insulto171, soprattutto in 

seguito alle “stoccate” dell’influente Adorno, tanto nei confronti del jazz, ritenuto 

asservito totalmente alle logiche di mercato, quanto verso lo stesso Hindemith o le 

musiche da balletto di Stravinskij, considerati espressione di movimenti reazionari172. 

Alla luce di questo, Besseler propone di usare prima lebensgebundene Musik, «musica 

legata alla vita quotidiana»173, tratta da un saggio di Walter Wiora del 1958174, e poco 

dopo conia Umgangsmusik, a partire dal commercio e dalla relazione con la musica 

espressa dal verbo Umgehen, che, a suo dire, non sarebbe «semanticamente 

compromesso», ottenendo un effetto simile a quello derivante dall’utilizzo dell’aggettivo 

umgangsmäßig175. Secondo Hinton, il neologismo di Besseler ricalca il tedesco 
 

168 In riferimento a un articolo di Bernard Schuster nella rivista «Die Musik». Cfr. B. Schuster, 
Gebrauchsmusik, in «Die Musik», vol. 6, n. 21, 1929. 
169 H. Besseler, L’ascolto musicale nell’età moderna, cit., p. 31. 
170 Cfr. A. Serravezza, op. cit., p. 17. 
171 «After World War II, not only was the notion of Gebrauchsmusik considered ‘silly’, as Hindemith put it 
in his Harvard lectures; in an age that sought autonomy at all costs, even at the expense of ‘public 
consideration’, it acquired emphatically negative connotations». S. Hinton, The Idea of The 
Gebrauchsmusik. Revisited, cit., p. 6. 
172 Cfr. T.W. Adorno, Philosophie der neuen Musik, J.B.C. Mohr (a cura di), Tübingen 1949; G. Manzoni 
(trad. it.), Filosofia della Musica Moderna, Einaudi, Giulio Einaudi Editore, 1959, p. 47. Negli anni ’20 il 
giudizio di Adorno su Hindemith era stato ben diverso, riconoscendo nella sua musica un concreto 
radicamento nella realtà per la prima volta dopo il romanticismo e l’impressionismo. Cfr. G.M. Borio, 
Oggettivismo e nuova classicità in Paul Hindemith E Ferruccio Busoni, in Ferruccio Busoni Website. Il 
flusso del tempo, in Rodoni.ch, <https://www.rodoni.ch/busoni/flusso/borio.html> [ultimo accesso 
31/01/2025]. 
173 H. Besseler, L’ascolto musicale nell’età moderna, cit., p. 32. 
174 Vedi: W. Wiora, Die Darbietung lebensgebundener Musik in Rundfunk, in Musikalische Zeitfragen, n. 
3, W. Wiora (a cura di), Kassel 1958, pp. 20-27. 
175 Cfr. H. Besseler, L’ascolto musicale nell’età moderna, cit., p. 32. 
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Umgangssprache, letteralmente ‘lingua d’uso’, ossia il linguaggio colloquiale e 

vernacolare176. Parallelamente, Besseler cambia anche il termine per indicare la musica 

autonoma, quella incarnata eminentemente dal concerto di musica classica, ma 

rinforzandone l’opposizione rispetto alla musica d’uso con una precisa ragione filosofica. 

Riferendosi alla «odierna teoria dei significati concettuali», l’autore cita, in nota, Joseph 

Lohmann e le sue considerazioni sul linguaggio scientifico presso i Greci177: secondo 

Lohmann, un termine scientifico, per differenziarsi da una parola di uso quotidiano, per 

essere tale doveva avere una precisa delimitazione, una determinazione che «in ultima 

analisi deve sempre assumere la forma di un’opposizione, di un’alternativa»178. La 

musica sia nel pensiero greco sia nel sistema delle arti liberali che ne è derivato ed è stato 

tramandato nel corso del medioevo è accostata al altre discipline scientifiche, come 

l’aritmetica, la geometria e l’astronomia. È peculiare che Besseler, in un contesto di 

questo tipo, rimetta al centro la scientificità della musica, seppur per una questione che 

afferisce più il metodo che il contenuto. L’alternativa alla Umgangsmusik è la 

Darbietungsmusik, un’altra parola coniata da Besseler, questa volta per indicare quella 

che nel ’25 aveva chiamato eigenständige Musik, «musica autonoma», cioè la musica 

classica da concerto ereditata dalla tradizione del XIX secolo179. Oltre alla questione 

metodologica, in queste pagine l’attenzione dell’autore è rivolta al fatto che la 

musicologia ottocentesca, e in particolare, la fenomenologia riemanniana si siano basate 

esclusivamente su questo tipo di musica, ignorando la sua alternativa che sarà 

ampiamente indagata da Besseler e altri non prima degli anni ‘20180. In questi termini, 

l’operazione besseleriana di riabilitazione della musica d’uso segna un importante 

sviluppo non solo in relazione al livello storiografico, ma anche su quello propriamente 

di filosofia della musica. 

 
176 Cfr. S. Hinton, The Idea of Gebrauchsmusik. Revisited, cit., pp. 12-13. 
177 Cfr. H. Besseler, L’ascolto musicale nell’età moderna, cit., p. 32. 
178 Ibid. Cfr. anche J. Lohmann, Die griechische Musik als mathematische Form, in Archiv für 
Musikwissenschaft, vol. 3, n. 14, F. Steiner Verlag, 1957, p. 149. 
179 Cfr. H. Besseler, L’ascolto musicale nell’età moderna, cit., p. 32. L’autore ne parla anche nell’articolo 
“Umgangsmusik und Darbietungsmusik im 16. Jahrhundert” in cui commenta diverse raffigurazioni 
iconografiche di scene quotidiane musicali, in particolare nel Quattrocento e nel Cinquecento. Cfr. Id., 
Umgangsmusik und Darbietungsmusik im 16. Jahrhundert, in Archiv für Musikwissenschaft, 1959, n. 16, 
vol. 1-2, Wilibald Gurlitt zum siebzigsten Geburtstag, F. Steiner Verlag, 1959, pp. 21-43. 
180 Id., L’ascolto musicale nell’età moderna, cit., pp. 23-29. 
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Un’ulteriore opportunità di riflessione filosofica viene offerta dalla traduzione italiana di 

questa coppia di termini: la resa di Giani è infatti «musica-relazione» e «musica-

rappresentazione»181. Se nel primo caso è convogliata opportunamente la dimensione 

relazione costitutiva della musica d’uso nella dimensione quotidiana, nel secondo, come 

per altro nota lo stesso traduttore in un breve appunto introduttivo182, la traduzione risulta 

forzata: letteralmente, Darbietungsmusik significa «musica eseguita [in pubblico]», 

«offerta in esecuzione [al pubblico]». La traduzione scelta da Giani ha il merito di 

sottolineare il carattere di spettacolo di questa musica eseguita, in cui vi è una definita 

attribuzione di ruoli tra esecutori dell’opera musicale, chiamata appunto dargebotenes 

Kunstwerk, e spettatori, soprattutto in contrasto con la musica-relazione e la 

partecipazione attiva che essa prevede183. Tuttavia, considerando le parole di Besseler 

nelle Grundfragen del ’25 sulla musica classica, che rientra per antonomasia in questa 

categorizzazione, e sulla sua capacità espressiva che va oltre l’oggettività estetica, appare 

significativo osservare come essa escluda il carattere oggettuale e rappresentazionale nel 

contenuto comunicato, in contrasto con certa musica del periodo pre-classico184. Tenendo 

ferma la polisemia del termine rappresentazione, che nell’utilizzo di Giani sarebbe 

sinonimo di “spettacolo”, la formula «musica-rappresentazione» potrebbe comunque 

essere piegata nella sua accezione di Vorstellung, inducendo a pensare che essa 

rappresenti un oggetto definito o un riferimento estrinseco, come in un certo modo cerca 

di fare la musica a programma. D’altro canto l’opposizione rispetto a musica-relazione 

risulta chiara, preservando la stessa impostazione grammaticale. Forse una resa più 

pertinente potrebbe essere «musica-da-spettacolo» o «musica-presentazione». 

L’evoluzione della Gebrauchsmusik in Umgangsmusik e della eigenständlich Musik in 

Darbietungsmusik è certamente indice di un cambiamento semantico e cifra 

dell’originalità di Besseler. Tuttavia non è costituisce una frattura sostanziale rispetto agli 

scritti giovanili, che anzi vengono a più riprese rievocati. La vicinanza teoretica con lo 

Heidegger degli anni ’20 sembra essere rimasta la stessa nel corso di tutta la sua 

produzione, tant’è che, come già segnalato, il celebre musicologo Carl Dahlhaus ratifica 

 
181 Ivi., p. 32. 
182 Cfr. ivi, p. 22. 
183 Ibid. 
184 Cfr. ivi, p. 67. 
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l’influenza di Heidegger anche nella formulazione della Umgangsmusik «appoggiandosi 

alla categoria heideggeriana dello Zuhandene»185. In questo caso è più facile riconoscere 

la validità di tale osservazione, dato che la pubblicazione de “L’ascolto musicale in età 

moderna” segue di trent’anni quella di “Essere e Tempo”.  

Appare lecito affermare che Besseler sia rimasto coerente nel tentativo di applicazione 

della fenomenologia alla musicologia, segnando profondamente l’evoluzione della 

disciplina e instaurando un proficuo dialogo tra storia della musica e filosofia con 

l’intento di illuminare e riconsiderare un’area di ricerca tenuta sistematicamente in ombra, 

cioè quella della musica d’uso. L’impatto della lezione di Heidegger nell’elaborazione del 

suo quadro teorico ed epistemologico si è rivelato sostanziale, nella ricerca di un accesso 

«originario» alla musica, nell’illustrare la dimensione collettiva e quotidiana della musica 

d’uso superando un paradigma individualista e autonomista, nella decostruzione della 

tradizione musicale occidentale e infine nei processi più maturi di ridefinizione e 

indirizzamento del suo lavoro. Tuttavia resta da verificare se l’interpretazione di Besseler 

sia stata un’applicazione della fenomenologia pienamente riuscita o se non siano presenti 

pesanti fraintendimenti di fondo. Tale questione verrà ripresa e affrontata nel terzo 

capitolo di questo elaborato. 

  

 
185 C. Dahlhaus, op. cit., p. 87. 
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2. L’ermeneutica della situazione musicale in Günther Anders 

In maniera analoga all’analisi condotta finora su Besseler, il seguente capitolo si sofferma 

su alcuni dei principali scritti di filosofia della musica di Günther Anders (1902-1992), in 

particolare le “Philosophische Untersuchungen über musikalische Situationen”186 del 

1931, considerate nella prima parte in cui i riferimenti al pensiero di Heidegger sono più 

evidenti, con integrazioni riguardanti il precedente saggio “Sulla fenomenologia 

dell’ascolto (chiarita a partire della musica impressionista)”187 del 1927 e, parallelamente, 

i suoi testi di antropologia filosofica. Anche in questo caso il confronto con Heidegger 

fornisce un orientamento e un discrimine importante interno al dispiegamento del 

discorso: la riflessione epistemologica e filosofica ha interessato non solo gli elementi di 

derivazione e influenza dalla fenomenologia heideggeriana, ma anche le contraddizioni e 

le fratture che attraversano molti dei risvolti presenti nell’interpretazione andersiana.  

2.1 Contesto e genesi delle “Philosophische Untersuchungen über 

musikalischen Situationen” 

Nel 1931 Günther Stern presenta un progetto di tesi per l’abilitazione all’insegnamento 

presso l’università di Francoforte-sul-Meno dal titolo di “Philosophische Untersuchungen 

über musikalische Situationen”. All’epoca usava ancora il proprio cognome di nascita, 

che avrebbe presto cambiato in Anders per nasconderne l’origine ebraica, e risiedeva in 

Germania188. Dal 1930 l’Università di Francoforte era una delle più moderne del paese, 

 
186 Vedi: G. Anders, Philosophische Untersuchungen über musikalische Situationen (1930-1932), in 
Musikphilosophische Schriften Texte und Dokumente, R. Ellensohn (a cura di), C. H. Beck, München 2017, 
pp. 15-140. Per il presente elaborato, è stata impiegata come riferimento principale la versione in lingua 
francese, di recente pubblicazione in volume antologico che racchiude varie opere sulla musica di Anders 
tradotte per la prima volta dal tedesco. Vedi: G. Anders, Recherches philosophiques sur les situations 
musicales, in Phénoménologie de l’écoute, R. Ellensohn (a cura di), M. Kaltnecker, D. Meur (trad. fr.), J.L. 
Nancy (prefaz.), Philarmonie de Paris Éditions, Paris 2020, pp. 25-240. Per le traduzioni in italiano 
presentate ex novo si è cercato di tenere conto sia dell’originale tedesco sia della versione francese. Non 
trattandosi di una traduzione editoriale, si è riportato l’originale tedesco in nota per ogni citazione di questo 
testo di Anders. 
187 Zur Phänomenologie des Zuhorens (Erläutert am Hören impressionistischer Musik), Zeitschrift für 
Musikwissenschaft, Jahrgang X (1927), pp. 610-619; Sulla fenomenologia dell’ascolto (chiarita a partire 
della musica impressionista), in La regressione dell'ascolto. Forma e materia sonora nell'estetica 
musicale contemporanea, S. Vizzardelli (a cura di), Quodlibet, Macerata 2002, pp. 187-199. 
188 Nel 1936 Anders fugge dal regime nazista emigrando negli Stati Uniti, dove si ricongiunge con i genitori, 
e vi rimane in esilio per dodici anni. Cfr. M. Latini, Appendice. Günther Anders Stern, “Sulla 
fenomenologia dell’ascolto”. Nota bio-bibliografica, in La regressione dell'ascolto. Forma e materia 
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grazie in particolare alla rete di relazioni coltivata da Kurt Riezler, che aveva riunito 

pensatori di rilevo come Paul Tillich, Max Horkheimer, Karl Mannheim e Max 

Wertheimer e che aveva incoraggiato i legami tra l’università e l’Istituto di Ricerche 

Sociali189. Anders vi si era già recato proprio nel febbraio del ’30, dove aveva tenuto una 

conferenza alla Società Kantiana sull’antropologia filosofica190 che era stata accolta 

favorevolmente da tutti i presenti - eccetto Theodor Adorno191 - e che sembrava gli 

potesse aprire la prospettiva di un’abilitazione tramite il beneplacito di Tillich. Sottoposto 

informalmente il suo elaborato, l’autorizzazione non gli viene concessa e il tentativo di 

accedere al corpo docenti fallisce, sebbene anche questa sua proposta avesse ottenuto il 

consenso generale presso i membri della “piccola cerchia” di Riezler e dell’Istituto di 

Ricerche Sociali. Tra i motivi del rifiuto vi sono da un lato le tensioni politiche dovute al 

crescente antisemitismo fomentato dal partito nazionalsocialista, che inducono Tillich e 

Wertheimer a temporeggiare auspicando un cambiamento di tendenza nazionale, 

dall’altro le resistenze intellettuali di Adorno, che aveva una profonda influenza su 

Tillich192. In uno scambio epistolare alla fine degli anni ’50193, in risposta alle richieste di 

chiarimenti da parte di Anders sulla questione della sua mancata ammissione, sarà proprio 

Adorno ad ammettere di non aver gradito particolarmente la sua proposta, a causa alla 

ristrettezza della base specificatamente musicale e al testo, che, nel linguaggio e 

nell’orientamento, gli sembrava estremamente heideggeriano. Lo stesso Anders 

ammetterà questo aspetto, sostenendo che la sua “de-heideggerizzazione” all’epoca non 

fosse ancora del tutto completa194. Nella seconda parte della sua vita, infatti, Anders 

 
sonora nell'estetica musicale contemporanea, cit., p. 185. Per evitare fraintendimenti e appesantimenti della 
lettura, nelle successive menzioni di Günther Stern-Anders si è preferito mantenere sempre il secondo 
cognome, che è anche quello più conosciuto. 
189 Cfr. R. Ellensohn, Postface. Günther Anders et la musique, in G. Anders, Phénoménologie de l’écoute, 
cit., p. 410. 
190 Come dirà in una lettera a Plessner negli anni ’70, Anders all’epoca stava passando da una società 
kantiana all’altra per trovare un luogo adatto all’abilitazione. Cfr. R. Ellensohn, op. cit., p. 412. 
191 Cfr. ivi, p. 413. 
192 Cfr. ivi, p. 416. Della ferma opposizione intellettuale di Adorno nei confronti questo lavoro di Anders 
riconosce l’importanza anche Jean-Luc Nancy, che ha curato la prefazione della versione francese della 
raccolta di scritti di Anders Phénoménologie de l’écoute: Nancy indica nell’evidente ispirazione 
heideggeriana e agostiniana del primo le cause dell’avversione del secondo, che probabilmente non trovava 
anche lo spirito del testo conforme con i cambiamenti culturali e sociali del tempo. Cfr. J.L. Nancy, Preface, 
in G. Anders, Phénoménologie de l’écoute, cit., pp. 7-8. 
193 Cfr. R. Ellensohn, op. cit., p. 417. 
194 Ibid. 
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prende con risoluzione le distanze da Heidegger, sia a livello strettamente filosofico, 

denunciando la pseudo-concretezza del concetto di Dasein195, sia a livello politico, 

rimproverandogli indifferenza verso l’«apocalisse imminente» che avrebbe interessato il 

popolo ebraico in Europa196, ma anche a livello stilistico, opponendo alla preferenza per 

il linguaggio poetico quella per il discorso disincantato di Brecht e Kafka197. Questa 

rottura su più fronti è preceduta da una maggiore vicinanza di pensiero durante gli anni 

’20 e ‘30, anche se alcuni elementi di forte discontinuità rispetto a Heidegger sono 

riconoscibili sin dai primi lavori di Anders. Com’era la relazione filosofica ed esistenziale 

tra il maestro Heidegger e il giovane allievo Günther Stern-Anders? 

Dopo la laurea all’Università di Amburgo, dove aveva assistito alle lezioni di Cassirer e 

Panofsky198, nel 1922 Anders si reca a Friburgo-in-Brisgovia per studiare fenomenologia 

con Edmund Husserl e Heidegger, addottorandosi poi con il primo nel 1924 con una tesi 

dal titolo “Il ruolo della categoria della situazione nelle proposizioni logiche”199. Durante 

il periodo friburghese, entra nel circolo del musicologo Wilibald Gurlitt, che, come visto, 

era già in rapporti con Heidegger e che nel 1920 aveva fondato il Collegium Musicum 

dell’università, a cui probabilmente lo stesso Stern prende parte. Oltre all’interesse per la 

musica da una prospettiva speculativa, Anders si dilettava nel suonare il violino e nel 

prendere parte a esibizioni corali, come da lui stesso testimoniato nelle lettere con 

 
195 Vedi: G. Anders, On the Pseudo-Concreteness of Heidegger's Philosophy, in Philosophy and 
Phenomenological Research, vol. 8, n. 3, International Phenomenological Society, 1948, pp. 345-351. 
Secondo l’autore, la dimensione pratica, concreta del Dasein, ovvero dell’Esserci dell’uomo, e della sua 
esistenza, riguarda solamente il Dasein stesso, in una sorta di occlusione individualistica. In merito al 
Dasein, si riprende la nota del glossario a cura di Franco Volpi per l’edizione italiana di “Essere e Tempo”: 
«L’Esserci, il cui modo d’essere è l’esistenza, è l’ente che noi stessi sempre siamo e che, rapportandosi già 
sempre al proprio essere e all’essere di ciò che incontra nel mondo, ha la possibilità di porre la questione 
dell’essere.». Vedi: F. Volpi, Glossario, in M. Heidegger, Essere e Tempo, cit., p. 586. 
196 Vedi: G. Anders, Die Antiquiertheit des Menschen. Über die Seele im Zeitalter der zweiten industriellen 
Revolution, vol. 1, C.H. Beck, München 1956; L. Dallapiccola (trad. it.), L’uomo è antiquato. 
Considerazioni sull'anima nell'epoca della seconda rivoluzione industriale, vol. 1, Bollati Boringhieri, 
Torino 2003. 
197 Vedi: G. Anders, Kafka: Pro und Contra. Die Prozeß-Unterlagen, C. H. Beck, München 1951; Kafka. 
Pro e contro (1951), Quodlibet, Macerata 2006. 
198 Cfr. M. Latini, op. cit., p. 185. 
199 Il titolo originale è Die Rolle der Situationskategorie bei den «Logischen Sätzen». Cfr. : E. Matassi, 
Linguaggio, musica e tecnica in Günther Anders, in «MicroMega. Almanacco di filosofia», n. 5, 2002, pp. 
89. A detta di Anders, con la sua tesi avrebbe messo in imbarazzo il suo supervisore Husserl per le critiche 
a paradigma ottico inadeguatamente applicato dalla fenomenologia husserliana ascolto musicale. Cfr. R. 
Ellensohn, op. cit., p. 405. 
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Gurlitt200. Dopo il conseguimento del titolo dottorale, come molti ex studenti raggiunge 

Heidegger all’università di Marburgo e assiste ai suoi seminari tra il 1924 e il 1925, 

durante i quali fa conoscenza della sua futura moglie Hanna Arendt. In quel periodo 

Heidegger, dopo il distacco critico dalla fenomenologia husserliana, stava rivolgendo le 

proprie indagini filosofiche all’analisi del concetto di tempo in relazione alla questione 

dell’Essere, in un processo di progressivo allontanamento da Husserl che lo porta verso 

l’ontologia esistenziale e che culminerà nella pubblicazione di “Essere e Tempo” nel 

1927201. Appartengono a questa fase la conferenza “Il concetto di Tempo”202, in cui 

emerge il carattere eminentemente temporale dell’esistenza, esplicato in una sostanziale 

coincidenza tra tempo ed essere dell’uomo e nel concetto di Jeweilgkeit203, e 

“Prolegomeni alla storia del concetto di tempo”204, in cui, per esempio, viene già indicata 

come l’autentica dimensione dell’esistenza quella in cui essa stessa è il tempo205; ma sono 

di questa fase anche i corsi: “Introduzione all’indagine fenomenologica”206, “Concetti 

fondamentali della filosofia aristotelica”207, “Il ‘Sofista’ di Platone”208 e “Logica: Il 

problema della verità”209. Nell’inverno del 1925, Anders torna ad Amburgo mentre era 

già al lavoro su diversi scritti, tra cui una «fenomenologia della musica» che, come dice 

 
200 Ibid. 
201 Cfr. M. Bonola, Essere il tempo. Genesi del concetto di tempo negli anni di Heidegger a Marburg (1923-
28), in «Filosofia», anno XXXIX, fasc. III, settembre - dicembre 1988, pp. 316-317. 
202 Conferenza tenuta presso la Società Teologica di Marburgo il 24 luglio 1924. Vedi M. Heidegger, Der 
Begriff der Zeit (Vortrag 1924), in Gesamtausgabe 64, F.W. von Herrmann (a cura di), Klostermann, 
Frankurt-am-Main 2004, pp. 105-125.; F. Volpi (a cura di), Il concetto di tempo, Adelphi, Macerata 2006. 
203 Jeweilgkeit è traducibile in italiano con «essere-di-volta-in-volta il proprio attimo» e riguarda l’essere 
dell’ente che noi siamo, ovvero il Dasein. Esso si rivela radicalmente come Zeit-sein, cioè come essere-
tempo. Cfr. M. Bonola, op. cit., p. 318. 
204 Vedi: M. Heidegger, Prolegomeni alla storia del concetto di tempo, cit. 
205 Cfr. M. Bonola, op. cit., pp. 318 -319. 
206 Vedi: M. Heidegger, Einführung in die phänomenologische Forschung (1923-1924), F.W. von Herrmann 
(a cura di), in Gesamtausgabe 17, Klostermann, Frankfurt-am-Main 2006; M. Pietropaoli (a cura di), 
Introduzione all’analisi fenomenologica, Bompiani, Firenze 2018. 
207 Vedi: Id., Concetti fondamentali della filosofia aristotelica; cit. 
208 Vedi: Id., Platon: Sophistes (1924-1925), in Gesamtausgabe 19, I. Schüßler (a cura di), Klostermann, 
Frankfurt-am-Main 2002; A. Cariolato, E. Fongaro, N. Curcio (trad. it.), Il «Sofista» di Platone, Adelphi, 
Milano 2013. 
209 Vedi: Id., Logik. Die Frage nach der Wahrheit (1925-1926), in Gesamtausgabe 21, W. Biemel (a cura 
di), Klostermann, Frankfurt-am-Main 1976; U.M. Ugazio (a cura di), Logica. Il problema della verità, Ugo 
Mursia, Milano 1986. 
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in una lettera del 1926 a Jonas Cohn, sperava potesse fornire il materiale adatto da 

proporre per un’abilitazione all’insegnamento universitario210. 

2.2 Essere-nella-musica ed essere-nel-mondo 

Considerando il testo di quella effettiva proposta di abilitazione di qualche anno più tardi, 

le Untersuchungen del 1931, si riconoscono in effetti tracce lessicali e tematiche con la 

cronologia fenomenologica degli anni friburghesi e marburghesi, nell’attenzione per la 

questione temporale ed esistenziale, ma soprattutto legami profondi e costitutivi con 

“Essere e Tempo”, di cui sono presenti precisi riferimenti in nota. Significative sono per 

esempio le prime pagine dell’introduzione, in cui l’autore prende le mosse da un 

commento relativo a un passo del libro X delle “Confessioni” di Agostino211, opera che 

era già stata oggetto di interpretazione fenomenologica da parte di Heidegger nel suo 

corso giovanile “Augustinus und der Neuplatonismus”212, tenuto a Friburgo nel 1921213. 

Proprio nell’introduzione, il motivo che pone in movimento la riflessione filosofica 

dell’intera dissertazione viene identificato in una «situazione precisa»214: «La definiamo 

come la necessaria simultaneità dell’essere-nel-mondo e dell’essere-nella-musica 

all’interno di una stessa esistenza, nella misura in cui essa è una esistenza»215. Il termine 

 
210 Cfr. Ellensohn, op. cit., p. 411. 
211 Cfr. G. Anders, Philosophische Untersuchungen, cit., p. 15; Recherches philosophiques, cit., p. 31. Il 
riferimento di Anders è al libro X delle Confessioni di Agostino d’Ippona, in cui questi è intento a elencare 
i difetti dell’uomo: la musica si presenta qui innanzitutto come tentazione, perché Agostino è ben 
consapevole che spesso è il canto e non il contenuto testuale a commuovere, una difficoltà che diventa 
particolarmente problematica in relazione alla musica sacra. Cfr. Agostino, Le confessioni, X, 33, D. Tessore 
(a cura di), Newton Compton Editori, Roma 2020, pp. 334-335. Il passo in questione cita: «Tamen cum 
mihi accidit, ut me amplius cantus quam res, quae canitur, moveat, poenaliter me peccare confiteor et tunc 
mallem non audire cantatem». Trad. it. di D. Tessore: «Quando però mi accade che il canto mi commuova 
più che le parole cantate, allora riconosco di essere in peccato e di meritare il castigo, e preferirei non 
ascoltare affatto quelle morbide melodie». Anders compie questa preciso rimando perché vuole sottolineare 
come la musica non costituisca un oggetto arbitrario di indagine, ma, come per Agostino, un evento che 
mette in moto la riflessione filosofica. 
212 Vedi: M. Heidegger, Augustinus und der Neuplatonismus (1920-1921), in Phänomenologie des 
religiösen Lebens, in Gesamtausgabe 60, M. Jung, T. Regehly (a cura di), Klostermann, Frankfurt-am-Main 
2011; F. Volpi (a cura di), Agostino e il neoplatonismo, in Fenomenologia della vita religiosa, cit., pp. 210-
377. 
213 Cfr. A. Barizza, Un’interpretazione fenomenologica di Agostino: Heidegger lettore del X libro delle 
«Confessioni», in «Annali di studi religiosi», vol. 4, 2003, pp. 121-144.  
214 Vedi: G. Anders, Philosophische Untersuchungen, cit., p. 16; Recherches philosophiques, cit., p. 33. Cfr. 
versione originale: «eine bestimmte Situation». 
215Ibid. Cfr. versione originale: « […] diese Situation besteht in dem notwendigen Zugleich-sein des In-der-
Welt-seins und des In-Musik-seins in einer Existenz, als eine Existenz».  
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qui usato per esistenza è il tedesco Existenz: come messo in evidenza da Massimo 

Bonola216, nella sua forma originaria in Heidegger esprime la costituzione temporale 

dell’essere dell’ente. Nelle opere successive, rispetto a tale versione terminologica 

Heidegger tenderà a usare Da-sein (Esser-ci)217, ma è rilevante notare come la differenza 

descritta da Anders tra situazione musicale ed esistenza verrà incentrata proprio a partire 

dal suo livello temporale e, in quanto tale, sul piano storico.  

In effetti, il nucleo primario della trattazione riguarda il confronto tra In-der-Welt-sein 

(essere-nel-mondo), ovvero la modalità dell’esistenza umana, e In-Musik-sein (essere-

nella-musica), che all’inizio del primo capitolo, “Determinazione negativa delle 

situazioni musicali”, l’autore collega anche all’«esistenza musicale»218. Anders precisa 

subito che quest’ultima espressione non concerne la qualifica di essere musicista o una 

certa disposizione e attitudine per la musica, ma piuttosto «l’esistenza umana fintanto che 

è posta totalmente sotto il segno della musica e il suo mondo è la musica»219 e non fa 

mistero che essa sia mutuata dalla complementare espressione heideggeriana, «essere-

nel-mondo», rinviando al paragrafo 12 dal secondo capitolo di “Essere e Tempo”220. In 

questo passaggio, uno dei punti cardine in relazione alla struttura generale dell’opera, 

Heidegger espone la costituzione fondamentale dell’Esserci come essere-nel-mondo. Si 

tratta di un fenomeno unitario, interpretabile secondo tre direttrici di indagine, sulle quali 

sono modellati i successivi capitoli: quella sull’idea di mondo come tale (mondità, 

Weltlichkeit) e corrispondente all’espressione «nel mondo», rispetto alla quale poi 

 
216 Cfr. M. Bonola, op. cit., p. 320. 
217 Ibid. Le oscillazioni semantiche che nel corso degli anni ‘20 riguardano il concetto di Dasein, tradotto 
in italiano da Pietro Chiodi con Esserci, saranno risolte solo con “Essere e Tempo”: « […] Heidegger 
utilizza Dasein esclusivamente per indicare la costituzione ontologica della vita umana in quanto essa è un 
‘poter essere’ […] la cui radice ontologica ultima è la ‘temporalità originaria’ (Zeitlichkeit).» Cfr. M. 
Heidegger, Essere e Tempo, cit., p. 586. 
218 G. Anders, Philosophische Untersuchungen, cit. p. 35; Recherches philosophiques, cit., p. 65. Cfr. 
versione originale: «musikalische Existenz». 
219 Ibid. Cfr. versione originale: «Der Ausdruck zielt vielmehr auf die Existenz des Menschen, sofern sie al 
ganze unter dem Zeichen der Musik steht, deren Welt Musik ist.»  
220 L’edizione francese delle Recherches philosophiques sur les situations musicales rimanda erroneamente 
al paragrafo 11 di “Essere e Tempo”. Il paragrafo 12 titola: Linee fondamentali dell’essere-nel-mondo a 
partire dall’in-essere come tale. Vedi: M. Heidegger, Essere e Tempo, cit., pp. 73-81. La questione «Che 
cosa è ‘essere’?» viene affrontata nel primo capitolo dell’Introduzione a “Essere e Tempo”: “Necessità, 
struttura e primato del problema dell’essere”. L’uomo è l’unico ente che ha la possibilità di porre tale 
problema interrogando l’essere del proprio Esserci attraverso un’indagine ontologica che è necessariamente 
ermeneutica fenomenologica, ossia Auslegung, interpretazione esistenziale di ciò che si dà come 
automanifestante, l’essere degli enti. Cfr. Id., Essere e Tempo, cit. pp. 14-56. 
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svilupperà il concetto di mondo-ambiente (Um-Welt); il problema del «Chi?», ovvero 

chiarire di chi si parla quando si intende l’ente che è sempre tale da essere-nel-mondo; 

infine il tema del senso dell’in-essere come tale221. Anders si riferisce proprio a questa 

concezione quando dice: «La formula di Heidegger non indica che siamo situati di qua o 

di là, in senso ontico222 o spaziale, ma mira a un esistenziale»223. Per Heidegger, essere-

nel-mondo non vuol dire affatto trovarsi fisicamente all’interno del mondo - quello è 

l’essere-in in senso categoriale e che pertiene agli enti difformi dall’Esserci, letteralmente 

il senso ontico-spaziale di cui parla Anders: il significato che acquisisce l’espressione 

essere-nel-mondo è invece esistenziale nella misura in cui esprime la costituzione della 

nostra esistenza. «‘Io sono’ significa […]: abito, soggiorno presso… il mondo»224. Il 

mondo è un tratto inaggirabile della nostra vita terrestre. Se da un parte quella con il 

mondo non è quindi un relazione estrinseca tra un contenuto e un contenitore, ma un 

legame costitutivo per cui l’«In-Sein è l’espressione formale ed esistenziale dell’essere 

dell’Esserci»225, dall’altra abitare non vuol dire possedere, né risiedere in uno spazio-

tempo che è una proprietà. In questi termini, Esserci significa essere situati, essere 

costituiti da una serie di rapporti pratici e concreti, che incidono sulle possibilità che ci 

sono assegnate sul piano della nostra esistenza, vincolandoci e insieme aprendoci 

possibilità. «Abitare il mondo» diviene un paradigma esistenziale nel momento in cui 

indica l’esposizione a un poter-essere che ci costituisce e che non è riconducibile a un 

determinato genere ontico o a un’essenza naturale, ma semmai a un’indeterminatezza 

ontologica che è insieme aprente e spaesante. 

Quasi ripercorrendo queste movenze teoriche, Anders sottolinea che la musica non 

costituisce una cosa (Ding) per l’essere-nella-musica tanto quanto il mondo non lo sia per 

l’essere-nel-mondo e che sia il mondo sia la musica fungono invece da determinazioni 
 

221 Cfr. ivi, pp. 73-81. 
222 Occorre in questo contesto specificare la differenza tra l’uso degli aggettivi ontico e ontologico in 
Heidegger, dal momento che presentano una significazione peculiare rispetto a un’altra tradizione 
fenomenologica come quella husserliana: con il termine ontico si intende ciò che riguarda gli enti, gli 
oggetti intramondani; con ontologico invece tutto ciò che asserisce l’essere degli enti, ovvero i loro aspetti 
essenziali. 
223G. Anders. Philosophisce Untersuchungen, cit., p. 35; Recherches philosophiques, cit., p. 65. Cfr. 
versione originale: «Der Heideggersche Titel zeigt kein räumlich-ontisches Darinnensein an, sondern ein 
‘Existenzial’». 
224 M. Heidegger, Essere e Tempo, cit. p. 75. 
225 Ibid. 
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delle nostre esistenze226. La musica sembra qui diventare un mondo. Anche in questo caso 

infatti non si vuole intendere né una relazione categoriale né un semplice stato fisico, e 

nemmeno la somma delle opere musicali che riempiono la musica così come gli enti 

affollano il mondo, ma un aspetto fondamentale della nostra esistenza in quanto esseri 

umani. La questione era stata anticipata nell’introduzione delle Untersuchungen, dove la 

simultaneità tra essere-nel-mondo ed essere-nella-musica viene in parte paragonata al 

problema della convivenza tra sacro e mondano in Agostino227. Lungi dal cercare in essa 

una armonizzazione che funga da fase formativa di un processo dialettico, Anders sosta 

in questa ambiguità, che riguarda la percezione della musica: quando ascoltiamo musica, 

allo stesso tempo viviamo all’interno del mondo, un mondo che comprendiamo attraverso 

il pensiero filosofico, ma viviamo anche nella musica e non nel mondo, perché essa opera 

una sospensione delle caratteristiche ontologiche abituali dell’esistenza228. In questi 

termini, cercare di definire positivamente la modalità dell’esistenza particolare data dalla 

musica è per Anders l’obiettivo primario del suo lavoro. L’indugiare su questa 

contraddizione lo porta a elencare i molteplici motivi della sua indagine sulla musica nella 

forma originaria di un «che» (Dass-Form), invece che in quella interrogativa, 

tradizionalmente filosofica, in una breve ma densa lista che anticipa alcuni passi principali 

del libro: il fatto che cadendo nella musica si cada fuori dal mondo; che la situazione 

musicale costituisce uno iato rispetto al continuum della vita personale e storica, ma 

sempre in seno al tempo; che essa trasforma l’uomo e, infine, che illumina e dischiude 

qualcosa, senza l’assertività del linguaggio verbale, permettendoci di comprendere 

qualcosa al di fuori della parola229. Sin da questa iniziale stesura del problema, la 

relazione tra mondo empirico e musica risulta segnata dall’incompatibilità. 

Se nella sua costituzione terminologica, il rimando tra essere-nella-musica ed essere-nel-

mondo è funzionale a chiarire il livello a cui si riferisce essere-nella-musica e a definire 

la musica come mondo, l’autore evidenzia presto anche la particolarità di questa 

 
226 Cfr. G. Anders., Philosophische Untersuchungen, cit., pp.35-36; Recherches philosophiques, cit., pp. 
65-66. 
227 Cfr. Id., Philosophische Untersuchungen, cit., pp. 15-17; Recherches philosophiques, cit., pp. 31-35. 
228 Ibid. 
229 Cfr. Id., Philosophische Untersuchungen, cit., p. 17; Recherches philosophiques, cit., p. 36. 
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condizione, che non è esplicabile solo come un’applicazione specifica della categoria 

heideggeriana di esistenza o una semplice modificazione negativa di essa230. 

Se noi per «vita» intendiamo ciascuna delle nostre vite storiche, vite che si preoccupano 

del passato e del presente e che si identificano con sé stesse grazie alla memoria, non 

possiamo saggiamente parlare di «vita» a proposito dell’esistenza musicale. Parlare di 

esistenza musicale, qui, non significa ancora «installare l’esistenza nel fare musica», e non 

designa a fortiori questa stessa esistenza come inserita essa stessa. Se l’esistenza così 

definita (nel senso di Heidegger) possa direttamente essere «inserita» dentro un’altra cosa, 

cioè la musica, e che cosa possa voler dire, di questo non siamo ancora certi.231 

Le cautele avanzate da Anders sull’eventuale inserimento di una categoria filosofica 

all’interno dell’altra (l’Esserci all’interno della musica) fanno emergere due particolari 

concezioni decisive nell’esplicazione del suo pensiero musicale: una particolare 

denotazione dell’esistenza storica e, di contro, l’a-storicità (Ungeschichtlichkeit) della 

situazione e dell’esistenza musicali232. Per Anders infatti un’esistenza storica si identifica 

con la sua stessa vita, grazie al principio unificante della memoria, che è un principio di 

identificazione duratura e non un atto isolato della coscienza. Inoltre, la somma di 

esperienze in cui si cristallizza la memoria non costituisce né una generalizzazione né una 

serie di deduzioni tratte da episodi di vita vissuta, ma una modalità di esistenza della vita 

stessa, in quanto essa vive storicamente. Attraverso la memoria, l’esistenza storica 

«media» sé stessa e vive nel medium che è la propria vita233. L’esistenza musicale ha 

invece carattere a-storico: se è vero che anch’essa è personale, ovvero riguarda un io 

identificato, non si può dire ugualmente che essa faccia di sé il proprio medium. Essere-

nella-musica in questo senso significa essere dentro strutture temporali che però non sono 

 
230 Cfr. Id., Philosophische Untersuchungen, cit., pp.35-36; Recherches philosophiques, cit., pp. 65-66. 
231 Id., Philosophische Untersuchungen, cit., p. 36; Recherches philosophiques, cit., p. 67. Cfr. versione 
originale: «Sofern unter ‘Leben’ das eigene geschichtliche Leben verstanden wird, dem es auf sein Sein 
und Gewesensein ankommt, das sich in der Erinnerung mit sich selbst identifiziert, kann gegenüber der 
musikalischen Existenz mit Recht von Leben nicht gesprochen werden. Musikalische Existenz besagt hier 
also noch nicht die ‘Existenz in das Musizieren hineinstellen’ bzw. diese hineingestellte Existenz selbst. Ob 
diese sehr speziell definierte Existenz (im Heideggerschen Sinne) ohne weiteres in etwas anderes, in Musik, 
‘gestellt’ werden kann, und was das bedeute, ist fragwürdig». 
232 Cfr. Id., Philosophische Untersuchungen, cit., p. 37; Recherches philosophiques, cit., p. 68. 
233 Ibid. La figura dell’uomo storico viene affrontata più ampiamente nel saggio di antropologia presentato 
alla società kantiana nel ’29 e pubblicato solo negli anni trenta. Vedi: G. Anders, Pathologie de la liberté. 
Essai sur la non-identification, Boivin & Cie, Paris 1937; L.F. Clemente, F. Lolli (a cura di), Patologia 
della libertà. Saggio sulla non-identificazione, Orthotes, Napoli-Salerno 2015, pp. 111-128. 
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quelle storiche: il tempo della musica è chiuso. Ma cosa intende Anders per tempo 

musicale? Per l’autore, l’esistenza che è nella musica non si «medializza», vive oltre sé 

stessa e impiega il tempo in cui è inserita per stare presso qualcos’altro234. Interessante è 

il confronto con l’esistenza matematica, che Anders definisce ugualmente a-storica: anche 

l’uomo che vive nella matematica vive oltre la propria vita, al termine della quale 

colleziona certamente una serie di esperienze vissute, che però infine non identifica 

totalmente come la sua vita propria235. L’esistenza matematica, anche se viene portata 

comunque avanti dal tempo, non è di per sé temporale nella sua essenza: all’interno di 

essa l’uomo è oltre sé stesso e finisce per restare anonimo e desoggettivizzato. Se 

l’universo matematico è neutro per definizione rispetto al tempo, motivo per cui 

l’esistenza matematica non fa della propria vita storica un medium presso cui trattenersi, 

l’esistenza musicale ha invece una relazione esplicita con il tempo, seppur peculiare: essa 

vive infatti dentro il tempo che le è proprio, quello musicale, che non costituisce un 

continuum alla stregua del tempo storico o della vita personale, in cui è possibile muoversi 

con atti di memoria, ma al più consente movimenti immanenti al tessuto musicale stesso. 

Nonostante questa motilità immanente, l’uomo è sempre nel presente durante una 

situazione musicale: la sua è una presenza nel tempo a-storico per antonomasia236. In un 

certo senso Anders sembra conservare l’ambiguità per cui da un lato il tempo è un tratto 

esplicitamente costitutivo della musica, dall’altro pare essere di una tipologia diversa 

rispetto al tempo della vita inserita nella storia, per lo meno a livello percettivo. Nel quinto 

paragrafo del primo capitolo, Anders chiarisce le peculiarità del tempo musicale e, in 

particolare, in che senso non sia coinvolta direttamente la memoria: i collegamenti che 

consentono di percepire il senso di unità e totalità di un brano musicale non sono atti di 

memoria o retrospezione, ma atti di «ritenzione», come l’aveva definita il maestro 

Husserl, ossia l’afferramento nel presente di ciò che è appena svanito237. L’orientamento 

 
234 Cfr. Id., Philosophische Untersuchungen, cit., p. 37; Recherches philosophiques, cit., p. 68. 
235 Cfr. Id., Philsophische Untersuchungen, cit., p. 37; Recherches philosophiques, cit., pp. 68-69. 
236 Cfr. Id., Philsophische Untersuchungen, cit., p. 38; Recherches philosophiques, cit., p. 70. Per evitare 
una contraddizione rispetto alla definizione precedente di Anders di esistenza musicale, conviene precisare 
ancora una volta che, sostanzialmente, con questo termine si indica l’esistenza umana nel momento in cui 
è all’interno di una situazione musicale e non la vita di un musicista in generale. 
237 Vedi: E. Husserl, Zur Phänomenologie des inneren Zeitbewusstesens (1893-1917), in Husserliana X, M. 
Nijhoff, Den Haag 1969; A. Marini (a cura di, trad. it), Per la fenomenologia della coscienza interna del 
tempo (1893-1917), Franco Angeli, Milano 1998, pp. 101-109, pp. 285-290. 
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all’interno dello sviluppo musicale è immediato e inserito nella comprensione musicale, 

senza la necessità di atti di memoria espliciti, perché la processualità musicale si dispiega 

a un ritmo che non è immobilizzabile dalla memoria stessa238: proprio la suddivisione in 

strutture ritmiche, in unità temporali discrete, distingue per Anders il tempo musicale dal 

flusso della vita quotidiana. Dato che la musica si realizza nei suoni, essa è dispiegata 

costitutivamente e ciclicamente nella ripetizione di tali strutture, che non sono riducibili 

alle immagini attraverso invece cui funziona la memoria storica239.  

L’esempio che impiega Anders per parlare della separazione tra tempo della musica e 

tempo dell’esistenza storica è il caso del Titanic240. Già all’epoca era infatti conosciuto 

l’aneddoto per cui i musicisti del celebre transatlantico avrebbero continuato a suonare 

durante il naufragio fino a qualche istante prima dell’inabissarsi della nave. L’autore 

sostiene che l’orchestra non solo avrebbe impedito l’irruzione del tempo reale della vita, 

ma che l’avrebbe anche arrestato: infatti, «la visione della morte era impedita»241. Filippo 

Ursitti insiste su questa connotazione della temporalità musicale andersiana «senza inizio 

né fine effettivi, senza nascita e senza morte»242 e associa all’essere-nel-musica più che 

una modalità dell’essere-nel-mondo un vero e proprio essere-fuori-dal-mondo, arrivando 

a definire la prospettica andersiana come una forma di a-cosmismo243. Sul profilo 

esistenziale la chiave interpretativa risulta quanto mai accurata, soprattutto per lo sviluppo 

della relazione tra storicità e situazione musicale, affrontato in dettaglio nel paragrafo 

seguente, anche se all’interno delle stesse Untersuchungen alcuni elementi di concretezza 

della musica sembrano contraddire questa apparente rottura di legami totale tra mondo e 

musica. 

 

 
238 Cfr. G. Anders, Philsophische Untersuchungen, cit., p. 51; Recherches philosophiques, cit., p. 91. 
239 Cfr. F. Ursitti, Adorno, Anders, and Heidegger entangled, Padova University Press, Padova 2024, p. 66. 
240 Il transatlantico RMS Titanic naufraga la mattina del 15 aprile 1912. La tragedia provoca quasi 1500 
vittime su 2200 tra passeggeri e equipaggio alla partenza. Vedi RMS Titanic, in Encyclopedia Titanica, 
https://www.encyclopedia-titanica.org/titanic/ [ultimo accesso 07/01/2025]. 
241G. Anders, Philsophische Untersuchungen, cit., p. 38; Recherches philosophiques, cit., p. 69. Cfr. 
versione originale: «die Aussicht auf den Tod versperrt». 
242 F. Ursitti, op. cit., p. 65. 
243 Ibid. 



53 
 

2.3 Storicità del Dasein e a-storicità della situazione musicale 

A questo punto, sembra opportuno ritornare alla analitica dell’esistenza di “Essere e 

Tempo”, in particolare in relazione alla storicità e alla morte, per riconfrontarle in seguito 

con le posizioni di Anders. Seguendo le sue stesse indicazioni in nota nel testo andersiano, 

il rinvio è al paragrafo 9 di “Essere e Tempo”244, in cui viene presentata l’analitica 

dell’Esserci, ovvero dell’ente che noi stessi sempre siamo. Di questo ente si dice che la 

sua essenza consiste nella sua esistenza245, ossia la determinazione d’essere dell’Esserci, 

quella che nella “Lettera sull’umanismo” Heidegger chiamerà «esistenza e-statica»246, e 

non la semplice-presenza, che è il modo che l’ontologia tradizionale chiama existentia247. 

Si evidenzia anche come l’essere dell’Esserci sia sempre un essere-sempre-mio248, che 

questo ente riguardi le esistenze personali di ciascuno di noi, e che quindi non sia un 

soggetto impersonale, come per esempio la soggettività trascendentale kantiana. Dal 

momento che, almeno negli intenti espliciti di Heidegger, l’analitica esistenziale 

dell’Esserci è precedente e dunque non riducibile a ogni forma di psicologia, antropologia 

e biologia249, un ulteriore contributo contro ogni riduzione soggettivistica sembra anche 

la nota che l’autore aggiunge all’inizio del paragrafo in cui rammenta che tale essere, 

l’essere dell’Esserci, è sempre un «essere-nel-mondo storico»250. Cosa comporta questa 

caratterizzazione? Conviene rivolgersi alla sezione del libro in cui i concetti di 

temporalità e storicità vengono ulteriormente approfonditi, ovvero il capitolo quinto di 

“Essere e Tempo”, intitolato “Temporalità e storicità” (paragrafi 72-77)251. La concezione 

di storia che indica Heidegger quando parla di storicità è resa dal tedesco 

Geschichtlichkeit e che deriva a sua volta dal tedesco Geschichte, la storia che noi stessi 

siamo, l’accadere di eventi, il rimando alle possibilità reali a cui non solo siamo esposti, 

 
244 Vedi Il tema dell’analitica dell’Esserci in M. Heidegger, Essere e Tempo, cit., pp. 60-64. 
245 Cfr. ivi, p. 60. 
246 Vedi M. Heidegger, Über den Humanismus (1946), Klostermann, Frankfurt am Main 2000; F. Volpi (a 
cura di), Lettera sull’umanismo, Adelphi, Milano 2021, p. 48. 
247 La tradizione metafisica nelle sue diverse forme (dal pensiero medievale, al kantismo, all’idealismo 
tedesco fino a Nietzsche) per Heidegger occulta il carattere di possibilità dell’esistenza, riducendola alla 
realtà effettuale (Wirklichkeit). «L’Esserci è sempre la sua possibilità». Vedi M. Heidegger, Essere e Tempo, 
cit. p. 61. 
248 Ibid. 
249 Cfr. ivi, p. 64. 
250 Ivi, p. 60. 
251 Cfr. ivi, pp. 440-473. 
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in quanto Dasein, ma che in un certo senso ci costituisce, e che nel paragrafo 74, “La 

costituzione fondamentale della storicità”, l’autore lega al concetto di destino252. Tale 

interpretazione della storia viene contrapposta alla mera registrazione storiografica 

(Historie), ovvero l’indagine teoretica condotta da parte della scienza moderna (vedi già 

il paragrafo 6)253. L’Esserci non solo è esposto al destino, ma soprattutto è destino, in virtù 

del fondamento temporale della sua costituzione: in quanto esseri umani, siamo assegnati 

alla situatezza cosmologico-esistenziale in cui siamo gettati, nascendo, vivendo e 

morendo incalzati dalla forza spaesante delle possibilità imprevedibili del mondo. Questa 

definizione della storicità comporta mobilità, divenire, cambiamento, e si coniuga a una 

dimensione drammatica, o meglio tragica, dell’esistenza. Se il rischio di una sensibilità 

moderna è di leggere in queste pagine un’eco fatalista, per Heidegger l’attenzione è 

piuttosto verso un accadere storico che ci incalza non come fato, ma come destino, di cui 

siamo sempre destinatari e interpreti. In questi termini, l’espressione «essere-nel-mondo 

storico» vuole ancora una volta far emergere la vastità del mondo che abitiamo, 

escludendo tanto un irrigidimento fatalistico quanto una riduzione del mondo a recipiente 

che faccia da sfondo indifferente per le azioni ipertrofiche del soggetto moderno. È 

sempre in questo paragrafo 74 che si dà un ruolo preminente alla morte nella relazione 

con la storicità dell’Esserci, ovvero nel concetto di «essere-per-la-morte autentico» che 

ne fa da fondamento: per articolare questa espressione, è opportuno ripercorrere le 

direzioni filosofiche indicate dalle due componenti semantiche che racchiude. 

Primariamente, è opportuno rivolgere nuovamente lo sguardo al paragrafo 9 in cui 

vengono presentati i modi di autenticità (Eigentlichkeit) e inautenticità dell’Esserci. Dal 

momento che «l’Esserci è essenzialmente sempre la sua possibilità, questo ente può […] 

o scegliersi, conquistarsi, oppure perdersi»254. All’interno delle scelte lessicali 

heideggeriane, è significativo notare come nel tedesco Eigentlichkeit risuoni l’aggettivo 

eigen-, traducibile con «proprio», tant’è che Heidegger parla di autenticità come 

«appropriazione di sé»255. In questo senso, un’esistenza autentica si riferisce a «ciò che 

 
252 In Essere e Tempo, Il destino come Schicksal si riferisce alla possibilità del Dasein, ha una portata 
individuale, mentre il destino comune che riguarda l’Esserci nell’essere insieme agli altri è reso con 
Geschick. Cfr. ivi, pp. 450-461. 
253 Cfr. ivi, pp. 33-41. 
254 Ivi, p. 61. 
255 Ibid. 
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ci è proprio», non in modo privatistico o soggettivistico, ma riguardo ciò che è assegnato 

a ciascuno di noi nella nostra esistenza storica: è un’esistenza che si fa carico in proprio 

di possibilità che la riguardano direttamente e che sono in questo decisive. Al contrario, 

l’inautenticità è un fuggire gli aspetti drammatici, tragici, ma insieme le aperture 

dell’esistenza. In questa “fuga” c’è comunque grande operosità, concretezza, godimento, 

senza che questa comporti un grado di essere o una consistenza inferiori nell’Esserci256. 

Spostando ora l’attenzione alla parte centrale del testo, tra le possibilità più proprie 

dell’uomo – quella che l’autore definisce «la più propria, incondizionata, insuperabile, 

certa e come tale indeterminata»257 – vi è la morte, analizzata come concetto esistenziale 

nel capitolo primo della seconda sezione di “Essere e Tempo” (paragrafi 45-53)258. La 

morte è il termine, la fine dell’essere-nel-mondo, una possibilità concreta e inevitabile ma 

al contempo indeterminata, perché non possiamo prevedere quando o dove accadrà. 

L’«essere-per-la-morte autentico» è dunque un rapportarsi alla propria fine in un modo 

autentico, ossia facendosi carico di questa necessaria possibilità, in un’anticipazione che 

ci angoscia ma allo stesso tempo rende libera l’esistenza, nel momento in cui dischiude 

le possibilità che precedono la morte stessa259. Pertanto, esso è il fondamento dell’Esserci, 

perché è alla base della possibilità di esistere concretamente come poter-essere. La morte 

non è solo un traguardo ultimo verso cui noi protendiamo passando da un momento 

all’altro: essere-per-la-morte è un rapporto che riguarda ogni istante, hic et nunc, è 

l’apertura pratica del presente e del futuro nel dispiegamento di possibilità e nella libertà 

come libertà-per-la-morte che esso dispone260. 

Come si configura rispetto a questa interpretazione esistenziale della storia e della morte 

la definizione della situazione musicale offerta da Anders? Al fine di provare a rispondere 

a tale quesito, appare appropriato ripartire proprio dall’esempio finale portato da Anders 

dei musicisti del Titanic. Il carattere a-storico della loro esecuzione sottrae gli ascoltatori 

dall’irrompere del tragico nell’ordinario, dall’inabissarsi della nave e dall’incombente 

destino di morte, quasi fermando il tempo, e consiste nello sbarramento della visione 

 
256 Ibid. 
257 Ivi, p. 311. 
258 Ivi, p. 278-319. 
259 Cfr. ivi, pp. 315-316. 
260 Ibid. 
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anticipante della morte. La modificazione del tessuto temporale operata dalla musica 

neutralizza il potere di devastazione della morte. È ciò che mette in luce anche uno dei 

primi interpreti italiani di tale lavoro andersiano, Elio Matassi, il quale mette in relazione 

le Philosophische Untersuchungen di Anders con la tradizione romantica di Hoffmann e 

Wackenroder in merito alla rottura degli schemi generalistici del linguaggio e del tempo 

da parte della musica261. Egli sostiene che questo testo si allinei con l’idea che «il tempo 

musicale […] non potrà essere in alcun modo essere assimilato alla datità dell’essere-per-

la-morte»262. In questi termini, tra essere-nella-musica e essere-per-la-morte autentico 

sembra esserci una incommensurabilità costitutiva: parrebbe lecito dire che tale 

situazione musicale agli occhi di Heidegger sarebbe apparsa come inautentica, in quanto 

in essa il Dasein non si prende carico della possibilità concreta della morte, ma anzi, la 

elude, o almeno si convince di farlo. Si potrebbe riconoscere in questa situazione una di 

quelle fughe tipiche dell’inautenticità, segnate dall’operosità, dalla dedizione e dal 

godimento. L’intento dei musicisti era probabilmente proprio quello di rasserenare e 

calmare passeggeri ed equipaggio, anche se le fonti discordano sull’effetto ottenuto263. Se 

da una prospettiva storiografica, di cronaca, in un certo modo si può affermare che, 

storicamente, abbia prevalso l’inaggirabilità del mondo sulla fuga prospettata della 

situazione musicale264, la questione rimane controversa sul piano antropologico, dato che 

per Anders, come mostreremo in seguito, questa situazione costituisce invece 

un’occasione rivelatrice. 

2.4 La situazione musicale come enclave 

Dopo una digressione di storia della filosofia in cui commenta alcune brevi citazioni di 

Dilthey, Hegel e Kierkegaard, riconoscendo in essi i prodromi filosofici della 

 
261 Vedi: E. Matassi, Linguaggio, musica e tecnica in Günther Anders, cit., pp. 85-96. 
262 Ivi, p. 90. 
263 Secondo il giornalista Senan Molony, la musica suonata dall’orchestra del Titanic avrebbe contribuito a 
rilassare gli ascoltatori e a creare un ingannevole clima di comfort, che avrebbe disincentivato molti 
passeggeri a prendere sul serio la situazione di emergenza, contribuendo in qualche modo alla loro morte. 
Vedi: S. Molony, Titanic's Band: Killing Them Softly. Just how many people did the ship's orchestra kill?, 
in Encyclopedia titanica, 2004, https://www.encyclopedia-titanica.org/titanic-band.html [ultimo accesso 
07/01/2025]. 
264 Tutti i musicisti dell’orchestra perdono la vita. Vedi: RMS Titanic, in Encyclopedia Titanica, 
https://www.encyclopedia-titanica.org/titanic/ [ultimo accesso 07/01/2025). 
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caratterizzazione della situazione musicale come situazione a-storica265, Anders sviluppa 

ulteriormente la propria articolazione di tale concetto introducendo due chiarificazioni 

terminologiche: l’enclave (Enklave) e la co-realizzazione (dalla traduzione francese co-

réalisation dell’originale tedesco Mitvollzug). 

Da una prospettiva esterna, la situazione musicale può essere definita come un’enclave 

all’interno dello scorrere quotidiano della vita umana. Specularmente, a partire dalla 

situazione stessa, l’orizzonte ordinario della vita che ci è propria diviene invisibile. 

Queste situazioni di enclave sono contrapposte agli eventi e alle azioni che, pur essendo 

compiute e ritmate, costituiscono il continuum temporale della vita ordinaria: in questi 

termini, l’a-storicità delle enclaves viene qualificata come extra-territorialità 

(extraterritoriale Situation)266. Tra le situazioni con carattere di enclave, oltre a quelle 

musicali, Anders ne elenca tre tipologie differenti: lo spavento o la paura improvvisa 

(Schreck), il gioco (Spiel) e il sonno (Schlaf) o il sogno (Traum)267. Tutte queste 

condizioni agiscono in maniera specifica sul tessuto temporale ed egli fornisce una 

descrizione fenomenologica puntuale rispetto ai cambiamenti che vi apportano. La paura 

improvvisa trasforma la vita che ha da venire in un «attimo» (Moment)268 congelato, 

escludendo l’orizzonte del futuro possibile e impedendo ogni comunicazione con il 

mondo: questo «attimo» non è definito dalla sua breve durata, bensì da una durata senza 

futuro, paralizzata all’infinito. La situazione generata dallo spavento perciò non dispone 

di tempo né della libertà di astrazione che ha invece il gioco, che avviene in un tempo 

sottratto a quello della «vita seria» (Ersnt)269. La condizione di enclave per il gioco è 

garantita dalla coerenza interna attinente alla sua struttura e alle sue regole, che 

permettono a questa situazione di costituirsi anche positivamente e non solo come 

privazione rispetto alla vita storica. D’altro canto, sia la paura sia il gioco sospendono 

l’orizzonte della serietà della vita, ma da ciò il mondo non ne risulta illuminato in alcun 

modo. Il sonno infine è uno «iato a-storico all’interno della vita storica»270 composta dai 

 
265 Cfr. G. Anders, Philosophische Untersuchungen, cit., pp. 39-43; Recherches philosophiques, cit., pp. 
71-79. 
266 G. Anders, Philosophische Untersuchungen, cit., p. 44; Recherches philosophiques, cit., p. 80. 
267 Ibid. 
268 Ibid. 
269 G. Anders, Philosophische Untersuchungen, cit., p. 44; Recherches philosophiques, cit., p. 81 
270 Ibid. Cfr. versione originale: « […] unhistorischer Hiatus im historischen Leben». 
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periodi di veglia e una possibilità concreta di perdere la continuità del proprio tempo, che 

permane da svegli e si realizza anche nel sogno, definito come «capacità reale di poter 

dormire e vegliare che è propria dell’uomo»271. A differenza dei due esempi precedenti, 

il sogno infatti dà molti insegnamenti attraverso una duplice possibilità: nella 

sperimentazione di modi di esistenza che non si danno durante la veglia (come gli incubi, 

la rappresentazione dell’io e le immagini oniriche) e nella trasformazione di tali 

potenzialità in immagini272. 

Come si posiziona la situazione musicale rispetto a questi casi? La prima analogia 

riguarda il gioco, con cui la musica condivide il carattere di Gestalt e di coerenza negli 

schemi e regole interne che sono alla base della propria chiusura. Tuttavia, essa presenta 

delle differenze non trascurabili sul piano delle possibilità esistenziali: nel gioco si 

consolidano in schemi e spazi di gioco delle «possibilità pure»273, neutralizzate 

brutalmente dalla vita e dal mondo attraverso l’astrazione; nella musica invece le 

possibilità su cui ci si regola sono già presenti nella sua esistenza (Daseyn), per lo più non 

realizzate (verwirklichten) nella vita corrente, ma che la concernono massimamente274. In 

questo Anders non intende negare un certo grado di astrazione e generalità che, sulla scia 

di Schopenhauer, riconosce alla musica, ma assegna a essa un grado di concretezza 

maggiore rispetto a quello espresso dal gioco. Tanto la significazione che può comportare 

la musica, quanto l’esperienza che l’uomo vive nella situazione musicale hanno luogo 

solo nella misura in cui tale enclave si apre ad altro. In questa capacità di comunicazione 

con il mondo, la situazione musicale si lega alla dimensione onirica. A tal proposito, 

l’autore riprende l’identificazione wagneriana tra «mondo onirico» (Traumwelt) e 

«mondo delle vibrazioni sonore» (Schallwelt)275, senza rinunciare però a sottolineare la 

problematicità di questo accostamento: i rimandi ad altro, le aperture della musica - quindi 

la sua dimensione simbolica - non sono causate unicamente da manifestazioni 

 
271 Id., Philosophische Untersuchungen, cit., p. 46; Recherches philosophiques, cit., p. 82. Cfr. versione 
originale: « […] das wirkliche Schlafen – und Wachen-können des Menschen». 
272 Ibid. 
273 Id., Philosophischen Untersuchungen, cit., pp. 44; Recherches philosophiques, cit., p. 83. Cfr. versione 
originale: «reine Möglichkeiten». 
274 Id., Philosophischen Untersuchungen, cit., p. 47; Recherches philosophiques, cit., p. 84. 
275 La citazione proviene dalla monografia che Richard Wagner dedica a Beethoven. Vedi: R. Wagner, 
Beethoven (1870), Hanse, 2017; L. Armellini (trad. it), Scritti su Beethoven, P. Mioli (prefaz.), Manzoni 
Editore, 2018. 
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dell’inconscio, come per i sogni, ma anche da produzioni del tutto consapevoli, come nel 

caso del gioco. In ultimo luogo, la situazione musicale non è dovuta a un blocco del 

tempo, come nel caso della paura improvvisa, e nemmeno consiste in un inserimento a 

posteriori nel continuum vitale di un determinato prodotto, come può sembrare un brano 

musicale. Il tempo le appartiene esplicitamente: la situazione stessa si articola in più parti, 

in modo dialettico, al punto che sia per la situazione musicale sia per l’opera musicale 

che ne è oggetto, processo e forma divengono uno. Il processo diventa forma, per esempio 

nell’esplicazione di quattro battute di musica, ma a sua volta la forma diviene l’elemento 

di un processo all’interno del divenire musicale. Questa unità nella duplicità rivela 

l’inadeguatezza, o meglio l’insufficienza, della distinzione tra situazione e prodotto-opera 

musicale, dal momento che la situazione musicale si sviluppa in un processo e che la sua 

azione (έργον) non risiede solo in un prodotto, ma nel dispiegamento temporale. In questi 

termini, la situazione musicale è sì un’enclave, ma non in quanto parentesi stazionaria, 

bensì come ἐνέργεια276. 

La musica, in seno al tempo, strappa alla vita il suo medium proprio e la sua vera forza 

motrice; li tiene all’esterno delle loro relazioni storiche e al di fuori del continuum che 

forma le loro motivazioni. E tuttavia, in modo parassitario, li mantiene in vita all’interno 

stesso del prodotto musicale e li accorda al medium e alla forza mobile che caratterizza 

questo prodotto. Ella conduce quindi, a scapito della vita che si dispiega nel tempo, una 

vita parallela di ordine spettrale.277 

Con delle caratteristiche ibride ma al contempo eterogenee rispetto alle altre situazioni 

enclave, la situazione musicale ha quindi delle strutture e un certo grado di astrazione, ma 

preserva anche una comunicazione con il mondo. Inoltre si realizza nel tempo sottratto 

alla vita, in una modalità definita «parassitaria» e «spettrale», ma insieme ricolma di 

ἐνέργεια. 

 
276 Cfr. G. Anders, Philosophischen Untersuchungen, cit., pp. 48-49; Recherches philosophiques, cit., p. 86. 
277 Ibid. Cfr. versione originale: «Die Musik entreißt in der Zeit dem Leben sein eigentliches Medium und 
seine Bewegungskraft, hält sie außerhalb ihres historischen Zusammenhanges und außerhalb des 
Kontinuums ihrer Motive, hält sie dennoch in ihrem Produkt am Leben, ja stimmt sie, als wäre sie 
unübernommen, parasitenhaft zu ihrem eigenen Medium und zur Bewegungskraft des Produktes um und 
lebt nun auf Kosten des in Zeit sich realisierenden Lebens ein spukhaftes Nebenleben».  



60 
 

2.5 La situazione musicale come ἐνέργεια 

Seguendo il commento di Ursitti, la definizione della situazione della musica come 

ἐνέργεια si lega al superamento della dicotomia tra soggetto e oggetto, essendo il prodotto 

musicale contenuto già nell’azione278. Se, come già menzionato, la possibilità della 

ripetizione temporale è uno dei tratti costitutivi del tempo musicale, essa non è solo 

contenuta nella situazione musicale, ma deve essere attuata affinché la musica esista. 

L’accostamento tra musica e ἐνέργεια rientra nell’ambito della critica all’ontologia 

tradizionale delle opera musicali, per cui l’esecuzione sarebbe sempre una versione 

ontologicamente inferiore rispetto alla purezza del brano inteso come un oggetto 

intenzionale, o meglio un oggetto metafisico. Il contenuto musicale così espresso si 

concretizza solo nella sua produzione e nella sua ciclicità, in opposizione al tempo lineare 

della storia. 

Più che sulle lezioni sulla paura come spavento, trattata brevemente in Essere e Tempo 

nel paragrafo relativo alla paura (Furcht) come modalità della situazione emotiva279, o sul 

gioco, commentato nel successivo “Il principio di ragione”280, il confronto con Heidegger 

può essere portato avanti riguardo proprio questo concetto di ἐνέργεια, approfondito in 

relazione alla ripresa critica di Aristotele. La rilettura del corpus aristotelico, radicata sul 

terreno filosofico più che quello filologico, è stata una delle direttrici più feconde della 

produzione heideggeriana, soprattutto se considerata la presenza di tale ambito nel corso 

di vari periodi della sua vita. In particolare sin dagli anni del primo insegnamento a 

Friburgo (1919-1923), Heidegger propone un’interpretazione fenomenologica di 

Aristotele già dai corsi del semestre invernale del 1921-1922 “Interpretazioni 

 
278 Cfr. F. Ursitti, op. cit., p. 66. 
279 Lo spavento è una delle varie possibilità d’essere della paura. In particolare, «Se qualcosa di minaccioso 
[…] piomba improvvisamente sull’essere-nel-mondo prendente cura, la paura diviene spavento. […] Il 
davanti-a-che dello spavento di solito è qualcosa di noto e di familiare». Vedi: M. Heidegger, Essere e 
Tempo, cit., p. 176. 
280 Heidegger si occupa del gioco alla fine della tredicesime lezione de “Il principio di ragione”, che 
racchiude alcuni corsi tenuti all’università di Friburgo, pubblicato nel 1957. Singolare notare che le battute 
finali di questo capitolo siano uno dei rari richiami diretti di Heidegger alla musica: «Rimane la domanda 
se e come, sentendo le fasi di questo gioco, i tempi di questa composizione musicale, noi siamo in grado di 
partecipare al gioco inserendoci in esso.» Id., Der Satz vom Grund (1955-1956), Verlag Günther Neske 
Pfulljngen, 1957; F. Volpi (a cura di), Il principio di ragione, F. Volpi e G. Gurisatti (trad. it.), Adelphi, 
Milano 1991, p.193. 
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fenomenologiche di Aristotele. Introduzione alla ricerca fenomenologica”281 e del 

semestre estivo del 1923 “Ontologia. Ermeneutica dell’effettività”282, e in alcuni 

programmi degli anni a Marburgo (1923-1928), proseguendo poi negli anni ’30 anche 

contestualmente all’intensificarsi dell’attenzione speculativa per Kant e per Nietzsche. 

Una delle prime tematiche di interrogazione dei testi aristotelici, rimasta poi cruciale, 

riguardava la molteplicità dei significati fondamentali dell’ente e quale fosse il senso 

unitario alla base di essa: se tale molteplicità dell’ente si desse per accidente o per sé, in 

quanto figura delle categorie, per il senso del vero o in quanto sia in potenza e in atto, 

appunto δύναμις e ἐνέργεια283. Il corso universitario dedicato alla tematizzazione esplicita 

di quest’ultima opzione, ovvero l’indagine sulla δύναμις e l’ἐνέργεια come fondamento 

della molteplicità dei significati dell’ente, è stato tenuto solo nel semestre estivo del 

1931284, ma secondo Franco Volpi è lecito riconoscere il riferimento ai due momenti 

paradigmatici di potenzialità e attualità già negli anni ’20, con la prima interpretazione 

fenomenologica di Aristotele, in cui la fenomenologia è intesa come una scienza pre-

teoretica della vita, e nell’ermeneutica della fatticità dei primi anni a Friburgo. È proprio 

per evitare una riduzione “teoreticista” della vita umana che Heidegger interpreta il libro 

VI dell’“Etica Nicomachea”285 come un compendio fenomenologico delle attitudini 

umane, in ambito non solo teoretico ma anche poietico e soprattutto pratico. La πρᾶξις 

come azione pratico-morale è il concetto che più della ποίησις, produzione-tecnica, e 

della κίνησις, movimento strumento al raggiungimento di un obiettivo, riesce a rendere 

conto del tipo di movimento della vita umana. Tra i diversi significati della πρᾶξις 

aristotelica, spicca proprio il carattere di una «‘motilità’ la cui attualità consiste nell’essere 

possibilità»286 che viene messo in relazione da Volpi con uno dei quattro sensi 

fondamentali dell’essere dell’Esserci, il Vollzugssinn («senso d’atto»), ovvero attuazione, 

 
281 Vedi: Id., Interpretazioni fenomenologiche di Aristotele. Introduzione alla ricerca fenomenologica, cit. 
282 Vedi: Id., Ontologia. Ermeneutica dell’effettività, cit. 
283 Cfr. F. Volpi, La «riabilitazione» della δύναμις e dell’ἐνέργεια in Heidegger, in «Aquinas», vol. 33, n. 
1, 1990, p. 4. 
284 Vedi: M. Heidegger, Aristoteles Metaphysik IX 1-3. Von Wesen und Wirklichkeit der Kraft (1923), in 
Gesamtausgabe 33, H. Hüni (a cura di), Klostermann, 1981; U. M. Ugazio (trad. it.), Aristotele, Metafisica 
IX, 1-3. Sull'essenza e la realtà della forza, Mursia, Milano 1992. 
285 Il dettagliato commento di Heidegger su questo famoso passo aristotelico è contenuto all’interno della 
prima parte del corso dedicato a Il Sofista di Platone tenuto nel semestre invernale tra il 1924 e il 1925. È 
probabile che Günther Anders abbia seguito queste lezioni. Vedi. Id., Il «Sofista» di Platone, cit. 
286 F. Volpi, op. cit., p. 10. 
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attività, prassi287. Quello che è definito come un evidente parallelismo tra πρᾶξις e Esserci 

si riflette anche nella centralità che assumono concetti come l’«essere possibile» 

(Möglichsein) e il «poter-essere» (Seinkönnen) in “Essere e Tempo”, dove contribuiscono 

a definire la radice del Dasein essendo posti a fondamento della temporalità originaria288. 

In tal senso, la vita umana non è una vicenda strumentale per raggiungere un termine 

ultimo, ma un dispiegarsi di possibilità che ha un rapporto intrinseco con la sua fine. Sotto 

questa luce appare ancora più chiaro il concetto di essere-per-la-morte come dimensione 

quotidiana, come disposizione che riguarda ogni istante. Pensare il Dasein come πρᾶξις 

implica un modo di essere il cui scopo è intrinseco, non estrinseco, pieno di una attività 

mobile, esistenziale, storica. Il trattamento esplicito di δύναμις e ἐνέργεια negli anni ’30 

si inserisce proprio nella riflessione sul problema della «motilità», non come 

determinazione di una realtà ontica, bensì come modo d’essere, ossia a livello ontologico. 

Appartiene a questo ambito la distinzione tra movimento eterotelico, che implica il 

rimando a uno scopo estrinseco, e movimento autotelico della natura, della φύσις, che 

dispiega il proprio fine, il proprio τέλος, nel corso del suo processo289. Nell’ultima parte 

della produzione heideggeriana il concetto di ἐνέργεια diventerà sempre più centrale 

insieme all’ἐντελέχεια, la pienezza che Heidegger traduce come «aversi-nella-fine» (das 

Sich-im-Enden-Haben)290. Con ciò, egli cerca di mostrare che nell’ἐνέργεια di Aristotele 

c’è un senso mobile di apertura, un senso energetico dell’essenza che non è contrapposto 

alla δύναμις: ogni separazione di questo tipo, come nella scolastica medievale è quella tra 

actualitas e potentia, è ai suoi occhi un oblio, un occultamento. In questo senso l’ἐνέργεια 

come prassi autotelica, come scaturire energico e dinamico di possibilità, è un modo di 

pensare l’esistenza in toto ben diverso dalla tradizionale concezione dell’existentia 

separata dall’essentia291: una realtà intrisa di senso di possibilità e viceversa come delle 

possibilità reali. Inoltre, anche il senso di produzione che ne deriva, ovvero di un produrre 

che è una pienezza della vita, un’azione che non si satura né è compiuta una volta per 

tutte, si distanzia da un produttivismo cristiano e moderno per cui l’actualitas è posta in 

 
287 Cfr. ivi, p. 11. 
288 Ibid. 
289 Cfr. ivi, p. 12. 
290 Cfr. ivi p. 18. 
291 Cfr. M. Heidegger, Lettera sull’umanismo, cit., pp. 48-54. 
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atto da un soggetto, divino o umano, a partire da una possibilità pensata come 

contingenza. 

Tale determinazione dell’ἐνέργεια così riccamente articolata è certamente successiva al 

momento della stesura dell’elaborato di Anders presentato nel 1931. Data la complessa e 

parziale ricezione di Heidegger all’epoca, è almeno incauto sostenere che Anders fosse 

consapevole di tutto questo sviluppo speculativo, oltre che anacronistico, visto che gran 

parte del lavoro sull’ἐνέργεια è avvenuto nel corso anni ’30. Tuttavia è noto che Anders 

abbia seguito i corsi Heidegger a Friburgo e a Marburgo, quindi è per lo meno plausibile 

che avesse familiarità con l’interpretazione fenomenologica di Aristotele. Da una parte 

risulta evidente l’eterogeneità dell’essere-nella-musica rispetto all’Esserci come essere-

nel-mondo, tanto che, come già mostrato, lo stesso Anders esprimeva i suoi dubbi 

sull’applicazione di questa categoria alla specificità musicale; dall’altra «la vita di tipo 

parassitario e spettrale» condotta nella situazione musicale condivide il carattere di 

ἐνέργεια, che, heideggerianamente, è proprio anche dell’esistenza umana: proprio Anders 

dice che «il carattere del linguaggio musicale […] non può mai esprimere qualcosa di 

unico e di concreto, ma solamente i movimenti emotivi fondamentali della vita 

(Grundbewegtheiten)»292. Inoltre significativa appare inoltre l’attenzione per le 

possibilità della musica, già presenti all’interno del Dasein e più concrete delle possibilità 

volatili e astratte del gioco: esse non sono inscritte in potenza negli oggetti metafisici dei 

brani musicali e poi poste in attuazione in un secondo momento, ma esistono nell’attività 

musicale reale e concreta, che si dispiega sia come struttura che come processo. Anders 

lo ribadisce con chiarezza alla fine del primo capitolo: non esiste un mondo delle opere 

musicali in attesa della loro esecuzione, ma la loro esistenza si dà solo nell’attività di 

produzione che altro non è che una ripetizione infinita, una «creatio aeterna», concetto 

questo che approfondiremo in seguito293.  

Sebbene l’enclave musicale nella sua a-storicità presenti una evidente scissione rispetto 

all’esistenza tout-court, sul fronte dell’attuazione delle sue possibilità concrete, racchiuse 

 
292 G. Anders, Philosophisce Untersuchungen, cit., p. 47; Recherches philosophiques, cit., p. 84. Cfr. 
versione originale: «[…] die Allgemeinheit der musikalischen Sprache […] niemals ein Einzelnes, sondern 
nur Grundbewegtheiten des Lebens auszudrücken vermag». 
293 Cfr. Id., Philosophische Untersuchungen, cit., p.63; Recherches philosophiques, cit., p. 108. 
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nell’espressione della co-realizzazione, resta da chiarire il legame di senso con la 

categoria di possibilità reale heideggeriana, non affine alla contingenza. Il commento di 

Matassi, che, nel suo “Linguaggio, Musica e tecnica in Gunther Anders”, rimanda alle 

parole di Wolfgang Rihm, il quale si riferisce alla musica come «pura possibilità», senza 

alcun oggetto materiale, sembra indicare una vicinanza rispetto alla astrattezza della 

contingenza294. Il discorso di Matassi si inserisce in una più ampia disamina 

dell’opposizione tra il pensiero di Anders, che prevede una compenetrazione tra filosofia 

e antropologia della musica, e quello di Schopenhauer, che nella sua impostazione 

metafisica fa soggiacere la musica alla volontà del mondo in una relazione «analogica» e 

«parallelistica»295. Le «pure possibilità» della musica per Matassi interprete di Anders si 

terrebbero solo in un nunc e non in un hic, con un’enfasi sulla dimensione temporale a 

cui non corrisponde un luogo fisico296. In effetti, sia il concetto di a-storicità sia quello di 

extraterritorialità dell’enclave musicale si possono conciliare agevolmente con questa 

lettura. Tuttavia dall’analisi diretta del testo di Anders traspare che nell’essere-nella-

musica ci siano degli elementi di maggiore concretezza, come mostrato in precedenza in 

riferimento al gioco e all’ἐνέργεια, che rendono la sua costruzione filosofica più 

complessa e articolata di una semplice opposizione metafisica tra musica e materialità del 

mondo, anche se l’autore non smette di ribadire che tra i diversi caratteri di movimento 

della musica nessuno di essi crei una analogia tra la processualità della musica e quella 

della vita in senso storico297. Forse l’ambiguità e le apparenti contraddizioni in tale ambito 

sono riflessi della problematicità della questione temporale, per cui la musica è insieme 

strutturata dal tempo – un suo tempo legato alla ripetizione e alla ciclicità – ma fuori dal 

tempo storico, e della particolare concezione antropologica che caratterizzava il pensiero 

andersiano in questa fase della sua produzione filosofica. 

 

 
294 Cfr. E. Matassi, op. cit., p.93. Matassi cita una nota intervista del musicista Wolfgang Rihm. Vedi: S. 
Ragni, Incontro con Wolfgang Rihm: La vertigine degli opposti in equilibrio, in «Sonus. Materiali per la 
musica contemporanea», n. 1-2, 1991-1992, pp. 19-32. 
295 Cfr. E. Matassi, p. 93. 
296 Cfr. ivi, pp. 93-94. 
297 Cfr. G. Anders, Philosophische Untersuchungen, cit., p. 66; Recherches philosophiques, cit., p. 115. 
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2.6 La co-realizzazione musicale e la situazionalità 

Prima di esaminare quest’ultimo aspetto, conviene soffermarsi proprio sull’altro elemento 

che caratterizza l’analisi della situazione musicale e che viene esposto nel secondo 

capitolo del testo: la co-realizzazione298. Questa espressione racchiude proprio il termine 

Vollzug, il senso d’atto sopra citato, intimamente legato al senso di ἐνέργεια, e il prefisso 

Mit-, che rinvia a una dimensione situazionale, ma anche, come precisa presto l’autore, a 

una distanza rispetto all’alternativa tra soggettivismo e oggettivismo tipica della 

tradizionale filosofia della musica. Anders dimostra quest’ultimo punto attraverso una 

dettagliata descrizione fenomenologica dell’ascolto, rivendicando in particolar modo 

l’esclusione di una possibile chiusura soggettivista299. In primo luogo, egli nega il 

possibile sospetto che nella situazione musicale la musica abbia l’effetto di una droga che 

rinchiude l’uomo in degli stati psicologici soggettivi. In ambito acustico, gli stati e le 

disposizioni, che sono senza oggetto, non sono separabili dagli atti, che invece vertono a 

un oggetto. O, per lo meno, la loro separazione risulta problematica. Infatti la distinzione 

tra stato (Stimmung) e atto (Akt) è basata su un modello visuale che non ha ragione di 

essere universalmente applicato, tanto meno all’ascolto300. Il rimando sembra essere 

all’elaborato con cui Anders si è addottorato con Husserl, in cui la questione dell’ascolto 

sarebbe stato motivo di una presa di distanza livello teorico: a suo dire, la vista si è 

emancipata dallo stato, dalla Stimmung, che costituisce al più un orizzonte temporale 

neutro e senza struttura, contribuendo all’apprensione dell’oggetto ma restando sullo 

sfondo; l’atto visivo invece cade direttamente sull’oggetto strutturato. Nel caso dell’udito, 

e quindi dell’ascolto musicale, questa profonda divisione non sussiste301. In effetti si può 

dire che sia un tema in qualche modo ricorrente, visto che egli ne aveva trattato 

brevemente anche in uno scritto del 1927, tradotto in italiano nel 2002: “Sulla 

fenomenologia dell’ascolto (chiarita a partire della musica impressionista)”302. In questo 

 
298 Cfr. Id., Philosophische Untersuchungen, cit., p. 56-61; Recherches philosophiques, cit., p. 99-105. 
299 Ibid. 
300 Ibid. 
301 Ibid. 
302 Id., Sulla fenomenologia dell’ascolto (chiarita a partire della musica impressionista), in La regressione 
dell’ascolto: forma e materia sonora nell’estetica musicale contemporanea, cit., pp. 187-199. Già in questo 
lavoro è presente in nuce il carattere isolato dell’esistenza musicale: «Si “ascolta”. Il che significa che dalla 
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breve contributo, Anders considerava il problema offerto dalla musica impressionista, 

come quella pianistica di Debussy, che richiede al contempo un atteggiamento passivo e 

una particolare attenzione nell’ascolto ed elaborava per la prima volta il concetto di 

situazionalità (Zuständlichkeit)303. Ribadendo anche qui l’inadeguatezza del paradigma 

ottico per denotare l’attenzione in ambito musicale, l’autore articola tale differenza in 

termini ancora più precisi: con la vista si può «distogliere lo sguardo» (absehen), perché 

di principio vi è un campo a disposizione per volta e vi sono dei campi che sono sempre 

esclusi (per esempio quelli dietro di noi) nel momento in cui si rivolge lo sguardo verso 

un determinato oggetto. Nella sfera acustica invece la localizzazione è differente: per 

«ascoltare attentamente» (hinhören) e soprattutto per «capire dall’ascolto» (heraushören) 

è richiesta una connessione con la costituzione dell’unità di senso304. Per esemplificare 

questa unità tra atto e stato, sia nel testo del ‘27 che in quello del ‘31 Anders si sofferma 

dapprima sul senso dell’olfatto: nel caso degli odori non è disponibile direttamente un 

oggetto, come per la vista, ma solo indirettamente. Con l’atto di sentire un particolare 

odore non si dà un oggetto presente, bensì una sua qualità, che però non è mai 

sufficientemente reificata da essere separabile dall’oggetto stesso: ecco perché, a 

differenza della vista, l’olfatto non ha un oggetto definito305. Da ciò, più che di una 

relazione soggetto-oggetto, Anders parla di un umore o accordo (Gestimmtheit) da cui si 

origina l’odorato, per cui «l’‘atto’ di sentire significa automaticamente essere ‘di questo 

o di quell’umore’»306. Senza voler costruire un altro modello da applicare al caso acustico 

al posto di quello ottico, egli sostiene che l’oggetto dell’ascolto si trovi a metà strada tra 

un oggetto mirato su cui cade lo sguardo e l’elemento diffuso e impersonale – un odore – 

che trattiene l’uomo in uno stato: esso ha in sé il carattere dell’espressività, un’essenza 

espressiva (Ausdruckssein) che costituisce la musica e presso cui essa si mantiene307. A 

 
infinità di possibili fenomeni udibili uno viene scelto come isolato e unico, in modo tale che durante 
l’ascolto sia l’unica esistenza, e che tutto il resto si faccia da parte». Ivi, p. 189. 
303 Cfr. F. Adussi, Fenomenologia della “situazione musicale”. Note sul “problema dell’ascolto” in 
Günther Anders e Theodor W. Adorno, in «Scenari», n. 21, Mimesis, Milano-Udine 2024, p. 347. 
304 Cfr. G. Anders, Sulla fenomenologia dell’ascolto, cit., p. 190. 
305 Cfr. Id., Philosophische Untersuchungen, cit., p. 58; Recherches philosophiques, cit., p. 101. 
306Ibid. Cfr. versione originale: «der ‘Akt’ des Riechens ist eo ipso ein ‘so und so zumute sein’».  
307 Cfr. Id., Philosophische Untersuchungen, cit., p. 59; Recherches philosophiques, cit., p. 103. 
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differenza dell’olfatto, che prevede uno stato stazionario308 e impersonale, tale 

espressività si realizza come processo temporale e in forza di ciò esige una 

«partecipazione attiva e continua»309, ma, allo stesso tempo, essa non è coglibile solo 

attraverso una serie di atti intenzionali. Dall’impostazione andersiana traspare 

un’attenzione per i limiti dell’intenzionalità husserliana: nella musica non è in gioco la 

stessa libertà di azione sottesa all’intenzionalità nel momento in cui prendiamo di mira 

un oggetto individuato dall’occhio310. Il rivolgere volontariamente l’attenzione verso un 

determinato oggetto (Hinhören) è solo una tipologia secondaria di attenzione: la selezione 

intenzionale di un determinato oggetto musicale è possibile solo grazie a un’apertura 

ontologicamente precedente, l’attenzione situazionale. Essa diviene caratteristica della 

situazionalità (Zuständlichkeit), rappresentata eminentemente dalla musica 

impressionista, e sulla quale si possono basare sia un atteggiamento passivo sia un atto 

intenzionale che renda la musica un «davanti a me». A questo livello di chiarificazione 

teorica emerge la co-realizzazione come fenomeno che riguarda esclusivamente l’ascolto 

musicale. Essa non solo è funzionale a esprimere il superamento dell’alternativa soggetto-

oggetto, ma anche a quella tra stato e atto. La co-realizzazione non è riducibile a un mero 

stato né a un semplice atto, presenta però in un certo senso l’unità di entrambi: essa 

«riempie l’esistenza ‘immediata’ dell’uomo come lo stato senza oggetto e senza struttura, 

ma è in realtà un processo che si svolge all’interno delle stesse strutture dell’oggetto 

musicale stesso311». Nell’ascolto e nel dispiegamento musicale fanno uno lo stato, la 

Stimmung, articolata come processo, e la coerenza delle strutture musicali (Stimmgkeit), 

da principio espressive312. Solo in questa unità originaria si danno l’esistenza e la 

percezione musicale, anche quando, per via dei limiti imposti dal linguaggio che ricorre 

 
308 A tal riguardo, il recente libro del filosofo sud-coreano Byung-Chul Han sul rapporto tra olfatto e 
temporalità prova a dimostrare la tesi opposta, riferendo testimonianze e considerazioni anche dalla 
tradizione cinese sul ruolo fattivo dell’uso di questo senso nella misurazione del tempo e nell’instaurazione 
di un rapporto differente con esso. Cfr. B.C. Han, Il profumo del tempo. L’arte di indugiare sulle cose, C.A. 
Bonaldi (trad. it.), Vita e Pensiero, Milano 2017. 
309 Ibid. Cfr. versione originale: «ein dauerndes Mitgehen». 
310 Già nella sua fenomenologia dell’ascolto criticava l’idea di causazione esposta da Husserl nel concetto 
di intenzionalità. Cfr. G. Anders, Sulla fenomenologia dell’ascolto, cit., p. 198. 
311 Id., Philosophische Untersuchungen, cit., p. 60; Recherches philosophiques, cit., p. 104. Cfr. versione 
originale: «er füllt gleichsam die ‘unmittelbare’ Existenz des Menschen aus, als wäre er gegenstandslose 
unstrukturierte Stimmung; aber er ist ein Prozess, der in den gleichen Strukturen sich abspielt, in den der 
musikalische Gegenstand selbst abläuft». 
312 Ibid. 
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a un lessico di tipo ottico, le qualifichiamo come più soggettive o più oggettive. A tal 

riguardo l’autore ammette che, in larga misura, la filosofia della musica per sua natura sia 

costretta a una «teologia negativa».313 

Si presenta qui un’altra occasione di riflessione filologica. Infatti oltre al concetto di 

Vollzug, anche un altro campo semantico rinvia alle riflessioni heideggeriane: quello dei 

termini Stimmung e Gestimmtheit. Sono le determinazioni ontiche di quella che 

ontologicamente è definita come la «situazione emotiva» (Befindlichkeit)314. Heidegger 

le espone all’inizio del capitolo quinto di “Essere e Tempo”, nel contesto dell’analisi 

dell’in-essere come tale (una delle accezioni di essere-nel-mondo riportate sopra). La 

situazione emotiva è una degli esistenziali, ovvero dei modi co-originariamente costituivi 

dell’essere dell’Esserci, insieme alla comprensione (Verstehen) e al discorso (Rede)315. In 

questi termini, noi come esseri umani siamo già emotivamente situati, prima di ogni 

determinazione volitiva e conoscitiva. e i rapporti che ci costituiscono ci vincolano e ci 

aprono l’esistenza sempre emotivamente316. In contro tendenza rispetto alla posizione 

privilegiata accordata alla razionalità e ad altre facoltà intellettive dal pensiero moderno, 

Heidegger attribuisce agli «stati» (Stimmungen) e alle passioni una funzione costitutiva 

dell’esistenza umana. La relazione costitutiva tra gli altri due esistenziali si rivela cruciale 

per capire le mosse andersiane: l’attitudine per differenziare i modi dell’ascolto, come per 

Besseler, sembra ricalcare la sensibilità heideggeriana emersa nel già citato paragrafo 34 

di “Essere e Tempo”, in particolare nella co-originarietà tra comprensione e ascolto. 

L’apertura originaria che precede e consente l’ascolto passivo e attivo in Anders ricorda 

proprio quell’apertura in base a cui «L’Esserci sente perché comprende» e «Anche 

l’ascoltare ha il modo di essere del sentire comprendente»317. In questo senso si capisce 

meglio cosa intenda Anders quando parla di strutture musicali da principio espressive e 

della loro unitarietà con la Stimmung. 

 
313 Ibid. 
314 Vedi: M. Heidegger, Essere e Tempo, cit., p. 167. 
315 Cfr ivi, p. 166. 
316 Cfr. ivi, p. 169 
317 Ivi, p. 201. 
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D’altra parte, la traduzione di questo termine in francese e italiano offre un’opportunità 

di riflessione e di ulteriore indagine speculativa. Nella traduzione italiana di “Essere e 

Tempo” realizzata da Pietro Chiodi e ripresa da Franco Volpi, Stimmung è resa appunto 

come «tonalità o disposizione emotiva», decisamente in linea con la recente traduzione 

francese che di essi restituisce «disposition d’esprit ou tonalité»318. Nella traduzione 

francese dall’originale tedesco delle Philosophische Untersuchungen di Anders, la parola 

«Stimmung» è resa invece con «état psychologique»319, letteralmente: «stato 

psicologico». Posto che entrambe le traduzioni restituiscano un senso di passività e di 

ricettività che denotano la situatività, sotto un profilo filologico la problematicità attiene 

l’attributo «psicologico». Infatti, nello stesso paragrafo 29 Heidegger sottolinea 

esplicitamente come «L’essere in una tonalità emotiva non importa alcun riferimento 

primario alla psiche; non è uno stato interiore che poi in modo enigmatico si 

esteriorizzerebbe per colorire di sé cose e persone».320 Anders stesso rimanda a quel 

paragrafo in relazione all’uso di questi termini in una nota iniziale nel capitolo terzo. La 

questione sollevata da questa differenza di traduzione costituisce un’occasione di 

riflessione sul pensiero di Anders da un lato, dall’altro tange parzialmente un più ampio 

problema di ricezione del pensiero heideggeriano in Francia321: su quale piano si pone la 

l’elaborazione teoretica andersiana? A livello psicologico o a un livello precedente di 

determinazione filosofica? La premure di Anders nel ribadire come la sua non sia una 

filosofia soggettivista o intimista della musica, la co-originarietà tra disposizione emotiva, 

o accordo, insomma apertura situazionale, e comprensione nella situazione musicale, 

nonché la vicinanza filosofica a Heidegger in quel periodo della sua vita fanno vertere 

senza troppe remore alla seconda opzione. Per Matassi, proprio la lezione Heideggeriana 

sarebbe stata importante per Anders per non fermarsi agli aspetti che di consueto 

afferiscono la psicologia sperimentale, ma per prendere in considerazione «il contesto 

problematico totale dell’Esserci nel mondo»322. Resta da chiarire se questo livello di 

 
318 Vedi: Id., L’Être et le Temps, J. Auxenfant, 2019, p. 171. Anche nella storica versione del 1986 Stimmung 
era reso con disposition. Vedi: Id., L’Être et le Temps, R. Boehm, A. De Waelhens (trad. fr.), Gallimard, 
1986, p. 168. 
319 G. Anders, Recherches philosophiques, cit., p. 99. 
320 M. Heidegger, Essere e Tempo, cit., p. 170. 
321 Cfr. L. Ramella, Il soggetto e la differenza. La ricezione del pensiero di Heidegger nella filosofia 
francese, Vita e Pensiero, 2004. 
322 E. Matassi, op. cit., pp. 91-92. 
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apertura ontologicamente precedente sia inscrivibile nella costituzione ontologico-

esistenziale del Dasein come presentato in “Essere e Tempo” o, piuttosto, a livello di una 

antropologia filosofica. 

2.7 La co-realizzazione musicale e l’immaginazione produttiva kantiana 

Il concetto di co-realizzazione musicale ottiene un’ulteriore tematizzazione teorica da 

parte di Anders nel momento in cui viene messo a confronto con l’«immaginazione 

produttiva» kantiana, nell’ultimo paragrafo del primo capitolo delle Untersuchungen323. 

La lezione kantiana costituisce la falsariga sulla quale, passando per l’interpretazione e la 

rivisitazione di Heidegger, la co-realizzazione viene modellata in quanto «ricettiva, 

spontanea e neutra»324. L’irruzione di Kant nel pensiero di Heidegger risale già al 1925, 

ma trova uno sviluppo importante in “Essere e Tempo” e soprattutto in “Kant e il 

problema della metafisica”, pubblicato nel 1929325. Tra gli intenti di Heidegger vi era 

quello di liberare Kant dall’interpretazione neokantiana, eccessivamente imbrigliata in 

una lettura “teoreticista” dello stesso. Se in “Essere e Tempo” Kant viene presentato come 

ancora legato alla metafisica tradizionale, avendo messo a baricentro della sua prova 

ontologica il presupposto di un soggetto isolato e soprattutto non avendo oltrepassato la 

sostanza cartesiana326, in “Kant e il problema della metafisica” il suo pensiero viene posto 

a metà strada tra la metaphysica specialis327 e il presupposto della metaphysica 

generalis328, rispetto alla quale però avrebbe indietreggiato, non essendo stato in grado di 

riconoscere l’originarietà del fondamento329. Questo movimento sarebbe rintracciabile 

nella seconda edizione della “Critica alla ragion pura”, segnata da una riduzione alla 

 
323 Vedi: G. Anders, Philosophische Untersuchungen, cit., p. 61-63; Recherches philosophiques, cit., p. 105-
109. 
324 Ibid. Cfr. versione originale: «rezeptiv-spontan-neutral». 
325 Vedi: M. Heidegger, Kant und das Problem der Metaphysik (1929), in Gesamtausgabe 3, Klostermann, 
Frankfurt-am-Main 2010; V. Verra (a cura di), Kant e il problema della metafisica, Laterza, Bari 1985. 
326 «L’analisi kantiana […] intende ancora questo io come soggetto e quindi in un senso ontologicamente 
inadeguato. […] L’essere dell’io è inteso come realtà della res cogitans». Cfr. M. Heidegger, Essere e 
Tempo, cit., p. 380. 
327 La metafisica speciale si occupa delle tre regioni tradizionalmente preminenti dell’ente, ovvero Dio, 
uomo e mondo. 
328 La metafisica generale studia l’ente in quanto ente, ovvero l’ontologia, che in Kant corrisponde a un 
problema di riformulazione e legittimazione del suo fondamento. 
329 Cfr. L. De Blasi, Il Kant di Heidegger e il problema della metafisica, in «Segni e comprensione», a. XXI 
n.s., n. 62, 2007, pp. 1-2. 
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logica e uno svuotamento dell’immaginazione produttiva, che invece era centrale nella 

prima versione - più adatta a un’analisi fenomenologica ed esistenziale dalla prospettiva 

di Heidegger: tra le altre facoltà dell’anima umana, è l’immaginazione trascendentale a 

trovarsi alla base non solo della dottrina dello schematismo, della conoscenza ontologica, 

ma anche del pensiero puro, ovvero allo stadio della fondazione della metaphysica 

generalis330. Anders ripercorre le mosse teoriche kantiane unitamente al commento 

heideggeriano: partendo dal presupposto che l’esperienza di un oggetto è resa possibile 

dalla spontaneità, cioè la realizzazione attiva, o dalle regole dell’intelletto, il suo 

fondamento resta per lo più nascosto331. Kant però ne mostra una realizzazione visibile, 

quando è dispiegata nel tempo, con l’esempio della linea, tratto dall’“Analitica 

trascendentale”332. Nel tracciare una linea si dà anche il suo riconoscimento, per cui 

l’unità di tale atto è l’unità della coscienza. Questo esempio non attiene ancora 

l’immaginazione, ma riguarda l’unità sintetica dell’appercezione. Tuttavia è già il caso di 

un oggetto, la linea, che si costituisce e si rende conoscibile solo con un’azione333. Per 

comprendere come la spontaneità in quanto realizzazione attiva possa essere diretta e 

applicata a un dato sensibile affinché diventi un oggetto, Kant coniuga sensibilità e 

intelletto attraverso l’immaginazione. A questo punto, si inseriscono le chiarificazioni di 

Heidegger: se l’immaginazione riguarda la possibilità dell’uomo di lasciarsi influenzare 

da ciò che gli appare senza che sia presente e di avere intuizioni senza la presenza 

dell’oggetto, essa è una forza produttiva che insieme accoglie, in quanto ricettiva, e crea, 

in quanto spontanea, fenomeni, immagini o idee334. Heidegger precisa che la ricezione 

equivale alla sensibilità e la creazione spontanea, che non è mai creatio ex nihilo, ma 

sempre rielaborazione di materiale già dato alle nostre facoltà sensoriali e all’intelletto335. 

L’immaginazione è quindi la facoltà di contemplare senza che ci sia effettivamente un 

oggetto contemplato e su questo piano risiedono le sostanziali similitudini e differenze 

 
330 Ibid. 
331 Cfr. G. Anders, Philosophische Untersuchungen, cit., p.61; Recherches philosophiques, cit., p. 106. 
332 Vedi il paragrafo «La proposizione fondamentale dell’unità sintetica dell’appercezione è il principio 
supremo di ogni uso dell’intelletto» in: I. Kant, Kritik der reinen Vernunft, (1781), G. Mohr, M. Willaschek 
(a cura di), Akademie Verlag, 1998; G. Colli (trad. it.), Critica della ragion pura, Adelphi, Milano 1999, 
pp. 161-166. 
333 Cfr. G. Anders, Philosophische Untersuchungen, cit., p.61; Recherches philosophiques, cit., p. 106. 
334 Cfr. M. Heidegger, Kant e il problema della metafisica, cit., p. 115. 
335 Cfr. ivi, p. 117. 
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tra immaginazione produttiva e il concetto di co-realizzazione definito da Anders: la 

prima è questo potere di contemplare qualcosa senza la sua effettiva presenza, la seconda 

è invece «la realtà dell’immaginazione nel momento in cui si realizza la contemplazione 

stessa.» Aggiunge poi: «L’oggetto non è più considerato, grazie all’immaginazione, come 

uno, è prodotto ancora una volta, ‘ri-prodotto’, dentro e insomma malgrado la 

contemplazione. Noi ascoltiamo, come cantiamo»336. Se l’immaginazione kantiana è 

dunque una capacità insieme ricettiva e creativa di produzione di immagini e idee, la co-

realizzazione è sia la ri-produzione di un brano musicale sia l’esserne influenzati 

all’ascolto: non un recupero di immagini conservate in precedenza né una sintesi che 

riprenda una rappresentazione, ma l’ «azione della ripresa in sé»337 che si articola come 

processo temporale. Come l’immaginazione produttiva, la co-realizzazione è neutra, 

talvolta orientata alla creatività/attività talvolta alla ricezione/passività. Come anticipato, 

a proposito dell’aspetto creativo, Anders parla di una creatio aeterna che si rende 

necessaria per l’effettiva esistenza della musica. Emerge qui di nuovo una distanza tra 

situazione musicale e essere-nel-mondo autentico: heideggerianamente, né l’infinito né 

l’eternità sono due categorie che si danno nell’esistenza umana, dal momento che essa è 

rimessa alla sua finitudine, che si manifesta non solo nel carattere mortale dell’esistenza, 

ma anche nella situatezza e nella gettatezza a cui è consegnato l’essere umano. 

Significativo che questi due concetti metafisici appaiano proprio in relazione a una 

situazione a-storica, quasi come la musica fosse una forza di sottrazione proprio a quel 

destino di finitudine che Heidegger aveva messo al centro della propria indagine 

fenomenologico-esistenziale. Riguardo il lato ricettivo invece, Anders chiude il paragrafo 

sottolineando come il carattere della co-realizzazione cambi in base al diverso carattere 

“oggettivizzante” della moltitudine di generi di produzione musicale338. 

Per intendere meglio il coinvolgimento tanto dell’esecuzione quanto dell’ascolto in sé in 

questo concetto di co-realizzazione forse conviene di nuovo rivolgere l’attenzione ai 

 
336 G. Anders, Philosophische Untersuchungen, cit., p.62; Recherches philosophiques, cit., p. 107. Cfr. 
versione originale: «so ist der Mitvollzug die Wirklichkeit der Einbildung im Vollzuge der Anschauung 
selbst. Das Objekt wird nun nicht nur auf Grund der Einbildungskraft als eines geschaut, sondern es wird 
in oder gleichsam trotz der Anschauung noch einmal produziert, re-produziert. Man hört, als sänge man.» 
337 Ibid. Cfr. versione originale: «es ist […] das Wiederaufnehmen selbst». 
338 Cfr. Id., Philosophische Untersuchungen, cit., p.63; Recherches philosophiques, cit., p. 109. 
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prodromi eminentemente fenomenologici di questo testo, ovvero il saggio sulla 

fenomenologia dell’ascolto del ’27 e in particolare alla sua conclusione: 

I movimenti del con-esserci [Mitdabeisein], l’intero abito motorio situazionale viene 

tradotto e comunicato nella direzione e nella realizzazione di questo accadere, al quale si 

ha preso parte, del quale si è parte. Tale comunicazione o meglio tale passaggio è tutt’altro 

che casuale o estorto, e con ciò giungiamo a una conclusione consolante: è la strada 

originaria, nella quale ciò che è situazionale si era obiettivato anche al compositore in una 

composizione analoga alla cosa; è il giusto percorso (intorno all’oggetto, o alla disposizione 

dell’oggetto, o all’attenzione per l’oggetto) attraverso il quale ciò che è nato dalla 

situazione diventa nuovamente situazione anche per l’ascoltatore.339 

Tra esecuzione e ascolto sembra esserci una costituzione comune, espressa dalla co-

realizzazione musicale di quei «movimenti fondamentali della vita» di cui si è già fatta 

menzione e che ora considereremo più in dettaglio. Prima di chiudere questa sezione 

dedicata alla co-realizzazione musicale, è opportuno considerare nuovamente l’aspetto 

linguistico. La traduzione italiana di Mitvollzug che proponiamo ricalca infatti il francese 

co-réalisation, termine presentato da Martin Kaltenecker e Diane Meur nell’edizione 

francese degli scritti musicali di Anders curata da Ellensohn340. Alla luce 

dell’esplicazione filosofica condotta finora di tale concetto, in quanto ἐνέργεια, 

superamento dei dualismi di soggettività e oggettività come di stato e atto, e soprattutto 

in virtù del legame con il concetto di situazionalità, per tradurre Mitvollzug, e in 

particolare la formula Mitvollzuges mit, anche l’espressione «co-partecipazione» 

potrebbe essere appropriata, sulla base dell’inglese co-participation proposto da 

Ursitti341. 

2.8 Un manifesto filosofico di antropologia della musica 

Se nell’introduzione e nel primo capitolo delle Philosophische Untersuchungen vengono 

“distillati” i concetti alla base del pensiero sulla musica a partire dalle categorie 

esistenziali di Heidegger, il secondo capitolo costituisce il cuore del testo e in un certo 

 
339 Id., Sulla fenomenologia dell‘ascolto, cit., p. 199. 
340 Id., Recherches philosophiques sur les situations musicales, cit. 
341 Cfr. F. Ursitti, op. cit., p. 67. 
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senso espone programmaticamente la concezione estetica e esistenziale del giovane 

Anders, muovendo in direzioni originali. Si rende evidente come una filosofia della 

musica non possa che essere realizzata come antropologia, a partire dall’esplicazione 

contenutistica del concetto di co-realizzazione e da un’ulteriore definizione filosofica 

della situazione musicale stessa. 

Finora la co-realizzazione è stata discussa per lo più sul profilo formale e modale, anche 

se effettivamente si tratta per lo più di una trattazione tematica, piuttosto che di una 

definizione univoca e chiara. A questo grado dell’esposizione l’autore ne esplica gli 

aspetti più contenutici e concreti, già parzialmente emersi nel riferimento all’ἐνέργεια in 

quanto movimento. Sono proprio «forme di movimento» (Bewegungsformen), infatti, a 

rappresentare il contenuto della co-realizzazione musicale. Esse non sono precedenti 

strutture di tempo né un loro prodotto, anzi producono il proprio loro tempo, e « nella 

misura in cui […] sono state co-realizzate, esse divengono quelle dell’uomo. In esse, 

l’uomo è trasformato»342. Anders intende questa trasformazione come una tipologia 

differente rispetto al cambiamento arbitrario che l’ascoltatore vive nell’incontro con 

l’alterità in musica e come un’esperienza cui contenuto non è né esprimibile attraverso la 

formulazione di un giudizio, né afferente a una metabasi, ovvero al passaggio dal genere 

della musica a un altro genere dell’esistenza343. Riferendosi invece all’ambito cognitivo, 

la co-realizzazione musicale permette di sperimentare sì qualcosa di specifico ma insieme 

rendere «trasparenti» certe dimensioni dell’esistenza344. In cosa consiste questa 

specificità? Dopo aver escluso varie determinazioni metaforiche del movimento musicale 

(da quella di luogo a quella qualitativa e quella biologica)345 che si fermano sul piano 

stilistico senza accedere a quello ontologico, Anders giunge a sostenere che nella co-

realizzazione musicale l’uomo non solo produce, co-realizza forme di movimento, ma 

vive in esse e per questo viene riaccordato (umgestimmt) e trasformato (verwandelt)346. 

Si ripresenta qui il concetto di Gestimmtheit heideggeriana: questi accordi emotivi o 

 
342 G. Anders, Philosophische Untersuchungen, cit., p.64; Recherches philosophiques, cit., p. 113. Cfr. 
versione originale: «In ihnen ist der Mensch verwandelt». 
343 Cfr. Id., Philosophische Untersuchungen, cit., p.64; Recherches philosophiques, cit., pp. 113-114. 
344 Ibid. 
345 Il rimando è a modelli come Hugo Riemann, Ernst Kurth, Heinrich Schenker, Eduard Hanslick and Ernst 
Bloch. Cfr. F. Ursitti, op. cit., p. 68. 
346 G. Anders, Philosophische Untersuchungen, cit., p.64-68; Recherches philosophiques, cit., pp. 114-119. 
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umori costituiscono i presupposti non tanto cronologici, bensì ontologici della co-

realizzazione dei movimenti musicali. Infatti non rappresentano tanto una disponibilità 

che precede la musica, quanto invece qualcosa che si costituisce dall’inizio della musica 

e prepara la co-realizzazione stessa, che si dispiega contestualmente e sempre più 

univocamente nel progredire della musica347. Accordo e co-realizzazione confluiscono 

l’una nell’altra. L’autore cita come esempi lo stato rilassato e libero (Gelöstheit) che è 

condizione per la co-realizzazione di musica di danza o quello dissoluto (Aufgelöstheit) 

lo è per la musica romantica348. L’intreccio tra queste disposizioni e la co-realizzazione 

implica connessioni e ramificazioni in modo costitutivo: ogni accordo emotivo è già 

legato a una nuova connessione, a un «riaccordo»349. Lo spazio dedicato a questo tema è 

uno degli ultimi riferimenti espliciti a “Essere e Tempo” presente nelle Philosophische 

Untersuchungen350, che progressivamente si spostano verso un maggiore sviluppo 

dialettico e in parte teologico del discorso filosofico nelle parti finali. Qui Anders non 

esita a rimettere la sua analisi sul piano esistenziale: gli stati e le disposizioni emotive 

sono dei «colori dell’essere»351, non degli attributi contingenti. In queste accurate e 

particolari scelte lessicali sembrano riecheggiare le parole di Heidegger al paragrafo 29 

di “Essere e Tempo”: «Nello stato emotivo (Gestimmtheit), l’Esserci è già sempre 

emotivamente aperto»352. L’apertura degli «accordi» o stati emotivi in ambito musicale 

ricalca quella delle disposizioni emotive in ambito esistenziale, e la capacità di lasciarsi 

«riaccordare» in modo diverso assume in musica un ruolo fondamentale, perché permette 

di esperire al contempo stati emotivi nell’orizzonte abituale dell’esistenza e stati che 

gliene sono estranei in una dimensione trasformativa. Elaborata una breve digressione 

analogica rispetto al ruolo dell’attore353 che vivendo «come-se» (Als-Sinn) perviene a 

delle modificazioni della propria esistenza decisive e non metaforiche, funzionali a 

dimostrare la polivoca e cangiante ambiguità che afferisce l’uomo, Anders espone una 

 
347 Ibid. 
348 Ibid. 
349 Cfr. Id., Philosophische Untersuchungen, cit., pp.69-70; Recherches philosophiques, cit., pp. 122. 
350 Come già anticipato, il rimando è al paragrafo 29: L’Esserci come situazione emotiva. Vedi: M. 
Heidegger, Essere e Tempo, cit., pp.167-173. 
351 G. Anders, Philosophische Untersuchungen, cit., p.69; Recherches philosophiques, cit., pp. 121. 
352 M. Heidegger, Essere e Tempo, cit., p. 167. 
353 La situazione teatrale viene definita come un altro tipo di situazione enclave. 
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sorta di manifesto filosofico sulla sua concezione della musica, o, meglio, della filosofia 

della musica, attraverso il già anticipato confronto con la metafisica di Schopenhauer. 

Nel paragrafo 52 a conclusione del libro terzo della sua opera magna, “Il mondo come 

volontà e rappresentazione”, pubblicato nel 1819, Schopenhauer tratta il tema della 

trasformazione musicale, senza includere il concetto di situazione, ma instaurando invece 

una analogia tra principi cosmici e musicali354. Egli riconosce un ruolo privilegiato alla 

musica rispetto alle altre arti, che platonicamente intese, forniscono immagini delle idee, 

a loro volta oggettivazioni della volontà: essa, pur non avendo carattere rappresentativo, 

è oggettivazione diretta della volontà stessa, al pari del mondo e delle idee355. Conoscere 

principi e concetti della musica equivale ad avere una riproduzione e una spiegazione 

delle regole del mondo, e in questa analogia e in questo parallelismo la musica adempie 

una funzione eminentemente filosofica356. In particolare, Schopenhauer mette in 

relazione la scrittura musicale a quattro voci con i quattro gradi di oggettivazione naturale 

della volontà, conciliando analogicamente musica e natura come espressioni della 

medesima volontà: nella triade accordale, al basso corrisponde al regno minerale, alla 

terza il regno vegetale, alla quinta il regno animale, all'ottava il regno umano357. 

Primariamente, Anders contesta a Schopenhauer l’assolutizzazione di un sistema di 

scrittura musicale storicamente determinato, quella a quattro voci, che viene eretto a 

prototipo della produzione musicale tout-court358. Il suo modello di senso di movimento 

(Bewegungsinn), basato sulla connessione tra basso fondamentale359 e forza di gravità, 

voci mediane e regni vegetali e animali e infine libera melodia della voce superiore e 

essere umano, non esaurisce la complessità della musica considerata nelle sue diverse 

tipologie e al contempo cela una profonda inadeguatezza, perché le forme di movimento 

 
354 Cfr. A. Schopenhauer, Die Welt als Wille und Vorstellung (1819), Anaconda, 2009; P. Savj-Lopez, G. De 
Lorenzo (trad. it.), Il mondo come volontà e rappresentazione, Editori Laterza, Roma-Bari 1991, pp. 52-
59. 
355 Ibid. 
356 Cfr. F. Bergonzoni, La metafisica della musica in Schopenhauer, in «Divus Thomas», vol. 111, n. 2, 
Marco Salvioli: La misericordia invisibile del Padre nella compassione visibile di Gesù il Figlio Per una 
fenomenologia di Gesù in chiave anagogica, 2008, p. 222. 
357 Ibid. 
358 Ibid. 
359 Con «basso fondamentale» Schopenhauer intende sia il suono nel registro grave, sia la nota 
fondamentale dell’accordo (in questo caso la triade, con un raddoppio di ottava) secondo la teorizzazione 
del sistema tonale di Rameau. Cfr. F. Bergonzoni, op. cit., pp. 224-226. 
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a cui siamo esposti nella situazione musicale sono sempre cangianti e mai univoche360. 

Ma gli argomenti più decisi della critica al pensatore romantico muovono su un altro 

fronte:  

Adottando la prospettiva cosmologica, Schopenhauer supera immediatamente l’uomo. 

Dimentica che la musica […] resta opera dell’uomo, che la trasformazione che si 

impadronisce di lui resta opera sua. Se Schopenhauer occulta questo aspetto, è per ragioni 

che attengono al suo sistema e non sono integrate nella sua interpretazione della musica. 

Ora, nessuna filosofia della musica può essere portata avanti ignorando questo fatto. La 

musica è musica dell’uomo e, attraverso essa, l’uomo stesso si trasforma; […]. Nonostante 

si enfatizzino le situazioni musicali di trasformazione, qualsiasi filosofia della musica resta 

sempre un’antropologia della musica.361 

Da questi passi decisivi, risulta con evidenza lo sforzo andersiano di rimettere l’uomo al 

centro dell’indagine musicale risolvendo antropologicamente ogni metafisica che la 

riguarda, inclusa quella di Schopenhauer. Ogni filosofia della musica anche se 

esplicitamente metafisica e dedita allo studio delle trasformazioni è per Anders 

un’antropologia, perché nella situazione musicale non sono coinvolti altri fattori se non 

quelli umani. 

2.9 La situazione musicale come trasformazione dell’uomo 

Contestualmente, Anders introduce un chiarimento alla definizione del concetto di 

situazione musicale, intendendo la trasformazione che avviene nella co-realizzazione 

proprio come «trasformazione dell’uomo in una delle sue dimensioni»362: l’esito è 

mutevole e dipende dall’imprevedibile disposizione delle strutture musicali. Quello che 

si mostra univocamente è che nella situazione musicale una persona diviene identica 

 
360 Cfr. G. Anders, Philosophische Untersuchungen, cit., pp.73-74; Recherches philosophiques, cit., pp. 
128-129. 
361 Cfr. Id., Philosophische Untersuchungen, cit., pp.74-75; Recherches philosophiques, cit., pp. 129-130. 
Cfr. versione originale: «Zweitens ist in Schopenhauers kosmologischen Ansatz von vornherein der Mensch 
übersprungen. Die Tatsache, dass Musik […] vom Menschen gemacht ist, dass die Verwandlung, der 
Mensch anheimfällt, auch von ihm selbst stammt, ist aus Systemgründen vergessen und seiner 
Musikdeutung nicht eingerechnet. Ohne Einstellung dieses Faktums aber kann keine Musikphilosophie 
arbeiten. Musik ist Musik des Menschen: in ihr verwandelt der Mensch sich selbst; […]. Musikphilosophie 
ist bei aller Betonung der musikalischen Verwandlungssituation dennoch immer Anthropologie der Musik». 
362 Ibid. 
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all'oggetto musicale, diventa le stesse forme di movimento che la musica esprime363. Ma 

allo stesso tempo, «diventa sé stessa», perché i fattori in gioco come visto sono sempre 

di natura umana. In seno alla situazione musicale descritta da Anders, ciò che seguendo 

la metafisica schopenhaueriana sarebbe un Mit-sein, un co-essere con un ente non umano, 

l’oggettivazione della volontà, è in realtà riferito all’uomo: il basso fondamentale che 

nella lettura schopenhaueriana è oggettivazione della gravità agli occhi di Anders è invece 

oggettivazione dell’uomo, nella misura in cui quest’ultimo è soggetto alla gravitazione, e 

quindi oggettivazione di una dimensione dell’uomo che, nella situazione musicale, 

diventa mondo a sua volta. Quest’ultima affermazione insieme al concetto stesso di 

dimensione umana e viene chiarito da Anders poco dopo364. Le diverse modalità di 

«essere-nel-mondo» che riguardano ciascun essere umano, ovvero i molteplici significati 

che la sua esistenza può assumere agli occhi di sé o agli occhi degli altri, restano varianti 

di una stessa esistenza. Tra questi, vi è il suo funzionamento in quanto organismo 

biologico e vegetativo: questa dimensione che, heideggerianamente, è l’Esserci pensato 

come semplice-presenza, in modo secondario e derivato, resta per lo più occulta e 

sconosciuta all’esistenza, che vive di essa e non al suo interno o di fronte a essa, e 

congiuntamente nascosta resta la processualità e il funzionamento del suo essere-mondo 

(Welt-sein) nella vita ordinaria365. In questi termini, l’uomo è stratificato in una pluralità 

dimensionale: da un lato vive in senso ontico nel mondo, come un processo biologico, 

dall’altro ha una costituzione ontologica ed esistenziale in quanto Dasein. La dimensione 

biologica resta sconosciuta esistenzialmente non perché sia fuori dal mondo, ma perché 

si trova al di sotto di ciò che per lui costituisce abitualmente un mondo. Le situazioni 

enclave, come il sonno o il sogno, possono agire proprio a questo livello, paralizzando o 

dissolvendo le altre dimensioni. Per esempio, nel sonno l’uomo è rimesso al solo modo 

di essere ontico, alla sua dimensione biologico-vegetativa, trasformandosi in essa. Anche 

nella situazione musicale l’essere umano è trasformato in una delle sue dimensioni e 

disconnesso dalle altre. Ma in cosa consiste questa trasformazione e a quale dimensione 

di sé l’uomo viene consegnato? L’autore porta un noto esempio della tradizione 

 
363 Cfr. F. Ursitti, op. cit., p. 69. 
364 Cfr. G. Anders, Philosophische Untersuchungen, cit., pp.75-76; Recherches philosophiques, cit., pp. 
131-133. 
365 Ibid. 
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musicologica del tempo, il “Tristano e Isotta” di Richard Wagner: fa riferimento 

all’introduzione del celebre «accordo del Tristano»366 nel Preludio, che non trova 

risoluzione nel corso del brano, e alla successione di dominanti di passaggio alla fine 

dell’Atto I367. In casi come questi, in cui l’ascoltare è mantenuto in un contesto di tensione 

senza risoluzione, una germinazione «senza τέλος», l’essere umano diviene il divenire 

stesso, in un movimento «senza substrato»368. Nel momento in cui l’uomo co-realizza 

questo movimento, ossia si lascia cogliere e trasportare da esso, egli viene rigettato nel 

«puro accadere» (Geschehnis-Sein) della musica, una dimensione normalmente ontica 

che diviene ontologica nel suo farsi mondo, in quanto insieme la costituiamo e ci troviamo 

all’interno di essa durante una situazione musicale: «l’uomo allo stesso tempo è 

l’accadere musicale ed è al suo interno»369. Questo apparente paradosso viene 

approfondito da Anders in questo modo:  

Non siamo solo rimessi verso una delle nostre dimensioni come accade nel sonno, […] in 

cui l’«essere-nel-mondo» è sospeso; piuttosto, la dimensione stessa perde il suo carattere 

essenziale di essere puramente ontica, ovvero di non formare il medium in cui viviamo. Se 

ci è concesso di impiegare il termine «fondamento» per indicare questa esistenza e questa 

vitalità ontiche, che non costituiscono un mondo per l’uomo e che non gli si presentano 

come mondo, allora possiamo formulare così: il fondamento, il suo essere cieco, diventa 

qui un mondo, diventa un medium. La differenza tra lui e il medium dell’essere (il 

«mondo») è abolita; il puro accadere che noi stessi siamo diviene ora anche ciò in cui ci 

muoviamo. La trasformazione è difficilmente determinabile in termini non dialettici: 

descrive in effetti quella situazione che, in concreto, realizza la possibilità di avere un 

mondo per una vita ancora vegetativa e priva di mondo, senza che questo mondo sia già 

divenuto un mondo proprio. Per il momento la vita senza mondo è il nostro mondo proprio. 

 
366 Si intende un accordo formato da una quarta aumentata, una sesta aumentata e una nona aumentata a 
partire dal basso. In questo caso, fa – si – re# - sol#. Esso costituisce il Leimotiv relativo al personaggio di 
Tristano nel corso di tutta l’opera. 
367 G. Anders, Philosophische Untersuchungen, cit., pp.77-83; Recherches philosophiques, cit., pp. 133-
144. 
368 Ibid. 
369 Ibid. Cfr. versione originale: «man ist zugleich das musikalische Geschehen und man ist in ihm». 
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È a partire da ciò che bisogna comprendere che la musica, se è vero che essa non dice nulla 

nel senso di una frase, significa molto; cioè il suo carattere è quello di essere rivelatrice 

[aufschlusshaft].370 

Il quadro appare senz’altro complesso: nel tentativo di comprendere queste movenze 

teoriche viene qui integrata di nuovo l’analisi testuale con un confronto con il pensiero di 

Heidegger e si segue il commento di Ursitti che, ancora una volta, riesce a riassumere e 

ordinare con chiarezza il procedere del testo andersiano, spesso di difficile intellegibilità. 

2.10 La situazione musicale come rivelazione nell’ambito dell’«antropologia 

negativa» 

Sembra ripresentarsi qui il problema che ha dato origine alle Untersuchungen: la 

simultaneità tra essere-nel-mondo ed essere-nella-musica. Nell’ascolto musicale si offre 

un presagire (ahnen), quella che Anders chiama situazione rivelatrice, un’Aufschluss. 

Anders fornisce dei riferimenti precisi per intendere il significato di questa Aufschluss: 

essa è illustrata rimandando ad alcuni contesti familiari all’autore, in cui si parla di 

Stimmungen o di altre situazioni con analoga funzione rivelatrice, come l’amore in Max 

Scheler, la fede in Agostino e soprattutto la noia (Langeweile) in Heidegger371. La noia 

rappresenta uno degli stati d’animo fondamentali, che come anche l’angoscia sono un 

accadimento fondamentale del nostro Esserci. Mentre l’angoscia come occasione di 

«chiarimento ontico» dell’Esserci già introdotta e approfondita nel paragrafo 40 di 

“Essere e Tempo”372, la noia ottiene un’ampia riflessione da parte di Heidegger prima in 

 
370 Ibid. Cfr. versione originale: «Man ist nicht nur in eine seiner Dimensionen rückgeworfen, wie im Schlaf, 
[…] in der das In-der-Welt-sein ausgeschaltet ist; vielmehr verliert die Dimension selbst zugleich ihren 
wesentlich nur ontischen Charakter; ihren Charakter, nicht Medium zu sein, in dem man lebt. Wenn wir die 
ontische Existenz und die ontische Lebendigkeit des Menschen, die ihm selbst nicht Welt wird, die ihm als 
Welt nicht begegnet, «Grund» nennen können, so ist die Formulierung erlaubt: der Grund, sein blindes 
Sein, wird hier zur Welt, zum Medium. Die Differenz zwischen diesem und dem Medium des Seins 
(«Welt») ist getilgt: das Geschehen, das man selbst ist, ist nun zugleich dasjenige, worin man sich bewegt. 
Die Verwandlung ist undialektisch kaum bestimmbar; denn sie stellt diejenige Situation dar, die in concreto 
das Welthaben-können des noch weltlos vegetierenden Lebens verwirklicht, ohne dass sich diese Welt 
bereits zur eigenen Welt bestimmt hätte. Noch ist das weltlose Leben seine eigene Welt. Von hier aus ist die 
Tatsache zu verstehen, dass die Musik, obwohl sie im Satzsinne nichts aussagt, so viel besagt; das heißt ihr 
Charakter, aufschlusshaft zu sein». 
371 Ibid. 
372 Vedi: M. Heidegger, Essere e Tempo, cit., pp. 225-233. 
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“Che cos’è metafisica?”373 del 1929 e poco dopo in “Concetti fondamentali della 

metafisica”374, nel corso del semestre invernale tra 1929 e 1930 a Friburgo. Essa è 

autentica e profonda quando non riguarda un singolo ente che ci annoia, ma rivela l’ente 

nella sua totalità. Dai suoi due momenti essenziali, cioè l’«essere-lasciati-vuoti» e 

l’«essere-tenuti-in-sospeso», scaturisce una dimensione di frustrazione e di sospensione, 

una «impossibilità di possibilità», da cui a sua volta emerge la possibilità originaria del 

Dasein, che permette di rivelare e dischiudere tutte le sue possibilità autentiche. Come 

altra Stimmung fondamentale, l’angoscia, che si differenzia dalla paura dinanzi a un 

oggetto determinato, è rivelatrice dell’essere-nel-mondo: «Il davanti-a-che dell’angoscia 

è l’essere-nel-mondo come tale»375. Nell’angoscia, si incontra l’indeterminatezza che è 

esposizione spaesante al possibile e sospensione della significatività abituale degli enti 

intramondani: una ἐποχή esistenziale, che risulta liberatrice, dato che in essa l’Esserci 

scopre il proprio poter-essere originario. Tornando alla questione della rivelazione 

musicale, le puntualizzazioni di Anders sembrano poi complicare ulteriormente la sua 

comprensione:  

La musica non costituisce solo l’oggetto della situazione rivelatrice: essa stessa, a sua volta, 

illumina e dischiude l’uomo. Ora, se è impossibile dire su cosa siamo illuminati [nella 

situazione musicale, N.d.T.], è perché nella situazione rivelatrice e nella co-realizzazione 

noi non apprendiamo niente sicuramente su…, niente che sia di ordine fattuale; noi 

facciamo piuttosto esperienza su noi stessi della dimensione stessa in cui noi ci 

trasformiamo e che, in quanto musica, diventa «mondo». Si tratta di una predicazione, ma 

quasi il contrario di quella abituale: la musica, come la magia, non predica nulla riguardo 

una dimensione o una possibilità d’essere, ma attribuisce a chi ne è trasformato questa 

possibilità d’essere. […] L’uomo trasformato è lui stesso ciò che è stato predicato: la 

copula, o, per dirla con Hegel, il ‘divenire identico’, consiste nella trasformazione stessa.376 

 
373 Cfr. Id., Was ist Metaphysik? (1929), Klostermann, Frankfurt-am-Mein, 2007; F. Volpi (a cura di), Che 
cos’è metafisica?, in Segnavia, Adelphi, Milano 1987, pp.60-77. 
374 Cfr. Id., Die Grundbegriffe der Metaphysik. Welt - Endlichkeit – Einsamkeit, in Gesamtausgabe 29/30, 
F.W. Von-Herrmann (a cura di), Klostermann, Frankfurt-am-Main 1983; C. Angelino (a cura di), Concetti 
fondamentali della metafisica. Mondo - finitezza – solitudine, P. Coriando (trad. it.), Il Melangolo, Genova 
1992. 
375 Id., Essere e Tempo, cit., p. 227. 
376 G. Anders, Philosophischen Untersuchungen, cit., pp. 79-80; Recherches philosophiques, cit., pp. 139-
140. Cfr. versione originale: « Die Musik ist nicht nur Gegenstand der aufschließenden Situation; sie selbst 
schließt ihrerseits den Menschen auf. Diese Unbestimmtheit darüber, was aufgeschlossen wird, rührt daher, 
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Qual è il contenuto espresso da queste righe? In altri termini, cosa è rivelato nella 

situazione musicale? Al fine di provare a rispondere, è necessario inserirle nel percorso 

di studi antropologici di Anders e in particolare considerare le Untersuchungen come uno 

sviluppo di quella «antropologia negativa» che Anders stava elaborando in quegli stessi 

anni. Nel 1929, come menzionato all’inizio di questo capitolo, egli aveva tenuto una 

conferenza alla Società Kantiana di Francoforte, dal titolo “Die Weltfremdheit des 

Menschen”, già con l’intento di presentare domanda per un’abilitazione all’Istituto di 

Scienze Sociali: in quell’occasione, aveva esposto le tesi principali che qualche anno più 

tardi avrebbe pubblicato in francese nei volumi IV (1934-’35) e VI (1936-’37) di 

“Recherches Philosophiques”377 con il titolo di “Pathologie de la liberté”378. Ciò che ne 

emerge è una vera e propria teoria di antropologia filosofica orientata a problematizzare 

l’idea di un’umanità come un’entità stabile nel corso della sua storia e soprattutto il suo 

legame con il mondo. Già nella prima parte dell’opera, rinominata “Un’interpretazione 

dell’a posteriori”, Anders chiarisce la sua visione: «l’uomo è installato nel mondo in modo 

da raggiungerlo après coup, retroattivamente. L’uomo ‘viene al mondo’; inizialmente ne 

è escluso»379. Il mondo, che costituisce per l’uomo solo un a priori formale, è accessibile 

solo a posteriori. L’esistenza umana, nell’essere estranea al mondo, si distingue da quella 

animale, per cui invece il mondo è un a priori materiale380. In questo contesto diviene 

evidente anche una profonda distanza rispetto a Heidegger, per cui essere-nel-mondo è 

invece un tratto inaggirabile e costitutivo dell’esistenza umana, e in questa eterogeneità 

sostanziale forse si riesce a procura una spiegazione rispetto sia all’ambiguità che darà 

origine alle Untersuchungen sia alla questione della rivelazione musicale:  

 
dass wir zwar in der aufschlusshaften Situation und im Mitvollzug keinen präzisierten Bescheid erhalten 
über …, dass wir zwar nichts Sachverhaltliches erfahren über …, sondern an uns die Dimension, in die wir 
verwandelt sind, die als Musik zur «Welt» wird. Es handelt sich hier um eine, der üblichen geradezu 
entgegengesetzte Prädikation: Musik, wie der Zauber, prädiziert nichts über eine Dimension oder 
Seinsmöglichkeit, sondern spricht den Verwandelten dieser Seinsmöglichkeit zu. Sie teilt nichts mit über 
sie, sondern teilt ihr den Verwandelten mit, macht ihn an ihr mitsein. Der Verwandelte selbst ist der 
Prädizierte; die Kopula, Hegelsch gesprochen: das Identischwerden besteht in der Verwandlung selbst». 
377 Da non confondere con la traduzione francese delle Philosophischen Untersuchungen über musikalische 
Situationen. 
378 Id., Patologia della libertà, cit. 
379 Ivi, pp. 40-43. 
380 Ibid. 
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Il problema del mondo esterno, che generalmente consiste nel chiedersi se e come l’uomo 

giunga all’esperienza di una realtà esterna, è certamente un problema mal posto. Come ha 

dimostrato Heidegger, la vita è in generale il fatto di «essere già da sempre installati nel 

mondo» (jeschon-in-der-Weltsein). Sennonché, in questa tesi non bisogna vedere altro che 

un punto di partenza della sua dottrina. Le sue pubblicazioni sul nulla la superano di molto. 

Ma se, come accade assai spesso, vi cogliessimo una tesi conclusiva, dovremmo 

combatterla. Infatti, essa cancellerebbe in maniera pura e semplice il fatto inquietante di 

questa secolare posizione del problema del mondo esterno. Essa non sembra domandarsi 

quale sia la condizione antropologica della questione relativa alla realtà del mondo esterno. 

Proprio l’eventualità – che dà origine a questo problema – di non cogliere mai questo 

mondo, probabilmente immaginaria, è l’indice di una situazione esistenziale, è indice del 

fatto che l’uomo non è nel mondo del tutto naturalmente, del fatto che vi si trova come da 

straniero, che ne è slegato e libero. Indice da prendere sul serio. In effetti, se la vita umana 

consistesse nell’essere naturalmente installata nel mondo, la questione della realtà del 

mondo esterno – che non è un problema inventato, ma una vera e propria ossessione 

filosofica – non potrebbe mai rendere inquieto lo spirito umano.381 

Dunque per Anders l’uomo appare a priori slegato dal mondo, o, con un’espressione che 

userà più avanti nella sua produzione filosofica, «senza mondo» (weltlos)382. La questione 

è ripresa in modo ancora più chiaro nella seconda parte della lezione, in cui Anders 

ribadisce che: 

Nessun mondo gli è effettivamente imposto […], al contrario, egli trasforma il mondo e, 

con mille varianti storiche e come una sorta di sovrastruttura, vi edifica ora un “secondo 

mondo”, ora un altro. Infatti, per offrirne una definizione paradossale, l’artificialità è la 

natura dell’uomo e la sua essenza è l’instabilità.383 

Questa premessa ontologica è la condizione necessaria per crearsi da sé il proprio mondo-

ambiente, artificialmente, e in questo gesto creativo risiede la libertà, prerogativa 

esclusiva dell’uomo e, insieme, sua patologia, in quanto esito non di una sua scelta, ma 

della sua contingenza esistenziale. In quanto costitutivamente contingente, l’uomo è 

 
381 Ivi, p. 46. 
382 Vedi: Id., Mensch ohne Welt. Schriften zur Kunst und Literatur, C.H. Beck, München 1984; S. Vellotti 
(a cura di), Uomo senza mondo. Scritti sull'arte e la letteratura, A. Aranyossy, P.P. Portinaro (trad. it.), 
Ferrara 1991. 
383 Id., Patologia della libertà, p. 74. 
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rimesso a una ambiguità paradossale, perché insieme libero, slegato ed estraneo rispetto 

mondo, e non-libero, perché non ha scelto la sua origine, non è posto-da sé. Il testo è 

sviluppato poi sul confronto tra le caratteristiche del nichilista e dell’uomo storico, come 

risposte alla condizione della contingenza umana, e perviene alla conclusione finale, 

aggiunta solo nella pubblicazione del 1936, che una definizione autentica di cosa sia 

l’uomo sia non solo impossibile da fornire, ma che sia anche mal posta, perché si esaurisce 

in una forzatura “teoreticista” e conforme a contesti reazionari. L’uomo definisce in 

continuazione cosa esso sia attraverso la sua libera azione, senza attenersi a un principio 

d’ordine. La sua essenza dunque non è qualcosa di pre-determinato, né di stabile, ma un 

processo di creazione costante384. 

Alla luce di questa contestualizzazione, la Aufschluss della situazione musicale appare 

più intellegibile. La premessa filosofica su cui è costruita è l’ambiguità ontologica 

dell’uomo: per Anders la natura umana non può mai essere definita in maniera univoca e 

precisa, ma va rimessa alla sua ambiguità e contingenza esistenziale. Posto che la musica 

sia per Anders un’attività eminentemente umana, nella trasformazione che comporta la 

situazione musicale l’uomo non diviene qualcosa di diverso da sé, cioè di non-umano, ma 

è trasformato in una delle sue dimensioni, vivendo dentro di essa e insieme essendone 

costituito. In altre parole, una dimensione dell’umano diventa cioè un secondo mondo, 

una sorta di sovra-mondo a cui se ne possono sovrapporre o accostare altri, ma questa 

attività non è altro che il tratto essenziale della natura umana, cioè il suo non-essere 

solamente naturale e la sua capacità di astrazione dalla sua condizione. Ciò che viene 

presagito e rivelato nella situazione musicale e nella trasformazione dell’uomo che 

comporta è il fatto che l’umanità abiti il mondo come un «non-essere-solo-in-questo-

mondo», ovvero che sia dotata della capacità di passare oltre esso, sperimentando nella 

situazione musicale qualcosa che non si dà nella sua vita abituale385. Questa capacità è la 

prova che l’uomo in realtà non è radicato né fissato nel mondo, ma che anzi crea il suo 

mondo, e la situazione musicale è un esempio emblematico e privilegiato per esplicare 

questa condizione. Illuminanti appaiono le parole di Matassi in merito a questa 

«medialità» trasformativa, che viene definita come l’opportunità dell’incontro con il sé 
 

384 Cfr. F. Ursitti, op. cit., p. 57. 
385 Ivi, p. 69. Cfr. versione originale: «Not-being-only-in-this world». 
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più profondo, caratterizzando il tempo della musica come una situazione auratica con un 

potere redentivo386. La musica resta «l’unica dimensione ‘auratica’ della modernità, quale 

cifra della nostra interiorità più incontaminata»387. In questo Matassi considera la 

proposta andersiana non come una deriva estetizzante, ma come il tentativo di fondare 

un’antropologia che sia insieme filosofica e musicologica388. Di avviso simile è il 

commento di Ursitti, che riconosce negli sforzi andersiani una antropologia filosofica o 

antropofilosofia389 negativa della musica profondamente anti-idealistica e volta a 

superare le antinomie della prima fenomenologia husserliana (soggettività/passività e 

attività/passività) all’insegna della mancanza di a priori del mondo e della contingenza 

dell’umano390. 

In sintesi, anche per Anders, come per Besseler, l’influenza di Heidegger si è rivelata 

fondamentale non solo nella formulazione di un lessico specifico e innovativo per 

descrivere l’ambito musicale, ma anche nell’assunzione di un approccio filosofico che gli 

ha consentito di risignificare e valorizzare quello stesso ambito con una pregnanza e 

complessità notevoli nel panorama novecentesco di filosofia della musica. Tuttavia, 

proprio queste applicazioni della fenomenologia nell’elaborazione epistemologica – dal 

concetto di essere-nella-musica alla caratterizzazione della situazione musicale come a-

storica, dalla questione dell’ἐνέργεια alla co-realizzazione, dall’interpretazione 

heideggeriana di Kant alla trasformazione dell’uomo nella situazione musicale stessa – 

instaurano un legame a doppio filo che insieme avvicina e allontana irrimediabilmente il 

linguaggio e la prospettiva filosofica di Anders da quelli di Heidegger. L’ultimo capitolo, 

nell’accostamento al caso di Besseler, pone le basi per mettere in questione la portata 

dell’affinità giovanile di Anders rispetto alla fenomenologia esistenziale del maestro, 

valutando le ambiguità interpretative, le distanze paradigmatiche e la relazione con la sua 

produzione filosofica più matura. 

  

 
386 Cfr. E. Matassi, op. cit., p. 94. 
387 Ibid. 
388 Cfr. ivi p. 96. 
389 Cfr. F. Lolli, Introduzione, in G. Anders, Patologia della libertà, cit., pp. 33-38. 
390 Cfr. Ursitti, op. cit., pp. 70-71. 
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3. Tentativi di un confronto paradigmatico attraverso Martin 

Heidegger 

Come esito dell’esegesi e del commento testuale condotto finora, si delineano due profili 

filosofici, quelli di Besseler e Anders, profondamente diversi, che hanno condiviso senza 

dubbio una comune ascendenza teoretica, ma che hanno diretto le proprie indagini in 

campi complementari. Sussistono elementi di convergenza tra questi due autori in seno 

alla comune matrice heideggeriana o prevalgono i tratti di eterogeneità? Anche se i 

principali testi presi in esame nel presente elaborato sono le “Grundfragen des 

musikalischen Hörens” di Besseler e le “Philosophishce Untersuchungen über 

musikalische Situationen” di Anders, un confronto diretto trai due testi appare 

problematico, considerata la diversa dimensione e il diverso scopo dei due lavori. Si è 

optato perciò per una strada diversa. La prima parte del seguente capitolo è dedicata ad 

alcuni tentativi di comparazione tra le visioni dei due autori, includendo anche il saggio 

sulla fenomenologia del ’27 di Anders, e soffermandosi soprattutto sulle similitudini e 

sulle differenze nell’approccio e nelle strutture di pensiero impiegate nell’affrontare la 

questione dell’ascolto e, in generale, l’ambito musicologico. La seconda parte del capitolo 

rimette in discussione invece la relazione germinale con il pensiero di Heidegger alla luce 

sia del commento della letteratura specialistica sia degli esiti dei primi due capitoli e di 

questo primo confronto reciproco, seppur parziale. In particolare, si sono considerati gli 

elementi che conducono a ritenere in entrambi i casi l’assimilazione della lezione 

heideggeriana frutto di un suo fraintendimento se non di un vero e proprio stravolgimento, 

a causa di alcune divergenze paradigmatiche di fondo che riguardano i tre autori. 

3.1 Diverse interpretazioni del metodo fenomenologico 

Purtroppo lo stato dell’arte riguardo una comparazione diretta tra Besseler e Anders è 

molto carente. i confronti sistematici tra i due autori sono quasi del tutto assenti e al più 

sono presenti brevi accenni che citano il condiviso riferimento a Heidegger391. Tuttavia, 

 
391 Cfr. E. Matassi, op. cit., p. 92. Cfr. A. Mazzoni, op. cit., p. 10. 
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tra i rari contributi specialistici a riguardo, notevole è il lavoro di comparazione operato 

da Benjamin Steege392. 

Il perno del suo studio è il tema dell’ascolto musicale, considerando insieme sia 

l’approccio delle Grundfragen del ’25 di Besseler sia il saggio “Sulla fenomenologia 

dell’ascolto” del ’27 di Anders: la tesi di Steege è che, tramite prospettive differenti, 

entrambi abbiano contribuito a ridefinire e reinterpretare il ruolo dell’attenzione 

nell’ascolto musicale in maniera critica rispetto alla tradizione musicologica393. Egli 

muove dalla dichiarazione di Besseler per cui la modalità originaria di accesso alla musica 

d’uso «era caratterizzata dal fatto che in essa l’ascolto non avesse alcun ruolo o lo avesse 

solo in subordinazione, di accompagnamento»394. Steege mostra come, ad avviso di 

Besseler, con il consolidarsi della pura contemplazione estetica nel concerto borghese 

moderno l’accesso alla musica abbia perso la sua modalità originaria, quella caratteristica 

della musica d’uso, in cui l’ascolto musicale aveva un ruolo marginale. Si giunge all’esito, 

che può sembrare paradossale per una sensibilità moderna, per cui ascoltare la musica 

come attività autonoma conduce a misconoscerne l’essenza originaria e radicata 

storicamente395. A detta di Steege, il saggio di Anders del ‘27 è una tacita ma palese 

risposta al precedente lavoro di Besseler. In effetti, quando Anders nelle prime pagine di 

questo scritto fa riferimento al «principio fenomenologico» husserliano per cui le cose si 

danno solo attraverso la via d’accesso adeguata e che nella loro descrizione non si può 

prescindere da questo aspetto, riconosce che la sua formulazione e applicazione ha 

apportato degli importanti aggiornamenti alla musicologia, come nel lavoro di Gurlitt, sia 

in relazione all’ampliamento del concetto di ascolto sia nella rivalutazione di materiale 

musicale storicamente trascurato proprio per una concezione limitata dell’ascolto396. 

Anche se non esplicitato, il rimando sembra includere anche la Gebrauchsmusik, che 

invece sarà menzionata direttamente nelle Untersuchungen del ’31397. Se da un lato 

 
392 B. Steege, Joining In or Letting Go?, in «Journal of the American Musicological Society», vol. 72, n. 2, 
F. Brittan, C. Raz (a cura di), 2019, pp. 569-574. 
393 Cfr. Ivi, pp. 569. 
394 Ivi, p. 570. Cfr. H. Besseler, Grundfragen, cit., p. 46; Fundamental Issues, cit., p. 61. Cfr. versione 
inglese: «The mode of access to any kind of everyday [umgangsmäßig] music was distinguished by the fact 
that in it listening played either no role at all or only a subordinate, accompanying role». 
395 Cfr. B. Steege, op. cit., p. 570. 
396 Cfr. G. Anders, Sulla fenomenologia dell’ascolto, cit., p. 187. 
397 Cfr. Id., Philosophischen Untersuchungen, cit., p. 23; Recherches philosophiques, cit., p. 45. 
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Anders ammette dunque che tale approccio ha avuto un’utilità e ha lasciato un’importante 

impronta negli studi di filosofia della musica, dall’altro ne elenca subito alcune criticità e 

contraddizioni. In primo luogo, egli mette in dubbio che per un oggetto storico, in questo 

caso la musica, vi sia un solo accesso, univocamente identificabile398. Proprio la storicità 

di un oggetto dipende dalla sua capacità di resistere nel tempo e perdurare nonostante 

varie modalità di accesso a esso, e appare dunque problematico cercare un accesso 

privilegiato. Si può affermare che questa prima osservazione riguardi prettamente il piano 

filosofico-storico. La seconda critica, che è invece di ordine epistemologico e pratico 

insieme, pertiene lo statuto di questo privilegio, ovvero l’autenticità di taluni accessi alla 

musica: essa risiederebbe nella contemporaneità con l’origine dell’opera musicale399. Ma 

Anders pone in questione la possibilità effettiva e concreta che tali accessi “autentici” 

possano essere “autenticamente” riprodotti in un presente in cui le condizioni materiali e 

culturali siano profondamente cambiate rispetto al passato400. L’accusa che muove è di 

essere kantianamente più radicali dello stesso Kant: se questi nella “Critica alla ragion 

pura”401 aveva preso le mosse dal fatto empirico della conoscenza per poi sondarne i limiti 

e indagare le regole di possibilità, sul piano cosiddetto trascendentale, chi cerca l’accesso 

autentico alla musica dà per certa, attraverso di esso, la possibilità della conoscenza. 

Infine, in ultima istanza individua la contraddizione che gli offre lo spunto del saggio, 

trattandosi di uno studio sull’ascolto della musica impressionista, e la pone a livello 

prettamente fenomenologico ed estetico: Anders evidenzia come nelle situazioni in cui si 

individuano degli accessi adeguati alla musica ci possano comunque essere delle 

condizioni insite al tipo di musica che producono degli ostacoli basilari, immanenti agli 

accessi stessi402. Nel caso specifico della musica “impressionista”, come quella di Claude 

Debussy, l’ascolto attenzionale, quell’atto in cui si isolano e identificano determinati 

momenti musicali, sembra in contraddizione con la situazione di totale passività che la 

caratterizza: il saggio di Anders è un tentativo di risoluzione di questa impasse estetica403. 

 
398 Cfr. Id., Sulla fenomenologia dell’ascolto, cit., p. 187. 
399 Cfr. ivi, p. 188. 
400 Ibid. Le osservazioni andersiane su questo punto sembrano anticipare il recente dibattito sulle 
“esecuzioni storicamente informate” tramite le quali si cerca di riprodurre la musica antica con strumenti 
d’epoca. 
401 Vedi: I. Kant, op. cit. 
402 Cfr. G. Anders, Sulla fenomenologia dell’ascolto, cit., p. 188. 
403 Ibid. 
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Il perno delle attenzioni filosofiche di Anders nonché il suo metodo risultano quindi 

profondamente diverse da quelle di Besseler già dalla fine degli anni ‘20. 

Considerati questi elementi di distanza, Steege li riconduce a una differenza di contesto: 

se Besseler si inserisce negli accesi dibattiti inerenti alla storiografia e alla cultura 

musicale nella Repubblica di Weimar, Anders replica come filosofo che è interessato a 

caratterizzare in modo più chiaro l’ascolto musicale in relazione alla società odierna404. 

Tuttavia appare forse riduttivo relegare Besseler al ruolo di storico e Anders a quello di 

fenomenologo, come se la prospettiva storica e quella fenomenologica, specialmente 

nella sua versione “heideggeriana”, appartenessero a due ambiti totalmente differenti. 

Besseler stesso esplicita in più occasioni che la sua ricerca non ha meri interessi 

storiografici405. Tuttalpiù quello che emerge è un duplice senso di intendere la 

fenomenologia, in virtù anche dell’ambiguo rapporto che Anders intrattiene con essa, 

come lo stesso Steege poi mette in evidenza: se il metodo fenomenologico di Besseler 

consiste nel ricercare le modalità di accesso originarie alla musica, denunciando come 

l’attenzione sia un fattore che di fatto ne oscuri l’essenza, la fenomenologia dell’ascolto 

musicale di Anders invece consiste in una descrizione correttiva del funzionamento 

dell’attenzione dell’uditorio406. Nel saggio del ‘27 infatti, come già mostrato nel secondo 

capitolo di questo elaborato, e nelle Untersuchungen del ‘31 Anders considera 

l’inadeguatezza dal paradigma ottico nella caratterizzazione dell’attenzione uditiva407: 

come già analizzato, il rivolgere volontariamente l’attenzione verso un determinato 

oggetto è solo una tipologia secondaria di attenzione408. La selezione intenzionale di un 

determinato oggetto musicale è possibile solo grazie all’apertura ontologicamente 

precedente dell’attenzione situazionale, caratteristica della situazionalità, sulla quale si 

possono basare sia un atteggiamento passivo sia un atto intenzionale che renda la musica 

un «davanti a me»409, come visto. La differenziazione di Steege tuttavia rischia di 

nascondere che anche Anders nel testo del ‘27 il tema fenomenologico dell’accesso alla 

 
404 Cfr. B. Steege, op. cit., p. 571. 
405 Cfr. H. Besseler, Grundfragen, cit., p.43; Fundamental Issues, cit., pp. 57-58. 
406 Cfr. B. Steege, op. cit., p. 571. 
407 Cfr. G. Anders, Sulla fenomenologia dell’ascolto, cit., pp 189-190. 
408 Cfr. B. Steege, op. cit., p. 571. 
409 Cfr. G. Anders, Sulla fenomenologia dell’ascolto, cit., p. 199. 
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musica resta fondamentale410, con la premessa che ogni musica debba essere ascoltata in 

modo diverso. In questo presupposto le similitudini con Besseler sono evidenti, in 

riferimento in particolare all’evoluzione storica dell’ascolto citata sia nelle Grundfragen 

sia ne “L’ascolto musicale nell’età moderna”. Tuttavia è appropriato dire che se è vero 

che Anders non cerca l’accesso originario alla musica, è indubbio anche che egli trovi nel 

concetto di situazionalità, esibito con evidenza dall’ascolto della musica impressionista, 

l’accesso di volta in volta adeguato a un brano musicale. Adussi riconduce l’elaborazione 

del concetto di situazionalità e di attenzione situazionale alla fatticità heideggeriana: 

superando l’astrattezza che attribuiva all’impostazione husserliana, Anders ricerca la 

concretezza nella comprensione dei fenomeni percettivi, e quindi anche del fenomeno 

musicale, ricollocandoli nelle circostanze ben situate in cui avvengono411. Considerando 

questo aspetto, si può dire che l’influsso della prima lezione fenomenologica 

heideggeriana, quella dell’ermeneutica della fatticità, di una fenomenologia che muova 

dalle manifestazioni effettive della vita, sia all’origine tanto dell’indagine sulla 

Gebrauchsmusik di Besseler quanto della formulazione del concetto di situazione 

musicale di Anders. 

3.2 La relazione tra musica ed esistenza nell’età del capitalismo 

Tornando al commento di Steege, occorre riportare come, a suo dire, tra i due sussista una 

diversa concezione del ruolo dell’attenzione, segnata anche da un accentuato moralismo 

in Besseler412. Se secondo la visione besseleriana nell’ascolto puro del concerto borghese 

di musica autonoma avviene una falsificazione della realtà, un artificio alienante – il 

«fluttuante mondo dell’estetica»413 – che provoca una sorta di «malafede» (bad faith) e 

che nella musica romantica diviene persino una vera e propria forma di sottomissione alle 

indicazioni dell’autore sovrano414, Anders appare più permissivo. L’attenzione musicale, 

intesa come un «rivolgere l’attenzione» (Hinhören), è sì basata su un’attenzione 

situazionale, su un’apertura precedente, ma la prima non costituisce un autoinganno per 

 
410 Lo stesso Anders dice: «Ciò che ci interessa non è la determinazione dell’oggetto, ma l’accesso ad esso». 
Ivi, p. 189. 
411 Cfr. F. Adussi, op. cit., p. 347. 
412 Cfr. B. Steege, op. cit., p. 572. 
413 H. Besseler, Grundfragen, cit., p. 52; Fundamental Issues, cit., p. 67;  
414 Cfr. B. Steege, op. cit., p. 572. 
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la seconda415. Per entrambi però appare chiaro che l’attenzione musicale sia costituita 

temporalmente, per cui essa, durante una performance, non è rivolta solo a quello che sta 

accadendo nel presente, ma anche quanto sta per accadere416. A tal riguardo Steege 

riconduce le loro differenze alla dimensione politica: posto che per entrambi la struttura 

dell’attenzione sia temporalmente dispiegata, quella che in Anders è intesa come 

un’apertura «necessaria e salutare» verso l’avvenire, per Besseler si traduce 

nell’assecondare la musica nei suoi cambi improvvisi e nelle sue irregolarità all’insegna 

di una resa all’oggettivazione del contenuto musicale, nonché al potere del compositore 

e delle sue manipolazioni arbitrarie417. Anche l’ascolto più attivo e performativo ricade in 

questa resa e comporta l’abbandono di «energie vitali» bloccate dalle strutture 

capitalistiche418. Si mostra qui con maggiore chiarezza la «malafede» su cui Steege si 

sofferma: per Besseler, ascoltando musica nell’industria concertistica moderna «abbiamo 

la percezione che le cose dovrebbero andare diversamente»419. È come se nell’ascolto 

musicale moderno si riproducesse l’atomizzazione della società massificata, in cui si 

soffoca la volontà popolare. Le modalità di riproduzione della musica classica e la 

fruizione che ne fa l’uditorio rientrano a pieno titolo nelle maglie del capitalismo. La sua 

posizione anticapitalista nei primi anni ‘20 sarà tacciata di bolscevismo dai colleghi 

tedeschi più anziani, prima che lo stesso Besseler si unisca come volontario al gruppo 

paramilitare nazista degli Sturmabteilung e del suo rapporto ambiguo col regime420. Alla 

parabola nazionalista besseleriana, Steege contrappone la svolta marxista di Anders421, 

seppur connotata da tratti heideggeriani, come nel caso di Herbert Marcuse, anche se 

riconosce che sia prematuro attribuirla al saggio del ’27: al più, è rintracciabile il rifiuto 

dell’idea di una natura umana immutabile, che appare invece più congeniale alla 

condanna del concetto di artificio musicale che contraddistingue Besseler422. 

 
415 Ibid. 
416 Ibid. 
417 Ivi, p. 573. 
418 H. Besseler, Grundfragen, cit., p. 40; Fundamental Issues, cit., p. 54. 
419 Ibid. Cfr. trad. ing.: «[…] we sense that things could and should be different». 
420 Cfr. B. Steege, op. cit., p. 572. 
421 La svolta della sua produzione lo condurrà a una «filosofia d’occasione», profondamente critica del 
capitalismo e orientata ad analisi sociologiche anche dell’ambito musicale. 
422 Ibid. 
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Sembrano delinearsi a questo punto due traiettorie che, rispettivamente, pongono in 

connessione e in contrasto l’ascolto della musica nel concerto classico e l’esistenza 

alienata nell’età capitalistica, quasi in una relazione speculare. Besseler, negli anni ’20 

come poi negli anni ’50, è perentorio nel condannare la dimensione estetizzante e separata 

del concerto, assimilandola alle strutture capitalistiche che la producono e che provocano 

l’alienazione e la massificazione dell’uditorio. Recuperare l’accesso alla musica d’uso 

diviene un manifesto anche politico, e non solo filosofico, nel momento in cui comporta 

un riappropriarsi della volontà popolare e la costituzione di comunità e non di una società 

dispersa nelle masse anonime di consumatori. Essa trova la propria dimensione autentica 

nella quotidianità, con un inserimento concreto e vitalistico nell’esistenza. D’altro canto, 

Anders difende e anzi nobilita l’esperienza percettiva ed esistenziale dell’ascolto 

musicale nel concerto423; con il concetto di essere-nella-musica, poi, egli descrive un una 

situazione auratica, che proprio in quanto artificio, rivela la costitutiva artificialità 

dell’esistenza umana, escludendo al contempo senza compromesso ogni riferimento alla 

musica d’uso. Nel ricollocare la propria riflessione all’interno di un preciso quadro storico 

e culturale, ovvero quello del concerto di musica classica europea e occidentale nato a 

partire dai processi di secolarizzazione della musica religiosa nel XVII secolo, Anders 

riconosce in altre culture la presenza di pratiche musicali che non sono consolidate in un 

dominio separato e autonomo rispetto al mondo, ma che sono inserite nella dimensione 

quotidiana dell’esistenza, come un qualsiasi ente intramondano424. Se infatti la 

Gebrauchsmusik appartiene al mondo, essa viene però declassata dall’analisi andersiana 

per la sua insufficienza a costituire un mondo425. La situazione musicale del concerto, o 

in generale della musica autonoma, che invece ha questa capacità, è una situazione 

insulare nel preservare una profonda eterogeneità rispetto allo scorrere del tempo 

ordinario e alla storicità del Dasein, dunque anche nel fornire una resistenza di fronte alla 

quotidianità di quella società capitalista, che, come vedremo, verrà criticata ferocemente 

nelle produzioni filosofiche più mature di Anders. 

 
423 Gli esempi citati da Anders parlando di situazione musicale appartengono principalmente proprio alla 
tradizione classica e contemporanea europea. 
424 Cfr. G. Anders, Philosophische Untersuchungen, cit., pp. 21-23; Recherches philosophiques, cit., pp. 
31-35. 
425 Ibid. 
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In questi termini, i quadri teorici descritti dai due autori appaiono profondamente diversi, 

quasi opposti. Le radici di questa divergenza politica ed esistenziale sono enucleabili già 

a partire dalle considerazioni meramente fenomenologiche sull’ascolto e l’attenzione 

degli anni ’20, ma si dischiudono da una comune consapevolezza: quella del sospetto 

verso l’ideale di ascoltatore «attento e composto»426. Questa premessa condivisa è legata 

a una comune resistenza alla riduzione psicologistica e solipsistica dell’esperienza 

musicale: Steege impiega per entrambi l’espressione «aprire l’ascoltatore al mondo»427. 

Se tale formula appare decisamente appropriata per Besseler, per lo meno all’interno del 

suo quadro interpretativo, può risultare inevitabilmente problematica per Anders, nel 

momento in cui si considera l’antropologia andersiana che, come visto, slega invece 

l’uomo dal mondo. Tuttavia non si può che sottoscrivere anche per Anders l’intento 

esplicito di superare la dimensione psicologica muovendo piuttosto in quella 

antropologica428. Le soluzioni che, fenomenologicamente, i due autori offrono rispetto 

alla comune posizione antipsicologista si situano su due livelli differenti: al posto 

dell’ascolto passivo e sottomesso dei concerti di musica classica, Besseler propone un 

Mitmachen e un Mitvollziehen, una partecipazione diretta e condivisa dell’uditorio alla 

musica, nell’accesso originario e autentico alla Gebrauchsmusik; Anders invece cerca di 

disinnescare l’antinomia besseleriana, l’opposizione tra ascolto attivo e passivo, 

riconoscendo nell’apertura della situazionalità una base comune a entrambe le 

disposizioni e portando il discorso su un piano ontologicamente precedente all’alternativa 

besseleriana429. Lo stesso sforzo di superamento del dualismo soggetto-oggetto si trova 

nella co-realizzazione musicale, la Mitvollzug esposta nelle Untersuchungen: invece di 

opporre dialetticamente un’opzione che resti all’interno di un binomio oppositivo (attività 

e passività, o, in altri termini, collocando il perno nel soggetto o nell’oggetto), 

decostruisce il dualismo risalendo a un livello ontologicamente precedente, nella 

neutralità che la co-realizzazione musicale condivide con l’immaginazione produttiva 

 
426 Cfr. B. Steege, op. cit., p. 573. 
427 Ibid.  
428 Inoltre è lecito ricondurre la comune avversione per una riduzione al piano psicologico proprio alla 
lezione heideggeriana, come emergeva già dal commento di Elio Matassi. 
429 Ibid. 
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kantiana includendo sia gli aspetti creativi che quelli ricettivi dell’azione umana430. In 

altre parole, se Besseler propone di disfarsi del concerto borghese e della musica 

autonoma considerandone la perniciosità politica per la modalità di ascolto passivo che 

comporta, Anders ne difende il valore e l’importanza sul piano antropologico ed 

esistenziale. 

Steege conclude infine il suo breve ma denso saggio rivendicando il portato storico e 

filosofico dei contributi dei giovani Besseler e Anders negli anni ’20: anche se da 

presupposti teorici in parte condivisi e con esiti eterogenei, in entrambi i casi si è trattato 

di atti di immaginazione e ridefinizione di procedimenti epistemologici ritenuti obsoleti 

e in quanto tali sono atti consapevolmente storici431. Al di là della sua successiva 

destinazione politica, Besseler auspicava una maggiore libertà delle persone cambiando 

la prassi musicale, quindi eliminando l’attenzione dell’ascolto puro che contribuisce alla 

loro sottomissione. Anders, dal canto suo, quella stessa attenzione la ri-significa e 

reinterpreta, con l’intento di intaccare l’immaginario e cambiare la concezione della 

libertà nell’ascolto musicale stesso432. Anche questa operazione di interpretazione è, 

marxianamente, un’azione433. Le osservazioni finali di Steege in risultano quantomai 

accurate e opportune, in seno forse più alla tradizione marxista che a quella 

fenomenologico-esistenziale. Tuttavia è possibile integrarle con un confronto diretto con 

il pensiero di Heidegger, valorizzando non solo gli elementi di continuità, mostrati nei 

capitoli precedenti, ma esibendo soprattutto le distanze paradigmatiche di Besseler e 

Anders rispetto al loro comune maestro già emerse solo parzialmente. Fino a che punto 

infatti le loro indagini sulla musica sono definibili come propriamente «heideggeriane» e 

non invece una rivisitazione radicale o un fraintendimento delle lezioni di Heidegger? In 

altri termini, si tratta di comprendere se gli espliciti riferimenti filosofici heideggeriani 

costituiscano per loro una dottrina che faccia da comune sfondo metodologico e teoretico 

 
430 In questi termini la Mitvollzug di cui parla Anders non è riducibile al Mit-Vollziehen di cui fa menzione 
Besseler. 
431 Ibid. 
432 Cfr. ivi, p. 574. 
433 Ibid. 
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alle loro ricerche e non siano invece un’incorporazione in quadri epistemologici 

profondamente diversi e irriducibili alle linee di pensiero principali del loro maestro. 

3.3 Il «fruttuoso fraintendimento» di Besseler 

Data la precedente accessibilità dei suoi testi rispetto alla tardiva pubblicazione degli 

scritti musicali di Anders434, finora la critica si è espressa soprattutto sul legame tra il 

pensiero di Besseler e le considerazioni sull’arte sviluppate da Heidegger a partire dal 

saggio “L’origine dell’opera d’arte”435: anche se non è l’unico luogo in cui Heidegger si 

occupa, seppur brevemente, di musica, è il primo in cui tratta ampiamente il problema 

dell’estetica436. 

In particolare, sia il musicologo Richard Taruskin437 sia Stephen Hinton438 attribuiscono 

a Besseler un fraintendimento del pensiero heideggeriano, perché Heidegger nella sua 

concezione dell’arte si mostrerà ancora legato alla cosalità dell’opera d’arte, inclusa 

dell’opera musicale, e quindi all’idea della sua autonomia, interpretando l’opera, a loro 

avviso, come qualcosa di isolato, da contemplare e sacralizzare439. In effetti sia il tema 

della autosufficienza dell’opera d’arte sia quello della sua eccezionalità rispetto 

all’abituale sono esplicitati nel saggio sull’origine dell’opera d’arte: l’opera condivide 

con l’ente naturale la capacità di autosussistenza, mentre in questo è diversa dallo Zeug, 

dal mezzo, rispetto a cui è invece simile nel fatto di essere un prodotto umano440. Inoltre, 

la figura dell’opera d’arte, in cui si fissa l’accadere della verità, comporta un urto, uno 

scuotimento rispetto all’ordinario, dovuto all’unicità e alla sorpresa con cui si rivela 

 
434 La pubblicazione in tedesco degli scritti musicali di Anders, curata da Ellensohn, avviene solo nel 2017. 
Prima molti lavori erano accessibili per lo più in forma manoscritta. Vedi: G. Anders, Musikphilosophische 
Schriften. Texte und Dokumente, cit. 
435 Vedi: M. Heidegger, Holzwege (1950), in Gesamtausgabe 5, Klostermann, Frankfurt-am-Main 1977; P. 
Chiodi (trad. it.), Sentieri interrotti, La Nuova Italia, Firenze 1998. 
436 Il saggio è stato redatto in due versioni, prima per una conferenza tenuta a Friburgo nel novembre del 
1935 e replicata a Zurigo nel 1936, poi per una serie di conferenze a Francoforte nel 1936, con successiva 
pubblicazione nel testo Sentieri Interrotti, emblema della svolta del pensiero di Heidegger verso una 
filosofia dell’evento (Ereignis). Cfr. V. Venier (a cura di), «L’origine dell’opera d’arte» di Heidegger e il 
problema della verità, Paravia, Torino 1995, p. 11. 
437 Vedi: R. Taruskin, op. cit., pp. 294-295. 
438 Vedi: S. Hinton, The Idea of Gebrauchsmusik: A Study of Musical Aesthetics in the Weimar Republic 
(1919-1933) with Particular Reference to the Works of Paul Hindemith, cit., p. 24. 
439 Cfr. M. Scherzinger, op. cit., p. 97. 
440 Cfr. M. Heidegger, L’origine dell’opera d’arte, in V. Venier (a cura di), cit., p. 33. 
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l’opera stessa441. Ammesso che l’opera musicale sia pienamente inscrivibile nel concetto 

heideggeriano di opera d’arte – condizione non ampiamente esplicitata, dato che alla 

musica sono concessi brevi e fugaci riferimenti, anche se deducibile – la musica d’uso 

così come è presentata da Besseler, incontrata originariamente nella manipolazione come 

un mero ente intramondano, sembra essere distante da questa denotazione. Tuttavia, 

Martin Scherzinger mostra come alla base di questa accusa vi sia una riduzione indebita 

della posizione heideggeriana alla contemplazione disinteressata442, quando invece le 

funzioni di esporre un mondo e produrre la terra che, nella loro reciproca lotta e co-

originarietà, istituiscono l’accadere della verità espresso dall’opera d’arte, vanno proprio 

in direzione di una critica dell’estetica che, in quanto dottrina metafisica dell’arte, riduce 

l’arte a una questione di vissuto (Erlebnis). Heidegger chiudeva il saggio lasciando aperta 

la questione se l’arte fosse ancora capace di farsi scaturigine della verità o se fosse 

divenuta un mero fenomeno culturale, ridotto a vissuto e legata al destino di morte che 

già Hegel, nelle sue “Lezioni di Estetica”443, legava al «carattere di passato» dell’arte 

nella storia occidentale444. Lo sforzo heideggeriano era proprio quello di prendere le 

distanze da quell’estetica neo-classica e romantica, rappresentata eminentemente dal 

concetto di genio kantiano e dal godimento disinteressato, che trova il suo luogo 

d’eccellenza nell’esposizione museale. Il concetto di salvaguardia dell’opera d’arte 

descritto da Heidegger prende le distanze dalla conservazione musicale e dal concetto di 

contemplazione a essa associata, ritenendolo un atto privativo della soggettività di mera 

fruizione e godimento estetico dell’arte, vertendo invece verso l’idea di un rapporto di 

apertura estatica con la verità che accade e si dispiega nell’opera stessa445. Scherzinger 

associa questa posizione heideggeriana a quella besseleriana di critica dei concerti 

borghesi moderni446, in cui la musica verrebbe sottratta al suo mondo di origine e 

impiantata nell’artificiosità delle sale da concerto esattamente come «Gli Egineti nel 

museo di Monaco o l’Antigone di Sofocle nel suo miglior testo critico, in quanto sono le 

 
441 Cfr. A. Mazzoni, op. cit., p. 58. 
442 Cfr. M. Scherzinger, op. cit., pp. 97-99. 
443 Vedi: G.W.F. Hegel, Vorlesungen über die aesthetik (1823), Frommann, Stuttgart 1927; P. D'Angelo (a 
cura di), Lezioni di estetica. Corso del 1823. Nella trascrizione di H.G. Hotho, Laterza, 2024. 
444 Cfr. M. Heidegger, L’origine dell’opera d’arte, cit., p. 74. 
445 Cfr. A. A. Mazzoni, op. cit., p. 58-59. 
446 Cfr. M. Scherzinger, op. cit., p. 99. 
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opere che sono, sono sottratti al loro ambito essenziale»447. Inoltre, egli contesta 

l’opposizione netta tra musica d’uso come Zeug e musica autonoma come Ding 

sottolineata invece da Taruskin: la mera cosa e l’opera d’arte nella filosofia dell’arte 

heideggeriana non sono possono essere semplicemente affini, proprio perché a mediare 

tra essi vi è il mezzo448. Infine, per Scherzinger la Gebrauchsmusik non si trova in 

opposizione netta alla musica autonoma, né va intesa necessariamente in senso anti-

estetico: essa è in una posizione intermedia, frutto di un superamento dialettico, tra due 

fasi della vita musicale moderna, ovvero appunto la musica autonoma da concerto 

(Eigenständigemusik) e la musica da consumo (Verbrauchsmusik)449. Quest’ultima 

integrazione, tuttavia, sembra essere più pertinente alle riflessioni di Kurth Weill e Emil 

Utitz sulla musica d’uso, nonché ai lavori di Paul Hindemith, a cui è dedicato il suo 

articolo, tutti contributi successivi alle Grundfragen del ‘25 di Besseler450. 

La critica quasi apologetica di Scherzinger riesce senz’altro nell’intento di difendere la 

filosofia dell’arte heideggeriana da una sua riduzione a una mera estetica contemplativa. 

Tuttavia presenta non poche problematicità, perché sembra non tenere conto degli 

elementi di assoluta novità che questo saggio introduce nell’ambito del pensiero 

heideggeriano e che lo differenziano da “Essere e Tempo”. In questo modo il confronto 

con il lavoro di Besseler, che pure aveva operato nel periodo preparatorio all’analitica 

esistenziale, risulta come minimo forzato, perché sembra che più che dare adito a delle 

effettive analogie si preoccupi di cercare in “Essere e Tempo” le premesse tacite allo 

sviluppo di filosofia dell’arte che sarebbe avvenuto solo una decina di anni dopo, senza 

tenere conto delle diverse pieghe del piano speculativo. Per esempio, se nell’analitica 

esistenziale mezzo (Zeug) e cosa (Ding) sono contrapposti in relazione ai concetti di 

utilizzabilità (Zuhandenheit) e semplice-presenza (Vorhandenheit), nel saggio 

sull’origine dell’opera d’arte l’opposizione riguarda piuttosto enti prodotti dall’uomo 

(mezzo e opera d’arte) e cose naturali451. Veniero Venier sottolinea come l’usabilità 

(Zeughaftigkeit) con cui si caratterizza il mezzo in questo saggio non sia riducibile alla 

 
447 M. Heidegger, L’origine dell’opera d’arte, cit., p. 42. 
448 Cfr. M. Scherzinger, op. cit., p. 97. 
449 Cfr. ivi, p. 98. 
450 Ibid. 
451 Cfr. A. Mazzoni, op. cit., p. 39. 
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manipolabilità espressa dalla Zuhandenheit di “Essere e Tempo”: la prima intenderebbe 

l’essere utilizzabile del mezzo, che è la modalità in cui gli enti intramondani ci si 

presentano; la seconda esprimerebbe la manipolabilità degli enti in funzione della loro 

riproducibilità, cioè l’essenza della tecnica452. Anche il venire alla presenza (Anwesen) 

degli enti di cui Heidegger parla in questo saggio è diverso dalla semplice-presenza 

(Vorhandenheit) di “Essere e Tempo”: non è infatti una relazione di tipo oggettuale 

(gegeständlich) per cui le cose semplicemente-presenti si prestano a essere manipolate, 

ma coinvolge l’Esserci nella sua interezza453. Venier legge la Zuhandenheit come 

manipolazione di oggetti semplicemente-presenti da parte di un soggetto umano, anche 

se si potrebbe obiettare che già a livello di “Essere e Tempo” è interessato integralmente 

l’Esserci, che non ricade nel binomio soggetto-oggetto e che incontra nel mondo-

ambiente gli enti intramondani originariamente come mezzi nella modalità del prendersi-

cura. Inoltre, i mezzi sono considerati nella rete di relazioni e connessioni in cui sono 

costitutivamente calati con altri mezzi, ovvero la struttura di rimandi, insieme a cui riposa 

la loro appagatività, cioè l’espressione della loro funzionalità. Al di là di questa questione 

paradigmatica, effettivamente la novità della distinzione tra enti naturali e enti prodotti 

dall’uomo resta significativa, al pari del diverso procedimento filosofico attraverso cui 

Heidegger affronta la problematica del mezzo, come fa notare Augusto Mazzoni454. 

Invece di far riferimento diretto agli utilizzabili e al loro contesto, come il martello citato 

in “Essere e Tempo”, per accedere all’essere del mezzo si rivolge a un paio di scarpe 

raffigurate in un quadro di Van Gogh455. Esse rivelano il mondo agricolo e la natura 

campestre: esibendo sé stessa, l’opera d’arte mostra un mondo e fa comprendere l’essere 

del mezzo meglio che la visione di un reale paio di scarpe456. Non è attraverso l’analisi 

diretta delle cose che possiamo capirne l’essenza autentica, ma proprio attraverso l’opera 

d’arte, manifestazione di ciò che l’ente è in verità. Anche il concetto di mondo presenta 

delle novità rispetto all’analitica esistenziale457. Tramite un altro esempio, quello di un 

 
452 Cfr. V. Venier, cit., pp. 14-15. 
453 Ibid. 
454 Cfr. A. Mazzoni, op. cit., p. 39. 
455 Cfr. M. Heidegger, L’origine dell’opera d’arte, cit., p. 36. 
456 Cfr. A. Mazzoni, op. cit., p. 40. 
457 Cfr. ivi, p. 47. 
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tempio greco458, l’autore arriva a esplicitare i due tratti costitutivi in cui si traduce questa 

definizione di opera: il fatto che essa esponga un mondo, appunto, ma anche che ponga-

qui, ovvero produca, la terra. Con l’espressione «esporre un mondo» considerando nella 

fattispecie degli esempi già citati Heidegger esprime il fatto che il quadro di Van Gogh 

esibisca il mondo contadino e il tempio quello dell’antica Grecia: non si tratta solo del 

mondo-ambiente che l’Esserci incontrava dapprima nell’analitica esistenziale, ma il 

mondo pensato nella sua vastità oltre i rimandi dell’utilizzabilità e dell’appagatività, 

includendo la dimensione del sacro e dell’arte stessa459. Inoltre, il mondo che viene 

esposto dall’opera d’arte è quello «relativo all’Esserci quale popolo nella storia»460, 

quindi la totalità della rete di rapporti che determinano l’esistenza umana non solo nella 

sua dimensione personale e quotidiana, ma in quanto popolo nel suo destino storico. 

Considerate tutte queste differenze paradigmatiche, ci sembra opportuno riportare il piano 

della discussione al livello in cui si è generato e arricchito il pensiero di Besseler, ovvero 

il percorso preparatorio all’analitica esistenziale. Se è vero che l’espressione «un 

fruttuoso fraintendimento»461 impiegata da Hinton per definire la ricezione della lezione 

heideggeriana da parte di Besseler risulta problematica, per via di una eccessiva 

semplificazione del pensiero di Heidegger sull’arte, d’altra parte essa può apparire adatta 

a denotare un aspetto del pensiero di Besseler finora toccato parzialmente. Come visto, 

Steege individua nello spiccato moralismo di Besseler una cifra della differenza rispetto 

ad Anders sul tema dell’ascolto e del concerto borghese tout court, ma, a ben vedere, non 

è difficile riconoscere in questo aspetto un elemento di considerevole differenza anche 

rispetto allo Heidegger di “Essere e Tempo”, che non fatica a tradursi in un effettivo 

fraintendimento. Nell’analisi proposta da Besseler nel 1925, infatti, appare evidente sia 

la separazione o meglio la sclerotizzazione del concerto rispetto alla quotidianità sia la 

formulazione di un giudizio di valore che antepone l’originarietà della vita quotidiana al 

«fluttuante mondo dell’estetica» del concerto borghese autonomo. Besseler vuole dare al 

 
458 Cfr. M. Heidegger, L’origine dell’opera d’arte, cit., p. 43. 
459 A. Mazzoni, op. cit., p. 47. 
460 Ibid. 
461 S. Hinton, The Idea of Gebrauchsmusik: A Study of Musical Aesthetics in the Weimar Republic (1919-
1933) with Particular Reference to the Works of Paul Hindemith, cit., p. 24. Cfr. versione originale: «a 
fruitful misunderstanding». 



100 
 

suo discorso una torsione sociale e anti-elitaria in un modo che non è propriamente 

«heideggeriano», ma, semmai, più vicino a una sensibilità dialettica, se non marxista, 

come pure veniva notato al tempo: tornare all’originarietà della vitalità quotidiana come 

se questa non fosse contaminata dalle strutture capitalistiche che afferiscono gli ambienti 

di lavoro, tra cui le sale da concerto, sembra costituire un antidoto all’alienazione che 

l’essere umano incontra proprio nell’esperienza moderna dell’arte e della musica. 

Tuttavia, se impieghiamo una prospettiva coerente con quella esposta nell’analitica 

esistenziale, non possiamo non considerare il problema del «Chi è nella quotidianità 

dell’Esserci?», trattato nel quarto capitolo della prima sezione di “Essere e Tempo” e che 

ha come risposta il Si: «Il Si, che non è un Esserci determinato ma tutti (anche se non 

come somma), decreta il modo di essere della quotidianità»462. Aggiunge Heidegger poco 

dopo: «Il Si […] è il nessuno a cui ogni Esserci si è già sempre abbandonato 

nell’indifferenza dell’essere-assieme»463. In termini heideggeriani, proprio il Si della 

quotidianità deietta rappresenterebbe il «soggetto» di uditorio e interpreti tanto delle 

forme di Gebrauchsmusik elogiate da Besseler quanto del concerto borghese e delle 

criticate «società di abbonati». Inoltre, in Heidegger la quotidianità non è una categoria 

valoriale, moralmente migliore di altri contesti «alienati», né tantomeno peggiore: «Il Si 

è un esistenziale e appartiene, come fenomeno originario, alla costituzione positiva 

dell’Esserci»464. I temi che ci fanno allontanare dalla deiezione della quotidianità sono, 

semmai, l’esperienza dell’angoscia e dell’essere-per-la-morte autentico, con l’irruzione 

della insignificatività, l’apertura dell’Esserci come essere-nel-mondo. Un’altra questione 

problematica, come già accennato, riguarda la riconduzione della Gebrauchsmusik allo 

Zeug e al carattere di Zuhandenheit e della musica autonoma a Ding e al carattere di 

Vorhandenheit, associazione che non è esplicitata da Besseler, ma suggerita da interpreti 

come Hinton e Taruskin465. Ammesso che l’associazione tra musica d’uso e Zuhandenheit 

risulti anche appropriata, nel carattere di mezzo di questa musica e nel rimando a una rete 

di rapporti extramusicali, concreti e pratici, dal quadro complessivo dell’analitica 

esistenziale appare difficile escludere anche la musica da concerto da questa dimensione. 

 
462 M. Heidegger, Essere e Tempo, cit., p. 158-159. 
463 Ivi, p. 160. 
464 Ivi., p. 161. 
465 Cfr. M. Scherzinger, op. cit., pp. 97-99. 
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La cosa come semplice-presenza è oggetto di conoscenza teorica e contemplativa, ma a 

livello di “Essere e Tempo” non è chiaro né immediato che questa modalità riguardi anche 

il godimento dell’oggetto di un’esperienza estetica, o se esso sia invece assimilabile 

invece all’utilizzabilità. In altre parole, perché l’ascolto passivo della musica da concerto 

dovrebbe rientrare nell’ambito della contemplazione teorica e non in quello di 

utilizzabilità? Pensare la musica come Vorhandenheit sembrerebbe renderla piuttosto 

oggetto di studio come fa la musicologia sistematica o l’estetica filosofica stessa. 

Rivedere l’opera besseleriana alla luce di queste considerazioni la fa apparire più che 

come un’applicazione della fenomenologia esistenziale alla ricerca musicale come 

l’incorporazione, a ragione o a torto, di alcune categorie filosofiche heideggeriane 

all’interno di un’impostazione profondamente eterogenea rispetto all’analitica 

esistenziale di Heidegger. Con questa constatazione non si intende screditare o invalidare 

l’analisi della Gebrauchsmusik/Umgangsmusik e della musica da concerto condotta da 

Besseler, bensì valorizzare la singolarità del suo pensiero in questa fase della sua 

produzione musicologica, spesso considerato acriticamente come una diretta applicazione 

del lascito fenomenologico heideggeriano alla musicologia. 

3.4 La radicale eterogeneità dell’umanismo andersiano 

Se mostrare i fraintendimenti di Besseler rispetto al pensiero di Heidegger degli anni ’20 

è un’operazione filologica non immediata, che cerca in qualche modo di contestare sia le 

intenzioni manifeste dall’autore sia le fissazioni della critica, nel caso di Anders le prese 

di distanza esplicite rispetto all’impostazione del maestro lasciano pochi dubbi sulla 

reciproca irriducibilità del loro pensiero filosofico466. Come esibito nel secondo capitolo 

di questo elaborato, è senz’altro vero che l’influsso dell’analitica esistenziale di 

Heidegger appare decisivo nell’elaborazione di concetti chiave delle Untersuchungen, 

come la situazione musicale, l’essere-nella-musica, l’a-storicità della situazione musicale 

e la co-realizzazione, ma reinserendo le sue speculazioni all’interno dell’ambito 

dell’antropologia filosofica che Anders andava delineando in quegli anni si palesano le 

divergenze di fondo che rendono la tipologia della sua influenza decisamente più 

 
466 Cfr. G. Anders, On the Pseudo-Concreteness of Heidegger's Philosophy, cit. 
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complessa di una semplice derivazione diretta e preludono alla rottura con Heidegger, 

non solo teorica ma anche esistenziale. 

L’antropologia negativa andersiana, che traspare anche dalle sue indagini musicali, pone 

l’uomo in una posizione sostanzialmente contingente, slegata e sradicata dal mondo, e in 

questo libera, seppur, come visto, questa condizione sia patologica. La situazione 

musicale, poi, con la sua totale artificialità e le modificazioni sul tessuto temporale che 

opera, dischiude l’uomo a sé stesso e, trasformandolo, rivela e illumina la sua natura 

mutevole. Pare lecito affermare che un’impostazione di questo tipo ricordi, per certi 

aspetti, la lettura antropologica dell’analitica esistenziale condotta da Jean-Paul Sartre e 

dagli altri esistenzialisti francesi467, da cui Heidegger prende le distanze esplicitamente 

con “La lettera sull’umanismo”468. D’altro canto, infatti, la fenomenologia esistenziale 

heideggeriana è e resta un’ontologia e in questo essa non è riducibile all’antropologia, 

nonostante i numerosi fraintendimenti nichilistici avvenuti in Europa subito dopo la 

pubblicazione di “Essere e Tempo”. Per Heidegger la condizione di essere-nel-mondo 

rimane inaggirabile, anche dalla situazione offerta da un concerto di musica classica: l’a-

cosmismo di Anders si scontra inevitabilmente con il respiro cosmologico che riguarderà 

sempre più il pensiero heideggeriano e questa differenza di fondo ha conseguenze nel 

confronto di tutto il loro sviluppo speculativo. La trasformazione dell’uomo in una delle 

sue dimensioni così come descritta da Anders non potrebbe trovare corrispondenza né 

nell’analitica esistenziale né nella filosofia dell’arte heideggeriane. Nel primo caso infatti, 

come per Besseler, nell’ascolto musicale del concerto di musica classica il «soggetto» 

sarebbe ugualmente il Si della quotidianità deietta e il processo di evitamento del tempo 

storico e della morte descritto da Anders rappresenterebbe una qualsiasi forma di 

«smarrimento nella pubblicità del Si»469. Nel secondo caso, la divergenza si mostrerebbe 

in modo ancora più evidente: anche se l’urto che provoca l’opera d’arte rispetto 

all’abituale può trovare un’analogia con l’insularità che caratterizza il concetto di 

situazione andersiana, è il bisogno di entrambe le componenti di mondo e terra 

 
467 Vedi: J.P. Sartre, L'existentialisme est un humanisme, Nagel, Paris 1946; G. Mursia Re (trad. it.), 
L’esistenzialismo è un umanismo (1945), Mursia, 2016. Vedi: Id., L’être et le néant, Gallimard, Paris 1943; 
F. Fergnani, M. Lazzari (a cura di), L’essere e il nulla, G. Del Bo (trad. it.), Il Saggiatore, 2008. 
468 Vedi: M. Heidegger, Lettera sull’umanismo, cit. 
469 Cfr. M. Heidegger, Essere e Tempo, cit., pp. 158-161. 
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nell’unitarietà dell’opera d’arte a escludere ogni riduzione antropologica come quella 

condotta da Anders nel caso della metafisica della musica di Schopenhauer. 

Nell’esperienza dell’arte descritta da Heidegger l’accadere della verità è messo in opera 

nella lotta tra esposizione di un mondo, l’auto-aprentesi, e produzione della terra, l’auto-

chiudentesi470. La terrestrità rappresenta la materialità che caratterizza mezzo e opera e in 

cui l’opera, a differenza del mezzo, si ritira, ma essa indica anche l’elemento in cui si 

radica l’uomo nel suo abitare, come il campo coltivato in cui si raccoglie il quadro del 

paio di scarpe contadine di Van Gogh o il suolo patrio per il tempio greco471. L’umanismo 

di Anders rimetterebbe tutti quegli elementi che appartengono alla sfera del sacro e della 

natura, che per Heidegger giocano un ruolo fondamentale nella costituzione dell’opera e 

dell’esperienza dell’arte, a delle dimensioni interiori dell’uomo. Inoltre è proprio questo 

senso di radicamento che Anders invece contesta, nel quadro della sua antropologia 

negativa, a favore di una contingenza costitutiva dell’esistenza umana. 

Il confronto paradigmatico potrebbe anche sostare ulteriormente sul ruolo della 

contingenza e sulla sua differenza radicale rispetto alla possibilità reale che costituisce il 

poter-essere del Dasein in “Essere e Tempo”472, nonché sulla diversa concezione della 

libertà che traspare in Anders, come assenza di legami, e rispetto alla libertà dell’Esserci, 

che è dischiusa invece dai vincoli e dai rapporti esistenziali che sono propri della 

situatività del Dasein473. Forse però è proprio al concetto di mondo che è opportuno 

rivolgere di nuovo l’attenzione. Come visto, per Heidegger è l’angoscia a dischiudere 

l’essere-nel-mondo come tale, mentre per Anders la situazione musicale illumina l’uomo 

nel suo essere-nella-musica in quanto «non-essere-solo-in-questo-mondo», nella sua 

capacità di trasformazione e astrazione. Elio Matassi sostiene che queste due categorie, 

essere-nel-mondo ed essere-nella-musica, nella loro pur complementare 

incommensurabilità, costituiscano i prodromi alla distinzione tra «linguaggio del 

comparativo» e «linguaggio del superlativo»474 presente negli appunti preparatori per il 

 
470 Cfr. M. Heidegger, L’origine dell’opera d’arte, cit., pp. 44-56. 
471 Cfr. A. Mazzoni, op. cit., p 48. 
472 Vedi: «L’esser-possibile che l’Esserci esistenzialmente sempre è si distingue tanto dalla vuota possibilità 
logica quanto dalla contingenza di una semplice-presenza, nel senso di qualcosa che possa ‘accadergli’». 
M. Heidegger, Essere e Tempo, cit., p. 177. 
473 Cfr. ivi, pp. 177-179. 
474 Cfr. E. Matassi, op. cit., pp.85-86. 
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terzo volume de “L’uomo è antiquato”475, mai pubblicato. Questi scritti sono redatti nel 

corso degli anni ’80: avrebbero contribuito a dar luce all’epilogo di un trittico filosofico 

iniziato negli anni cinquanta con i primi due volumi dell’opera, sottotitolati 

“Considerazioni sull'anima nell'epoca della seconda rivoluzione industriale” 476 del 1956 

e “Sulla distruzione della vita nell'epoca della terza rivoluzione industriale” 477 del 1979. 

In queste annotazioni, Anders evidenzia come nella società del capitalismo avanzato 

trionfi il linguaggio della pubblicità e come ciò abbia pesanti ripercussioni sulla vita 

umana: la pubblicità rappresenta in maniera compiuta la forma che il linguaggio assume 

nel tessuto sociale contemporaneo, trascurando l’aderenza alla verità e dando origine a 

una sorta di «falso linguaggio» che si erge a paradigma. La dimensione comparativa si 

lega all’interesse esclusivo per la concorrenza e diviene una struttura logica ed 

esistenziale fondamentale, con conseguente abolizione della dimensione del superlativo, 

ovvero di ogni tensione finalistica: nel momento in cui si concedesse spazio al 

superlativo, si accetterebbe la fine della competizione è questa prospettiva non sarebbe 

sostenibile da un punto di vista meramente capitalistico, perché scardinerebbe il 

fondamento comparativistico della società478. Il comparativo permea il pensiero in ogni 

ambito dell’esistenza, persino quello bellico per cui si cercano modalità sempre 

“migliori” di infliggere la morte ad altri esseri umani, in una corsa alle armi che ha 

condotto alla bomba atomica e alla capacità per la prima volta nella storia dell’umanità 

di poter distruggere il pianeta479. Al trionfo del comparativo corrisponde dunque la 

scomparsa del superlativo e l’autore connette questa dialettica alla concezione del tempo: 

la dimensione comparativa implica una linearità temporale che si consuma velocemente 

e cancella il tempo ciclico, che non riusciamo più a concepire480. Anders non sembra 

offrire una via d’uscita a questa condizione dell’umanità, ma sembra piuttosto disilluso e 

 
475 Vedi: G. Anders, Sprache und Endzeit, in «Forum», nn. 423/423, 426/427-430/41, 1989; Linguaggio e 
tempo finale, in «MicroMega. Almanacco di filosofia», cit., pp. 97-124. 
476 Vedi: G. Anders, L’uomo è antiquato. Considerazioni sull'anima nell'epoca della seconda rivoluzione 
industriale, cit. 
477 Vedi: G. Anders, Die Antiquiertheit des Menschen. Über die Zerstörung des Lebens im Zeitalter der 
dritten industriellen Revolution, vol. 2, C.H. Beck, München 1980; M.A. Mori (trad. it.), L'uomo è 
antiquato. Sulla distruzione della vita nell'epoca della terza rivoluzione industriale, vol. 2, Bollati 
Boringhieri, Torino 2003. 
478 Cfr. G. Anders, Linguaggio e tempo finale, cit., pp. 103-104. 
479 Cfr. ivi, pp. 105-107. 
480 Cfr. ivi, p. 109. 
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pessimista sul destino di morte e disfacimento prospettato da questo scenario. Con 

un’operazione filologicamente problematica ma filosoficamente pregnante, Matassi 

suggerisce che la soluzione auspicata tacitamente da Anders risieda nella situazione 

musicale per come veniva presentata nelle Untersuchungen all’inizio degli anni ’30: 

come l’essere-nella-musica prospettava un enclave e una situazione insulare rispetto 

all’essere-nel-mondo, così la musica come dimensione eminente del superlativo 

costituirebbe l’argine e il rifugio a un mondo piegato dal capitalismo481. In questi termini, 

Matassi riconosce una ri-significazione delle categorie di fenomeno e di mondo, 

fondamentali nell’analitica esistenziale heideggeriana, che assomiglia più a un loro 

stravolgimento: il fenomeno viene fatto coincidere con la fenomenicità della pubblicità e 

delle merci, mentre il mondo con una gigantesca «mostra» pubblicitaria che siamo 

costretti ad abitare in questa epoca storica482. Questa lettura di Anders proposta da Matassi 

ha certamente il pregio di inquadrare il lavoro giovanile delle Untersuchungen non solo 

nel più ampio corpus filosofico andersiano, ma soprattutto nella costante messa in 

relazione con alcuni concetti fondamentali nel pensiero heideggeriano e nella loro ripresa 

critica. Tuttavia, l’esegesi testuale condotta in queto modo presenta anche il rischio di 

complicare la ricezione della prima fase del pensiero andersiano, aggiungendo per 

esempio una sfumatura morale che non emerge con chiarezza dagli studi sulle situazioni 

musicali e che sarà invece più significativa a livello de “L’uomo è antiquato”. Al di là di 

questi aspetti, sia nell’impostazione dell’essere-nella-musica che in quella del linguaggio 

del superlativo permane la possibilità di andare oltre l’esperienza del mondo, accedendo 

a una specie di sovra-mondo che è insieme, si potrebbe dire, sovra-tempo e sovra-

linguaggio, in un modo che di «heideggeriano» ha ben poco. In ultima analisi, 

l’umanismo andersiano sembra essere segnato da una ambigua duplicità di tal genere: da 

un lato il recupero critico e la rielaborazione di suggestioni, categorie e vocaboli centrali 

per Heidegger, dall’altro un’interpretazione dell’umano e del sul rapporto con il mondo 

radicalmente eterogenea dalla fenomenologia esistenziale. 

In conclusione, riprendendo le domande che avevano aperto il capitolo, è possibile 

individuare delle similitudini tra le indagini di Besseler e quelle di Anders, nel comune 
 

481 Cfr. E. Matassi, op. cit., p. 90. 
482 Cfr. ivi, pp. 95-96. 
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ricorso alla fenomenologia, seppur intesa in modi diversi, nella resistenza a ogni riduzione 

psicologista e nel tentativo di superamento del modello individualista, nella centralità del 

tema dell’attenzione, nella contestazione della società capitalista, in generale nell’azione 

filosofica di ri-significazione e re-immaginazione delle categorie epistemologiche 

tradizionali. Allo stesso tempo queste affinità non cancellano le considerevoli divergenze 

sul piano teoretico e politico, in primis nella diversa valutazione della Gebrauchsmusik, 

nell’impostazione del problema dell’ascolto musicale, nel direzionamento del proprio 

campo di ricerca. Il nucleo tematico che funge da principale collegamento filosofico tra 

questi due autori e che si è voluto mettere in risalto in quest’ultima parte del presente 

elaborato è però proprio la comune relazione filosofica con Heidegger: tra i vari elementi 

problematici dal punto di vista filosofico e epistemologico, forse è la questione della 

relazione dell’esperienza della musica da concerto con l’abituale e l’ordinario, ma anche 

con il mondo, a offrire lo scarto principale rispetto alla sensibilità heideggeriana, in un 

caso per la riconduzione del problema a una impostazione fondamentalmente dialettica, 

nell’altro per la riduzione antropologica e antropofilosofica della musica. Tuttavia, come 

maestro frainteso o riferimento rinnegato, anche nel rapporto con Besseler e Anders 

Heidegger non smette di rivelarsi un ispiratore particolarmente fecondo, considerando 

proprio la portata delle distanze teoretiche che questi due pensatori hanno raggiunto a 

partire dai suoi insegnamenti. 
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Conclusioni 

Gli esiti dell’ultimo capitolo sembrano prospettare un indebolimento della connessione 

tra le opere di Besseler e Anders quelle di Heidegger: l’originalità della loro 

rielaborazione, a partire dal tema non propriamente heideggeriano della filosofia della 

musica alle differenze interpretative così profonde da divenire fratture inconciliabili, 

consente di caratterizzare le loro prospettive filosofiche come «heideggeriane»? La 

risposta è senz’altro negativa se ci si aspetta un’applicazione immediata e diretta del suo 

pensiero al campo musicale, parimenti se si intende il suo apparato filosofico come una 

dottrina di base uniformemente condivisa. D’altronde, all’interno del tragitto filosofico 

del pensiero di Heidegger, le fratture, i ripensamenti e le deviazioni sono numerose e 

tutt’altro che contingenti, al punto che seguendo questa traiettoria si potrebbe arrivare alla 

paradossale domanda su quale dei testi di Heidegger sia più «heideggeriano» o quale 

rappresenti in modo più emblematico l’essenza della sua filosofia. La questione è 

chiaramente mal posta. Riteniamo invece di poter ancora qualificare come centrale la 

documentata relazione tra gli scritti di Besseler e Anders e le lezioni di Heidegger, non 

solo tra l’inizio degli anni ’20 del Novecento e l’inizio del decennio successivo, ma in 

tutto l’arco delle loro vite, nonostante e anzi in virtù delle divergenze reciproche: cifra 

della polisemia e della ricchezza del pensiero heideggeriano è forse in ultima analisi la 

sua capacità di aprirsi agli sviluppi del suo-non detto483, ma anche, aggiungeremmo, la 

possibilità concreta di essere dischiusa da interpretazioni eterodosse e da radicali riletture, 

come quelle besseleriane e andersiane, che hanno condotto a valide e proficue proposte 

di riflessione filosofica sulla musica, in un equilibrio dinamico tra forze “centripete”, nei 

rimandi e nelle referenze esplicite all’esegesi dei testi heideggeriani, e spinte 

“centrifughe”, nella rivendicazione di una sostanziale irriducibilità propria del loro 

pensiero. 

Restano comunque aperti molti interrogativi, soprattutto in relazione alle idee originali di 

Günther Anders. Se è vero che egli cerca di superare alcune antinomie presenti in 

Besseler, è altrettanto vero che sembrano presentarsi delle contraddizioni interne ai suoi 

 
483 Cfr. A. Mazzoni, op. cit., p. 11. 
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testi: per esempio, l’enclave che caratterizza la situazione musicale nella sua 

comunicazione con il mondo è ancora qualificabile come tale? Con che mondo essa 

comunica esattamente se è la musica stessa a divenire mondo? Inoltre, gran parte degli 

esempi musicali citati da Anders, da Mozart a Wagner, appartengono a una tradizione 

musicale precisa e circoscritta, quella che Besseler, con tutte le problematiche del caso, 

andava criticando. Questo elemento conduce a chiedersi, quando Anders parla di 

antropologia, a quale tipo di uomo si stia riferendo: le sue analisi antropologiche hanno 

pretesa di universalità o piuttosto considerano un modello antropologico preciso, che è 

quello della tradizione recente europea o, con tutti i limiti insiti a questo termine, 

occidentale? D’altro canto, lo stesso Besseler, seppur contestando moralmente e 

culturalmente questa tradizione concertistica, nel ‘25 riporta esempi di Gebrauchsmusik 

che appartengono principalmente all’area germanica: per certi aspetti, il tono potrebbe 

risultare quasi etnomusicologico, ma gli scopi sembrano ben diversi da quelli del lavoro 

di documentazione e rielaborazione della musica popolare di pionieri come Béla Bartόk 

e Zoltán Kodály. Ciononostante, per quanto condizionati e storicamente situati, gli 

sguardi di Besseler e Anders hanno prodotto del materiale filosofico e musicologico denso 

e pregnante, che potrebbe essere oggetto di ulteriore studio e diffusione, specialmente in 

Italia. In particolare andrebbero approfonditi i legami biografici tra i due autori, 

considerando eventuali contatti diretti e conoscenze comuni, anche al di fuori della figura, 

talvolta ingombrante, di Martin Heidegger. Inoltre, senz’altro tardiva ma quantomai 

importante sarebbe la traduzione integrale in lingua italiana tanto delle Grundfragen del 

’25 di Besseler quanto delle Philosophische Untersuchungen di Anders, coinvolgendo 

anche i numerosi altri scritti di filosofia e sociologia della musica di quest’ultimo, ancora 

difficilmente accessibili nel panorama accademico italiano. 

Al di là delle questioni di interpretazione e critica filosofica, l’auspicio conclusivo è che 

l’attuale situazione degli studi di filosofia della musica possa continuare a trarre sia dalle 

indagini fenomenologiche di Besseler e Anders, per quanto ibridate, sia dalla vastità del 

pensiero heideggeriano strumenti di ri-descrizione e riconfigurazione dell’esperienza 

musicale, in un fecondo dialogo tra teoria e prassi che, tanto nella musica quanto nella 

filosofia, ne dischiuda l’intima co-originarietà. 
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