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Vorwort

Mit der Entstehung der burgerlichen Gesellschaft hat sich
die Musik von ihrer Einbindung in rituelle Zwecke gelost und
aufgrund des neu erwachten asthetischen Interesses als
tonale Musik etabliert. Dieser Ubergang hat das Material
geschaffen flr die theoretischen Uberlegungen, die den
Ausgangspunkt der Musikwissenschaft bilden. Die
Zustandigkeit dieser Wissenschaft flar alles, was mit der
Erklarung der Musik zu tun hat, ist in der burgerlichen
Gesellschaft unbestritten. Allerdings zerfallt die
Musikwissenschaft in verschiedene Disziplinen, die diese
Zustandigkeit jeweils fur sich und konkurrierend gegen
andere beanspruchen. Diese Entgegensetzung der
theoretischen Positionen ist nicht nur objektiv vorhanden,
sondern wird auch bewusst von den Wissenschaftlern
gegeneinander geltend gemacht. Andererseits werden die
Teilbereiche der Musikwissenschaft zugleich als friedlich
miteinander koexistierende Beitrage ZUu einem
gemeinsamen Anliegen aufgefasst, namlich als
verschiedene Betrachtungsweisen, die sich sinnvoll
erganzen. Es wird vielfach auch so getan, als ob
Unterschiede an der Sache selbst fur die Fachrichtungen der
Musikwissenschaft verantwortlich seien. Dies ist jedoch
nicht der Fall; denn dann waren zum Beispiel Bereiche wie
Melodik, Rhythmik oder Harmonik jeweils gesondert zu
thematisieren. Die Unterscheidung von theoretischen,
asthetischen, psychologischen, soziologischen oder
ethnologischen Aspekten zielt jedoch auf unterschiedliche
Auffassungen und Begrundungen der Musik, die dann
wohlmeinend so gedeutet werden, als ob man die Musik
eben von verschiedenen Seiten her betrachten konne, ohne
dass dies der sachlichen Erklarung einen Abbruch tate.



Was die Musikwissenschaft in ihren verschiedenen
Abteilungen tatsachlich leistet, worin die wesentlichen
Kernaussagen jeweils bestehen, das ist Thema dieses
Buchs. Dessen Hauptteil besteht demgemall in einem
Durchgang durch die einschlagigen Spezialgebiete, deren
spezielle Fragestellungen und Ergebnisse anhand von
exemplarischen Schriften vorgestellt werden. Die meisten
dieser Aufsatze sind Uberarbeitungen von Rezensionen, die
bereits in den Jahren 2005 bis 2008 im Internet
veroffentlicht wurden (www.tonalemusik.de). Die
Rezensionen entstanden etwa zur Halfte vor dem Plan zum
vorliegenden Buch; zur andern Halfte wurden sie gezielt im
Hinblick auf die Darstellung der musikwissenschaftlichen
Denkschulen hin geschrieben, wobei die Internet-
Veroffentlichungen zugunsten der Arbeiten am Buch
schlielSlich eingestellt wurden. In jedem Kapitel wird eine
musikwissenschaftliche  Denkart abgehandelt, deren
Eigentumlichkeiten zunachst in einer Einleitung dargelegt
werden. Zusatzlich wird darin auch der wesentliche Inhalt
der nachfolgenden Rezensionen zur schnelleren Ubersicht in
wenigen Satzen zusammengefasst.

Aufgrund der Ausfuhrungen des ersten Teils wird deutlich,
dass die unterschiedlichen und gegensatzlichen Theorien
sowohl innerhalb der jeweiligen Fachrichtung als auch in der
Musikwissenschaft insgesamt eine merkwurdige
Gemeinsamkeit haben: Den theoretischen Bemuhungen um
die Erklarung der Musik steht die moralische Verantwortung
sowohl gegenuber der burgerlichen Musikkultur als auch
gegenuber den Belangen der burgerlichen Gesellschaft
uberhaupt entgegen. Die daraus resultierenden, in der
Musikwissenschaft etablierten und bestandig fortgesetzten
theoretischen Fehler sind kennzeichnend flr einen Bereich
der Produktion von burgerlichen Ideologien, die Anlass zum
Untertitel dieses Buchs gegeben haben. Der zweite Teil des
Buchs widmet sich deshalb der fur die


http://www.tonalemusik.de/

musikwissenschaftlichen Denkweisen malSgeblichen
Parteilichkeit far das burgerliche Musikleben. Jene wird
zunachst in der drastischen Form vorgestellt, wie sie in
popularwissenschaftlichen Traktaten in Erscheinung tritt. Die
Grundlage und der spezielle Gegenstand dieser
Parteilichkeit, das burgerliche Musikleben, kommen zwar in
den Rezensionen durchaus zur Sprache, werden aber zum
besseren Verstandnis in einem eigenen Kapitel zumindest in
ihren Grundzigen einmal zusammenhangend dargestellt.
Ein letztes Kapitel widmet sich den Prinzipien einer
burgerlichen Wissenschaft, wie sie sogar fur eine
Wissenschaft mafligeblich sind, von der man meinen konnte,
dass sie nur mit den schonen Dingen des Lebens befasst
sei.



Teil |
Die Denkweisen der
Musikwissenschaft



1. Musikasthetik

Einleitung: Marginalisierung und
Moralisierung der Asthetik

Musikasthetik ernst genommen — als Asthetik der Musik —
ist eigentlich das Thema, um das es bei der Erklarung der
Musik geht. Denn die Musik gehort zu den schénen Kinsten,
wird um ihrer Schonheit willen gemacht und genossen, und
die  harmonischen, rhythmischen und melodischen
Formbestimmungen der Musik sind ihrem Wesen nach
asthetische Bestimmungen. Alles, was an der Musik
erklarungsbedurftig und daher einer wissenschaftlichen
Befassung wert ist, dreht sich um die Schonheit der Musik.
Die rationelle Analyse der grundlegenden musikalischen
Formen wie Konsonanz, Dissonanz, Tonalitat, Takt, Motiv
oder Kontrapunkt handelt von Formen des klanglichen
Zusammenpassens. Musik zu erklaren ist daher identisch
mit der Entschliisselung ihrer Asthetik.

In den philosophischen Uberlegungen, die der Entstehung
der Musikwissenschaft vorausgegangen sind, erscheint
Musik als Beispiel fur ein asthetisches Objekt, das im
Rahmen allgemeiner Abhandlungen Uber die Asthetik
untersucht wird. Zwar deuten die Philosophen die Asthetik
als Beitrag zur Sinnstiftung, bauen sie in diesem Sinne in
ihre moralisch inspirierten theoretischen Systeme ein und
nehmen mit dieser Idealisierung der burgerlichen
Kunstsphare schon einen wichtigen Gedanken der
Musikwissenschaft vorweg; aber sie gehen noch davon aus,
dass die wissenschaftliche Betrachtung der schonen Kinste



nichts anderes zu Tage zu fordern habe als Gesetze der
Schénheit.!

Von dieser Betrachtungsweise hat sich die moderne
Musikwissenschaft grundlich emanzipiert. Die theoretische
Befassung mit Musik, die in der Philosophie ein Teilgebiet
der Asthetik war, erscheint bei ihr nicht nur als
Angelegenheit einer eigenen Wissenschaft, sondern auch
umgekehrt: Die Beschaftigung mit der musikalischen
Asthetik erscheint als bloRes Teilgebiet dieser Wissenschaft.
Schon daraus ist zu ersehen, dass die Musikwissenschaft
von der asthetischen lIdentitat ihres Gegenstandes nichts
mehr wissen will. Sie geht ganz offensichtlich davon aus,
dass sie eher andere Dinge zu untersuchen habe als
ausgerechnet die musikalische Asthetik.

Dass sich die Musikwissenschaft Uberhaupt - wenn auch in
einer untergeordneten Disziplin — mit der musikalischen
Asthetik befasst, liegt nicht an ihrer Einsicht in die
asthetische Natur ihres Gegenstands, sondern daran, dass
sie sich fur alles zustandig fuhlt, was jemals Uber Musik
gedacht worden ist, sofern es ihrem
Verantwortungsbewusstsein fur die burgerliche Kultur nicht
offensichtlich widerspricht. Musikasthetik ist also erstens ein
Titel, unter dem die altmodischen philosophischen Schriften
zur Musik ad acta gelegt werden konnen. Insofern ist dieses
Fach eine Reminiszenz an eine langst vergangene Zeit,
weshalb Musikwissenschaftler im Zusammenhang mit dem
Thema Asthetik auch gerne von Musikphilosophie sprechen.
Zweitens gehoren in diesen Bereich Schriften, welche die
Ideologien der entstehenden Musikwissenschaft mit dem
Hinweis auf den asthetischen Charakter der Musik kritisiert
haben. Dazu gehort vor allem jene fur die
Musikwissenschaft etwas peinliche Schrift von Eduard
Hanslick mit dem Titel 'Vom musikalisch Schonen’, die im
Folgenden analysiert wird. SchlieBlich gehoren zur
Musikasthetik auch all jene Schriften, in denen das



hartnackige Gerucht, in der Musik ginge es um klangliche
Schonheit, dementiert wird.

Mit der Fachrichtung Musikasthetik betreibt die moderne
Musikwissenschaft also die Marginalisierung der
musikalischen Asthetik. Sie tut dies durch die Bereitstellung
einer Unterabteilung, in der erstens alte Schriften abgetan
oder vereinnahmt werden konnen, vor allem dann, wenn sie
noch zu sehr daran erinnern, dass Musik etwas mit
Schonheit zu tun hat. Diese Abhandlungen werden als
historisch bedingte Ubertreibungen gewlrdigt, die heutigen
wissenschaftlichen Standards nicht mehr genugen. Auch
diese historischen Interpretationen gehoren in die Abteilung
Musikasthetik, und ebenso die zuweilen unternommenen
Anlaufe, das immer wieder aufkommende Thema Asthetik
zu liquidieren. Die Musikwissenschaft nimmt sich so des
Themas an, um es loszuwerden. Und dennoch wird sie nie
fertig damit, immer wieder neue Beweise daflr zu finden,
dass es eine musikalische Schonheit entweder gar nicht
gebe, dass sie eine bloBe Einbildung sei, die zudem von
allen moglichen gesellschaftlichen Bedingungen abhange,
oder dass Schonheit letztendlich nichts anderes sei als ein
anderes Wort fur jenen tieferen Sinn, fUr dessen Existenz in
der Musik sich die Musikwissenschaft verbirgt. Dabei wird
der Begriff Asthetik bis zur Unkenntlichkeit in sein Gegenteil
verkehrt, indem entweder Definitionen angeboten werden,
die explizit das Unschone einschlieBen sollen, oder
Kompositionen unter dem Gesichtspunkt ihrer Asthetik
besprochen werden, in denen es erklartermallen darum

geht, den Musikgenuss zu unterbinden.
b3

Hanslicks Schrift ‘'VYom musikalisch Schonen' insistiert auf
der Objektivitat des Schonen und polemisiert gegen die
moralische Vereinnahmung der Musik, die in der Phrase,
Musik sei eine Sprache, zum Gemeinplatz der
Musikwissenschaft geworden ist. Diesem Teil seiner Schrift



ist ein eigener Aufsatz gewidmet, wahrend seine
Fehlschllsse erst im Anschluss daran abgehandelt werden.
Hanslicks Versuch, das Schone zu erklaren, besteht namlich
darin, die Tatsache, dass Musik etwas Ausgedachtes ist, als
einen eigenen Inhalt anzusehen, welcher in der Musik
ausgedruckt sei. Damit liefert er der Vorstellung vom
Sprachcharakter der Musik weiteres Material und lasst sich
in dieser Hinsicht wieder leicht in das Denken der modernen
Musikwissenschaft integrieren. Hinzu kommt noch Hanslicks
Fehler, das Asthetische von den musikalischen Formen
abzutrennen und zum Beispiel die Harmonie ausdrucklich
als etwas der Asthetik AuBerliches und Vorausgesetztes zu
betrachten - ein Fehler, der flur die heutige
Musikwissenschaft geradezu programmatisch ist.

Eggebrecht erklart in seinem Buch 'Die Musik und das
Schone' als Resumee seines musikwissenschaftlichen
Forschens und Lehrens, dass die musikalische Schonheit
etwas Unfassbares sei. Er bezweifelt ihre Existenz und halt
sie fur eine Einbildung. Flar die Musik sei jedenfalls etwas
anderes wesentlich als Schonheit: Sinnhaftigkeit. Allerdings
— und ganz im Widerspruch zu seiner GegenuUberstellung
von Schonheit und Sinn — kann er dem Begriff der
musikalischen Schonheit dann etwas abgewinnen, wenn
man unter ihm auch das Gegenteil verstehen kann, wenn er
das Unschone einschlieft und wenn er Uberhaupt nur ein
anderes Wort far Sinnhaftigkeit ist. Als Eselsbrucke fur diese
Ubersetzungsleistung bietet er die Deutung der Asthetik als
abstraktes System von Elementen an, bei dem man sich das
Schone wegdenkt, es erst als Normensystem und dann als
Mitteilungssystem deutet, bis man schlielich bei jenem
Sinn gelandet ist, auf den es einem Musikwissenschaftler
ankommt.

Sanio nimmt die Deutung der Asthetik als Sinnhaftigkeit
zum Ausgangspunkt einer entsprechenden Darstellung
moderner Kunst: Wenn Schonheit nichts anderes ist als Sinn,



dann ist perfekte Sinnstiftung umgekehrt eine neue Form
von Schonheit. Am Beispiel des Komponisten John Cage
wurdigt  Sanio eine moderne Form  kunstlerischer
Selbstinszenierung, die ihr Publikum mit einer umstandlich
vorgefuhrten Verweigerung von Musikdarbietung zu
beeindrucken sucht. Wie der Komponist, so versteht auch
die Wissenschaftlerin ein Konzert als eine Kommunikation
zwischen Kinstler und Publikum, aus der im Namen einer
direkten Verstandigung die Musik als austauschbarer
'‘Zeichentrager' herausgehalten werden sollte. Mit Begriffen
wie 'Rezeptionsasthetik' und 'Situationsasthetik' siedelt sie
die verrickten Shows in der Welt des Schonen an, wobei sie
sich auf Philosophen wie Kant und Hegel berufen zu kdnnen
meint.

Musikasthetik ist also eine Fachrichtung, in der die
musikalische Schonheit beiseite getan wird. Ob es sie
Uberhaupt gibt, ob sie eine Berechtigung besitzt und etwas
Objektives ist, wird fleiBig bezweifelt. Die musikalische
Schonheit wird als irrelevant abgetan im Verhaltnis zur
Deutung der Musik als Sinnangebot. Anerkennung findet die
Asthetik allenfalls durch ihre Umdeutung in eine Sphare der
Sinnstiftung. Das Thema Musikasthetik ist nur Anlass, um
ein moralisches Weltbild auszubreiten, in dem die Musik
untergebracht werden muss.

1 Vgl. dazu die Kritik der Hegelschen Vorlesungen uber die Asthetik in: Franz
Sauter, Die tonale Musik - Anatomie der musikalischen Asthetik, Hamburg 2003



Korrekte Polemik gegen die entstehende
Musikwissenschaft

Eduard Hanslick, Vom musikalisch Schonen
Ein Beitrag zur Revision der Asthetik der Tonkunst,
Wiesbaden 1989
(Erstauflage 1854)

Insistieren auf der Objektivitat des Schonen

Eduard Hanslick veroffentlichte 1854 eine sehr
grundsatzliche Kritik der auch heute noch gangigen
Vorstellungen von der musikalischen Asthetik. Seine Polemik
trifft die Kernaussagen und Denkmuster einer ganzen
wissenschaftlichen Disziplin und enthalt bemerkenswerte
Einsichten, die auch als Kritik der modernen
Musikwissenschaft noch zutreffend sind. In einer Sammlung
von Zitaten gibt Hanslick einen Eindruck davon, wie
Abhandlungen Uber die musikalische Asthetik meist schon in
den ersten Satzen ihren Gegenstand ganz allgemein
einfuhren. Die zitierten Schriften gehen ganz
selbstverstandlich davon aus, dass die Musik wesentlich
durch einen Zweck bestimmt sei. Als Hauptzweck wird da
genannt: “Affekte ... rege zu machen”, "bestimmte
Empfindungen ... auszudricken", "Leidenschaften nach
seinem (des Komponisten) Willen zu regen”, "Gefuhle und
durch das Gefahl Vorstellungen in uns” zu erregen, "“das
Wesen der Dinge in seiner unmittelbarsten Kundgebung zu
erfassen” (S. 16 f.) usw.

Gegen diese Manie, einen der Musik eigentumlichen
Zweck zu unterstellen, legt Hanslick Einspruch ein: “Das



Schéne hat uberhaupt keinen Zweck." Er gibt zu bedenken,
dass Musik zwar “zu den verschiedensten Zwecken
verwandt werden kann, aber selbst keinen andern hat, als
sich selbst."” (S. 5) Der Gesichtspunkt, dass die Musik in der
modernen Gesellschaft nltzliche Dienste leisten soll, ist den
Theoretikern offenbar so wichtig, dass sie die Musik
zuallererst einmal als nutzlich hinstellen wollen. Dabei
entsteht vielfach der Eindruck, dass "bei dem wichtigen
Nachdruck, welcher unermdudl|ich auf die durch die Musik zu
erzielende Sanftigung der menschlichen Leidenschaften
gelegt wird, man in der Tat oft nicht weils, ob von der
Tonkunst als von einer polizeilichen, einer padagogischen
oder medizinischen Maliregel die Rede ist.” (S. 9)

Die an der Nutzlichkeit der Musik interessierten
Theoretiker reden uber ihren Gegenstand immer so, dass
nicht die Sache selbst - die Musik mit den ihr immanenten
Klangbeziehungen - das Thema ist, sondern die Beziehung
der Musik zu aullermusikalischen Sachverhalten: ihre
Wirkungen, Bedeutungen usw. Dagegen fordert Hanslick,
nach dem Vorbild der Naturwissenschaften "“den Dingen
selbst an den Leib zu rucken, und zu forschen, was in
diesen, losgelost von den tausendfaltig wechselnden
Eindricken, das Bleibende, Objektive sei." (S. 2) Hanslick
insistiert auf  einer  objektiven Betrachtung  der
musikalischen Asthetik und halt fest, “da man aus all den
ublichen Appellationen an das Gefuhl nicht ein einziges
musikalisches Gesetz ableiten kann." (Vorwort) “Man sagt
also gar nichts fur das a&sthetische Prinzip der Musik
Entscheidendes, wenn man sie nur ganz allgemein durch
ihre Wirkung auf das Gefuhl charakterisiert.” (S. 11) Die
“"Schonheit eines Tonstucks ist spezifisch musikalisch, d. h.
den Tonverbindungen ohne Bezug auf einen fremden,
aullermusikalischen Gedankenkreis innewohnend."
(Vorwort)



Hanslick geht nichtsdestotrotz den verschiedenen
Vorstellungen nach, in denen der musikalischen Asthetik
aullermusikalische Zwecke, Absichten, Inhalte, Wirkungen
usw. zugeschrieben werden, und zeigt, dass diese
Vorstellungen allesamt vallig haltlos sind.

Kritik an der "Gefuhlsasthetik"

Eine beliebte Theorie schreibt der Musik Moglichkeiten der
Einflussnahme auf das Publikum zu. "“Die Macht und
Tendenz, beliebige Affekte im Hoérer zu erwecken, sei es
eben, was die Musik vor den Gbrigen Kinsten
charakterisiere.” (S. 9) Die zugehorige Vorstellung, die Musik
beinhalte ganz bestimmte GeflUhle wie Liebe, Eifersucht,
Sehnsucht usw. bezieht ihre Plausibilitat hauptsachlich aus
der Art, wie Musik an Texte und dramatische Szenen
angepasst wird. Grundlage dafur sind bestimmte
Gemeinsamkeiten und Analogien von harmonischer,
rhythmischer und melodischer Bewegung einerseits und
emotionaler oder dramatischer Bewegung andererseits.
Hanslick fuhrt dies am Beispiel der Gefuhle aus, die
angeblich in der Musik dargestellt werden:

"Was kann also die Musik von den Gefiuhlen darstellen,
wenn nicht deren Inhalt? Nur das Dynamische derselben.
Sie vermag die Bewegung eines physischen Vorganges nach
den Momenten: schnell, langsam, stark, schwach, steigend,
fallend nachzubilden. Bewegung ist aber nur eine
Eigenschaft, ein Moment des Gefuhls, nicht dieses selbst."
(S. 26)

Da die angeblichen Belege fur die musikalische
Darstellung von Gefuhlen allzu leicht als willkurliche
Deutungen zu durchschauen sind, haben sich manche
Theoretiker auf die Behauptung zurickgezogen, die Musik
konne nur unbestimmte Gefluhle darstellen. Ein Unsinn, wie
Hanslick  richtig  bemerkt: "“Denn  »Unbestimmtes«



»darstellen« ist ein Widerspruch." (S. 44) Man "soll glauben,
dals die Musik etwas darstelle, und weils doch niemals, was.
Sehr einfach ist von hier der kleine Schritt zu der Erkenntnis,
dals Musik gar keine, weder bestimmte noch unbestimmte,
Gefuhle schildert.”" (S. 45)

Hanslick geht noch einen Schritt weiter und stellt fest,
dass Musik Uberhaupt nichts darstellt, weder Gefuhle noch
sonst etwas. Er bemerkt, dass schon in der Behauptung
eines Darzustellenden ein von der Musik getrennter Inhalt
unterstellt wird:

"Etwas »darstellen« involviert immer die Vorstellung von
zwei getrennten, verschiedenen Dingen, deren eines erst
ausdrucklich durch einen besonderen Akt auf das andere
bezogen wird." (Vorwort)

Kritisiert ist damit erst recht die Behauptung einer
unbestimmten Beziehung zwischen Musik und Gefuhl:

“»Die Musik hat es mit den Gefuhlen zu tun.« Dieses »zu
tun haben« ist einer der charakteristischen Ausdrucke der
bisherigen musikalischen Asthetik. Worin der
Zusammenhang der Musik mit den Geflahlen ... bestehe ...,
daruber lieen uns diejenigen vollkommen im Dunkeln, die
eben damit »zu tun« hatten." (S. 4)

Kritik an der Verwechslung von Musik und Sprache

Die Vorstellung, dass die Musik Gefuhle darstelle oder
anspreche, hat ihre Fortsetzung in der fixen ldee, dass die
Musik insofern eine Art Sprache sei, die Inhalte und
Botschaften transportiere, die also verstanden werden
konne und die daher uberhaupt an den Verstand appelliere.
Hanslick argumentiert: "Das Schéne trifft zuerst unsere
Sinne." (S. 6) Er schlielst sich Grillparzer an, der sagt: "Der
Eindruck der Musik aber wird unmittelbar vom Sinn
empfangen und genossen, die Billigung des Verstandes



kommt zu spat, um die Stérungen des Milsfalligen wieder
auszugleichen. Daher darf Shakespeare bis zum Gralslichen
gehen, Mozarts Grenze war das Schéne." (S. 64 f.)

Hanslick beharrt auf einem prinzipiellen Unterschied
zwischen  Musik und  Sprache: "“Der  wesentliche
Grundunterschied besteht aber darin, dals in der Sprache
der Ton nur ein Zeichen, d. h. Mittel zum Zweck eines
diesem Mittel ganz fremden Auszudruckenden ist, wahrend
in der Musik der Ton eine Sache ist, d. h. als Selbstzweck
auftritt.” (S. 88) Da Hanslick sich stellenweise nicht daruber
im Klaren ist, dass die Verwechslung von Musik und Sprache
eine Ildeologie ist, die den von ihm benannten Unterschied
gar nicht wissen will, kommt ihm eine etwas merkwdurdige
padagogische Idee: "Eine Asthetik der Tonkunst miite es
daher zu ihren wichtigsten Aufgaben zahlen, die
Grundverschiedenheit zwischen dem Wesen der Musik und
dem der Sprache unerbittlich darzulegen ..." (S. 92)

Die Musikwissenschaftler irren sich nicht einfach nur,
wenn sie “dem Phantom der »Bedeutung«" (S. 92)
nachjagen. Sie zelebrieren vielmehr eine Phraseologie der
Bedeutsamkeit. Was ein Musikstuck genau bedeutet, steht
da eher nicht zur Debatte. Es bedeutet einfach "etwas" oder
"viel", oder die Bedeutung ist "tief* oder "groR". So gibt es
“eine ganze Schule musikalischer Kritik, welche der Frage,
ob eine Musik schén sei, mit der tiefsinnigen Erérterung
auszuweichen liebt, was sie GroSes bedeute.” (S. 92) Die
Vieldeutigkeit des Wortchens 'Bedeutung' wird dabei eifrig
genutzt, um von einer symbolischen Bedeutung Uber den
angeblich in der Welt allgegenwartigen 'Sinn' bis hin zur
Nutzlichkeit und Wichtigkeit einer Sache alles abzudecken.

Insistieren auf dem Gegensatz von Moral und Genuss

Hanslick sieht sehr wohl, dass die mystischen
Vorstellungen  der  Musikwissenschaftler mit  einer



musikalischen Entwicklung korrespondieren, die auf eine
Destruktion des Asthetischen hinauslaufen. Noch bevor
diese Entwicklung bei der atonalen Musik und der Auflosung
von Musik in Alltagsgerausche angelangt ist, begreift er die
zerstorerische Wirkung des Standpunkts, der nicht nur
theoretisch, sondern  auch praktisch  zur  Musik
eingenommen wird. Noch ganz vorsichtig formuliert, spricht
er von einer "Unterschatzung des Sinnlichen": "Wenn man
die Fulle von Schénheit nicht zu erkennen verstand, die im
rein Musikalischen lebt, so tragt die Unterschatzung des
Sinnlichen viel Schuld, welcher wir in &lteren Asthetiken
zugunsten der Moral und des Gemduts, in Hegel zugunsten
der »ldee« begegnen.” (S. 61) Entsprechend polemisiert
Hanslick gegen die “sogenannten »moralischen Wirkungen«
der Musik, die ... von alteren Autoren mit so viel Vorliebe
herausgestrichen werden." (S. 125)

Die Tendenz zur Vernachldssigung der Asthetik fangt
schon da an, wo der moralische Zweck einer
Vokalkomposition so wichtig genommen wird, dass die Musik
zum bloBen Untermalen der Aussage verkommt. “Bei
naherer Betrachtung gelangen wir zu dem Ergebnis, dals das
rucksichtslose Anschmiegen solcher  musikalischen
Schilderung meist in umgekehrtem Verhéltnis steht zu ihrer
selbstandigen Schénheit." (S. 48) Im Extremfall fallt die
Musik, deren Asthetik sich gerade von der mittelalterlichen
Deklamation und Psalmodie befreit hat, wieder auf das
Rezitativ zurlck, beschrankt sich also darauf, die emotionale
Dynamik  der  Artikulation nachzubilden und zu
unterstreichen. Aus dem gleichen Grund wird auch in der
Oper vielfach die musikalische Asthetik dem Vorrang der
“dramatischen Genauigkeit" geopfert. Sehr treffend ist auch
Hanslicks Hinweis auf eine analoge Entwicklung beim Tanz:

"Ahnliches gilt vom Tanze, wie wir in jedem Ballett
beobachten kénnen. Je mehr er die schéne Rhythmik seiner
Formen verlalst, um mit Gestikulation und Mimik sprechend



zu  werden, bestimmte  Gedanken und  Gefuhle
auszudricken, desto mehr nahert er sich der formlosen
Bedeutsamkeit der blofen Pantomime. Die Steigerung des
dramatischen Prinzips im Tanze wird im selben Mals eine
Verletzung seiner plastisch-rhythmischen Schéonheit.” (S. 50)

Uber die antiasthetische Konsequenz der
ausdrucksbeflissenen Kompositionen ist sich Hanslick
ebenfalls im Klaren:

“Die schadlichsten und verwirrendsten Anschauungen sind
aus dem Bestreben hervorgegangen, die Musik als eine Art
Sprache aufzufassen, sie weisen uns taglich praktische
Folgen auf. So musste es hauptsachlich Komponisten von
schwacher Schopferkraft geeignet erscheinen, die ihnen
unerreichbare selbstandige musikalische Schéonheit als ein
falsches, sinnliches  Prinzip  anzusehen, und die
charakteristische Bedeutsamkeit der Musik dafur auf den
Schild zu heben. Ganz abgesehen von Richard Wagners
Opern, findet man auch in den kleinsten
Instrumentalsachelchen oft Unterbrechungen des
melodischen  Flusses durch abgerissene Kadenzen,
rezitativische Satze u. dgl., welche, den Hoérer befremdend,
sich anstellen, als bedeuteten sie etwas Besonderes,
wahrend sie in der Tat nichts bedeuten als Unschénheit.” (S.
89)

Dass Komponisten im Bewusstsein ihrer mangelnden
Fahigkeiten sich berechnend einer musikalischen Mode
angeschlossen haben sollen, ist wohl eher unwahrscheinlich.
Tatsache aber ist, dass mit dem Ehrgeiz, Bedeutsames
komponieren zu wollen, so etwas wie Musikalitat prinzipiell
zur Disposition steht. In Anbetracht dieser musikalischen
Entwicklung ist es kein Wunder, "“dalS in der alteren Musik
der Selbstzweck noch unverkennbarer, die Deutbarkeit
schwieriger und weniger verlockend erscheint.” (S. 32)



Die fortlaufende Radikalisierung des klnstlerischen
Mystizismus in einer zunehmend pratentiosen Musik
beflugelt dann die Musikwissenschaft wieder zu
euphorischen Phrasen, in denen die praktische Bestatigung
der eigenen ldeologien gefeiert wird. Hanslick erwahnt die
“vielen groSsprechenden Redensarten von der Tendenz der
Musik, die Schranken ihrer Unbestimmtheit zu durchbrechen
und konkrete Sprache zu werden, die beliebten
Lobpreisungen solcher Kompositionen, an welchen man dies
Bestreben wahrnimmt oder wahrzunehmen vermeint" (S.
46).

Einblicke in den Dogmatismus einer
Geisteswissenschaft

Die im 19. Jahrhundert erst im Entstehen begriffene
Musikwissenschaft hat sich damals schon auf ein
grundlegendes Dogma festgelegt, das sie auch heute noch
unverandert pflegt: Die Musik habe einen ihren
Klangverhaltnissen auflSerlichen Inhalt. Kritik an diesem
Dogma war schon damals eine Sache, mit der man sich
geoutet hat.

"Die ungleich zahlreicheren Kampfer fechten fur den Inhalt
der Tonkunst! ... Das kommt daher, weil es vielen
Musikschriftstellern in diesem Punkt mehr um die
vermeintliche Ehre ihrer Kunst, als um die Wahrheit zu tun
ist. Sie befehden die Lehre von der Inhaltlosigkeit der Musik
nicht wie Meinung gegen Meinung, sondern wie Ketzerei
gegen Dogma. Die gegnerische Meinung erscheint ihnen als
unwdrdiges  MilSverstehen, als  grober, frevelnder
Materialismus." (S. 160 f.)

Mit dem Hinweis auf die "Ehre ihrer Kunst" trifft Hanslick
ziemlich genau den Punkt, um den es denjenigen geht,
"welche mit dem Eifer einer Partei fur den x»Inhalt« der
Musik fechten.” (S. 172): Sie unterwerfen sich den



Malstaben, unter denen dem Metier, in dem sie ihre
Existenz bestreiten wollen, eine oOffentliche Anerkennung
gezollt wird. Sie nehmen die Tatsache, dass Musik - ob
kommerziell oder gesponsert - in der burgerlichen
Gesellschaft hauptsachlich als Sinnangebot interessiert, als
selbstverstandlichen Ausgangspunkt ihres Denkens und
betrachten ihren Gegenstand so, dass sie und andere ihn
nutzlich finden kdnnen. In dieser Beziehung pflegen sie eine
Denkungsart, die Uberhaupt fur die Geistes- und
Gesellschaftswissenschaften charakteristisch ist:

"Dem Staatsauftrag, niatzliches Wissen zu liefern, kommen
die Wissenschaftler nicht dadurch nach, dass sie
unvoreingenommen Wissen erarbeiten und sich darauf
verlassen, dass, zu wissen, womit man es zu tun hat, sich
noch allemal als nutzlich erweist. Eine objektive
Betrachtung wdirde schon herausfinden, woflar der freie
Markt, die Schulnoten und das Inzestverbot gut sind -
vielleicht auch fur gar nichts oder fur nicht vertretbare
Anliegen! Auch das zu wissen, ware natzlich - nicht freilich
fur diese Gesellschaft. I|hr schafft die universitare
Wissenschaft ndtzliches Wissen dadurch, dass sie die
Objekte ihrer Forschung nutzlich findet und in dieser
Ndatzlichkeit deren guten Sinn und Existenzgrund ausmacht.
Sie lalSt als Erklarung nur gelten, was den Nutzen ihrer
Gegenstande darlegt - verpflichtet sich also auf das Dogma
der Nutzlichkeit. Der praktische Standpunkt des Nutzens
wird im Denken eingenommen und zu einer verkehrten
theoretischen Kategorie gemacht: Natzlich ist eine Sache in
Bezug auf anderes,; statt die eigenen Bestimmungen des
Erkenntnisobjekts und deren wesentlichen Zusammenhang
zu suchen, ruckt die Gesellschaftswissenschaft ihr Objekt in
Relation zu anderem, flar das es Wirkungen hat, Bedingung
oder Hindernis ist. Im Lichte des aulserlichen Bezugspunkts,
d.h. far ihn, erscheint das betrachtete Objekt dann als
nutzlich, ja unverzichtbar. So erkennt diese Wissenschaft die



Gegenstande, die sie untersucht, als ebensoviele
Instrumente fiir gute Dienste." 2

Die korrekten Einsichten uber die Ideologien der
Musikwissenschaft sind allerdings nur die eine Halfte
dessen, was an dem Buch 'Vom musikalisch Schonen'
bemerkenswert ist. Die andere Halfte steht im
nachfolgenden Aufsatz.

2 peter Decker, Die Geistes- und Gesellschaftswissenschaften, www.gsp-
hamburg.de
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Idealistische Mystifikation der
musikalischen Asthetik

Eduard Hanslick, Vom musikalisch Schonen
Ein Beitrag zur Revision der Asthetik der Tonkunst,
Wiesbaden 1989
(Erstauflage 1854)

Der Begriff des Schonen, wie er aus Hanslicks
Einsichten ableitbar ware

Mit seinem Buch 'Vom musikalisch Schonen' Iliefert
Hanslick nicht nur eine korrekte Polemik gegen die
entstehende Musikwissenschaft und die auch heute noch
malgeblichen ideologischen Gassenhauer dieser Disziplin,
sondern bemuht sich zusatzlich um eine positive Auskunft
daruber, was es mit dem im Buchtitel benannten
Gegenstand auf sich hat. Um die verkehrte Denkrichtung
Hanslicks besser zu verdeutlichen, seien ein paar sachlich
klarende Uberlegungen zu der Frage vorausgeschickt, was
Schonheit Uberhaupt und speziell bei der Musik ist:

Wenn der Mensch auf Schones aus ist, gebraucht er seine
Sinne in einer ganz eigentumlichen Weise: nicht, um sich zu
orientieren und seine zweckmaligen Handlungen zu
kontrollieren; uUberhaupt nicht als Instrument fur einen
aulerlichen Zweck; er genielst vielmehr beim Wahrnehmen,
gibt sich also den durch die Wahrnehmung verursachten
Empfindungen hin. Auch die Stellung zur wahrnehmbaren
Objektivitat ist ganz eigentumlich: Die Wahrnehmung
konzentriert sich auf ihr Objekt nur wegen der
Eigenschaften, die es ihr darbietet.



Bei der Schonheit kommt es also auf das Wahrnehmbare
als solches an; das Wahrnehmbare ist Selbstzweck. Die
wahrnehmbaren Eigenschaften werden so zum Kriterium,
unter dem die an der Sache feststellbaren Beziehungen von
Interesse sind. Dinge aber, die nach Malgabe ihrer
wahrnehmbaren Eigenschaften aufeinander bezogen sind,
passen zusammen. Schonheit ist also nichts anderes als die
Charakteristik von Objekten, deren Momente
zusammenpassen, und das moglichst in vielerlei Hinsicht.
Bei der Untersuchung schoner Objekte stof3st man daher
immer auf Verhaltnisse des Zusammenpassens wie
Harmonie, Symmetrie, Reim usw. Oder umgekehrt: Wer
unvoreingenommen der Frage nachgeht, was warum und
inwiefern zusammenpasst, wird stets Gesetze der Schonheit
entdecken.

Im Falle der Musik harmonieren Tone, beziehen sich also
nach MalRgabe ihrer Klangeigenschaften aufeinander. Dieses
Verhaltnis heilst Konsonanz. Konsonanzen harmonieren als
Tonika, Dominante und Subdominante ihrerseits in
Kadenzen und Dissonanzen. Dieses Verhaltnis konstituiert
eine Tonart und heilst Tonalitat. Tonarten harmonieren
ihrerseits aufgrund der Ubereinstimmung ihrer Téne. Dieses
Verhaltnis wird in der Modulation realisiert. Und so weiter.
SchlieBBlich passen auch Melodieteile zusammen und
erscheinen dadurch als Motiv.

Die Eigentimlichkeiten der musikalischen Asthetik
erweisen sich somit allesamt als Verhaltnisse des
klanglichen Zusammenpassens. Auch die Besonderheiten
stilistischer Gattungen wie Fuge, Sonate, Rock 'n' Roll usw.,
ja selbst die asthetischen Finessen einzelner Kompositionen
lassen sich in solche Beziehungen auflosen. Insofern trifft
genau das zu, was Hanslick postuliert: Das musikalisch
Schone lasst sich von den Beziehungen der Tone und
Klangfiguren nicht abtrennen. Eine Abhandlung uber das
musikalisch  Schone muss daher aber exakt die



harmonischen, rhythmischen und melodischen
Klangverhaltnisse, Formbestimmungen und Gesetze zum
Gegenstand haben. Diese Konsequenz hat Hanslick nicht
gezogen.

Mystifikation des Schonen als Emanation des Geistes

Hanslick formuliert seine Einsicht, dass es in der Musik nur
um Klanggestalten gehe, in einer Weise, in der er
zurucknimmt, dass die Musik keinen Inhalt habe. Er
korrigiert sich sozusagen, indem er jetzt sagt: Die Musik hat
keinen aulSemusikalischen, wohl aber einen musikalischen
Inhalt.

"Fragt es sich nun, was mit diesem Tonmaterial
ausgedrlckt werden soll, so lautet die Antwort: Musikalische
Ideen. Eine vollstandig zur Erscheinung gebrachte
musikalische Idee aber ist bereits selbstandiges Schone, ist
Selbstzweck und keineswegs erst wieder Mittel oder
Material der Darstellung von Gefahlen und Gedanken. Der
Inhalt der Musik sind tonend bewegte Formen." (S. 59)

Hanslick unterscheidet zwischen den musikalischen Ideen
und der real erklingenden Musik, und das kann man ja auch
ruhig unterscheiden. Ja, ein Musikstlick und alles, was darin
vorkommt, ist immer etwas Ausgedachtes, egal ob es
komponiert oder improvisiert ist. Zuerst hat es ideelle Form,
existiert in der Vorstellung, dann womoglich auf dem
Notenblatt, also symbolisch und daher immer noch ideell,
und schlieBlich erklingt es auch ganz real. Aber mehr
Unterschied ist da nicht. Sonst ist alles identisch. Eine
Tonleiter bleibt eine Tonleiter, ob sie blofs vorgestellt oder
real gesungen wird. An den jeweiligen “ténend bewegten
Formen" andert sich nichts, wenn sie aus der ideellen in die
reelle Form Ubergehen. Auch die Schonheit kommt einer
Melodie unabhangig davon zu, ob sie in der Phantasie, im



Gedachtnis, auf dem Papier existiert, oder aber akustisch
wahrgenommen wird.

Was soll aber dann ‘'ausgedruckt' werden? Wahrend
Hanslick an anderer Stelle festhalt, dass 'Darstellen' immer
eine Trennung von Darstellung und Dargestelltem
beinhaltet, will er bei 'Ausdricken' die Trennung von
Ausdruck und Ausgedricktem nicht gelten lassen. In einer
FuBnote behauptet er, dass er ‘“der Kiarze und
Bequemlichkeit halber haufig die Worte »Ausdricken,
»Schildern«, »Darstellen« von Tonen u. dgl. arglos
gebraucht” habe und dass man das auch durfe, "wenn man
sich ihrer Uneigentlichkeit streng bewulst" bleibe (S. 46 f.).
Hanslick unterstellt allerdings sehr wohl eine Trennung
zwischen Ausdruck und Ausgedrucktem, nur dass er diese
Trennung in der Musik selbst ansiedelt. Er verdoppelt die
Musik in die Musik einerseits und die musikalischen Ideen
andererseits. Die Idee soll das Ausgedrickte sein, die Musik
der Ausdruck. Dabei geht Hanslick offensichtlich davon aus,
dass die 'ldee' die Musik adelt. Jetzt muss man die ‘'ldee’
schon in Anfuhrungsstriche schreiben, so wie es Hanslick (zu
Recht) bei Hegel tut (S. 61); denn man hat es mit einer
bloSen Fiktion der Idee zu tun. Es macht dann keinen Sinn
mehr, zwischen schonen und weniger schonen Ideen zu
unterscheiden, sondern die 'ldee’ ist das, was die Schonheit
‘bedingt': "Denn wir anerkennen keine Schonheit ohne
jeglichen Anteil von Geist ... Die Formen, welche sich aus
den Tonen bilden, sind ... sich von innen heraus gestaltender
Geist." (S. 63)

Wenn Hanslick aus der Verwirklichung musikalischer Ideen
die "unmittelbare Emanation eines klnstlerisch schaffenden
Geistes" (S. 60) verfertigt, so mystifiziert er den
Sachverhalt, dass die Musik ein Geistesprodukt ist, auf eine
ganz sonderbare Weise. Er fingiert eine Bestimmung des
Musikalischen, indem er so tut, als hatte er mit den
musikalischen Ideen etwas anderes vor sich als deren Inhalt,



eben die vorgestellte Musik. Der Geist wird so zu einem
idealistischen Fabelwesen. Gleichzeitig halt Hanslick aber
auch die andere Seite seiner Verdopplung der Musik
aufrecht: dass die Differenz nicht existiere. Er verwandelt
den 'Geist' also wieder zuruck in die musikalische Idee und
betont deren Identitat mit der musikalischen Wirklichkeit:
“Nichts irriger und haufiger, als die Anschauung, welche
»schone Musik« mit oder ohne geistigen Gehalt
unterscheidet. Sie falst den Begriff des Schénen viel zu eng
und stellt sich die kunstreich zusammengeftigte Form als
etwas fur sich selbst Bestehendes, die hineingegossene
Seele gleichfalls als etwas Selbstandiges vor..." (S. 67)

Jetzt dementiert Hanslick also die unterstellte Trennung
von Geist und Musik. "Die Ideen, welche der Komponist
darstellt, sind vor allem und zuerst rein musikalische." (S.
25) "Das Ideelle in der Musik ist ein tonliches, nicht ein
begriffliches, welches erst in Tone zu ubersetzen ware." (S.
66) Dann ist aber die Beziehung, welche die Schonheit
stiften soll, eine reine Tautologie: Das spezifisch
Musikalische beruht auf dem musikalischen Inhalt der Ideen.
Musik stellt Musik dar. Auf dieser Basis meint Hanslick
offenbar, alle die Behauptungen wieder aufstellen zu
konnen, die er zuvor Kkritisiert hat; mit einem kleinen
einschrankenden Zusatz werden sie angeblich zu
Wahrheiten, und die Musik ist zum Beispiel doch wieder eine
Sprache: "In der Musik ist Sinn und Folge, aber musikalische,
sie ist Sprache, die wir sprechen und verstehen, jedoch zu
ubersetzen nicht imstande sind." (S. 63)

Obgleich die Mystifizierung der Schonheit hiermit perfekt
ist, schreibt Hanslick auch noch ausdrucklich auf, dass er die
Schonheit fur ein Mysterium halt: "Es ist von
aulSerordentlicher Schwierigkeit, dies selbstandige Schone in
der Tonkunst, dies spezifisch Musikalische zu schildern. Da
die Musik kein Vorbild in der Natur besitzt und keinen
begrifflichen Inhalt ausspricht, so lalst sich von ihr nur mit



trocknen technischen Bestimmungen, oder mit poetischen
Fiktionen erzahlen. Ihr Reich ist in der Tat »nicht von dieser
Welt«." (S. 62) Die Entgegensetzung von 'technischen
Bestimmungen' und 'poetischen Fiktionen' ist allerdings ein
selbstgeschaffenes Dilemma, das darauf beruht, dass
Hanslick das Asthetische nicht an den musikalischen
Sachverhalten selbst entdecken will.

Ausgrenzung der elementaren Formen des
musikalisch Schonen

Wenn Hanslick das Asthetische in den Geist verlegt, so
trennt er es auf der anderen Seite von der wirklichen Musik
ab. Die elementaren musikalischen Formen der Musik - die
harmonischen, rhythmischen und melodischen
Grundbestimmungen - macht er zu bloBen naturlichen
Voraussetzungen des musikalisch Schonen:

"Alle musikalischen Elemente stehen unter sich in
geheimen, auf Naturgesetze gegrundeten Verbindungen und
Wahlverwandtschaften. Diese den Rhythmus, die Melodie
und Harmonie unsichtbar beherrschenden
Wahlverwandtschaften verlangen in der menschlichen Musik
ihre Befolgung und stempeln jede ihnen widersprechende
Verbindung zu Willkur und HaBlichkeit ... In dieser
negativen, inneren Vernlnftigkeit, welche dem Tonsystem
durch Naturgesetze innewohnt, wurzelt dessen weitere
Fahigkeit zur Aufnahme positiven Schoénheitsgehalts. Das
Komponieren ist ein Arbeiten des Geistes in geistfahigem
Material ... Geistigerer, feinerer Natur als jeder andere
Kunststoff, nehmen die Tone willig jedwede Idee des
Kunstlers in sich auf. Da nun die Tonverbindungen, in deren
Verhéaltnissen das musikalisch Schéne ruht, ... durch freies
Schaffen der Phantasie gewonnen werden, so pragt sich die
geistige Kraft und Eigentimlichkeit dieser bestimmten
Phantasie dem Erzeugnis als Charakter auf.” (S. 64 f.)



