EDUARD HANSLICK

Vorm Musikalisch-
Schonen

Mit eitnem Vorwort von
Markus Giartner

WBGX

Wissen verbindet




EDUARD HANSLICK

Vom Musikalisch-
Schonen

Mit einem Vorwort von
Markus Girtner

WBG R

en verbindet







Eduard Hanslick

Vom Musikalisch-Schonen

Ein Beitrag zur Revision der Asthetik
der Tonkunst

Mit einem Vorwort von Markus Gartner

WBGRR

Wissen verbindet



[Menuj

Impressum

Die Deutsche Nationalbibliothek verzeichnet diese
Publikation in der Deutschen Nationalbibliografie;
detaillierte bibliografische Daten sind im Internet uber
http://dnb.d-nb.de abrufbar.

Das Werk ist in allen seinen Teilen urheberrechtlich
geschutzt. Jede Verwertung ist ohne Zustimmung des
Verlags unzulassig. Das gilt insbesondere fur
Vervielfaltigungen, Ubersetzungen, Mikroverfilmungen und
die Einspeicherung in und Verarbeitung durch
elektronische Systeme.

ISBN der gedruckten Ausgabe: 978-3-534-23130-0

© 2010 by WBG (Wissenschaftliche Buchgesellschaft),
Darmstadt

Die Herausgabe dieses Werkes wurde durch die
Vereinsmitglieder der WBG ermoglicht.

Die vorliegende Ausgabe folgt in Orthographie und
Interpunktion der Erstausgabe des Buches aus dem Jahr
1854.

Einbandgestaltung: Typografie und Satz: Lohse Design,
Buttelborn


http://dnb.d-nb.de/

Einbandabbildung: © akg-images. Eduard Hanslick belehrt
Richard Wagner wie man komponiere, Druck in
Scherenschnittmanier von Otto Bohler aus dem Jahr 1870.
S. 2: Portrait von Eduard Hanslick (Wien, 1863). © Brahms-
Institut an der Musikhochschule Lubeck

eBook ISBN 978-3-534-70627-3 (epub)

Als epub veroffentlicht 2010.

www.wbg-wissenverbindet.de


http://www.wbg-wissenverbindet.de/

Menu

Buch lesen

Innentitel
Inhaltsverzeichnis
Informationen zum Buch
Informationen zum Autor
Impressum

Hinweise des Verlages



Inhaltsverzeichnis

Vorwort von Markus Gartner
Anmerkungen

Editorische Notiz zu dieser Ausgabe

Vorwort

Kapitel 1.

a) Unwissenschaftlicher Standpunkt der bisherigen
musikalischen Aesthetik

b) Die Gefuhle sind nicht Zweck der Musik
Kapitel II.

Die Gefuhle sind nicht Inhalt der Musik
Kapitel III.

Das Musikalisch-Schone
Kapitel IV.

Analyse des subjectiven Eindrucks der Musik
Kapitel V.

Das asthetische Aufnehmen der Musik gegenuber dem
pathologischen

Kapitel VI.
Die Beziehungen der Tonkunst zur Natur
Kapitel VII.

Die Begriffe »Inhalt« und »Form« in der Musik



[MenU]




[Menuj

7 vorwort

Es ist heute nur noch schwer vorstellbar, dass eine
musikphilosophische Veroffentlichung derartige Wellen
schlagt wie im Jahr 1854 Eduard Hanslicks »Vom
Musikalisch-Schonen« (VMS). Wie eine Sense fuhr die
Schrift in das Musikleben des 19. Jahrhunderts, teilte es in
der Mitte, trennte in heute unublicher Offenheit
messerscharf das »Richtige« vom »Falschen« und geriet
dabei selbst zum Gegenstand jahrzehntelanger
Diskussionen. Dieses Buch bewegte die Gemuter, und es ist
sicherlich nicht zu viel gesagt, wenn man vermutet, es habe
zur Lagerbildung in »Neudeutsche« und »Konservative«
oder, wie es oft verkurzend heilst, in »Wagnerianer« und
»Brahminen« einen wesentlichen Teil beigetragen.
Dadurch, dass die Publikation leidenschaftlich diskutiert
wurde, blieb sie nicht nur in Erinnerung; vielmehr stieg
auch die Nachfrage, und der Autor betreute bis zu seinem
Tod im Jahr 1904 immerhin 10 Auflagen. Mit jeder
Neuausgabe konnte die Kontroverse um VMS also noch
einmal anheben. Dass Hanslick als scharfzungiger Wiener
Musikkritiker seine Thesen via Konzert- und Opern-
Rezensionen popularisierte, trug zweifellos einen

erheblichen Teil zur spannungsvollen Situation bei.



Intendiert war diese indes zunachst nicht; sie muss als ein
sich uber die Jahre verscharfender Prozess gefasst werden,
mithin als ein Rezeptionsphanomen. Im
Veroffentlichungsjahr von VMS machte Johannes Brahms,
von Robert Schumann enthusiastisch angekundigt, gerade
seine ersten, noch unsicheren Schritte im offentlichen
Licht, und Richard Wagner fing eben erst an, seine
Musikdramen zu entwickeln. Besonders an der
vorliegenden ersten Version des Textes wurde der Vorwurf
einer prazise platzierten und adressierten Kampfschrift
sowieso abprallen, denn Erweiterungen in Richtung des
Problemkreises »Neudeutsche Schule« erscheinen erst ab
der zweiten Auflage mit || kleinen Spitzen im Vorwort und
ab der vierten im unmittelbaren Vergleich mit Hector
Berlioz. So heilst es 1858: »Nun, da ich die 2. Auflage zu
veranstalten habe, sind zu Wagners Schriften noch Liszt’s
Programm-Symphonien hinzugekommen, welche
vollstandiger, als es bisher gelungen ist, die selbststandige
Bedeutung der Musik abdanken, und diese dem Horer nur
mehr als gestaltentreibendes Mittel eingeben.«|1 Und dann
1874 mit Blick auf Berlioz: »Ihm ist Liszt mit seinen weit
schwacheren symphonischen Dichtungen< nachgefolgt.« 2
Zwar wird Wagners Opernstil von Anfang an heftig
kritisiert, seine Schrift »Das Kunstwerk der Zukunft«
(1849) aber erst ab der sechsten Auflage von 1881 in die
grolse Fulinote am Ende des ersten Kapitels (S. 10-12)



aufgenommen und damit der Gefuhlsasthetik subsumiert.
Der Prozess einer schleichenden Frontmachung gegen die
Neudeutschen als Fraktion kann vom Traktat aus gesehen
nur im Detail nachverfolgt werden. Kontrar dazu steht in
Hanslicks Autobiographie allerdings zu lesen: »Gleichzeitig
erhoben sich larmend die ersten enthusiastischen Stimmen
fur Wagners Opern und Liszts Programm-Sinfonien. Ich liel3
meine eigenen Ideen uber die Sache in mir arbeiten und
reifen, bis sie sich zu der bekannten Abhandlung >Vom
Musikalisch-Schonen«< gestalteten.« 3 Aus der
Retrospektive heraus kommt der Autor hier der eigenen
Rezeption entgegen und stilisiert sich selbst als Gegner der
neuen musikalischen Stromung - und das von allem Anfang
an.

Die Ansichten uber Musik, wie sie Hanslick vertrat,
mussten allerdings den Bestrebungen Wagners und Liszts
zutiefst zuwiderlaufen. Wahrend jene eine durchaus noch in
der Romantik wurzelnde, aber anwendungspraktisch wie
politisch erweiterte Musikanschauung vertraten,
argumentiert Hanslicks »Beitrag zur Revision der Asthetik
der Tonkunst«, wie der vielsagende Untertitel lautet,
zumindest vorderhand aus dem Geist der aufstrebenden
Naturwissenschaften. In diesem Sinne mutet VMS als
verlangerter Arm der Modernisierung an, welcher die
Metaphysik vergangener Jahrzehnte mit dem Schlagwort
der »verrotteten Gefuhlsasthetik« (S. V) als veraltet



zuruckweist. Hanslick geht es um Objektivitat, um den
Kern eines Kunstwerks, welcher ubrigbleibt, zieht man
allen Ballast des subjektiven Zugriffs bei Komposition und
Rezeption ab. Dabei sucht er nach eigener Aussage
Anschluss an die »induktiv[e], naturwissenschaftlich[e]
Methode« (S. 1), mit der er den subjektiven Eindruck wie
Ausdruck zu umgehen gedachte. Ob ein solches
antisubjektives wie antimetaphysisches Konzept

19| tatsachlich den Stempel »naturwissenschaftlich«
verdient, darf man zu Recht bezweifeln. VMS zeigt sich,
wie so viele Abhandlungen des 19. Jahrhunderts, als ein
Produkt spekulativer Asthetik. »Naturwissenschaftlich«
konnte tatsachlich nur heifSen: durch Experimente
empirisch gesichert. Zutreffend ist lediglich, so Christoph
Landerer, eine »spezifisch empirische Gesinnung [. . .], die
materiell am Objekt orientiert bleibt« 4.

Hanslicks Ideen einer objektbezogenen Kunstanschauung
entstanden vor dem Hintergrund und als Gegenentwurf vor
allem zur Hegel’schen Systemasthetik (welche die
verschiedenen Kunstzweige aufeinander bezieht und in
eine wertende Reihenfolge bringt) und favorisieren das
Konzept der »Spezialasthetiken«. Das bedeutet, jede
Einzelkunst solle aus ihren eigenen Gesetzen heraus und
nicht als Teilmoment der ubergreifenden Idee »Kunst«
erklart werden. Solche Uberlegungen entstanden jedoch
keineswegs aus dem Nichts heraus. An der Universitat



Prag hatte Hanslick die Denksysteme Johann Friedrich
Herbarts |5 und Bernhard Bolzanos 6 kennen gelernt. Ihren
Schriften entnahm er wesentliche Forderungen, deren
sinn-, manchmal wortgetreue Ubereinstimmung
uberraschen. Es erscheint nicht unerheblich zu erwahnen,
dass jungere Forschungen die Verbindung Herbart -
Hanslick erst kurzlich wiederentdeckten. Seit Felix Printz’
Dissertation 7 von 1918 galt der Fall Herbart als
abgewiesen, obwohl sich bis dahin altere Literatur stets auf
den osterreichischen Nationalphilosophen norddeutscher
Herkunft bezogen hatte. Erst nachdem Dietmar Strauls
1990 unbekannte Materialien, namlich Hanslicks
Habilitationsgesuch g vorlegte, gewann der Bezug wieder
an Bedeutung.

Die Idee der »Spezialasthetiken« ubernimmt Hanslick
direkt von Herbart. Wer sich die Grundsatze der
Musikasthetik begreiflich machen mochte, so Herbart, der
sollte »sich zuvor bey irgend einem Capellmeister oder
Organisten in die Lehre [begeben], um hier an dem
Beyspiele der Musik zu erfahren, wie sich die allgemeine
Asthetik und Kunst zueinander verhalten«/9. Und wenn er
weiterhin bestimmt, worum es in der Musikasthetik
eigentlich gehe, hort der Kundige bereits Hanslick reden:
»Um das Schone und Hassliche in der Musik zu erkennen,
mussten Unterschiede solcher und anderer Tone



nachgewiesen werden; es musste also von Tonen die Rede
sein.« 10/ Hanslicks Diktum, die Musik bestehe allein aus
»tonend bewegten Formen«, erscheint hier in dem Sinne
vorformuliert, als dass von allen anderen Bezugen der
Musik zu Handlung, Historie, Assoziation und |10 Emotion
abzusehen sei und die Beziehungen der Tone
untereinander in den Mittelpunkt gestellt werden sollten.
Herbart wendet sich dabei vor allem gegen den
Gefuhlsausdruck und geilselt den Usus seiner Zeit, Musik
als ausgedrickte Emotion zum Zweck der Ubertragung auf
den Horer anzusehen, »als ob das Gefuhl, was durch sie
etwa erregt wird, und zu dessen Ausdruck sie eben
deshalb, wenn man will, sich gebrauchen lasst, den
allgemeinen Regeln des einfachen und doppelten
Kontrapunkts zum Grunde lage, auf denen ihr wahres
Wesen beruht«|11. Es ist das musikalische Denken, worauf
Herbart als Psychologe hinauswill: »Die Musik hat ihren
Verstand in sich selbst; und eben dadurch lehrt sie uns,
dass wir nicht in irgend welchen Kategorien, sondern in
dem Zusammenhange der Vorstellungen unter einander
(von welcher Art auch immer) den Verstand zu suchen
haben«, und eben nicht in aullermusikalischen
Vorstellungen, wie Hanslick sie dann an der Praxis der
Neudeutschen Schule tadelt. Ins Extrem getrieben
bedeutet dies, dass Musik vollig frei von den Produktions-
und Darbietungsbedingungen ihrer Zeit entsteht und



erklingt, das Schone ewig schon bleibt und
Entwicklungsprozesse z. B. in der Auffuhrungshistorie
nicht stattfinden.

Zu bedenken bleibt, dass Hanslick in seinem schon
erwahnten Habilitationsgesuch - »Vom Musikalisch-
Schonen« wurde 1861 von der Wiener Universitat als, wie
man heute sagen wurde, »habilitationsadaquate« Leistung
angenommen - zwar explizit auf Herbart hinwies; die
Erwahnung hatte womoglich allerdings mehr taktische
Grunde, da der Herbartianismus (mit fuhrenden Gelehrten
wie Hanslicks Freund Robert Zimmermann) seinerzeit so
etwas wie eine »Staatsdoktrin« (Boisits) der
Donaumonarchie darstellte und Karrierechancen durchaus
forderlich sein konnte. Dem krisengeschuttelten
Vielvolkerstaat mussten solche Theorien verlockend
erscheinen, »die erstens von eindeutigen, unwiderlegbaren
Verhaltnissen ausgehen (Wahrheit, Schonheit), zweitens als
formale notwendigerweise apolitisch sind und damit
drittens prinzipiell von jedem voraussetzungslos als
ubernational angenommen werden konnen«|12.
Konservative Politik forderte somit antirevolutionare
Asthetik. Hanslicks Bekenntnis zu Herbart zahlte sich
tatsachlich aus und ebnete ihm, der bis dato beim Wiener
Unterrichtsministerium angestellt war, den Weg auf den
ersten Lehrstuhl fur Musikwissenschaft.



Man griffe jedoch zu kurz, wollte man Hanslick auf den
Part des musikasthetischen Vollzugsorgans des
Herbart’schen Formalismus |11| beschranken. Zu sehr
scheinen bei Hanslick Theorien des Theologen und
Mathematikers Bernard Bolzano durch, deren
Bekanntschaft der spatere Starkritiker uber seinen Vater
Josef Adolf Hanslik sowie Robert Zimmermann gemacht
haben konnte. Auch bei Bolzano findet man wieder eine
Grundhaltung, der es vor allem auf Objektivitat ankommt.
In Bezug auf das Schone durfe das Vergnugen daran »auf
keine andere Weise, als aus der bloSen Betrachtung des
Gegenstandes hervorgehen«. Besonders Empfindungen, die
der Kunstgegenstand bei seiner Rezeption erregen konnte,
»mussen wir, wenn wir die reine Schonheit desselben
beurtheilen wollen, vollig beiseite setzen, und nur die
Frage allein untersuchen, ob er [der Kunstgegenstand]
imstande sei, durch bloSe Betrachtung [. . .] uns zu
vergnugen. Vermag er dies nicht, so konnen wir ihn fur
alles andere, nur nicht fur schon erklaren.« 13l Neben
anderen Uberschneidungspunkten, wie z. B. der
Historisierung des musikalischen Materials, ist es
besonders eine Ubereinstimmung, die zuriick auf Bolzano
weist: die Beschreibung des kunstlerischen Erlebens als
das Erraten optionaler Weiterfuhrungsmoglichkeiten.
»Allein ich verlange in meiner Erklarung vom schonen

Gegenstande, dass das Vergnugen, welches uns seine



Betrachtung gewahrt, nur eben daraus hervorgehe, weil
wir nach Gewahrung einiger seiner Einrichtungen nicht
solche, die aus ihnen schon folgen, sondern gewisse
andere, die von den wahrgenommenen noch immer
unabhangig sind, aber mit ihnen verbunden zur
Bestimmung des ganzen Gegenstandes dienen, erraten
haben.«|14 Und auch bei Hanslick geht es um die geistvolle
Variation, die rekursive Abwandlung und Fortfuhrung
bereits bestehender Modelle - nicht nur beim Produzieren,
sondern auch beim Rezipieren von Musik. Er beschreibt
den Horprozess als »geistige Befriedigung, die der Horer
darin findet, den Absichten des Componisten fortwahrend
zu folgen und voran zu eilen, sich in seinen Vermuthungen
hier bestatigt, dort angenehm getauscht zu finden« (S. 78).
Zudem fordert er unermudliche Aufmerksamkeit, ein
»Begleiten« der Komposition, quasi ein inneres
Mitkomponieren: »Diese Begleitung kann sich bei
verwickelten Compositionen bis zur geistigen Arbeit
steigern« (S. 78f.). Im Gegensatz zu Wagners Wunschen
nach einer halbsomnambulen, emotionalen Horweise
favorisiert Hanslick einen glasklaren, intellektuellen
Zugriff.

Bereits unmittelbar nach Erscheinen der Erstauflage
setzte die Rezeption von »Vom Musikalisch-Schonen« ein.
Positive wie negative |12| Rezensionen gaben sich den

Federkiel in die Hand und machten das kleine Buchlein zu



einer Mediensensation. In die Hunderte geht die Anzahl
der Bucher und Artikel, die sich bis Ende des 19.
Jahrhunderts mit Hanslicks Prinzipienschrift in ihren
verschiedenen Auflagen beschaftigten. Die gewichtigsten
Beitrage zur Diskussion lieferten zunachst Robert
Zimmermann 15, Hermann Lotze 16, Franz Brendel |17 und
August Wilhelm Ambros|ig, dann Ferdinand Peter Graf
Laurencin|19, spater Friedrich von Hausegger 20 und
Arthur Seidl21. Die ersten vier Autoren bezogen sich dabei
direkt auf die hier vorliegende Erstauflage. Eingedenk der
sich anbahnenden Frontstellung zwischen Hanslick und
den Vertretern der Neudeutschen Schule soll Brendels
Rezension, obwohl musikhistorisch wichtig, in diesem Falle
als notwendig entgegengesetzt aulsen vor gelassen und an
eher abwagenden Besprechungen nachgezeichnet werden,
wo - auch aulSerhalb der sogenannten musikalischen
»Fortschrittspartei« - Einspruche erhoben wurden, und
welche Standpunkte die jeweiligen Autoren, die Hanslick
spater allesamt als Befurworter seiner Schrift darstellte,
gleichzeitig als Vertreter bestimmter Denkrichtungen
ausweisen.

Den Auftakt der Beschaftigung mit Hanslick machte 1854
der Philosoph Robert Zimmermann, mit dem der
Rezensierte seit den gemeinsamen Studienjahren in Prag
befreundet war. Bei Franz Exner hatten beide Herbarts



Philosophie kennen gelernt, und so wurde Zimmermann
selbst zum Herbartianer. Es uberrascht daher kaum, dass
er in seiner Rezension insbesondere Aspekte hervorhebt,
die mit Herbart konform gehen, und im Gegenzug Ideen
tadelt, die von Herbart abweichende Aussagen enthalten.
Entsprechend formuliert er, Hanslick dabei verscharfend:
»Das Schone ist schon und bleibt schon, auch wenn es
keine Gefuhle erzeugt, ja auch wenn es weder geschaut
noch betrachtet wird. Denn das Schone beruht auf sich
gleich bleibenden Verhaltnissen. Wo gewisse Verhaltnisse
stattfinden, ist Schonheit, wo die entgegengesetzten,
Halslichkeit, wo disparate, weder jene noch diese
vorhanden. Diese Verhaltnisse sind unter allen Umstanden
dieselben« (Zimmermann, S. 313). Hanslicks »tonend
bewegte Formeng, fur die er immer wieder betonte, diese
seien nicht »leer«, sondern »geisterfullt« zu verstehen,
werden hier zu herbartschen Vorstellungen umgemunzt
und zeigen Zimmermann als Formalisten. Hanslick
hingegen beschliel3t die erste Auflage, moglicherweise mit
Blick auf den musikphilosophischen Common Sense,
abschwachend-konzidierend damit, die Musik wirke,
wohlgemerkt im Horer, »nicht blos und |13| absolut durch
ihre eigene Schonheit, sondern zugleich als tonendes
Abbild der grofSen Bewegungen im Weltall. Durch tiefe und
geheime Naturbeziehungen steigert sich die Bedeutung der
Tone hoch uber sie hinaus und lasst uns in dem Werke



menschlichen Talents immer zugleich das Unendliche
fuhlen« (S. 104). Durch die Hintertur und quasi in letzter
Sekunde wird hier die uberkommene idealistische
Musikanschauung wieder ins Wertesystem eingefuhrt, und
Zimmermann kritisiert folgerichtig genau diesen Schluss
als unnotigen Appendix: »Ueberflussig erscheint uns, dass,
wie der Verfasser fortfahrt, diese reinen Tonverhaltnisse
noch etwas anderes als sich selbst zur Erscheinung
bringen, z. B. »bis zur Ahnung des Absoluten steigenc. Das
Absolute ist kein Tonverhaltnis und also dunkt uns, auch
nicht musikalisch. [. . .] Die musikalische Idee braucht
keine >Weltgesetze widerzuspiegeln< um schon zu sein, mit
der Metaphysik hat sie nichts zu schaffen. Die sogenannte
>Gedankenmusikc« ist ein musikalisches Unding; die stete
Forderung, die Musik solle noch andere als musikalische
>Gedanken< ausdrucken, baarste Nichtasthetik«
(Zimmermann, S. 314). Folgerichtig wirft Zimmermann
Hanslick insgesamt eine gewisse Inkonsequenz vor: »Mich
dunkt, [. . .] der Verfasser [hat] sich unwillkurlich durch
Reminiscenzen derselben Asthetik iberraschen lassen, die
er sonst so schlagend und siegreich bekampft«
(Zimmermann, S. 315). Die Kritik wirkte. In der zweiten
Auflage von 1858 strich Hanslick die letzten
Formulierungen seiner Abhandlung ersatzlos. |22

Was Zimmermann ein »zu wenig«, das war dem Gottinger

Religionswissenschaftler Hermann Lotze bereits ein »zu



viel«. Und was Zimmermann besonders positiv
herausstellte, den Ausschluss der Gefuhle aus der
Musikasthetik, das kritisiert Lotze in seiner Rezension,
zuerst erschienen 1855 in den »Gottingischen Gelehrten
Anzeigen« und wieder abgedruckt in seinen »Kleinen
Schriften«, besonders nachdrucklich: »So lange wir unter
dem Schonen etwas verstehen, was wir schatzen,
bewundern und verehren, und dem wir nicht bloss die
gleichgultige Betrachtung eines theoretischen Erkennens
zuwenden, so lange werden wir auch zugestehn mussen,
dass uns sein Werth im Gefuhl gegenwartig ist« (Lotze, S.
204). Er glaube nicht, dass wir, wie bei Hanslick, »in einem
Gebilde, das aus reinem Schauen entstanden und durch
reines Schauen wahrgenommen wird, das wiedererkennen,
was uns als Kunstwerk begeistern und erheben soll«
(Lotze, S. 205). Damit spricht sich der
Religionswissenschaftler, |14| ganz wie er es aus
liturgischen Zusammenhangen gewohnt war, fur eine
Nutzanwendung der Musik aus, wenn auch nur fur den
Menschen selbst (statt z. B. fur die Institution Kirche).
Obgleich man nicht - und da geht er mit Hanslick konform
- genaue Aquivalenzen zwischen bestimmten, exakt
benennbaren Gefuhlen (Liebe, Hass, Zorn) und bestimmten
Musiken aufzeigen kann, »warum konnen nicht an die
Figuren der Tonkunst sich andere Gefuhle knupfen, die

darum nicht unbestimmter sind, weil sie wegen des



