Korrekte Polemik gegen die entstehende
Musikwissenschaft

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

Insistieren auf der Objektivitit des Schonen

Eduard Hanslick verdffentlichte 1854 eine sehr grundsétzliche Kritik der auch
heute noch giingigen Vorstellungen von der musikalischen Asthetik. Seine Pole-
mik trifft die Kernaussagen und Denkmuster einer ganzen wissenschaftlichen
Disziplin und enthélt bemerkenswerte Einsichten, die auch als Kritik der moder-
nen Musikwissenschaft noch zutreffend sind. In einer Sammlung von Zitaten gibt
Hanslick einen Eindruck davon, wie Abhandlungen iiber die musikalische As-
thetik meist schon in den ersten Sétzen ihren Gegenstand ganz allgemein einfiih-
ren. Die zitierten Schriften gehen ganz selbstverstindlich davon aus, dass die
Musik wesentlich durch einen Zweck bestimmt sei. Als Hauptzweck wird da
genannt: "Affekte ... rege zu machen", "bestimmte Empfindungen ... auszudrii-
cken", "Leidenschaften nach seinem (des Komponisten) Willen zu regen"”, "Ge-
fiihle und durch das Gefiihl 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 eigentiimlichen Zweck zu unterstellen,
legt Hanslick Einspruch ein: "Das Schone hat iiberhaupt keinen Zweck." Er gibt
zu bedenken, dass Musik zwar "zu den verschiedensten Zwecken verwandt wer-
den kann, aber selbst keinen andern hat, als sich selbst.” (S. 5) Der Gesichts-
punkt, dass die Musik in der modernen Gesellschaft niitzliche Dienste leisten
soll, ist den Theoretikern offenbar so wichtig, dass sie die Musik zuallererst ein-
mal als niitzlich hinstellen wollen. Dabei entsteht vielfach der Eindruck, dass
"bei dem wichtigen Nachdruck, welcher unermiidlich auf die durch die Musik zu
erzielende Sdnftigung der menschlichen Leidenschaften gelegt wird, man in der
Tat oft nicht weifs, ob von der Tonkunst als von einer polizeilichen, einer pdda-
gogischen oder medizinischen Mafsregel die Rede ist.” (S. 9)

Die an der Niitzlichkeit der Musik interessierten Theoretiker reden iiber ihren
Gegenstand immer so, dass nicht die Sache selbst — die Musik mit den ihr imma-
nenten Klangbeziehungen — das Thema ist, sondern die Beziehung der Musik zu
auBermusikalischen Sachverhalten: ihre Wirkungen, Bedeutungen usw. Dagegen
fordert Hanslick, nach dem Vorbild der Naturwissenschaften "den Dingen selbst
an den Leib zu riicken, und zu forschen, was in diesen, losgelost von den tau-
sendfiltig wechselnden Eindriicken, das Bleibende, Objektive sei.” (S. 2) Hans-
lick insistiert auf einer objektiven Betrachtung der musikalischen Asthetik und
halt fest, "daf3 man aus all den iiblichen Appellationen an das Gefiihl nicht ein
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einziges musikalisches Gesetz ableiten kann.”" (Vorwort) "Man sagt also gar
nichts fiir das dsthetische Prinzip der Musik Entscheidendes, wenn man sie nur
ganz allgemein durch ihre Wirkung auf das Gefiihl charakterisiert.” (S. 11) Die
"Schonheit eines Tonstiicks ist spezifisch musikalisch, d. h. den Tonverbindungen
ohne Bezug auf einen fremden, aufermusikalischen Gedankenkreis innewoh-
nend." (Vorwort)

Hanslick geht nichtsdestotrotz den verschiedenen Vorstellungen nach, in de-
nen der musikalischen Asthetik auBermusikalische Zwecke, Absichten, Inhalte,
Wirkungen usw. zugeschrieben werden, und zeigt, dass diese Vorstellungen alle-
samt vollig haltlos sind.

Kritik an der "Gefuhlsdsthetik"

Eine beliebte Theorie schreibt der Musik Mdglichkeiten der Einflussnahme
auf das Publikum zu. "Die Macht und Tendenz, beliebige Affekte im Horer zu
erwecken, sei es eben, was die Musik vor den iibrigen Kiinsten charakterisiere.”
(S. 9) Die zugehorige Vorstellung, die Musik beinhalte ganz bestimmte Gefiihle
wie Liebe, Eifersucht, Sehnsucht usw. bezieht ihre Plausibilitit hauptsidchlich aus
der Art, wie Musik an Texte und dramatische Szenen angepasst wird. Grundlage
dafiir sind bestimmte Gemeinsamkeiten und Analogien von harmonischer,
rhythmischer und melodischer Bewegung einerseits und emotionaler oder dra-
matischer Bewegung andererseits. Hanslick fiihrt dies am Beispiel der Gefiihle
aus, die angeblich in der Musik dargestellt werden:

"Was kann also die Musik von den Gefiihlen darstellen, wenn nicht deren In-
halt? 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
Gefiihls, nicht dieses selbst."” (S. 26)

Da die angeblichen Belege fiir die musikalische Darstellung von Gefiihlen
allzu leicht als willkiirliche Deutungen zu durchschauen sind, haben sich manche
Theoretiker auf die Behauptung zuriickgezogen, die Musik konne nur wunbe-
stimmte Gefiihle darstellen. Ein Unsinn, wie Hanslick richtig bemerkt: "Denn
»Unbestimmtes« »darstellen« ist ein Widerspruch." (S. 44) Man "soll glauben,
dafs die Musik etwas darstelle, und weifs doch niemals, was. Sehr einfach ist von
hier der kleine Schritt zu der Erkenntnis, dafp Musik gar keine, weder bestimmte
noch unbestimmte, Gefiihle schildert.” (S. 45)

Hanslick geht noch einen Schritt weiter und stellt fest, dass Musik {iberhaupt
nichts darstellt, weder Gefiihle noch sonst etwas. Er bemerkt, dass schon in der
Behauptung eines Darzustellenden ein von der Musik getrennter Inhalt unterstellt
wird:
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"Etwas »darstellen« involviert immer die Vorstellung von zwei getrennten,
verschiedenen Dingen, deren eines erst ausdriicklich durch einen besonderen Akt
auf das andere bezogen wird." (Vorwort)

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

"wDie Musik hat es mit den Gefiihlen zu tun.« Dieses »zu tun haben« ist einer
der charakteristischen Ausdriicke der bisherigen musikalischen Asthetik. Worin
der Zusammenhang der Musik mit den Gefiihlen ... bestehe ..., dariiber liefsen 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 Gefiihle darstelle oder anspreche, hat ihre
Fortsetzung in der fixen Idee, dass die Musik insofern eine Art Sprache sei, die
Inhalte und Botschaften transportiere, die also verstanden werden konne und die
daher tiberhaupt an den Verstand appelliere. Hanslick argumentiert: "Das Schone
trifft zuerst unsere Sinne.” (S. 6) Er schlie8t sich Grillparzer an, der sagt: "Der
Eindruck der Musik aber wird unmittelbar vom Sinn empfangen und genossen,
die Billigung des Verstandes kommt zu spdt, um die Stérungen des Mifsfilligen
wieder auszugleichen. Daher darf Shakespeare bis zum Grdfslichen gehen, Mo-
zarts Grenze war das Schone."” (S. 64 1)

Hanslick beharrt auf einem prinzipiellen Unterschied zwischen Musik und
Sprache: "Der wesentliche Grundunterschied besteht aber darin, daf3 in der
Sprache der Ton nur ein Zeichen, d. h. Mittel zum Zweck eines diesem Mittel
ganz fremden Auszudriickenden ist, wihrend in der Musik der Ton eine Sache ist,
d. h. als Selbstzweck auftritt.” (S. 88) Da Hanslick sich stellenweise nicht dariiber
im Klaren ist, dass die Verwechslung von Musik und Sprache eine Ideologie ist,
die den von ihm benannten Unterschied gar nicht wissen wil//, kommt ihm eine
etwas merkwiirdige pidagogische Idee: "Eine Asthetik der Tonkunst miifite es
daher zu ihren wichtigsten Aufgaben zdihlen, 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 Phan-
tom der »Bedeutung«" (S. 92) nachjagen. Sie zelebrieren vielmehr eine Phraseo-
logie der Bedeutsamkeit. Was ein Musikstlick genau bedeutet, steht da eher nicht
zur Debatte. Es bedeutet einfach "etwas" oder "viel", oder die Bedeutung ist
"tief" oder "groB". So gibt es "eine ganze Schule musikalischer Kritik, welche der
Frage, ob eine Musik schon sei, mit der tiefsinnigen Erorterung auszuweichen
liebt, was sie Grofses bedeute.” (S. 92) Die Vieldeutigkeit des Wortchens 'Be-
deutung' wird dabei eifrig genutzt, um von einer symbolischen Bedeutung iiber
den angeblich in der Welt allgegenwértigen 'Sinn' bis hin zur Niitzlichkeit und
Wichtigkeit einer Sache alles abzudecken.
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Insistieren auf dem Gegensatz von Moral und Genuss

Hanslick sieht sehr wohl, dass die mystischen Vorstellungen der Musikwissen-
schaftler mit einer musikalischen Entwicklung korrespondieren, die auf eine
Destruktion des Asthetischen hinauslaufen. Noch bevor diese Entwicklung bei
der atonalen Musik und der Auflésung von Musik in Alltagsgerdusche angelangt
ist, begreift er die zerstorerische Wirkung des Standpunkts, der nicht nur theore-
tisch, sondern auch praktisch zur Musik eingenommen wird. Noch ganz vorsich-
tig formuliert, spricht er von einer "Unterschdtzung des Sinnlichen": "Wenn man
die Fiille von Schonheit nicht zu erkennen verstand, die im rein Musikalischen
lebt, so trdgt die Unterschdtzung des Sinnlichen viel Schuld, welcher wir in dlte-
ren Asthetiken zugunsten der Moral und des Gemiits, in Hegel zugunsten der
»ldee« begegnen.” (S. 61) Entsprechend polemisiert Hanslick gegen die "soge-
nannten ymoralischen Wirkungen« der Musik, die ... von dlteren Autoren mit so
viel Vorliebe herausgestrichen werden."” (S. 125)

Die Tendenz zur Vernachlissigung der Asthetik fingt schon da an, wo der
moralische Zweck einer Vokalkomposition so wichtig genommen wird, dass die
Musik zum blofen Untermalen der Aussage verkommt. "Bei ndherer Betrach-
tung gelangen wir zu dem Ergebnis, dafs das riicksichtslose Anschmiegen solcher
musikalischen Schilderung meist in umgekehrtem Verhdltnis steht zu ihrer selb-
stindigen Schénheit.” (S. 48) Im Extremfall fillt die Musik, deren Asthetik sich
gerade von der mittelalterlichen Deklamation und Psalmodie befreit hat, wieder
auf das Rezitativ zurilick, beschrinkt 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 "dra-
matischen Genauigkeit” geopfert. Sehr treffend ist auch Hanslicks Hinweis auf
eine analoge Entwicklung beim Tanz:

"Ahnliches gilt vom Tanze, wie wir in jedem Ballett beobachten konnen. Je
mehr er die schone Rhythmik seiner Formen verldfit, um mit Gestikulation und
Mimik sprechend zu werden, bestimmte Gedanken und Gefiihle auszudriicken,
desto mehr ndhert er sich der formlosen Bedeutsamkeit der bloflen Pantomime.
Die Steigerung des dramatischen Prinzips im Tanze wird im selben Maf; eine
Verletzung seiner plastisch-rhythmischen Schonheit.” (S. 50)

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

"Die schddlichsten und verwirrendsten Anschauungen sind aus dem Bestreben
hervorgegangen, die Musik als eine Art Sprache aufzufassen, sie weisen uns
tiglich praktische Folgen auf. So musste es hauptsdchlich Komponisten von
schwacher Schopferkraft geeignet erscheinen, die ihnen unerreichbare selbstdin-
dige musikalische Schonheit als ein falsches, sinnliches Prinzip anzusehen, und
die charakteristische Bedeutsamkeit der Musik dafiir auf den Schild zu heben.
Ganz abgesehen von Richard Wagners Opern, findet man auch in den kleinsten
Instrumentalsdichelchen oft Unterbrechungen des melodischen Flusses durch
abgerissene Kadenzen, rezitativische Sdtze u. dgl., welche, den Horer befrem-
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dend, sich anstellen, als bedeuteten sie etwas Besonderes, wihrend sie in der Tat
nichts bedeuten als Unschonheit." (S. 89)

Dass Komponisten im Bewusstsein ihrer mangelnden Fahigkeiten sich berech-
nend einer musikalischen Mode angeschlossen haben sollen, ist wohl eher un-
wahrscheinlich. Tatsache aber ist, dass mit dem Ehrgeiz, Bedeutsames kompo-
nieren zu wollen, so etwas wie Musikalitit prinzipiell zur Disposition steht. In
Anbetracht dieser musikalischen Entwicklung ist es kein Wunder, "daf in der
dlteren Musik der Selbstzweck noch unverkennbarer, die Deutbarkeit schwieriger
und weniger verlockend erscheint.” (S. 32)

Die fortlaufende Radikalisierung des kiinstlerischen Mystizismus in einer zu-
nehmend pritentiosen Musik befliigelt dann die Musikwissenschaft wieder zu
euphorischen Phrasen, in denen die praktische Bestitigung der eigenen Ideolo-
gien gefeiert wird. Hanslick erwahnt die "vielen grofisprechenden Redensarten
von der Tendenz der Musik, die Schranken ihrer Unbestimmtheit zu durchbre-
chen 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 unverindert pflegt: Die Musik habe einen ihren Klangverhiltnissen duf3erli-
chen Inhalt. Kritik an diesem Dogma war schon damals eine Sache, mit der man
sich geoutet hat.

"Die ungleich zahlreicheren Kdmpfer fechten fiir den Inhalt der Tonkunst! ...
Das kommt daher, weil es vielen Musikschrifistellern 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 unwiirdiges Mif3verstehen, 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 fiir
den »Inhalt« der Musik fechten." (S. 172): Sie unterwerfen sich den Mafstidben,
unter denen dem Metier, in dem sie ihre Existenz bestreiten wollen, eine 6ffentli-
che Anerkennung gezollt wird. Sie nehmen die Tatsache, dass Musik — ob kom-
merziell oder gesponsert — in der biirgerlichen Gesellschaft hauptsédchlich als
Sinnangebot interessiert, als selbstverstdndlichen Ausgangspunkt ihres Denkens
und betrachten ihren Gegenstand so, dass sie und andere ihn niitzlich finden
konnen. In dieser Beziehung pflegen sie eine Denkungsart, die tiberhaupt fiir die
Geistes- und Gesellschaftswissenschaften charakteristisch ist:
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"Dem Staatsauftrag, niitzliches 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
niitzlich erweist. Eine objektive Betrachtung wiirde schon herausfinden, wofiir
der freie Markt, die Schulnoten und das Inzestverbot gut sind - vielleicht auch fiir
gar nichts oder fiir nicht vertretbare Anliegen! Auch das zu wissen, wdre niitzlich
- nicht freilich fiir diese Gesellschaft. Ihr schafft die universitdre Wissenschaft
niitzliches Wissen dadurch, dass sie die Objekte ihrer Forschung niitzlich findet
und in dieser Niitzlichkeit deren guten Sinn und Existenzgrund ausmacht. Sie lif3t
als Erkldirung nur gelten, was den Nutzen ihrer Gegenstdinde darlegt - verpflich-
tet sich also auf das Dogma der Niitzlichkeit. Der praktische Standpunkt des
Nutzens wird im Denken eingenommen und zu einer verkehrten theoretischen
Kategorie gemacht: Niitzlich ist eine Sache in Bezug auf anderes, statt die eige-
nen Bestimmungen des Erkenntnisobjekts und deren wesentlichen Zusammen-
hang zu suchen, riickt die Gesellschaftswissenschaft ihr Objekt in Relation zu
anderem, fiir das es Wirkungen hat, Bedingung oder Hindernis ist. Im Lichte des
duferlichen Bezugspunkts, d.h. fiir ihn, erscheint das betrachtete Objekt dann als
niitzlich, ja unverzichtbar. So erkennt diese Wissenschaft die Gegenstdnde, die
sie untersucht, als ebensoviele Instrumente fiir gute Dienste." !

Die korrekten Einsichten tiber die Ideologien der Musikwissenschaft sind al-
lerdings nur die eine Hélfte dessen, was an dem Buch 'Vom musikalisch Scho-
nen' bemerkenswert ist. Die andere Hélfte steht im nachfolgenden Aufsatz.

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

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

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

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

Wenn der Mensch auf Schones aus ist, gebraucht er seine Sinne in einer ganz
eigentiimlichen Weise: nicht, um sich zu orientieren und seine zweckméfBigen
Handlungen zu kontrollieren; iiberhaupt nicht als Instrument fiir einen duferli-
chen Zweck; er genieffit vielmehr beim Wahrnehmen, gibt sich also den durch die
Wahrnehmung verursachten Empfindungen hin. Auch die Stellung zur wahr-
nehmbaren Objektivitdt ist ganz eigentiimlich: 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 Inte-
resse sind. Dinge aber, die nach Mallgabe 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 sto3t man
daher immer auf Verhiltnisse des Zusammenpassens wie Harmonie, Symmetrie,
Reim usw. Oder umgekehrt: Wer unvoreingenommen der Frage nachgeht, was
warum und inwiefern zusammenpasst, wird stets Gesetze der Schonheit entde-
cken.

Im Falle der Musik harmonieren Tone, beziehen sich also nach Mallgabe ihrer
Klangeigenschaften aufeinander. Dieses Verhiltnis heifit Konsonanz. Konsonan-
zen harmonieren als Tonika, Dominante und Subdominante ihrerseits in Kaden-
zen und Dissonanzen. Dieses Verhiltnis konstituiert eine Tonart und heiflit Tona-
litit. Tonarten harmonieren ihrerseits aufgrund der Ubereinstimmung ihrer Téne.
Dieses Verhéltnis wird in der Modulation realisiert. Und so weiter. Schlielich
passen auch Melodieteile zusammen und erscheinen dadurch als Motiv.
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Die Eigentiimlichkeiten der musikalischen Asthetik erweisen sich somit alle-
samt als Verhéltnisse des klanglichen Zusammenpassens. Auch die Besonder-
heiten stilistischer Gattungen wie Fuge, Sonate, Rock 'n' Roll usw., ja selbst die
dsthetischen Finessen einzelner Kompositionen lassen sich in solche Beziehun-
gen auflosen. Insofern trifft genau das zu, was Hanslick postuliert: Das musika-
lisch Schone ldsst sich von den Beziehungen der Tone und Klangfiguren nicht
abtrennen. Eine Abhandlung {iber das musikalisch Schone muss daher aber exakt
die harmonischen, rhythmischen und melodischen Klangverhéltnisse, Formbe-
stimmungen und Gesetze zum Gegenstand haben. Diese Konsequenz hat Hans-
lick nicht gezogen.

Mystifikation des Schonen als Emanation des Geistes

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

"Fragt es sich nun, was mit diesem Tonmaterial ausgedriickt werden soll, so
lautet die Antwort: Musikalische Ideen. Eine vollstindig zur Erscheinung ge-
brachte musikalische ldee aber ist bereits selbstdndiges Schone, ist Selbstzweck
und keineswegs erst wieder Mittel oder Material der Darstellung von Gefiihlen
und Gedanken. Der Inhalt der Musik sind tonend bewegte Formen." (S. 59)

Hanslick unterscheidet zwischen den musikalischen Ideen und der real erklin-
genden Musik, und das kann man ja auch ruhig unterscheiden. Ja, ein Musikstiick
und alles, was darin vorkommt, ist immer etwas Ausgedachtes, egal ob es kom-
poniert oder improvisiert ist. Zuerst hat es ideelle Form, existiert in der Vorstel-
lung, 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 blof3
vorgestellt oder real gesungen wird. An den jeweiligen "ténend bewegten For-
men" &dndert sich nichts, wenn sie aus der ideellen in die reelle Form iibergehen.
Auch die Schonheit kommt einer Melodie unabhédngig davon zu, ob sie in der
Phantasie, im Gedéchtnis, auf dem Papier existiert, oder aber akustisch wahrge-
nommen wird.

Was soll aber dann 'ausgedriickt' werden? Wiahrend Hanslick an anderer Stelle
festhdlt, dass 'Darstellen’ immer eine Trennung von Darstellung und Dargestell-
tem beinhaltet, will er bei 'Ausdriicken' die Trennung von Ausdruck und Ausge-
driicktem nicht gelten lassen. In einer FuBBnote behauptet er, dass er "der Kiirze
und Bequemlichkeit halber hdufig die Worte »Ausdriicken«, »Schildern«, »Dar-
stellen« von Tonen u. dgl. arglos gebraucht” habe und dass man das auch diirfe,
"wenn man sich ihrer Uneigentlichkeit streng bewufst" bleibe (S. 46 f.). Hanslick
unterstellt allerdings sehr wohl eine Trennung zwischen Ausdruck und Ausge-
driicktem, nur dass er diese Trennung in der Musik selbst ansiedelt. Er verdop-
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pelt die Musik in die Musik einerseits und die musikalischen Ideen andererseits.
Die Idee soll das Ausgedriickte sein, die Musik der Ausdruck. Dabei geht Hans-
lick offensichtlich davon aus, dass die 'Idee' die Musik adelt. Jetzt muss man die
'Tdee' schon in Anfiihrungsstriche schreiben, so wie es Hanslick (zu Recht) bei
Hegel tut (S. 61); denn man hat es mit einer bloBen Fiktion der Idee zu tun. Es
macht dann keinen Sinn mehr, zwischen schonen und weniger schonen Ideen zu
unterscheiden, sondern die 'Idee' 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 kiinstlerisch schaffenden Geistes" (S. 60) verfertigt, so mystifi-
ziert 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 hétte 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 hélt Hanslick aber auch die andere Seite seiner Ver-
dopplung der Musik aufrecht: dass die Differenz nicht existiere. Er verwandelt
den 'Geist' also wieder zuriick in die musikalische Idee und betont deren Identitét
mit der musikalischen Wirklichkeit: "Nichts irriger und hdufiger, als die An-
schauung, welche »schone Musik« mit oder ohne geistigen Gehalt unterscheidet.
Sie fafit den Begriff des Schonen viel zu eng und stellt sich die kunstreich zusam-
mengefiigte Form als etwas fiir sich selbst Bestehendes, die hineingegossene
Seele gleichfalls als etwas Selbstdndiges vor ..." (S. 67)

Jetzt dementiert Hanslick also die unterstellte Trennung von Geist und Musik.
"Die ldeen, welche der Komponist darstellt, sind vor allem und zuerst rein musi-
kalische.”" (S. 25) "Das Ideelle in der Musik ist ein tonliches, nicht ein begriffli-
ches, welches erst in Tone zu tibersetzen wdre.” (S. 66) Dann ist aber die Bezie-
hung, 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 kritisiert hat; mit einem kleinen einschranken-
den 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 iibersetzen nicht im-
stande sind." (S. 63)

Obgleich die Mystifizierung der Schonheit hiermit perfekt ist, schreibt Hans-
lick auch noch ausdriicklich auf, dass er die Schonheit fiir ein Mysterium halt:
"Es ist von auferordentlicher Schwierigkeit, dies selbstindige Schéne in der
Tonkunst, dies spezifisch Musikalische zu schildern. Da die Musik kein Vorbild in
der Natur besitzt und keinen begrifflichen Inhalt ausspricht, so ldfst sich von ihr
nur mit trocknen technischen Bestimmungen, oder mit poetischen Fiktionen er-
zdhlen. Ihr Reich ist in der Tat »nicht von dieser Welt«." (S. 62) Die Entgegen-
setzung von 'technischen Bestimmungen' und 'poetischen Fiktionen' ist allerdings
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ein selbstgeschaffenes Dilemma, das darauf beruht, dass Hanslick das Astheti-
sche 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 For-
men der Musik — die harmonischen, rhythmischen und melodischen Grundbe-
stimmungen — macht er zu bloBen natiirlichen Voraussetzungen des musikalisch
Schonen:

"Alle musikalischen Elemente stehen unter sich in geheimen, auf Naturgesetze
gegriindeten Verbindungen und Wahlverwandtschaften. Diese den Rhythmus, die
Melodie und Harmonie unsichtbar beherrschenden Wahlverwandtschaften ver-
langen in der menschlichen Musik ihre Befolgung und stempeln jede ihnen wi-
dersprechende Verbindung zu Willkiir und Hdflichkeit ... In dieser negativen,
inneren Verniinftigkeit, welche dem Tonsystem durch Naturgesetze innewohnt,
wurzelt dessen weitere Fihigkeit zur Aufnahme positiven Schonheitsgehalts. Das
Komponieren ist ein Arbeiten des Geistes in geistfahigem Material ... Geistige-
rer, feinerer Natur als jeder andere Kunststoff, nehmen die Tone willig jedwede
Idee des Kiinstlers in sich auf. Da nun die Tonverbindungen, in deren Verhdltnis-
sen das musikalisch Schone ruht, ... durch freies Schaffen der Phantasie gewon-
nen werden, so prdgt sich die geistige Kraft und Eigentiimlichkeit dieser be-
stimmten Phantasie dem Erzeugnis als Charakter auf.” (S. 64 1)

Wenn sich an der Befolgung der in den musikalischen Elementen herrschen-
den "Wahlverwandtschaften" die Frage von Schonheit oder Hisslichkeit ent-
scheidet, dann sollte man meinen, dass es sich dabei um genau die musikalischen
Gesetze handelt, die das musikalisch Schone ausmachen. Hanslick sieht das
anders: "Das Elementarische der Musik wird unendlich oft mit der kiinstlerischen
Schonheit derselben verwechselt ..." (S. 137) Hanslicks 'Elemente’ sind gar nicht
Elemente im logischen Sinne: das Grundlegende, Bleibende, Allgemeine der
musikalischen Asthetik, sondern geheimnisvolle Naturgewalten, denen nur das
Kompliment gemacht wird, dass sie hervorragend geeignet sind fiir ihre Verar-
beitung zum Schonen. Sie sind 'geistfahiges Material', konnen also den 'Geist' in
sich aufnehmen, der ihnen angeblich die Schonheit einhaucht.

Hanslick betrachtet die dsthetischen Grundbestimmungen also als natiirliche
Voraussetzungen der Musik. Derartige Voraussetzungen sind aber nur die Ge-
setze der Akustik, wie sie von der Physik untersucht werden. Solche Sachen wie
Dur und Moll, Konsonanz und Dissonanz, Tonart und Tonleiter usw. gehen die
Physik nichts an, denn es handelt sich dabei um neuzeitliche Geistesprodukte.
Hanslick gibt an anderer Stelle sogar einmal zu, "daff Melodie und Harmonie,
dass unsere Intervallenverhdltnisse und Tonleiter, die Teilung von Dur und Moll
nach der verschiedenen Stellung des Halbtons, endlich die schwebende Tempe-
ratur, ohne welche unsere (europdisch-abendlindische) Musik unmaéglich widre,
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langsam und allmdhlich entstandene Schopfungen des menschlichen Geistes
sind." (S. 145) Und er weil} auch, "daf} darum auch unsere Kinder in der Wiege
schon besser singen als erwachsene Wilde." (S. 146)

Nichtsdestotrotz hat es sich Hanslick in den Kopf gesetzt, die tatsdchlichen
Grundformen der musikalischen Asthetik als bloB geeignete Voraussetzung fiir
den Geist anzusehen, der angeblich erst die Schonheit bewirkt. Dariiber, dass
Geistesprodukte nicht notwendig schon sein miissen, spricht er nicht; man weil3
also nicht, ob die Dampfmaschine auch eine "zur Erscheinung gebrachte Idee"
ist und darob in Schonheit erstrahlt. Dagegen spricht er tiber Schonheit, die auch
ohne geistige Schopferkraft zustande kommen kann: Die Naturschonheit einer
Landschaft zum Beispiel bezeichnet er als "primitive Schonheit" (S. 61). Wie
dem auch sei: Die allgemeinen musikalischen Gesetze klammert Hanslick unter
dem Titel "geistfihiges Material” aus der Betrachtung des musikalisch Schonen
aus, und zwar selbst dann, wenn er auf Argumente stot, die noch abstrakte Mo-
mente des Asthetischen benennen:

"Viele Asthetiker halten den musikalischen Genuf3 durch das Wohlgefallen am
Regelmdfigen und Symmetrischen fiir ausreichend erkldrt, worin doch niemals
ein Schones, vollends ein Musikalisch-Schones bestand ... Symmetrie ist ja nur

ein Verhdltnisbegriff ... " (S. 83 1.)

Und was wire, wenn Schonheit iiberhaupt nichts anderes zur Grundlage hétte
als eben Verhdltnisse (des Zusammenpassens)? Konsonanz, Dissonanz, Tonika,
Tonart, Takt, Tonstufe, Intervall, Kontrapunkt und Motiv, das sind bei niherem
Hinsehen alles Verhdltnisbegriffe. Und in der Tat gehort auch die Symmetrie
dazu. Bei diesen Verhiltnissen handelt es sich wirklich um objektive, an der
Sache feststellbare Beziehungen, und nicht um Tautologien und Fiktionen.

Ubrigens verkennen auch die anderen Theoretiker das Asthetische an den
musikalischen Grundbestimmungen, die sie ndmlich im Wesentlichen fiir ma-
thematische Verhéltnisse halten. Hanslicks Kommentar dazu ist aber ebenfalls
verkehrt: "Nicht zufrieden, daf3 die Schwingungen der Téne, der Abstand der
Intervalle, das Konsonieren und Dissonieren sich auf mathematische Verhdilt-
nisse zuriickfiihren lassen, sind sie iiberzeugt, auch das Schone einer Tondich-
tung griinde sich auf Zahlen." (S. 85) Hanslick teilt mit den Zahlenmystikern die
Auffassung, Harmonie sei auf Zahlenverhidltnisse gegriindet, und will nur den
Schluss daraus, dass dann das Asthetische iiberhaupt eine Frage der Mathematik
sei, nicht mitmachen. In den mathematischen Verhiltnissen erkennt er nicht die
duBerliche Erscheinung des klanglichen Zusammenpassens, sondern setzt jene
dem Schonen entgegen, das fiir ihn gedankliche Qualitét hat: "Die Mathematik
regelt blofs den elementaren Stoff zu geistfihiger Behandlung und spielt verbor-
gen in den einfachsten Verhdltnissen, aber der musikalische Gedanke kommt
ohne sie ans Licht." (S. 86) Hanslick glaubt also allen Ernstes, man konne sich
eine schone Melodie ausdenken, deren Tonverhéltnisse nicht den harmonischen
Gesetzen entsprechen, die in den mathematischen Schwingungsverhéltnissen
zwischen harmonierenden Tonen in Erscheinung treten.
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Mpystifikation des Motivs als Gedankeneinheit

Eine Tonfolge, die im Fortgang der Stimmbewegungen in gleicher oder dhnli-
cher Form wiederholt wird, nennt man Motiv. Motiv zu sein ist also der einer
Tonfolge anhaftende Reflex einer melodischen Ubereinstimmung. Es handelt
sich dabei um eine jener Verhiltnisbestimmungen, in denen Hanslick nichts
Asthetisches entdecken kann und von denen er keine gute Meinung hat. Wie fast
alle Musikwissenschaftler damals und heute bemerkt Hanslick nicht, dass eine
Tonfolge nur riickbeziiglich aufgrund eines melodischen Vergleichs zum Motiv
wird. Wie die andern Theoretiker mystifiziert er stattdessen das Motiv als eine
Tonfolge, die angeblich einen irgendwie in sich abgeschlossenen 'Gedanken'
darstellt und nur deswegen in einem Musikstiick an verschiedenen Stellen auf-
taucht. Das solchermafen verdreht aufgefasste Motiv ist daher wie geschaffen,
um die Vorstellung vom geistigen Gehalt der musikalischen Asthetik auszubrei-
ten:

"Durch jene primitive, geheimnisvolle Macht, in deren Werkstitte das Men-
schenauge nun und nimmermehr dringen wird, erklingt in dem Geist des Kompo-
nisten ein Thema, ein Motiv. Hinter die Entstehung dieses ersten Samenkorns
konnen wir nicht zuriickgehen, wir miissen es als einfache Tatsache hinnehmen.
Ist es erst einmal in die Phantasie des Kiinstlers gefallen, so beginnt sein Schaf-
fen, welches, von diesem Hauptthema ausgehend und sich stets darauf beziehend,
das Ziel verfolgt, es in allen seinen Beziehungen darzustellen. Das Schone eines
selbstindigen einfachen Themas kiindigt sich in dem dsthetischen Gefiihl mit
jener Unmittelbarkeit an, welche keine andere Erkldirung duldet, als hochstens
die innere Zweckmdfigkeit der Erscheinung ..." (S. 66)

Darin, dass sich die Komposition an allen moglichen Passagen imitierend auf
eine bestimmte Tonfolge bezieht, kann Hanslick nicht den Existenzgrund des
Motivs erkennen. Er bemerkt nicht, dass es sich bei dem Begriff Motiv um eine
Formbestimmung handelt, dass also verschiedene Tonfolgen die Form des Mo-
tivs annehmen konnen. Er bringt den motivischen /nhalt — die Besonderheit einer
Tonfolge — so sehr mit dessen Existenzweise in Form eines Motivs durcheinan-
der, dass er sogar die Differenz von Form und Inhalt bestreitet: Bei einem Thema
lasst sich angeblich "in gar keinem Sinne Form und Inhalt trennen. Will man
jemand den »Inhalt« eines Motivs namhaft machen, so muf3 man ihm das Motiv
selbst vorspielen.” (S. 169 f.) Der zweite Satz stimmt. Was man vorspielt, ist
jedoch fiir den Horer zunéchst einmal nur als Tonfolge zu erkennen. Dass diese
Tonfolge ein Motiv ist, muss man ihm versichern oder sich darauf verlassen, dass
er das betreffende Musikstiick kennt und daher die Tonfolge als Motiv identifi-
zieren kann.

Das Motiv wird identifiziert durch die Feststellung von Wiederholungen und
Umwandlungen, also durch einen melodischen Vergleich. Dieselbe Tonfolge
kann in einem Stiick Motiv, in einem anderen Stiick Teil eines Motivs oder gar
kein Motiv sein. Es kommt also sehr auf die Form an, in der eine Tonfolge als
Motiv realisiert wird, also zum Beispiel auf die so genannte Durchfiihrung. Hans-
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lick sieht das genau andersherum, nédmlich im Sinne seiner mystifizierten Vor-
stellung vom Geist: "Das Thema allein offenbart schon den Geist, der das ganze
Werk geschaffen ... In Deutschland legt Theorie und Praxis einen tiberwiegenden
Wert auf die musikalische Durchfiihrung gegeniiber dem thematischen Gehalt.
Was aber nicht (offenkundig oder versteckt) im Thema ruht, kann spdter nicht
organisch entwickelt werden ..." (S. 171)

Der Geist, der "im Thema ruht”, ist eine Fiktion. Da das Thema eine begrenzte
Tonfolge ist, wird diese Fiktion als Vorstellung von einer elementaren Portion
Geist aufrechterhalten: "Die selbstindige, dsthetisch nicht weiter teilbare, musi-
kalische Gedankeneinheit ist in jeder Komposition das Thema." (S. 167) Ein
Thema kann durchaus selbst wieder eine Sequenz enthalten und insofern in meh-
rere Motive unterteilt sein. Die melodische Ubereinstimmung in einem Musik-
stiick kann also auf unterschiedlicher Ebene fiir kiirzere und langere Abschnitte
der Melodie verwirklicht sein. Aber wenn man die Sache einfach verkehrt herum
betrachtet und die Tonfolge "allein” — unabhidngig vom melodischen Zusammen-
passen in der Stimmbewegung — schon fiir ein Motiv hélt, dann erscheint das
Motiv eben als eine geheimnisvolle Einheit, die so sein muss wie sie ist, weil sie
so ausgedacht worden ist, und die ihre Identitdt darin hat, Gedanke zu sein.

Da der Gedanke aber in Hanslicks Vorstellung wieder einen musikalischen In-
halt hat, féllt seine allgemeine Bestimmung des Motivs und des Themas immer
wieder zuriick auf die Besonderheit einer Tonfolge. Er kann also gar nicht ange-
ben, was ein Motiv oder Thema als solches ausmacht, sondern sagt: Ein Thema
kann ganz verschieden sein. Es klingt mal so und mal so. Aus dieser Absurditit
bastelt er eine hochtrabende Phrase: "Die selbstindigen musikalischen Gedanken
(Themen) ... sind individuell, personlich, ewig.” (S. 173) Das wird dann noch
mehr metaphysisch liberhoht: "Jede Kunsttitigkeit besteht aber im Individuali-
sieren ..." (S. 45)

Rettung einer abstrakten ideologischen Denkfigur

Die Mystifizierung der individuellen Erfindung ist eine biirgerliche Ideologie.
Diese legt bei der Betrachtung von Geistesprodukten die Betonung nicht auf
deren allgemeine Verfiigbarkeit, sondern auf die individuelle Verwertbarkeit. Da
die biirgerliche Existenz der Individuen an den Besitz von Geld gekniipft ist,
wird die Nutzung von Geistesprodukten gesetzlich eingeschriankt, um deren Ur-
hebern ein Einkommen zu ermdglichen, so dass sie eine geistige Téatigkeit zu
ihrem Beruf machen konnen. Der 'Schutz' ihres geistigen 'Eigentums' wird dann
von der Feststellung der Urheberschaft des Geistesprodukts abhéngig gemacht.
Die ideologische Uberhdhung dieser Verhiltnisse macht aus der personlich zure-
chenbaren geistigen Leistung {iberhaupt den Inbegriff des Wahren, Guten und
Schonen und verherrlicht das Geistesprodukt als Ausfluss von Originalitdt. Man-
che Leute gehen dabei auch so weit, sich die merkwiirdigsten '"Musikstiicke' nur
deshalb anzuhdren, weil sie vollig neuartig sind.
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In der Idealisierung der Originalitit ist sich Hanslick mit Hegel einig, der
iiberhaupt eine ganz dhnliche Theorie der musikalischen Schonheit entwickelt
hat.! Es gibt da aber auch eine kleine Differenz:

"Die Art der kiinstlerischen Bearbeitung, sowie die Erfindung gerade dieses
Themas ist in jedem Fall eine so einzige, daf} sie niemals in einer hoheren Allge-
meinheit zerfliefen kann, sondern als Individuum dasteht ... Wenn wir daher
schon Hegels Ansicht von der Gehaltlosigkeit der Tonkunst nicht teilen konnen,
so scheint es uns noch irrtiimlicher, dafs er dieser Kunst nur die Aussprache des
rindividualititslosen Innern« zuweist. Selbst von Hegels musikalischem Stand-
punkt, ... die Musik rein als freie Entduflerung der Subjektivitit auffassend, folgt
nicht die »Individualititslosigkeit« derselben, da ja der subjektiv produzierende
Geist wesentlich individuell erscheint.” (S. 173)

Das findet Hanslick zu herabwiirdigend fiir die Musik, dass ihr jene gehalt-
volle Individualitét abgesprochen wird, die ihm so wichtig erscheint. Was ihm zu
schaffen macht, ist eine Konsequenz von Hegels Darstellung der Kiinste im
Rahmen einer Entwicklungslogik von Formen, in denen sich der 'Geist' ein ihm
gemiBes Dasein schafft. Bei jedem Ubergang auf eine neue Kunstform versucht
Hegel, das Unentwickelte und Mangelhafte der vorigen Kunstform nachzuwei-
sen. Den Ubergang von der Musik zur Poesie bastelt er sich zurecht, indem er die
Musik ein bisschen schlecht macht. Idealisten beherrschen eben darum, weil sie
den Geist verhimmeln und tiberall am Wirken wéhnen, auch eine ganz typische
Art von Verachtung fiir alles, was den Ehrentitel 'geistvoll' ihrer Meinung nach
nicht uneingeschrankt verdient. Das geht Hanslick an anderer Stelle genauso:

"Die singende Alleinherrschaft der Oberstimme bei den Italienern hat einen
Hauptgrund in der geistigen Bequemlichkeit dieses Volkes ..." (S. 133) "J. Strauf
hat reizende, ja geistreiche Musik in seinen bessern Walzern niedergelegt, — sie
hort auf, es zu sein, sobald man lediglich dabei im Takt tanzen will." (S. 137)

Hanslick teilt also mit Hegel die idealistische Betrachtungsweise der Musik,
will aber, dass die Musik dabei besser wegkommt als bei jenem. Am Ende seines
Buchs 16st sich seine Forderung nach wissenschaftlicher Objektivitdt auf in die
subjektive Anforderung an die Theorie, dass "eine geistige Bedeutung” der Mu-
sik aus ihr ableitbar sein miisse:

"Gegen den Vorwurf der Inhaltlosigkeit also hat die Musik Inhalt, allein musi-
kalischen, welcher ein nicht geringerer Funke des gottlichen Feuers ist, als das
Schéne in jeder anderen Kunst. Nur dadurch aber, dafp man jeden andern »In-
halt« der Tonkunst unerbittlich negiert, rettet man deren »Gehalt«. Denn aus
dem unbestimmten Gefiihle, worauf sich jener Inhalt im besten Falle zuriickfiihrt,
ist ihr eine geistige Bedeutung nicht abzuleiten, wohl aber aus der bestimmten
schonen Tongestaltung als der freien Schopfung des Geistes aus geistfdhigem
Material." (S. 174)

' Vgl. dazu die Kritik der Hegelschen Vorlesungen iiber die Asthetik in: Franz Sauter,
Die tonale Musik — Anatomie der musikalischen Asthetik, Hamburg 2003

30



Geradezu trotzkopfig dementiert Hanslick seine eigene Erkenntnis, dass die
Musik keinen Inhalt hat, und zwar nur deshalb, weil Hegel die gleiche Aussage
in geringschitzigem Ton formuliert. Lieber nimmt er seine Behauptung zurtick,
als dass er einen "Vorwurf” gegen die Musik autkommen lassen will. Er "rettet"”
den von ihm selbst kritisierten Gedanken in einer Form, in der das Falsche getilgt
sein soll: Der Inhalt ist ein musikalischer. Der Inhalt der Musik, so wie ihm
Hanslick Wahrheit zuerkennen will, ist jedoch eine Tautologie. In Wirklichkeit
"rettet" Hanslick also die substanzlose, total abstrakte Denkfigur jener Ideologie,
gegen die er so trefflich polemisiert hat und die in der Tat das Lebenselixier der
universitdren Musikwissenschaft ist. Dies ist auch der hauptsdchliche Grund,
warum er von Musikwissenschaftlern nicht nur abgelehnt, sondern auch gerne
vereinnahmt wird.

Wenn Hanslick die musikalische Asthetik gegen ihre Zerstorung durch die
kulturelle Betriebsamkeit moralischer Schwarmgeister hochhélt, so griindet er
seine Position auf eine idealistische Phrase. Seine Theorie taugt daher allenfalls
dazu, Geschmacksurteile und personliche Vorlieben vornehm herauszuputzen.
Sie hat ihren Ausgangspunkt ja auch in den musikkritischen Schriften, mit denen
Hanslick die dsthetischen Debatten in den Salons des Biirgertums angeheizt hat.
Die theoretische Aufklidrung des inneren Wesens der musikalischen Asthetik hat
Hanslick somit nur beschworen. Ein korrektes Buch vom musikalisch Schonen
muss von den harmonischen, rhythmischen und melodischen Grundbestimmun-
gen der tonalen Musik handeln.
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