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VOM PRAGER/WIENER FORMALISMUS
/UM PRAGER STRUKTURALISMUS.

/U EINER MITTELEUROPAISCHEN
TRADITION

Nachdem ich unldngst die in ihrem Umfang kleine, aber in ihrem Geiste groB-
artige Abhandlung Pioniere der Musiksoziographie in Osterreich von Kurt Blaukopf!
gelesen habe, komme ich mir vor wie einer, der Holz in den Wald tragen will. Im
Zusammenhang mit meinem Beitrag geht es nicht so sehr um die Soziographie
allein als eher um die von Blaukopf angedeutete Verbindungslinie zwischen dem
Josephinismus und dem Empirismus der positiven Wissenschaften, der im dama-
ligen Osterreich erst in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts zu voller Bliite
gelangte, jedoch viel frither griindlich vorbereitet wurde. Die gingige Auffassung
des Herbartismus als einer starr konservativen Systematik, eines sowohl wider
den Junghegelianismus als auch wider den Positivismus ausgerichteten Gegen-
giftes, stand dieser Entdeckung im Wege. Nur so konnte es passieren, dass das
Lebenswerk Robert Zimmermanns (1824-1898) schnell in Vergessenheit geriet
und Eduard Hanslick (1825-1904) als hartnéckiger Formalist und antiwagneriani-
scher Musikkritiker verschrien wurde. Nur bei den Tschechen erfreuten sich die
Vertreter der formalistischen Schule groBer Hochachtung, aber aus einem Grund,
der wenig mit dem Wesen der Sache zu tun hat: Josef Durdik (1837-1902), ein
Schiiler Zimmermanns, wurde als Begriinder der tschechischen Asthetik geehrt,
Otakar Hostinsky (1847-1910) dann als Begriinder mehrerer empirisch ausgerich-
teten Kunstwissenschaften, als Theoretiker des Smetanatums, als Wagnerianer,
Musikkritiker und Librettist. Von beiden wurde besonders Hostinsky mit Recht
fir den Vater der ganzen fachmiBig sowie ideologisch reich gegliederten Schu-
le gehalten, deren Vertreter bis tief ins 20. Jahrhundert hinein das tschechische

1 BLAUKOPEF, Kurt. Pioniere der Musiksoziographie in Osterreich. In Institut fiir Musiksoziologie der
Hochschule fiir Musik und darstellende Kunst in Wien: Berichte und Informationen, 1993, Nr. 17, S. 9-14.

205



Vom Prager/Wiener Formalismus zum Prager Strukturalismus

Kulturleben beeinflussten. Dass dies alles mit der breiteren mitteleuropaischen
Aufklarungstradition zusammenhing, ist unter die Rider des Nationalismus ge-
raten.

Eduard Hanslick - der Mann, den der alternde Verdi il Bismarck della critica mu-
sicale nannte; der Mann, den Richard Wagner in einem Anfall von Antisemitismus
zum Juden erklirte, weil er sich mit dessen Kritiken nicht auseinanderzusetzen
wusste; der Mann, den noch das Musiklexikon Groves (1954!) fiir einen exhibiti-
onistischen Germanophilen tschechischer Abstammung ausgab; der Mann, der
Mozarts Zeitgenossen Vojtéch Jirovec (1763-1850) noch personlich kannte und
dem wabhrlich nicht viel fehlte, noch iiber Arnold Schénberg (1874-1951) Kritiken
zu schreiben; der grofe Freund Brahms’, aber auch nach Schumann der Schép-
fer des modernen musikkritischen Jargons - war zu seinen Lebzeiten das Objekt
eines sowohl einzigartig konzentrierten Hasses als auch einer hdufig unkritisch
beschworenen Autoritdtsglaubigkeit. Der Prager Eduard Hanslick war nur ein
Jahr jinger als Bediich Smetana. Den tschechischen Musikologen Zdenék Nejed-
ly (1878-1962) verfiihrte diese Ubereinstimmung zu einer farbenreichen Schil-
derung, wie sehr der charakterlose kiinftige Antiwagnerianer Hanslick, damals
angeblich noch Hanzlik, den kiinftigen tschechischen Meister durch boswillige
Demiitigungen und niedertrichtige Lausbubenstreiche schon am Altstadter Gym-
nasium gequaélt hatte. Dies kénnte ein hiibsches Bild des wesenhaften Kampfes
zwischen Gut und Bose oder Reaktion und Fortschritt ergeben und besifle im
Geist der Streitigkeiten um Wagner auch seine innere Logik, hat jedoch einen ein-
zigen Fehler: Hanslick studierte niemals mit Smetana am Altstddter Gymnasium!

Die sprachlich utraquistische junge Generation der Prager Intellektuellen des
Vormirz (geb. um 1820) verlieh ihrer antimetternichschen Opposition zuerst ei-
nen asthetischen Ausdruck: sie orientierte sich an der norddeutschen Romantik,
vor allem am Schumannschen Programm. Schumanns Neue Zeitschrift fiir Musik
gehorte in den Kreisen der Prager Jeunesse dorée zur gesellschaftlichen Pflicht-
lektiire. Die wahre Kunst hat diese Generation der reprdsentativen und aristo-
kratisch unterhaltsamen ebenso entgegengestellt wie die Freiheit dem Absolutis-
mus. Dazu gehoérten die Deutschen Eduard Hanslick, Robert Zimmermann und
Wilhelm Ambros ebenso wie der Tscheche Bedrich Smetana (1824-1884). Von
ihrem Osterreichertum wollten sie nichts wissen, denn die Freiheit schien damals
Deutsch zu sprechen. Deshalb fiihlten sie sich als Deutsche, d. h. als freie oder
um ihre Freiheit ringende Biirger, also im rein politischen Sinne, taub gegeniiber
den Warnungen ihrer 6sterreichisch gesinnten Viter. Mit Nationalismus hatte
das noch nichts zu tun. Es schien im Geiste Bolzanos zu liegen, der iibrigens ihr
verehrter Lehrer war. Nach 1848 wurde das anders. Der ungliickliche Ambros,
beider Landessprachen gleich méchtig, begann in den Prager StraBlen nur mit
dem Liiften seines Hutes zu griBen, wozu er ,Emmelemblem“ zu sagen pflegte,
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um niemanden zu beleidigen. Er fiihlte sich auBerstande zu unterscheiden, wen
er auf Deutsch und wen er auf Tschechisch griilen sollte.

Als es zur nationalen Polarisierung kam - die letzte gemeinsame Veranstal-
tung war das Schillerfest zu Prag 1859 - wurden aus den einen dieser Generation
Tschechen und aus den anderen Deutschisterreicher. Die zweitgenannten entwickel-
ten sich zu wahren 6sterreichischen Patrioten, was allerdings etwas ganz anderes
hieB als im Vormirz: es ging um ein neues Osterreich, an dessen Modernisierung
sie sich in wichtigen Positionen in Wien kulturell beteiligten, es ging um die Tri-
umphe, Freuden und Sorgen der Griinderzeit. Ihrer Prager Jugendjahre sollten
sich die Angehorigen der Hanslickschen und Zimmermannschen Generation spa-
ter mit gemischten Gefiihlen erinnern. Einerseits blieb ihnen die reine Prager
Vormirz-Atmosphire in Erinnerung, in der sich provinzielle Gemiitlichkeit mit
erlesenem Geschmack und guter Bildung verband, allerdings nur innerhalb der
Privatsphire, die damit 6ffentlich relevant wurde, wie Jiirgen Habermas sagen
wurde. Was aber unter die unmittelbare Aufsicht des Staates fiel, erschien den
Jungen als so reaktiondr geknebelt, dass sie es fiir ,,mittelalterlich® hielten.

Die neueren tschechischen Forschungen? zeigen dhnlich wie die erwdhnte Ab-
handlung von Prof. Blaukopf, dass diese Beurteilung teilweise voreingenommen
war. Nachtréglich, in Erinnerungen, spiegelte sie das Pathos der Modernitét wi-
der, so dass die helleren Komponenten des Prager Kulturlebens des Vormirz
(bis auf das Schumanntum) unterschitzt geblieben sind. Es fillt allerdings auf,
dass sich das geistige Leben, mit Ausnahme Franz Exners, damals auBBerhalb der
Universitit vollzog oder dort nur fiir kurze Zeit und mit Schwierigkeiten wirken
konnte (z. B. Bernard Bolzano, Augustin Smetana, FrantiSek Palacky). In einer so
zugespitzten Polaritit zwischen der 6ffentlich relevanten Privatsphiare und dem
Staat gewann das Zusammenleben mit der Kunst an Gewicht, besonders mit einer
inhaltlich so schwer erfassbaren Kunst wie der Musik und - bis zu einem gewissen
Grad - auch der lyrischen Poesie. Und es war vielleicht gerade diese nur selten
von giinstigen Umstdnden gemilderte Polaritit, die aus Prag die beriihmte Stadt
der lyrischen Magier gemacht hat.

Bis in unsere Tage blieb Hanslick durch zwei Lehren bekannt: durch die The-
se, dass beweglich klingende Formen, die T6éne allein, der ausschlieBliche Gehalt

2 VIT, Petr. Estetické mysleni o hudbe. Ceské zemé 1760-1860. Praha: Academia, 1987. Nicht nur das
Prager Schumanntum wird in diesem Buch beschrieben, sondern auch die unterschwellige Kontinui-
tit mit der Aufklirung josephinischer Prigung (Kant im universitiren Asthetik-Unterricht; Bolzano;
der Mozart-Kult; aber auch das rege praktizierte musikhistorische Interesse, was damals noch keine
Selbstverstindlichkeit war, sondern eine Parallele zu den Leipziger Bemithungen Moritz Hauptmanns
und Felix Mendelssohn-Bartholdys darstellte, aus dem Bediirfnis heraus, die allgemeingiiltigen Musik-
regeln nicht blof} innerhalb der aktuellen Stilnorm, sondern durch die empirische Erforschung des
umfangreichen historischen Materials zu suchen) und der Einfluss der Leipziger Verlagshiduser in
Prag.
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und Inhalt der Musik sind; und durch seinen Antiwagnerianismus. In beiden
Fallen handelt es sich um Missverstindnisse.

Bereits im Jahr 1922 wies Rudolf Schifke® darauf hin, dass Hanslick versucht
habe, einen dritten Weg zwischen der formalen und der Ausdrucksidsthetik ein-
zuschlagen. Aus Textvergleichen geht ndmlich eindeutig der Einfluss Robert Zim-
mermanns, eines philosophisch wesentlich folgerichtigeren Vertreters des For-
malismus, auf die spitere Version von Hanslicks Schrift Vom Musikalisch-Schinen
hervor. Zimmermanns Einfluss reinigte manche Formulierungen Hanslicks von
den durch die Asthetik Theodor Vischers vermittelten Spuren des Hegelianis-
mus, beruht jedoch trotzdem nicht nur auf diesem akademischen Rigorismus.
Zimmermann orientierte sich an der Herbartschen Philosophie, Hanslick war die
Musikproblematik vertrauter.* Beiden schwebte ein objektiver Ordo vor, den man
keineswegs spekulativ, sondern durch Erkennen des empirischen Materials zu er-
fassen habe. Wenn wir heute ihre Texte aufmerksam lesen, sehen wir, dass sie cha-
rakteristisch fir dieses Umbruchsstadium sind. Auf der einen Seite erkennt man
das modernisierende Pathos, das sich vor allem im Interesse an der Uberwindung
der Metaphysik durch die Sachlichkeit der positiven Wissenschaft duBlert. Auf der
anderen Seite fillt die quasimetaphysische Voraussetzung ins Auge, dass alles auf
dieser Welt und in diesem Augenblick Sinnvolle, Verniinftige und Schone die
objektive Ordnung der Welt ausdriickt und dies die einzig mégliche Ordnung ist,
denn ohne sie miilte die positiv wissenschaftliche Bearbeitung des empirischen
Materials ins Ungewisse stiirzen.’

Nur so konnte in Hanslicks bertithmter Schrift das musikalisch Schdne selbst zum
zentralen Thema werden, also das fiir immer objektive Fundament von allem, was
musikalisch schén sein kann. In polemischem, positivistischem Eifer entfernt er
aus diesem Begriff alles, was man unbegriindet in ihn einbringt. Diese Polemik ge-
gen das AuBermusikalische ist vor allem eine Polemik gegen die Belastung des Be-
griffs ,das musikalische Schone® durch metaphysische Projektionen. Hanslick baut
diese Polemik auf zwei Komponenten auf: auf exzellenten musikalischen Erfah-
rungen sowie auf dem deutschen Idealismus und der deutschen Klassik. Wahrend
die erste Komponente bisher als selbstverstiandlich angesehen wurde (die einzigen
Einwdnde richteten sich gegen die geschmackliche Orientierung Hanslicks), blieb
die zweite ohne die ihr gebiihrende Aufmerksamkeit.

8  SCHAFKE, Rudolf. Eduard Hanslick und die Musik-Asthetik. Leipzig: Breitkopf & Hirtel, 1922.

4 Hanslick hat Herbart erst nachtriglich gelesen, sodass die urspriingliche Fassung seiner musik-
asthetischen Hauptschrift davon nicht beeinflusst werden konnte. Als junger Prager Intellektuelle
kam er allerdings mit dem Herbartismus indirekt in Bertihrung, durch seinen Freund Zimmermann
und durch seinen Lehrer Franz Exner. Vgl. STRITECKY, Jaroslav. Vorwort. In HANSLICK, Eduard.
O hudebnim krdsnu. Piispévek k revizi hudebni estetiky. Praha: Editio Supraphon, 1973, S. 5-31.

5  Diese Problematik habe ich im Vorwort zu meiner tschechischen Ubersetzung der Hanslickschen
Schrift Vom Musikalisch-Schonen analysiert. Siehe Anm. 4.
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Doch gerade hieraus entsprang Hanslicks Sinn fiir die Unterscheidung zwi-
schen subjektivem Eindruck und objektivem Charakter des Musikwesens selbst. Die
Erfahrung des Horens allein gentigte nicht, um diese Unterscheidung wahrzu-
nehmen; das Horen sei doch mit einer breiten Skala von Gefiihlen und Emp-
findungen verbunden, hdufig auch mit auBermusikalischen Assoziationen, was
nicht einmal Hanslick bestritt. Das Wissen von der Musik lasse sich jedoch nicht
aus Subjektiv-Fliichtigem und Wandelbarem begriinden. Und gerade hier war die
zweite Komponente hilfreich: die klassische Ideen- und Charakterlehre und vor
allem das Erbe des Kantschen Kritizismus.

Fir die Entfaltung dieser Lehre war in den fiinfziger Jahren des neunzehnten
Jahrhunderts der rechte Augenblick gekommen, wie wir aus anderen Quellen
wissen; beispielsweise wird in Hayms Buch Hegel und seine Zeit® nichts Geringeres
verlangt als die Erneuerung des Kantschen Kritizismus auf positiv wissenschaft-
licher Basis, also eine Art Empirisierung der Kantschen Apriori-Strukturen des
Bewusstseins. Aber auch heute, nachdem wir Lyotards Auslegung des Kantschen
Kritizismus’ gelesen haben, bleibt Hanslicks Unterscheidung kognitiver und ana-
logischer die Musik betreffenden Sitze wichtiger als seine sektiererische Polemik
gegen die Programmmusik. Wenn Hanslick aus der Musik alles Verstandes- und
Vernunftmifige ausschloss und darauf bestand, dass die Musik eine reine Domi-
ne der Einbildungskraft sei, bedeutet das nichts anderes als die Abgrenzung der
Autonomie der musikalischen Kunst. Uber die musikalischen Erfahrungen kénnen
wir ndmlich Sitze formulieren, die kognitive Form besitzen, jedoch nicht kognitiv
sind; sie sind analogisch. Dass dies mit der Kantschen Definition des Schénen als
interesselosem Wohlgefallen zusammenhingt, liegt auf der Hand.

Als Musiker, und besonders als von der Welt der Romantik gepragter Musiker,
konnte sich Hanslick jedoch mit dieser rein abstrakten Begrenzung nicht zufrie-
dengeben. Und dabei half ihm die nichtkantische Ideen- und Charakterlehre: Mu-
sik realisiert Ideen; es sind jedoch rein musikalische, der Musik immanente Ideen.
Man kann sie sich als Charaktere vorstellen, allerdings ausschlieBlich musikalische
Charaktere.

Lassen wir uns nicht durch die polemische Oberfliche tauschen, so sehen
wir hier einen Romantiker am Werke, der versucht, die romantische Theorie des
rein Kiinstlerischen® mit den Mitteln der positiven Erfahrungswissenschaft wei-
terzufiihren. Den Romantikern - auch den Literaten unter ihnen - stand Musik
der Idee der reinen Kunst besonders nahe, und zwar gerade dadurch, dass sie
nicht an Worte und ihre profanen Inhalte gebunden war. Darin sah Hanslick den
Kern des Schumannschen Programms der Poetisierung der musikalischen Kunst

6  HAYM, Rudolf. Hegel und seine Zeit. Berlin: Gaertner, 1857.
7  LYOTARD, Jean-Francois. L'enthousiasme, la critique kantienne de I’histoire. Paris: Galilée, 1986.
8  BERKOVSKIJ, Naum Jakovlevi¢. Némeckd romantika. Praha: Odeon, 1976.
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- und nicht im nachtriglichen Einbringen duBerlicher Bedeutungsprogramme!
Daher seine Polemik gegen die Programmmusik, die er fiir einen Verrat an
diesem urspriinglichen romantischen Programm hielt. Wenn auch sein mehr ge-
gen die Wagnerianer als gegen den Musiker Wagner gerichteter Antiwagnerianis-
mus gelegentlich doktrinare Ziige aufwies, hat er im Wesentlichen recht gehabt.
Die romantischen Literaturtheoretiker strebten die Uberwindung der #uBeren
Poesieform an; sie gingen so weit, dass sie versuchten, das rein Poetische in der an
die dichterischen Literaturformen ungebundenen Prosa zu suchen. In ihrer Su-
che ging es um das inhaltlich Zeitvolle, um die existentielle Wahrheit des erlebten
Augenblicks, aus der das Ewige kraft der kiinstlerischen Gestaltung ausstrahlen
sollte. Darin bestand die romantische Idee des rein Kiinstlerischen als einer ech-
ten Realitét, die wirklicher wére als die Erfahrung der pragmatischen Gestalt der
Lebenswelt. Und eben dies sollte bei Hanslick des Philosophisch-Traumerischen
entkleidet und durch das positiv ausgerichtete Wissen der Erfahrungswissenschaft
erfasst werden.

Diese Konzeption fithrte den Formalismus ins Innere des Artefaktes, in seine
innere Form. Um aus dieser Isolation zuriick zur konkret lebenden Kunst auszu-
brechen, versuchte Hanslick, seine dsthetische Theorie durch die Reflexion der
sozialen Dimension des Kunstbetriebes zu ergidnzen. Er tat dies auf zweierlei Wei-
se: als Musikkritiker und als Musiksoziologe.

Als Musikkritiker europdischen Formats trug er wesentlich zur Stabilisierung
jener Kulturnormen bei, von denen der Musikbetrieb vielfach noch heute aus-
geht. Er besall einen aufgeschlossenen Sinn fiir die soziale Existenz des Kunst-
werkes und fiir die Wandlungen dieser Existenz. Seine Geschichte des Concertwesens
in Wien® kann man als erstes erstrangiges Buch tber die Soziologie der Musik
betrachten.' Er hielt nicht nur das Geschehen, sondern auch die Wandlung des
musikalischen Betriebs und der Musikauffassung an der Wende zum biirgerlichen
Zeitalter fest."

Als Kritiker sammelte, ordnete und kanonisierte Hanslick alles, was mit dieser
Wandlung zusammenhing. Der Begriff ,Musik“ gewann in diesem Prozess zum
ersten Mal einen vielfach heute noch verbindlichen allgemeinen Charakter. Seine
wirkliche Gestalt entstand jedoch nicht als These, sondern eher approximativ -

9 HANSLICK, Eduard. Geschichte des Concertwesens in Wien. Wien: Braumiiller, 1869.

10 Kurt Blaukopf macht in seiner oben zitierten Abhandlung auf Vorgidnger Hanslicks aufmerksam,
mit Recht bezeichnet er sie aber als Soziographen.

11 Was fiir ein auch im methodologischen Sinne begabter Soziologe Hanslick gewesen sein musste,
zeigt sich unter anderem darin, dass er in der Lage war, die Institution der Eintrittskarte als Indikator
der erwihnten Wende auszuwerten. Brillant beschrieb er die neuen sozialen Funktionen des Kon-
zerts als Veranstaltungsform, die 6ffentlichen Musikvereine usw. Blaukopf hebt hervor, dass Hanslick
sich nicht mehr auf die Bestandsaufnahme beschrinkt, sondern zu soziologischer Begriffsbildung (z.
B. der Identifizierung der historischen Typen der ,musikalischen Geselligkeit*) fortschreitet (BLAU-
KOPF, Kurt. Pioniere der Musiksoziographie in Osterreich, op. cit., S. 13.).
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von Fall zu Fall - auf Grund des Bezugs zu anerkannten Vorbildern der Musik.
Als Grundlage sah Hanslick Mozarts Musik an; Haydn war ihm trotz aller Ach-
tung noch ein historischer Musiker. Es folgen Schumann, Beethoven und Brahms.
Hanslick hatte natiirlich volles Verstdndnis fiir die Bediirfnisse der musikalischen
Praxis und deshalb auch fiir eine Reihe anderer Musiker (Mendelssohn, Chopin,
Schubert) oder fiir Meister zweiter Ordnung, welche die qualitative Fiille der zeit-
genossischen Musik ausmachten: Auber, Rossini, Weber, Spohr, Meyerbeer, Mar-
schner). Auch Komponisten dritter Ordnung (Gounod, Bizet, Massenet, Delibes),
oberflichlich, aber fleiBig, brachten in Augenblicken der schopferischen Erleuch-
tung Neues und Schoénes, meinte er. Er hielt freilich auch die kleinen Geister
mit ihren spezifischen Talenten fiir die musikalische Entwicklung unentbehrlich.
Welch ein iibersichtlicher musikalischer Ameisenhaufen! Fiir jeden gab es ein
Fach, oft noch leer, jeder konnte sich hier einordnen, sein Maf3 an Talent und
natiirlich an redlicher Arbeit zur Geltung bringen. Der Ameisenhaufen mochte
wachsen, nichts beschrankte ihn, unantastbar war nur sein Prinzip, seine innere
Ordnung. Soll auf dem Olymp erhabene Ruhe herrschen, muss sie im Unverin-
derlichen, abseits von allen , Inhalten® verankert sein. Das dsthetische Prinzip solle
in sich ruhen, Befreiung von jeglicher inhaltlichen Gebundenheit ist die Bedin-
gung seiner Funktionsfahigkeit.

Die Aufwertung der dsthetischen Funktion als eine wichtige Aufgabe eines
Kunstwerkes entsprach nach Hanslicks Auffassung einer neuen sozialen Funktion
des Kunstwerkes in der biirgerlichen Offentlichkeit. Es ging keinesfalls um die
absolute Autonomie der Kunst, sondern darum, dass die Nichtanwesenheit der
einstigen, reich differenzierten sozialen Funktionen der einzelnen Kunstwerke
zur Bedingung ihrer sozialen Relevanz innerhalb des biirgerlichen Kunstbetriebes
wurde. Dem entsprach die Aufwertung der dsthetischen Funktion als der wichtigs-
ten Aufgabe eines Kunstwerkes.

Mit seinen Grundprinzipien entsprach der Standpunkt Hanslicks den libe-
ralen Auffassungen. Die biirgerliche Offentlichkeit konnte nimlich die direkte
Teilnahme an der Kultur zundchst weder mit dem Geldbeutel noch auf Grund
gesetzlicher Grundlagen erzwingen. Die abstrakte Allgemeinheit ihrer egalitiren
Anspriiche machte aus dem bisher an konkret differenzierte soziale Funktionen
gebundenen Kulturbetrieb ein bloB8 durch weitgehende Homogenisierung 16sba-
res Problem.

In diesem Zusammenhang trat das Bedirfnis nach einem Vermittler stark
hervor, dem zwei Moglichkeiten offenstanden: entweder die verschwundenen
partikuldren Funktionen durch andere zu ersetzen oder die mangelnde soziale
Funktion zum Prinzip der Kunst zu erheben. Die erste Moglichkeit ndhrte die
Bemiihungen zur Umerziehung des Publikums hin zur Kunst als neuer Variante
der Ideologie, der Religion, des Mythus; ihre Umsetzung finden wir bei Wagner
und Nietzsche. Die zweite Moglichkeit wurde zur Quelle der absoluten dstheti-
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schen Theorien, die die Kunst folgerichtig autonomisierten und sie, wie erwihnt,
gerade auf Grund der Nichtanwesenheit konkreter sozialer Funktionen sozial
relevant machten. Beide Standpunkte verfolgen ein gemeinsames Ziel: Kunst und
Publikum zusammenzufiihren. In der Beziehung zum Publikum unterscheiden
sie sich aber: Wihrend sich die Linie des Wagnerschen Typs, mag sie auch noch
so intensiv die Erneuerung der Kunst selbst verkiinden, bemiiht, das Publikum
zu manipulieren und umzuerziehen, ist die Linie des autonomen Asthetizismus in
der Beziechung zum Publikum liberal. Inhaltliche Erlebnisse stellt sie als irrationa-
le Komponente frei und schrinkt die Aufmerksamkeit auf jene Aspekte ein, die
der Erfahrungsevidenz und rationalen Analyse zugédnglich sind. Der Kritiker der
ersten Linie belehrt das Publikum, erzieht es durch Agitation, evtl. durch Kont-
rapropaganda. Der Kritiker der zweiten Linie dient dem Publikum als Fachmann,
vermittelt Eingeweihten-Wissen; er dient dem Publikum, aber er bedient es nicht.

Die Verkniipfung von Liberalitit mit Professionalitit ist ein Kennzeichen der
Griuinderzeit. Eduard Hanslick und Robert Zimmermann waren nicht ihre Stifter,
dafiir aber ihre Zeugen. Bei Zimmermann finden wir das Pathos der Modernitit
in der Wertung der Leibnizschen und Kantschen Rationalitit und des Zeitalters
der praktischen Wissenschaft und Technik. Darauf beruhte fiir das akademische
Osterreich in der Modernisierungsira der Sinn des Herbartismus: er wirkte eher
als Ersatzpositivismus, als Impuls zur Empirisierung des klassischen Erbes denn
als Theorie, die spekulativ entfaltet werden sollte. Zimmermann erscheint als
Erbe einer der Komponenten der Aufklirung: einer rational-pragmatischen Kom-
ponente, die gebietet, sich jeglicher Zukunftsmalerei zu enthalten und mit beiden
Beinen auf dem Boden des echten, nicht in eine Ideologie verwandelten und auch
nicht verwandelbaren realen Fortschritts zu stehen. Zimmermanns Comte-Kritik
stellt ein interessantes Zeugnis dafiir dar.'? Die Modernitit der Comteschen Philo-
sophie wurde von Zimmermann durch ihren Vergleich mit Kant stark in Zweifel
gezogen. Seine Kritik war ganz anders als die kleindeutsche Positivismuskritik
angelegt: sie lag nicht im Historismus, sondern in der Tradition der deutschen
Aufklarung begriindet, und somit traf sie den Modernititsanspruch Comtes an
seiner empfindlichsten Stelle.

Zum Herbartismus bekannte sich auch der tschechische Asthetiker Otakar Hos-
tinsky (1847-1910). Zum Unterschied von seinem Hochschulkollegen und Rivalen
Josef Durdik (1837-1902) ging er nicht unmittelbar aus der Schule Zimmermanns
hervor. Umso vielsagender ist, dass er sich nicht nur taktisch und pflichtgemaf
zum Herbartismus bekannte, wie ihm spiter unter dem Einfluss von Masaryks
Polemiken nachgesagt wurde, sondern in jenem Sinn, der im Zusammenhang mit

12 ZIMMERMANN, Robert. Kant und die positive Philosophie. Wien: K. Gerold’s Sohn, 1874.
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Zimmermann angesprochen wurde; der Herbartismus war fiir ihn die Aufforde-
rung zur Empirisierung der Ausgangspunkte des modernen Wissens."?

Im Prinzip der formalen Asthetik sah Hostinsky die Garantie der positiven
und objektiven Wissenschaftlichkeit bei der Untersuchung von Kunstwerken, dis-
tanzierte sich jedoch in manchen Punkten von der Schule Zimmermanns. Durch
radikale Abkoppelung des dsthetischen Urteils von der Vernunft und seinen ver-
nunftmifig erfassbaren Folgen verliech Hostinsky dem Herbartschen Ausgangs-
punkt positivistische Gestalt, eine Gestalt, die Zimmermann in einem anderen
Zusammenhang als ,dogmatischen Empirismus“ bezeichnete."

In Distanz zu Zimmermanns und Durdiks Formalismus fiihrte Hostinsky vor
allem sein kunstlerisches Bekenntnis. Er war Vertreter der Neuromantik, vor al-
lem von Wagners Programm, bemtihte sich, dieses fiir die tschechische National-
musik theoretisch und praktisch zu durchdringen, forderte und lenkte als Kriti-
ker das Schaffen Smetanas in diese Richtung und regte seinen Freund Zdenko
Fibich (1850-1900) zur musterhaften Deklamationsoper Die Braut von Messina
nach Schiller an, zu der er selbst das Libretto ausarbeitete. Gegen Zimmermanns
und Durdiks Theorien, die zwar das Kombinieren von Kiinsten zuliefen (Durdik
nannte es recht hiibsch ,angehdngte Kunst“), keineswegs aber ihr Verschmelzen
im Gesamtkunstwerk, schrieb er die Arbeit Das Musikalisch-Schine und das Gesamt-
kunstwerk,”® in der er nachzuweisen versuchte, dass ein Gesamtkunstwerk voll im
Einklang mit der dsthetischen Theorie Hanslicks (wenn auch im Widerspruch
zu Hanslicks personlichem Geschmack) steht. Die geschmackliche Orientierung
dieses Typs suchte Hostinsky wissenschaftlich zu legitimieren. Zu diesem Zweck
mobilisierte er die Grundziige der damals modernen evolutiondren Theorie.

Das evolutionistische Skelett als wissenschaftliches Auslegungsschema, nach-
triaglich sogar mit den Ziigen eines ins Romantische gekehrten Darwinismus aus-
gestattet, sollte bloB eine bestimmte Entwicklungsfolge begriinden - und alles
Ubrige negieren. Heute erscheint es unbegreiflich, dass die absolute Musik durch
die Programmmusik tiberwunden und die Scheelsucht zwischen den Lagern Wag-
ners und Brahmsens wissenschaftlich gelost werden sollte. Der positivistisch auf-
gefassten Erfahrungswissenschaft entsprang bei Hostinsky auch die Vorstellung,
dass die nationale musikalische Eigenart aus der gesprochenen Sprache und nicht
etwa aus dem Volkslied entwickelt werden solle. Hostinskys Deklamationstheorie
ist ein interessanter Beleg fiir die Kombination des formalen Prinzips mit der
romantisch-sprachlichen Auffassung der Nationalitit. Das formale Prinzip bewog

13 STRITECKY, Jaroslav. Otakar Hostinsky a formalni estetika. Opus musicum, 1980, 12, Nr.
6, S. 161-165; GABRIEL, Jifi. Otakar Hostinsky a ceska filozofie. Opus musicum, 1980, 12, Nr. 6,
S. 166-170.

14 ZIMMERMANN, Robert. Kant und die positive Philosophie, op. cit., S. 65 f.

15 HOSTINSKY, Otakar. Das Musikalisch-Schione und das Gesammtkunstwerk vom Standpuncte der forma-
len Aesthetik. Eine Studie. Leipzig: Breitkopf & Hirtel, 1877.
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Hostinsky dazu, das Gesamtkunstwerk in weit h6herem MaBe als musikstilistische
Entfaltung der klanglichen und expressiven Seite der Sprache zu verstehen, als es
etwa Wagner tat.

In seinen Theorien ist Hostinsky einerseits ein strengerer Formalist als Zim-
mermann,’® andererseits bringt er das Element des Schaffens, nicht nur des kiinst-
lerischen, sondern auch des kritischen Schaffens, ins Spiel. Gelegentlich liel er
sich sogar zu der Behauptung hinreiflen, dass die schopferische Personlichkeit be-
deutungsvoller sein kénne als ihr Kunstwerk.!” Trotzdem versucht auch Hostinsky
- ahnlich wie Hanslick, wenn auch mit etwas anderen Mitteln — die Romantik zu
disziplinieren, und dies auf zweifache Weise:

Er verarbeitet die romantischen dsthetischen Paradigmen explizit als gleich-
wertig mit den klassischen. Dies liegt durchaus auf der Linie des Zimmermann-
schen Formalismus und Ahistorismus, die Unterschiede beruhen hier nur auf den
vom personlichen Geschmack bestimmten Akzenten.'®

Er transzendiert schopferische Taten durch die Begriffe Entwicklung und Fort-
schritt und verflicht sie so riickwirkend mit der vermeintlichen Logik der Geschich-
te. Wohlgemerkt: nicht mit der Geschichte, sondern mit ihrer Logik! Deshalb
koénne nicht nur der Schépfer, sondern auch der Kritiker seiner Zeit vorauseilen;
keineswegs aber auf Grund seiner bloBen schépferischen Potenz, sondern im Hin-
blick auf die GesetzmaBigkeit der Entwicklung der Kunst.

An allen besprochenen dsthetischen Konzeptionen haben wir die schroffe
Trennung des Systematischen vom Historischen (die nur bei Hanslick und teilwei-
se auch bei Ambros durch die Berticksichtigung der sozialen und historischen Zu-
sammenhinge des Kunstbetriebes kompensiert wird), der festen und objektiven
Formen" vom verdnderlichen, individualisierten Inhalt gesehen. Diese Art von

16 Zimmermann war beispielsweise bereit, angemessene und unangemessene Verbindungen von
Stoff und Form in Erwdgung zu ziehen, bloB unter der Bedingung, dass es in einem solchen Fall um
sich aus dem Stoff ergebende Darlegungen ginge, wahrend Hostinsky darauf beharrt, dass nur Form
mit Form, nicht aber Form mit Stoff harmonisieren kann.

17 HOSTINSKY, Otakar. Antonin Dvordk ve vyvoji nasi dramatické hudby. Praha: Mojmir Urbdnek,
1908, S. 5 f. Die These von Hostinsky richtet sich hier gegen Dvordk: seine Personlichkeit verliere
sich hinter seinem Werk, wihrend Smetanas Personlichkeit noch groBer sei als sein Schaffen, dessen
Entfaltung deshalb eine stindig offene Aufgabe bleibe.
18 Hostinsky behauptet beispielsweise, die grofe Zeit der Realisierung des romantischen dstheti-
schen Paradigmas sei das gotische Mittelalter gewesen.

19  Hostinsky behauptete, dass sich Wohlgefallen und Missfallen bei vollendeter Prasentierung des
Gegenstandes notwendigerweise einstellen miissten; das Kunstwerk sei jedoch ein so kompliziertes
Ganzes, dass eine vollendete Prdsentierung eigentlich nicht in Betracht kime, und nur deshalb er-
scheine die asthetische Beurteilung weniger von Gesetzlichkeit und Notwendigkeit gefiihrt, als dies
der Fall sein sollte. Dafiir miissten die Elemente des Schonen, die Bausteine jedes Kunstwerkes, ja
iiberhaupt alles dsthetisch Wirksame, mit ihrer Einfachheit dieselbe Anerkennung normaler Men-
schen jeder beliebigen Kultur in jeder beliebigen Zeit gewinnen; deshalb konnten diese Elemente auch
Ausgangspunkt einer wissenschaftlichen Asthetik sein. Ganz im Geiste der Theorie Zimmermanns
beschriankt Hostinsky die Domédne der Asthetik auf das, was isthetisch funktioniert, dsthetisch leben-
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Ordnungsbewusstsein beschrdnkte sich nicht blof auf die dsthetische Domine,
obwohl sich in ihr die Identifizierung der Ordnung mit der Form offen duBerte
und es sogar zu theoretischen Formulierungen kam. ,Form bedeutet Sicherheit®,
lesen wir in einem Roman Stefan Zweigs und kénnen nicht umhin, uns an Brochs
Pasenow zu erinnern, der auch auf dem Hochzeitsbett die Uniform trdgt, an Ro-
ths alten und jungen Trotta, die immer wieder sicheren Halt durch die Zweifello-
sigkeit der Form finden. Die Verhaltensformen haben sicherlich hierarchisierende
Unterschiede eingefiihrt, in einem bestimmten Sinne aber auch verwischt. Wenn
sie korrekt eingehalten wurden, bekriftigten sie die erreichte Stellung und ver-
driangten die Frage nach dem Weg dorthin. Erst mit unserem heutigen Abstand
lisst sich verstehen, was das im alten Osterreich bedeutete, besonders fiir jene, die
sich erst unldngst bis auf den Gipfel der sozialen Emanzipation durchgekdampft
hatten, sodass sie noch kaum zu Atem gekommen waren.

Hostinskys tschechische Schiiler haben den Prager Zweig des Formalismus
auch noch zu einer Zeit weitergepflegt, als in Wien die Lehre Zimmermanns und
Hanslicks durch neuere Gesichtspunkte und Inspirationen ersetzt worden war.
Bei aller Achtung vor ihrem Lehrer haben sie einige Elemente seiner Theorien
stark dynamisiert. Hostinsky war iibrigens in seiner Lehrpraxis keinesfalls dokt-
rinir beschrinkt. Ahnlich wie Hanslick in seinem Soziologisieren und in seiner
Kritikertétigkeit, versuchte auch er, ein Gegengewicht zur statischen Strenge der
formalen asthetischen Doktrin zu suchen. Daher sein Interesse an Folkloristik,
Ethnologie, an der Theorie Darwins, an Kunst- und Sozialgeschichte - und be-
sonders an den mit dem auBersprachlichen Kontext zusammenhingenden pho-
nologischen und sprachtheoretischen Fragen. Dieses Erbe wurde tiberwiegend in
einzelnen spezialisierten Fachdisziplinen weiterentwickelt. Der empirisch ausge-
richtete Formalismus reinster Prigung wurde von dem Asthetiker, Komponisten
und Theaterwissenschaftler Otakar Zich tief ins 20. Jahrhundert hineingetragen;
seine bedeutendsten Werke stellen die ,Asthetik der dramatischen Kunst“ und die
JAsthelische Wahrnehmung der Musik* dar, in denen er versuchte zu betonen, die
Kontextualitdt der dsthetischen Wahrnehmung in Betracht zu zichen.

Als die russischen Formalisten nach Prag kamen, fanden sie hier einen durch
diese Kontinuitit gut vorbereiteten und sehr aufnahmewilligen Boden vor. Als
noch der Einfluss der Gestaltpsychologie und der phinomenologischen Philo-
sophie dazukam, entstand der Prager Strukturalismus. In ihm lebten sowohl die
formalistische Tradition der empirischen Analyse des inneren Gestaltens des
Kunstwerkes als auch die das Statische dieser Tendenz ausgleichende, kontextuell
soziologische Dimension fort.

dig ist; nichts Anderes gehore in die Asthetik, sei es auch aus den legitimsten Gedankenoperationen
abgeleitet. Man sieht, dass die Vertreter des kunstwissenschaftlichen Empirismus nicht zégerten, die
Engpisse ihrer Theorien durch Spekulationen zu tberwinden, um die Grundvoraussetzung einer
objektiv gegebenen Ordnung aufrechtzuerhalten.
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Die russischen Formalisten gingen schnell vom statisch gefassten Formbegriff
zu einer Auffassung des Kunstwerkes und der Kunstentwicklung als eines funk-
tionalen und strukturalen Systems Uber. Die kommunikative, auf das soziale Leben
des Kunstwerkes bedachte Dimension wurde in die innere Gestaltungsform des
Kunstwerkes hineingetragen. Man begann, die Literatur als besondere Form der
Sprache zu verstehen, die sich von anderen Sprachformen unterscheidet. Die nor-
mative Poetik wurde verworfen, die logische Klassifikation der Genres durch eine
historisch-deskriptive ersetzt.?” Bei der Auffassung des Kunstwerkes geht es nach
Tynjanov um drei Ebenen: 1. Jeder Faktor eines literarischen Kunstwerkes bezieht
sich intentional auf das gesamte Kunstwerk als System. 2. Dieses System selbst
bezieht sich intentional auf das System der Literatur. 3. Die Literatur selbst und
ihre Evolution sind durch die Sprache, die sowohl Medium des literarischen Ge-
staltens wie Medium der sozialen Kommunikation ist, intentional auf die gesamte
menschliche Umwelt in ihrem historisch-gesellschaftlichen Wandel bezogen.?' Das
im Prager/Wiener Formalismus voneinander getrennte Systematische und Sozio-
logisch-Historische wurde im russischen Formalismus wieder zusammengefiihrt.
Wie gerne musste gerade dies in Prag gehort werden!

Die soziologische Dimension des Prager Strukturalismus kam am stdrksten
bei Jan Mukafovsky zur Geltung,? jedoch auch die strukturalistische Linguistik
orientierte sich an der Kontextualitdt und der kommunikativ gegebenen Perspek-
tive der Sprechakte (paroles), was wiederum die strukturalistische Kunstdeutung
betrichtlich beeinflusste.

Was einst im sprachlich utraquistischen Milieu des Prager Vormirz begann,
miindete nochmals multikulturell in Prag der Zwischenkriegszeit. Diese spezifisch
mitteleuropdische Tradition zerbrach nicht an ihren inneren Widerspriichen, son-
dern an Ereignissen, die durch den Anschluss Osterreichs vorgezeichnet waren; es
folgte der 15. Mérz 1939 und der 25. Februar 1948.

20 Tomasevskij formulierte es in seiner Teorija literatury: TOMASEVSKI], Boris Viktorovi¢. Teorija
literatury. Leningrad: Gosudarstvennoe izdatelstvo, 1925. Vgl. TODOROV, Tzvetan. Théorie de la litté-
rature. Texte des formalistes russes. Paris: Ed. du Seuil, 1965, S. 302-307. Uniibersehbar scheint mir in
dieser Phase des russischen Formalismus der Einfluss des neugelesenen Diltheys.

21 STRIEDTER, Jurij (Hrsg.). Texte der russischen Formalisten. Bd. 1. Miinchen: W. Fink, 1969, S. LXI.

22  MUKAROVSKY, Jan. Estetickd funkce, norma a hodnota jako socidlni fakty. Praha: Fr. Borovy, 1936.
Die betont soziologische Ausrichtung ermdglichte Mukarovsky, nach 1948 zum Marxismus zu kon-
vertieren. Dieser Rettungsversuch schlug allerdings fehl, nur die Professorenexistenz Mukarovskys,
nicht aber der Strukturalismus wurde letztlich dadurch gerettet. Wie nachhaltig jedoch das struktura-
listische Erbe wirkte, lisst sich der Tatsache entnehmen, dass der inzwischen totgeschwiegene Prager
Strukturalismus in den siebziger Jahren, in der Zeit einer erwiirgenden Kulturpolitik, die bemiiht
war, jede Erinnerung an den Prager Friihling auszuléschen, nochmals zur Zielscheibe der marxistisch-
leninistischen ideologiekritischen Pflichtiibungen wurde.
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