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Eduard Hanslick und der musikalische Formbegriff 
VON CARL DAHLHAUS, SAARBRÜCKEN 

145 

Der paradoxe Satz, durch den Eduard Hanslicks Buch Vom Musikalisdi-Sdiö11e11 
berühmt wurde: .. Tö11e11d bewegte Forn1e11 si11d ei11zig u11d allei11 llfhalt u11d Gege11-
sta11d der Musik" 1, ist die Pointe einer Polemik. Und um den negativen Sinn des 
Satzes, das Aburteil über die „ verrottete Gefühlsästhetik" 2, kreiste ein halbes 
Jahrhundert lang der Stre,it der Musikästhetiker. Hanslicks Formbegriff wurde hin­
genommen, als sei er selbstverständlich. 

Der Ausdruck „die Musik" ist in Hanslicks Fonnulierung eine Abbreviatur; ge­
meint ist „das Musikalisch-Schöne". Und der Satz über die „ tönend bewegten 
Formen" ist als Gegenthese zu Daniel Schubarts Gefühlsästhetik zu verstehen. 
Schubart fragte wie Hanslick : .. Was ist das musika/isd,ie Sdiö11e?" Aber er antwor­
tete entgegengesetzt : Das Schöne ist Ausdruck, und Ausdruck ist .Herze11serguß" 3• 

Repräsentierte Schubart den musikästhetischen Stunn und Drang 4, so beruht 
Hanslicks Ästhetik auf der These der Klassik, daß das Schöne in sich vollendet sei 5 • 

Das musikalische Kunstwerk, schreibt Hanslick, erscheint „als ei11 vo11 u11serm Füh­
le11 11idit bedi11gtes, specifisdt ästhetisdies Gebild, das die wisse11sd,iaftlidie Be­
trachtung abgelöst von dem psydtologisdte11 Beiwerl? seines E11tstehe11s u11d Wirkens 
i11 sei11er i11neren Besdtaffenheit erfassen muß" 6• Hanslick leugnet nicht, daß Musik 
als Herzenserguß oder als tönendes Symbol entstehen oder wirken könne 7 ; das 
musikalisch Schöne, das ästhetische Moment der Musik sei jedoch die „ töne11d be­
wegte Form ". 

Die These wurde, obwohl sie philosophisch gemeint war, von Hanslicks Kritikern 
- Hermann lotze, August Wilhelm Ambros und Hugo Riemann - als psycholo­
gischer Satz behandelt und verworfen oder eingeschränkt 8. Und Hanslick, durch den 
Zeitgeist beunruhigt, verleugnete schließlich selbst zwar nicht seine musikästhe­
tischen Überzeugungen, aber deren Voraussetzungen. In den späteren Auflagen des 

1 E. Hanslick , VoH< M11 sikalisd1-Sd<ö11rn , Leipzig 1854, S. 32. 
A.a . 0„ S. 5. 
Chr. Fr. D. Schuba rt , ldee11 zu ,i11er )\srhetih der To11k11•sr . Neudruck Leipzig 1924. S. 7 f. 

4 H. H. Eggcbrecht, Das Ausdrucks-Pri11zip iH< ••usiha/isd,rn Stur"' u11d Dra•g, Deutsche Vierteljahrschrift fur 
Literaturwissenschaft und Geistesg,schichte XXIX, 195 5, S. 323-49. 
5 Hanslick zitiert (a. a. 0., S. 78 ) Schellings Wo rt von der , erhabmrn Gleid,gültiglieit des Sd,ö11e11". Am 
sc:hroffsten wurde das Prinzip. daß das Schöne seiner „rigcuc11 ilrncren VollkoHoHeHheir„ W'-'gen da sei. von 
K. Ph. Moritz formuliert (Vo11 der bilde11de11 Nadiah,11u11g des Sd,ö1m1, 1788 ; nach A. Bäuml,r, Ka11ts Kritik 
der Urteilskra ft, Halle 1923, S. 247). 
6 Hanslick , >. a. O „ S. 52; Goethe schrieb am 19. Januar 1830 an Rauiner; .Wir kä1ffp(e11 (iir die Voll­
koHnHcul1eir eiJtrs Ku11srwcrks iit und tm sid, selbst, jette deukeH au des:cc,1 Wi,kuHg nad1 außett." 
7 „DeJH Spieler lsr es gcgöu nt . sid1 des Gc/Ul1ls, d~s ilrn eben bcherrsdu, uttmltrdbar du rd, sein IustrumeHr zu 
befrcfru uud 111 seiucu Vortrag das wilde StiimtCH, das selmltdte Ausbrcmu11, die l1 eltere Kraft 1utd Freude 
seines foucrn zu '1aud1eH" (a. a. 0., S. S7) . .. Diese r geistige Gelfalt verbindet 11u11 audt iffl Gemütl1 des Hdrers 
das Sd,önc mit allc11. andern groPctt uud sd1önen ldceH. jluu wirkt die Musik ttidtr blos uud absolut durdf tl1re 
eigrnste Sd, ö11heit , so11der11 zugleldt als tö11c11des Abbild der groß,11 Bewegu11ge11 im Weltall" (S. 104) . Das 
erste Zitat erinnert an die Ausdrucksästhetik Sdiubarti: , die primär eine Asthetik der musikalischen Repro­
duktion war, das zweite an die Symbolästh<tik F. Th. Vischers und H. 1.otzes . Hanslick konzediert sowohl die 
Tatsache als auch di e Legitimität d,r Gefühls- oder Symbolwirkung, leugnet aber. daß sie Grundlage der 
Ästhetik sein dürfe. 
8 R. Schälke, Eduard /-lm1Sli d, u11d die Musikasrhetil, . Leipzig 1922, S. 32 ff . 
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Buches fehlen die Sätze, die Ästhetik und Psychologie voneinander trennen 9, und 
das Wort .Metapltysik" ist durch „Naturwissensdiaft" ersetzt 10• 

Hanslick war aber in der Absage an die Metaphysik II nicht konsequent und 
konnte es nicht sein. Dem Satz über die „ tönend bewegten Formen" geht - auch 
in den späteren Auflagen - eine Bestimmung der Tonformen als .,11usikalisd1e 
Ideen" voraus 12, ohne die er unverständlich wäre. Der Ausdruck „Idee", schreibt 
Hanslick, bezeichne „ immer den in seiner Wirklid1heit rein und 111a11gellos gegen­
wärtigen Begriff" 13• Die Abhängigkeit von Hegels Logik, von der Definition der 
Idee als .Einlteit des Begriffes und der Ob;ehtivität" 14, ist offenkundig. 

Nichts anderes als eine Umschreibung des Begriffs der „musikalischen Idee" ist 
der Satz: .,Die Formen, weldie sidi aus TöHen bilden , sind ... sid1 von innen lter­
aus gestaltender Geist" 15 • Hanslick sagt nicht nur, daß Form Ausdruck des Geistes, 
sondern daß sie selbst Geist sei. In seiner Ästhetik ist also „Form", analog zu 
.. Idee", ein zwischen Wesen und Erscheinung vermittelnder Begriff. Und der Satz, 
daß die „tönend bewegten Formen" der „Inlrn/t" der Musik seien, ist mehr als ein 
die Gefühlsästhetik herausforderndes Paradox. Von Formen, die er als Ideen be­
greift, kann Hanslick sagen, daß sie ein Inhalt seien, der im Tonmaterial erscheint 
und sich verwirklicht 16• 

Hanslicks Formbegriff ist von seinen Kritikern nicht verstanden worden. Hugo 
Riemann bestimmte das " rein Formale" musiktheoretisch als Inbegriff der • viel­
fältigen Bezieltungen der Tonliö/.ie und Tondauer" und warf Hanslick vor, .die 
Hauptsadie zu übersehen, daß nä111/id1 die Melodiebewegung zuerst und vor allem 
frei ausströmende Empfindui,ig sein muß" 11, . spontaner Erguß der Empfindung des 
Künstlers" 18• Riemanns Definition des .rein For,,11alc11" ist so allgemein, daß es 
scheint, als sei sie auch zu Hanslicks ästhetischem Formbegriff als musiktheore­
tisches Korrelat denkbar. 

8 Hanslick war allerdings audi in der ersten Auflage nid,t konsequent . Einerseits betonte er die Differenz: 
„Das Vtrhalren uttsrer Gt/ülflszwstiJHde ZK irgeHd eittcm Sdri:hteH fst vJelHteHr Gegenstattd der Psydiologle 
ols dtr Asthetlk" (S. 7) . Andererseits übernahm er aus H. G. Nägelis Vorl esuHgt• über Musik (Stuttgart 
und Tübingen 1126) - ohne die Quelle zu nennen, obwohl er sie kannte (vgl. S. 56 und S. 85) - eine 
unzweideutig psychologische Behauptung . • Es ist u11 1H oglldt , eine E1Hp(lnduHg in Töne• zu lflol<n ; Hl•gegeH 
Ist ts H< ögl id, , IH Tön,n ObJekre nadtzubilden" (Nägeli S. 19) . • Die Musik ko•• nur die außer, Ersdt el•u•g 
•od.zuoHIHeH trodtt,11, HleH<ols ober du durch sie bewlrkre specl{lsd,e Fühlrn" (Hanslidc S. 21) . An das 
Abirren in Psychologie knüpfte H. Lotze den Venuch an , Hanslick durch immanente Kritik zu widerlegen . 
„ Warum HUH Hldit zugeben , daß gaHz ebet1so durdt btst iHf~te Verknüpfut1gswelseH der Töt1t audt bestlHtHCtt 
Gt/ühl, sldt o•deure• lossenl De•• do/1 gehört, ToH{lgu re H ""' die Vorsr,1/u•grn 4u/Jrrer ErrlgH lsst erwed<t• . 
de••• dtr gl,icht RkytJo,cus zuko'"'"'• Ist Hidtt dos ei•z lg Norilrlidt , ; eleldt HOtUrlich wird durdt sie die 
EriHHtrut1g aH die fHHtTH GtmlH'1sbtweguHgtH lurvorgeruf t H, die ht aHalog_eH FortHtH des Wtdruls zwlsdttH 
AHspo••••g . G/eldtgewldfl uHd Ersdtloflu•g v,rlou/e•• (Gtschlchre d,r Astkttlk IH Dcutsdtlo•d, München 
1868 , s. 110) . 
10 In der ertten Auflaee (S. 1) beruft , ich Hanslidc 1uf die .philosophtscht B,handluHg dtr Asthetlk. w,lche 
auf H1ttaph yslsdt,,. Wege s/d, deHI WeseH des Sdtöne• zu .ahtrn versudtt", In der neunten Auflage (1896) 
auf die .HaturwlsstHsdtoftlidte Mttkode" (S . 2). 
II .Dos ,Sysr,,.· ,.adtt 0l1„ah11dt dtr ,Forsd,u•g' Plotz" (9 . Auflage . S. 3). 
I! A. a. 0 . (1. Auflage). S. 32 . 
IS A. a. 0 ., 5. 16. 
14 Nach H. Kuhn, Die Volle•dung der ldasslsd<e• deutschtn J(srhttlk durdt H,ed, Berlin 1931, S. 12. 
1s A. a. O„ S. 34. 
18 .Die Hödtst tlgeHtUOHl/dtt SrelluHg wird dodurch ers ichtlich, weld,e IH d,r Musik dtr Geholt zu dtH 
Kot,gorle• der ForHI und des l•hal ts ' ' ""''"'"' · Mo• pflegt HlilHlid, dos elH ToHstild< durdtweht•de G,fuhl 
ols de• IHholt, die Idee , de• geistige• Geholt dess,lbe• OHZUstHeH, die kU•stlerisch gesdtoffe•eH , beSIIHo,<te• 
To•folge• kl•eege• ols dlt bio/Je ForHI , dos Bild, die slnHllche Ei•ldeiduHg fe•ts 0berslHHllchtH. Allel• g,rade 
dtr specl~sdt-H1uslkalisdte Te ll Ist Sd,~pf••g des kU•stltrlschtH Gelsttr, 1Hlt weldtetH dtr onschaue•de Geist 
sich verstandHlsvoll vtrelnlgt" (a . a . 0 ., S. 72) . 
17 H. Ri,mann . KotedtlsH1us dtr Muslk-Asthttlk, letp,ie o . J., S. 41. 
18 A. a. 0 ., S. 31. 
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Eine genauere Analyse zeigt aber, daß der ästhetische Gegensatz auch einen 
musiktheoretischen einschließt. Riemann versteht unter dem „rein Formalen" die 
harmonischen und rhythmisdien Funktionen der Töne und Tongruppen, die durch 
Kategorien wie Tonika und Dominante, schwere und leichte Zeit, Auftakt und 
Endung bestimmbar sind. Vom „rein Formalen" melodischer Perioden unterscheidet 
er den „!HI-mir der Sätze", das • Thematisdie" 19, an das die Allgemeinbegriffe der 
Theorie nicht heranreichen. Als konkrete Gestalt, als melodisches Individuum, sei 
ein Thema primär Gefühlsausdruck, .,spontaner Erguß der Empfindung". Dem 
Irrationalen, dem „tönenden Gefühl", steht das Rationale in der Gestalt von Geset­
zen gegenüber. Riemann war überzeugt, daß das „ rein Fonnale", die harmonischen 
und rhythmischen Funktionen, auf Gesetzen beruhe, die in der Natur der Sache 
und des Menschen begründet sind. 

Der Gegensatz zu Hanslick ist schroff. Die Konsonanzgrade, die in der Natur 
begründet und mathematisch formulierbar sind, zählt Hanslick, im Unterschied zu 
Riemann, zum bloßen Stoff der Musik, nicht zur Form . • Die Mathematik regelt bloß 
den elementaren Stoff zu geistfähiger Behandlung und spielt verborgen in den ein­
fadisten Ver/1ältnissen, aber der musikalisd,e Gedanke kommt ohne sie ans Lidit" 20 • 

Zur Form wird nach Hanslick die Harmonie erst jenseits des von Natur Gegebenen, 
und als Form ist sie nicht Gesetz, sondern .Erzeugnis mensdilidien Geistes" 21 , 

vom „ allgemeinen, musikalisdi befähigten Geist mit Vernünftigkeit, aber nicht mit 
Notwendigkeit uubewußt ersonnen" 22• 

An der Harmonie, dem System der Tonfunktionen, das Riemann als „rein for­
mal" und durch Naturgesetze reguliert begriff, unterscheidet also Hanslick ein stoff­
liches und ein formales Moment: Naturgesetzen unterworfen ist die Harmonie als 
Stoff; als Form ist sie geschichtlich wirkender Geist. Daß Geist Form und Form 
Geist sei, besagt musiktiheoretisch, daß der Bereich des Naturgesetzlichen auf das 
Elementare begrenzt wird. Dem Stofflichen setzt Hanslick den musikalischen 
.. Sprad1geist" entgegen, dessen Wirken er, unter Berufung auf Jacob Grimm 23, so­
wohl in der Ausbildung von Tonsystemen 24 als auch in der Prägung individueller 
musikalischer Gedanken erkennt. Musik ist .Spradie" 25, das Komponieren „ein 
Arbeiten des Geistes in geistfähigem Material" 26• Ästhetisch bedeutet also der 
Begriff des musikalischen „Spradigeistes" die Aufhebung des von Riemann starr 
festgehaltenen Gegensatzes zwischen Gesetz und Gefühl. 

Der Gedanke, den Begriff der musikalischen Form auf den des musikalischen 
„Spradigeistes" zu gründen, tendiert allerdings zur Auflösung der Ästhetik in 
Historie. Hanslick scheute die Konsequenz; er warf sogar Hegel vor, daß er seinen 

11 H. Riemann, Groß• KoH<posltloHslehr,, Band 1. Berlin und Stuttgart 1902, S. 424. 
20 Hanslick, a. ■ . 0., S. 47 f. 
!I A. a. 0., S. 15 . 
2! A. a . 0. , S. 87 . 
!3 A. a. 0. 
H /\hnlich urteilt H . v. Helmholtz: .Das SysreH< der ToHltlttrH, dtr ToHarte• uHd dertH HarH<o•l•g•wtbe 
beruht nid11 auf ,mvcriJndcrlid,t" Naturgtut:tn, soHderH Ist die KoHstqutHZ äsrlut isdttr PrlHzlpleH, dtt Htlt dtr 
fortsduelteHdcH EHtwidtluHg dtr MtHsCHHelt ~IHeJH Wrdutl UHttrworfeH gtweseH SIHd und wtlrtr noek stiH 
••erdeH· (DI, Lehr, voH deH ToHeH<p{IHduHg••• Braunschweig 1863, Band II . S. 3S8). Hanslidcs Polemik richtete 
sich gegen Moritz Hauptmann, Naru, der HanHOHII< uHd der Metrik (Leipzig 18S3). Hauptmanns System bildete 
die Grundla11e für Riemanns Theorie. 
25 Hanslidc, a. a. 0 „ S. 3S; v11l. H. H. Eggebrecht, Musik als To•spradu, AfMw XVIII, 1961, S. 73-100. 
20 A. a. 0 . 



|00000180||

148 C. Dahlhaus : Eduard Hanslick und drr mus i kalis c he Formbegriff 

„ vorwiegend kunstgescfoditlidien Standpunkt umnerklid-1 mit de,m rein ästhetisdien 
verwediselt" habe 27 • Auf das „rein Ästhetische" stützt sich Hanslicks Polemik 
gegen die Gefühlsästhetik, deren entscheidendes Argument der Einwand ist, daß 
. die Wirkung der Musik auf das Gefühl weder die Notwendigkeit, Hod-1 die Stetig­
keit, Hod-1 endlid-1 die Aussd1/ießlid1!uit" besitze, .. weldie eine Ersdieinung auf­
weisen müßte, um ein ästhetisdies Prilicip begründen zu können" 28 • Andererseits 
kann aber Hanslick dem Zugeständnis nicht ausweichen, daß auch der Geist, der 
sich in Formen verwirklicht, also das musikalisch Schöne, sterblich sei. . Es gibt 
keine Kunst, weldie so bald und so viele Formen verbraudit, wie die Musik . . . 
Man kann von ei11er Menge Kompositionen, die hod-1 über dem Alltagsstand ihrer 
Zeit stehen, ohne U11rid1tigkeit sagen, daß sie einmal sdiön waren " 29• Der Wider­
spruch ist unaufhebbar. Eine Ästhetik des musikalischen Sprachgeistes verwandelt 
sich in Historie; als Historiker aber wäre Hanslick gezwungen, Daniel Schubarts 
Ästhetik, sofern sie eine vergangene Epoche repräsentiert, neben der eigenen gelten 
zu lassen. 

Umgekehrt ist demnach auch Hansilicks Ästhetik geschichtlich zu verstehen. Die 
Methode, musikästhetische Texte nach „Richtungen" zu klassifizieren 36 und Hans­
lick zusammen mit Kant, Herbart und Nägeli zu den „Formalisten" zu zählen, ist 
von geringem Nutzen. Der Formbegriff Hanslicks bleibt undurchsichtig, solange 
er nicht geschichtlich begriffen wird: als Antwort auf eine Frage, die in wechseln­
der terminologischer Fassung seit den 1790er Jahren die Musikästhetik beherrschte. 

Der Begriff der „ Tonspradie", in Hanslicks Ästhetik mit dem der Form eng ver­
knüpft, ist eine vermittelnde Kategorie, die den Gegensatz zwischen • tönenden, 
Gefühl" und "tönender Mathematik " aufheben soll. Eine ähnliche Funktion er­
füllte er schon 1788 bei Johann Nicolaus Forkel 31 , der aber „Tonspradie" und 
„Form" noch nicht aufeinander bezog. Die Kategorie „ Tonspradie" sollte den 
Streit um den Vorrang der Melodie oder der Harmonie schlichten, der im 18. Jahr­
hundert die Musikästhetiker in Parteien spaltete. 

Der Harmoniebegriff schloß die Vorstellung von Kontrapunkt und Mathematik 
ein; der Kontrapunkt galt als Zusammenfügung von Intervallen, ein Intervall als 
Erscheinungsform einer Zahlenproportion. Den Widerpart zum Harmoniebegriff 
bildete die Vorstellung, daß Töne Empfindungslaute, .,natürlidie Zeidirn der Lei­
densc:J,af ten" seien 32 : seit den Reflexions critiques des Abbe Dubos aus dem Jahre 
1719 einer der Topoi der Musikäs thetik. Daß der Unterschied zwischen den beiden 
Momenten eines melodischen Intervalls, zwischen dem Tonfall und der harmoni­
schen Tonrelation, im 18. Jahrhundert zu einer Antithese auseinandergezerrt wurde, 
war weniger in der Natur der Sache als in der Verknüpfung mit ästhetischen und 
geschichtsphilosophischen Gedankenmotiven und Kontroversen begründet : mit dem 

21 A. a. 0 .• S. 16. 
28 A. a. 0 ., S. 9 . 
H A. a. 0 .. S. 11. 
30 F. Garz. Mus ik-Asrherik iH iHr<H Haup1,idttuHge11, Stuttgart 1929. 
31 J. N. Forke). A/lg,..,,iHe Gesdtidtte der Musik, Leipzig 1788 , S. 6: Musik ist • To11• oder E111 p{iHdu1tgs• 
Spradt,- . 
32 . Les sigHes des passioHs lnstltues par la Hature, doHt II, out reru leur c!uergle" (Abb; Dubos): ttadt 
W. Serauky, Die ..,u,ikalisdte Nadtaluffu11gsastlt<tik im Ze ltrau,u vo11 1700 bis 1850, Münster l 929, S. 10. 
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Streit über antike und moderne Musik, über sensus und ratio, Genie und Regel, 
Vokal- und Instrumentalmusik. 

Ferkel versud1te das Problem durch die salomonische Entscheidung zu lösen, daß 
zwischen Empfindungsausdruck und Harmonie eine lückenlose Korrelation be­
stehe33. Töne seien Empfindungslaute, und einer musikalischen Beziehung der dar­
stellenden Töne entspreche ein innerer Zusammenhang der dargestellten Empfin­
dungen. Ferkels Modell ist die Sprache: Wie die Grammatik der Gedankensprache 
die Relationen zwischen den Merkmalen eines Gegenstandes ausdrücke, so die 
Grammatik der Musik die Verhältnisse zwischen Teilmomenten eines Gefühls 34

• 

Unter „Form" versteht Forke! ausschließlich die .äußere Form", das Gleichmaß 
der Takte und die Symmetrie der melodischen Phrasen. Die „ innere Bedeutungu 
oder • innere Tonführung", die er der .äußeren Form" entgegensetzt 35, ist der 
harmonisch regulierte Empfindungsausdruck. 

Der Gedanke, die „Tonspradte" als „innere Form" zu begreifen, lag Forke! fern. 
In seiner Theorie der Empfindungssprache fehlt ein Moment, ohne das der Form­
begriff Hanslicks nicht denkbar ist: das der Spontaneität und Aktivität 38• Forke! 
betrachtet die „ Tonspradte" als Vorrat von „Kunstausdrücken", von einfachen 
oder zusammengesetzten Zeichen für einfache oder zusammengesetzte Empfindun­
gen. Hanslick dagegen betont, daß das Wesen einer Sprache, auch der musikali­
schen, Tätigkeit sei, ,.Arbeiten des Geistes in geistfähigem Material" und Wirken 
der „ Vernünftigkeit " des „allgemeinen, musikalisdt befähigten Geistes". Eine 
Sprache wird erst durch Stilistik, nicht schon durch bloße Grammatik erfaßt. Das 
„Arbeiten des Geistes" aber begreift Hanslick, in unmittelbarer oder indirekter 
Abhängigkeit von Humboldt 37, als „Form". 

Den Gedanken, daß Form Spontaneität und Spontaneität Form sei, verdankt 
die Musikästhetik der Kritik der Urteilskraft . Allerdings bedeutete Kants Form­
begriff eher eine Herausforderung als eine Lösung. Musik ist nach Kant ein .Spiel 
der Empfindungen" 38• Im Begriff der „Empfindung" Hießen Sinnesqualität und 
Gefühl ineinander 39 : Entscheidend war die Differenz zwischen Rezeptivität und 
Spontaneität, affizierendem Stoff und aufgeprägter Form ; und sowohl die Sinnes­
qualitäten als auch die Gefühle zählten zum affizierenden Stoff. Das Musikalisch­
Schöne bestimmte Kant als „Form im Spiele vieler Empfindungen " 40 , und unter 

33 Ähnlich ausgleidlend urteilt Antonio Eximeno : .. E slccoHte le h1terfezlottl corrlspottdetttl a clasclttduH 
affetto so110 COH1UHI a rnrtc fe 11azio11i , i toul cd t 1HovittteHtl {ottdcmu:u tali dclla voc e, clte conteugouo I priml 
prlnclpli dell' arH1onla, so,10 ,rnch' essJ a tutre le Hazio11l COIIHUHl" (Dell' origltte e delle regale della ffiHsica, 
Rom 1771, S. 387). 
34 .!H der Sprad,, hat diese BeH<erkuttg der versd<iedttt<H EigeHsCHa(ttH uttd Bezlehwttgett der äußern Gege•• 
stäHde wnd Gedmthen Hadt wud 11ad1 sou•ohl zu dtH Biegwngeu HHd maHnlgfaltlgen AbäHderungeH der 1usprHng­
/id,eH Sprad,/aute, als aud, zur fr/ittduttg der bei WHS sogeHOHHteH Red<ttl/e Attla/1 geg,bett, wttd ltt der Musik, 
oder iH der Sprache der E..,pfind,mg zw einer solditn ZwsammeHstdlung voH Tönen, die in RüchsiCHt auf die 
Beziehungen unter einander aus Hau,,t - uttd Neben-Tönen, oder, IOH es mit gramJHatisdten Ku,urwörrent zu 
"'"""'• aus Haupt- , Elgettsd,a(ts- uHd VerblttduHgstäneH bestehe•· (a. a . 0 „ S. 6). 
35 A. a. 0 ., S. 10. 
3& .B,i"' EH<p{ittdett" befindet sim die Seele .itt ch1tH< Zustattd dts Leid,.,,• (a. a. 0., S. 12). 
37 Vgl. H. H. Eggebremt, a. a. 0 .. S. 73. 
38 1. Kant , Kritik der Urteilskraft, § 51 . 
3i Kant 1prldtt einerseits von einem „Splrl der EmpßndungeH", andererseits von einer „Sp,adte der E>Hp/iH· 
duttgett" (§ 53). 
40 A. a . 0 ., § 51. 
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.Forttt" verstand er die .mathematisdte Form" der Tonbeziehungen 41 . Den Sach­
gehalt der Musikästhetik teilt Kant also mit Forke!: Töne sind Empfindungslaute 42 , 

Melodie und Harmonie die .Form der Zusammenfassung dieser Empfindunge11"; 
und die innere Einheit eines musikalischen Werkes, die „i:isthetisdte Idee eines zu­
sammenhängenden Gai1zen", ist abhängig von „einem gewissen Thema, weld1es 
deH in dem Stücke herrsdtenden Affekt 11usmad1t" 48 • Neu und verstörend aber war, 
daß Kant einerseits das Musikalisch-Schöne als .mathematisdte Form" und anderer­
seits die .mathematisdte Form" als verschwindendes, in der Gefühlswirkung unter­
gehendes Moment bestimmte 4 4• Musik sei „mehr Genuß als Cultur" 45 • 

Auch Schiller sah in der affizierenden Macht der Musik deren primäre Eigen­
schaft . • Aber weil in dem Reidte der Sdtönheit alle Madtt, insofern sie blind ist, 
aufgehoben werde11 soll, so wird die Musik nur ästhetisdt durdt die Form" 46. Kants 
Mißtrauen ist jedoch nicht ausgelöscht; .audt die geistreidtste Musik", heißt es in 
den Briefen über die i:isthetisdte Erziehung des Mensd1cn, stehe .durdt ihre Materie 
ttodt immer in einer größern Affinität zu den Sinnen, als die wahre ästhetisd1e 
Freiheit duldet". Das Formprinzip wird darum von Schiller nur als Postulat formu­
liert: .Die Musik in ihrer ltödtsten Veredlung muß Gestalt werden und mit der 
ruhigen Madtt der Antike auf uns wirken" 41 • 

Schillers Zweifel am Dasein musikalischer Form mag im Hinblick auf die musi­
kalischen Werke des 18. Jahrhunderts befremdend sein, verliert aber den Schein 
des Paradoxen, wenn man an die Ästhetik und Theorie der Musik denkt. Die 
.,mathematisdte Form" war von Kant als aufgehobenes Moment bestimmt worden; 
und die .äußere Form" musikalischer Werke wurde, sogar in Kompositionslehren, 
deren Gegenstand sie bildete, als "etwas Zufälliges" abgetan 48 • Zur .äußeren 
Form" zählt Heinrich Christoph Koch 178 7 außer der Periodengliederung, dem 
Modulationsgang, der Kadenzdisposition und der Anordnung der Teile auch die 
Ausarbeitung der melodischen Gedanken. Die Form ist „zufällig", ,, wesentlich " 
allein die .Anlage", die „alles festsetzeH soll, was zum innerlidten Charakter und 

41 A. a. 0., § S3: .AH dieser H<otheH<ottsd«H Form, obgleid, 11/d,r durd, besrt„mrc Begriffe vorgesr,1/r , 
Juh1gt .allein das WohlgefalleH, weldus die bloße Re(1ex io11 Ubcr eine soldte MeHge ciuaudcr bcglcirender 
oder folge11der Empfh,d1rngtH Htit diesem Spiefe derselben als fur jedtrmanH gültige Bedingu11g seh1er Sd1ö11helt 
verkHüpfr." 
4Z A. a. 0. , § Sl . 
43 A. a. 0., § Sl . 
44 A. a . 0., § SJ: .Aber OH d,111 Rei:e uHd der G, .. ür,beweguHg, weid,, die Musik hervorbrl>1gt, hot die 
Matlte.-.c,H ik sidterl fdt Hldit de11 mi11deste11 Anteil, sondcrH sie /sr nur die MttuHtgdnglidie Bedlngioig." 
45 A. a . 0., § Sl. 
48 Brirf an Chr. G. Kömrr vom 10. 3 . 179S : nad, W. Seifert, ChristloH Gotr/rltd Körner. Ein Muslkö,r),rtlker 
der deur,d,eH Klossik, Regensburg 1960, S. 94. 
47 22. Brief über dt, dsrhetisd,, Erziehung des Me>1sd,eH. Nod, in S<hillers Matthiuon-Rezen1ion aus dem 
Jahre 1794 ist der musilcalis<he Formbegriff ,<hwad, akzentuiert . • z~•ar slHd EH<pft>1dungeH ihre"' /nl,alt •ad, 
kein er Darstelluug /affig, aber ihrer Form nadt sittd slt es allerdi11gs und es ex is tiert wirklich eine allgt111tlH 
beliebte und wirksaFHt Kunst, die ktiH anderes Obfekt hat, als eben die Fon-N der ffffp{tndungen : diese Kunst 
Ist die ,\,1uslk . .. Nu" besreht ober der gonz, Effekt der Musik (als sd,a•er UHd Hld,r bloß 011gc11ehm,r 
Kumt) darin. die {mu ren BewegungrH des GeHCüts di,rdt ,maloglsd-te iJußere zu begleitctt und zu vosi,rnlfdttH . 
Da nuH jene i1111ert11 Beweguugen (als u1e11sd1lldt.e Nati1r) Had1 strengen GesetzeH der Notwe11digkelt vor sldc 
gehen , so geltt diese Notwendigkeit 1,1nd BestilHuttHelt aud1 auf die du(leren Beweg1.mgcu, wodurd1 sie a11sgrdrQch r 
werde11. über . .. • Na<h W. Serauky (a. a . 0 ., S. 198) ist in den zitierten Sät:en das „Prinzip der dm 
Reiz der Materie böHdigendrn Form• ausgespro<hen . Mit dem Ausdrud< .fo,.,.• meint aber Schiller ni<hts 
anderes als eine den Empfindungen analoge Bewegungsform . Von „Notwn1d lghe lt", nid,t von Spontaneität 
ist die Rede . ,.Jm Ästhettsd1e11 aber so lle11", wie er am 10. 3. 1795 an Körner sduieb, ,.zugld&t HClt Natur• 
gesttzen au&t Frel'1ettsgese tze Herrsdre11 ... 
,e H. Chr. Ko<h, Versud, eiHer A11/etrung zur Compos/1/011, Band II, Lei pzig 1787, S. 117 . 
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zur Wirhung, die das Ganze tun soll, gehöret""· Die .Anlage" umfaßt die melo­
disdien Gedanken, ohne Ausarbeitung und Verbindungsstücke 50 ; und der Zusam­
menhang der Gedanken wird nicht als Form, sondern als Zusammenstimmen der 
Empfindungsgehalte begriffen 51 • Die Einheit des Ganzen ist in der Einheit des 
Affekts begründet 52 ; und die „ äußere Form" darf. da sie "zufällig" ist, schematisch 
sein und soll es sogar 53 • Das Korrelat der Gefühlsästhetik ist der Schematismus 
der musikalischen Formenlehre; noch Adolf Bernhard Marx, der die grundlegende 
Formenlehre schrieb, sah in einer „Folge von Gemütszuständen" das .hödiste Voll­
bringen" eines musikalischen Werkes 54 • 

Sdiillers Formen begriff traf also in der Musikästhetik und -theorie ins Leere; 
weder die .matl1ematisd1e" noch die .äußere" Form vermochte den Begriff einer 
Form zu erfüllen, "die mit der ruhigen Madit der Antihe auf uns wirhen" soll. 
Form ist innere Einheit, die in allem Einzelnen ungeteilt lebendig und wirksam 
ist 55• Die Musikästhetik und -theorie des 18 . Jahrhunderts aber bestimmte die 
innere Einheit als Affekt oder Gefühl; und der Affekt fiel unter den Begriff der 
Rezeptivität, nicht der Spontaneität. Es blieb also beim Postulat. 

Sdielling versuchte das von Schiller formulierte Problem durch die These zu lösen, 
daß das Wesen der Musik, .,die Musil~ in der Musih ", der Rhythmus sei 56• Unter 
.Rhythmus" versteht Sdielling musiktheoretisch dasselbe wie Forke!: das Gleich­
maß der Takte, Taktgruppen und Perioden 57• Die ästhetische Deutung aber schlägt 
ins entgegengesetzte Extrem um. War der Rhythmus für Forke! bloße „äußere 
Form", so erscheint er bei Schelling als „innere" . Und umgekehrt wird der Empfin­
dungsausdruck, in dem Forke! die "innere Bedeutung" der Musik sah, von Schelling 
zur .stoffartigen" , "bloß natürlidien Rülmmg" herabgesetzt 58 • Der Rhythmus, die 
.Einbildung der Einheit in die Vielheit" 0 , sei das .plastisdie" Moment der 

49 A. a. 0 .• S. 58. 
50 Nachdem er au, einer Arie von Graun die melodischtn Gedankm txzcrpiert bat , btmerkt Koch : . Sowohl 
dit Wltderholu•g d,r zwelre• Halfr, t lHts HauprgedaHl<e•s • . . als audr dit Folg, dts Sarzts VOHI dm 
uHd zu·at1 z 1g!i ltH Taktt aH bis zum Sdilusse des ersteH Solo de, SIHgstimmc. so wlt überhaupt dlt R1to,11elb 
11Hd das gauu zwtltt Solo, bis zu"' Hauptsdrlusse, gthört zu der Aus/Uhru•g• (a. a. 0 ., S. 63). 
51 Gegen die Symphonie und das Konzert wendet Koch ein , daß der Wem,el zwiadien AH,i"o und Adagio, 
„olrn t vrrm ittelHdt Efffp~Hdunge11• , der „Natur uHsrtr Seele , der Na.rwr der Folge der fatcp{ft1d101ge•f n1cht 
gemäß sei (a. a . 0„ S. 141.). Ähnlich urteilt Forke! in der Analyse einer Sonai, von Pb. E. Bam : . Jede 
u11sert r Emp{1HduHgcH , sl t fffag aucJ.t Htlt so vltfrH iJltttlidctH EH«p{fHduHgtn uHfgtbeH sdtt als slt wil!, 
Htadtt dodt /Ur sldt stlbsr gewlsstrfffaßtH tlH t lgtHtS WtstH aus , dtHf tlH lnn t rt s Bntrtbtn att.lr4Hgt, sldt zu 
erhaltt•• (A1uslkalisdrtr Al1+1a J1 adr (Ur Dtwrsdrla11d a11( das Jahr ]784; nach E. Beurmann , Dit Kla vltrso11atrn 
Carl Philipp EH1aH utl Badrs, Dlss . Götlingen 1953, masch ., S. 161). 
52 Die Befangenh,it In du Vorste1lung, daß die innere Einht it einu Satze, in der Elnhtit des Gefühls 
bcgrUndet HI. hinderte Koch , den Themenkontrast als konstitutives Merkmal der Sonatenform zu erkennen . 
53 Koch , a. a. 0„ S. 117 : .ldr koHIH<e zu drr ForH1 der Sätze t iHts ToHstUd<S . Es Ist Hidr t zu l,ugHeH. 
daP el11ts Ttlls dit ForHI dtrstlbtH ttwas Zw(all igts Ist , wtld«s tlgt•tlid< weHlg odtr gar kelHtH Ei•ß•ß au( 
dt H fun rrn (J,arcikttr drs Ton stUdts hat , und aHdtrn Te iJs ltat '""" audt t btH lulHtH Grund, u•idtr dlt Forlff 
wu strtr Saue , sowohl ht dcH grö/1crH als ldeh1erH To•u tüOfeH vl rles e1HZ~WtHdtH. UNd dieses Ist verHtutH&t 
die Ur sad,e, waruHt viele große Meister z. B. IH AritH belHalte aft c Hadt elHcr uHd dcrselbeH For1H gearbeitet 
liabtH ... 
54 A . B. Marx , Die alte Mu,1klthre Im Strtlt '"" ""'"" Zelt , Ltipzlg 1841, S. 11 . 
55 Nach Winckelmann findet .das ldt al Hidrt IH alltH TelltH der >HtHsdrl ldrtH Figur besoHdtrs ,rar,•, sondern 
kann „Jtur all et,, voH deHf GaH U H der Gestal t gtsagt wcrdeH• (Ge~Oflclue der KuHst des Altertuttts , Bud, IV , 
Kap . 2 , § 35) . Und wtnn Schiller von einer Gestalt spricht, die . 1tt l t d,r ruhlgtH Madrt dtr AHtike auf WHS 

u.ll rkeH• soll. 10 setzt er Win&elmanns Formbegriff ,·oraus . 
&e F. W. J. Schtll lng , Philo,opltit der KuH st , US9 ; Nachdruck Darmstadt 1960, S. 138 . 
57 A . a . 0„ S. 136-138 . 
58 A. a. 0 ., S. 136 : Di• Schönhtlt des Rhythmus . Ist Hld,t sto((artlg uHd btdar( dtr bloP HatQ,lldrtH 
RUhruHgtH, dlt etwa IH Tö11tH a11 uHd für , ldr litgt H, Hldrt, ""' absolut wohlzugefallt• •. Es ist .rolt, 
die bloP shrHlidrtH RQ/trwHgtH, slHHllclrtH A((,kr,, od,r slHHlidrts Woltlgt/alltH, wtldr, KuHstwtrke ,rwtdrtH, 
{iir Wlrkw• g•• dtr KuHst als soldrt zu halt••• (S . 2). 
59 A . a . 0 .. S. 136. 
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Musik 80 ; und sofern die Musik wesentlich Rhythmus ist 61 , zählt Schelling sie zu 
den "bildenden", den „p/astisdten" Künsten 62 . 

Als .plastisdte", "bildende" Tätigkeit wird das Komponieren auch von Hans­
lidc bestimmt. Er stützte sich aber nicht auf Schelling, dessen Philosophie der Kunst 
erst 18 59 gedrudct worden ist, sondern entwidcelte den Begriff des Musikalisch­
Plastischen im Widerspruch gegen Hegels Ästhetik und gegen Hans Georg Nägelis 
Vorlesungen über Musik aus dem Jahre 1826. Der Zusammenhang zwischen den 
verschiedenen Theorien, die zunächst kaum vergleichbar zu sein scheinen, ist in 
der Einheit eines Problems begründet : des Problems. den Widerpart zur affizieren­
den Wirkung der Musik zu bestimmen, ohne in die von Kant als unzulänglich 
durchschaute Vorstellung der „mathrnrntisdten Form" zurüdczufallen. 

Nägeli scheint Hanslidcs These vorauszunehmen, wenn er schreibt, die Tonkunst 
habe .keinen Inhalt", sondern „nur Formen, geregelte Zusammenverbindung von 
Tönen und Tonreihen zu einem Ganzen" 63 • Doch bildet nicht der Begriff der Form. 
sondern der des Spiels Nägelis zentrale Kategorie und den Gegensatz zum Affekt­
begriff. Die Tonkunst „strebt den Affekt hinwegzuspielen" 64 • Die Abhängigkeit 
von Schiller ist offenkundig; auch in Nägelis Ästhetik ist „Spiel" ein "mittlerer 
Zustand" 65, eine „freie Stimmung" 66 zwischen Leiden und Tätigkeit, Rezeptivi­
tät und Spontaneität. Andererseits erhält das Wort „Stimmung". das Schiller im 
Sinne von „Ausgleidt" verwendet, bei Nägeli eine Bedeutung, in der Schillers Be­
griff des Spiels und Wadcenroders Beschreibung des "Wunders der Tonkunst" in­
einanderflleßen. Die Seele „sdtwebt, von diesem Formenspiel getragen, in der 
ganzen unermeßlidten Region der Gefühle, bald in ebbender, bald in flutender 
Bewegu»g auf u»d nieder" 67 • Nicht der feste Umriß plastischer Form, sondern die 
an "keine vorhandene Kunstregel und Kunstform" gebundene „Phantasie" bezeich­
net für Nägeli „die hödtste Freiheit und Idealität" 68• 

Hegel teilt das Mißtrauen gegen den blinden Affekt. Andererseits erscheint ihm 
die Distanzierung von der „elementarisdten Madtt" des Tones 89 , der Übergang vom 
„Ergriffensein des I»nern zu einem Vernehmen seiner, zu einem freien Verweilen 
bei sidt selbst" 70, nicht als genügende Bestimmung des ästhetischen Zustands. Das 
„ sidt selbst Vernehmen", Nägelis Auf- und Niedersehwehen des Gefühls, fällt 
unter das Urteil. .. abstrallt" zu sein 71 . Daß Musik die Kunst der „abstrakten Inner-

90 A . a . 0 ., S. 142 . Ansätze zu Schellings Theorie sind in A . W. Schlegels Brie(eH über Poesie, SllbeHma~ 
wHd Spradtt enthalten, die 179S in Schillers Horen erschienen waren. 
91 Schelling kontrastiert der rhythmisch be,timmten Musik eine harmonisch determinierte (S. li2): die 
.rhyrh1Hlsd.e Musik" aber bleibe .glelchsaH< der NarurbestllHHfuHg der Musik getreuer" (S. lH). Der Unter• 
schied ist mit dem Gegensatz :zwischen antiker und moderner Musik , der musikalischen „quertlle des a11cle,1S 
er JHoderHes", verquickt . 
n A. a. 0 .• S. 121 f. 
93 H. G. Nägeli, VorlesuHgeH über Musik, Stuttgart und Tübingen 1826 , S. 32 , 
94 A. a. 0., S. 33. 
95 18 . Brie/ über dlt asrh,ttsch, ErziehuHg des MeHsCHeH. 
H 20. Brie/ über die ästhetische ErzlthHHg des MeHschen . Be i Nägeli heißt es, die Musik setze . deH A/fekteH 
S,;.,.,.,u„geH eHtgeg,,.• (a. a. 0 ., S. 32). 
97 A. a. 0., S. 33 . 
98 A. a. 0 .. S. 120. 
H G. W. F. Hegel, VorlesuHgeH aber die Asthetlk, Band III, Jubiläumsausgabe Stuttgart 19H. S. 149 . 
70 A. a. 0 ., S. 181. • .•. die eige•tllche ReglOH selHer KomposltloH aber bleibt die /or1Hellert IHHerllchktlt, 
das relHt TötteH , 1.md stlH Vertle/tH IH dtH Inhalt wJrd, statt elues Bildens Htich au{lett , vlthtte'1r tlH Zurltc:h­
treteH IH die elgeHe Frtlhelt des !HHerH. ,;,. ErgehH selHer IH ihm selbst , uHd IH 1t1aHdieH GcblettH der Musik 
sogar elHe Verge••lsseruHg , daß er als KiiHstler /rtl VOH de1t1 IHha/r, Ist" (S. 1 H ). 
71 . für d,,. Mus lkausdrud< elgHtl sich dtshalb aud, Hur das gaHz ob/ekt/os, IHHere, die abstrakr, Subjektlvlrdt 
als solche . Diese Ist uHser gaHz leeres ld,, das Selbst ohne weitere" IHhalr" (a. a. 0 ., S. 129) . 
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lidikeit" sei, ist Hegels Variante zu Kants Vorwurf, sie sei .mehr Genuß als 
Cultur". Zum • eigentlidi Kunstgemäßen" erhebe sie sich erst durch einen Inhalt, 
durch Vermittlung der „unaufgesdilosscnen Tiefe der Empfindung" 12 mit der 
.,substa11tiellen inneren Tiefe eines Inltalts" 73 • 

Hegels Voraussetzung, daß das • Vernehmen seiner selbst", das auf- und nieder­
schwebende Gefühl, abstrakt und gehaltlos sei. wurde von Hanslick übernommen 74 • 

Hanslicks Widerspruch aber entzündete sich an Hegels Vorstellung von musikalischer 
Objektivität. Nach Hegel steigert sich das .si1mlidie Dasein" der Musik .nidit, 
wie in der bilde11de11 Kunst, zu einem dauernden äußerlidien Bestehen im Raume 
und zur Ansdiaubarkeit einer für sidi seienden Objektivität, sondern verßüditigt 
umgekehrt seine reale Existenz zu einem unmittelbaren zeitlid1en Vergehen der­
selbm" 15• Hanslick dagegen leugnet, daß zwischen Raum- und Zeitgestalten eine 
prinzipielle Differenz bestehe ; auch die Musik sei eine plastische, eine bildende 
Kunst. Und als plastische Gestalt erfüllt eine • tönend bewegte Form" die Funktion, 
die Hegel dem Inhalt zuschrieb : der „abstrakte11 I1111erlidikeit" eine M für sidi seiende 
Obje/aivität" entgegenzusetzen. Die These „ Töne11d bewegte Formen sind einzig 
und allein faltalt und Gegenstand der Musill" besagt also, gegen Hegel gewendet, 
daß musikalische Objektivität in der Form begründet sei. 

Im Unterschied zu Schelling bestimmt Hanslick nicht den Rhythmus, sondern 
das Thema als das .plastisd1e" Moment der Musik. als .Einbildrmg der Einheit i11 
die Vielheit" .• Alles" in einem Tongebilde sei „Folge und Wirlmng des Themas, 
durdi es bedingt und gestaltet, vo11 il1m be11errsd1t u11d erfüllt" 16• In Hanslicks 
Themabegriff treffen die Bestimmungen zusammen, die in der Musikästhetik seit 
den l 790er Jahren die Gegeninstanzen zur .elementarisd1e11 Madit" des Tones 
gebildet hatten: Objektivität, innere Einheit und Spontaneität. 

72 A. a. 0. , S. 116 f. 
73 A. a . 0 „ S. 143 . 
74 Han,lidc ziihlt Hegel zu den .gc..,/d1rlgt11 SrlHHHtH•, welche .die "1holtslostgkel; _:., Mus ik behaupt<H" 
(a. • · 0 ., S. 95) . Dem . abstraktrn Ge/ühlsi•hn/r· setzt er die .hoHlcrete Ku•stcrsdtti•••g· entgegen (S. 71). 
75 Hegel, a. a. 0 „ S. H8: die Mus ilc läßt .•td,r wie di, bildeHd, Ku•st dl, JluPeruHg, zu der ,1, ,;d, 
tutsdilteßt, für sldt frei wcrdeH uud zu e/Htr IH slOf rultlg btsteHtHdtH Extsrtnz lroHtHftH'", sondern hebt 
.dieselbe ols Objektiv /tat nuf" und gestattet .de'" Jluß<reH Hldit, als Jlußer,s std, ""' geg, .. aber "" 
/esres Dosc l• aHzuelg•e•• (S. 127). Andererseits fordert Hegel, daß eine Melodie .so gehalteH seiH JHuß, 
daß ''"'"" c/• IH sid, totales ••d abg,sd,/ossenu GoHus 1·0, ""'""" Si••• bl,ibr• (S. 185) . 
76 Hanslidc, a. a. 0„ S. 101. 

11 MF 




