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DAS MUSIKKAPITEL AUS HEGELS
ASTHETIKVORLESUNG VON 1826

Herausgegeben und erlautert von Alain Olivier (Paris/Hagen)*

Im Rahmen der Vorlesung iiber die Philosophie der Kunst im Sommersemester
1826 widmet Hegel der Musik am 19., 21. und 22. August drei jeweils ein-
stiindige Sitzungen. Innerhalb seiner Gesamtargumentation plaziert Hegel
dieses Musikkapitel in dem ,Besonderen Teil“, den er an den voraus-
gegangenen , Allgemeinen Teil” anschliefft. Nachdem er im ersten Teil zu-
nichst die Konzeption des Schonen und des Ideals der Kunst dargelegt und die
unterschiedlichen Aspekte des Symbolischen, Klassischen und Romantischen
skizziert hat, stellt er im zweiten Teil die ,,individuellen Kunstformen” dar.

Die Musik als Kunst des Tons und der Innerlichkeit findet hier ihren Ort
nach den bildenden Kiinsten, der Skulptur und der Malerei, die im Medium
raumlicher Objektivitdt beheimatet sind, und vor der Poesie, die wie die Musik
den zeitlich verklingenden Ton zu ihrem Material hat, allerdings den als Zei-
chen gefafiten Ton. Die Musik folgt dabei in Hegels Konzeption folgerichtig auf
die Malerei, weil sie einen weiteren Schritt innerhalb des Vergeistigungs-
prozesses des Materials bildet, den das System der besonderen Kiinste be-
schreibt. Denn ihr Material, der Ton, ist die AuBerung einer Innerlichkeit ohne
ein raumliches Bestehen. Er existiert allein fiir die ihn wahrnehmende Sub-
jektivitat, und so hat die Musik ,zu ihrer innersten abstrakten Bestimmung
eben die reinste abstrakte Innerlichkeit als solche, die sich eben als Innerlichkeit
kund tut”.!

Aufgrund dieser Zuriicknahme des Objektiven, dieser absoluten Vergeisti-
gung, scheint die Musik mehr noch als die Malerei die Bestimmungen der ro-
mantischen Kunstform zu realisieren, und hieraus konnte ihr Anspruch abge-
leitet werden, das Gebaude der besonderen Kiinste zu kronen. In der Tat be-
trachteten die zeitgenossischen romantischen Theoretiker wie E. T. A.
HorrFMANN, Tieck oder SCHOPENHAUER die Musik als die hochste Offen-

* Ich danke Frau Dr. Bernadette Collenberg-Plotnikov (Hagen) fiir die Ubersetzung
aus dem Franzosischen, die sie freundlicherweise iibernommen hat.

1 Philosophie der Kunst. 1826, (von der Pfordten). Ms. Staatsbibliothek PreufSischer
Kulturbesitz Berlin (Publikation in Vorb.; im folgenden: Pf). Pf. 77.




10 ALAIN OLIVIER

barung, da sich ihrer Ansicht nach in dieser Sprache des Unsagbaren das Ab-
solute auszusprechen vermag. Indes ist fiir Hegel die Musik bekanntlich der
Poesie untergeordnet, da er die artikulierte Sprache als hochste Manifestation
des Geistes betrachtet. Das Unaussprechliche ist namlich nicht etwa Ausdruck
einer iiber sprachlichen Wahrheit, sondern zeigt lediglich die Entmachtung des
Begriffs gegeniiber der Vorstellungskraft. So ist das ,,musikalische Denken” in
der Phanomenologie des Geistes nur ein noch unbestimmtes Denken, ,, das nicht
zum Begriffe, der die einzige immanente gegenstindliche Weise wire,
kommt*“.2

Zudem ist die Musik zwar die Kunst der reinen Innerlichkeit, aber diese ist
eine blof3 abstrakte Innerlichkeit, die von der Objektivitdt getrennt und letztlich
»inhaltlos” bleibt. Dagegen ist in der Poesie, weil hier der Ton zugleich ,,Zei-
chen von Vorstellungen” ist, das Material ebenfalls geistig, aber dariiber hinaus
mit der Objektivitdt versohnt. So kann die Poesie beanspruchen, , die absolute
wahrhafte Kunst, die Alles aufnimmt, was sich im Geiste concipirt hat, das
Tonen mit Inhalt und Erfiillung“® zu sein.

Hierher riihrt eine duflerste Vorsicht und Zuriickhaltung gegeniiber der
Musik, die sich in Hegels Reflexionen bis in die Berliner Zeit hinein findet.
Zweifellos wird die Tonkunst, weil sie im Mittelpunkt der romantischen, sie
verabsolutierenden Spekulation steht, bei Hegel selten, und wenn, dann nur in
recht kritisch gehaltenen Bemerkungen erwéhnt. Selbst in der Vorlesung tiber
die Philosophie der Kunst von 1826 wird noch von der , Leerheit der Musik”,
die ,nichts Bestimmtes ausdriickt”, gesprochen, bei der man ,nicht stehen-
bleiben” kann und bei der man ,leicht ohne Befriedigung in Traumereien”*
verfallt.

Eine derartig negative Einschiatzung der Musik konnte auf das Unverstand-
nis Hegels gegeniiber deren Wesen zuriickgefiihrt werden. Und in der Tat
spricht Hegel selbst die Schwierigkeit an, die fiir ihn darin liegt, kein Kenner zu
sein’, so daf seine Analysen moglicherweise auf diesem Gebiet nicht die glei-
che Griindlichkeit erreichen, mit der er beispielsweise die griechische Tragodie
oder niederlandische Malerei behandelt hat. Diese Skepsis der Musik gegen-
iiber entsprang weniger einem dasthetischen Urteil oder Vorurteil als der
Schwierigkeit, eine Kunst, die ihm nicht so vertraut war wie die Malerei oder
die Dichtkunst, theoretisch zu erfassen und vorurteilsfrei zu deuten. Es wére
allerdings irrig anzunehmen, Hegel sei, sie etwa KANT, taub gegeniiber der
Musik gewesen und seine Uberlegungen zu diesem Gegenstand seien ein blo-

2 Vgl. G. W. F. Hegel: Gesammelte Werke. Bd 9: Phidnomenologie des Geistes. Hrsg. von
Wolfgang Bonsiepen und Reinhard Heede. Hamburg 1980. 125.

3 Pf.57.

4 Pf.79a.

5 Vgl. z. B. Philosophie der Kunst oder Aesthetik, nach Professor Hegel im Sommer 1826
(Kehler). Ms. Universitatsbibliothek Jena (im folgenden: Ke), Ke. 367: ,Zu erinnern, dafl
Hegel kein Musikverstandiger ist.”




,Die Musik” aus Hegels Asthetikvorlesung 1826 11

Ber Ausfluf seines Systemdenkens oder aber reduzierbar auf eine Polemik ge-
geniiber der Romantik.

Zunidchst einmal mufl angemerkt werden, daff die in den Asthetikvor-
lesungen gegenwirtige Kritik nicht durchgingig negativ ist, sondern daf$ die
negative Kritik wesentlich gegen die Instrumentalmusik gerichtet ist. Die recht
problematische Einschéatzung riihrt daher, daf8 Hegel dazu neigt, diese als die
Erscheinung zu betrachten, in dem sich das Wesen der Musik an sich zeigt. In-
dem sie sich vom artikulierten Ton, dem Material der Poesie, befreit, gehorcht
die Musik nur noch ihren eigenen Gesetzen und wird unabhangig, , fiir sich”.
Sie erscheint Hegel weiterhin als der Endpunkt einer historischen wie logi-
schen Entwicklung im Sinne dessen, was man mit ADORNO als einen Prozefs
der Vergeistigung und der Autonomisierung des Materials bezeichnen wiirde.

Nichtsdestoweniger bedauert Hegel diese Entwicklung ausdriicklich in der
Vorlesung von 1826 wie bereits 1821, da sie, so notwendig sie auch ist, von
einem Verlust hinsichtlich des Gehaltes und der Macht der Musik begleitet ist®.
Diese tendiert namlich dazu, ein nur formales Spiel mit Modulationen zu
werden, das allein der Theoretiker und Kenner, weil er dessen Regeln kennt,
wirklich zu schdtzen vermag, dessen Wirkung auf den gewohnlichen Horer
dagegen zunehmend nachléafit. Der Grund dafiir ist, daf$ die Musik sich zu-
nehmend an den Verstand, das Urteilsvermogen, richtet, wahrend doch die
Sphére der Kunst eigentlich die der Sinnlichkeit ist. Der Zweck der Musik ist
fiir Hegel wie fiir DEscaRTEs der, Leidenschaften und Empfindungen zu er-
regen.” Wenn er in seinen Vorlesungen ausdriicklich unterstreicht, er sei , kein
Musikverstandiger”, so geschieht dies weniger aus Bescheidenheit als aus der
Absicht heraus, ironisch den beschrankten Blickwinkel des Verstandes in Sa-
chen Kunst in Frage zustellen, der der des Kenners ist.

Der Kenner findet Befriedigung in der komplexen Instrumentalmusik, der
Philosoph findet sie dagegen, wie auch der gemeine Rezipient, in der Vokal-
musik. Denn der Gesang ist, wie schon der Schrei, eben jener unmittelbare Ge-
fithlsausdruck, in dem man seit Rousseau den Ursprung der Musik erkennt.
Auch wenn er nicht hier wie in der Vorlesung von 1821 erkléart, die Vokalmusik
sei die , natiirliche”®, greift Hegel in der Vorlesung von 1823 seine bereits skiz-
zierte Argumentation auf, nach der die menschliche Stimme sowohl in Hin-
sicht der Empfindung als auch in physischer Hinsicht das vollkommenste In-
strument darstellt, weil sie zugleich ein Blasinstrument (eine tonende Luft-
sdule) und ein Streichinstrument (schwingende Stimmbiénder) ist. Die

6 Vgl. Pf. 80: ,Ich muR es fiir ein Ungliick ansehen, dafl die Musik sich so selbstandig
konstituiert.”

7 Vgl Pf.79a.

8 Vorlesung tiber Asthetik. Berlin 1820/1821. Eine Nachschrift. I. Textband. Hrsg. von
Helmut Schneider. Frankfurt a. M. u. a. 1995 (Hegeliana. 3; im folgenden: Ag.) 281, 9.
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menschliche Stimme ist der Hohepunkt der Musik wie das Inkarnat der der
Malerei.’

Weiterhin tendiert Hegel, ebenfalls in Rousseauscher Art, dazu, die Vokal-
musik zu bevorzugen, weil er sie mit dem melodischen Element verkniipft,
wihrend die Instrumentalmusik eher durch das harmonische Element be-
herrscht ist. Dabei ist die Harmonie auf Verstandsverhaltnissen gegriindet; was
aber in der Melodie ausgedriickt wird, ist im Gegensatz dazu die ,,emp-
findende Seele”, die von der , denkende(n) Innerlichkeit“!® unterscheiden
wird.

Die Uberlegenheit der Vokalmusik riihrt schliefilich auch daher, dafl das
Wort, die Formulierung eines Inhalts, notwendig an den Ton der Stimme ge-
bunden ist.!! Daher hort die Musik hier auf ,leer” zu sein und iibt eine vollig
andere Macht liber den Menschen aus. In diesem Zusammenhang merkt Hegel
auch an, die sagenhafte Macht des Gesanges des Orpheus habe nicht allein auf
der reinen Musik beruht, sondern darauf, daff dieser Gesang auch einen Inhalt
hatte. Dieser Vorzug hat allerdings auch seine Grenzen, weil wo das Material
der artikulierte Ton ist, dieser der Musik seine Struktur aufzwingt, die so eine
fremdbestimmte Kunst wird. In diesem Sinne weist Hegel darauf hin, wie sehr
die Vokalmusik durch die Eigenheiten jeder Sprache bestimmt ist. Die Kom-
positionen HANDELS beispielsweise leiden, obgleich sie im {ibrigen ,frei und
prachtvoll” wirken, seiner Ansicht nach unter der rhythmischen Monotonie,
die ihnen der fiir das deutsche Silbenmaf$ charakteristische Jambus auf-
zwingt."?

Nichtsdestoweniger tiberwindet Hegel in der Vorlesung von 1826 den Ge-
gensatz zwischen einer unabhéngigen aber inhaltslosen Instrumentalmusik
und einer inhaltsvollen aber fremdbestimmten Vokalmusik. Er nimmt ndmlich
einen dritten Weg in den Blick, wo die gesungene Musik sich von den Be-
schrankungen der Sprache befreien und selbst als eine Form von unabhéangiger
Musik betrachtet werden kann, wo es gelingt, ,dafs auch das freie Ergehen
wesentlich im Singen stattfinden kann“.® Die Singer — vor allem die Italiener —
lassen im Gesang eine Freiheit erscheinen, die Hegel zur Idee einer Musik
fiihrt, die vom Inhalt unabhéngig ist, ohne dabei unzugénglich oder bar einer
bestimmten Bedeutung zu sein. Auf der einen Seite ist der Inhalt gegenwirtig,
indem der Singer innerhalb des Rahmens einer bestimmten durch den Text

9 Vgl. Pf. 79. Vgl. B. Collenberg: Hegels Konzeption des Kolorits in den Berliner Vorlesungen
iiber die Philosophie der Kunst. In: Phinomen versus System. Hrsg. von Annemarie Geth-
mann-Siefert. Bonn 1992. (Hegel-Studien. Beiheft 34.) 91-164; A. Gethmann-Siefert: Das
moderne” Gesamtkunstwerk: Die Oper. In: Ebd. 165-230.

10 Vgl. Pf. 79.

1 Vgl. Pf. 80: ,So wie gesungen wird, erwartet man einen Sinn, sie (die Tone) sollen
Worte sein, die Vorstellungen enthalten”.

12 Ke. 370.

13 Vgl. Pf. 80.
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und die Gegebenheiten der Biihne vorgegebenen Situation improvisiert. ,, Es ist
ein Text, eine bestimmte Grenze da“.!* Aber auf der anderen Seite vermag er
die Worte und das dramatische Geschehen zu vergessen, um sich ganz der
reinen Musik hinzugeben, die nichts anderes als die Melodie, der von jeg-
lichem Text unabhéngige Gesang, ist. Wie bei dem von Hegel immer wieder
angefiihrten Bild des Vogels, der fiir sich selbst singt, findet sich hier ein Bei-
spiel reiner Musik, die keine Instrumentalmusik ist.® Die Freiheit, die sich so
entfaltet und das Wesen dieser Musik ausmacht, ist dabei nichts anderes als der
eigentliche Gegenstand jeder Asthetik und nicht zuletzt der Philosophie He-
gels tiberhaupt.

Das ,freie Ergehen” im Singen ist zwar ein Beispiel reiner Vokalmusik, bildet
aber kein wirklich eigenes musikalisches Genre. Es findet im Gegenteil seinen
Platz in den gemischten und daher problematischen Gattungen, wie sie bei-
spielsweise die Lieder und die Oper darstellen, wo der Text eine vorrangige
Bedeutung hat. Der Argumentationsgang der Asthetikvorlesungen selbst ver-
rit Hegels Unentschlossenheit, die diesbeziiglichen Uberlegungen in das Ka-
pitel zur Musik oder zur Poesie einzugliedern. So bilden , die subjective oder
lyrische Rede”, die ,,mit Musik verbunden” ist und ,,das Drama mit Musik und
mit Geberde“’® 1826 die beiden Schlufipassagen im Poesiekapitel, wihrend
Hegel 1828/29 die Lieder und die Oper ebenfalls im Musikkapitel behandelt.
Dies bedeutet, daf3 die Musik, auch wenn es richtig ist, daf3 die Poesie sie
iibersteigt, diese nicht in dem engen Sinn zu verstehen ist, daf$ sie die Musik
ausschlosse. Vielmehr ist die Poesie nicht als autonome, rein verbale Kunst,
sondern als eine Synthese aller Kiinste anzusehen, unter denen die Musik ein
notwendiges Moment ausmacht.

Als die hochste Form der Poesie und der Kunst liberhaupt betrachtet Hegel
so die griechische Tragddie, die Musik und Tanz einschliefit. In der Moderne
muf die Poesie in der Einbeziehung aller Kiinste noch weiterfortschreiten, und
dies ist der Grund, warum die Oper als das moderne Gesamtkunstwerk anzu-
sehen ist: ,Wenn so das Drama nach allen seinen Seiten ein vollstindiges
Kunstwerk wird, so ist das die Oper, die Oper erscheint als das vollkommen
kiinstlerisch ausgebildete Drama.”" Der Dichtung gesellen sich Malerei und
Architektur bei, die den Raum des Dramas beschreiben sowie weiterhin die
Pantomime, der Tanz und die Musik in gesungener wie in orchestraler Form.

14 Vgl. Aesthetik nach Hegel. ]. C. Loewe (1826). Ms. Staatsbibliothek PreufSischer Kul-
turbesitz Berlin (im folgenden: Lo). Lo. 274.

15 Vgl. Ke. 374.

16 Pf. 57.

17 Pf. 89a. Vgl. Hierzu: A. Gethmann-Siefert: Das ,,moderne” Gesamtkunstwerk (s. Anm. 9),
bes. 208-217. Die Uberlegungen zur Oper, die am Ende des Poesiekapitels entwickelt
werden, gehen, so kapital sie auch fiir das Verstandnis von Hegels Musikéasthetik im all-
gemeinen sind, iiber den Rahmen dieses Editionskommentars hinaus, der sich mit seinen
Ausfithrungen auf das Musikkapitel selbst beschrankt.
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Der Schauspieler, der den Mittelpunkt des Dramas bildet, ist selbst eine ,be-
seelte Skulptur”, die empfindet und handelt: ,Im Drama ist . . . das plastische
Skulpturwerk hergestellt als lebendige wirkliche Individualitat”.’®

THEODOR MUNDT, ein Horer der Vorlesung von 1826, berichtet etwas be-
fremdet, dafs man Hegel ,,sobald die Universitatsglocke sechs geschlagen und
er eben seinen Satz beendigt hatte, ,dafl die Musik die Kunst des leeren Trau-
mens’“ sei, nun ,hastig in das geradiiberliegende Opernhaus hiniiber-
schweifen” sah, wo ,,eine Oper von GLUck gegeben wurde und er die Singerin
MILDER enthusiastisch beklaschte.”’ Aber in der Tat entspricht dieses Interesse
Hegels an der Oper genau seinem Ideal des Gesamtkunstwerks. Die letzten
Seiten der Vorlesung konnen so in Bezug auf die Berliner Auffiihrungen der
Opern GLucks verstanden werden, die als eine Wiedergeburt der antiken Tra-
godien in einer Zeit angesehen wurden, in der man diese iiblicherweise nur
noch las. Man bewunderte dort nicht nur die aulergewo6hnliche Stimme und
den noblen Ausdruck der ANNA MILDER-HAUPTMANN, sondern auch die Pla-
stizitat ihrer Attitiiden. Die Sangerin bemiihte sich bewufit, die antiken Skulp-
turen nachzuahmen und hatte dabei so viel Erfolg, daf$ der Bildhauer Raucn
den Plan fafSte, sie in jener Szene verewigen, in der sie als Alceste erscheint, die
ihre Kinder umarmt. Ihre Gegenwart, das Orchester SPONTINIs und das Dekor
ScHINKELs verliehen gewifs der Musik GLucks und dem Drama des EURIPIDES
jene sinnliche AuBerlichkeit”, die , das Dramatische als solches” ausmacht
und dementsprechend ,,das Entscheidende”® im Theater ist.

Uberhaupt ist bei Hegel die Theorie nicht von der &sthetischen Erfahrung zu
trennen. Und so ist auch das Musikkapitel nur im Kontext des zeitgendssischen
Musiklebens, so weit Hegel es wahrnahm, zu verstehen. Denn obgleich Hegel
Wert darauf legt zu unterstreichen, er sei kein Musikkenner, war er doch ein
auflergewohnlich kultivierter Musikliebhaber. Auf diesem Gebiet wie auch auf
anderen blieb er seinem Wunsch treu, nichts aufSer Acht zu lassen, was fiir den
Geist von Bedeutung ist.*! Viele in den Vorlesungen zu findende Anspielungen
lassen sich so erklédren.

18 Pf. 88a.

19 Hegel in Berichten seiner Zeitgenossen. Hrsg. von Giinther Nicolin. Hamburg 1970 (im
folgenden: Ber.) Ber. Nr 460, S. 301.

2 Vgl. Pf. 89a.

21 Vgl. vom Verf: Les expériences musicales de Hegel et leur théorisation dans les cours d’es-
thétique de Berlin. In: Musique et philosophie. Hrsg. von Anne Boissiére. Paris (in Vorb.). Vgl.
auch den Ausstellungskatalog: Hegel in Berlin. Preuflische Kulturpolitik und idealistische
Asthetik. Berlin 1981; darin: Musikalische Erfahrungen in Oper und Singakademie (86—94),
Musik und Hauskonzerte, (239-245). Die Autoren stiitzten sich auf die Haushaltsbiicher,
die Musikaliensammlung, die Berichte der Zeitgenossen, die Briefe, Hothos Asthetik-
ausgabe, aber nicht auf die Nachschriften. Im vorliegenden Beitrag werden neben den
Nachschriften zusétzlich andere Dokumente herangezogen und der musikgeschichtliche
Hintergrund genauer bestimmt.
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Die Kritik der Instrumentalmusik selbst muf$ in Beziehung zur Realitat der
Musikpraxisim Berlin dieser Zeit gesetzt werden, wosich die reine Musik noch
im Anfangsstadium ihrer Entwicklung befand. Gewifs kamen beriihmte Vir-
tuosen, um wéahrend eines Galaabends ein brilliantes Konzert zu geben — bei-
spielsweise J. N. HUMMEL, in jedem Friihjahr 1826 — aber derlei Demon-
strationen der artistischen Fertigkeit waren im allgemeinen durchaus dazu an-
getan, die Hegelsche Kritik der Geschmacklosigkeit der Virtuosen? zu
rechtfertigen. Im iibrigen hatte die Instrumentalmusik zumeist ihren Ort als
Zwischenaktmusik im Schauspiel.

Erst in den 1820er Jahren begann der Kapellmeister CARL MOsER reine sym-
phonische Konzerte und Streichquartettabende von erlesener Qualitat zu or-
ganisieren, mit denen er einem zuriickhaltenden Publikum die Instrumental-
musik von HAYDN, MozART und BEETHOVEN nahebrachte. Moglicherweise
horte Hegel auch unter der Leitung dieses Kapellmeisters, den er personlich
kannte, die in den Vorlesungen erwahnten Symphonien MozAaRTs, dessen In-
strumentationstalent er besonders hervorhebt.”® Anders sieht es mit BEET-
HOVEN aus. Sein Genie war in Berlin bereits weithin, wenn auch nicht beim
breiten Publikum, so doch unter all jenen Musikern, die sich in Hegels Be-
kanntenkreis bewegten wie A. B. MARX, ZELTER, BERNHARD KLEIN, SPONTINI
oder FELIX MENDELSSOHN-BARTHOLODY, ganz zu schweigen von MOsER selbst,
bekannt; aber die Nachschriften erwahnen diesen Komponisten ebenso wie die
Druckfassung explizit mit keinem Wort.*

Man konnte also Hegels mangelndes Interesse gegeniiber der Musik BEET-
HOVENSs und der Instrumentalmusik allgemein beanstanden. Es ist zweifellos
zu einem groflen Teil darauf zuriickzufiihren, dafl der Philosoph nicht iiber die
zum Verstandnis und zur Analyse dieser gleichermafien neuen wie komplexen
Musik notwendige musikalische Ausbildung verfiigte. Auch wenn er sehr
wahrscheinlich irgendein kursierendes Harmonietraktat studiert hat und ei-
nige allgemeine Prinzipien der Musiktheorie referieren kann, behandelt er
doch nicht die Tonkunst in allen ihren Dimensionen. Er thematisiert in seinen
Vorlesungen die Harmonie, den Rhythmus, die Tonfarbe und die Melodie, aber
er untersucht beispielsweise nicht was in gewissem Sinn die Logik selbst der
Musik ausmacht, d. h. die Form. Begriffe wie der des Sonatensatzes oder die
Fuge erscheinen hier nicht und die eigentliche Natur des Umgangs mit einem
Thema, die fiir das Verstandnis der Werke BEETHOVENS zentral ist, scheint ihm
entgangen zu sein.

Die Liicken in seiner theoretischen Bildung wurden allerdings durch ein
nachdriickliches wissenschaftliches Interesse, ein sicheres Urteil und eine ins-

2 pf. 80.

23 Vgl. Pf.79a.

24 Hierbei bezieht man sich durchgangig auf die Ausfithrungen von Carl Dahlhaus:
Hegel und die Musik seiner Zeit. In: Hegel-Studien. Beiheft 22 337 -342.
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besondere im Bereich der Vokalmusik auflergewohnlich breit angelegte musi-
kalische Kultur kompensiert, die dazu fiihrten, daf$ man in Berlin aufmerksam
Hegels Einschitzungen auch auf dem Gebiet der Musik aufnahm.? Seine rei-
che und vielseitige Erfahrung reicht bereits bis in die Heidelberger Zeit und
noch weiter, bis beispielsweise in die Frankfurter Zeit zuriick, sie kulminiert
indes in der Berliner Zeit. Es ist, wenn man den fragmentarisch iiber-
kommenen Zeugnissen trauen will, glaubhaft, dafs Hegel an allen bedeutenden
musikalischen Ereignissen der preuflischen Hauptstadt zwischen 1818 und
1831 teilnahm, d. h. daf8 er zu einer musikgeschichtlich gesehen besonders rei-
chen Zeit die Basis seiner Musikésthetik gewann.

So konnte Hegel — nach der Mitschrift KEHLERs — von dem ,,Gliick” sprechen,
dag er gehabt hitte, einer Auffithrung der Werke PALESTRINAS beiwohnen zu
konnen.?® Hierbei handelt es sich wirklich um einen Gliicksfall, weil die Werke
dieses italienischen Meisters zwar fester Bestandteil des Repertoires der Berli-
ner Singakademie waren, aber im Programm offentlicher Konzerte nicht ver-
treten waren. Bereits wahrend seiner Heidelberger Zeit hatte Hegel als Gast im
Hause seines Kollegen und Freundes, des Juristen THIBAUT, die alte italienische
Kirchenmusik in Form der A-capella-Stiicke von VALOTTI, DURANTE, PERGO-
LEsI kennengelernt, deren Namen auch in den Vorlesungen wiederkehren.
Ebenso ist iiberliefert, daff Hegel dabei ein solches Interesse an diesen Aus-
fithrungen gewann, daff er den Chor einlud, sich bei ihm zu Hause zu ver-
sammeln?’ Die Abende bei THiBAUT bildeten also auf musikalischem Gebiet
das Aquivalent dessen, was fiir Hegel auf dem Gebiet der Malerei die Gemal-
desammlung der Briider BoisserEE war. Die Vokalmusik der italienischen Re-
naissance wird so in den Asthetikvorlesungen als Beispiel des Ideals der Musik
angefiihrt wie die Bilder RAPHAELSs als Beispiele des Ideals der Malerei.®

Es war auch bei THIBAUT, der einen bedeutenden Anteil an der Wiederent-
deckung HANDELs im 19. Jahrhundert hatte, den er den , Shakespeare der Mu-
sik” nannte, dafs Hegel dessen Werke horen konnte. Aber im Unterschied zu
PALESTRINA war HANDEL in Deutschland ein recht bekannter Komponist, und
seine Sakralmusik wurde in Berlin regelmafiig, sowohl durch den Chor der
Singakademie und des Opernorchester unter der Leitung des Generalmusik-

25 Vgl. Ber. Nr 558, S. 378: ,,Ob ein neues und beriihmtes Bild aus der Werkstatte eines
beriithmten Malers herauskam oder ob eine neue vielversprechende Erfindung die Auf-
merksamkeit der Industriellen auf sich lenkte, ob irgend ein genialer Gedanke in den
Wissenschaften in die gelehrte Welt einschlug oder das Fraulein Sonntag im Konzert
sang, in allen Féllen fragte eben Berlin: was denkt Hegel dariiber? Manchmal bildeten
einige seiner Worte eine treffende Rezension. Spontini, der damalige Berliner Komponist,
flihrte eine neue Oper auf. Der nach seiner Ansicht gefragte Hegel antwortet. ,Es war so
viel Skandal auf der Biihne und im Orchester, daf8 ich die Musik nicht gehort habe.” “

26 Vgl. Ke. 368.

27 Vgl. Ber. Nr 231, S. 157.

28 Vgl. Asth.1.216.
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direktors SPONTINI als auch in Salonzirkeln wie dem der PARTHEYS, den Hegel
frequentierte”, aufgefiihrt. Dieser Musiker wurde damals als deutscher Mei-
ster betrachtet, und seine Oratorien wurden in dieser Sprache gegeben, so daf$
Hegel in der Vorlesung von 1826 wie auch der von 1820/ 21 oder 1828/29 dem
Messias und den Héndelschen Kompositionen allgemein vorwirft, vom ein-
formigen Rhythmus des deutschen Jambus beherrscht zu sein. Dabei ist er sich
durchaus der Tatsache bewufdt, daf$ HANDEL die Mehrzahl seiner Oratorien in
englischer Sprache schrieb und daf er im iibrigen gleichfalls der Schopfer einer
groflien Zahl bedeutender italienischer Opern war. Hegel kritisiert von daher
auch weniger HANDEL selbst als vielmehr die damalige Berliner Auffiihrungs-
praxis.

Es iiberrascht hingegen kaum, daff der Name BacHs in keiner Vorlesung er-
scheint, da man zu dieser Zeit noch weit davon entfernt war, ihm jene eminente
Bedeutung beizumessen, die ihm heute zuerkannt wird. Erst mit der Wieder-
aufnahme der Matthduspassion, die FELIx MENDELSSOHN-BARTHOLDY im
Friihjahr 1829 an der Singakademie dirigierte, setzte eine BAcH-Renaissance
ein. Hegel war bei dieser Auffiithrung zugegen. Er war aber, glaubt man den
Aussagen seines Freundes ZELTER, einer der wenigen, die die allgemeine Be-
geisterung fiir dieses Werk nicht teilten* Die letzte Asthetikvorlesung, die
Hegel zur gleichen Zeit hielt — und die iibrigens auch der junge FELIX MEN-
DELSSOHN-BARTHOLDY horte - liefert vereinzelte Hinweise zum Verstandnis
dieser Zuriickweisung, die aber im Ganzen unklar bleiben.

Hegel trifft sich hingegen wieder mit dem herrschenden Geschmack seiner
Zeit, wenn er MozART und GLuck als Beispiele fiir eine , groflartige Musik“3!
anfiihrt. Thre Opern waren bereits rund vierzig oder fiinfzig Jahre nach ihrem
Entstehen Klassiker; sie bildeten die Basis des Berliner Opernrepertoires, und
SPONTINI selbst schenkte jede ihrer Auffithrungen besondere Sorgfalt, so daf3
Hegel eigens in einem Artikel des Berliner Schnellpost vom Januar 1826 die
vorbildliche Qualitédt der Auffithrungen des Don Juan und der Armide, die er
gerade besucht hatte, lobten konnte.” Die bereits erwidhnte ANNA MILDER-
HAuPTMANN war in diesem Repertoire so beriihmt, dafs man ihr das Verdienst
zusprechen muf3, den unvergleichlichen Ruhm, den GLuck zu dieser Zeit ge-

29 Lili Parthey notiert Hegels Gegenwart bei den Auffiihrungen des Messias oder der
Semele. Klein begleitete die Mitglieder des Konvents, die zumeist Mitglieder und oft So-
listen der Singakademie waren wie etwa Anna Milder-Hauptmann oder Auguste Tiirr-
schmidt, auf dem Klavier. Vgl. Lili Parthey: Tagebiicher aus der Berliner Biedermeierzeit.
Hrsg. von Bernhard Lepsius. Berlin, Leipzig 1926. 132, 235. - Das erhaltene Haushaltsbuch
von 1819 vermerkt ebenfalls, dafs Hegel fiir den 5. Mai Konzertkarten kaufte, d. h. fiir das
Datum, an dem in Berlin Hédndels Semele mit Anna Milder-Hauptmann aufgefiihrt
wurde. Vgl. Briefe von und an Hegel. 4 Bde. Hrsg. von Johannes Hoffmeister und Fried-
helm Nicolin. Hamburg 1969-1981 (im folgenden: Briefe). Briefe. Bd 4, Teil 1. 119.

30 Vgl. Ber. Nr 591, S. 392.

31 Ke. 369.

32 Vgl. Hegel: Berliner Schriften. Hamburg 1956. 452.
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nof3, begriindet zu haben. Was den Don Juan angeht, so weifs man, dafs das In-
teresse, das Hegel fiir dieses Werk wahrend seiner Berliner Zeit an den Tag
legte, wo er an mehreren Auffithrungen sowohl in der Oper als auch im Hause
PARTHEY teilnahm, bis in seine Frankfurter Jahre zuriickreicht. Aber im Ge-
gensatz zu seinen Schiilern HotHO oder KIERKEGAARD hinterliefs er der Nach-
welt keinerlei diesbeziigliches Urteil geschweige denn jene Deutung dieser
Oper, die das 19. Jahrhundert so sehr beeindruckte.®

Die entscheidende Schlufipassage des Musikkapitels von 1826, die das ,freie
Ergehen” im Singen behandelt, ist ausdriicklich ,,aus der Erfahrung und der
Reflexion iiber die Erfahrung vorgekommen”.* Die Anregung hierzu gab He-
gels Begegnung mit den italienischen Sdngern, die er 1824 in Wien gehort hatte:
jener , Elite von ganz Italien“%®, wie er selbst schreibt, die die Werke RossINIs in
ganz Europa zur grofiter Berithmtheit brachten. Diejenigen der Briefe, die He-
gel zu diesem Thema an seine Frau schrieb, sind nach HERMANN GLOCKNER
~das Enthusiastischste, war der Philosoph je geschrieben hat“®*, und es gibt
keine Biographie RossiINis, in der Hegels begeistertes Lob nicht zitiert wiirde.
Dieser Enthusiasmus wurde indes von HoTHO, dem Hegel nach seiner Riick-
kehr aus Wien begegnete, nicht geteilt. Fiir ihn wie fiir die gesamte Berliner
Glaubensgemeinschaft ist die Musik RossiNnis blof3 eine , pikant langweilige
Trivialitat rhapsodischer Einfalle”.”” Allerdings hatte HotHO noch keine Gele-
genheit gehabt, jene ausgezeichneten Interpreten zu horen, fiir die diese Musik
urspriinglich geschrieben worden war. Aber als er sie spéter in Paris horte, be-
kehrte er sich seinerseits zu der Meinung Hegels und bewunderte sie. Luial
LABLACHE, BATTISTA RUBINI, JOosSEPHINE FODOR-MAINVIELLE, die in Wien gas-
tierten, gehoren tatsdchlich zu den uniibertroffenen Legenden des Goldenen
Zeitalters des Bel Canto. Sie sind es, die fiir Hegel im Mittelpunkt der musika-
lischen Schopfung stehen, da es sich dabei weniger um Musik als um Gesang
handelt. Die Briefe bestatigen in dieser Hinsicht die Vorlesungen: , Die Sanger,
und Mde. Fopor insbesondere erzeugen und erfinden Ausdruck, Koloraturen
aus sich selbst; es sind Kiinstler, Compositeurs so gut als der die Oper in Musik
gesetzt. Sgra. ERCKELIN . . . vermag als eine Deutsche es nicht, ihre Seele ganz

33 Vgl. G. Parthey in: Ber. Nr 328, S. 218. Es ist nicht auszuschliefien, daf} es sich bei der
sehr im Sinne Hegels formulierten Sicht der Oper, die im ersten Teil der Vorstudien von
Hotho entwickelt wird, um eine Wiedergabe von Gedanken handelt, die Hegel mogli-
cherweise im privaten Rahmen vor seinem Schiiler entwickelt hat. Auch Kierkegaard
greift auf diese Konzeption Hothos zuriick. Vgl. Otto Poggeler: Preuflische Kulturpolitik im
Spiegel von Hegels Asthetik. Opladen 1987. 29-31.

34 Ke. 374.

35 Vgl. Briefe. Bd 3, 57. Es handelt sich um die Truppe des Impresarios Barbaja, die
wahrend des Sommers am Kérntnertortheater zu Wien engagiert war, um dort ihr na-
tionales Repertoire und insbesondere die Opern Rossinis, deren Einrichtung in der
osterreichischen Hauptstadt der Meister personlich vorgenommen hatte, darzubieten.

36 Hermann Glockner: Hegel. Stuttgart 1929. Bd 1. 428.

37 Vgl. Ber. Nr 415, S. 271 f.
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auf die Fliigel des Gesanges zu legen und freimiitig sich in die Melodien zu
werfen, sie wiirde schon jetzt viel leisten, wenn sie diese Energie des Wollens
hitte.”%

IL

Im Verlauf seiner bestindig ergédnzten asthetischen Erfahrungen wird das
Musikkapitel der Vorlesungen merklich modifiziert. So wird, wenn man das
Ensemble der Vorlesungen von 1820/21 bis 1828/29 betrachtet, deutlich, daff
Hegels Gedanken zur Musik sich noch im Flufs befinden; eine Entwicklung ist
zwar abzusehen, aber Hegel hat auch in der letzten Vorlesung gewifS keine
endgiiltige Position formuliert. Man kann so festhalten, falls dies iiberhaupt
noch notig sein sollte, dafs sein Denken in dieser wie auch in anderer Weise das
vollige Gegenteil eines in einer Systematik erstarrten Denkens ist.

Aber die hinzutretenden Uberlegungen fiigen sich bruchlos in den eher lok-
ker gefiigten Argumentationsgang des Kapitels, der iiber alle Jahrgange bei-
behalten wird. Hegel beginnt mit der gleichen einleitenden Passage, die in der
Ausgabe HoTHos den ersten Teil (,Allgemeiner Charakter der Musik”) aus-
macht und wo die Musik als Kunst der Innerlichkeit im Gegensatz zu den bil-
denden Kiinsten bestimmt wird, da ihr Material der Ton ist und sie sich an das
Gehor wendet. Daran schlieit eine Uberlegung zur spezifischen Macht der
Musik an, die sich bereits in der Vorlesung von 1820 /21 findet. Dem folgen die
,néaheren Bestimmungen”, die in der Druckfassung unter dem Titel die ,,Be-
sondere Bestimmtheit der musikalischen Ausdrucksmittel” erscheinen. Die
Musik wird hier in dreierlei Hinsicht betrachtet: dem Takt, der Harmonie und
der Melodie. Die allgemeinen und elementaren Betrachtungen zur Musik ver-
mischen sich in Hegels enzyklopadischem und auf das Allgemeine gehenden
Denken mit verschiedenen originellen Thesen ebenso wie mit eher personli-
chen und lakonischen Bemerkungen. Schliefllich widmet sich der letzte Teil
konkreteren Aspekten, den verschiedenen , Weisen der Befriedigung”, die die
Musik vermitteln kann, bzw., wie HoTHo in der postum erschienenen Ausgabe
schreibt, dem ,, Verhiltnis der musikalischen Ausdrucksmittel zu deren Inhalt”.
Es handelt sich dabei um die die Musik betreffende Auseinandersetzung mit
den verschiedenen Gattungen, die jedes Kapitel zu den besonderen Kiinsten
beschliefst. Hegel unterscheidet hier die an einen Text gebundene Musik und
die Instrumentalmusik, bevor er jene Art der Synthese betrachtet, die ,,das freie

38 Vgl. Briefe. Bd 3. 56. Joséphine Fodor-Mainvielle (1789 -1870) sicherte 1819 in Paris
den Triumph Rossinis und seines Barbiers, in dem sie die Partie der Rosine sang. Rossini
fligte seinem Werk aus diesem AnlaB eine fiir sie komponierte Arie hinzu. Nach ihren
Erfolgen in Neapel und Wien kehrte sie nach Paris zuriick und trat nach ihrem ersten
Miferfolg in Semiramide nicht mehr auf. Sie war in Wien u. a. die Lehrerin von Henriette
Sontag.
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Ergehen” im Singen darstellt, das er als eine Vokalmusik, die zugleich selb-
standig ist, betrachtet. Dieser dritte und konkreteste Teil wird mehr als die
beiden ersten iiber die Jahre hinweg unaufhorlich bereichert und prazisiert, so
daf$ 1828 /29 eine Anwendung des Prinzips der freien gesanglichen Virtuositat
auf die Virtuositat am Instrument stattfindet.

Auch wenn die Mehrzahl der in der Vorlesung von 1826 vorgetragenen
Uberlegungen in den anderen Vorlesungen wiederkehrt, so geschieht dies doch
in teilweise sehr unterschiedlichen Zusammenhéngen und Formulierungen. In
der Tat weit man, daf Hegel sich bei seinen Asthetikvorlesungen auf kein
ausformuliertes Textkompendium stiitzte und nach losen Notizblédttern vor-
trug, die ihm viel Raum zur Improvisation liefen. Um dennoch die Gemein-
samkeiten und Unterschiede zu verdeutlichen und weiterhin die vielfach el-
liptischen Bemerkungen der Vorlesung von 1826 zu erhellen bzw. ihre Ent-
wicklung oder eine Entsprechung aufzuzeigen wird in der vorliegenden
Edition in den Anmerkungen auf die anderen Vorlesungen verwiesen.

Gleichfalls werden hier die korrespondierenden Passagen von HoTHOs
Druckfassung der Asthetik von 1835 angefiihrt, die den in den Vorlesungs-
zeugnissen zu findenden Inhalt beinahe vollstindig, obwohl zumeist in ver-
dnderten Formulierungen, einer verdnderten Reihenfoge, einer breiteren Art
der Darstellung und nach einem im nachhinein durch die Herausgeber aus-
gearbeiteten Plan, aufgreifen. Wenngleich es schwierig ist festzustellen, ob die
Gedankengénge in dieser Ausgabe von HoTHO oder von Hegel stammen, da
der Schiiler Zugang zu Dokumenten hatte, iiber die wir nicht mehr verfiigen,*
wird der Leser an bestimmten Stellen einige bemerkenswerte Unterschiede
feststellen konnen, die die Auffassung bestatigen, daf HotHo den Hegelschen
Text in der Tat  korrigiert” hat.*’

Er wird in jedem Fall durch den Unterschied zwischen der Biindigkeit des
authentischeren Textes und der weitschweifigen Eloquenz des Herausgebers,
frappiert sein, da das Kapitel in der postum erschienenen Ausgabe beinahe
zehn Mal so lang wie in den Vorlesungszeugnissen ist. Er wird dies auch an-
gesichts einer entschieden weniger systematischen und dogmatischen Version
der Musikasthetik in den Vorlesungen sein: Er wird die rigiden, streng dreifach
gegliederten Einteilungen, die ihm durch die Druckfassung vertraut sind, nicht
wiederfinden; er wird dagegen im Vergleich mit anderen Vorlesungen er-
kennen konnen, daf$ die skizzierten Uberlegungen keinerlei endgiiltigen Cha-

39 Hotho konnte noch andere Mitschriften von Studenten sowie Hegels eigene Noti-
zen, d. h. die Hefte, die er fiir seine Vorlesungen verwandte und die heute indes als ver-
schollen betrachtet werden, nutzen. Vgl. G. W. F. Hegel: Werke. Vollstandige Ausgabe
durch einen Verein von Freunden des Verewigten (im folgenden zitiert: Werke). Bd 10,
Abt 1-3: Vorlesungen iiber die Asthetik. Hrsg. von Heinrich Gustav Hotho. Berlin 1835-38
(im folgenden zitiert: Asth.). Einleitung, VII f.

40 Vgl. A. Gethmann-Siefert: Das ,moderne” Gesamtkunstwerk (s. Anm. 9).
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rakter beanspruchen.*! Er wird schlieflich vermittels dieses gewiff unzurei-
chenden Zeugnisses eine Vorstellung von jenem Vorlesungsduktus gewinnen,
der seinerzeit ganz Berlin in Bann schlug und der gewifs unendlich viel ge-
wandter und beweglicher war als Hegels Kompendiumssprache, derer sich
seine Schiiler in der Bearbeitung seiner zum Druck oft befleifligten.

Was den genauen Inhalt des Musikkapitels betrifft, so kann man beobachten,
dafs HoTHO in seiner Druckfassung verschiedene Uberlegungen auslafst, ohne
daf manrekonstruierenkdnnte, ob er sielediglichbeiseite gelassen hat, weil sie
ihm iiberfliissig oder unklar erschienen. Dies kénnte beispielsweise bei den
Ausfiihrungen zu den griechischen Modi der Fall sein, die in so gut wie jeder
der Hegelschen Vorlesungen zu finden sind. Weiterhin kiirzt HotHo, obgleich
er im allgemeinen eher die Tendenz hat, die Auerungen seines Lehrers elo-
quent auszuschmiicken, seltsamerweise verschiedene Passagen wie etwa die
Uberlegung, die, ausgehend von physischen Betrachtungen, die menschliche
Stimme zur Synthese aller Instrumente erklart.*?

Dagegen scheinen gewisse Auslassungen oder Umformungen ganz bewuft
vorgenommen worden zu sein, und verdndern unzweifelhaft den Sinn der
Argumentation. So findet man beispielsweise in den Nachschriften die Vor-
stellung, dafl die musikalische Autonomie des Tons mit einem Verlust an Ob-
jektivitat, seine poetische Verwendung im Gegensatz dazu mit einem Zuwachs
an Objektivitat einhergeht, weil der Ton, indem er Zeichen wird, einen Vor-
stellungsinhalt erhélt. Die Druckfassung stellt dagegen diesen Vorgang als den
einer Entwertung dar und tritt damit in Widerspruch zu der gedanklichen
Entwicklung der Asthetik, die die Poesie als Vollendung der Musik be-
trachtet.*> Wahrend Hegel an dem Gedanken festhilt, die Harmonie miisse so
einfach wie méglich sein und die Dissonanzen miifiten nach dem Vorbild der
A-capella-Musik der Renaissance - dem Strengen Satz, an dem THIBAUT fest-
hielt - so schnell wie moglich aufgelost werden, findet sich weiterhin bei Ho-
THO einzig und alleindie in einer anderen Vorlesung vorgetragene Vorstellung,
die Musik miisse in der Dissonanz und den Modulationen so weit wie moglich
gehen.** Vor allem findet sich in der Vorlesung von 1826 wie bereits in der von

41 Ein Beispiel fiir die Ungeschicktheit Hothos bei seiner Absicht, dem Kapitel eine
dreiteilige Gliederung zu verleihen, zeigt sich etwa in seiner Eingliederung der Uber-
legungen zur Instrumentation und zur menschlichen Stimme in das der Harmonie ge-
widmete Unterkapitel, als wenn es sich bei diesen um Momente der Harmonie handelte.

42 Vgl. Pf.78a, 79.

43 Vgl. Pf. 77a; Asth. 3, 138 .

44 Vgl. die Mitschrift Hothos zum Sommersemester 1823: Die Philosophie der Kunst.
Nach dem Vortrage des H. Prof. Hegel. Im Sommer 1823. Berlin H. Hotho. Hrsg. von A.
Gethmann-Siefert. Hamburg 1997 (im folgenden: Ho.) Ho. 251. Vgl. auch Pf. 79a; Asth. 3,
184 f.
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1821 die durch HoTHO zensierte Bestdtigung, dafs Hegel es , fiir ein Ungliick
(hilt), daB die Instrumentalmusik so selbstidndig constituiert hat".*

Ebenfalls werden die drastischen und &duflerst kritischen Formulierungen,
die die Horer der Vorlesung von 1826 festhalten, unterschlagen: So ist nicht
langer von der , Leerheit”, der ,Langweile” oder den , Traumereien” der Musik
die Rede.*s HotHo ,vergifit’ weiterhin die Kritik am Virtuosentum und gibt der
Entgegensetzung von Kennern und Laien einen vollig anderen Sinn. Genauer
gesagt, stellt er, in mehr oder weniger exakter Anlehnung an die Vorlesung von
1820/21, die Kennerschaft und die Laienschaft als zwei gleichermaflen legi-
time Arten des Herangehens an die Musik dar, wahrend fiir Hegel im Gegen-
teil der Kenner derjenige ist, , der sich mit den Feinheiten des Generalbasses
beschiftigen kann”, an dem aber das, was die Musik eigentlich ausmacht,
nadmlich der Ausdruck der , Leidenschaften”, vorbeigeht.””

Schlielich verzichtet HoTHO in seiner Version der Asthetik bezeichnender-
weise auf den fiir Rossinis Haltung pladierenden Schlufiabschnitt von 1826,
der das ,freie Ergehen” im Singen thematisiert und schliefit vielmehr das Mu-
sikkapitel mit einer Anleihe bei dem Text von 1828 /29 zur Virtuositat auf dem
Instrument, die die vorgéngige Kritik an der Instrumentalmusik wieder auf-
hebt. Im Kapitel zur dramatischen Musik verlassen die Ausfithrungen zur
Oper vollends die in den Vorlesungen nachzuweisende Argumentation.

Allgemein gesprochen, stellt es sich so dar, daf HoTHO in seiner Druck-
fassung nicht nur die Kritik an der Instrumentalmusik, sondern auch an der
konstruiert-gelehrten und der deutschen Musik, die sich mit der ersteren im
Sinne der von Hegel zuriickgewiesenen preuflischen , Orthodoxie” verbindet,
unterschlidgt.®® Wahrend die Nachschriften eine Konzeption der Musik auf-
weisen, die sich offen als ,dilettantisch’ gibt und auf der unmittelbaren Emp-
findung des italienischen Gesangs basiert, holt HoTHO sozusagen unterder-
hand und gegen Hegels Intention den Standpunkt des Verstandes und der
deutschen Kennerschaft wieder herein.

IIL

Derhier publizierte Text ist eine komplizierte Rekonstruktion auf der Basis der
iiberlieferten Vorlesungszeugnisse zum Jahrgang 1826. Da die Nachschrift
AscHEBERGS der Vorlesung von 1820 /21 bereits zuganglich, die HoTHOs von

45 Vgl. Pf. 80.

46 Vgl. Ber. Nr 460, S. 301.

47 Vgl. Ag. 287f;Ke. 368; Asth. 3. 213.

48 In diesem Sinne charakterisierte Hegel selbst Hothos Stellung. Vgl. Ber. Nr 415,
S.271: ,Er kam soeben von Wien, heiter und mitteilend, wie ich ihn bisher noch nicht
gesehen hatte, und vollig berauscht von Rossini, der Fodor, Lablache, Rubini, so daf8 er
mich unter hundert Spafien meiner Orthodoxie wegen auslachte, mit welcher ich fester
als je an Gluck und Mozart hing.”
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1823 im Druck und das von L1BELT mitgeschriebene Musikkapitel von 1828 /29
gesondert erschienen ist, wird es nun moglich, einen Gesamtiiberblick tiber die
unterschiedlichen Fassungen dieses Kapitels in den unterschiedlichen Jahr-
gangen der vier Berliner Vorlesungen iiber Philosophie der Kunst zu ge-
winnen* In ihrer Absehung von endgiiltigen die Nachschriften der Vor-
lesungen betreffenden Editionsprinzipien stellt sich die vorliegende Ausgabe
als ein Editionsmodell dar, das in dieser Form wohl fiir die iibrigen Vor-
lesungen kaum zu rechtfertigen ware, das aber durch den relativen Reichtum
an Quellen zur Vorlesung von 1826 als legitim erscheint: Wahrend fiir die
Jahrgange 1820/21 und 1823 nur jeweils eine Nachschrift, fiir 1828/29 zwei
bekannt sind, wird die Vorlesung von 1826 durch sechs bekannte Zeugnisse
dokumentiert.® Teilt man diese Zeugnisse in zwei Kategorien, Mitschriften
und Reinschriften auf der einen Seite und hausliche Ausarbeitungen auf der
anderen Seite,’! so gehdren den unterschiedlichen Gruppen jeweils drei an,
naherhin die Texte vON DER PFORDTENS, KEHLERs und das anonyme Manu-
skript der Aachener Bibliothek der Kategorie der Mit- bzw. Reinschriften und
die GrRiESHEIMS, GARCZYNsKIs und LOwEs der der hduslichen Ausarbeitungen.
Die Mitschriften KEHLERs und vON DER PFORDTENS sind dabei die umfang-
reichsten und ergiebigsten.> Auch wenn es in der Mitschrift KEHLERs viele
Aufzeichnugnen gibt, die in der voN DER PFORDTENS fehlen, wurde hier doch
als Grundtext letzterer gewahlt, da es sich hierbei um den gesamt gesehen
klarsten handelt, obgleich er, verglichen mit den anderen Vorlesungszeugnis-
sen, als duflerst liickenhaft erscheint und sprachlich sowohl gramatikalisch als
auch stilistisch mangelhaft ist. Aus diesem Grund erschien es notwendig, ihn
durch die Hinzufiigung von in anderen Vorlesungszeugnissen dokumentierten
Elementen nach der in den Editionen der anderen Vorlesungen Hegels ver-
wendeten Methode zu vervollstindigen. So werden die vorgenommenen Er-
ganzungen nicht eigens in Fufinoten notiert, sondern es wird vielmehr ledig-
lich vermerkt, wo der Text vON DER PFORDTENS zugunsten eines anderen Vor-
lesungsdokumentes modifiziert wurde. Auch wird der Riickgriff auf andere
Nachschriften in Fufinoten angezeigt, wo in diesen gravierend andere oder

49 Vgl. Ag. 278-290; Ho. 245-252; Verf. (Hrsg.): G. W. F. Hegel: La miisica. Extractode los
cursos de estética impartidos en Berlin en 1828 /29, segtin el manuscrito de Karol Libelt
(= Die Musik. Ein Kapitel der Berliner Vorlesung iiber Asthetik oder Philosophie der
Kunst von 1828/29. Mit einem Vorwort und Anmerkungen vom Verf.) (im folgenden Li.
In: Anuario Filoséfico. 29 (1996), 195-232. Der Stoff des vorliegenden Vorworts ist teil-
weise mit dem Vorwort fiir den Text von 1828/29, der zuerst in spanischer Sprache un-
rechtmafig erschien, identisch.

%0 Vgl. A. Gethmann-Siefert: Asthetik oder Philosophie der Kunst. Die Nachschriften und
Zeugnisse zu Hegels Berliner Vorlesungen. In: Hegel-Studien. 26 (1992), 92 ff.

51 Vgl. W. Jaeschke: Vorwort des Herausgebers. In: G. W. F. Hegel: Vorlesungen. Ausge-
wihlte Nachschriften und Manuskripte. Bd 3: Vorlesungen iiber die Philosophie der Religion.
Hrsg. vonW. Jaeschke. Teil 1. Hamburg 1983, XXXI.

52 Vgl. Pf. 77a—-80a = 6 Manuskriptseiten; Ke. 359-374 = 16 Manuskriptseiten.
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auch widerspriichliche Varianten einer Passage zu finden sind und weiterhin,
wo die Ergédnzung des Textes vON DER PFORDTENS sich lediglich auf eine ein-
zige Mitschrift stiitzt.

Die Reinschriften von LOWE, GRIESHEIM und GARCZYNSKI gestatten so hdu-
fig, verschiedene unvollstandige, fehlerhafte oder unverstandliche Satze in den
Mitschriften voN DER PFORDTENS und KEHLERS zu erginzen.>® Sie enthalten
iiberdies Aussagen, die ganz offenbar nicht als reine Extrapolationen zu be-
trachten sind. Man weif3 im iibrigen, dafl Hegel selbst das Heft GRIESHEIMS als
eine Grundlage fiir seine Vorlesungen zur Religionsphilosophie verwendete
und dal W. JAESCHKE es als Basis fiir deren Edition genommen hat.** Was die
Aufzeichnungen LOEWEs angeht, so handelt es sich hierbei zweifellos bereits
um eine Kompilation verschiedener Hefte, was die stilistische Eleganz und
Vollstandigkeit dieses Zeugnisses erklart.”

Das in der Aachener Bibliothek aufbewahrte Dokument wurde, obgleich es
sich hierbei um eine Mitschrift handelt, am seltensten verwendet, da es sich
hierbei eher um eine dreiseitige Zusammenfassung handelt, die zwar mogli-
cherweise wahrend der Vorlesung notiert wurde, deren Ausfiihrungen aber in
extrem knappen und fliichtigen, teils wohl auch extrapolierenden Formulie-
rungen zusammenfafit, so daff dieser Text gegeniiber den zuvor genannten
keine weitergehenden Informationen liefert.>

Aufgrund der Annahme, daf} es sich um schnell hingeworfene Vorlesungs-
notizen handelt, wurden die Zeugnisse mit einer modernen Interpunktion
versehen. Vielfach wurden im Manuskript voN DER PFORDTENS dort nicht vor-
handene Punkte gesetzt, sei es, weil andere Zeugnisse an den entsprechenden
Stellen eine Satztrennung vornehmen, sei es, weil andere Sitze eingefiigt wer-
den mufSten oder aber weil der Sinn des Textes es nahelegte. Weiterhin wurde
der Text in Abschnitte untergliedert, die Orthographie modernisiert und die
Grammatik korrigiert. Die leicht zu entschliisselnden und seltenen Abkiir-
zungen der Nachschriften wurden aufgelost. Was die in Hegels Vortrag sehr
haufigen Reihungen synonymer Begriffe angeht, so notieren die Mitschreiber
zumeist jeweils nur einen einzigen daraus. In der Edition wird ebenfalls nur
einer dieser Begriffe genannt, es sei denn, daff wenigstens eines der Vorle-
sungszeugnisse mehrere synonyme Begriffe festhélt; sofern es sich dabei nicht

53 Vgl. Lo. 267-275 = 8 Manuskriptseiten; Philosophie der Kunst oder Aesthetik. Vorge-
tragen von dem K. Pr. Ord. Prof. der Phil. zu Berlin G. W. FE. Hegel. Im Sommer 1826.
Gehort von S. Garczynski (im folgenden: Ga. 92r-94r = 5 Manuskriptseiten; Philosophie
der Kunst von Prof. Hegel. Sommer 1826. Nachgeschrieben durch v. Griesheim. Ms.
Staatsbibliothek Preuflischer Kulturbesitz. Berlin (im folgenden: Gr.). Gr. 290-297 = 7
Manuskriptseiten.

54 Vgl. W. Jaeschke: Vorwort (s. Anm. 51).

55 Vgl. A. Gethmann-Siefert: Einleitung. In: Ho.

56 Vgl. Aesthetik nach Prof. Hegel. Sommersemester 1826, (anon.). Ms. Staatsbibliothek
Aachen (im folgenden: Aa) Aa.188-191 = 3 Manuskriptseiten.
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um so eng verwandte Begriffe wie ,das Auferliche” und ,die AugBerlichkeit”
handelt, werden die tibrigen in einer Fufinote vermerkt.

In dem hier zur Debatte stehenden Kapitel finden sich haufig Ausfithrungen
zu technischen Fragen, die oft nicht sicher iiberliefert sind, weil die Zuhorer
zumeist nicht liber die zum Verstandnis der von Hegel angefiihrten Beispiele
notwendigen Kenntnisse verfiigten. Es ist in diesen vielfach dunklen, unvoll-
standigen, verworrenen oder schlicht fehlerhaften Passagen — beispielsweise
den Ausfiithrungen zum Taktmag, den Tonarten und der Tonalitat — schwer zu
bestimmen, ob ihr wenig klarer und oft irriger Charakter auf Hegel selbst zu-
riickgeht oder ob es sich hierbei um eine Verzerrung durch die Uberlieferung
handelt. Bei der hier vorgelegten Textfassung wurde eine so kohdrent wie
moglich gestaltete Synthese der Aussagen vorgenommen.

Auf der Basis der Nachschriften 148t sich zwar ein Text rekonstruieren, der
dem der in Berlin vorgetragenen Vorlesung gewif$ sehr nahe kommt, aber das
Endergebnis ist doch mit Vorsicht zu betrachten. Hegel selbst erklarte, er konne
fiir keine der an der Universitat kursierenden Mitschriften die Verantwortung
iibernehmen, nicht einmal fiir jene, auf die er sich selbst bei seinen Vorlesungen
stiitzte®”, und auch HotHo schreibt mit Recht, daf selbst die Summe der exis-
tierenden Zeugnisse ebensowenig Hegels Vortrag wiedergibt wie eine Toten-
maske die Ziige eines Lebenden.® Zumindest aber sollte der vergingliche und
kontingente Charakter von Hegels Vorlesungen bedacht werden, wo man dazu
neigt, den zu seinen Lebzeiten publizierten Lehrtexten und seinen eigen-
hédndigen Aufzeichnungen allzuviel Autoritdt beizumessen.

*

Hinweis: Dem hier folgenden Abschnitt ,, Die Musik” aus dem nachgeschriebe-
nen Text der Hegelschen Vorlesung (S. 26-41) ist am Aufienrand ein Zeilen-
zahler beigegeben. Mit seiner Hilfe lassen sich Stellen des Textes ebenso auf die
Lesarten und textkritischen Bemerkungen beziehen, die unter dem Text angeord-
net sind, als auch auf die erlauternden Anmerkungen, die ihren Platz am Schluf$
(S. 42-52) haben.

57 Vgl. Hegel an Baader, am 19. Januar 1824. In: Briefe. Bd 4, Teil 2. 50.
58 H. G. Hotho: Vorwort. In: Asth. Bd 1. XIIL




