
F O R M U N D S I N N : ZU R V O R G E S C H I C H T E DE S 
P R A G E R F O R M A L I S M U S U N D S T R U K T U R A L I S M U S 

Von Jaroslav Stfítecký 

Eduar d Hanslic k -  der Mann , den der alternd e Verdi „il Bismarc k della critic a musi -
cale" nannte ; der Mann , den Richar d Wagner in einem Anfall von Antisemitismu s für 
einen Jude n erklärte , weil er sich mit dessen Kritike n nich t auseinanderzusetze n 
wußte ; der Mann , der Mozart s Zeitgenosse n Vojtěch Jírovec (1763-1850) , tschechi -
scher Komponist , der in Wien wirkte, noc h persönlic h kannt e un d dem wahrlich nich t 
viel fehlte , noc h über Arnold Schönber g (1874-1951 ) Kritike n zu schreiben ; der große 
Freun d Brahmsens , aber auch nac h Schuman n der Schöpfe r des moderne n musikkriti -
schen Jargon s -  war zu seinen Lebzeite n das Objekt eines sowohl einzigarti g konzen -
trierte n Hasse s als auch eine r häufig unkritisc h beschworene n Autoritätsgläubigkeit . 

E r wurde den Eheleute n Josep h un d Lott e Hanslic k am 11. Septembe r 1825 in Pra g 
geboren . Di e Familienverhältniss e basierte n finanziel l auf einem Lotteriegewin n von 
40000 Gulden , die es dem fast hungernde n Vater ermöglichten , die Liebste seines 
Herzen s zu heiraten . Di e Mutte r war die Tochte r eines Prage r deutsche n Bürgers vom 
Roßmarkt , dessen Enke l das Theate r un d die französisch e Literatu r zu bewunder n 
lernte . De r Vater, zwar ein Bauernsohn , war jedoch von Natu r aus nich t sehr robus t 
un d widerstandsfähig ; als seine Fra u das fünfte Kin d zur Welt brachte , verließ er 
seine Dienststell e als Skripto r der Universitätsbücherei , brach die Versuche eine r aka-
demische n Laufbah n ab un d widmet e sich weiterhi n der Erziehun g seiner Kinder , 
private n Studie n un d bibliographische n Arbeiten . Di e Famili e verkehrt e mi t führen -
den Persönlichkeite n des Prage r Kulturlebens , sowohl mi t Deutsche n als auch mit 
Tschechen . Späte r gedacht e Eduar d Hanslic k der Besuch e Palackýs , Václav Hanka s 
un d besonder s Jan Evangelista Purkyněs , den er zeit seines Leben s bewunderte . Er 
hatt e sie nich t etwa als Angehörige der „tschechische n Seite" in Erinnerung , sonder n 
als gebildete Menschen , die schon sein Vater achtete . 

Da s Prage r Theate r besaß im Vormär z ein ausgezeichnete s Nivea u un d ein reprä -
sentative s Repertoire . In den Kreisen der Prage r Jeuness e doré e gehört e Schumann s 
Neu e Zeitschrif t für Musi k zur gesellschaftliche n Pflichtlektüre . In Oppositio n zu 
Metternich s Wien orientiert e sich die junge Generatio n -  zu der auch Bedřic h Sme-
tan a (1824-1884 ) gehört e -  an moderne n Strömungen , vor allem an der norddeut -
schen Romantik . Hanslic k begleitete 1846 Hecto r Berlioz mi t Begeisterun g durc h das 
winterlich e Prag . Seine erste Musikreis e führt e ihn nac h Dresden , un d zwar auf die 
freundlich e Einladun g Wagners hin , dem er vorgestellt worde n war, als er im Jah r 
1845 mi t seiner Mutte r in Marienba d weilte. In Dresde n verbracht e er einen ganzen 
Tag bei Rober t Schumann ; auf Berlioz ' Empfehlun g lernt e er auch Liszt kennen . Im 
Erkenne n von Schumann s Geni e empfande n die Prage r mi t Rech t ihre n Vorsprun g 
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vor dem Wiener Kulturleben , wie es späte r Hanslic k in seiner Geschicht e des Con -
certwesen s in Wien treffend schilderte . Nun , es war die rein e Prage r Vormärz-Atmo -
sphäre , in der sich provinziell e Gemütlichkei t mit erlesene m Geschmac k un d guter 
Bildun g verbanden , allerding s nu r innerhal b der Privatsphäre , die dami t öffentlich 
relevan t wurde , wie Jürgen Haberma s sagen würde . Was unte r die unmittelbar e Auf-
sicht des Staate s fiel, erschie n den Junge n der Hanslick-Generatio n als so reaktionä r 
geknebelt , daß sie es für „mittelalterlich " hielten . 

Besondere n Unmu t erregte die Universität . Zwar durfte n die Studente n Stöck e tra -
gen un d wurde n mit „Herr " angesprochen , mußte n jedoch auch weiterhi n den Reli-
gionsunterrich t besuchen ; wie dieser gestaltet war, läßt sich dara n deutlic h erkennen , 
daß es dor t nich t einma l Bernar d Bolzan o (1781-1848 ) aushielt , der von den Studen -
ten so geliebte Katechet . Di e neueste n Forschunge n zeigen, daß die Studente n der 
Generatio n Hanslick s die Prage r Universitä t der Vormärz-Zei t voreingenomme n 
negativ beurteilten , un d es fällt auf, daß sich das geistige Leben , mit Ausnahm e Fran z 
Exners , damal s außerhal b der Universitä t vollzog ode r hier nu r für kurze Zei t un d mit 
Schwierigkeite n verbunde n wirken konnt e (z.B . Bernar d Bolzano , Františe k 
Palacký , Augustin Smetana) . In einer so zugespitzte n Polaritä t zwischen der öffent-
lich relevante n Privatsphär e un d dem Staat gewann das Zusammenlebe n mit der 
Kuns t an Gewicht , besonder s mit eine r inhaltlic h so schwer erfaßbare n Kuns t wie der 
Musi k un d - bis zu einem bestimmte n Gra d - auch der lyrischen Poesie . Un d es war 
vielleicht gerade diese nu r selten von günstigen Umstände n gemildert e Polarität , die 
aus Pra g die berühmt e Stad t der lyrischen Magike r gemach t hat . 

Eduar d Hanslic k war nu r ein Jah r jünger als Bedřic h Smetana . Zdeně k Nejedl ý ver-
führt e diese Übereinstimmun g zu einer farbenreiche n Schilderung , wie der charakter -
lose, künftige Antiwagneriane r Hanslick , damal s angeblich noc h Hanzlík , den künfti -
gen tschechische n Meiste r durc h böswillige Demütigunge n un d niederträchtig e Laus-
bubenstreich e schon am Altstädte r Gymnasiu m gequält hatte . Die s ergäbe ein hüb -
sches Bild des wesenhafte n Kampfe s zwischen Gu t un d Böse ode r Reaktio n un d Fort -
schrit t un d besäße im Geis t der Streitigkeite n um Wagner auch seine inner e Logik, 
jedoch mi t einem einzigen Fehler : Hanslic k studiert e niemal s mit Smetan a am Altstäd-
ter Gymnasium ! Im Wörterbuc h Grove s aus dem Jah r 1954 lesen wir dagegen, 
Eduar d Hanslic k sei ein exhibitionistische r Gérmanophile r tschechische r Abstam-
mun g gewesen. Oft behauptet e man , er habe sich als Musikkritike r an der Welt dafür 
gerächt , daß es ihm nich t beschiede n war, ein Klaviervirtuos e zu werden . Aber auch 
diese Anschuldigun g war unberechtigt : Hanslic k war Schüle r Jan Václav Tomášek s 
(1774-1850 ) -  un d der strenge Lehre r riet ihm dringen d zur Laufbah n eines Konzert -
pianisten . 

De r junge Hanslic k wählte allerding s wegen der existenziellen Sicherun g die 
Beamtenlaufbahn . Aufgrund der ausgezeichnete n klavieristischen Fähigkeite n 
bewährt e er sich übrigen s auch als Professo r für Musikwissenschaf t an der Wiener 
Universität , wo er seit 1856 Vorlesungen hielt un d hauptberuflic h als Professo r 
wirkte. Er starb 1904, im selben Jah r wie Antoni n Dvorak , dem er einst mit Brahm s 
zu einem staatliche n Stipendiu m un d dami t zur Möglichkei t verholfen hatte , sich dem 
Schaffen voll zu widmen . Hanslic k erfüllte sein Leben in Ehre n un d starb ruhm -
bedeckt . 
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Bis in unsere Tage blieb er durch zwei Lehren bekannt: durch die These, daß beweg-
liche klingende Formen, die Töne allein, der ausschließliche Gehalt und Inhalt der 
Musik sind; und durch seinen Antiwagnerianismus. In beiden Fällen handelt es sich 
um Mißverständnisse. 

Bereits im Jahr 1922 wies Rudolf SchäfkeJ darauf hin, daß Hanslick versucht habe, 
einen dritten Weg zwischen der formalen und der Ausdrucksästhetik einzuschlagen. 
Aus Textvergleichen geht nämlich eindeutig der Einfluß Robert Zimmermanns, eines 
philosophisch wesentlich folgerichtigeren Vertreters des Formalismus, auf die 
spätere Version von Hanslicks Schrift „Vom Musikalisch-Schönen" hervor. Zimmer-
manns Einfluß reinigte manche Formulierungen Hanslicks von den durch die Ästhe-
tik Theodor Vischers vermittelten Spuren des Hegelianismus, beruht jedoch trotzdem 
nicht nur auf diesem akademischen Rigorismus. Zimmermann orientierte sich an der 
Herbartschen Philosophie, Hanslick war die Musik vertrauter. Beiden schwebte ein 
objektiver Ordo vor, den man keineswegs spekulativ, sondern durch Erkennen des 
empirischen Materials zu erfassen habe. Wenn wir heute ihre Texte aufmerksam lesen, 
sehen wir, daß sie charakteristisch für das Umbruchsstadium sind. Auf der einen Seite 
erkennt man das modernisierende Pathos, das sich vor allem im Interesse für die Über-
windung der Metaphysik durch die Sachlichkeit der positiven Wissenschaft äußert. 
Auf der anderen Seite fällt die quasimetaphysische Voraussetzung ins Auge, daß alles 
auf dieser Welt und in diesem Augenblick Sinnvolle, Vernünftige und Schöne die 
objektive Ordnung der Welt ausdrückt und dies die einzig mögliche Ordnung ist, 
denn ohne sie müßte die positiv wissenschaftliche Bearbeitung des empirischen 
Materials ins Ungewisse stürzen. 

Nur so konnte in Hanslicks berühmter ästhetischer Schrift das musikalisch Schöne 
selbst zum zentralen Thema werden, also das für immer objektive Fundament von 
allem, was musikalisch schön sein kann. In polemischem, positivistischem Eifer ent-
fernt er aus diesem Begriff alles, was man unbegründet in ihn einbringt. Diese Polemik 
gegen das Außermusikalische ist vor allem eine Polemik gegen die Belastung des 
Begriffs „das musikalische Schöne" durch metaphysische Projektionen. Hanslick baut 
diese Polemik auf zwei Komponenten auf: auf exzellente musikalische Erfahrungen 
sowie auf dem deutschen Idealismus und der deutschen Klassik. Während die erste 
Komponente bisher als selbstverständlich angesehen wurde (die einzigen Einwände 
richteten sich gegen seine geschmackliche Orientierung), blieb die zweite Kom-
ponente lange ohne die gebührende Aufmerksamkeit. 

Doch gerade hier entsprang Hanslicks Sinn für die Unterscheidung zwischen sub-
jektivem Eindruck und objektivem Charakter des Musikwesens selbst. Die Erfahrung 
des Hörens allein genüge nicht, um diese Unterscheidung wahrzunehmen; das Hören 
sei doch mit einer breiten Skala von Gefühlen und Empfindungen verbunden, häufig 
auch mit außermusikalischen Assoziationen, was nicht einmal Hanslick bestritt. 
Das Wissen von der Musik lasse sich jedoch nicht aus Subjektiv-Flüchtigem und Wan-
delbarem begründen. Und gerade hier war die zweite Komponente hilfreich: die klas-
sische Ideenlehre und Charakterlehre, vor allem das Erbe des Kantschen Kritizismus. 

1 Schäfke: Rudolf: E. Hanslick und die Musikästhetik. Leipzig 1922. 
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Für die Entfaltung dieser Lehre war in den fünfziger Jahren des vergangenen Jahr-
hunderts der rechte Augenblick gekommen, wie wir auch aus anderen Quellen wis-
sen; beispielsweise wird in Hayms Buch „Hegel und seine Zeit" (1857) nichts 
Geringeres verlangt als die Erneuerung des Kantschen Kritizismus auf positiv wissen-
schaftlicher Basis, also eine Art Empirisierung der Kantschen apriori-Strukturen des 
Bewußtseins. Aber auch heute, nachdem wir Lyotards Auslegung des Kantschen Kri-
tizismus2 gelesen haben, zeigt sich Hanslicks Unterscheidung kognitiver und analogi-
scher, die Musik betreffender Sätze wichtiger als nur eine bloße sektiererische Pole-
mik gegen die Programm-Musik. Wenn Hanslick aus der Musik alles Verstandes- und 
Vernunftmäßige ausgeschlossen hat und darauf bestand, daß die Musik eine reine 
Domäne der Einbildungskraft sei, bedeutet das nichts anderes als die Abgrenzung der 
Autonomie der musikalischen Kunst. Über die musikalischen Erfahrungen können 
wir nämlich Sätze formulieren, die kognitive Form besitzen, jedoch nicht kognitiv 
sind; sie sind analogisch. Daß dies mit der Kantschen Definition des Schönen und 
Erhabenen als interessenlosem Wohlgefallen zusammenhängt, liegt auf der Hand. 

Als Musiker, und besonders als von der Welt der Romantik geprägter Musiker, 
konnte sich jedoch Hanslick mit dieser nur abstrakten Begrenzung nicht zufrieden 
geben. Und hierin half ihm die nichtkantsche Ideen- und Charakterlehre: Musik reali-
siert Ideen; es sind jedoch rein musikalische, der Musik immanente Ideen. Man kann 
sie sich als Charaktere vorstellen, allerdings als ausschließlich musikalische Charak-
tere. Nur deshalb können wir ein musikalisches Thema als graziös, innig, geistlos, 
trivial usw. auffassen; alle diese Ausdrücke bezeichnen aber den musikalischen 
Charakter der Stelle. 

Mit der Romantik geschieht hier etwas Besonderes: sie wird in stilbildender Hin-
sicht als bahnbrechende Entfaltung künstlerischer subjektiver Analogien voll akzep-
tiert; dafür wird ihr die einzige wesentliche Dimension folgerichtig abgesprochen -
das inhaltlich Zeitvolle, die existenzielle (nicht nur formal artistische) Wahrheit des 
Augenblicks. Die Romantik kämpfte allerdings mit allen Mitteln für diese Wahrheit, 
unter anderem durch Kombinierung und gegenseitige Durchdringung der einzelnen 
Künste, durch paralogische Analogisierung, die als echte Realität, wirklichere Reali-
tät, als die Erfahrung mit der pragmatischen Gestalt der Lebenswelt ausgegeben 
wurde. 

Aus dieser Perspektive sind Hanslicks boshafte Angriffe gegen Bettina von Arnim 
zu verstehen, die in romantischem Geiste alles Tiefe und pragmatisch Ungreifbare, 
einschließlich Jesus Christus und J .W. von Goethe, als „musikalisch" auffaßte, 
obwohl laut Hanslick von Jesus Christus in musikalischer Hinsicht nichts bekannt ist 
und Goethe von Musik nichts verstanden hat3. Ebenso verständlich sind auch seine 
bösartigen Kritiken, die sich eher gegen die Wagnerianer wandten als gegen Wagner 
selbst. So läßt es sich erklären, daß Hanslick das innerlichste Begreifen für die Musik 
Schumanns, Mendelssohns, Berliozens wahrnahm, daß ihn nicht einmal seine eigene 
Haltung bzw. der Widerwille gegen die nichtdeutschen patriotischen Bemühungen 

2 L y o t a r d , Jean-Francois: L'enthousiasme, lacritique kantienne del'histoire. Paris 1986. 
3 H a n s l i c k , Eduard: Vom Musikalisch-Schönen. Leipzig 1982, 124. 
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dara n hinderten , Smetana s Geniu s anzuerkennen , daß er Dvořák s Musi k liebte usw.4. 
Da s romantisch e Programm Schumanns , Berliozens , Wagners un d selbstverständlic h 
auch Smetana s ode r Liszts, das auf die Poetisierung der musikalischen Kunst zielte , 
lehnt e er jedoch vehemen t ab. 

Dami t gelangen wir zu Hanslick s musikkritische r Tätigkeit , von der leider nu r sein 
Antiwagnerianismu s im kulturelle n Bewußtsein erhalte n geblieben ist. In Vergessen-
hei t geraten ist nämlic h nich t nu r die zeitlich e Bedeutun g seiner Arbeit, sonder n 
auch sein Beitra g zur Stabilisierun g jener Kulturnormen , von dene n der Musikbetrie b 
bis heut e noc h vielfach ausgeht . In diesem Zusammenhan g schein t es angemessen , 
auch darau f hinzuweisen , daß Hanslic k einen aufgeschlossene n Sinn für die soziale 
Existen z des Kunstwerk s un d für die Wandlunge n dieser Existen z besaß. Seine 
„Geschicht e des Concertwesen s in Wien" 5 kan n ma n als erstes Buch über die Soziolo -
gie der Musi k betrachten . Es hielt nich t nu r das Geschehen , sonder n vor allem die 
Wandlun g des musikalische n Betrieb s un d der musikalische n Auffassung an der 
Wend e zum bürgerliche n Zeitalte r fest. 

Als Kritike r europäische n Format s sammelt e un d kanonisiert e Hanslic k alles, was 
mi t dieser Wandlun g zusammenhing . De r Begriff „Musik " gewann in diesem Proze ß 
zum erstenma l einen vielfach heut e noc h verbindliche n allgemeine n Charakter . Seine 
wirkliche Gestal t entstan d jedoch nich t als These , sonder n eher approximati v -  von 
Fal l zu Fal l -  aufgrun d des Bezugs zu anerkannte n Vorbildern in der Musik . Als 
Grundlag e sah Hanslic k Mozart s Musi k an ; Hayd n war trot z aller Achtun g noc h ein 
historische r Musiker . Es folgen Schumann , Beethove n un d Brahms . Hanslic k hatt e 
natürlic h volles Verständni s für die Bedürfnisse der musikalische n Praxis un d deshalb 
auch für eine Reih e andere r Musike r (Mendelssohn , Chopin , Schubert ) ode r für 
Meiste r zweiter Ordnung , welche die qualitativ e Füll e der zeitgenössische n Musi k 
ausmachten : Auber, Rossini , Weber, Spohr , Meyerbeer , Marschner . Auch Kompo -
nisten dritte r Ordnun g (Gounod , Bizet , Massenet , Délibes) , oberflächlic h aber flei-
ßig, brachte n in Augenblicken der schöpferische n Erleuchtun g Neue s un d Schönes , 
meint e er. Er hielt freilich auch die kleinen Geiste r mit ihre n spezifischen Talente n für 
die musikalisch e Entwicklun g für unentbehrlich . Welch ein übersichtliche r musikali -
scher Ameisenhaufen] Fü r jeden gab es ein Fach , oft noc h leer, jeder konnt e sich hier 
einordnen , sein Ma ß an Talen t un d natürlic h an redliche r Arbeit zur Geltun g bringen . 
De r Ameisenhaufe n mocht e wachsen , nicht s beschränkt e ihn , unantastba r war nu r 
sein Prinzip , seine inner e Ordnung . 

Hinsichtlic h theoretische r Frage n erfahre n wir in Hanslick s Schrifte n nich t allzu-
viel, den n jede inhaltlich e Fundierun g würde ihn aus dem rein Ästhetische n reißen 
un d einseitig an bestimmt e „Inhalte " binden , d. h . in profan e Zusammenhäng e mi t der 
Alltäglichkeit der sozialen Welt zurückstoßen . Soll auf dem Olym p erhaben e Ruh e 
herrschen , mu ß sie im Unveränderlichen , abseits von allem „Inhaltlichen " veranker t 
sein. Da s ästhetisch e Prinzi p solle in sich selbst beruhen , Befreiun g von jeglicher 
inhaltliche n Gebundenhei t ist die Bedingun g seiner Funktionsfähigkeit . 

S t ř í t e c k ý , Jaroslav: Eduar d Hanslic k und die tschechisch e Musik. In : Colloquiu m musi-
cologicum „Czec h and Europea n Music" Brno 1974. Brno 1985. 
H a n s l i c k , Eduard : Geschicht e des Concertwesen s in Wien. Wien 1869. 
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Die Aufwertung der ästhetischen Funktion als der wichtigsten Aufgabe eines 
Kunstwerkes entsprach nach Hanslicks Auffassung einer neuen sozialen Funktion des 
Kunstwerkes in der bürgerlichen Öffentlichkeit, wie sie beispielsweise in der Ausstel-
lung von Werken der bildenden Kunst in öffentlichen Galerien und in der Aufführung 
musikalischer Werke in öffentlichen Konzertsälen zum Ausdruck kam. Er über-
schätzte allerdings die Stabilität dieser Funktion und sah sie fälschlicherweise als die 
einzige Existenzart an. 

Mit seinen Grundprinzipien, wenn auch nicht in seiner Geschmacksdoktrin, ent-
sprach sein Standpunkt den liberalen Auffassungen. Die bürgerliche Öffentlichkeit 
konnte nämlich die direkte Teilnahme an der Kultur zunächst weder mit dem Geld-
beutel noch aufgrund gesetzlicher Grundlagen erzielen. Die abstrakte Allgemeinheit 
ihrer egalitären Ansprüche machte aus dem bisher an konkret differenzierte soziale 
Funktionen gebundenen Kulturbetrieb (was nur ein Sammelname ist für die Komple-
xität der gesellschaftlichen Gelegenheiten und Möglichkeiten, liturgischer, archaisch 
magischer, erhaben repräsentativer und vulgär unterhaltsamer Art auf unterschied-
lichstem Niveau, vom aristokratischen bis zum Gewohnheitsniveau) ein bloß durch 
weitgehende Homogenisierung lösbares Problem. 

Darin beruht auch der Vor- und Nachteil dessen, was man als Demokratisierung 
der Kultur bezeichnet und was als erster Alexis de Tocqueville in den USA beobachtet 
hatte. Die Homogenisierung der Kultur forderte die Vereinheitlichung durch eine 
neue Auslegung. 

In diesem Zusammenhang trat das Bedürfnis eines Vermittlers stark hervor, dem 
zwei Möglichkeiten offenstanden: entweder die verschwundenen partikulären Funk-
tionen durch andere zu ersetzen oder die mangelnde soziale Funktion zum Prinzip 
der Kunst zu erheben. Die erste Möglichkeit nährte die Bemühungen zur Umerzie-
hung des Publikums hin zur Kunst als neuer Variante der Ideologie, der Religion, des 
Mythus; ihr Ausmünden finden wir bei Wagner und Nietzsche. Die zweite Möglich-
keit wurde zur Quelle der absolut ästhetischen Theorien, die die Kunst folgerichtig 
autonomisierten und sie gerade aufgrund der Nichtanwesenheit konkreter sozialer 
Funktionen sozial relevant machten. Beide Standpunkte verfolgen ein gemeinsames 
Ziel: Kunst und Publikum zusammenzuführen. In der Beziehung zum Publikum 
unterscheiden sie sich aber: Während sich die Linie des Wagnerschen Typs, mag sie 
auch noch so intensiv die Erneuerung der Kunst selbst verkünden, bemüht, das Publi-
kum zu manipulieren und umzuerziehen, ist die Linie des autonomen Ästhetizismus 
in der Beziehung zum Publikum liberal. Inhaltliche Erlebnisse stellt sie als irrationale 
Komponente frei und schränkt die Aufmerksamkeit auf jene Aspekte ein, die der 
Erfahrungsevidenz und rationaler Analyse zugänglich sind. Der Kritiker der ersten 
Linie belehrt das Publikum, erzieht es durch Agitation, evtl. durch Kontrapropa-
ganda. Der Kritiker der zweiten Linie dient dem Publikum als Fachmann, vermittelt 
eingeweihtes Wissen; er dient dem Publikum, aber bedient es nicht. 

Die Verknüpfung der Liberalität mit Professionalität ist ein Kennzeichen der Grün-
derzeit. Eduard Hanslick und Robert Zimmermann waren nicht ihre Stifter, dafür 
aber ihre Zeugen. In seinen Kritiken und Memoiren hält Hanslick ihre musikalischen 
und außermusikalischen Äußerungen fest. Als Vergleichshorizont dient ihm die Welt 
seiner Jugend, das Prager Biedermeier mit allen lieblichen oder auch lästig alt-
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modischen Einzelheiten. Mit leichter Nostalgie konstatiert er deren Untergang, ist 
jedoch auf der Seite des Lichts, selbstverständlich des elektrischen Lichts. Mit kind-
licher Freude schildert er Errungenschaften, wie den Aufzug oder den Briefkasten, 
und schreibt über das Reisen in der Eisenbahn oder sogar im Ozeandampfer. 

Bei Zimmermann finden wir das Pathos der Modernität in der Wertung der Leib-
nitzschen und Kantschen Rationalität und des Zeitalters der praktischen Wissenschaft 
und Technik; hier wollte er allerdings gegen den Aberglauben des philosophischen 
Positivismus Comtes sowie gegen die dunkle Flüchtigkeit der Romantik und des 
deutschen Historismus den nüchternen Verstand wahren. Darauf beruhte für das aka-
demische Österreich in der Modernisierungsära der Sinn des damals wie nachher phi-
losophisch überschätzten Herbartismus: er wirkte eher als Impuls zur Empirisierung 
des klassischen Erbes denn als Theorie, die nachgeahmt und entfaltet werden sollte. 
Zimmermann erscheint als Erbe einer der Komponenten der Aufklärung: einer ratio-
nal pragmatischen Komponente, die gebietet, sich jeglicher Zukunftsmalerei zu ent-
halten und mit beiden Beinen auf dem Boden des echten, in eine Ideologie unverwan-
delten und unverwandelbaren realen Forschritts zu stehen. Mit manchen Schönheits-
fehlern waren treue Anhänger dieser Schule nicht nur der tschechische Ästhetiker 
Josef Durdik, sondern auch T. G. Masaryk. 

Zum Herbartismus bekannte sich auch der tschechische Ästhetiker Otakar 
Hostinský (1847-1910). Er studierte in Prag und München, hier vor allem die 
Geschichte der bildenden Kunst; es war auch in München, erstaunlicherweise nicht in 
Prag, wo er zum erstem Mal persönlich Kontakt mit Smetana hatte, der dort Wagners 
„Meistersinger von Nürnberg" hörte. Zum Unterschied von seinem Hochschulkolle-
gen und Rivalen Josef Durdik (1837-1902) ging er nicht unmittelbar aus Zimmer-
manns Schule hervor. Um so vielsagender ist, daß er sich zum Herbartismus nicht nur 
taktisch und pflichtgemäß bekannte, wie ihm später viele unter dem Einfluß von 
Masaryks Polemiken nachsagten, sondern in jenem Sinn, der im Zusammenhang mit 
Zimmermann angesprochen wurde; der Herbartismus bedeutete ihm die Aufforde-
rung zur Empirisierung der Ausgangspunkte des modernen Wissens. Im Vergleich 
mit Zimmermann verstand er jedoch diese Aufforderung eher im positivistischen und 
empiristischen Geist, was auf die Verschiebung der Standpunkte im Laufe einer einzi-
gen Generation hinweist. 

Im Prinzip der formalen Ästhetik erblickte auch Hostinský die Garantie der positi-
ven und objektiven Wissenschaft bei der Untersuchung von Kunstwerken, distan-
zierte sich jedoch in manchen wichtigen Punkten betont von der Schule Zimmer-
manns. Worin erblickte Hostinský das formale Prinzip? Das Schöne ist nicht einfach, 
sein ästhetischer Wert beruht nicht auf einzelnen Empfindungen und Vorstellungen, 
sondern auf ihren Beziehungen und Verhältnissen. Ein ästhetisches Urteil läßt sich 
nur von Beziehungen und keineswegs vom Einfachen fällen, also von der Form und 
nicht vom Stoff; jedes ästhetische Urteil ist singulär und selbstverständlich; jede, aus 
mehreren Urteilen hervorragende und eine höhere Überordnung suchende Abstrak-
tion überschreitet die Grenzen der Ästhetik. Während man an den beiden ersten Aus-
sagen bis heute kaum zweifeln kann, wurde die dritte schon damals in Frage gestellt. 

Durch radikale Abkoppelung des ästhetischen Urteils von der Vernunft und seinen 
vernunftmäßig erfaßbaren Folgen verlieh Hostinský dem Herbartschen Ausgangs-
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punkt positivistische Gestalt, eine Gestalt, die Zimmermann in einem anderen Zusam-
menhang als „dogmatischen Empirismus" bezeichnete6. Der Kantsche Formalismus 
gerät damit voll auf die objektive Seite der Kartesianischen Brücke. Hier genügt es 
nicht mehr, Sätze vor den Richterstuhl der Kritik zu bringen, die klären würde, zu 
welcher Satzfamilie der betreffende Satz gehört, z. B., ob es sich um einen kognitiven 
oder analogischen Satz handelt. Die objektiven Formen des Schönen sollen aus dem 
Material, positiv-wissenschaftlich, induktiv, und keineswegs nurmehr durch Spekula-
tion nachgewiesen werden. 

Hier öffnete sich eine Kluft zwischen der philosophischen und empirischen Ästhe-
tik. Der formalistische Glaube an das objektiv Schöne sollte sie noch überbrücken, das 
gelingt jedoch nur gewaltsam und scheinbar. Hostinský blieb nichts anderes übrig, als 
manche Probleme einfach zu überspekulieren. So z. B. behauptete er, daß sich Wohl-
gefallen und Mißfallen bei vollendeter Präsentierung des Gegenstandes notwendiger-
weise einstellen müßten; das Kunstwerk sei jedoch ein so kompliziertes Ganzes, daß 
eine vollendete Präsentierung eigentlich gar nicht in Betracht käme, und nur deshalb 
scheine die ästhetische Beurteilung weniger von Gesetzlichkeit und Notwendigkeit 
geführt, als dies der Fall sein sollte. Dafür müßten die Elemente des Schönen, die Bau-
steine jedes Kunstwerks, ja überhaupt alles ästhetisch Wirksame mit ihrer Einfachheit 
dieselbe Anerkennung normaler Menschen jeder beliebigen Kultur in beliebigen Zei-
ten gewinnen; deshalb könnten diese Elemente auch Ausgangspunkt einer wissen-
schaftlichen Ästhetik sein. Zu ihnen führte die analytische Methode. Diese sei jedoch 
nur die Grundlage des eigentlichen ästhetischen Forschens, eines Forschens, das sich 
echter und lebender Kunstwerke, eventuell weiterer ästhetischer Objekte bemächtigt. 
Hier solle es zur synthetischen Methode kommen, die induktiv von den Elementen 
zur ganzen Komposition fortschreitet. Konkrete analytische Beglaubigungen führten 
dann nicht mehr zu den Elementen zurück, vielmehr zu den einzelnen Bestandteilen 
der konkreten Beschaffenheit des ästhetischen Objekts, des Kunstwerkes. Ganz im 
Geist der Theorie Zimmermanns beschränkt Hostinský die Domäne der Ästhetik dar-
auf, was ästhetisch funktioniert, ästhetisch lebendig ist; nichts anderes gehöre in die 
Ästhetik, sei es auch aus den legitimsten Gedankenoperationen abgeleitet. 

In Distanz zu Zimmermanns und Durdiks Formalismus führt Hostinský vor allem 
sein künstlerlisches, ästhetisches Bekenntnis. Er war ein Vertreter der Neuromatik, 
vor allem von Wagners Programm, bemühte sich dieses für die tschechische National-
musik theoretisch und praktisch zu durchdringen, förderte und lenkte in dieser Rich-
tung als Kritiker das Schaffen Smetanas und regte seinen Freund Fibich zum Werk 
der 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 Künsten zuließen (Durdik nannte es recht hübsch 
„angehängte Kunst"), keineswegs aber ihr Verschmelzen im Gesamtkunstwerk, 
schrieb er die Arbeit „Das Musikalisch-Schöne und das Gesamtkunstwerk" (1878), in 
der er nachzuweisen versuchte, daß ein Gesamtkunstwerk voll im Einklang mit der 
ästhetischen Theorie Hanslicks (wenn auch im Widerspruch zu Hanslicks persön-

6 Z i m m e r m a n n , Robert: Kant und die positive Philosophie. Wien 1874, 65 f. 
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lichém Geschmack ) steht . Di e geschmacklich e Orientierun g dieses Typs such t 
Hostinsk ý zu legitimiere n -  wissenschaftlich zu legitimieren ! Z u diesem Zwec k mobi -
lisierte er die Grundzüg e der damal s moderne n evolutionären Theorie . 

Auf den ersten Blick sieht dies wie die Verletzun g der grundsätzliche n formalisti -
schen Distinktio n zwischen dem Systematische n un d dem Historische n aus: Lau t 
Zimmerman n hat die Kriti k das Kunstwer k vom Blickpunk t des Objektiv-Schöne n zu 
beurteilen ; nich t einma l der schöpferisch e Künstle r erfindet, sonder n entdeckt besten -
falls. Darau f müßt e auch der Blick des Kritiker s gerichte t sein, durchau s verschiede n 
von der Sicht der historische n Kritik , die sich um eine verständnisvoll e Auslegung des 
Werkes aus dem Kontex t seiner Entstehun g ode r Wirkun g bemüht . 

Un d hier ist Hostinsk ý einerseit s ein strengere r Formalis t als Zimmerman n (dieser 
war bereit , beispielsweise angemessen e un d unangemessen e Verbindunge n von Stoff 
un d For m in Erwägun g zu ziehen , bloß unte r der Bedingung , daß es in einem solchen 
Fal l um aus dem Stoff sich ergebend e Darlegunge n geht , währen d Hostinsk ý darau f 
beharrt , daß nu r For m mit Form , nich t aber For m mit Stoff harmonisiere n kann) ; 
andererseit s bringt er das Elemen t des Schaffens , nich t des künstlerischen , sonder n 
auch des kritische n Schaffens ins Spiel. Dabe i verleugne t er nich t die romantisch e 
Wurzel in der Verehrun g für das Genie . Hostinsk ý läßt sich gelegentlich sogar zur 
Behauptun g hinreißen , daß die schöpferisch e Persönlichkei t bedeutungsvolle r sein 
könn e als das Kunstwerk 7. Trotzde m versuch t auch Hostinsk ý (ähnlic h wie Hanslick , 
wenn auch mi t andere n Mitteln ) die Romanti k zu diszipliniere n -  un d dies auf zweier-
lei Weise: 

-  E r verarbeite t die romantische n ästhetische n Paradigme n beton t als gleichwertig mit 
den klassischen . Die s liegt durchau s in der Linie des Zimmermannsche n Forma -
lismus un d Ahistorizismus , die Unterschied e beruhe n hier bloß in den vom persön -
lichen Geschmac k gegebenen Akzente n (Hostinsk ý behaupte t beispielsweise, die 
große Zei t der Realisierun g des romantische n ästhetische n Paradigma s sei das goti-
sche Mittelalte r gewesen). 

-  E r transzendier t schöpferisch e Tate n durc h die Begriffe Entwicklung un d Fort-
schritt un d verflechte t sie so rückwirken d mit der vermeintliche n Logik der 
Geschichte . Wohlgemerkt : nich t in die Geschichte , sonder n in ihre Logik! Deshal b 
könn e nich t nu r der Schöpfer , sonder n auch der Kritike r seiner Zei t vorauseilen ; 
keineswegs aber aufgrun d seiner bloßen schöpferische n Poten z ode r ästhetische n 
Ansichten , sonder n im Blick auf die Gesetzlichkei t der Entwicklun g der Kunst . 

Ma n wird unschwe r erkennen , daß es hier um eine aktuell e geschmacklich e -  in 
andere n Fälle n politisch e u. ä. -  Orientierun g geht , die sich hinte r der Autoritä t der 
Wissenschaft verbirgt. In die formal-ästhetisch e Konzeptio n sind fremdartig e Ele-
ment e eingedrungen , die ma n am verläßlichste n als positivistisch bezeichne n kann ; 
selbstverständlic h läßt sich die national e Orientierun g nich t übersehen , die sich zwei-

7 H o s t i n s k ý , Otakar : Antoní n Dvořák . Prah a 1908, 5 f. Die These von Hostinsk ý richte t 
sich hier gegen Dvořák : seine Persönlichkei t verliere sich hinte r seinem Werk, währen d Sme-
tanas Persönlichkei t noch größer sei als sein Schaffen, dessen Entfaltun g deshalb eine ständig 
offene Aufgabe bleibe. 
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fellos auch ander s bilden könne , wie u. a. das Beispiel Durdik s -  eines Gefolgmann s der 
romantisch , nationa l undsozialempfindendensog . „Mai-Leute"-ode r Dvořák s zeigt. 

Da s evolutionistisch e Skelet t als quasi wissenschaftliche s Auslegungsschem a sollte 
bloß eine bestimmt e Entwicklungsfolge begründe n - un d alles übrige negieren . Heut e 
erschein t es unbegreiflich , daß die absolut e Musi k durc h die Programm-Musi k über -
wunde n werden un d die Scheel-Such t zwischen den Lagern Wagners un d Brahmsen s 
wissenschaftlich gelöst werden sollte. De r positiven Wissenschaft entspring t auch die 
Vorstellung , daß sich die national e musikalisch e Eigenar t aus der Sprach e un d nich t 
etwa beispielsweise aus dem Volkslied entwickel n soll. Hostinský s Deklamations -
theori e ist ein interessante r Beleg für die Kombinatio n des formale n Prinzip s mit der 
romantisc h sprachliche n Auffassung der Nationalität . Da s formal e Prinzi p führt e 
Hostinsk ý dazu , das Gesamtkunstwer k in weit höhere m Ma ß als musikstilistisch e 
Entfaltun g der klangliche n un d expressiven Seite der Sprach e aufzufassen , als es etwa 
Wagner tat . 

Wenn wir die Texte Zimmermanns , Hanslicks , Hostinský s un d Durdik s verglei-
che n - alle gehörte n zu den fruchtbare n Autore n un d widmete n sich, auße r ausge-
sproche n fachliche n Arbeiten , häufig auch der Publizisti k - , fesselt un s das auffal-
lend e Patho s der Modernität . Alle schreibe n als zustimmend e Zeuge n der neuen Zeit, 
der Zei t der Wissenschaft , der Technik , der bürgerliche n un d menschliche n Würd e 
un d der vernünftige n Toleranz . Besonder s für die Deutschen , Zimmerman n un d 
Hanslick , ist der entscheidend e Wendepunk t der Bruc h 1848/49 ; was vorhe r war, er-
schein t ihne n als durchau s überholt , an Einzelheite n des provinzielle n Prage r Leben s 
erinner n sie sich mit leich t ironische r Nostalgi e als altväterliche , reizvolle Gegeben -
heite n un d begnadigen nu r das, was, in Oppositio n zu Metternich s Wien, die modern e 
Kultu r vorwegnah m (die Schumannsch e Geschmacksorientierung , Bolzano , Her -
bart s Anhänge r Exner , Gelehrt e wie Palack ý ode r Purkyn ě usw.); alles ander e ver-
sinkt in der Dunkelheit , die inzwische n vom Fortschrit t der Zivilisation zerstreu t 
wurde . Die s trifft auch für die Tscheche n Durdi k un d Hostinsk ý zu, nu r die Datie -
run g der Wend e ist etwas unbestimmter , mit der Tenden z der Verschiebun g in den 
Anfang der sechziger Jahre , wie es der realen Verspätun g der Konstitutionierun g der 
tschechische n bürgerliche n Gesellschaf t entsprach 8. 

Zu m Modernisierungspatho s trit t bei den Tscheche n Hostinsk ý un d Durdi k über -
dies das national e Momen t hinzu . Bei den böhmische n Deutsche n Zimmerman n un d 
Hanslic k äußer t es sich ebenfalls, allerding s in einer charakteristische n Verschiebung . 
Im Jah r 1848 fühlte n auch sie sich als deutsche Patrioten , un d die begeistert e Über -
einstimmun g mit der nationa l deutschklingende n Seite der damalige n Revolutio n 
bedeutet e ihne n die grundsätzlich e Oppositio n gegen veraltet e Verhältnisse . Di e 
österreichisc h gesinnte n Deutschen , die an eine Völkerfamilie dachten , hielte n sie 

Der tschechisch e Historike r Ott o Urba n wies überzeugen d darauf hin , daß die Revolutio n 
1848/49 für die tschechisch e Bewegung allzufrüh kam und die tschechisch e Politi k vorzeitig 
vor die nich t leichte Entscheidun g zwischen liberaler Demokrati e -  die damals vorwiegend 
durch das deutsch e bürgerliche Elemen t verkörper t wurde -  und nationale r Bewegung 
stellte, die kulturel l bereits im Geist e der sprachliche n Romanti k entwickelt , jedoch zur 
sozialen Revolutio n noch nich t reif war. 
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für konservativ. Seit den sechziger Jahren - sicher auch aufgrund beruflicher, persön-
licher Bindung (Hanslick und Zimmermann lehrten an der Wiener Universität und 
gewannen bald beträchtlichen öffentlichen Einfluß), aber vor allem im Zusammen-
hang mit der geglückten Konsolidierung, die in den fünfziger Jahren zwar politisch 
konservativ gefärbt war, jedoch in Verwaltung, Recht und Wirtschaft der zivilisatori-
schen Entwicklung den Weg öffnete - beziehen sie neue vaterländisch austrophile 
Positionen. Heute ist es auffällig, wie stark in diesem Prozeß die Unifikationstendenz 
angeschlagen wurde, die für die bürgerliche Bewegung des 19. Jahrhunderts typisch 
war und sich lange bis in unser Jahrhundert (wenn auch nicht ausschließlich), vor 
allem in nationalen Formen, äußerte. Das alte Österreich ließ sich zwar in verschie-
denster Hinsicht konsolidieren und reformieren, grundsätzlich jedoch nicht unifizie-
ren. Deshalb gewann hier die Zuneigung zu einer Ordnung, auf deren Grundlage sich 
die volle Modernisierung erfüllen sollte, besondere Züge, die nicht nur vom westeuro-
päischen, sondern auch vom kleindeutsch orientierten Liberalismus verschieden 
waren. Vor allem fehlte dort der Historismus, das ideologische Hauptinstrument der 
staatspolitischen Identifizierung des Liberalismus mit der kleindeutschen Version des 
Nationalstaates. 

An ästhetischen Konzeptionen sahen wir soeben die schroffe Trennung des Syste-
matischen vom Historischen, der festen und objektiven Formen vom flüchtig verän-
derlichen, individualisierten Inhalt, die Ableitung dessen, was als lebende Kunst galt, 
den Weg, der zu ihr führte. Diese Art des Bewußtseins der Ordnung beschränkte sich 
nicht bloß auf die ästhetische Domäne, obwohl sich in ihr die Identifizierung der Ord-
nung mit der Form offen äußerte und es bis zur theoretischen Formulierung kam. 
„Form bedeutet Sicherheit", lesen wir in einem der Romane Stephan Zweigs und 
können nicht umhin, uns an Brochs Pasenow zu erinnern, der auch auf dem Hoch-
zeitsbett die Uniform trägt, an Roths alten und jungen Trotta, die immer wieder den 
Handgriff der Sicherheit in der Zweifellosigkeit der Form finden. Die Verhaltensfor-
men haben sicherlich hierarchisierende Unterschiede eingeführt, in einem bestimmten 
Sinn aber auch verwischt. Wenn sie korrekt eingehalten wurden, bekräftigten sie die 
erreichte Stellung und verdrängten die Frage vom Weg dorthin. 

Erst im heutigen Abstand läßt sich verstehen, was das im alten Österreich bedeu-
tete, besonders für jene, die sich erst unlängst bis an den Gipfel der sozialen Emanzi-
pation durchgekämpft hatten, so daß sie noch kaum zu Atem gekommen waren. Ste-
phan Zweig gedenkt in seinen Erinnerungen des 1. Mai 1890. Mit kindlichen Augen 
sah er unverzeichnet das Wesentliche: Die proletarischen Massen betraten den Boden 
der offiziellen Öffentlichkeit musterhaft, indem sie hervorragende Fähigkeiten bewie-
sen, die Form einzuhalten. Es ist also nicht ganz zufällig, daß sich dies auch in der 
geschmacklichen Orientierung auf die Stabilität der klassisch-romantischen Synthese 
äußerte, wie sie Brahmsens Musik vorstellte, und keineswegs in neuromantischen 
Strömungen, die mit der Bewegung zur Revolte und Revolution 1848/49 verbunden 
und später mit nichtösterreichischen Kultur- und Machtzentren des Reichs ver-
knüpft waren. In den folgenden Generationen hat sich diese Differenzierung weiter-
entwickelt. 

Das „junge Wien" (Hermann Bahr [1863-1934], Peter Altenberg [1859-1919], 
Arthur Schnitzler [1862-1931], Hugo von Hoffmannsthal [1874-1929]) bewegte sich 
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nich t meh r in der Welt Grillparzers , Brahms' , Goethe s ode r Mozarts , der Welt, 
die jenen Ästhetiker n so teue r war, die ich in meine n Ausführunge n besproche n 
habe . Aber dennoc h läßt sich die häufig aufgestellte Behauptun g nich t übernehmen , 
daß es sich dekaden t in einem selbstzwecklichen Ästhetizismu s ausgelebt hätte . Di e 
staatlich e un d gesellschaftliche Ordnun g erschie n diesen aufgeweckten Mensche n als 
Anachronismus , der jedoch bis zum Krieg seine Beständigkeit , seine Stabilitä t der 
For m behielt . Österreich-Ungar n ging damal s seinem End e entgegen , überlebt e eine 
überau s seltsame Kombinatio n von Bürokratismu s un d liberal steigende r Unterneh -
mungslust , konservative r Ordnungslieb e un d pragmatische r Toleranz , Einhei t von 
Thro n un d Altar einerseit s un d komplizierte r nationale r politische r un d sozialer 
Kämpf e andererseits . Anderswo in Europ a gewanne n solche Kombinatione n rasch 
den Charakte r grundsätzliche r Zusammenstöße , die nu r eine der beiden Seiten überle -
ben konnte . Wien lavierte lange zwischen allem, ohn e Sieg ode r Verlust. Diese Kon -
stellatio n verlieh der österreichische n Modern e Empfindsamkei t gegenüber dem Zer -
fall der traditionelle n Gesellschaf t (erst seit den dreißiger Jahre n un d vor allem nac h 
dem Zweite n Weltkrieg begann ma n sie als prophetisch e Gab e zu werten!) ; die Ein -
stellun g auf konkret e Gehalt e des individuelle n Lebens , dessen Problem e wirklicher 
sind als die formal e Welt der Väter, gab ihr als Wiedergabe auch den Sinn für multina -
tional e Kommunikatio n un d Vertraue n in das tolerant e un d gegenseitig fruchtbar e 
Zusammenlebe n verschiedene r Kulturen . De r Ästhetizismu s dieser Modern e wurde 
zu einer For m der Revolt e gegen die Ordnun g der Form . Aus dieser Grundlag e ent -
wickelte sich die heut e berühmt e österreichisch e Literatur , in der Kafka, Broch , 
Musil , Canett i eine gemeinsam e Heima t besitzen . 

Wenn wir zur Zei t zurückkehren , von der in meine m Beitra g usprünglic h die Red e 
ist, müssen wir feststellen , daß für die Tscheche n der Druc k zu eine r derartige n Unter -
scheidun g von der außerösterreichische n deutsche n Kultu r nich t so groß war. Sie hat -
ten ihre n eigenen Aufstieg bei der Formierun g der bürgerliche n Gesellschaf t tschechi -
scher Sprache , weshalb sich ihre ursprünglic h mi t dem ästhetische n Formalismu s 
Hanslick s un d Zimmermann s gemeinsame n Positione n leichte r spalteten : in eine 
Ästhetik des Durdiksche n Typs (sie hütet e die Reinhei t der Schul e Zimmermanns ) 
un d in die Hostinský s (geschmacklic h un d kulturpolitisc h nac h Wagner orientiert) ; 
bei der Historiographi e in die Schul e Tomek s (tschechisch-österreichisch , für Öster -
reich) , die auf methodologisc h moderne r Basis noc h einen Teil der Gollsche n Schul e 
entfaltet e un d eine etwas demagogisc h mit dem Erb e Palacký s identifiziert e Linie , 
obwoh l es sich aber eher um ein von der überwiegen d jungtschechische n Journalisti k 
durchgearbeite s Autostereoty p handelt e (wie neuesten s der junge Historike r Pet r 
Corne j indirekt , jedoch eindeuti g nachwies) 9. 

Di e innerdeutsch e österreichisch-kleindeutsch e Distanz , d. h . zwischen dem öster -
reichische n un d nichtösterreichische n Deutschtum , beeinflußt e jedoch ab un d zu 
unerwarte t das tschechisch e Leben , allerding s bloß in Teilfragen . Als Beispiel dien e 
der Strei t um die Orientierun g der Nationalmusi k nac h Smetan a (also neuromantisc h 

9 Č o r n e j , Petr : Tajemství českých kronik [Geheimni s der tschechische n Chroniken] . Prah a 
1987. 250 und a. a. O. 
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wie Wagner ode r eher quasi-wagnerisch ) ode r nac h Dvořá k (in der Art von Brahm s 
klassizisierend , nich t nu r in der absolute n Musik , sonder n auch in der absolute n Ord -
nun g der For m verankert) . 

Da s tschechisch e Autostereoty p formt e sich als ganzheitlic h gesamtnational e Ideo -
logie, die sich auf das Bild der ländliche n Idylle stützte . Sie währt e lange un d kompli -
ziert e bis tief in unse r Jahrhunder t hinei n die Legitimatio n der partikuläre n Interessen , 
auch die Durchsetzun g der künstlerische n Moderne . Interessan t ist die deutsch e 
Reaktio n auf diese Erscheinung . De r konservativ-liberal e Hanslic k begann plötzlic h 
in den neunzige r Jahren , die tschechisch e Musi k als Vorbild darzustellen , wie ma n mit 
gesunde r Spontaneitä t der dekadente n Zersetzun g Widerstan d leisten könne . Aus 
einer ganz andere n Positio n kokettier t der junge Raine r Mari a Rilke mit dem Tsche -
chentum , als Symbo l einer andersw o unwiederbringlic h schwindende n ode r schon 
verschwundene n traditionelle n Idylle . Übrigen s ha t auch die auffallende Vorliebe der 
Deutsche n für Smetana s Musi k -  auch für Werke mit ausgesproche n nationale m 
Programm , wie zum Beispiel „Mei n Vaterland " -  meine r Meinun g nac h denselbe n 
Ursprung . 

Di e Kraft der äußerliche n un d innerliche n Anerkennun g dieses ganzheitliche n Ste-
reotyp s kompliziert e späte r die Durchsetzun g moderne r un d avantgardistische r stili-
stischer Blickpunkte , selbstverständlic h auch neue r Gedanken . Alois Háb a zum Bei-
spiel wurde -  obwoh l Erztschech e mährische r Herkunf t -  für einen deutsche n Kom -
poniste n gehalten , Bohusla v Martin ů für einen untschechische n Kosmopolite n un d 
Leoš Janáče k für einen naturalistische n Barbare n usw. Di e Demokrati e der Erste n 
Republi k war stark genug, um solche Derbheite n mit weitgehende r Toleran z ausglei-
che n zu können . Obwoh l es also hier -  trot z allen journalistische n Ausschlüssen aus 
der Volksgemeinschaf t -  nich t zu tatsächliche n Persekutione n gekomme n ist, kan n 
ma n nich t übersehen , daß gerade das politisch e Gipfel n der nationale n Selbstständig -
keit eine nich t ganz eingestanden e Krise der Identitä t brachte : der Begriff „tsche-
chisch ", „ Tschechentum " mußt e umformulier t werden , un d zwar unterschiedlic h zur 
gesamten nationale n Ideologi e der Wiedergeburtsbewegun g - die tschechisch e 
Gesellschaf t wurde als voll differenzierte , also auch interessenmäßi g un d politisc h 
pluralistisch e Gesellschaf t geformt , im Unterschie d zum antiösterreichisc h zugespitz-
ten autostereotype n Bild des geschichtliche n Kampfe s zwischen dem Tschechentu m 
un d Deutschtum . Da s ist aber bereit s ein andere s Kapitel.. . 


