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Wolfgang Welsch

Warum hat Hegel Rossini so hoch geschätzt – während er Beethoven nicht einmal erwähnt hat?

Vortrag am 27. Oktober 2017 bei der Tagung
"Hegel und Italien – Italien und Hegel: Geistige Synergien von Gestern und Heute"
Villa Vigoni, 26.–28.10.2017

Die folgenden Ausführungen muten den Lesern Einiges zu: Hegel plus Beethoven und Rossini – wer würde da nicht ins Taumeln und Straucheln kommen? Allein schon Beethoven und Rossini würden dafür genügen – denn welch großen Gegensatz bildeten die beiden doch! Nicht einfach den zweier antipodischer Komponisten, sondern den Grundgegensatz einer ganzen Epoche, der ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts. So hat es jedenfalls der Musikhistoriker Raphael Georg Kiesewetter 1834 festgestellt, und noch im 20. Jahrhundert ist ihm der große Musikwissenschaftler Carl Dahlhaus darin gefolgt. Kiesewetter bezeichnete sein Zeitalter als "Die Epoche Beethoven und Rossini".[footnoteRef:1] Und Dahlhaus prägte 1980 den Begriff des "Stildualismus", wonach Beethoven und Rossini eine "tiefgreifende Spaltung des Musikbegriffs" bewirkt haben, die bis weit ins 19. Jahrhundert nachwirkte – alle Musik, so meinte Dahlhaus, konnte fortan entweder der einen oder der anderen Richtung zugeordnet werden.[footnoteRef:2],[footnoteRef:3] [1:  Raphael Georg Kiesewetter, Geschichte der europäisch-abendländischen oder unserer heutigen Musik. Darstellung ihres Ursprungs, ihres Wachsthums und ihrer stufenweisen Entwicklung; von dem ersten Jahrhundert des Christenthums bis auf unsere heutige Zeit (Leipzig: Breitkopf & Härtel 1834), 97.]  [2:  Carl Dahlhaus, Die Musik des 19. Jahrhunderts (Laaber: Laaber-Verlag 1980, 21989), 7.]  [3:  In der Tat wäre die Suche nach Gemeinsamkeiten zwischen Beethoven und Rossini ein ziemlich vergebliches Unterfangen. Rossinis Besuch bei Beethoven im April 1822 verlief verständnislos. Rossini versuchte wenigstens höflich zu sein, Beethoven hingegen verstieg sich beim Bemühen, Rossinis Opere buffe zu loben, zu der beschämenden Behauptung, Italiener seien unfähig, einen ernsten Stoff zu behandeln (vgl. Jan Caeyers, Beethoven – Der einsame Revolutionär. Eine Biographie [2009], München: Beck 2012, 667). Gemeinsamkeiten sind allenfalls auf genialischem oder makabrem Weg zu finden: Der elfjährige Liszt spielte bei einem Konzert im Dezember 1822 eine Fantasie, welche Themen des langsamen Satzes von Beethovens Siebter Symphonie mit einer Kavatine aus Rossinis Zelmira amalgamierte – oder, wie der Wiener Korrespondent der Leipziger Allgemeinen musikalischen Zeitung es formulierte, "in einen Teig zusammenknetete" (Benjamin Walton, "‛More German than Beethoven’: Rossini’s Zelmira and Italian style", in: The Invention of Beethoven and Rossini: Historiography, Analysis, Criticism, hrsg. v. Nicholas Mathew u. Benjamin Walton, Cambridge: Cambridge University Press 2013, 159–177, hier 159). Man musste wohl nicht nur genial, sondern auch so herrlich unbefangen sein wie der junge Liszt, um eine solche Verbindung überhaupt für möglich zu halten. Makaber und postum ergab sich dann eine andere Gemeinsamkeit: Rossinis Leichnam, 1868 in Paris an der Seite seiner Frau bestattet, wurde 1887 exhumiert und nach Italien verbracht (wo er seitdem in der Kirche Santa Croce in Florenz ruht). Beethovens Leichnam wurde ebenfalls exhumiert und umgesetzt: 1888 vom Währinger Friedhof in Wien zum Zentralfriedhof. Keine ewige Ruhe, sondern politisch motivierte Umzieherei für beide.] 


Nun ist manchen unter Ihnen geläufig – jedenfalls, so nehme ich an, den deutschen Kollegen, ob auch den italienischen Kollegen weiß (und hoffe) ich nicht –, wie der Gegensatz zwischen Beethoven und Rossini zu verstehen und zu bewerten ist. Beethoven ist der Titan, Rossini hingegen bloß ein Spaßmacher. Tiefe gegen Oberflächlichkeit, Ernst gegen Scherz, Werkgröße gegen Eventkultur, das ist der Unterschied zwischen Beethoven und Rossini. Wehe dem, der da auf er falschen Seite steht. Er ist ein Simplist, ein Populist, ein musikalischer Ignorant, ein Bruder Leichtfuß. Eine höchst unvorteilhafte Prognose für Hegel, denn dieser äußerte sich über Rossini geradezu enthusiastisch, über Beethoven hingegen überhaupt nicht.[footnoteRef:4] Was für ein musikalischer Naivling muss er doch gewesen sein – und hat sich gleichwohl erdreistet, sich in seinen Ästhetik-Vorlesungen des längeren über Musik zu verbreiten? Schande über ihn! [4:  Beethoven wird in Hegels gesamtem Werk nicht erwähnt, weder in den publizierten Schriften noch in den Vorlesungen über die Ästhetik oder in der Korrespondenz.] 


Nun ja, ganz so schlimm steht es in meinen Augen denn doch nicht. Und nicht einmal in den Augen des ansonsten durchaus hegelkritischen Dahlhaus. Denn Dahlhaus macht klar, dass die zuvor referierte Wertung – Beethoven als der musikalische Titan, Rossini bloß als der musikalische Clown – unhaltbar ist. Beethoven und Rossini, das sind zwei völlig verschiedenartige Paradigmen. Und es ist Beckmesserei, die Musik des einen nach den Maßstäben des anderen zu beurteilen.[footnoteRef:5] Das aber tut die deutsche Tradition, wenn sie Rossini als läppischen Nervenkitzel abtut (während interessanterweise die italienische Tradition einen ähnlichen Fauxpas gegenüber Beethoven nicht begeht). [5:  "Man misst [...] mit fremdem Maß" (Dahlhaus, Die Musik des 19. Jahrhunderts, a.a.O., 7).] 


Damit ist die Apologie von Hegels Rossini-Begeisterung, die ich im Folgenden im Sinn habe, bereits einigermaßen vorbereitet. Man hat Hegel vorgeworfen, seine Begeisterung für Rossini demonstriere, welch banalen und keineswegs hochkultivierten Musikgeschmack er gehabt habe;[footnoteRef:6] und sein Ignorieren von Beethoven belege, dass er zu einem genuinen Verständnis von Kompositionskunst nicht imstande gewesen sei.[footnoteRef:7] Ich will Hegel gegen diese unter Musikologen verbreitete Einschätzung verteidigen. Ich will zeigen, dass seine Begeisterung für Rossini im Kontext seiner Musikästhetik absolut konsequent ist. Und ich sage vorweg, dass für mich Hegels Musikästhetik die beste Musikästhetik ist, die ich kenne. Ich denke, dass Hegels musikästhetischer Ansatz den Kern der Sache – der Musik – wunderbar trifft. Und ich meine auch, dass Hothos Ausgabe von Hegels Vorlesungen über die Ästhetik[footnoteRef:8] – auf die ich mich stützen werde, während sie zu schelten neuerdings modisch geworden ist – grosso modo sehr verlässlich ist. Sie gibt Hegels Auffassung sehr gut wieder.[footnoteRef:9] Und jedenfalls sind die Passagen, auf die ich mich beziehen werde, selbst unter Hotho-Kritikern unumstritten. [6:  "Hegel's taste in opera sometimes tended toward the banal and currently fashionable" (John Sallis, "Soundings: Hegel on Music", in: The Invention of Beethoven and Rossini: Historiography, Analysis, Criticism, hrsg. v. Nicholas Mathew u. Benjamin Walton, Cambridge: Cambridge University Press 2013, 369–384, hier 371).]  [7:  So meint Olivier, Hegels Ohren seien an das 18. Jahrhunder angepasst geblieben (aber ist Rossini denn ein Komponist des 18. Jahrhunderts?) und nicht auf die radikalen Innovationen Beethovens vorbereitet gewesen (Alain Patrick Olivier, Hegel et la Musique: De lèxperience esthétique à la speculation philosophique, Paris: Honoré Champion 2003, 87). Hegel sei unfähig gewesen, die Musik seiner Zeit (aber warum soll diese denn nur durch Beethoven repräsentiert sein?) zu begreifen, weil er der Berücksichtigung der Form in der Musik keinerlei Bedeutung zugemessen habe (ebd., 91). Das Argument, Hegel habe Beethoven deshalb nicht erwähnt, weil er ihn nicht zu schätzen vermocht habe – dazu habe ihm nämlich das wichtigste Mittel, ein Verstehen der musikalischen Form, gefehlt –, ist verquer. Millionen von Menschen schätzen bis heute Beethoven, ohne über das für einen Sonatensatz angebrachte Formhören zu verfügen. Ohne Zweifel waren Beethovens Kompositionen zu seiner Zeit so neuartig, dass die meisten Zuhörer sich desorientiert fanden, selbst Kenner waren angesichts der späten Streichquartette perplex und erklärten sie für unhörbar. Aber das hat der Bewunderung für Beethoven insgesamt keinen Abbruch getan. Kenner wie Laien spürten, dass hier ein musikalisches Genie am Werk war. Man bedenke, dass bei Beethovens Begräbnis am 29. März 1827 circa 20.000 Personen (also fast die Hälfte der damaligen Wiener Innenstadt!) hinter dem Sarg herzogen. Will man unterstellen, sie alle hätten Beethovens Neuerungen beim Sonatensatz begriffen? – Kurzum: Hegels Schweigen über Beethoven kann nicht damit erklärt werden, dass Hegel der Formanalyse unfähig gewesen sei.]  [8:  Im Folgenden zitiere ich nach der von Friedrich Bassenge besorgten Ausgabe Ästhetik, 2 Bde. (Frankfurt/Main: Europäische Verlagsanstalt o.J.). Die detaillierten Ausführungen über Musik erstrecken sich im 2. Band von Seite 258 bis Seite 326.]  [9:  Man bedenke: Die erhaltenen Vorlesungsnachschriften sind genau so wenig wie Hothos Edition hegelsche Originale. Von daher ist es mehr als problematisch, das eine gegen das andere auszuspielen. Selbst eine Vorlesung, sei sie noch so getreu wiedergegeben, ist etwas anderes als eine Publikationsfassung – da kommt noch viel an Überarbeitung, Systematisierung, Ergänzung hinzu. Und eben das scheint Hotho wunderbar geleistet zu haben. Er hat eine Zusammenschau geliefert, die ganz in Hegels Geist ist.] 


Lassen Sie mich nun zuerst einige Grundzüge der hegelschen Musikästhetik explizieren, bevor ich von da aus auf Hegels Verhältnis zu Rossini und zu Beethoven eingehe.[footnoteRef:10] [10:  Vgl. zu Hegels Musikerfahrungen generell: Alessandra Lazzerini Belli, "Figaro e il Filosofo. Le esperienze musicali di Hegel (1770–1828), L’Erba Musica II (1991), 24–32.] 


1. Ausgangspunkt: der Ton

Hegels Ausgangspunkt ist eine Phänomenologie des Tons. Der Ton ist für Hegel das A und O der Musik. Und in der Tat: Kennen Sie eine Musik ohne Töne?[footnoteRef:11] Töne sind für Musik essentiell, der Ton ist das eigentliche "Element" der Musik.[footnoteRef:12] Ja, der Volksmund hat Recht: "Der Ton macht die Musik". [11:  Cages Stück 4’33'' ist ein Grenzphänomen – das im Übrigen nur deshalb funktioniert, weil es normalerweise eben der Fall ist, dass Töne für Musik konstitutiv sind.]  [12:  Hegel, Ästhetik, Bd. 2, 269.] 


Nun sagt Hegel: Wenn Töne mittels Musikinstrumenten hervorgebracht werden, so beruht dies immer darauf, dass ein Instrument in ein "schwingendes Zittern" gerät[footnoteRef:13] – sei es, dass bei der Violine die Saite ins Schwingen gebracht wird oder bei einem Blasinstrument die Luftsäule erzittert oder bei der Pauke das Fell in eine schwingende Bewegung versetzt wird. In jedem Fall ist es nicht das ruhende, sondern das in Schwingung versetzte Instrument, das den Ton hervorbringt.[footnoteRef:14] [13:  Ebd., 261.]  [14:  Hegel spricht hierfür von einer "zwiefachen Negation" (ebd.): zum ersten geraten die Teile des Instrumentenkörpers in eine Auslenkung ("Aufheben des räumlichen Zustandes", ebd.), und zum zweiten kehren sie wieder in die Ausgangslage zurück oder schießen über diese sogar hinaus (das Aufheben wird "selbst wieder durch die Reaktion des Körpers aufgehoben", ebd.) Der Ton ist "die Äußerung dieser "zwiefachen Negation" (ebd.). ] 


Zweitens löst sich der Ton dann aber auch vom Instrument, er wird frei und breitet sich als Luftschwingung aus. Hegel spricht von einer "gedoppelten Negation der Äußerlichkeit".[footnoteRef:15] Die erste bestand darin, dass der körperhafte Ruhezustand des Instruments aufgehoben wurde; die zweite liegt darin, dass der vom Instrument freigewordene Ton nicht nur klingt, sondern auch verklingt und so sich selbst aufhebt.[footnoteRef:16] Der Ton ist generell im Vergleich zum Instrument ein Luftikus, er hat nicht eine feste Existenz wie die Instrumentenkörper, die im Orchester nebeneinander verteilt sind, sondern der Ton entzieht sich dieser Logik des Außereinander, er ist flüchtig und vergleichsweise nicht materiell, sondern ideell. Hegel betrachtet den Ton generell als ein Phänomen – das ist entscheidend – der Aufhebung der Äußerlichkeit und des Übergangs zu Innerlichkeit. Die Logik der Äußerlichkeit verfügt, dass sich unterschiedliche Gegenstände unmöglich zugleich am selben Ort befinden, sondern nur nebeneinander existieren können – wie eben die Instrumente im Orchester. Für den Ton aber gilt diese Äußerlichkeit nicht mehr. Wir können ja am selben Ort (etwa dem eigenen Sitzplatz im Konzert) die von den verschiedenen Instrumenten erzeugten Töne gleichermaßen hören – der Ton hat mit seiner Ablösung vom Instrument zugleich das Gebundensein an die Äußerlichkeit und deren Gesetz des Außereinander hinter sich gelassen. Schließlich folgt sogar noch eine weitere Negation der Äußerlichkeit, sofern der Ton nach einiger Zeit verklingt, also seine Existenz in der äußeren Welt gänzlich aufhebt und fortan allein in der Innerlichkeit, in der musikalischen Erinnerung nachlebt. [15:  Ebd.]  [16:  Der Ton ist "eine Äußerlichkeit, welche sich in ihrem Entstehen durch ihr Dasein selbst wieder vernichtet und an sich selbst verschwindet" (ebd.). Diese "gedoppelte Negation der Äußerlichkeit" macht das "Prinzip des Tons" aus (ebd.).] 


Hegel sieht den Ton also als ein Phänomen an, dessen Weg insgesamt durch den Übergang von Äußerlichkeit zu Innerlichkeit gekennzeichnet ist. Die erste Etappe führt vom materiellen Instrument zum davon sich lösenden Ton, und die zweite Wegstrecke ist durch die Aufhebung noch dieser vergleichsweise schon ideelleren Äußerlichkeit des Tones gekennzeichnet. Am Ende, nach seinem Verklingen, dauert der Ton allenfalls noch in der Erinnerung des Zuhörers fort, hat somit vollständig eine innerliche, eine geistige Existenzform angenommen.[footnoteRef:17] Der Ton ist dasjenige Phänomen, welches den Übergang von Äußerlichkeit zu Innerlichkeit im ganzen Umfang vollzieht. Er startet von einer ganz und gar äußerlichen und äußerlich bleibenden Gegebenheit: dem Musikinstrument. Und geht dann bis ganz in die Innerlichkeit hinein, indem er letztlich gar nicht mehr außen, sondern nur noch in der Erinnerung existiert. Wegen dieses vom Ton vollzogenen Überganges von Äußerlichkeit zu Innerlichkeit ist der Ton Hegel zufolge das ideale Medium zur Artikulation der Innerlichkeit.[footnoteRef:18] [17:  "[...] die Töne klingen nur in der tiefsten Seele nach, die in ihrer ideellen Subjektivität ergriffen und in Bewegung gebracht wird" (ebd., 262). ]  [18:  Der Ton entspricht aufgrund der doppelten Negation der Äußerlichkeit, die für ihn konstitutiv ist, "der inneren Subjektivität, indem das Klingen, das an und für sich schon etwas Ideelleres ist als die für sich real bestehende Körperlichkeit, auch diese ideellere Existenz aufgibt und dadurch eine dem Innerlichen gemäße Äußerungsweise wird" (ebd., 261).] 


2. Ton und Innerlichkeit (Subjektivität)

Damit sind wir bei Hegels zweitem großen Thema in Sachen Musik angelangt: der Subjektivität. Weil der Ton den Übergang von Äußerlichkeit zu Innerlichkeit vollzieht, ist die Musik in Hegels Augen die paradigmatische Kunstform der Innerlichkeit bzw. Subjektivität.

Inwiefern entspricht die Musik der Subjektivität? Zunächst bedarf es einer Klarstellung bezüglich Hegels Rede von "Subjektivität". Hegel meint mit "Subjektivität" natürlich nicht, dass wir Menschen individuell verschieden sind und dass deshalb, was dem einen gefällt, bei einem anderen Missfallen erregen mag, dass unsere Einstellungen und Urteile also subjektiv in diesem individuellen Sinne seien. Sondern wenn Hegel von "Subjektivität" spricht, dann meint er damit, dass wir Menschen wesentlich dadurch gekennzeichnet sind, dass wir ein Innenleben haben, ein geistiges wie emotionales, ein mentales wie psychisches Innenleben. Man könnte dafür auch im weitesten Sinn von "Bewusstsein" sprechen. Wir sind eben nicht nur, aufgrund unserer Körperlichkeit, Vorkommnisse in der materiellen Welt, in der Welt des Außereinander, sondern wir haben auch ein inneres, ein psychisches und geistiges Dasein, das von ganz anderer Art ist als das körperhaft-äußerliche Dasein. Von außen ist dieses Innenleben gar nicht sicher fassbar. Von außen kann man allenfalls Anzeichen dieser Innerlichkeit wahrnehmen, etwa wenn jemand nachdenklich oder fröhlich oder erbost scheint. Aber diese Signale könnten auch gespielt sein. Ganz sicher erschließt sich die Innerlichkeit allein von innen.

Dieses innere Dasein ist von großem Reichtum, aber auch von der größten Beweglichkeit und Flüchtigkeit: wir können von einem Moment zum nächsten ganz unterschiedliche Gedanken verfolgen, können Stimmungswechsel erfahren, wir können hocherregt oder apathisch, beglückt oder traurig sein. All dies und vieles mehr ist möglich. Die Subjektivität ist als solche, so Hegel, "durch keinen festen Gehalt bestimmt", sondern beruht "in ungefesselter Freiheit nur auf sich selbst".[footnoteRef:19] [19:  Ebd., 320.] 


Und nun besteht Hegel zufolge eine genaue Passung zwischen der Seinsweise der Musik und der Seinsweise der Subjektivität. Die Musik ist sozusagen das tönende Pendant zur Subjektivität. Weil ihre Grundlage (ihr "Material"[footnoteRef:20]), der Ton, konstitutiv den Übergang von Äußerlichkeit zu Innerlichkeit vollzieht, entspricht die Musik ihrer Form nach der Subjektivität, und deshalb bildet "das an sich selbst Subjektive" auch den genuinen Inhalt der Musik.[footnoteRef:21] Das einzigartige Potenzial der Musik liegt darin, die Subjektivität selbst zum Ausdruck zu bringen.[footnoteRef:22]  [20:  Ebd., 261.]  [21:  Ebd., 262.]  [22:  "Für den Musikausdruck eignet sich [...] nur das ganz objektlose Innere, die abstrakte Subjektivität als solche. Diese ist unser ganz leeres Ich, das Selbst ohne weiteren Inhalt. Die Hauptaufgabe der Musik wird deshalb darin bestehen, nicht die Gegenständlichkeit selbst, sondern im Gegenteil die Art und Weise wiederklingen lassen, in welcher das innerste Selbst seiner Subjektivität und ideellen Seele nach in sich bewegt ist" (ebd., 261),] 


Machen wir uns das durch einen Vergleich der Musik mit Malerei und Dichtung noch klarer.[footnoteRef:23] Anders als diese beiden ist die Musik frei von jeder Tendenz zur Verfestigung. Sie entspricht stattdessen ganz der inneren Beweglichkeit der Subjektivität. Während die Malerei selbst dann, wenn sie ganz Subjektives auszudrücken versucht, unweigerlich zugleich einen bleibenden Gegenstand in der äußeren Welt erzeugt (das Gemälde), hebt die Musik ihre äußere Form (die klingende Tonfolge) durch deren "freies Verschweben" selbst auf.[footnoteRef:24] Und die Poesie erzeugt zwar nicht äußere Gegenstände (wie die Malerei), aber doch sozusagen innere Gegenstände, indem sie Vorstellungen von hochgradiger Bestimmtheit hervorbringt, in denen unsere geistige Bewegung gleichsam auskristallisiert ist. Im Vergleich dazu bleibt die Musik viel stärker im Unbestimmten.[footnoteRef:25] Sie verleiht den Bewegungen des Gemüts, die sie hervorruft, nie die Eindeutigkeit, die für Wort und Begriff charakteristisch ist.[footnoteRef:26] Die Musik zielt also insgesamt weder auf ein bleibendes Objekt in der äußeren Welt noch auf einen eindeutig fixierten Gehalt in der inneren Welt. Sie ist eine Kunst der Bewegung, nicht der Fixierung der Subjektivität.[footnoteRef:27] [23:  Für Hegel steht die Musik innerhalb der romantischen Kunstform zwischen der "abstrakten räumlichen Sinnlichkeit der Malerei und der abstrakten Geistigkeit der Poesie" (Hegel, Ästhetik, Bd. 1, 93).]  [24:  Hegel, Ästhetik, Bd. 2, 262. "Ihr Inhalt ist das an sich selbst Subjektive, und die Äußerung bringt es gleichfalls nicht zu einer räumlich bleibenden Objektivität, sondern zeigt durch ihr haltungsloses freies Schweben, dass sie eine Mitteilung ist, die, statt für sich selbst einen Bestand zu haben, nur vom Inneren und Subjektiven getragen und nur für das subjektive Innere dasein soll. So ist der Ton wohl eine Äußerung und Äußerlichkeit, aber eine Äußerung, welche gerade dadurch, dass sie Äußerlichkeit ist, sogleich sich wieder verschwinden macht" (ebd.).]  [25:  Vgl. ebd., 262.]  [26:  "Das Tonreich hat wohl ein Verhältnis zum Gemüt und ein Zusammenstimmen mit den geistigen Bewegungen desselben; weiter aber als zu einem immer unbestimmteren Sympathisieren kommt es nicht" (ebd., 269). Wenn es für uns im Hören dennoch geschieht, dass mehr Bestimmtheit erreicht wird, so ist das "unsere Vorstellung und Anschauung, zu der wohl das Musikwerk den Anstoß gegeben, die es jedoch nicht selber durch seine musikalische Behandlung der Töne unmittelbar hervorgebracht hat" (ebd., 270).]  [27:  Vgl. "Was durch sie in Anspruch genommen wird, ist die letzte subjektive Innerlichkeit als solche; sie ist die Kunst des Gemüts, welche sich unmittelbar an das Gemüt selber wendet" (ebd., 262). "Musik ist Geist, Seele, die unmittelbar für sich selbst erklingt und sich in ihrem Sichvernehmen befriedigt fühlt" (ebd., 308).] 


Eine Nebenbemerkung: Geläufig ist der Topos, dass Musik "die Sprache der Emotionen" ist. Falsch ist das nicht, wir werden von Musik in der Tat emotional stark bewegt. Aber dieser Topos stellt, von Hegel aus gesehen, eine Engführung dar. Denn Musik weckt nicht nur Emotionen in uns, sondern auch Gedanken oder Erinnerungen, sie moduliert unser gesamtes Innenleben. Sie ist, umfangreicher als eine Sprache nur der Emotionen, eine Sprache der Subjektivität im ganzen.

Soweit zunächst Hegels grundsätzliche Bestimmung der Musik. Von einer Phänomenologie des Tones ausgehend, versteht er die Musik als Kunst der Subjektivität. – Betrachten wir nun einige Konsequenzen daraus.

3. Musik und Inhalt

Zunächst zum Verhältnis von Musik und Inhalt: Hegel betont immer wieder, dass es in der Musik in allererster Linie um Ton und Klang geht. Er unterstreicht, dass in der Musik das tragende Element, der Ton, nicht, wie in anderen Künsten, beispielsweise das Wort in der Poesie, eine bloß dienende Funktion gegenüber dem Inhalt hat ("zum bloßen Redezeichen herabgesetzt" bzw. "zum Sprachlaut heruntergedrückt" wird[footnoteRef:28]), sondern dass die Musik "den Ton selbst für sich zu ihrem Elemente macht" und ihn als Selbstzweck (!) behandelt.[footnoteRef:29] Die musikalische Komposition konzentriert sich auf das "reine Tönen".[footnoteRef:30] Außermusikalische Vorgaben wie Text oder Inhalt müssen dahinter zurücktreten. Hegel ist (wie man leider allzu selten erkannt hat) der erste Theoretiker des "rein Musikalischen".[footnoteRef:31] [28:  Ebd. 268 bzw. 269.]  [29:  Ebd., 269.]  [30:  Ebd., 266. "Die eigentümliche Gewalt der Musik ist eine elementarische Macht", weil sie "in dem Elemente des Tones" wurzelt (also in einem viel basaleren Phänomen als Wort und Sinn es sind) (ebd., 276).]  [31:  Ebd., 269 u. 320.] 


Freilich sieht Hegel dann auch ein Problem. Würde die Musik von jeglichem Inhalt absehen, um sich in einem bloßen Spiel von Tönen zu ergehen, so könnte ihr am Ende das fehlen, was für jede Kunst unabdingbar ist, damit sie den Namen der Kunst verdiene: "der geistige Inhalt und Ausdruck".[footnoteRef:32] Daher sagt Hegel: "Erst wenn sich in dem sinnlichen Element der Töne und ihrer mannigfaltigen Konfiguration Geistiges in angemessener Weise ausdrückt, erhebt sich auch die Musik zur wahren Kunst".[footnoteRef:33] [32:  Ebd., 271.]  [33:  Ebd., 271 f.] 


Wie aber ist dies zu erreichen? Wie kann im sinnlichen Element der Töne Geistiges zum Ausdruck kommen? Etwa dadurch, dass die Musik sich den "geistigen Inhalt und Ausdruck" über einen Text besorgt, den sie vertont? Nein, so gerade nicht. Die Musik muss den geistigen Inhalt vielmehr, so Hegel, aus ihrem eigenen Medium und mit ihren eigenen Mitteln – also eben durch Ton und Komposition – generieren. Sie muss den Inhalt nicht so präsentieren, wie er in der Poesie schon gestaltet ist oder im religiösen Glauben vorliegt, sondern so, wie er aus der Mitte der subjektiven Innerlichkeit (diesem eigentümlichen Reich der Musik) aufsteigt und lebendig wird. Die Innerlichkeit und ihr "Leben und Weben" in Tönen erklingen zu lassen, "ist das der Musik zugeteilte schwierige Geschäft".[footnoteRef:34] [34:  Ebd., 272.] 


Zu diesem Zweck ist es freilich nicht ausgeschlossen, einen Text als Anregung zu verwenden – aber eben nur als Anregung für die eigene musikalische Gestaltung und nicht als kanonische Größe, der die Musik sich dann unterzuordnen hätte. In dieser Hinsicht lobt Hegel die italienischen Textvorlagen, etwa von Metastasio, die in ihrer Oberflächlichkeit der Musik freien Spielraum lassen, wohingegen er von Schillers Gedichten (die freilich, das merkt er fairerweise an, auch nicht zum Zweck der Vertonung verfasst wurden) sagt, dass sie "sich zur musikalischen Komposition als sehr schwerfällig und unbrauchbar erweisen".[footnoteRef:35] Sie haben eben zu viel Bestimmtheit, zu viel Festlegung, zu viel Gedankenschwere an sich. [35:  Ebd., 271.] 

 
4. Die menschliche Stimme – "das Tönen der Seele selbst"

Eine besondere Stellung kommt Hegel zufolge einem Instrument zu, das in der Reihe der Instrumente für gewöhnlich gar nicht aufgezählt wird: der menschlichen Stimme. Diese hat die allerintimste Beziehung zum hegelschen Fokus der Musik, zur Innerlichkeit, denn der Gesang ist "das Tönen der Seele selbst".[footnoteRef:36] Im Gesang macht sich die menschliche Innerlichkeit direkt mit ihren eigensten Mitteln hörbar. "Bei den übrigen Instrumenten wird [...] ein der Seele und ihrer Empfindung gleichgültiger und seiner Beschaffenheit nach fernabliegender Körper [etwa eine Violine oder eine Posaune] in Schwingung versetzt, im Gesang aber ist es ihr eigener Leib, aus welchem die Seele herausklingt."[footnoteRef:37] [36:  Ebd., 291.]  [37:  Ebd.] 


Freilich muss Hegel in diesem Zusammenhang noch einmal die Frage des Verhältnisses von Musik und Text aufnehmen, denn die Gesangsstimme trägt ja im Allgemeinen nicht einfach ein Lalala von Gefühlsbekundungen vor, sondern einen bestimmten, mit Bedeutung beladenen Text. Andererseits sollte der Text aber gerade nicht im Vordergrund stehen. Bedeutet die einen Text vortragende Gesangsstimme dann nicht eine Gefahr für den Eigenwert der Musik? Muss Musik nicht gerade dort, wo das höchste Instrument, die menschliche Stimme, zum Einsatz kommt, zur bloßen Begleitmusik gegenüber dem von der Stimme vorgetragenen Text herabsinken? Nein, sagt Hegel. In Wahrheit begleitet nämlich nicht die Musik den Text, sondern der Text ist ein Begleitstück der Musik – so soll es jedenfalls sein. Der Komponist soll auch dann, wenn er einen Text verwendet, den darin vorformulierten Inhalt mit den eigenen Mitteln der Musik zum Ausdruck bringen, er soll ihn sozusagen nicht vertonen, sondern ertonen – und er kann diesen Inhalt musikalisch hoffentlich überzeugender und bewegender nahebringen, als der Text selbst es vermöchte.

Die Auszeichnung der menschlichen Gesangsstimme liegt also nicht etwa darin, dass durch sie, weil Worte gesungen werden, Gehalt oder Inhalt vermittelt wird (wie man oft lesen kann), sondern darin, dass durch die Stimme der eigentliche Gegenstand der Musik, die menschliche Seele, sich am unmittelbarsten zu bekunden vermag.

5. Hegels Hochschätzung von Rossini

a. Rossini "geht mit seinen freien Melodien über alle Berge"

Die bisher genannten Grundzüge von Hegels Musikästhetik setzen uns nun in die Lage zu verstehen, warum Hegel Rossini so überaus geschätzt hat.

Beginnen wir mit dem Verhältnis von Musik und Text. Ein Text, so haben wir gesehen, mag hilfreich sein, um die Musik mit "geistigem Inhalt und Ausdruck" zu versehen. Aber dabei muss die Musik absolut den Vorrang haben. Sie soll nicht den Text illustrieren, sondern dessen Gehalt mit ihren eigenen Mitteln erstehen lassen.

In den Vorlesungen über die Ästhetik thematisiert Hegel diese Spannung einmal auch als die zwischen dem Melodischen und dem Charakteristischen. Das Melodische entspricht dem musikalischen, das Charakteristische dem inhaltlichen Aspekt. Hegels "Hauptforderung" geht dabei dahin, "dass dem Melodischen, als der zusammenfassenden Einheit, immer der Sieg zugeteilt werde und nicht der Zerspaltung in einzeln auseinandergestreute charakteristische Züge".[footnoteRef:38] Wenn unterschiedliche Charaktere auftreten, die etwa einerseits Verlässlichkeit, andererseits Feindschaft repräsentieren, so darf deren musikalische Gestaltung nicht auseinanderfallen, sondern muss aus der Mitte des einheitlichen musikalischen Ganges erfolgen. "Das Melodische", sagt Hegel, soll bei aller einzelnen Bestimmtheit "die hindurchdringende, zusammenhaltende Beseelung" sein, und das "charakteristisch Besondere" soll nur ein "Heraussein bestimmter Seiten" darstellen, "die von innen her immer auf diese Einheit und Beseelung zurückgeführt werden".[footnoteRef:39] [38:  Ebd., 316.]  [39:  Ebd., 317.] 


In diesem Zusammenhang kommt Hegel erstmals auf Rossini zu sprechen. Zum zeitgenössischen Streit "für oder wider Rossini" sagt er: "Die Gegner verschreien [...] Rossinis Musik als einen leeren Ohrenkitzel; lebt man sich aber näher in ihre Melodien hinein, so ist diese Musik im Gegenteil höchst gefühlvoll, geistreich und eindringend für Gemüt und Herz, wenn sie sich auch nicht auf die Art der Charakteristik einlässt, wie sie besonders dem strengen deutschen musikalischen Verstande beliebt. Denn nur allzu häufig freilich wird Rossini dem Text ungetreu und geht mit seinen freien Melodien über alle Berge, so dass man dann nur die Wahl hat, ob man bei dem Gegenstande bleiben und über die nicht mehr damit zusammenstimmende Musik unzufrieden sein oder den Inhalt aufgeben und sich ungehindert an den freien Eingebungen des Komponisten ergötzen und die Seele, die sie enthalten, seelenvoll genießen will."[footnoteRef:40] [40:  Ebd.] 


Erstens also weist Hegel den Vorwurf des "leeren Ohrenkitzels" zurück und attestiert Rossini, dass seine Musik sowohl "gefühlvoll" als auch "geistreich" ist – mithin wahrhaft eine Musik der Innerlichkeit darstellt.[footnoteRef:41]Zweitens lobt Hegel Rossini dafür, dass dieser sich im Konfliktfall zwischen dem Melodischen und dem Charakteristischen immer auf die Seite des Melodischen schlägt (wobei auch ein Seitenhieb auf den "strengen deutschen musikalischen Verstand" nicht unterbleibt). Und drittens folgt Hegel Rossini bereitwillig darin, im Zweifelsfall den Text hintanzustellen und mit "freien Melodien über alle Berge" zu gehen. Rossinis Verfahren entspricht Hegels Favorisierung der Melodie gegenüber dem Text. Da soll man sich dann "ungehindert an den freien Eingebungen des Komponisten ergötzen und die Seele, die sie enthalten, seelenvoll genießen".[footnoteRef:42] [41:  Vgl. die Feststellung von Alessandra Lazzerini Belli, dass Hegel "die Größe Rossinis mit einer Schärfe erkannt" hat, "die viel tiefer als die oberflächliche Begeisterung vieler Zeitgenossen war" (Alessandra Lazzerini Belli, "Hegel und Rossini: Das Singen, das man in der Seele empfindet" [1995], Jahrbuch für Hegelforschung, 4–5, 1998–99, 231–261, hier 231).]  [42:  Hegel, Ästhetik, Bd. 2, 317. – In der diesbezüglichen Hochschätzung von Rossini war Hegels Antipode Schopenhauer mit Hegel übrigens ausnahmsweise einmal einig. Er schrieb: "Die höhnende Verachtung, mit welcher der große Rossini bisweilen den Test behandelt hat, ist […] echt musikalisch" (Arthur Schopenhauer, Parerga und Paralipomena II [1851], in: ders., Sämtliche Werke in fünf Bänden, Bd. 5, Leipzig: Insel 1860). Und lange zuvor schon: "Wenn also die Musik so sehr sich den Worten anzuschließen und nach den Begebenheiten zu modeln sucht, so ist sie bemüht, eine Sprache zu reden, welche nicht die ihrige ist. Von diesem Fehler hat keiner sich so rein gehalten wie Rossini: Daher spricht seine Musik so deutlich und rein ihre eigene Sprache, dass sie der Worte gar nicht bedarf" (Arthur Schopenhauer, Die Welt als Wille und Vorstellung [1819], Köln: Atlas o.J., § 52, 297).] 


b. Der Gesang bei Rossini: "was ist das herrlich, unwiderstehlich"

Betrachten wir, nach diesem Primat des Melodischen, nun zweitens die Bedeutung von Stimme und Gesang bei Rossini. Hegel, wir erinnern uns, ist der Auffassung, dass im Gesang der eigentliche Gegenstand der Musik, die menschliche Seele, am unmittelbarsten erklingt. Allein von daher ist schon klar, dass Hegels Präferenz nicht der reinen Instrumentalmusik gelten kann (dazu nachher in puncto Hegel und Beethoven mehr), sondern auf Lied und Oper zielt.

Und Hegel ist ein Gesangsenthusiast. Das ist er schon in Berlin, wo er Anna Milder (mit der er auch persönlich gut bekannt ist), Angelica Catalani und Henriette Sontag bewundert. Und das wird er umso mehr in Wien, wo ihn die italienische Oper ganz und gar gefangen nimmt. Am 20.9.1824 kommt er um 19 Uhr an und geht schon um 19:30 in die italienische Oper (Doralice von Mercadante). Tags darauf hört er Rossinis Otello und am dritten Abend Rossinis Zelmira, bald darauf den Barbier von Sevilla, dann darf es auch mal Mozart sein (Le Nozze di Figaro), dann wieder zweimal Rossini (Corradino und erneut der Barbier von Sevilla) – sieben Opern in neun Tagen, und es geht ähnlich weiter. Schon am zweiten Tag seines Aufenthalts schreibt Hegel an seine Frau: "Solange das Geld, die italienische Oper und die Heimreise zu bezahlen, reicht, – bleibe ich in Wien!"[footnoteRef:43] [43:  Briefe von und an Hegel, Bd. III: 1823–31, hrsg. v. Johannes Hoffmeister (Hamburg: Meiner 31969), 55 [21. September 1824].] 


Was Hegel fasziniert, sind vor allem die Sängerinnen und die Sänger. "Zwei Tenore, Rubini und Donzelli, welche Kehlen, welche Manier, Lieblichkeit, Volubilität, Stärke, Klang, das muss man hören!"[footnoteRef:44] Ebenso bewundert er die Fodor, die Dardanelli und andere. "Gegen das Metall dieser, besonders der Männerstimmen, hat der Klang aller Stimmen in Berlin [...] ein Unreines, Rohes, Raues oder Schwächliches, – wie Bier gegen durchsichtigen, goldnen, feurigen Wein [...]."[footnoteRef:45],[footnoteRef:46] [44:  Ebd., 54.]  [45:  Ebd., 56 [23. September 1824].]  [46:  "Bei den Italienern aber ist [im Unterschied zu den Deutschen] gleich sehnsuchtsloser Klang, und das Metall des Naturells vom ersten Augenblick an entzündet und im Zuge; der erste Klang ist Freiheit und Leidenschaft, – der erste Ton geht zugleich mit freier Brust und Seele selig ins Zeug! – Der göttliche Furore ist von Haus aus melodischer Strom und beseligt und durchdringt und befreit jede Situation!" (ebd., 71 [4.Oktober 1824]).] 


Und nirgendwo kommen die Stimmen so sehr zur Entfaltung wie bei Rossini. Da kommt selbst Mozart nicht mit. Hegel hört Le Nozze di Figaro und ist etwas enttäuscht, "dass die italienischen Kehlen in dieser gehaltnern Musik nicht so viele Gelegenheiten zu haben schienen, ihre brillianten Touren zu entwickeln".[footnoteRef:47] Zwei Tage später schreibt Hegel, dass ihn Rossinis ‛Figaro’ "unendlich mehr vergnügt" habe als Mozarts ‛Nozze', und warum? Weil die Sänger sich dort viel besser entfalten konnten, weil sie "unendlich mehr con amore spielten und sangen; – was ist das herrlich, unwiderstehlich, so dass man nicht von Wien hinwegkommen kann."[footnoteRef:48] [47:  Ebd., 61 [27. September 1824].]  [48:  Ebd., 64 f. [29. September 1824].] 


Ja, Rossini verstand sich auf den Gesang. Früh schon war er selbst ein sehr guter Sänger – weshalb ihm bereits im Alter von 14 Jahren die Ehre zuteilwurde, in die Accademia Filarmonica di Bologna aufgenommen zu werden. Und Rossini hatte, anders als andere Komponisten, ein Leben lang nicht die Neigung, die Sänger an die Kandare zu nehmen, sondern er gab ihnen freien Raum zur eigenen Entfaltung.

c. "Rossinische Musik hat nur Sinn als gesungen"

Damit kommen wir zum eigentlichen Kern von Hegels Hochschätzung Rossinis. In Wien, Abend für Abend Opern Rossinis hörend, begreift Hegel, dass Rossinis Musik im Gesang gipfelt und ganz für den Gesang gemacht ist. "[...] es ist nicht die Musik als solche, sondern der Gesang für sich, für den alles gemacht ist".[footnoteRef:49] Darauf folgt der berühmte Satz: "Rossinische Musik hat nur Sinn als gesungen."[footnoteRef:50] [49:  Ebd., 64 [29. September 1824].]  [50:  Ebd., 64 [29. September 1824].] 


Für Hegel ist, seit er das Verständnis der Musik von der Analyse des Tons her auf die Bahn der Innerlichkeit gebracht hat, klar, dass die Gesangsstimme als die unmittelbarste Artikulation der Innerlichkeit den Gipfel der Musik darstellt. Und eben das findet er bei Rossini am vollkommensten entwickelt. Rossini ist als Komponist in der Tat kongenial zu Hegels Musikästhetik.

Bezeichnend für diese Einschätzung Rossinis durch Hegel ist auch, dass Hegel durchaus sagen kann, dass Rossinis Musik ihm zuweilen als Musik "Langeweile macht".[footnoteRef:51] Mit "Musik" ist dabei der Anteil des Orchesters gemeint. Der Gesang aber stellt eine höhere Dimension dar, und darin, dem Gesang Freiheit zu geben und alles auf ihn abzustellen, besteht die Kunst Rossinis. Hegel erkennt das schon bei seinem zweiten Besuch einer Rossini-Oper in Wien. Er schreibt in Bezug auf Zelmira, dass diese ihn "im ersten Teile besonders sehr ennuyiert" habe[footnoteRef:52] – worin jeder Kenner Hegel, der in der Tat ein feines und sicheres musikalisches Gespür hatte, zustimmen wird.[footnoteRef:53] Aber Hegel fügt eben auch hinzu, wie wundervoll doch "die Sänger und Sängerinnen" waren.[footnoteRef:54] [51:  Ebd., 60.]  [52:  Ebd., 56.]  [53:  John Sallis hat darauf hingewiesen, dass Hegels musikalischer Verstand wohl bei weitem größer war, als man gemeinhin annimmt. Er dürfte sogar dem etlicher praktizierender Musiker überlegen gewesen sein (John Sallis, "Soundings: Hegel on Music", a.a.O., 370).]  [54:  Briefe von und an Hegel, Bd. III: 1823–31, hrsg. v. Johannes Hoffmeister (Hamburg: Meiner 31969), 56.] 


Freilich: Indem alles auf den Gesang ankommt, benötigt diese Musik wundervolle Gesangskünstler. Und so versteht Hegel nun "vollkommen, warum die Rossinische Musik in Deutschland, insbesondere Berlin, geschmäht wird": "wie der Atlas nur für Damen" und wie (so Hegels zweiter kühner, aber bestens zu Rossini passender Vergleich) "Gänsleberpasteten nur für gelehrte Munde" sind, so ist Rossinis Musik "nur für italienische Kehlen geschaffen"[footnoteRef:55] – will sagen, nicht für deutsche, also für blecherne Kehlen, in Berlin aber sind deutsche, mithin für Rossini ungeeignete Kehlen am Werk.  [55:  Ebd., 64.] 


d. Produktivität des Gesangs – er hat die Freiheit, die Komposition zu ergänzen 

Und die Sängerinnen und Sänger leisten bei Rossini – auch das erkennt Hegel – mehr als nur Rossinis Musik zu Gehör zu bringen, sie ergänzen sie auf ihre Weise und vollenden sie dadurch.

Hegel sieht bei Aufführungen generell die Möglichkeit, dass "sich die Genialität [der Aufführenden] nicht auf eine bloße Exekution des Gegebenen" beschränkt, sondern "dass der Künstler selbst im Vortrage komponiert, Fehlendes ergänzt, Flacheres vertieft, das Seelenlosere beseelt und in dieser Weise schlechthin selbständig und produzierend erscheint".[footnoteRef:56] Hegel fährt fort: "So ist z. B. in der italienischen Oper dem Sänger immer vieles überlassen worden; besonders in Ausschmückungen hat er einen freieren Spielraum; und insofern die Deklamation sich hier mehr von dem strengen Anschließen an den besonderen Inhalt der Worte entfernt, wird auch dieses unabhängigere Exekutieren ein freier melodischer Strom der Seele, die sich für sich selber zu erklingen und auf ihren eigenen Schwingen zu erheben freut."[footnoteRef:57] [56:  Hegel, Ästhetik, Bd. 2, 324.]  [57:  Ebd., 324 f.] 


Dann folgt (in diesen abschließenden Ausführungen zur Musik) das Beispiel Rossini: "Wenn man daher sagt, Rossini [...] habe es den Sängern leicht gemacht, so ist dies nur zum Teil richtig. Er macht es ihnen ebenso schwer, da er sie vielfach an die Tätigkeit ihres selbständigen musikalischen Genius verweist. Ist dieser nun aber wirklich genialischer Art, so erhält das daraus entstehende Kunstwerk einen ganz eigentümlichen Reiz. Man hat nämlich nicht nur ein Kunstwerk, sondern das wirkliche künstlerische Produzieren selber gegenwärtig vor sich."[footnoteRef:58] [58:  Ebd., 325.] 


Eine großartige Bemerkung! Die aufführenden Künste haben generell den Vorteil, dass man nicht ein zuvor schon fertiges Werk vorgesetzt bekommt – etwa in der Art, wie Bilder fertig an den Museumswänden hängen –, sondern dass das Werk durch die Aufführung hervorgebracht wird. Aufführende Künste stehen, philosophisch gesprochen, auf seiten der Prozessontologie, nicht der Substanzontologie. Bei Rossini aber, das bemerkt Hegel sehr genau, kommt noch etwas Weiteres hinzu: die Partitur ist so angelegt, dass sie durch Erfindungen ergänzt werden soll, die nicht schon in ihr stehen.[footnoteRef:59] Und so wohnt man nicht nur einem Aufführungsprozess, sondern darüber hinaus originären Momenten "künstlerischen Produzierens" bei.[footnoteRef:60] Das hat Hegel schon in Wien fasziniert: "die Sänger", schrieb er an seine Frau, "erzeugen und erfinden Ausdruck, Koloraturen aus sich selbst; es sind Künstler, Compositeurs so gut als der die Oper in Musik gesetzt".[footnoteRef:61] [59:  Ganz entsprechend schreibt Dahlhaus, dass "eine Rossini-Partitur eine bloße Vorlage für eine Aufführung" ist, "die als Realisierung eines Entwurfs – und nicht als Auslegungen eines Textes [wie bei Beethoven] – die entscheidende ästhetische Instanz bildet. Die Aufführung als Ereignis – und nicht das Werk als tradierter, von Zeit zu Zeit tönend ‛ausgelegter’ Text – ist der Bezugspunkt, um den Rossinis musikalisches Denken kreist" (Dahlhaus, Die Musik des 19. Jahrhunderts, a.a.O., 7 f.). – Kann man sich ein größeres Kompliment für Hegels exquisiten ästhetischen Sinn in Sachen Musik vorstellen? Angesichts dessen sind alle Unterstellungen, Hegel habe von Musik wenig verstanden, Makulatur.]  [60:  Hegel, Ästhetik, Bd. 2, 325.]  [61:  Briefe von und an Hegel, Bd. III: 1823–31, hrsg. v. Johannes Hoffmeister (Hamburg: Meiner 31969), 56. Noch einmal Dahlhaus: "Rossinis Fügsamkeit gegenüber Sängern war [...] keine ästhetische Charakterlosigkeit, die dem ‛Effekt’ einer Aufführung die ‛Authentizität’ des ‛Textes’ opferte, sondern eine unmittelbare Konsequenz der Auffassung, dass die Realität der Musik im Ereignis der Aufführung besteht" (Dahlhaus, Die Musik des 19. Jahrhunderts, a.a.O., 8).] 

 
6. Abspann: Warum Rossini-Hausse und Beethoven-Baisse?

So viel zu meiner These, dass Hegels Bewunderung für Rossini nicht ein Ausrutscher, sondern eine schlüssige Konsequenz seines musikästhetischen Ansatzes ist. Vielleicht könnte man sogar sagen, Rossini habe Hegel in Sachen Musik allererst "zurechtgebracht".[footnoteRef:62],[footnoteRef:63] [62:  In Anspielung auf Kants "Rousseau hat mich zurecht gebracht".]  [63:  Jedenfalls hat die Rossini-Erfahrung aus Hegel schier einen anderen Menschen gemacht. Hotho berichtet am 10. Oktober 1824, dass er Hegel, der soeben von Wien kommt und "völlig berauscht" ist von Rossini, "heiter und mitteilend" erlebt habe, wie er ihn "bisher noch nicht gesehen hatte" (Hegel in Berichten seiner Zeitgenossen, hrsg. v. G. Nicolin, Hamburg: Meiner 1970, 271 [415]).] 


Freilich harrt noch die andere eingangs erwähnte Frage der Beantwortung, warum nämlich Hegel sich zu Beethoven mit keinem einzigen Wort geäußert hat. Oder haben wir durch das Bisherige auch dafür schon die Antwort – oder zumindest die wichtigsten Elemente dafür – in der Hand?

Nicht ganz. Denn Rossini obsiegt in der Kategorie "das Höchste in der Musik ist die menschliche Stimme". Aber es gibt bei Hegel noch eine andere Höchstwertung, und die gilt der Instrumentalmusik, der reinen Instrumentalmusik. Und in dieser Sparte hätte natürlich Beethoven alle Rechte, den Ehrenpreis zu erhalten.[footnoteRef:64] Warum wird er dann nicht erwähnt? [64:  Übrigens: Dass die Spannung zwischen der Privilegierung der Stimme einerseits und der Instrumentalmusik andererseits in der Ausgabe von Hegels Vorlesungen über die Ästhetik nicht geglättet, sondern überliefert ist, stellt in meinen Augen eines von vielen Indizien dafür dar, dass Hotho Hegel getreulich wiedergegeben hat. In den Vorlesungen findet sich eben zu verschiedenen Zeiten beides. Und Hotho ist dem gefolgt.] 


a. Die reine Instrumentalmusik als Musik kat'exochen

Es gibt Passagen, wo Hegel die reine Instrumentalmusik zur Musik kat'exochen erklärt. Es ist aus meiner Sicht extrem bedauerlich (und unverständlich), dass die musikologische Diskussion dies weitesthin verkannt oder verschwiegen hat.

In dem Abschnitt Die selbstständige Musik sagt Hegel: "Das Prinzip der Musik macht die subjektive Innerlichkeit aus. Das Innerste aber des konkreten Selbsts ist die Subjektivität als solche, durch keinen festen Gehalt bestimmt und deshalb nicht genötigt, sich hierhin oder dorthin zu bewegen, sondern in ungefesselter Freiheit nur auf sich selbst beruhend. Soll diese Subjektivität nun gleichfalls in der Musik zu ihrem vollen Recht kommen, so muss sie sich von einem gegebenen Text losmachen und sich ihren Inhalt, den Gang und die Art des Ausdrucks, die Einheit und Entfaltung ihres Werkes, die Durchführung eines Hauptgedankens und episodische Einschaltung und Verzweigung anderer usf. rein aus sich selbst entnehmen und sich dabei [...] auf die rein musikalischen Mittel einschränken. [...] Will die Musik [...] rein musikalisch sein, so muss sie [...] sich [...] von der Bestimmtheit des Wortes durchgängig lossagen."[footnoteRef:65]  [65:  Hegel, Ästhetik, Bd. 2, 320.] 


Weiter heißt es: "Die eigentliche Sphäre dieser Unabhängigkeit kann [...] nicht die begleitende Vokalmusik sein, die an einen Text gebunden bleibt, sondern die Instrumentalmusik."[footnoteRef:66] Mit ihr fängt "die Herrschaft der sich auf ihren eigensten Kreis beschränkenden Musik" an.[footnoteRef:67] "Text und Menschenstimmen" kommen hier nicht mehr vor.[footnoteRef:68] [66:  Ebd., 321.]  [67:  Ebd.]  [68:  Ebd.] 


b. Die Befreiung vom Text als gemeinsame Tendenz von Vokalmusik und Instrumentalmusik

Nun beachte man auch folgendes: Die Tatsache, dass die reine Instrumentalmusik sich von Text, Wort und Stimme völlig gelöst hat, ist für Hegel nicht etwa ein Manko, sondern gehört zur Eigenlogik der Musik. Sogar die Oper ist in gewissem Sinn auf dem Weg dorthin. So notiert Hegel, dass die Befreiung vom Wort und der Übergang zur "selbstständigen Musik" schon innerhalb der "begleitenden Musik" (also etwa der Opernmusik) beginnt. Denn zum einen kann die Musik "in seliger Ruhe über der besonderen Bestimmtheit der Worte" schweben oder "sich überhaupt von der Bedeutung der ausgesprochenen Vorstellungen losreißen" (wir erinnern uns daran, wie Rossini Hegel zufolge "mit seinen freien Melodien über alle Berge" geht); zum anderen schenken die Zuhörer, so Hegel, den "rezitativischen Hin- und Widerreden" (also den Textpassagen) wenig Aufmerksamkeit und halten sich lieber "an das eigentlich Musikalische und Melodische". Dies sei "hauptsächlich [...] bei den Italienern der Fall, deren meiste neuere Opern [...] von Hause aus den Zuschnitt haben, dass man, statt das musikalische Geschwätz oder die anderweitigen Trivialitäten mit anzuhören, lieber selber spricht oder sich sonst vergnügt und nur bei den eigentlichen Musikstücken, welche dann rein musikalisch genossen werden, wieder mit voller Lust aufmerkt. Hier sind also Komponist und Publikum auf dem Sprunge, sich vom Inhalte der Worte ganz loszulösen und die Musik für sich als selbstständige Kunst zu behandeln und zu genießen."[footnoteRef:69] [69:  Ebd.] 


Die Lösung vom Text liegt also in der eigenen Dynamik der Musik. Sie erfolgt selbst dort schon, wo Texte (wie in der Oper) zwar noch vorkommen, man am Ende aber nur noch auf "den allgemeinen Ton der Empfindung" hört;[footnoteRef:70] und sie kennzeichnet dann natürlich insbesondere die Instrumentalmusik, wo "Text und Menschenstimmen" gar nicht mehr vorkommen.[footnoteRef:71] [70:  Ebd., 325.]  [71:  Ebd., 321.] 


Mit anderen Worten: Der Gegensatz von Vokalmusik und Instrumentalmusik, von dem ich ausging, ist zwar vordergründig plausibel, aber eben nur vordergründig. Im Grunde geht es in beiden Arten von Musik um das "rein Musikalische", das sich von jeglichem Tex unabhängig macht.

Aber was ist mit dieser zusätzlichen Einsicht erreicht? Gewiss eine Annäherung zwischen Musik und Instrumentalmusik. Aber warum wird dann nur Rossini gelobt und über Beethoven gänzlich geschwiegen? Warum wird das "rein Musikalische", das bei Rossini, da dieser auch noch mit Text arbeitet, nicht so ganz rein vorliegt, bei diesem gepriesen, bei Beethoven jedoch, bei dem es in der reinsten Form erscheint, gar nicht erwähnt?

c. Das Beethoven-Rätsel

Ich muss gestehen: Ich weiß es so wenig wie irgendein anderer. Es erscheint auch mir, wie vielen anderen, als ein bleibendes Rätsel.[footnoteRef:72] Von verschiedenen Seiten ist zu Recht darauf hingewiesen worden, dass zwischen Hegel und Beethoven doch etliche und sehr tiefe Analogien bestehen. Sie gehen über Äußerlichkeiten (gleiches Geburtsjahr, 1770) und Halbäußerlichkeiten (gemeinsame anfängliche Begeisterung für die Französische Revolution, dann Abrücken angesichts der Terrorherrschaft) weit hinaus. Sie reichen bis in den Kern der hegelschen Philosophie und der beethovenschen Musik hinein. So hat Adorno lapidar erklärt: "Beethovens Musik ist die Hegelsche Philosophie".[footnoteRef:73] Siegfried Mauser stellte 2001 in seinem Buch über Beethovens Klaviersonaten heraus, dass in den Grundstrukturen frappierende Analogien zwischen Beethovens Musik und Hegels Philosophie bestehen.[footnoteRef:74] Und Alain Patrick Olivier hat dies 2003 erneut unterstrichen: zwischen Hegels Logik und Beethovens Musik bestehe eine "tiefe Verwandtschaft", sofern die Dialektik geradezu den Kern der von Beethoven entwickelten Sonatenform bildet.[footnoteRef:75] [72:  Dass Hegel in Berlin kein Beethoven-Konzert gehört haben soll, ist schwer vorstellbar. In Hegels Nachlass finden sich Beethovens Variations pour le Piano sur plusieurs airs connus. No 2, Berlin. Es ist also denkbar, dass dieses Stück in Hegels Haus aufgeführt wurde. Ferner: Sängerinnen, mit denen Hegel gut bekannt war, haben wichtige Beethoven-Partien gesungen. Anna Milder sang schon 1815 die Hauptrolle in Fidelio, und Henriette Sontag sang 1824 das Sopransolo bei der Wiener Uraufführung von Beethovens Neunter Symphonie.]  [73:  Theodor W. Adorno, Beethoven. Philosophie der Musik (Frankfurt/Main: Suhrkamp 1993), 36 [fr 29].]  [74:  Siegfried Mauser, Beethovens Klaviersonaten. Ein musikalischer Werkführer (München: Beck 2001).]  [75:  Olivier, Hegel et la Musique, a.a.O., 253 bzw. 242.] 


Ich hoffe zwar, das eine Rätsel gelöst zu haben: warum Hegel Rossini so überaus hoch geschätzt hat – ich sehe darin, wie gesagt eine stringente Konsequenz seines musikästhetischen Ansatzes. Aber das andere Rätsel, warum sich bei Hegel gar nichts über Beethoven findet,[footnoteRef:76] bleibt offen – eine Konsequenz seiner musikästhetischen Einsichten kann das jedenfalls nicht sein,[footnoteRef:77] man wird an andere, vielleicht an gänzlich kontingente Gründe zu denken haben. [76:  Allerdings: Dass das, was heute als Beethovens Paradewerk gilt, nämlich die Neunte Symphonie, Hegel nicht gefallen konnte – weil diese Neunte ja von ihrem im 4. Satz erfolgenden Übergang zum Vokalen an absolut textdominiert ist – scheint mir sonnenklar.]  [77:  Die von Dahlhaus vorgeschlagene Erklärung, wonach Hegel die reine Instrumentalmusik als einen "defizienten Modus der Musik" und als einen "Irrweg" angesehen habe (Carl Dahlhaus, Klassische und romantische Musikästhetik, Laaber: Laaber-Verlag 1988, 237 u. 239), verkennt gänzlich Hegels Hochschätzung der reinen Instrumentalmusik. war] 


