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PETR VIT

DIE MUSIKASTHETIK IN DEN
HOCHSCHULVORLESUNGEN
JOHANN HEINRICH DAMBECKS

Das Aufkommen des neuzeitlichen dsthetischen Denkens iiber Musik in
Bohmen ist seit der 2. Hilfte des 18. Jahrhunderts mit der sich an der
Prager Universitit formenden allgemeinen Asthetik verbunden. Diese fiir
die wissenschaftliche Auffassung der Musik gewichtigen diszipliniren Teil-
aspekte blieben bisher auflerhalb des wissenschaftlichen Interesses. Die
einzige Arbeit gréBeren Umfangs, Mirko Novaks ,Ceska estetika“ (Tsche-
chische Asthetik, Praha 1941), deren Autor den Anfingen des &dsthetischen
Denkens in Béhmen Aufmerksamkeit schenkt, charakterisiert zwar die
Aufklirungstendenzen in der tschechischen Asthetik und analysiert die
Anschauungen eines F. Palacky, J. Durdik, M. Tyr§, O. Hostinsky und
seiner Schule; man vermifit aber Abhandlungen iliber die Entwicklungs-
linie der Asthetik an der Prager Universitit und das in ihrem Rahmen
wachsende neuzeitliche dsthetische Denken iiber die Musik bis zu Hostin-
skys Ankunft auf akademischen Boden im Jahr 1877.1 Diese Entwicklungs-
linie geht auf Karl Heinrich Seibt (1735—1806)2 zurlick, einen bedeutenden
Vertreter der Aufklirung in Béhmen und Reprisentanten ihrer deutschen

1 O. Hostinsky (1847—1910) habilitierte sich als Asthetiker an der Karlsuniversitit
im Jahre 1877.

2 Seibt kam in der Oberlausitz zur Welt, studierte die ,,Humaniora“ in Kosmonosy,
Philosophie in Prag, teilweise auch in Leipzig. Sein Prager Wirken ist eng mit der
Universitidt verbunden. Nach der Auflésung des Jesuitenordens (1775) wurde er zum
Direktor des philosophischen Studiums und der Gymnasien ernannt. Seibt war sehr
populdr, unter anderem durch seine Vorlesungen iiber die Moral, in denen er sich
zu einem nicht selten riicksichtslosen Utilitarismus bekannte. Seibt wurde im Jahr
1779 zur Zielscheibe eines gezielten Angriffs, der sog. ,Seibt-Affire“. Man beschul-
digte ihn revolutionédre Ideen zu verbreiten und zwang ihn seine Ansichten iri Wien
zu verteidigen. Es gelang ihm aber die Selbstindigkeit seiner philosophischen Gedan-
ken und ihre Unabhingigkeit von der Theologie nachzuweisen. Seine Amter blieben
unangetastet und Kaiserin Maria Theresia zeichnete ihn mit einem Brillantring aus.
Siehe B. Slavik, Od Dobnera k Dobrovskému (Von Dobner zu Dobrovsky). Praha
1975, 46.
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geistigen Orientierung.? Seibt war im Jahr 1763 als erster Laie zum aufer-
ordentlichen und spéter auch zum ordentlichen Professor der ,schonen
Wissenschaften“ ernannt worden, die er bis zum Jahr 1785 vortrug, als
er den Lehrstuhl der praktischen und theoretischen Philosophie uberna‘lm
In seinen Vorlesungen begann Seibt die Lehren von Leibniz und Wolff zu
verbreiten, deren Grundlagen er in Leipzig bei seinen Lehrern J. Ch. Gott-
sched und Ch. F. Gellert kennengelernt hatte. Seine Steilungnanme zuf
der theoretischen Basis der Wolifschen Schule entsprach in Béhmen de:
Etappe des vorkantischen philosophischen und &sthetischen Denkens.’
Auf dem Boden der Asthetik ging Seibt vor .allem von den Gedanken der
Nachahmungstheorie Batteux’ aus,® die ja die Entwicklung der europiischen
Musikésthetik progressiv beemfluﬁte Seibts Antritt an der Prager Uni-
versitidt bedeutete nicht nur einen vollkommenen' Umschwung des Unter-
richts, er trug auch zur Begriindung eines neuen Hochschulfaches, der
Asthetik, bei, die von dieser Zeit an zu einem dauernden Bestandteil der
Studienpldne der philosophischen Fakultdt wurde. Aber nicht nur Seibt
brachte dem Prager #sthetischen Denken wesentliche Anregungen, diese
kamen auch von der zeitgendssischen, vor allem deutschen philosophischen
Literatur, die liber Leipziger Verlagsanstalten auf unser Gebiet gelangten.

Seibts Nachfolger auf dem Lehrstuhl der schonen Wissenschaften wurde
im Jahr 1785/86 sein Schiiler, der erste Protestant an der Prager Univer-
sitdt, August Gottlieb Meifiner (17563—1807). Zum Unterschied von Seibt,
dem Professor der schonen Wissenschaften, kilindigte er seine Vorlesungen
unter dem Titel ,Die Asthetik mit der Rede- und Dichtkunst® an® und ging
von der damals verbreiteten Arbeit des deutschen Literaten und populiren
Philosophen Johann Joachim Eschenburg ,Entwurf einer Theorie und
Literatur der schinen Wissenschaften (Berlin 1783, und weitere Ausga-
ben) aus. Eschenburgs Buch sollte lange Jahre die Grundlage fiir Vor-
lesungen der Asthetik bleiben. Nach dieser Schrift richtete sich auch ein
weiterer Schiiler Seibts, Joseph Georg Meinert (1775—1844),7 der im Jahr
1804/05 Vorlesungen aus der Asthetik, Rhetorik und Dichtkunst hielt und

3 Seibt und seinen Kreis bekdmpfte das Lager des Igndc Born (1742—1791), der sich
an den Gedanken der Osterreichischen Aufklirung orientierte. Trotz ihres unter-
schiedlichen Standortes und konkreten Beginnens waren beide bestrebt, die Aufkla-
rung im Lande zu fordern.

4 J. Durdik, Uber die Verbreitung der Herbartschen Philosophie in Bohmen, in:
Zeitschrift fiic exakte Philosophie im Sinne des neuern philosophischen Realismus,
Bd X1I, Leipzig 1883, 318.

> Dafir spricht d1e eingehende Analyse in Seibts Antrittsvorlesung ,Von dem
Emflusse der schonen Wissenschaften auf die Ausbildung des Verstandes und folglich
von der Nothwendigkeit, sie mit den hohern und andern Wissenschaften zu verbin-
den“ und der Plan des ganzen Vortragszyklus ,Grundrif zu meinen akademischen
Vorlesungen iiber die schonen Wissenschaften und gelehrte Historie, in vier Ab-
schnitte, und eben so viel Collegia abgetheilt* (erschienen in Prag 1764). Den Begriff
»Schone Wissenschaften“ fallte Seibt im Sinne von Batteux’ Nachahmungstheorie auf
(Batteux unterzog diesem Terminus Poesie, Malerei, Rhetorik, Bildhauerkunst, Musik
und Tanz; siehe Cours de belles Lettres, Paris 1747—50).

6 Siehe das Verzeichnis der ordentlichen und auferordentlichen Vorlesungen, wel-
che an der Universitit zu Prag 1758—86 gehalten waren. Archiv der Karlsuniversitit,
Praha.

7 Meinert kam in Litoméfice zur Welt, absolvierte die philosophischen Studien in
Prag, wo er Seibts Schiiler war,
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nach MeiBners freiwilligem Abgang von der Universitdt im Jahr 1806 die
Stelle eines Professors bekleidete (bis zum Jahr 1812).

MeiBner, und nach ihm Meinert, die von Eschenburgs Schrift ausgingen,
bereicherten das Prager wissenschaftliche BewuBltsein an der Wende vom
18. zum 19. Jahrhundert um die zeitgemiBe Auffassung der Asthetik als
allgemeiner Theorie sdmtlicher schonen Kiinste, einschlieBlich der Musik.
Trotzdem blieb diese Asthetik auf Fragen einzelner Kiinste beschrinkt,
ohne nach einer grundlegenden, allgemein giiltigen Auslegung der Kate-
gorie des Schonen zu streben. Fiir Eschenburg war es charakteristisch,
daB3 er die Nachahmungstheorie verlieB und den Begriff , Nachahmung*
durch den Begriff ,Darstellung® im Sinne von ,Nachbildung“ er-
setzte. Mit seinen &sthetischen Anschauungen gesellte sich Eschen-
burg zu den Vertretern von Baumgartens Schule.8 Unter der Gedanken, die
mittelbar in das Prager dsthetische Denken eindringen konnten, verdient
Eschenburgs These iliber den Charakter des Schonen in der Kunst Beach-
tung. Das Schone ist nach ihm hauptséchlich in der Form enthalten: ,Der
Sitz des Schionen ist vornehmlich die Form und Aussenseite sichtbarer
Gegenstinde.“9 Eschenburgs Schrift war allerdings nicht originell, was
schon die verschiedenartigen, aus der reich zitierten Literatur abgeleiteten
Ansichten verraten, und bestand im groflen und ganzen aus einer eklekti-
schen Auslegung der Kunstprinzipien ihrer Zeit. Vielleicht war sie aber
gerade wegen dieses ,Vorzugs“ (im Sinne zeitgendssischer MaBstibe) als
rasche Orientierungshilfe in der damaligen &sthetischen Literatur und
ihrer Probleme allgemein beliebt.

%* * *

Man kann voraussetzen, dall MeiB3ner und Meinert bei ihren Vorlesungen
liber die Poetik und Rhetorik nicht einmal an die Oper vergaBen, umso-
mehr als ja auch dieser Fragenkreis von Eschenburg in dem Abschnitt von
den Arten der dramatischen Dichtung behandelt wurde.l® Diese Eingliede-
rung stand im Einklang mit der zeitgendssischen Auffassung und der Autor
betrachtete die Oper nicht vom Standpunkt der Musikisthetik, sondern im
Lichte der GesetzmiBigkeiten der poetischen Genres. Allerdings hilt
Eschenburg die Oper fiir ein ,zusammengesetztes Schauspiel“, eine Ansicht,
die sich auf Autoren wie Remond des Saint-Mard, J. Ch. G. Krause, K. W.
Ramler, F. Algarotti, J. J. Rousseau und J. G. Sulzer stiitzt und in vieler
Hinsicht als eine der theoretischen Vorbedingungen von Glucks Opern-
reform anzusehen ist.

Einer Analogie von Eschenburgs ,literarischem® Blick auf die Oper be-
gegnen wir in der tschechischen wissenschaftlichen Produktion bei Josef
Jungmann (1773—1847), der in den Jahren 1792—1795 an der philosophi-
schen Fakultdt der Prager Universitit studierte und unter anderem auch
die Vorlesungen Seibts und Meiflners besuchte. Jungmann stellte einige

8 J. J. Eschenburg, Entwurf einer Theorie und Literatur der schinen Wissen-
schaften, Frankfurt—Leipzig 1796, 7—9.

? Ebd., 20.

10 Ebd., 280—294, Eschenburg meinte hier auBer der Oper das poetische Gesprich,
das Heroische, das Drama im allgemeinen, das Lustspiel und die Tragdédie.
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Jahre spiter in seiner ,Slovesnost“ (Dichtungslehre, Praha 1820), dem
ersten tschechischen Lehrbuch der Poetik, die Oper auf das Feld ,, drama-
tického, herného jinak i divadelniho bdsnictvi“ (,der dramatischen, schau-
spielméBigen oder auch Theaterdichtung®; LVIII f.). In den Ansicht {iber
die Oper ging er von denselben Grundlagen aus wie vor ihm Eschenburg,!!
er war nimlich geneigt, die Oper als Kunstwerk aufzufassen, in dem sich
»bdsnictvi, hudba, ples, okrasa malifskd a stavitelskd“ (,,Dichtkunst, Musik,
Tanz, Malerei und Architektur®) so vereinen, daf} ,nemiZe skutek zpévo-
hry nez veliky byti“ (,Die Wirkung der Oper nicht anders als groB3 sein
kann“; LXV).

Wihrend Seibt, MeiBner und Meinert im Rahmen ihrer Auslegungen
liber die schénen Wissenschaften und die Asthetik als Theorie der schonen
Kiinste den Fragenkreis der Musik eher am Rande beriihrten und im Mittel-
punkt ihrer Interessen vorwiegend die Dichtkunst und Rhetorik stand,
stellte erst ihr Nachfolger an der Prager Universitit, Johann Hein-
rich Dambeck, die Musik in den Kontext der allgemeinen Asthetik.

Die Daten lber Dambecks Leben sind relativ spirlich. Er kam in Briinn
am 5. Feber 1774 zur Welt, wo sein Vater als Sdnger und Geiger titig war.
Der Vater lieB ihm eine griindliche Bildung zuteil werden, die er im Stu-
dium an der Prager philosophischen Fakultit bei Seibt, Meifiner und Cor-
nova vertiefte. Von Jugend an zog es ihn zur Literatur und diese Zuneigung
verlieB ihn zeitlebens nicht mehr. Von 1812 bis 1820 hielt er als Professor
der Asthetik an der Prager Universitit Vorlesungen, war auBerdem litera-
risch titig, verdffentlichte Aufsitze in MeiBners Monatschrift Apollo, iiber-
setzte usw. Dambeck starb in Prag am 10. August 1820.

Ein wichtiges Kapitel seines Lebens schrieb die langjdhrige und tiefe
Freundschaft mit dem Komponisten Vdclav Jan Tomds$ek. Auch sein Freund
hatte an der Prager Universitidt studiert und duBlerte sich iiber seine ehe-
maligen Hochschullehrer in seiner Selbstbiographie: ,,Die Fdcher, iiber
welche gelesen wurde, sind eben so interessant als die Mdnner, welche
dariiber Vortrdge hielten. Seibt hatte die Metaphysik, Meifiner die Aesthe-
tik, und Cornowa die Weltgeschichte.“12 Nach Tomaseks Aussage kann man
also schlieBen, daB er bei Meifiner Asthetik horte, die nach Eschenburgs
Schrift vorgetragen wurde. Dambeck beeinflufite Tomasek in der spiteren
Zeit auch als Asthetiker und TomasSek gewann liber manche #sthetische
Fragen bei den hiufigen gegenseitigen Erorterungen Kldrung: ,...auch
hatten wir ja iiber so viele reichhaltige Quellen der schénen Kunst zu spre-
chen, wobei wir durch wechselseitige Controversen nur gewinnen konn-
ten,“13 bemerkt TomaSek in seiner Autobiographie. Das gegenseitige freund-

11 Eine eingehende Analyse der einzelnen Ausgaben von Jungmanns Sloves-
nost (Dichtungslehre, 11820, 21845 iiberarbeitet, 21846 = Abdruck 21845) bot F. Hik1l
in der Studie Jungmannova Slovesnost e jeji piedlohy (Jungmanns Dichtungslehre
und ihre Vorlagen), in: Listy filologické, Jg. 38, 1911, 207—219, 346—353, 416—448.
Jungmann stilitzte sich vornehmlich auf K. H. Politz, der auf derselben Plattform
stand wie Eschenburg.

2 W. J. Tomaschek, Selbstbiographie I, in: Libussa, Jg. 4, Prag 1845, 372.

13 Selbstbiographie 11, in: Libussa, Jg. 5, Prag 1846, 328.
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schaftliche Verstehen duBlerte sich auch im kiinstlerischen Schaffen, denn
Dambeck schrieb das Libretto zu TomaSeks Oper ,Seraphine“.1

Ebenso wie seine beiden Vorginger MeiBner und Meinert trug auch
Dambeck anfangs nach Eschenburgs Schrift vor. Spéter allerdings, nach
dem Schuljahr 1816/17, kiindigte Dambeck bereits Vorlesungen aus der
Asthetik ,nach Eschenburg und neueren Ansichten“ an. Er verschlo8 sich
nicht vor neuen #sthetischen Ansichten, die der Romantik den Boden vor-
bereiteten, und es waren besonders Kants kritische Schriften, begreiflicher-
weise vor allem , Die Kritik der Urteilskraft, die ihn am stérksten be-
einfluBten. Dambeck entfernte sich soweit von seinen anfidnglichen Bin-
dungen an Eschenburgs Anschauungen, da Robert Zimmermann in seiner
»Geschichte der Asthetik“ nicht zogerte, Dambecks ,Vorlesungen iiber
Aesthetik“, die J. A. Hanslick — Eduard Hanslicks Vater — herausgab
(Prag: 1. Teil 1822, II. Teil 1832), zu den Arbeiten zu zdhlen, die streng im
Geiste Kants konzipiert wurden.15

* * %*

In der Vorrede zum ersten Band der Vorlesungen macht Dambeck darauf
aufmerksam, er gehe von der Gliederung der Asthetik in eine allgemeine
oder auch theoretische, die ganze Sphire der schénen Kiinste umfassende,
und eine spezielle, die &#sthetischen GesetzmiBigkeiten der einzelnen
Kiinste nach den verschiedenen Darstellungsmitteln behandelnde Wissen-
schaft aus. In seine beiden Vorlesungsbinde nahm er bloB den theoreti-
schen Teil der Asthetik einschlieBlich allgemeiner Auslegungen iiber die
einzelnen Kunstarten auf.

Schon in der Begriffsbestimmung (Allgemeiner oder theoretischer Theil.
Einleitung) gibt Dambeck der Auffassung der Asthetik als Wissenschaft,
die die Empfindungen untersucht, den Vorzug. ,Unter Empfindungen
aber versteht man, wie schon aus dem Vorgehenden erflieft, die durch
Vorstellungen erkennender und sittlicher Natur vermittelten Wahrneh-
mungen der Lust und Unlust.“16 Uberraschenderweise schlieBt sich Dam-
beck hier nicht der Ansicht Kants an, der die Bedeutung des Terminus
»Empfindung“ auf die sinnliche Wahrnehmung der Sach-Qualititen, auf
die objektive Sinnesvorstellung (den Sinneseindruck) einschrinkt und
neigt sich den subjektiven Empfindungen, und damit dem Begriff des
Wohlgefallens, zu.l” AuBlerdem spricht er sich iiber die veraltete Auffas-
sung der Asthetik kritisch aus, sofern sie das Feld ihres Forschens auf die
poetischen und rhetorischen GesetzmifBigkeiten reduzieren will.

In begrifflicher Hinsicht (I, 6—11) kann die Asthetik nach Dambeck be-
deuten:

1% Sjehe E. Holubova, Vdclav Jan TomdédSeks Oper ,Seraphine“ als Quelle und
Werk, in: SPFFBU, H 8, 1973, 51-58.

15 R, Zimmermann, Geschichte der Aesthetik, Wien 1858, 423—424.

16 Dambeck, Vorlesungen, I, 1822, 5.

17 1. Kant in Kritik der Urteilskraft (Reclam-Verlag, Leipzig, undatiert, Text aus
dem J. 1790 mit den Abweichungen der Ausgaben 1793 und 1799 herausgegeben von
Karl Kehrbach) macht auf die zwelerlei Bedeutung des Wortes Empfindung aufmerk-
samn und schreibt auf S. 47: ,Wenn eine Bestimmung des Gefiihls der Lust oder
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1. Die Wissenschaft von den Prinzipien und Regeln der Sinnlickeit a priori,
das heifit die reine transzendentale Asthetik (wie sie Kant vertreten
hat);

2. die Lehre von Sinnlichkeit a posteriori, das heifit die empirische Asthe-
tik als System der aus der Beobachtung, Erfahrung abgeleiteten Regeln;

3. eine Lehre, die bei anderen Viélkern (Dambeck nennt sie nicht nament-
lich) Geschmackskritik genannt wird.

Den Sinn der Asthetik (I, 12) erblickt Dambeck in der philosophischen Kli-
rung des Wesens der schénen Kiinste im allgemeinen und ihrer verschie-
denen Formen im besonderen. Im Geiste der romantischen Asthetik hilt
er die Fihigkeit des kiinstlerischen Schaffens fiir eine Gabe des Himmels,
die nur Auserwéhlten zuteil wird. Dieden eigentlichen Ausfiihrungen vor-
ausgehende Einleitung schliet er mit einer Ubersicht der Geschichte und
Literatur der Asthetik, einschlieBlich einer Erginzung zu dem bei Eschen-
burg (I, 17—27) zitierten Literaturverzeichnis, das bis in Dambecks Zeit
weitergefiihrt wird.

Im Abschnitt iiber die Geschichte der Asthetik unterstreicht der Autor,
daB friihere Zeiten die Asthetik als selbstandigen Wissenszweig nicht ge-
kannt haben. Asthetische Untersuchungen bezogen sich entweder auf be-
stimmte allgemeine Grundlagen (hier nennt er Platon) oder auf bestimmte
Kiinste und ihre Gesetzlichkeiten (die Poetik des Aristoteles als Beispiel).
Erst durch Baumgartens Verdienst habe sich, Dambeck zufolge, die Asthe-
tik als selbstdndiges Fach etabliert. Diese allgemein bekannte Tatsache
flihren wir nur deshalb an, um zu zeigen, dafl sich die damaligen Asthe-
tiker, auch die Prager, schon bald nach der Ausgliederung der Asthetik
aus der Philosophie der Vorgeschichte und eigentlichen Geschichte ihres
Gegenstandes wohl bewuBt waren. Die Vertreter der neueren Asthetik
stellt Dambeck in vier Gruppen. In die erste gehdren die Autoren, die sich
ausschlieBlich auf die Autoritdt der Griechen und Rémer berufen (zu denen
Dambeck auch Batteux ziahlt), in die zweite Gruppe die Vertreter der em-
pirischen Asthetik (Home, Burke), die dritte Gruppe stellen die Rationa-
listen vor (vor allem Baumgarten und seine Schule, dann Lessing, Kant,
Heydenreich) und die letzte Gruppe gehort den ,genialen Beobachtern*
(Winckelmann, Herder, Schiller, den Bruder Schlegel, Jean Paul).

Die allgemeinen Ausfiihrungen (Erster Abschnitt. Vom Wesen der scho-
nen Kunst iiberhaupt) beginnt Dambeck mit der Klarung des Begriffs
Kunst (I, 27). Im Einklang mit Kants Auffassung in der Kritik der Urteils-
kraft definiert er diesen Begriff als Abstraktum, das aus ,konnen“ (posse)

Unlust Empfindung genannt wird, so bedeutet dieser Ausdruck etwas ganz Anderes,
als wenn ich eine Vorstellung einer Sache (durch Sinne als eine zum Erkenntnifl
gehirige Receptivitit) Empfindung nenne. Denn im letztern Falle wird die Vorstel-
lung auf das Object, im erstern aber lediglich auf das Subject bezogen, und dient
zu gar keinem Erkenntnisse, auch nicht zu demjenigen, dadurch sich das Subject
selbst erkennt.

Wir verstehen aber in der obigen Erklidrung unter dem Worte Empfindung eine
objective Vorstellung der Sinne, und, um nicht immer Gefahr zu laufen, mifigedeutet
zu werden, wollen wir das, was jederzeit blof subjectiv bleiben muf und schlechter-
dings keine Vorstellung eines Gegenstandes ausmachen kann, mit dem sonst iblichen
Namen des Gefiihls benennen.”
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im Sinne von darstellen, schaffen, oder auch von ,kennen“ (nosse) oder aus
beiden Begriffen zugleich entstanden ist.”® Dambeck zieht daher das Wesen
der Kunst als schopferische Darstellung vor und verldt die Nachahmungs-
theorie. Im Sinne Kants unterscheidet er Kunst und Natur (I, 27—28) und
erblickt in objektiver Hinsicht das Wesen der Kunst im freien Schaffen
zweckvoller Gegenstinde oder Werke, das von Verstandesvorstellungen,
Begriffen oder Idealen ausgeht. Vom subjektiven Standpunkt ist dann
Kunst die Macht und Fahigkeit fiir diese Art des Schaffens. Dagegen er-
Blickt er in der Natur von ihr unabhingige KausalgesetzmiBigkeiten, ohne
Zufall und Kraft der Anderung, ohne Freiheit der Wahl.16 Dambeck beruft
sich dabei unmittelbar auf Kunst und seine Auffassung der Natur, die
»thut®, wiahrend die Kunst ,handelt“.20 Deshalb nennt man die Naturpro-
dukte ,,Wirkungen®, die Kunstprodukte ,,Werke“. Mit Kant hilt es Dam-
beck fiir wichtig, auch Kunst und Wissenschaft zu unterscheiden.?! Die
Wissenschaft ist Erkenntnis, die sich auf Prinzipien a priori aufbaut, auf
der theoretischen oder Erkenntnisfihigkeit beruht und keine unmittelbare
Beziehung zur praktischen Verwirklichung besitzt. Bei der Kunst hebt
Dambeck dagegen die Geschicklichkeit hervor, die gerade durch praktische
Fihigkeit oder den Willen bedingt ist. Deshalb ist die Kunst mit der prak-
tischen Verwirklichung untrennbar verbunden und bezieht sich auf das
Hervorbringen von Irgendetwas auBler uns (I, 29—31). Dambeck erhebt in
diesem Zusammenhang (abermals im Einklang mit Kant) auch Vorbehalte
gegen die Bezeichnung der Poetik und Rhetorik als schéne Wissenschaf-
ten®, obwohl ihre Produkte (Dichtung, Rede), keine bloBen Ergebnisse un-
seres Erkennens sondern eher der Willenstitigkeit sind. Die Bezeichnung
»Sschone Wissenschaften“ hilt er aullerdem sachlich und sprachlich fiir
unrichtig. Den Grund dafiir, daB man die Poetik und Rhetorik so be-
zeichnet, erblickt er in den fritheren Bestrebungen, diese Kiinste (die Rhe-
torik hilt er noch immer fiir eine Kunst) auf einen allgemeinen theoreti-
schen Nenner zu bringen, auf die Reihe ,,allgemeiner und besonderer Wahr-
heiten®, die die Moglichkeit einer praktischen Verwirklichung der Produkte
dieser Kiinste gewihrt. Aber auch dann, betont Dambeck, miifite man den
theoretischen Teil , Wissenschaft des Schénen“ und keineswegs ,schéne
Wissenschaft“ nennen (I, 31—32).

Die damalige Auffassung und Klassifizierung des ganzen Gebiets der
Kunst (und nicht nur der schoénen Kiinste) beleuchten die Unterkapitel
»Einleitung der Kiinste iiberhaupt” und , Verschiedene Benennungen der
freien Kiinste® (I, 32—46). Dambeck teilt die ganze Kunst in zwei Bereiche —
in ,bedingte und , unbedingte” Kiinste. Bedingte Kiinste sind jene, deren
Werke nach Begriffen und verstandesmiBigen Vorstellungen, immer im
Hinblick auf &duBleren Erfolg und Bedarf, entstehen. Zu dieser ersten

18 Siehe K ant, Kritik der Urteilskrajt, 169.

18 R ant, Kritik der Urteilskraft, 169. ,Von Rechtswegen sollte man nur die Her-
vorbringung durch Freiheit, d.i. durch eine Willkiihr, die ihren Handlungen Vernunft
zum Grunde legt, Kunst nennen.”

2 Siehe ebd.

2t Kant charakterisiert die Kunst als Fertigkeit, als schdpferische Fihigkeit, die
sich von der Wissenschaft (dem Wissen) unterscheidet wie die praktische und theo-
retische Vernunft.
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Gruppe zidhlt der Autor ,gelehrte“ Kinste (,Regierungs-, Erziehungs-,
Unterrichts-, Scheidekunst usw.), und , ungelehrte“ Kiinste, deren Ziel es
sei, Gebrauchsgegenstiinde physikalischer Natur zu veredeln (man pflegt
sie als ,,Handwerke“, ,mechanische Kiinste“ oder ,Erwerbskiinste“ zu be-
zeichnen); schlieBlich stellt er ,angenehme® Kinste (auch ,Kiinste des
Luxus“), beispielsweise die ,,Feuerwerkerkunst“, ,spanische Reiterkunst”
in diesen Zusammenhang, die blol der Verschénerung dienen (I, 32—34).

Der zweite Bereich wird von den ,unbedingten“ Kiinsten vergestellt.
Diese bringen ihre Werke ohne Riicksicht auf duBeren Erfolg, ausschlieB3-
lich zur inneren Befriedigung hervor und ihr Gegenstand ist das dsthetische
Wohlgefallen, das durch gemeinsame Steigerung der Krifte des Geistes und
Gemiits im Menschen lebendige Daseinsgefiihle erweckt. Diese Kiinste ver-
edeln Geist und Empfinden, haben Einflufl auf die Humanitit im eigent-
lichsten Sinne des Wortes (I, 34—35). Dambeck unterstreicht in diesem
Zusammenhang, dem Menschen sei auBer der Sehnsucht nach dem Wahren
und Guten auch das Verlangen nach dem Asthetischen gegeben. ,Es be-
steht in einem Gefiihle, in einem klarern oder dunklern Bewuftsein ent-
weder des freien Spiels, oder der gemeinsamen Entwicklung oder des idealen
Emporstrebens menschlicher Gemdiithskrdfte, und wird im vollsten Mafe
befriedigt durch das Schine, welches alle diese Krdfte gleichmdfig be-
schiftiget, steigert und veredelt (I, 35). Das Asthetische ist von duBern
Umsténden unabhiéngig, unterliegt weder verstandesmé&fligen noch sinn-
lichen Naturgesetzen und ist demnach unbedingt, frei. Deshalb kann man
nach Dambecks Ansicht diese auf der Grundlage des &sthetischen Bediirf-
nisses gewachsenen Kiinste im engeren Wortsinn nennen.

Die freien Kinste, fdhrt Dambeck fort, konnen verschiedene Namen
tragen:

1. ,,Spielende Kiinste“, deren Wesen das Spiel ist, in dem schon bei Kin-
dern kiinstlerische Fahigkeiten zutage treten;

2. ,schopferische Kiinste®, die die Natur nicht nachahmen, nicht kopieren,
sondern ihre Produkte in schopferischer Kraft zu Kunstwerken formen;

3. ,Kiinste der Phantasie“, in deren Schépfung die Grundkraft des Geistes
— die Phantasie — wirksam am Werk ist. Dambeck unterscheidet die
reproduktive Phantasie, die in die Kunst nur Nachbildung, Kopieren,
Manierismus im Stil usw. trigt, und die auch Einbildungskraft genannte
produktive Phantasie. Diese Kraft befihigt den Kiinstler aus einzelnen
Verstandesideen ein dsthetisches Gesamtbild zu schaffen (I, 37—38);

4. der vierten Gruppe entsprachen die ,Kiinste des Genies“, deren Werke
keineswegs nach irgendwelchen erlernbaren Regeln, sondern aus ange-
borenen Dispositionen des Geistes und Gemiits geschaffen werden. Die
Genies hilt Dambeck fiir die lebendige schépferische Kraft, die fahig
ist, unbekannte Dinge zu entdecken und die eigenen Vorstellungen in die
Tat umzusetzen. Er unterscheidet dabei kiinstlerische Genialitit, bei der
Phantasie, Verstand und Empfindungen eine wichtige Rolle spielen, und
wissenschaftliche Genialitit;

5. die fiinfte Gruppe ist den schénen Kiinsten vorbehalten, das Schéne ist
das charakteristische Merkmal ihres Darstellungsprozesses;

6. in der letzten, der sechsten Gruppe findet man die ,Kiinste der Emp-
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findsamkeit“, die bestimmte Gefiihlszustinde darstellen. Dambeck be-
ruft sich hier auf Heydenreich, der mit dieser Bezeichnung den iibli-
chen Namen ,schine Kiinste“ ersetzte (I, 44).

Den Zweck der schénen Kiinste erblickt Dambeck im ,inneren dstheti-
schen Bedirfnis®, dem sie entquellen (I, 46). Er kritisiert die Nachahmung
der schénen Natur als Grundprinzip der Kunst, denn es ist fiir die Kunst
einerseits zu eng, andererseits allzu weit (I, 56—58). Seine Kritik gilt vor
allem dem Grundpostulat dieser Theorie, das sich auf die Freude an der
Identifizierung des Kunstwerkes und seiner Vorlage beruft. Dieses Wohl-
gefallen ist nach Dambeck eher ,theoretischen als dsthetischen Charakters®.
Einen anderen Einwand stellt auch die Frage Dambecks vor, was der Be-
griff der ,Nachbildung“ zu bedeuten habe, wenn der Kiinstler doch etwas
Asthetisches oder besser gesagt Schénes schaffen soll (I, 62). Das Haupt-
prinzip der schénen Kiinste sieht Dambeck im , Darstellen der Schonheit®
und verleiht mit dieser These seiner ablehnenden Haltung gegeniiber der
Nachahmungsisthetik eindeutigen Ausdruck. Der dsthetischen Kategorie
des Schénen widmet der Autor ein volles Kapitel, in dem er auch Kants
in der Kritik der Urteilskraft geduBerte Auffassung und die Polemik gegen
diese Auffassung behandelt, die Herders Kalligone ausspricht.2

Nach der Definition der Sendung und des Prinzips der Kunst bietet
Dambeck eine Auslegung des Wesens der schonen Kunst. Er faBt diesen
Begriff als freies Schaffen und Darstellen auf, das zur Mitteilung schéner
Empfindungen zielt. Eine notwendige Voraussetzung aller freien Kiinste sei
an erster Stelle die Genialitdt, im Sinne der Schaffenskraft, Darstellungs-
fahigkeit und Vorstellungsgabe, dann der Geschmack und die Virtuositéat
(1, 81--82).

Hohe Aufmerksamkeit widmet Dambeck auch dem damals sehr beliebten
Thema aller Arbeiten aus der Asthetik — der Klassifikation der Kiinste.
Er kannte die verschiedenen Klassifikationen der bekanntesten Asthetiker,
die in einer kurzen und kritisch kommentierten Ubersicht erschienen (I,
89—98). Dambeck brachte dort die Systematik Sulzers, Mendelssohns, Hey-
denreichs, Kants, Bouterwecks, kommentierte sie und bot dann seine eigene
Gliederung der schénen Kiinste von raum-zeitlichen Gesichtspunkten in
drei Gruppen (I, 98—101):

I. Akustische oder tonische Kiinste
A. Tonkunst, B. Dichtkunst, C. Redekunst

1. Plastische Kiinste
A. Zeichenkunst, B. Malerei, C. Kupferstecherkunst, D. Skulptur,
E. Baukunst
(Die drei erstgenannten sind nach Dambeck eigentlich optische Kiinste,
die beiden zuletzt genannten plastische Kiinste im engeren Sinne des
Wortes)

Z Damb eck, Vorlesungen, 1, 1822, 2, Kapitel, 200—312.
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III. Mimische oder gemischte Kiinste
A. Mimik, B. Tanzkunst, C. Schauspielkunst

An dieser Klassifikation tiberrascht die Tatsache, daB Dambeck noch in
den 20. Jahren des 19. Jh. die Rhetorik zu den schénen Kiinsten zahlt.

Die Ausfiihrungen iiber die Tonkunst (I, 101—118) beginnen mit einer
Definition der Musik: ,, Tonkunst ist die Kunst, das Schéne durch unartiku-
lierte Tone, als Zeichen der Empfindungen, so wie des Gemiiths, aus wel-
chen diese sich entwickeln, darzustellen.“ (I, 101—102). Unartikulierte
Toéne nennt der Verfasser ,,. .. eigentlich blofe Laute, natiirliche und un-
willkiihrliche Zeichen von Gefiihlen und Empfindungen, als den Zustinden
eines bestimmten Gemiiths-Charakters...“ (I, 102). W. Serauky schliefit in
seinem Buch Die musikalische Nachahmungsisthetik im Zeitraum von
1700 bis 1850 aus dieser Auffassung Dambecks auf einen Riickstand der
musikésthetischen Ansichten, weil er in ihr eine Anlehnung an Rousseaus
Theorie der , Ursprache® sah, mit dem einzigen Unterschied, da Dambeck
keine Nachahmung der unartikulierten Sprachlaute verlange.”® Aus Dam-
becks Klirung des Charakters der unartikulierten Tone folgert dann
Serauky eindeutig des Autors Zugehorigkeit zu den Vertretern der Affek-
tenlehre.?4 Offenbar hat aber Serauky die weiteren Ausfiihrungen Dam-
becks nicht mehr zur Kenntnis genommen, nach denen sich die unarti-
kulierten T6ne diametral von den Wortern unterscheiden, denn es fehlt
ihnen jede Fahigkeit, bestimmte Begriffe auszdriicken. Als Zeichen von Ge-
fithlen und Empfindungen sagen sie nichts iiber Ursachen und Anlésse,
nicht einmal iiber individuelle Ziele der Empfindungen und der mit ihnen
zusammenhédngenden Gefiihle, Triebe, Leidenschaften, also iiber Gemiits-
bewegungen aus, die man mit Hilfe der T6ne zu duBern pflegt. Die Sprache
der Téne unterscheidet sich von der Sprache dadurch, dal die Téne natlir-
liche ,Zeichen® innerer Regungen sind, sie flieBen nicht bloB aus Verstand
und Konvention (hier denkt Dambeck an die Regel der Sprache als Kommu-
nikationsmittel), sondern lassen unmittelbar das Herz sprechen und bieten
der Phantasie desto mehr Raum, je weniger sie allgemein verstidndliche
AuBerungen von Geflihlen und Affekten, ihrer Ursachen, Ziele und Vor-
stellungen determinieren (I, 102—103). Keine der angedeuteten Erwigun-
gen spricht dafiir, dal Dambeck ein Bekenner der Affekten-Theorie war.
Er machte zwar auf das allgemein Verstidndliche des musikalischen Aus-
drucks (beispielsweise der Freude, Trauer usw.) aufmerksam, sprach ihm
aber in keinem Fall die Fihigkeit zu, etwas tiber seine Ursachen und Ziele
auszusagen. Bei Empfindung und Affekt konstatiert Dambeck, erkennen
wir nicht, was sie erwecken und wohin sie zielen. Die Musik bietet der
Phantasie freien Spielraum und darin beruht ihre Zauberkraft (I, 103—104).
Unser Autor beruft sich zur Bestiitigung seiner Ausfithrungen ausdriick-
lich auf die Schriften der , Romantiker®“ Wackenroder und Tieck. Dambecks
ausdriickliche Ansicht, die T6ne seien natiirliche und beliebige ,Zeichen®
von Empfindungen, Abbilder von Gemiitsbewegungen, und die durch

3 W. Serauky, Die musikalische Nachahmungsdsthetik im Zeitraum von 1700
bis 1850, Miinster 1929, 297.
% Ebd.
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Vermittlung der Musik ausgedriickten Affekte seien unbestimmter Art,
kniipft etwas modifiziert an Heydenreichs originelles Kunstprinzip an, das
auf der Darstellung bestimmter Empfindungszustinde basiert.2> Dambecks
Anschauungen weisen auf die romantische Musikauffassung hin, auf Her-
ders Vergleich der Tonbewegungen mit den entsprechenden , seelischen
Regungen®26 ja sogar auf die Ansicht J. J. Heinsens, der den Ton fiir das
»Sinnliche Abbild der Seele“ hilt, und die Musik fiir eine Kunst des Ge-
fiihls, eine nicht nachahmende sondern darstellende Kunst; die Musik
herrschte iiberall dort, wo sie auszudriicken imstande ist, was die Sprache
nicht sagen kann.?’” Wir wollen also Seraukys Ansicht, Dambeck habe zu
den Vertretern der Affektenlehre gehort, nicht akzeptieren. Es handelt
sich um einen klaren Irrtum, denn Dambeck stimmt viel eher mit jenen
Asthetikern iberein, die eine gefiihlsmaBige, antirationalistische Auf-
fassung der Musik vertreten.

Das Musikalisch-Schéne beruht nach Dambecks Ansicht 1. auf dem
Rhythmus, Takt und Tempo, 2. der Melodie, 3. der Harmonie. Unter Rhyth-~
mus versteht er das Verhéltnis oder den Wechsel der Tonldngen, Takt und
Tempo besitzen keine beliebige Giiltigkeit, denn sie sind durch den Cha-
rakter der durch diese Darstellungsmittel auszudriickenden Empfindungen
bedingt. Die genannten drei Komponenten miissen der Dynamik dieser Emp-
findungen entsprechen, weil jeder Charakter, jede Empfindung einen be-
sonderen Verlauf nimmt. Was die Melodie anbelangt, definiert sie Dam-
beck als Verhiltnis der einzelnen Téne im Hinblick auf ihre zeitliche Rei-
henfolge. Die Wahl der Melodie ist von dem Gutdinken des Kiinstlers
ebenso wenig abhingig, wie die Wahl des Rhythmus, Taktes und Tempos.
Charakter und Verlauf der Melodie werden von den auszudriickenden
Empfindungen und Gemiitsbewegungen bestimmt. Nicht einmal die Wahl
der Tonart ist beliebig, denn jede einzelne Tonart — betont Dambeck —
besitzt ihre Eigenart. Als Autoritdt gilt ihm Mozart, an dessen Werken
er den spezifischen Charakter der Tonarten erldutert. Dambeck bevorzugt
die Melodie gegeniiber den anderen Komponenten der Musik, und sagt:
»Eine angemessene, organische, ausdrucksvolle Melodie ist unstreitig die
wichtigste Bedingung jedes musikalischen Kunstwerks, wenn anders die
Seele desselben, ideale Schinheit der Empfindung eines bestimmten Cha-
rakters, sich frei und rein soll ansprechen konnen® (I, 110). Mingel der
Melodie, ihre Unangemessenheit, Trivialitit usw. kénnen laut Dambeck
weder die Harmonie noch die Instrumentation verwischen. Die Ansicht
Uber die Erstrangigkeit der Melodie in der Musik spricht er unmittelbar
aus: ,Das Erste und Vorziiglichste in der Musik, welches mit wunder-
barer Zauberkraft das menschliche Gemiith ergreift, ist Melodie“ (I, 110).
Und abermals beruft sich Dambeck auf Mozart als Autoritit auf dem Gebiet
der Melodik. Kein anderer Komponist habe es ndmlich verstanden sang-

% K. H Heydenreich, System der Asthetik, Leipzig 1790. — Vergl. auch
F. Ficker, Aesthetik oder Lehre vom Schénen und von der Kunst in ihrem ganzem
Umfange, Wien 21840, 19,

2% Siehe H. Goldschmidt, Die Musikdsthetik des 18. Jahrhunderts und ihre
Beziehung zu seinem Kunstschaffen, Ziirich u. Leipzig, 1915, Kap. XII.: ,Sturm und
Dr:217ng und die Romantik — Herder - Heinse - Forkel - Wackenroder - Tieck®, 184.

Ebd., 190.
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barer zu schreiben als Mozart, und darin liege die bezwingende Kraft seiner
Musik. Dambeck sieht in der Echtheit des Ausdrucks in Mozarts Komposi-
tionen den Gipfel der Tonkunst. Was den Ausdruck der Melodie anbelangt,
ist er sich dessen bewullt, daBl die Musik als Kunst, die in der Zeit ver-
lauft, Gemiitsbewegung und Gefiihle auszudriticken vermag. Mit dieser
Ansicht nimmt er eines der Argumente vorweg, das spiter im Streit liber
Wesen und Gehalt der Musik zwischen Vertretern der Gefiihlsisthetik
einerseits und des &sthetischen Formalismus andererseit eine Rolle spielen
sollte. Dambeck konzediert auch die ,Malerei durch die Tdne“ (I, 112),
aber blofl dann, wenn sie den Ausdruck verstirkt. Die Schilderung des
Sichtbaren (er fiihrt als Beispiel kriechende Schlangen, fallende Schnee-
flocken an) liege auBlerhalb der musikalischen Sphére. Ein geeignetes Bei-
spiel der Tonmalerei im erwédhnten Sinn findet Dambeck in Tomdseks Lied
Lenore,? sowie in Haydns und Mozarts Werken. Sehr vorsichtig beurteilt
er auch die Moglichkeit, das auBBermuskalische Horbare darzustellen. Seiner
Ansicht nach ist dieser Vorgang nur dann angebracht, wenn er den Erfor-
dernissen des Schonen geniigt. Auch mit diesen Ansichten spricht Dambeck
manche Motive der spiteren Diskussionen iiber die ,,Ausdrucksfihigkei-
ten“ der Musik und tiber die Frage an, ob auBermusikalische Ideen den
rein musikalischen unter- oder libergeordnet sind.

Die Harmonie definiert unser Autor als Beziehung gleichzeitig erklingen-
der Tone oder als gleichzeitige Verbindung zweier oder mehrerer Melodien
nach den Regeln der Harmonie. Die wesentliche Stelle ist aber die Fest-
stellung, daBl die Harmonie bei der ,Charakterdarstellung duflerst wichtig
ist und daB man ihr die Gabe der ungewdhnlichen Verstirkung des melo-
dischen Ausdrucks nicht abzusprechen vermag (I, 117). Dieser Standpunkt
beleuchtet, von welchen Ausgangspunkten Dambeck die Melodie bevor-
zugte. Es war weder Rousseaus Auffassung mehr, der ja die Harmonie ganz
verwarf,? noch Scheibes Vergleich der Harmonie mit der Schminke.¥ Dam-
beck zielt hier sogar iiber die Stellung von Harmonie und Melodie bei den
Vertretern des Ausdrucksprinzips,3! besonders bei Avisson,3? in Richtung
auf die Gefiihlsisthetik der Romantik hinaus.

28 GewiB finde man beispielsweise in Mozarts Schaffen treffendere Belege. Die
Auswahl war offenbar von Dambecks freundschaftlichen Beziehungen zum Kompo-
nisten diktiert.

2 Rousseau lehnte die Harmonie als etwas Barbarisches ab, das vom Blickpunkt
der erforderlichen Demokratisierung der Musik eines Ausdrucks unfidhig ist. Siehe
P. Polak, Hudobnoestetické ndhlady v 18. storoéi. Od baroka ku klasicizmu (Musik-
dsthetische Ansichten des 18. Jahrhunderts. Bratislava 1974, 143.

% 3. A. Scheibe, Der Critische Musicus an der Spree, Nr. 6, vom 14. 5. 1737.
Siehe die zit. Arbeit P. Polaks, 166.

3 Den Terminus ,Ausdrucksprinzip® der Musik pridgte fiir die Asthetik der gip-
felnden Klassik mit dominierendem Ausdrucksprinzip als autonomem Faktor der
Musik der slowakische Musikwissenschaftler P. Pol 4 k im zit. Buch (siehe Anm. 29).
fiihrt diesen Begriff als mehr oder weniger gleichwertiges Gegenstlick zu den Begrif-
fen Affektentheorie und Nachahmungstheorie ein und spricht deshalb von einem
Ausdrucksprinzip der Musik, weil es sich zu keiner geschlossenen Lehre entwickelt
hat, die man Ausdruckslehre oder Ausdrucksteorie nennen koénnte. Zugleich machte
er auf den grundsitzlichen Unterschied zwischen dem Begriff Ausdrucksprinzip und
der sog. Ausdrucksisthetik der Romantik des 19. Jahrhunderts aufmerksam.

32 Ch. Avison in Essay on musical expression, 1753. Ausziige von H. Pfrogner
in: Musik. Geschichte ihrer Deutung. Freiburg—Minchen 1954, 213.
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In Dambecks musikisthetischen Ansichten spiegeln sich noch Reste des
Ausdrucksprinzips der gipfelnden Klassik; dennoch tiberwiegt schon die
Neigung zur Gefiihlsisthetik der ,Romaentiker, zu den Gedanken eines
Herder, Wackenroder, Heydenreich, Tieck, Heinse, aber auch zur roman-
tischen Auffassung von der Freiheit des Schaffens, die ja ebenfalls Kant
betont.

Mit K. H. Seibt und J. G. Meinert gehort J. H. Dambeck zu dem heimi-
schen Strom der Gelehrsamkeit, dessen Vertreter eine bestimmte Entwick-
lungslinie formten; sie war zwar kaum einheitlich, eher eklektisch, und
unterlag qualitativen Schwankungen, bot aber in Bdhmen eine solide
Grundlage zur Entfaltung der Musikdsthetik. Dambeck reprisentierte als
erster ordentlicher Professor der Prager philosophischen Fakultdt die
Asthetik als Fachwissenschaft, obwohl es noch eine Reihe von Jahren
dauerte, ehe sie auch im Rahmen des Studiums selbstindig wurde. In
dieser Stellung regte er zweifellos die Emanzipation des wissenschaftlichen
musikisthetischen Denkens an, das sich dann in den 50. und besonders in
den 60. Jahren des 19. Jahrhunderts reich zu entwickeln begann.

® & 3

Zu diesem ProzeB trug auch sein Nachfolger an der Universitit, der
Asthetiker Anton Miiller (1792—1843) bei, der in den Jahren 1826—1842
Vorlesungen aus Asthetik hielt.33 Miller schrieb sich in die Geschichte
der tschechischen Kultur als fithrender Kritiker des Prager Tagblattes
Bohemia ein, wo er in den Jahren 1828—1834 auch das tschechische
literarische und dramatische Schaffen mit ungewéhnlichem Interesse ver-
folgte. Seine Musikkritiken verrieten eine weitgespannte dsthetische Bil-
dung und guten Sinn fiir neue Werte. Zu den positiven Ziigen seines kri-
tischen Wirkens gehért auch die Tatsache, daB er Schumanns und Men-
delssohns romantische Werke begriff und begriufite. Miillers Beziehung zur
tschechischen Kultur dokumentiert auBerdem die Aufmerksamkeit, die er
in seinen Hochschulvorlesungen F. L. Celakovskys Sammlung ,,Ohlas pisni
ruskych® (,Widerhall russischer Lieder“, 1829), widmete, und seine eigene
Abhandlung tiber das tschechische Volkslied.34

Miillers Vorlesungen iiber Asthetik an der philosophischen Fakultit
horte auch der spidtere Lehrer Bedfich Smetanas Joseph Proksch, auf
Miillers #sthetische Ansichten berief sich u. a. der Prager Komponist

3 Uber Miillers #dsthetische Ansichten erfahren wir manches aus den unbeendeten
handschriftlichen Vorlesungsnotizen ,Anton Miillers | Offentliche Vorlesungen iiber
Asthetik | an der Prager Universitit | im Jahr 1831 | theils aus des Verfassers eige-
nem Manuscripte, theils aus den ersten Copien abgeschrieben war | Karl Holzinger®
(hinterlegt in der Handschriftenabteilung des Prager Nationalmuseums unter Sign.
MSS XVIII A 23, 216 Blitter). Miiller widmete in seinen Vorlesungen nicht nur den
dsthetischen Kategorien Aufmerksamkeit, sondern besprach in einem selbstédndigen
Kapitel auch die schénen Kiinste und ihr Zusammenwirken (die Oper faBte er als
zusammengesetztes Kunstwerk auf — als ,,Opernschauspielkunst®).

% A. Miller, Einige Worte ilber das béhmische Volkslied, veranlasst durch die
Liedersammlungen ,Ceské ndrodni pisné“ von ungenannten Herausgebern und ,Slo-
vanské ndrodni pisné* von Celakovsky, in: Monatsschrift der Gesellschaft des Vater-
landischen Museums I, 1827, 72—80.
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Heinrich Veit, als er nach der Prager Erstauffiihrung Mendelssohns
Streichquartett in Es-Dur, op. 12, begriiite.®

Auf asthetischem Niveau wurde die Musik wahrscheinlich auch von
Miillers Nachfolgern Josef Wesely und Edler von Canaval gelesen.36 Wir
betonen das Wort ,,wahrscheinlich®, denn Wesely, der Asthetik im Schuljahr
1843/44 supplierte, und Canaval, der sie in den Jahren 1845—48 vortrug,
gingen nach der zweiten Ausgabe von Franz Fickers Schrift ,Aesthetik oder
Lehre vom Schénen und von der Kunst in ihrem ganzen Umfang® (Wien
21840) vor. Es gibt zwar keine eindeutigen Belege dafiir, da sie die dstheti-
sche Problematik der Musik in ihre Vorlesungen einbezogen. Fickers Schrift
galt aber zweifellos als bevorzugte Studienquelle und bot den Hoérern die
Moglichkeit, Erwidgungen iiber die Asthetik anzustellen und sie kennenzu-
lernen, ob sie nun vorgetragen wurde oder nicht. Jedenfalls erfiillte
Fickers Asthetik im Prager wissenschaftlichen Milieu ihre Sendung und
bot ein beachtliches Qualitdtsniveau des dsthetischen Denkens. Im Lichte
unseres Themas ist es nicht uninteressant zu wissen, daf3 Ficker in Béhmen
(1782 in Nokovice) zur Welt kam, an der Prager Universitdt studierte, wo
er MeiBners Vorlesungen besuchen konnte, und in den Jahren 1805—1823
an verschiedenen Gymnasien Béhmens und Méihrens titig war. Im Jahr
1823 wurde er zum Professor fiir Asthetik an der Wiener Universitit er-
nannt. Ficker kannte auch Dambecks Vorlesungen, denn er berief sich
nicht nur auf sie, sondern libernahm ganze Abschnitte iiber die Wertung
der damaligen Asthetiker in wortlicher Fassung.3

* & *

Es war aber nicht nur die beschriebene Entwicklungslinie der Asthetik,
die in Prag Ful3 falite. Fast gleichzeitig meldete sich der &sthetische For-
malismus zu Wort, der auf Herbarts Philosophie baute. Diese Richtung
wurde in den 30. Jahren des 19. Jahrhunderts dank dem Verdienst ihres
Prager Vertreters, des Philosophieprofessors Franz Exner, zur offiziell
anerkannten philosophischen Lehre und setzte sich in den 50. Jahren bei
R. Zimmermann (Philosophie trug er in Prag 1852/53, Asthetik seit 1854,
beides bis zum Jahr 1860/61 vor, als er zum letzten Mal im Vorlesungs-
verzeichnis der Prager Universitit aufscheint), bei Josef Durdik, W. Volk-
mann fort und miindete in den sogenannten ,konkreten“ Formalismus
Otakar Hostinskys — wenn wir die Entwicklung blof3 in den Hauptziigen
umreilen wollen. An der Wende der 40. und 50. Jahre formte sich in
Prag auch ein starkes Lager der Hegelianer, gefiihrt von den Philosophen
A. Smetana und K. B. Storch, zu denen sich die Historiker und Literaten
A. Springer, V. B. Nebesky, V. V. Tomek, K. Sabina, J. Maly u. a. gesellten.

In diesem fruchtbaren Milieu reiften als Asthetiker Eduard Hanslick
und August Wilhelm Ambros; man darf ohne Ubertreibung sagen, Prag

%5 Siehe A, W. Ambros, Pra3ské hudebni vzpominky (Prager musikalische Erin-
nerungen), in: Dalibor VIII, 1869, 195.

3 Nihere biographische Daten konnte ich bei beiden Personen noch nicht ermit-
teln.

3% Ficker, Aesthetik 21840, 352. — Dambeck, Vorlesungen, I, 1822, 112.
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habe einen guten Teil zur Emanzipation des musikasthetischen Denkens
und seiner Konstituierung als selbstéindiges Wissensfach beigetragen.

Deutsch von Jan Gruna

ESTETIKA HUDBY
V UNIVERZITNICH PREDNASKACH
JOHANNA HEINRICHA DAMBECKA

Formovani novodobého estetického mysleni o hudbé je v Cechach od druhé polo-
viny 18. stoleti spjato s pronikanim obecné estetiky na prazZskou univerzitu. Tato
vyznamna oblast diléich védnich pristupli k hudbé zustdvala doposud mimo ramec
védeckého zAjmu. Linie univerzitni estetiky a s ni spjaté krystalizovani novodobého
estetického mysleni o hudbé vychazi od Karleg Heinricha Seibta (1753—1806), ktery
byl v roce 1763 jmenovan mimoradnym profesorem ,krasnych véd“ (,schéne Wissen-
schaften®), pokraéuje Seibtovymi Zaky a nastupci Augustem Gottliebem Meissnerem
(1753—1807) a Josephem Georgem DMeinertem (1775—1844). Zatimco Seibt, Meissner
a Meinert se dotykali problematiky hudby v rameci vykladu o krasnych védach
zajmu tvorila prevainé oblast basnictvi a Fecnictvi, zai'adil hudbu do kontextu obec-
ného estetického vykladu aZz dalsi z profesori na prazské univerzité, Johann
Heinrich Dambeck (1774—1820), dlouholety pritel Vaclava Jana Tomaska.
Dambeck pfednésel zpocatku podle spisu J. J. Eschenburga, Entwurf einer Theorie
und Literatur der schonen Wissenschaften (Berlin 1783), pozdéji vSak, od S$kolniho
roku 1816—17, jiz oznamil pilednasky z estetiky ,nach Eschenburg und neuern Ansich-
ten“. Neodmital novéjsi estetické vyklady pripravujici pitdu romantismu, Svédectvi
o tom podavaji Dambeckovy univerzitni prednasky Vorlesungen iiber Aesthetik
(Praha, I. dil 1822, II. dil 1823), vydané otcem Eduarda Hanslicka, J. A. Hanslickem.
V Dambeckovych hudebnéecstetickych nazorech se promitly razné vlivy ukazujici
je§té na pozustatky vyrazového principu vrcholného Kklasicismu. Prevazuje vsak
priklon k citové estetice romantismu, k mySlenkam .romantiki“ Herdera, Wacken-
rodera, Heydenreicha, Tiecka, Heinseho i k romantickému pojeti svobody v tvaréim
procesu. Dambeck spolu se Seibtem a Meinertem naleZi k domacimu proudu vzdé-
lanosti, jehoz predstavitelé formovali uréitou vyvojovou linii, byt nejednotnou a s ruz-
nymi kvalitativnimi vykyvy, nieméné vytvatejici v Cechach zakladnu pro rozvoj
hudebni estetiky, Vyznam Dambeckuv spoéiva v tom, Ze jako prvni profesor prazské
filozofické fakulty prezentuje jiZ estetiku jako obor, i kdyZz k jeho osamostatnéni
v rameci studia doslo o celou radu let pozdéji. Dambeck dal rovnéZ vyrazny podnét
k emancipaci oborového hudebnéestetického mysleni, jez se plné rozvinulo v pade-
satych a zejména pak v Sedesatych letech 19. stoleti.






