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Vorwort

Eine Hoffnung: die ,vierte Jugend" Blochs

Jugend - Ernst Bloch, der Homme de lettres, der Philosoph, er gehort zu
den sicher wenigen Menschen, die sie dreifach erlebten. Als Angehdoriger
des Jahrgangs 1885 verbrachte er dieselbe zunichst in Ludwigshafen, um
sich nach dem Studium und der Promotion in Berlin niederzulassen, so
geschehen 1908. Seine personliche Adoleszenz verkniipfte sich aber auch
mit einem epochalen Paradigmenwechsel. Hatte das 19. Jahrhundert die
Landschaft der Kindheit entdeckt, blieb es dem frithen 20. Jahrhundert
vorbehalten, das Zwischenreich zu erkunden, sprich die Jugend: jene
Phase des Noch-Nicht, um einen Begrift Blochs zu verwenden, der die
Utopie von Reife eingeschrieben ist, die Hoffnung auf eine bessere Welt.
Jugendstil und Expressionismus reichten sich die Hand, in einem Gefiihl
des Aufbruchs, begeistert vom Programm des Suchens. ,,Ich fiihle luft von
anderem planeten’, so emphatisch driickte es der Lyriker Stefan George
aus. Ein Junktim mit der Jugend sollte der Philosoph aber noch ein drit-
tes Mal schlieflen: in den 1960er Jahren, als die internationale Studieren-
denschaft zur Revolte aufrief, gegen den Vietnam-Krieg, gegen sexuelle
Fremdbestimmtheit oder staatliche Beugungsmechanismen. Die jungen
Widersacher erhoben ihn zu ihrer Leitfigur: Bloch, den Grof3vater, nicht
etwa einen der damals ungeliebten Viter; ihn, der als Linker jidischer
Herkunft vor dem rechtsradikalen Dumpfsinn ins Exil hatte fliechen miis-
sen; ihn, der in seiner Einschétzung Stalins wie des real existierenden So-
zialismus gescheitert war — ihn, weil er sich von der Hoftnung tragen lief3,
die Welt verdndern zu kénnen, auf dass sie dereinst zur Heimat wiirde.
Man wiinschte Bloch einen vierten Schulterschluss mit der Jugend,
mit der von heute. Doch gilte es unbedingt, ihr den Weg zu bereiten -
abseits ideologischer Hochspannungen; vorbei an den vielen, oftmals
peinlich berithrenden Monumentalisierungen, die den Menschen Bloch



ebenso wie seine besondere Geistigkeit zu versteinern drohen - und sich
den Reduzierungen auf die ewig gleichen, allseits gefilligen Zitate entge-
genzustemmen. Vielmehr sollte es heifen, den Reichtum der Bloch’schen
Schriften zu entdecken (auch in ihren Widerspriichen) und endlich eine
Lebensgeschichte des Denkers zu verfassen, die den Anspriichen moder-
ner Biografik geniigt (die Mir etwa, er habe Musik studiert, geistert immer
noch durch die ahnungslose Literatur). Kurz, eine sachbezogene, in ihrer
Faktizitit tiberpriifbare Auseinandersetzung mit Bloch ist jetzt dringend
angesagt. Unverzichtbar ist hier vor allem die philologisch-klassische Auf-
bereitung seiner Schriften: also der Vergleich verschiedener Fassungen;
das Bemiihen, Antworten auf die Fragen zu finden, weshalb bei ein- und
demselben Werk von einer Druckfassung zur nichsten nicht selten gravie-
rende Anderungen auftauchen, ja, ob sie alle auf Bloch persénlich zuriick-
zufithren sind. Eine immense Herausforderung stellt auch die intertex-
tuelle Erforschung seines (Euvres dar, amalgamierte der enthusiastische
Leser doch sein Werk aus einer Vielzahl hiufig noch unbekannter Quellen
- eine Lust an der Bricolage offenbarend, die in ihrem Ausmaf3 an jene
von Thomas Mann erinnert.

Reinke Schwinnings 2017 eingereichte Dissertationsschrift stellt erst-
mals den Versuch dar, am Beispiel ausgewahlter Stellen aus Blochs frithem
Hauptwerk Geist der Utopie, hier des Kapitels ,Theorie der Musik®, die
genannten Méngel prototypisch zu iiberwinden, sei es mit den Mitteln
der Philologie, der Logik oder der analytischen Philosophie - folglich
Modelle zu generieren, die einer kiinftigen Gesamtausgabe Rechnung tra-
gen. So gesehen diirfte Schwinnings Untersuchung fiir die kiinftige Bloch-
Forschung wegweisend sein.

Matthias Henke, im Oktober 2018
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Einleitung

Die Bedeutung eines Philosophen zu ermessen, ist ein schwieriges Unter-
fangen. Dies gilt erst recht, wenn der Tod des betreffenden Philosophen
erst 40 Jahre in der Vergangenheit liegt. Als Anhaltspunkte konnten etwa
Zahl, Reichweite und Aktualitit der tiber ihn und sein Werk verfassten
Publikationen genannt werden oder auch die Einschidtzung anerkannter
fachlicher Autorititen. Wiirde allein der Umfang des hinterlassenen Schaf-
fens als Beweis geniigen, wire der deutsche Philosoph Ernst Bloch sofort
und ohne Frage als bedeutend einzustufen: Eine 16-bandige Werkausga-
be letzter Hand, beim renommierten Suhrkamp-Verlag erschienen, sowie
zahlreiche Essays, Zeitschriftenartikel, Rundfunkbeitrége, Fragmente und
weitere Texte, die in der Gesamtausgabe keine Veréffentlichung fanden,
wiirden dafiir garantieren. Doch auch die Resonanz auf dieses Schaffen
lasst Blochs Bedeutung erahnen: Allein das Findbuch des Ernst-Bloch-
Archivs im Ernst-Bloch-Zentrum Ludwigshafen verzeichnete im Jahr
2012 tiber 2.500 archivierte Beitrdge — Aufsitze, Artikel, Essays — tiber den
Philosophen und seine in mehrere Sprachen iibersetzten Schriften. Neben
der grofien Mehrheit deutschsprachiger Publikationen finden sich zahl-
reiche internationale Titel, etwa in englischer, spanischer, franzosischer
und italienischer Sprache, aber auch auf Japanisch, Kroatisch oder Ser-
bisch. Die Liste internationaler Stammsitze der veréffentlichenden Ver-
lage und Korperschaften reicht von New York tiber Madrid, Cambridge,
Paris, Florenz, den Vatikanstaat bis hin zu Belgrad, Zagreb, Tel Aviv und
Moskau. Unter den vielen, zum Teil iiber ihr Fach hinaus nambhaften
Autoren sind Theodor W. Adorno, Carl Dahlhaus, Umberto Eco, Jiirgen
Habermas, Hans Mayer, Fritz J. Raddatz und Martin Walser zu nennen.!

1  Dem Ernst-Bloch-Zentrum Ludwigshafen unter der Leitung von Dr. Klaus Kufeld so-
wie dem damaligen Archivar Dr. Frank Degler sei an dieser Stelle fiir die freundliche
Unterstiitzung bei den Recherchen im Ernst-Bloch-Archiv und der Bereitstellung des
Findbuches herzlich gedankt.
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Erganzt man dies um fast 200 - ausschlief3lich wissenschaftliche - Mono-
grafien und Sammelbénde, die laut dem Katalog der Nationalbibliothek
Frankfurt Bloch zum Thema haben, ergibt sich ein Bild reger Rezeption.
Bis heute wird {iber Bloch publiziert: Der Katalog der Deutschen Nati-
onalbibliothek fiihrt allein fiir das Jahr 2016 fiinf Neuerscheinungen zu
Bloch auf? und auch spezifische Periodika, wie etwa der Bloch-Almanach
des Ernst-Bloch-Archivs werden regelméfSig herausgegeben. Die Kri-
terien der Zahl, Reichweite und Aktualitit von Publikationen tiber ihn
weisen also auf eine wichtige Rolle hin, die Bloch fiir die deutsche (aber
auch fiir die internationale) Philosophie gespielt hat — und spielt. Besti-
tigung findet sie in Aulerungen als bedeutend anerkannter Zeitgenossen
Blochs, wie der Gratulationsschrift und Rundfunkrede Adornos ,,Zum 80.
Geburtstag von Ernst Bloch', in der er Blochs frithes Hauptwerk Geist der
Utopie als pragend bezeichnet:

Das Buch, Blochs erstes und alles Spitere tragende, diinkte mir eine einzige
Revolte gegen die Versagung, die im Denken bis in seinen pur formalen
Charakter hinein sich verlangert. Dies Motiv, allem theoretischen Inhalt
vorausgehend, habe ich mir so sehr zugeeignet, dass ich meine, nie etwas
geschrieben zu haben, was seiner nicht, latent oder offen, gedichte.’

Dieses - in der Bloch-Literatur gern zitierte — Bekenntnis gewinnt seine
Strahlkraft einerseits aus der Verschiedenheit der beiden Denker und ih-
rer philosophischen Ansitze, andererseits aus der weiten Verbreitung und

2 Vgl. ,Katalog der Deutschen Nationalbibliothek. Ergebnis der Suche nach:
swiRef=118511742 im Bestand: Gesamter Bestand, Liste von Publikationen, in denen
Bloch als ,Thema in“ vermerkt ist (swiRef=118511742), Nr. 1-5, https://portal.dnb.de/
opac.htm?method=simpleSearch&reset=true&cqlMode=true&query=swiRef%3D11851
1742&selectedCategory=any, Abruf am 25.5.2017.

3 Theodor W. Adorno, ,,Henkel, Krug und frithe Erfahrung®, in: Siegfried Unseld (Hg.),
Ernst Bloch zu ehren. Beitriige zu seinem Werk, Frankfurt/Main 1965, S. 9-20, hier S. 11,
zitiert nach: Jan R. Bloch, Utopie: Ortsbestimmungen im Nirgendwo. Begriff und Funktion
von Gesellschaftsentwiirfen, Opladen 1997, S. 68. Der Gruf8 wurde ebenfalls abgedruckt in:
Theodor W. Adorno, Gesammelte Schriften, Bd. 11, Frankfurt/Main 1974, S. 557.



hohen Anerkennung Adornos, welche die Blochs, der seinerseits gerade
wihrend der Zeit der Studentenbewegung der 1960er Jahre grofie Popula-
ritdt genoss, tiberdauert hat.

So wie Bloch also sicherlich spitestens durch das Erscheinen von Geist
der Utopie einige Relevanz fiir die (deutsche) Philosophie gewonnen hatte,
und fortan gesellschaftliche wie kulturelle Diskurse beeinflusste, so zieht
sich seit den frithesten Ausformungen eine zentrale Determinante durch
sein Denken: die Musik. Zweifellos war Musik fiir den Privatmann Bloch
tiber bloflen beildufigen Genuss hinaus wichtig. Er besuchte Opern und
Konzerte, spielte Klavier und verkehrte, spitestens seit den 1920er Jah-
ren in Berlin, mit namhaften Musikern wie Otto Klemperer, Hanns Eisler,
Ernst Krenek oder Kurt Weill.* Mit Weill verband ihn Freundschaft, mit
Klemperer hingegen hatte Bloch auch beruflich zu tun: In der kurzen Zeit,
in der Klemperer der Kroll-Oper in Berlin vorstand (1927-1931), und mit
seinen dortigen modernen Inszenierungen (auch zeitgendssischer Musik)
dem Kulturleben der Hauptstadt wichtige Impulse gab, war auch Bloch
in die Arbeit der Bithne involviert und schrieb Artikel fiir die Blditter der
Staatsoper — unter anderem einen berithmten Aufsatz® zu Fidelio. Weill
zog ebenfalls Blochs schriftstellerische Aufmerksamkeit auf sich. In sei-

4 Die Bekanntschaften zu Klemperer und Weill sind Briefen Blochs zu entnehmen, etwa
einem Brief an seine spétere Frau Karola: ,,Engen Verkehr, fast Freundschaft habe ich hier
mit Kurt Weill [....]. Heute Abend wieder Zusammenkunft von Moholy-Nagy, Klemperer,
Curjel, Benjamin (Asja Lacis), Weill, Brecht [...].“ (Ernst Bloch, ,,Brief vom 22.2.1929 an
Karola Piotrkowska’, in: Anna Czajka (Hg.), Ernst Bloch. Das Abenteuer der Treue. Briefe
an Karola 1928-1949, Frankfurt/Main 2005, S. 12-17, hier S.13.) Mit Eisler verfasste
Bloch zwei gemeinsame Aufsitze, ,,Avantgarde-Kunst und Volksfront* (Berlin 1937)
und ,,Die Kunst zu erben” (Berlin 1938). (Siehe Friederike WifSmann, ,,Eisler und Bloch?
Uber die unvermeidlichen Schwierigkeiten einer Co-Autorschaft®, in: Matthias Henke
und Francesca Vidal (Hg.), [Ton]Spurensuche. Ernst Bloch und die Musik (= Si! Kollektion
Musikwissenschaft 1), Siegen 2016, S. 141-155.) Den Komponisten Krenek lernte Bloch
spétestens in den 1930er Jahren kennen. (Vgl. Matthias Henke, ,Gleichzeitigkeiten',
in: Francesca Vidal (Hg.), Bloch-Jahrbuch 2012. Einblicke in Blochsche Philosophie,
Mossingen 2012, S. 12-31, hier S. 19 f.)

5  Ernst Bloch, ,,Zu Fidelio', in: Blitter der Staatsoper 8/8 (1927), S. 1-3.
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nem (Euvre finden sich Essays zur Dreigroschenoper oder der Biirgschaft.®
Hier tiberschneidet sich allerdings bereits Blochs blof3 ,,privates” Interesse
an Musik mit dem ,,philosophischen®: In den Aufsitzen wird Musik nicht
beildufig behandelt, sondern tritt als Vertreterin seines philosophischen
Systems auf. Die Bedeutung, welche Bloch der Musik im Allgemeinen
philosophisch beimaf3, spiegelt sich einerseits in der Quantitéit seiner
Beschiftigung mit ihr wider, andererseits in den fiir seine Philosophie ele-
mentaren Qualititen, die er ihr zuschrieb. Nicht nur weist sein Schaffen
iber 70 Beitrage zu musikalischen Themen auf, mit einem Umfang von
etwa 150 Seiten nimmt die ,,Philosophie der Musik® im frithen Haupt-
werk Geist der Utopie einen gewichtigen Platz ein. Dort ist sie elementar
fiir seine Philosophie der Utopie, und auch, wenn ihre im Frithwerk noch
herausragende Rolle mit der weiteren Entwicklung seines Werkes {iber die
Jahrzehnte hin verblasst, bleibt ihre Bedeutung ungemindert.”

Der hohe Stellenwert, den die Musik fiir Bloch und seine Philosophie
einnimmt, findet sich in der Forschung nur unzureichend reprisentiert.
Bemiiht man erneut das Findbuch des Ernst-Bloch-Archivs fiir eine anni-
herungsweise Erhebung, gibt es im dortigen Katalog der Dokumente iiber
Bloch gerade einmal 30 deutschsprachige Eintrage, die das Stichwort
»Musik® beinhalten. Hinzu kommen einige fremdsprachige Publikatio-
nen. Von den im Katalog der DNB gelisteten Monografien und Sammel-
banden tiber Bloch befassen sich dem Titel nach lediglich drei Schriften
explizit mit dem Thema ,,Bloch und Musik“? Die jiingste dieser drei Publi-
kationen stammt aus dem Jahr 2016 und ist durchaus richtungsweisend:

6 So 1929 einen Aufsatz in der Zeitschrift Musikblitter des Anbruch (ders., ,Lied der
Seerduber-Jenny in der Dreigroschenoper®, in: Musikblitter des Anbruch 11/3 (1929),
S.125-127) oder 1932 in der Zeitschrift Theaterwelt (ders., ,Notizen zu Weills ,Biirg-
schaft® in: Theaterwelt 7/12-13 (1932), S. 136-139).

7 Vgl Francesca Vidal, ,Die Bedeutung der Musik fiir die Philosophie von Ernst Bloch', in:
[Ton]Spurensuche, S. 13-25, hier S. 14f.

8 Benjamin M. Korstvedt, Listening for Utopia in Ernst Blochs Musical Philosophy,
Cambridge u.a.2010, Wolfgang Matz, Musica humana: Versuch iiber Ernst Blochs
Philosophie der Musik (= Marburger Germanistische Studien 1419), Frankfurt/Main 1988
sowie Matthias Henke und Francesca Vidal (Hg.), [Ton|Spurensuche. Ernst Bloch und die
Musik (= Si! Kollektion Musikwissenschaft 1), Siegen 2016.



Der Tagungsband [Ton|Spurensuche. Ernst Bloch und die Musik® ist das
Destillat des gleichnamigen Symposiums, das 2014 im Ernst-Bloch-Zen-
trum Ludwigshafen unter der Leitung von Matthias Henke und Francesca
Vidal als Impuls fiir eine eingehendere Erforschung des musikbezogenen
Schaffens Blochs antrat. In ihrer Einleitung fassen die Initiatoren der
Tagung einige grundlegende Brennpunkte der Beschiftigung mit dem
Themengebiet ,,Bloch und Musik“ zusammen:

Demnach sahen sich die Herausgeber im Vorfeld ihres Projekts [Ton]

Spurensuche mit einem umfangreichen Fragenkomplex konfrontiert:

o Welche in der einschldgigen Literatur hartnackig verbreiteten Fakten
hinsichtlich Blochs Beschaftigung mit Musikwissenschaft, Musiktheo-
rie oder Musikphilosophie sind abgesichert? Hat er tatsichlich, wie
einige Biografen behaupten, Musik oder Musikwissenschaft studiert?

o Welche Werke rezipierte er an welchen Orten? Welche Autoren,
Komponisten und Denker inspirierten ihn und seine musikphiloso-
phischen Schriften? Mit welchen Personlichkeiten der Kunst- und
Musikszene pflegte er personlichen Umgang, sei es in Miinchen,
Wiirzburg, Ziirich, Berlin, Wien, Prag oder New York? Welche Kiinst-
ler und Musikphilosophen fanden wiederum Anregung bei Bloch?

o Esist bekannt, aber bislang weitgehend vernachléssigt, dass Bloch sei-
ne Texte fiir die Ausgabe letzter Hand vielfach iiberarbeitet hat und sie
sich von den Erstverdffentlichungen zuweilen gravierend unterschei-
den. So ergeben sich weitere, meist die Publikationshistorie betreffen-
de Fragen: Welche respektive wie viele Varianten oder gar Fassungen
der einzelnen Texte gibt es? Inwieweit grundieren zeitgeschichtliche
Ereignisse oder unterschiedliche Publikationsorte die genannten Ver-
anderungen?

o Darf, provokativ gefragt, eine Auseinandersetzung mit den (musik-
bezogenen) Texten Blochs ernst genommen werden, wenn sie deren
oftmals komplexe Genese philologisch nicht absichert oder gar in toto
aufler Acht lasst?

o Zwar gibt es den von Karola Bloch herausgegebenen Band mit Blochs
Texten zur Musik, jedoch sind die dort vereinten Beitrage aus ihrem

9  Siehe in der vorl. Arbeit S. 14, FN 8.
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urspriinglichen Kontext gel6st, ohne diese editorische Entscheidung
zu kommentieren, Quellen zu nennen oder Varianten zu den Erstver-
offentlichungen aufzuzeigen. Wire es also sinnvoll, Blochs Texte zur
Musik in einer kritischen Ausgabe zu vereinen und mit einem Anmer-
kungsapparat zu versehen? Eine rhetorische Frage..."

Um diesen Fragen beizukommen, und sich so dem Wunschziel einer kri-
tischen Ausgabe musikbezogener Texte Blochs zu nidhern, betonen Henke
und Vidal die Notwendigkeit ,einer ebenso intensiven wie langjahrigen
Kooperation von Musik-, Kulturwissenschaftlerlnnen sowie Philoso-
phInnen“! Die interdisziplinidre Tagung bestitigte diese Diagnose: Die
Beitrdge der ReferentInnen aus Musik- und Kulturwissenschaft sowie
Philosophie gaben aus verschiedenen Perspektiven eine Ahnung von dem
Ausmaf des noch zu erschlieflenden Forschungsfeldes.

Die von Henke, Vidal und den tiibrigen TeilnehmerInnen der ,,[Ton]
Spurensuche® zusammengetragene Bestandsaufnahme macht deutlich,
dass im Themenfeld ,,Bloch und Musik® vor allem Grundlagenforschung
erforderlich ist. Einerseits gilt es, die musikbezogene Biografie Blochs,
Ankniipfungs-, wie Kreuzungspunkte detailliert nachzuzeichnen und
abzusichern. Andererseits miissen seine musikbezogenen Texte in ihren
zum Teil abweichenden verschiedenen Fassungen, sorgfiltig und akri-
bisch gesammelt, aufgearbeitet und - historisch wie systematisch - in
Blochs Gesamtwerk sowie den jeweiligen Diskurs eingeordnet werden, um
dadurch fundierter interpretatorischer Arbeit eine Basis zu bieten. Eine
solche Basis wiirde eine textkritische Ausgabe der Bloch'schen Schriften zu
Musik bieten, die nicht nur die jeweilige Werkgenese transparent darstellt,
sondern der auch ein erlduternder Kommentar zur Seite steht, in dem die
werkimmanenten, intertextuellen, biografischen und historischen Beziige
unter Beriicksichtigung des aktuellen Forschungsstands aufgeschliisselt
werden. Der interdisziplinire Gegenstand macht dabei ein kooperatives,
fachertibergreifend vernetztes Vorgehen notwendig. Die hier vorliegende
Arbeit soll einen Beitrag zu einem solchen Kommentar leisten, indem sie
ausgewdhlte Passagen aus Blochs musikbezogener Schrift aus vorrangig

10 Henke/Vidal (Hg.), [Ton]Spurensuche, S. 81.
11 Ebd,S.9.



musikwissenschaftlicher und -dsthetischer Perspektive heraus kommen-
tiert, und damit gleichsam modellhaft fiir die Methode stehen. Sie erhebt
dabei keineswegs Anspruch auf Vollstindigkeit; vielmehr soll sie einen
Baustein liefern, der in Zukunft als Grundlage fiir einen umfassenden
Kommentar dienen kann.

Die Auswahl der untersuchten und kommentierten Textstellen folgt
methodischen Uberlegungen: Eine giinstige Basis sowohl einer syste-
matisch als auch einer historisch orientierten Auseinandersetzung mit
Blochs musikbezogenem Schaffen bildet seine umfangreiche ,,Philosophie
der Musik® in Geist der Utopie. In ihr findet Blochs frithe Auseinander-
setzung mit Musikphilosophie einen systematischen Hohepunkt, der sei-
nem weiteren musikbezogenen Schreiben immer wieder als Fundament
dienen wird. Der Hauptteil ,,Die Selbstbegegnung®, in den sich die Teile
»Erzeugung des Ornaments“ und ,Philosophie der Musik® einbetten,
kommt in Blochs Gesamtwerk einer abgeschlossen ,, Asthetik“ am néch-
sten — und findet im spdteren Werk weder in Umfang noch in Gewich-
tung anndhernd Entsprechung. Daher nimmt der Teil sowohl historisch,
in Hinblick auf die Entwicklung der Blochschen (Musik-)Philosophie
sowie die Einordnung in den zeitgenossischen Diskurs und Kontext, als
auch systematisch, in Hinblick auf die weitere Erarbeitung musikasthe-
tischer Texte Blochs und die Einordnung in einen systematischen Kon-
text, eine Schliisselposition ein. Die ,,Philosophie der Musik® ldsst sich in
je einen musikgeschichtlichen und einen musikésthetischen Teil gliedern.
Im musikésthetischen Kapitel ,,Zur Theorie der Musik ldsst sich — geméf3
dem Titel - der Kern der philosophischen Theorie der Musik Blochs
verorten. So ist dort ein giinstiger Ansatzpunkt fiir die Aufschliisselung
seiner Musikphilosophie zu erwarten. Bereits in der 2013 angefertigten
Abschlussarbeit des Verfassers'? liegen einige weiterfithrende Erkennt-

12 Reinke Schwinning, ,Uber das Ding an sich in der Musik‘ - ein Kapitel aus Ernst Blochs
friiher Schrift Geist der Utopie', unverdffentlichte schriftliche Hausarbeit im Rahmen der
ersten Staatspriifung fiir das Lehramt an Gymnasien und Gesamtschulen, Siegen 2013.
Auf Grundlage einiger Erkenntnisse dieser Arbeit entstanden der gleichnamige Vortrag
auf der Tagung ,,[Ton]Spurensuche” sowie der entsprechende Beitrag im Tagungsband:
ders., ,,,Uber das Ding an sich in der Musik‘ - ein Kapitel aus Ernst Blochs frither Schrift
Geist der Utopie®, in: Henke/ Vidal (Hg.), [Ton|Spurensuche, S. 45-62.
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nisse iiber den Schlussabschnitt' des Kapitels ,,Zur Theorie der Musik®
vor, denen in der vorliegenden Arbeit komplementir eine Untersuchung
der einleitenden Abschnitte gegeniibergestellt werden soll. Zum Zweck
dieser Gegeniiberstellung wurden die in der Abschlussarbeit gewonnenen
Erkenntnisse — methodisch wie inhaltlich mafigeblich tiberarbeitet und
erginzt — in den Kommentarteil zum Kapitel ,Uber das Ding an sich in
der Musik® der vorliegenden Arbeit integriert. So wird die ,Theorie der
Musik® kommentatorisch in einen Rahmen gefasst, um sich weiterer
Kommentierung, Edition und schlieSlich Interpretation als niitzlich zu
erweisen.

Den methodischen Uberlegungen der Textauswahl folgt auch die Fest-
legung auf eine der drei existierenden Fassungen: Zielpunkt der Arbeiten
Blochs an Geist der Utopie war letztlich die zweite Fassung (im Folgenden
GdU-B). Bereits beim Erscheinen der ersten Fassung (im Folgenden GdU-
A) - ein Jahr nach der Fertigstellung des Manuskripts — war eine zweite
Auflage mit Verbesserungen geplant, und in der Titelei dieser findet sich
Blochs Bestimmung, dass mit dieser nun Geist der Utopie ,erst [...] in
endgiiltiger, systematischer Form® erschienen sei, und die erste Fassung
»lediglich als vorldufige Fixierung, als gedrucktes Konzept zu betrach-
ten“ sei.' Die zweite Fassung von 1923 stellt demnach das abgeschlossene
frithe Hauptwerk dar, auch wenn Bloch mit der spateren Entscheidung,
die erste Fassung von 1918 als Faksimile in die Gesamtausgabe aufzu-
nehmen, deren Eigenstindigkeit zu unterstreichen scheint. Von beiden
Fassungen abzuheben ist die bearbeitete Neuauflage der zweiten Fassung
(GdU-C), die 1964 in der Gesamtausgabe erschien: Die vorgenommenen
Anderungen sind vorldufig nicht datierbar und somit méglicherweise
auf spétere Entwicklungen der Blochschen Philosophie zuriickzufiihren,
wodurch die Fassung einen Teil ihrer Abbildungskraft des friihen Den-
kens Blochs verliert. Da, aus oben ausgefiihrten Uberlegungen, in vorlie-
gender Arbeit das Frithwerk Blochs isoliert Gegenstand der Untersuchung
sein soll, wird der Text von GdU-B als intendiertes abgeschlossenes frii-
hes Hauptwerk zur Grundlage genommen. Da GdU-A sowohl als wich-
tiges Dokument zur Werkgenese von GdU-B zu betrachten ist, als auch

13 Der zweiten Fassung.
14  Ernst Bloch, Geist der Utopie, Berlin 1923, Titelei. Im Folgenden GdU-B.



als eigenstindiges Frithwerk aufgefasst werden kann, wird es ebenfalls
beriicksichtigt, wenn sich die Fassungen unterscheiden. Bemerkenswerte
Unterschiede zu GdU-C werden, der Vollstindigkeit halber, erwihnt,
jedoch im Allgemeinen nicht ndher kommentiert.

Im Folgenden werden zunichst einige Vorbemerkungen zur Metho-
dik der Arbeit und dem zugrunde liegenden Material getroffen. Daran
schlieft sich im Hauptteil der Kommentar der Einleitung der , Theorie der
Musik®, deren ersten Unterkapitels ,,Der Gebrauch und die Dichtung® und
des abschliefenden Abschnitts ,Uber das Ding an sich“ an. Zum Schluss
sollen die Ergebnisse gebiindelt und ein Fazit gezogen werden.
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Methodik und Material
Methodik: Der philologische Kommentar

Musikésthetischer, und damit philosophischer Diskurs ldsst sich als eine
stindige Wechselwirkung zwischen Interpretation und Argumentation
betrachten. Positionen werden argumentativ dargelegt, dann von an-
deren Diskursteilnehmern interpretiert und schliefSlich wird mit neuen
Argumentationen auf sie reagiert, womit sich der Zirkel schlief}t.”” Einen
wichtigen Beitrag zu diesem Prozess leisten philologische Kommentare,
die der Interpretation von Diskursbeitrdgen Vorschub leisten, indem sie
den Texten Erlduterungen anbei stellen, etwa zu Entstehung, Kontext,
Begriffen, Beziigen oder Verweisen. Im Falle der musikésthetischen Pas-
sagen von Geist der Utopie, die Gegenstand dieser Arbeit sind, erfordert
das Erarbeiten eines niitzlichen Kommentars eine Reihe sowohl philo-
logischer, philosophischer als auch musikwissenschaftlicher und musik-
theoretischer Methoden. Dabei wird im Bereich der Musikwissenschaft
ebenso auf ein klassisches Methodenspektrum (von den Methoden der
Harmonielehre bis hin zur musikhistorischen Archivalik) zuriickgegriffen
wie im Bereich der Philosophie (von der Hermeneutik tiber Intertextuali-
tdt bis hin zur Logik).

Die tbergeordnete Arbeitsweise dieser Abhandlung ist der philolo-
gische Kommentar, den die {ibrigen Methoden stiitzen. Wihrend auf diese
an jeweiliger Stelle in angemessenem Rahmen eingegangen wird, soll die
Methode des Kommentars aufgrund ihrer zentralen Bedeutung fiir die vor-
liegende Arbeit in gebotener Kiirze vorab dargestellt werden. Auch wenn
die Geschichte des Kommentars im Sinn der Erlduterung einer Schrift bis
ins dritte Jahrhundert vor Christus zuriickgeht, existiert keine einheitliche

15 Vgl Helmut Linneweber-Lammerskitten und Georg Mohr (Hg.), Interpretation und Argu-
ment, Wiirzburg 2002, S. 1.

21



22

Theorie des Kommentars.'® Der Kommentar, seine Methoden und Funk-
tionen, sein Potenzial und seine Grenzen, unterliegt einem historischen
Diskurs, der einen (vorldufigen) Héhepunkt wohl 1992 in einer internati-
onalen Tagung in Hamburg fand, deren iiber 60 Vortrége ein Jahr spéter
verdffentlicht wurden. Auf dem ,,Internationalen Kolloquium tiber Kom-
mentierungsverfahren und Kommentarformen“ wurden unter anderem
Vorschlége fiir Definitionen, methodische Grundsitze und Arbeitsweisen
diskutiert.!” Eine der zentralen Schwierigkeiten in der Bestimmung des
Kommentars ist dessen Einordnung zwischen Edition und Interpretation,
mit denen gemeinsam er die drei grundsatzlichen Formen einer Text-
kommentierung bildet. In einer spiteren Publikation konstatiert Marita
Matheijsen, dass diese drei Formen zunéchst ,,gerduschlos ineinanderzu-
greifen [scheinen] bietet aber auch eine Methode zur Abgrenzung:

Nur bei genauerer Betrachtung der jeweiligen Zielvorstellung und der
ihnen zugrunde liegenden methodischen Vorstellungen lassen sich die
Grenzen etwas schérfer ziehen.'®

In ihren Zielen unterscheiden sich Edition, Kommentar und Interpretati-
on wohl am deutlichsten. So ist nach Matheijsen ,,in erster Linie Aufgabe
des Editors, historische Texte in materieller Hinsicht verfiigbar zu machen
und zu halten®, sowie die ,Wiederherstellung der historischen Authentizi-

16 Vgl. Hans G. Senger, ,,Der Kommentar als hermeneutisches Problem’, in: Winfried
Woesler (Hg.), editio. Internationales Jahrbuch fiir Editionswissenschaft 7, Tiibingen 1993,
S.62-75, hier S.65 und 63. Zur Geschichte des Kommentars siehe im gleichen Band
Hans-Gert Roloff, ,,Zur Geschichte des editorischen Kommentars®, in: Woesler (Hg.),
editio 7,S. 1-17.

17 Vgl Gunter Martens (Hg.), Kommentierungsverfahren und Kommentarformen. Hamburger
Kolloquium der Arbeitsgemeinschaft fiir Germanistische Edition (= Beihefte zu editio 5),
Tiibingen 1993, IX. In diesem Band fanden praxisorientierte Beitrdge Eingang, die eher
theoriebildenden Beitrige in Woesler (Hg.), editio 7.

18 Marita Mathijsen, ,,Die ,sieben Todsiinden’ des Kommentars®, aus dem Niederldndischen
tibersetzt von Christel Captijn-Miiller, in: Riidiger Nutt-Kofoth (Hg.), Text und Edition:
Positionen und Perspektiven, Berlin 2000, S. 245-261, hier S. 247.



tat der Texte“ ' Winfried Woesler hebt die Zielvorstellung der Edition von
der des Kommentars ab:

Wie es Hauptaufgabe des Editors ist, historische Texte in ihrer urspriing-
lichen, d.h. unverfilschten Gestalt zu prasentieren, so ist es Hauptaufgabe
des Kommentators, zu sorgen, daf} diese Texte heute, in einer veranderten
Gegenwart, verstanden werden [...].»

Uber diesen Zweck des Kommentars herrscht weitgehende Einigkeit. Ma-
thijsen fithrt dazu aus:

Konsens besteht [...] darin, da3 das Ziel des Kommentators sein soll,
Texte fiir den Leser zuganglich zu machen. Der Kommentator soll das
literarische Werk auf der Ebene der Sprache, der Grammatik, der Bild-
lichkeit und des Stils, der Struktur und des Genres erschlielen, er sollte
dartiber hinaus auch die Referentialitit eines Textes untersuchen. Er muf3
die Kenntnisse und Annahmen, auf denen das Werk beruht, verdeutlichen
und tiber die hinter ihm verborgene Mentalitit Rechenschaft ablegen.”!

Kommentare sollen iiber das rein editorische hinaus eine erlduternde
Funktion haben, die sich jedoch, wie Waltraud Hagen betont, nicht nur
auf reine ,,Erlduterungen” begrenzt, die den , Text erhellen, ihn deutlicher,
klarer und damit besser verstehbar machen® sollen, sondern auch ,, Aus-
sagen iiber den Text, etwa iiber dessen gedankliche Hintergriinde bis zur
Exegese und zur Interpretation beinhalten kann.“*? Dementsprechend
sind nach Mathijsen die ,,Zielvorstellungen des Interpreten [...] mit de-
nen des Kommentators eng verwandt“* Die Ziele des Interpretierenden
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Winfried Woesler, ,,Zu den Aufgaben des heutigen Kommentars®, in: ders. (Hg.), editio 7,
S. 18-35, hier S. 19.

Mathijsen, ,,Die ,sieben Todstinden' des Kommentars®, S. 248.

Waltraud Hagen, ,Textkonstitution und Erlduterungspraxis — ein methodischer Zusam-
menhang", in: Woesler (Hg.), editio 7, S. 171-180, hier S. 171.

Mathijsen, ,,Die ,sieben Todstinden' des Kommentars®, S. 248.
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gehen jedoch tber die des Kommentators hinaus, da er nicht nur dem
Textverstdndnis zuarbeitet, sondern auch eine Einordnung in grofere li-
terarische und kontextuelle Zusammenhénge herzustellen versucht. Edi-
tion, Kommentar und Interpretation bedingen sich gegenseitig und lassen
sich nicht sinnvoll isoliert voneinander betreiben: Sowie die Interpreta-
tion auf einer in Edition und Kommentar erarbeiteten Basis aufbaut, ist
deren Errichtung wiederum nicht ohne Textverstdndnis zu leisten.* Dass
gerade der Kommentar ohne interpretatorischen Anteil nicht denkbar ist,
halten Dirk Grathoft und Gerhard Kraiker fest:

Denn eine Textinterpretation ist natiirlich die unabdingbare Vorausset-
zung fiir jede nachfolgende Kommentierungsarbeit, und zwar schon fiir
die Feststellung der Kommentarbediirftigkeit, ohne die Interpretation
wird der Kommentar nicht moglich, der sich selbst dann in seiner Dar-
stellungsform der interpretierenden Auslegung zu enthalten hat.?®

Hier wird jedoch ebenfalls deutlich, dass einem Kommentar zwar eine
Interpretation vorausgehen muss, die sich zwangslaufig im Kommentar
niederschlégt, dieser Niederschlag jedoch so gering wie mdglich bleiben
oder, wie etwa Jens Stiiben vorschligt, vielmehr dem Leser transparent
gemacht und so zur Beurteilung iiberlassen werden sollte.”®

Die Differenzierung von Edition, Kommentar und Interpretation
anhand ihrer Methoden schwingt in der Darstellung der unterschied-
lichen Zielsetzungen bereits mit. Wihrend sich die Arbeitsweisen weit-
gehend tberschneiden, sind Auswahl und Interpretation der Quellen
teilweise verschieden. In der Edition erfolgen sie immer in Hinblick auf
die Erstellung einer authentischen Textfassung, sodass moglichst sichere
Quellen mit direktem Bezug auf den zu editierenden Text im Fokus stehen,
die moglichst prézise transkribiert, kollationiert und in ihrer Bedeutung

24 Vgl ebd.

25 Dirk Grathoffund Gerhard Kraiker, ,,Die Kommentierungals interdisziplindre Forschungs-
aufgabe am Beispiel der Carl von Ossietzky- und Kurt Tucholsky-Gesamtausgaben’, in:
Martens (Hg.), Kommentierungsverfahren und Kommentarformen, S. 108-116, hier S. 115.

26 Vgl. Jens Stiiben, ,,Interpretation statt Kommentar®, in: Martens (Hg.), Kommentierungs-
verfahren und Kommentarformen, S. 99-107, hier S. 106.



fiir die Textbildung interpretiert werden miissen. Kommentare hingegen
erweitern den Blick auf die zeitliche, rdumliche und geistige Umgebung
des kommentierten Werkes und miissen dementsprechend eine grofle
Literaturfiille als relevant in Betracht ziehen. Zudem berticksichtigen sie
die bisherige Editions-, Kommentierungs- und Interpretationshistorie
und lassen deren Ergebnisse einflieffen.”” Der Kommentar bleibt erkli-
rend und moglichst belegbar. Die Interpretation versucht im zu interpre-
tierenden Werk durch Analyse die hinter dem Text stehende Bedeutung
innerhalb grofierer, komplexer Zusammenhinge — sowohl innerhalb der
Entstehungszeit, als auch in der jeweiligen historischen Entwicklung - zu
ergriinden, wobei sie durchaus von Belegbarkeit abriicken und auf blofle
Plausibilitét setzen kann.?

Wie in der Betrachtung der Zielsetzung bereits gezeigt, konnen trotz
fehlender einheitlicher Theorie Anforderungen, Methoden und Eigen-
schaften eines guten Kommentars konsensual nachgezeichnet werden. So
beschreibt Hans G. Senger vier elementare Typen des Kommentars:

1. die Textkommentierung durch Sacherlduterungen in Anmerkungs-
teilen, wie sie vor allem bei Studien- und Leseausgaben Anwendung
findet [...];

2. die Kommentierweise der historisch-kritischen Editionen, bei der die
Kommentierung durch sachliche und raumliche Aufteilung in meh-
rere Kommentare aufgelost wird: in werk- und editionsgenetischen
Bericht (Praefatio), Text-, Quellen- und Rezeptionsapparate, Adnota-
tionen und kommentierende Register;

3. der eine Textedition erganzende, separate Vollkommentar mit Zeilen-,
Satz- oder Abschnittkommentierung, die zugleich den Gesamtzusam-
menhang im Auge behilt, deren Verfasser nicht mit dem Editor iden-
tisch sein muf3;

4. der historisch-kritische ,Metakommentar, der Texterkldrung aus dem
Gesamthorizont schon vorliegender Kommentierungen verfolgt.’

27 Vgl. Mathijsen, ,Die ,sieben Todstinden’ des Kommentars®, S. 247 f.
28 Vgl Woesler, ,,Zu den Aufgaben des heutigen Kommentars®, S. 33 f.

29 Senger, ,Der Kommentar als hermeneutisches Problem, S. 68 f.
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Zugleich betont Senger, dass diese Einteilung deskriptiv, aber nicht nor-
mativ ist. Eine Festlegung auf einen bestimmten Typus als ,,Zwang” ab-
lehnend, befiirwortet er neue, auf diese Typen zuriickgreifende und ihren
jeweiligen Disziplinen angemessene Kommentarformen, wie die Integra-
tion verschiedenartiger Kommentare oder interdisziplindr kooperatives
Vorgehen.” In diesem Sinne soll die vorliegende Arbeit einen tragenden
Baustein zu einem wiinschenswerten Vollkommentar zu Geist der Uto-
pie — oder zumindest der ,,Philosophie der Musik® - liefern, indem die
gewihlten Abschnitte aus musikwissenschaftlicher und -ésthetischer Per-
spektive zwar ohne Anspruch auf universelle Vollstindigkeit, fachbezogen
aber mit interdisziplinairem Horizont und aller zur Verfiigung stehenden
Akribie und Griindlichkeit kommentiert werden.

Einen umfassenden Uberblick tiber die Leistung, die ein guter Kom-
mentar erbringen soll, gibt Woesler. Seine ,,Aufgaben des heutigen Kom-
mentars“ spiegeln die methodische Grundlage des hier angestrebten
Kommentars wider. Der Autor nennt drei entscheidende Aspekte, die er
mit Empfehlungen zur Methodik versieht:

1. Die Aufgaben des Kommentators

2. Der Kommentar als Ort der Begriindung von Textanordnung und
-konstitution

3. Der Kommentar als Ort der Vergegenwirtigung des Entstehungszu-
sammenhangs®

Da fiir diese Arbeit der Vollkommentar Modell steht, und nicht etwa eine
historisch-kritische Ausgabe, kann hier der Bereich der Textanordnung
und -konstitution vernachlissigt werden - die kommentierten Texte liegen
in originaler Fassung vor und werden nicht ediert. Die anderen Bereiche
beinhalten jedoch fiir den Vollkommentar essenzielle Aufgabenbereiche
und Methoden. Unter ,,Aufgaben des Kommentators® formuliert Woes-
ler zundchst, in Ankniipfung an den Konsens iiber den Zweck des Kom-
mentierens, als ,,Hauptaufgabe des Kommentators®: ,,[...] das Verstind-
nis historischer Texte heute zu ermdglichen, d.h. die zeitliche, kulturelle

30 Vgl ebd., S. 69.
31 Woesler, ,Zu den Aufgaben des heutigen Kommentars® S. 20, 23 und 25.



und geistige Distanz zu iiberbriicken.“*? Dafiir muss der Kommentator
prazise und in angemessenem Umfang den zeitlichen, gesellschaftlichen,
kulturellen und fachlichen Rahmen konstruieren, der auf die Genese des
kommentierten Werkes eingewirkt hat. Zu dieser Konstruktion gehéren
nicht nur Bedingungen auf Seiten des Verfassers, sondern auch seitens
des mutmafllich adressierten Lesers, etwa in Hinblick auf Bildungsstand,
fachliches Vorwissen oder Kenntnis eines Diskurses. Bei einer ,Paralle-
lisierung von Leben und Dichtung® sei, so Woesler, allerdings Vorsicht
geboten.* Die zweite Aufgabe des Kommentators ist nach ihm die griind-
liche Recherche: Wesentliche Quellen miissen aufgespiirt und kritisch
ausgewertet werden.* Als dritte und vierte Aufgabe nennt Woesler einen
angemessenen Umgang mit ,,Mehrwissen® beziehungsweise ,Weniger-
wissen des Kommentators in Bezug auf den Autor des kommentierten
Texts. Mehrwissen kann vorteilhaft sein — etwa kann mithilfe des Wissens
um die weitere Entwicklung eines Autors eine Einteilung seiner Werke
in Schaffensphasen erfolgen - es erfordert jedoch Vorsicht und die Be-
riicksichtigung der Situation wie auch des Wissensstandes des Autors zum
Zeitpunkt des Verfassens. Des Wenigerwissens muss sich der Kommen-
tator stets bewusst sein, um nicht voreilig unbelegbare Annahmen und
Vermutungen fiir Tatsache zu nehmen und dem Leser als solche zu pri-
sentieren. Vielmehr sollten Schwierigkeiten und ungel6ste Probleme zu
Tage gefordert und kenntlich gemacht werden.” Zuletzt legt Woesler dem
Kommentator nahe, ,moderne Arbeitsformen, Untersuchungsmethoden
und insbesondere auch editionswissenschaftliche Fragestellungen zu ken-
nen“ - vor allem EDV-gestiitztes wie auch interdisziplinéres, kooperatives
Arbeiten hebt er hervor.*

Aus den drei Aufgaben eines Kommentars folgen fiir Woesler acht
zentrale Anforderungen, die der Kommentar erfiillen muss. Die erste
Anforderung ist die Einordnung des kommentierten Werkes vor einem
fundiert konstruierten historischen Hintergrund. Zur Bildung dieses Hin-

32 Ebd.

33 Ebd,S.20f
34 Vgl.ebd, S.21.
35 Ebd,S.22f
36 Ebd.,S.23.
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tergrunds wird dem Kommentator empfohlen, sich auf ,,Epochendarstel-
lungen von Historikern® zu stiitzen, und nicht allein auf Biografien des
Autors oder fachspezifische Geschichtsschreibung.’” Die zweite Anforde-
rung betriftt Wort- und Sacherkldrungen: Beide sollen den historischen
Kontext des kommentierten Werkes beriicksichtigen. Fiir Worterkla-
rungen ist etwa die Verwendung zeitgendssischer Worterbiicher indiziert,
fiir Sacherkldrungen eine ,,Einarbeitung in Gebiete fritheren Wissens und
Pseudowissens“*® Damit verkniipft ist die dritte Forderung, die auf eine
moglichst vollstindige Registrierung historischer Quellen mit Bezug auf
das zu kommentierende Werk (Entstehung wie Rezeption) abzielt. Die
Auswahl der heranzuziehenden Quellen muss sich (auch zeitlich) an den
Gegebenheiten der Werkentstehung orientieren. Eine griindliche Quel-
lenkritik, in der unter anderem Provenienz und Autorintention beleuchtet
werden, gewihrleistet dabei das Abbilden des tatsdchlichen historischen
Hintergrunds der Entstehung und das korrekte Herstellen von Zusam-
menhéngen. Im Kommentar selbst sollte eine authentische Wiedergabe
der Quellen (,wortlicher Abdruck®) angestrebt werden, und bei Bedarf
ein Quellenkommentar erfolgen. Als vierte Anforderung nennt Woes-
ler die Beriicksichtigung der Rezeption, welche mdéglicherweise auf die
(Weiter-)Entwicklung eines Werkes eingewirkt hat, etwa wenn Anmer-
kungen zu Vordruckfassungen existieren, die zu Anderungen in der end-
gtiltigen Veréftentlichung fithrten, oder Rezensionen spitere Fassungen
beeinflussten.* Zum Fiinften fordert Woesler die Herstellung von Trans-
parenz der , literarischen Entwicklung oder Tétigkeit“!, wozu fiir ihn vor
allem das Aufdecken von Parallelen und Zusammenhingen zwischen
dem kommentierten Werk und anderen Quellen des Autors zahlen -
welche einerseits frithere Texte sein konnen (die sich im spéiteren Werk
wiederfinden’), anderseits Zeugnisse wie Berichte, Briefe oder andere
Aufzeichnungen. Auch stilistische und inhaltliche Anderungen zwischen
verschiedenen Fassungen gleicher Schriften konnen durch den Abgleich

37 Ebd,S.25.

38 Ebd,S.26.

39 Ebd,S.26f
40 Vgl ebd, S.28.
41 Ebd, S.29.



mit solchen Quellen erhellt werden.* Die sechste Anforderung betriftt -
fiir Bloch-Schriften besonders entscheidend - die Intertextualitit des zu
kommentierenden Werkes. Nach Woesler ist ,,in erster Linie die Identi-
fizierung von Vorlagen, in zweiter der Nachweis von literarischen Anre-
gungen“” elementarer Teil des Kommentierens. Wichtigstes Mittel dazu
ist die Recherche: es gilt, herauszufinden, welche Quellen dem Autor fest-
stellbar oder theoretisch zur Verfiigung standen - und ihren expliziten
oder impliziten Einfluss auf das kommentierte Werk zu bestimmen. Diese
Einfliisse miissen dabei nicht inhaltlicher Natur sein: Auch ,,Aufbau, [...]
Struktur, [...] stilistische Eigenheiten* kénnen intertextuell gepragt sein.
Woesler hebt jedoch hervor, dass eine gefundene Parallele nicht unbe-
dingt die Lektiire eines bestimmten Werkes durch den Autor voraussetzt.
Sie kann ebenso mittelbar, durch weitere Quellen kolportiert, in das Werk
Eingang gefunden haben.* Als Siebtes weist Woesler auf die Bedeutung
des ideen- und geistesgeschichtlichen Hintergrunds hin, der ,sich bis
in die Wort- und Begriffserkldrungen auswirke.* Die achte und letzte
Anforderung ist formaler Natur: Fiir die verschiedenen Kommentarfor-
men gelten nach Woesler verschiedene gestalterische Kriterien. Vom Voll-
kommentar fordert er ,eine benutzerfreundliche Gliederung, Kolumnen-
titel, Register und Bezugs- und Verweissystem, das sich moglichst auf den
,Edierten Text‘ bezieht sowie ,,argumentativen Stil*, dem folgend ,,Ergeb-
nisse vorab zusammenfassend mitgeteilt und dann detailliert dargestellt
und begriindet werden.“V

Die besondere Rolle, die das Kommentieren in der Philosophie ein-
nimmt, liegt in der Selbstreferenzialitit philosophischer Diskurse: Philo-
sophische Gedanken, ob in Wort oder Schrift, beziehen sich in grofien
Teilen auf andere philosophische Gedanken. Jede Auseinandersetzung
mit philosophischen Schriften ist dadurch im Prinzip bereits selbst ein
Kommentar - in den Worten Jorg Jantzens: ,Philosophie besteht in

42 Vgl.ebd,S.29f.
43 Ebd, S. 30.

44 Ebd, S. 32.

45 Vgl ebd,, S. 30 ff.
46 Ebd,, S. 33.

47 Ebd.
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gewisser Weise im Kommentieren philosophischer Texte.“*® Geschicht-
lich schlédgt sich dies in der langen philosophischen Tradition des Kom-
mentierens nieder, das von der griechischen Antike iiber die Scholastik
des Mittelalters bis in die Neuzeit gingige Praxis war. Diesem historischen
Kommentieren war gemein, dass es eine ,,autoritativ im kommentierten
Text liegende Wahrheit annahm, die es aufzudecken und zu erkléren galt
(»exponenda est“).* Mit dem spiter einsetzenden, nicht zuletzt durch
Immanuel Kants Kritik beférderten Paradigmenwechsel vom Erkliren zur
Forderung nach dem Begriinden philosophischer Erkenntnis, verlor der
Kommentar seine Bedeutung und wurde durch die argumentative Aus-
einandersetzung mit philosophischen Schriften mittels der Interpretation
ersetzt. Diese hebt sich nach Jantzen vom Kommentar dadurch ab, dass
sie ,genuin der Ort und nicht blof3 die Explikation von verfafiter Wahr-
heit zu sein® beansprucht.”® Das neue Verfahren leistete der historisch-
kritischen Editionstechnik Vorschub, in der die objektive (Re-)Konstruk-
tion der bearbeiteten Texte zum Ziel wurde, allenfalls mit ,.erkldrenden
Anmerkungen® versehen, die sich auf das blofle Aufzeigen von Zitaten
und Anspielungen beschrinkten.”* Diese Technik stof3t jedoch an Gren-
zen, die Jantzen in zwei Grundproblemen manifestiert sieht. Das erste
Problem ist der Erkldrungsbedarf, der von verwendeten Begriffen, aber
auch Hypothesen ausgeht, deren Bedeutung und Beziige selbst im histo-
rischen Kontext nicht eindeutig festzuschreiben ist — etwa, weil schon
zur Zeit der Verwendung Unklarheit und Uneinigkeit dariiber herrschte.
Dieser Umstand fithrt dazu, dass bei manchen Begriffen und Hypothesen
»die Bereitstellung ganzer Theorien“ von Noten sein kann, um sich ihnen
anzundhern.? Als zweites Problem - neben diesen ,,text- und literaturim-
manenten Problemen” - nennt Jantzen das in philosophischen (und ande-

48 Jorg Jantzen, ,Philosophie im Kontext der Wissenschaft. Die Probleme der Kommen-
tierung von Schellings naturphilosophischen Schriften’, in: Woesler (Hg.), editio 7,
S. 181-193, hier S. 181.

49 Ebd, S. 182.

50 Ebd.

51 Ebd,S.183.

52 Ebd, S. 190.



ren wissenschaftlichen) Schriften essenzielle Verhiltnis des untersuchten
Texts zur tatsichlichen Wirklichkeit, das editorisch nicht unbeachtet blei-
ben sollte.”® Der Losungsansatz, um diesen Problemen beizukommen, ist
der Kommentar: Denn seine Aufgabe ist nicht nur die Bereitstellung von
Quellen und Literatur, sondern dariiber hinaus ,Gedankenginge, Uber-
legungen, Argumentationen, Behauptungen usw. als solche verstindlich,
plausibel zu machen oder doch wenigstens so erscheinen zu lassen®>*

Die hier genannten Ausfithrungen aus allgemein philologischer wie
auch aus spezifisch philosophischer Perspektive sollen der vorliegenden
Arbeit als methodische Leitlinien dienen. Die Kommentarform wird
dabei nicht als starres Geriist verstanden, sondern als flexibles Konzept
mit dem Ziel, dem Textverstdndnis Vorschub zu leisten. Der historische,
intertextuelle, ideengeschichtliche, wissenschaftliche und biografische
Hintergrund soll bei Bedarf zweckmiflig bereitgestellt werden. Dartiber
hinaus sollen theoretische und intertextuelle Beziige beleuchtet, Begrifte
systematisch und geschichtlich untersucht, Argumentationen aufge-
schliisselt und nachvollzogen werden. Wenn es dem Verstdndnis dient
oder vorausgesetzt ist, sollen jedoch auch (vorsichtige) Interpretations-
ansitze unternommen und transparent gemacht werden. Gerade in Geist
der Utopie sind, durch den expressionistischen Stil bedingt, einige Pas-
sagen nicht durch Wort-fiir-Wort-Analyse zu erfassen, sondern miissen
in einem gréfleren Zusammenhang und unter mittels Interpretation zu
bestimmenden Pramissen gelesen werden, die erst anschlielend wiede-
rum durch detaillierte Untersuchungen unterstiitzt werden konnen. Die
fiir das Kommentieren notwendigen Arbeiten bedienen sich angemes-
sener, moderner Methoden: Allgemeine Recherche und die Untersuchung
intertextueller Zusammenhénge (die Bloch nur selten explizit ausweist)
etwa profitieren von den Moglichkeiten der modernen Informationstech-
nik und fortschreitender Digitalisierung. Zeitgenossische Dokumente in
Form von Scans, aber auch Kataloge und Findbiicher von Archiven und
Bibliotheken stehen zunehmend auf 6ffentlichen oder institutionellen
Plattformen zur Verfiigung. Die Verbindung fachspezifischer Methoden,

53 Ebd.
54 Ebd, S.192.
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unter anderem philologischer, philosophischer oder musikwissenschaft-
licher Provenienz, ermoglicht das Verstdndnis der von Bloch interdiszi-
plindr angelegten Texte.

Material: Die drei Fassungen von Geist der Utopie

Wie im Abschnitt ,,Methoden® dargelegt wurde, hat die vorliegende Arbeit
einen moglichst textnahen Kommentar der ausgewahlten Schriftabschnitte
zum Ziel. Deshalb bildet der originale Text von Geist der Utopie die
wesentliche Arbeitsgrundlage. Die Arbeitsweise des Kommentars fiihrt,
gerade bei Blochs expressionistischem Sprachgebrauch sowie seiner
dichten Intertextualitét, jedoch zu der Notwendigkeit, weitere Quellen
heranzuziehen, sei es zur Herstellung des Kontexts und des Verstindnisses
halber, sei es um Aussagen, Thesen und Argumente zu tiberpriifen oder
sei es um Zitate und Bezugnahmen zu identifizieren. Wihrend auf die
herangezogenen Quellen an den jeweiligen Stellen im Kommentar néher
eingegangen wird, erfolgen zum kommentierten Werk Geist der Utopie an
dieser Stelle vorab einige allgemeine Anmerkungen.

Zuvor einige Hinweise zur Quellenarbeit insgesamt. Grundsitzlich
wurde zur Uberpriifung von Anfithrungen oder intertextuellen Beziigen
Blochs versucht, die Quelle der Beziige moglichst prézise zu bestimmen.
Zwar ist es zumeist nicht moglich, genau die Quelle zu ermitteln, die Bloch
beim Schreiben von Geist der Utopie vorlag (etwa bei verschiedenen Auf-
lagen und Fassungen von Schriften oder Aufsitzen, die in mehreren Ver-
offentlichungen erschienen sind), doch kann oft eingegrenzt werden. So
kommen etwa nur Quellen infrage, die Bloch zum Zeitpunkt des Verfas-
sens von GdU-A beziehungsweise GdU-B bereits zur Verfiigung gestan-
den haben konnen. Bei der Auswahl zwischen mehreren moglichen Auf-
lagen wurde, wenn keine weiteren Anhaltspunkte vorlagen, zugunsten der
jiingsten, vor Niederschrift der betreffenden GdU-Fassung erschienenen
Ausgabe entschieden. Dank zugenommener Digitalisierung und 6ffent-
licher Verbreitung von Texten und Musikalien iiber das Internet stehen
bei der Auswahl oft verschiedene Fassungen bis hin zu Originalausgaben
und Erstauflagen zur Verfiigung.



Zitate aller Art wurden in ihrer Erscheinung vereinheitlicht, wobei
gelegentlich drucktechnische Eigenheiten der Vorlagen verloren gehen.
Hervorhebungen, die in Vorlagen kursiv oder gesperrt dargestellt sind,
wurden in der vorliegenden Arbeit grundsitzlich kursiv gesetzt.” Zitierte
Anfithrungszeichen wurden zu deutschen Anfithrungszeichen vereinheit-
licht, Striche tiber der Lange eines Halbgeviertstrichs auf diesen verkiirzt.
Absitze, eingezogen oder mit Zeilenumbruch, werden entweder als solche
formatiert wiedergegeben, oder mithilfe des Absatzzeichens (9) gekenn-
zeichnet. Im Ubrigen wurden Zitate originalgetreu iibernommen, sowohl
in Interpunktion, als auch orthografisch und in Bezug auf Schreibereigen-
heiten. Sind Zitate mit Zeilenangaben versehen, wird, soweit im Origi-
nal keine Zeilennummerierung vorhanden ist, von Beginn der jeweiligen
Seite des Originals gezihlt. Uberschriften gehen in die Zahlung ein, wéh-
rend Leerzeilen, Marginalien, alleinstehende Symbole (wie Asteriske) und
Fufinoten ausgelassen werden.

Die drei Fassungen von Geist der Utopie entstanden in jeweils eigenem
biografischen wie zeitgeschichtlichen Kontext, und so sind auch die vorge-
nommen Korrekturen vor jeweils verschiedenem Hintergrund zu betrach-
ten: GAdU-A verfasste Bloch als geplantes erstes Hauptwerk wéhrend des
Ersten Weltkriegs, zuletzt unter drmlichen Bedingungen im Schweizer
Exil, mit seiner kranken Frau Else an seiner Seite. Nach Elses Tod 1921
reduzierte er sein Schaffen, dennoch arbeitete er in der Nachkriegszeit
an einer verbesserten Fassung von Geist der Utopie, die schlieSlich 1923
in Berlin erschien. Als Bloch um 1960 begann, zusammen mit Siegfried
Unseld, an einer Werkausgabe zu arbeiten, lag zwischen der geplanten
Uberarbeitung der zweiten Fassung und dem Original nicht nur der histo-
rische (und zivilisatorische) wie biografische tiefe Einschnitt des Zweiten
Weltkrieges, nach dem sich Bloch in einer vollig neuen Lebenssituation
wiederfand, sondern das Erscheinen des umfangreichen dreibandigen
Buchs Das Prinzip Hoffnung, das nun die Stelle des Hauptwerks einnahm.
Sowohl fiir die Interpretation der einzelnen Fassungen, als auch fiir den
diese Interpretation vorbereitenden Kommentar bilden die Hintergriinde
der Werkgenese und -entwicklung einen wichtigen Rahmen. Deshalb soll
die Entstehung der drei Fassungen hier in einigen Strichen mithilfe zeitge-

55 In GdU-A und GdU-B etwa sind Hervorhebungen gesperrt, in GAU-C kursiv gesetzt.
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nossischer Dokumente skizziert werden, wobei der biografische Rahmen
zugunsten der Werkorientierung schlank gehalten wird, unter Verweis auf
die zur Verfiigung stehende entsprechende Literatur.

GdU-A

Seiner Einleitung ,, Absicht® hat Bloch den Entstehungszeitraum von GdU-
A gegeniibergestellt: ,,begonnen April 1915, abgeschlossen Mai 1917
Dieser Zeitrahmen findet etwa Bestdtigung in Briefen Blochs an George
Lukdcs sowie Johann W. Muehlon, die zudem Informationen tiber Entste-
hungsprozess und -umstidnde geben. Am 25. Mirz 1915 schrieb Bloch aus
seinem neuen Heim in Garmisch an Lukacs und gab neben Details zur
Einrichtung der neuen Wohnung als Ausgleich zur Umzugstitigkeit das
literarische Schaffen an. Er habe seine ,lange projektierte Arbeit: ,Uber
die Erzeugung des Ornaments’ begonnen®*” Dies ist die erste Erwdhnung
eines spiteren Teils von Geist der Utopie. Dieses scheint Bloch zundchst als
Kompilation bisher verfasster Aufsitze und Essays geplant zu haben, denn
kurze Zeit spéter nennt er Lukdacs den Bestimmungsort des ,,Ornament®-
Aufsatzes:

Ich méchte namlich gleich nach Kriegsschlufi bei Kurt Wolff ein Buch he-
rausgeben, scheinbar zu bunt, aber im ganzen doch weifles Licht, Titel:
Die Erzeugung des Ornaments (fithlbar mehrsinnig). Gesammelte Essays.
Inhalt: 1. Uber den Kaufmann; 2. Negerplastik, 3. Die Erzeugung des Or-
naments; 4. Uber den Irrsinn; 5. Die Musik im Kino; 6. Rich[ard] Strauss
oder die Grenzen zwischen der Melodik und Symphonik; 7. Jakobe Salo-
mon: Ein Dialog; 8. Der undiskutierbare Krieg, 9. Uber Don Quixote und
das abstrakte Apriori; 10. Die geheime Deutung der Bibel; 11. Historisch
— kritischer Exkurs zur Philosophie; 12. Vorbereitungen; 13. Die Gestalt
der unkonstruierbaren Frage. — Das wird sicher rasch berithmt werden,
und einiges ist noch zu schreiben. Dann werde ich erst die Logik und Er-

56 Ernst Bloch, Geist der Utopie, Miinchen, Leipzig 1918, S. 8. Im Folgenden GdU-A.

57 Ders., ,Brief vom 25.3.1915 an Georg Lukdcs", in: Karola Bloch u.a. (Hg.), Ernst Bloch.
Briefe 1903-1975, Bd. 1, Frankfurt/Main 1985, S. 145-147, hier S. 146. Zum begriffsge-
schichtlichen Kontext des Ornaments siehe in der vorl. Arbeit S. 79 ff.



kenntnistheorie gesondert bei Siebeck herausgeben. Wie findest Du die
Zusammenstellung in diesen meinen Parerga?®®

Diese selbstbewusste Briefstelle gibt gleich mehrere Hinweise. Zunichst
konkretisiert sich hier erstmals Blochs Bestreben, Biicher zu veréffentli-
chen - eine Essaysammlung sowie ein Band tiber Logik und Erkenntnis-
lehre. Wihrend Bloch zwar in den nachsten Jahren stetig, wenn auch mit
anscheinend abnehmender Motivation, an der ,Logik® weiterarbeitete,
erschien der letztgenannte Band nie. Unter den aufgezihlten Aufsitzen
finden sich jedoch Titel, die spiter Geist der Utopie maf3geblich konstituie-
ren sollten: ,, Die Erzeugung des Ornaments“ und ,,Die Gestalt der unkon-
strujerbaren Frage“ sind zentrale Teile des Werkes und auch ein Abschnitt
tiber Don Quixote findet Eingang, Richard Strauss spielt zumindest am
Rande eine Rolle.”” Auch Einfliisse weiterer der — zum Teil bereits verot-
fentlichten - Aufsitze sind feststellbar.®® Dennoch ist Blochs Konzept nur
eine vorldufige Skizze: Aus dem projektierten Buch, zu diesem Zeitpunkt
jedoch noch als Beiwerk (,,Parerga®) zu Logik und Erkenntnislehre konzi-
piert, ging in den nichsten Jahren das Hauptwerk Geist der Utopie hervor,
wohingegen die Idee einer expliziten Essaysammlung erst 1923 in Durch
die Wiiste umgesetzt wurde.®’ Die geplante Anlage des Bandes erfuhr je-
doch noch einige Anderungen, wie ein spiterer®® Brief dokumentiert:

58 Ernst Bloch, ,,Briefvom 17.5.1915 an Georg Lukacs", in: Bloch u.a. (Hg.), Ernst Bloch. Briefe
1903-1975, Bd. 1, S. 150-153, hier S. 151. Weder Kurt Wolff, 1915 Besitzer des Rowohlt-
und ab 1917 auch des Hyperion-Verlags (vgl. ebd.), noch Paul Siebeck verlegten letztlich
die geplanten Schriften Blochs. Erlduterungen zu den jeweiligen genannten Titeln geben
Arno Miinster und Hanna Gekle in ihren Anmerkungen zum Brief, siehe ebd., S. 152.

59 Vgl ebd.

60 Zum Beispiel der Essay tiber ,Die Melodie im Kino', der in der Zeitschrift Die Argonauten
erschien, siehe hierzu in der vorl. Arbeit, S. 138.

61 Mit ,Parerga“ lehnt sich Bloch méoglicherweise an Schopenhauers Parerga und Paralipo-
mena an (vgl. Bloch, ,,Brief vom 17.5.1915 an Georg Lukdcs", S. 152), oder auch an Strauss’
Parergon zur Sinfonia Domestica.

62 Obwohl der Brief laut Briefausgabe auf den 5.8. (ohne Jahresangabe) datiert ist, sehen
die Herausgeber in der zitierten Passage der Anlage des geplanten Buches ,,zweifelsfrei*

erwiesen, ,daf3 er [der Brief] in direktem Anschluf8 an den vorherigen Brief [vom 17.5.],
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Ich schreibe gegenwirtig einen kleinen Essay iiber Alexander den Grofien;
es ist klar, wortiber er geht. Sonst steckt in dem Band nur noch und dies ist
endgiiltig: 1. Negerplastik; 2. Uber Alexander den Grofen; 3. Ornament;
4. Krieg; 5. Jakobe; 6. Don Quixote; 7. J.S. Bach oder die wahrhaft christ-
liche Melodie; 8. Der Rang der Hegelschen Philosophie.®®

Einen musikalischen Teil zu Johann Sebastian Bach erwahnt Bloch eben-
falls in einem Brief aus dem Juni:

Ich schreibe jetzt die Musik, da wird ein ungeheurer Gedanke drin stecken,
den Du noch nicht kennst. (Titel: ,,J.S. Bach oder die doppelte Ordnung
der Melodik.“ Gustav Mahlers Andenken gewidmet). Morgen schicke ich
Dir das Ornament zu.*

Bloch war nun also endgiiltig in den Schaffensprozess eingetreten. Da-
bei schrieb er nicht nur, sondern suchte offenbar in Lukdcs auch einen
kritischen Leser seiner Manuskripte. Dass sich sein Projekt der ,,Musik®
in kurzer Zeit iiber eine Abhandlung zu Bach hinaus ausgeweitet hatte,
belegt ein Brief Blochs aus dem September:

Ich arbeitete bis vor drei Wochen immer noch Musik, stehe jetzt auf S. 94,
es wird im ganzen 110 Maschinenseiten geben. s. weiter Beilage!®®

In der angekiindigten Beilage gibt er einige Details iiber das Skript preis:

Es zerfallt in Abschnitte, deren Titel sind ((d.h. der erste Abschnitt hat
keinen Titel - (doch, er hat einen Titel, wie ich jetzt sehe), er geht tiber die
scheinbar unendliche Linie in der Musik, iiber ihren ,,Fortschritt® in dem

63
64

65

also 1915, geschrieben worden sein muf.“ (Ders., ,Brief [vom 5.8.1915] an Georg Lukacs®,
in: Bloch u.a. (Hg.), Ernst Bloch. Briefe 1903-1975, Bd. 1, S. 153-156, hier S. 155.)

Ebd,, S. 154.

Ernst Bloch, ,,Brief vom 5.6.1915 an Georg Lukécs", in: Bloch u.a. (Hg.), Ernst Bloch. Briefe
1903-1975,Bd. 1, S. 157.

Ders., ,,Brief vom 10.9.1915 an Georg Lukacs®, in: Bloch u.a. (Hg.), Ernst Bloch. Briefe
1903-1975, Bd. 1, S. 160-162, hier S. 161.



scheinbar alles fortschreitet und jeweils inkommensurabel weggespiilt

wird auch die Probleme und Formaprioritéten)):

1. Was unter musikalischem Fortschritt zu verstehen sei.

2. Der Kampf des trouver und des construer.

3. Der Teppich der Liedoper und der Fuge.

4. Die Ereignisform der Handlungsoper, der transzendenten Oper und
der Symphonie.

5. Uber den Ausdruck, die Regel der Verkniipfung und den Gegenstand
der Musik.

Aber das sagt ja wenig von dem, was drin steht, es kreuzen sich darunter

viele Einzeldispositionen, die erst im letzten Abschnitt ans offizielle Wort

ihrer Reife treten.®

Auch wenn die Anlage der ,Musik® noch deutlich von der endgiiltigen
abweicht, sind doch zentrale Themenkomplexe andeutende Begriffe wie
der ,transzendenten Oper“ oder des ,Teppichs® bereits vorhanden. So-
wohl die Konturen der ,Musik® als auch des gesamten Bandes nehmen
im Verlauf des folgenden Jahres zunehmend Gestalt an, wie ein Brief von
August 1916 verdeutlicht:

Nichstens erscheint von mir in d. Frftr. Ztg. [der Frankfurter Zeitung] ein
»Feuilleton’, eine ,,Plauderei®: ,Ein sehr alter Krug® Es ist angenommen.
Ebenso muf} in den nichsten Tagen das ,,Zeit-Echo“ herauskommen, in
dem eine Chose von mir steht: ,,Das siidliche Berlin® Ich habe iibrigens an
das ,Reich’, das Bernus herausgibt (endlich George + Steiner) den Schlufl
der Musik geschickt, weif3 nicht, ob angenommen; an die Weiflen Bldtter:
»Die Juden’, an die Rundschau: ,,der Alexanderzug®, beides Teile aus dem
Buch, weif$ ebenfalls nicht, ob angenommen. Ubrigens, das Buch jetzt vol-
lig umdisponiert; es ist ganz einheitlich alles vom Ornament bis zur Frage
in einen politisch - soziolog[isch] — gesch[ichts]philos[ophisch] - apoka-
lyptischen Rahmen (d.h. Die menschl[iche] Arbeit usw. geteilt) gestellt
und zusammengehalten. Das Ornament vollkommen neu geschrieben,
nur noch finf Seiten von der ersten schlechten Fassung sind erhalten
geblieben [...]. Bitte schreibe mir auch, ob Du die Meinung der Ritook

66 Ebd. Hervorhebung im Original.
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teilst, daf3 die ,,Frage® so nicht bleiben sollte, so ,unausgearbeitet®. [...]
Und noch etwas: hier schicke ich Dir die Kritik der Musik ((die tibrigens
jetzt ,,Philos[ophie] der Musik“ heifdt und noch einen grofien Passus (rein
musiktechnisch) tiber Tristan und Parsifal, iiber die Frage der Operndich-
tung (was kann die Musik einem ,,Musikdrama“ an Mythischem geben)
und vor allem iiber den zentralen Ortsbegriff der Musik (anschlieffend an
Rhythmus) dazu erhalten hat)), also die Kritik von Weber.”

Es ist zu erkennen, dass das Konzept des Buches sich gewandelt hat: Statt
blof} Essays aneinanderzureihen, hat Bloch nun einen umfassenden Rah-
men entworfen und die einzelnen Elemente in diesen eingepasst. Seiner
»Musik®, die stetig an Umfang zugenommen hat - er nennt etwa Passa-
gen zu Wagner - hat er nun den endgiiltigen Titel ,,Zur Philosophie der
Musik gegeben. Uber das Schreiben hinaus hatte Bloch offenbar damit
begonnen, Teile des geplanten Werks zu verschicken. Einerseits auf der
Suche nach kritischer Riickmeldung, wie er sie von Lukacs erbat — und,
wie zu entnehmen ist, etwa von Emma Ritook erhielt -, andererseits
wohl zur Positionierung in der Offentlichkeit durch Vorabdrucke in an-
gesehenen Zeitschriften. Auch bekannte Namen finden sich unter den
»frithen Lesern der Manuskripte: Bloch erwihnt die Kritik Max Webers,
unter anderem am ,,Hellhoren®, zu der er sich im Weiteren ablehnend &u-
Bert, benennt aber auch Georg Simmel und Otto Klemperer:

Auch Simmel hat tibrigens die Musik gelesen und Feuchtwanger geant-
wortet: ,Trotz des vielen Unverstindlichen und sehr Subjektiven, Phan-
tastischen und Unorganischen finde ich diese Arbeit doch so interessant
und originell, dafy usw.“ - ich finde, daf} die Ausstellungen doch selbst von
Simmels Voraussetzungen aus ein grofles Lob sind. Aber Simmel betonte

67 Ernst Bloch, ,,Brief vom 16.8.1916 an Georg Lukécs®, in: Bloch u.a. (Hg.), Ernst Bloch.
Briefe 1903-1975, Bd. 1, S. 166-171, hier S. 168. Einige der Einsendungen Blochs wurden
veréffentlicht, wie etwa ,,Ein alter Krug, ,,Das siidliche Berlin“ und ,,Der Alexanderzug,
andere hingegen nicht. (Vgl. ebd., S. 170.)

68 Es ist wohl die Philosophin Emma Ritodk gemeint, eine gemeinsame Bekannte Blochs
und Lukdcs, die Blochs Ansitzen kritisch gegeniiberstand. (Vgl. Wayne Hudson, The
Marxist Philosophy of Ernst Bloch, London, Basingstoke 1982, S. 34.)



seine musiktechnische Inkompetenz und bat, die Arbeit an den Wiesba-
dener Hofkapellmeister Klemperer schicken zu konnen. Der hat nur einen
Fehler entdeckt: namlich, dafd ich sage, Beethoven hitte die Synkope er-
funden. So bin ich also beruhigt.*’

Diese Leserschaft kam durch das Bemiihen zustande, die Schrift vom re-
nommierten Miinchner Verlag Duncker & Humblot drucken zu lassen.
Simmel wurde wohl als philosophischer Experte vom Verlagslektor Lud-
wig Feuchtwanger um eine Einschitzung gebeten, und dieser hatte wie-
derum, nach letztlich affirmativer Riickmeldung, mit Klemperer einen
weiteren Experten fiir den ,Musik“-Teil herangezogen. Wie sich spiter
herausstellte, hatte auch Weber, dem Bloch im Brief an Lukdcs grofites
Unverstdndnis vorwirft, die Veroffentlichung befiirwortet. Mit diesen drei
prominenten Fiirsprechern riickte eine Publikation bei Duncker & Hum-
blot in greifbare Nihe.”” In den nachsten Monaten arbeitete Bloch an dem
Buch und versuchte weiter, die bevorstehende Veréffentlichung durch
Vorabdrucke zu lancieren — wie etwa dem einer ,,Studie iiber Tristan’, die
er der Frankfurter Zeitung tibersandt hatte.” Auch war ihm offenbar im-
mer noch an kritischen Riickmeldungen Lukacs’ gelegen:

Lieber Djoury, es freut mich, Dir hier die erste Seite des Buchs zu schicken.
Auf ihn [sic!] folgt: ,Der Staat” Dann als Abgesang ,,Der Alexanderzug®
Darauf der ,, Absicht entsprechend, ein zweiter, groflerer Portikus vor den
sieben Essays der ,,Selbstbegegnung: ,,Krifte und Ubergang* Ich mochte

69 Bloch, ,,Brief vom 16.8.1916 an Georg Lukécs", S. 169. Hervorhebungen im Original. Wie
Joachim Lucchesi feststellt, lasst die Aussage Klemperers bezweifeln, ob er sich tatsichlich
intensiv mit der Schrift befasst hat. (Vgl. Joachim Lucchesi, ,,Der phinomenale Ton. Ernst
Bloch und die Musik, in: Henke/ Vidal (Hg.), [Ton|Spurensuche, S. 27-43, hier S. 34.)

70 Diesen Prozess schildert Horst Hansen, belegt mit zusitzlichen Zitaten von Bloch, Simmel,
Klemperer und Weber in: Horst Hansen, Die kopernikanische Wende in die Asthetik. Ernst
Bloch und der Geist seiner Zeit, Wiirzburg 1998, S. 43 f. Vgl. auch Peter Zudeick, Der Hin-
tern des Teufels. Ernst Bloch - Leben und Werk, Bithl-Moos 1985, S. 65 f. und Karola Bloch
w.a. (Hg.), Ernst Bloch. Briefe 1903-1975, Bd. 2, Frankfurt/Main 1985, S. 713.

71 Ernst Bloch, ,,Postkarte vom 26.9.1916 an Georg Lukacs*, in: Bloch u.a. (Hg.), Ernst Bloch.
Briefe 1903-1975, Bd. 1, S. 175-176, hier S. 175.
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Dir alles gerne schicken; aus dem letzten (Krifte und Ubergang) nur ein
Satz, den ich soeben geschrieben habe zum Problem der contemporané-
ité der Philosophie selbst in dieser Zeit, der Dir wohlgefallen wird: ,,Und
doch, gewif3, die Seelen sind zu leer, um noch gldubig zu sein [...]“ - Ich
wollte, ich konnte Dir alles vorlesen. Es ist ein unerhortes Buch.”?

Wihrend Bloch weiterhin schrieb, befanden sich andere Teile bereits in
redaktioneller Bearbeitung. So teilte er am 22. Oktober mit, er ,arbeite
immer noch Musik® und schickte Lukdcs ,,den alten Krug“”® im Novem-
ber - er hatte einen weiteren ,,Essay: ,Ein Frauenbildnis®, begonnen, das
er Else zu widmen gedachte - kiindigte er seinem Briefpartner an, ihm
bald ,.eine ,Studie iiber Tristan; die vorerst noch auf allen Redaktionen
herumfihrt®, zu schicken.” Gegen Dezember war der Druck beschlossene

Sache. Euphorisch und selbstsicher berichtete Bloch:

Mein Buch wird jetzt begonnen zu drucken. Vertraglich ist ausgemacht,
dafd die Sache, mag Krieg sein oder nicht, unbedingt Herbst 1917 erschei-
nen wird. Feuchtwanger wird schon vorher eine Reklame a la Strauss bei
den besseren Redaktionen machen; es soll schon vorher davon gespro-
chen werden, um den Ruhm zu erzwingen, wir miissen mindestens so
viele Auflagen in einem Jahr wie der ,,Golem™ haben. E.R. Weif$ wird den
Einband zeichnen; das ganz Unerwartete und Grof3artige ist, dafy Duncker
und Humblot davon iiberzeugt sind, der Wirkung nach eine Bombensache

72 Ders., ,,Briefkarte [undatiert, vermutlich 1916] an Georg Lukacs®, in: Bloch u.a. (Hg.),
Ernst Bloch. Briefe 1903-1975, Bd. 1, S.176-177, hier S. 176 . Bloch pflegte Lukacs mit
,Djoury* anzuschreiben. Die zitierte Passage ist mit Anderungen in die erste Fassung
eingegangen: ders., GAU-A, S. 341, Z. 11-25. (Vgl. ders., ,,Briefkarte [undatiert, vermutlich
1916] an Georg Lukécs', S. 177.) In GdU-A umfasst die ,,Selbstbegegnung* letztlich nur
sechs Teile, ,Der Staat“ fehlt. (Vgl. ebd.)

73 Ernst Bloch, ,,Brief vom 22.10.1916 an Georg Lukécs, in: Bloch u.a. (Hg.), Ernst Bloch.
Briefe 1903-1975, Bd. 1, S. 177-180, hier S. 179.

74 Ders., ,Brief [vom 11.11.1916] an Georg Lukacs®, in: Bloch u.a. (Hg.), Ernst Bloch. Briefe
1903-1975, Bd. 1, S. 180-183, hier S. 181 f. Miinster und Gekle vermuten, dass es sich

bei den genannten Essays zumindest in Teilen um Frithformen der in GdU-A aufgenom-



und dem Gehalt nach ihren zweiten Hegel zu haben. Grofles, monumenta-
lisches Format (wie Chledowsky ,,Rom?, also so lang, aber etwas schmaler,
handlicher wie der Gundolfsche Goethe), darin an die 600 Seiten. Vorge-
stern ein Abendessen bei Dr. Geibel, dem Inhaber des Verlags, in dem mit
Champagner auf Buch und Autor getrunken wurde; ich kam mir schon
vor wie Ibsen bei S. Fischer.””

Blochs Aufstieg in den, von ihm vermutlich auch in gewisser Ironie ge-
zeichneten, schriftstellerischen Olymp’® sollte sich jedoch herauszogern.
Im Februar des nichsten Jahres zeigte sich Bloch erniichtert, da der an-
dauernde Krieg zu Produktionsschwierigkeiten fiihrte:

Ich werde jetzt nach endlosen Schriftproben, endlich zu drucken begon-
nen; aber es sind so wenige Setzer da, daf} ich wahrscheinlich nur alle 10
Tage einen Bogen erhalte, es kann also schlimmeren Falls das Buch nicht
einmal auf Weihnachten erscheinen. Auflerdem kommt mir der zweite
Band des Sombartschen Kapitalismus, der frither zu drucken begonnen
worden ist und ebenfalls die schriftkundigsten Setzer verlangt, in die
Quere.”

75

76

77

menen Abschnitte ,,Grund in der Liebe” (S. 349-360) und ,,Die transzendente Oper und
ihr Objekt (S. 140-155) handelt. (Vgl. ebd., S. 182 )

Ernst Bloch, ,,Brief vom 1.12.1916 an Georg Lukdcs, in: Bloch u.a. (Hg.), Ernst Bloch.
Briefe 1903-1975, Bd. 1, S. 185-187, hier S. 185 f. Emil Rudolf Weif} (1875-1942) war als
Buchkiinstler fiir zahlreiche Verlage titig. (Vgl. ebd., S. 186.)

Sowohl Gustav Meyrink (1863-1932), Verfasser des 1915 als Buch erschienenen Romans
Der Golem (Leipzig 1915), als auch der Kulturhistoriker Kazimierz Chledowski (1843
1920) und der Germanist Friedrich Gundolf (1880-1931) waren - nicht zuletzt durch die
genannten Biicher — populdr. (Vgl. ebd., S. 186 f.) Die Biicher des bekannten norwegi-
schen Dramatikers und Lyrikers Henrik Ibsen (1828-1906) erschienen im Fischer-Verlag
in Ubersetzung.

Ernst Bloch, ,,Brief vom 19.2.1917 an Georg Lukdcs", in: Bloch u.a. (Hg.), Ernst Bloch.
Briefe 1903-1975, Bd. 1, S. 189-191, hier S. 189. Der moderne Kapitalismus von Werner
Sombart (1863-1941) erschien 1916 in zweiter Auflage. (Vgl. ebd., S. 190.)
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Kurz zuvor erst hatte Bloch Lukdcs den endgiiltigen Titel des Buches
mitgeteilt: ,Geist der Utopie“’® Dieser Titel wurde, so bezeugte es Walter
Benjamin gegeniiber seinem Freund Gershom Scholem, allerdings vom
Verlag vorgeschlagen — Feuchtwanger fiirchtete, der von Bloch geplante
Titel ,,Musik und Apokalypse“ konne potenzielle Leser verschrecken.”
Auch wenn Bloch sich in einem Brief von Juni 1917 gegeniiber Lukacs
noch optimistisch zeigte, das Buch wiirde ,in einigen Wochen erschei-
nen“® so sollte die Verédffentlichung sich noch tiber ein Jahr hinziehen.
Dies lag unter anderem daran, dass zunéchst ein Zensurverfahren durch-
laufen werden musste. An dessen Ende mussten zwar einige Passagen
abgedndert werden, die koniglich-bayrische Militdrzensur gab das Buch
jedoch im September 1917 in der Uberzeugung frei, es enthalte zwar
revolutiondres Gedankengut, das jedoch zu schwer verstandlich sei, um
eine gefihrliche Wirkung zu entfalten.®’ Dennoch lag das Buch erst im
Sommer 1918 gedruckt und gebunden vor, wie sich Blochs Briefwechsel
mit dem Juristen, ehemaligen Krupp’schen Direktionsassistenten und exi-
lierten Diplomaten Johann Wilhelm Muehlon® entnehmen ldsst. Mueh-

78 Ernst Bloch, ,,Brief vom 12.2.1917 an Georg Lukdcs, in: Bloch u.a. (Hg.), Ernst Bloch.
Briefe 1903-1975, Bd. 1, S. 187-189, hier S. 187.

79 Gershom Scholem, Walter Benjamin. The Story of a Friendship, translated from the
German by Harry Zohn, New York 1981, S. 97. Moglicherweise kam der Ratschlag zur
Namensinderung urspriinglich von Fritz Feuchtwanger, Bruder des Lektors. (Vgl. Ulrich
Sieg, Jiidische Intellektuelle im Ersten Weltkrieg. Kriegserfahrungen, weltanschauliche
Debatten und kulturelle Neuentwiirfe, Berlin 22008, S. 283.)

80 Ernst Bloch, ,,Postkarte vom 20.6.1917 an Georg Lukacs®, in: Bloch u.a. (Hg.), Ernst Bloch.
Briefe 1903-1975, Bd. 1, S. 192.

81 Vgl. Zudeick, Der Hintern des Teufels, S. 69 f. Zu den durch die Zensurbeh6rde angeordne-
ten Anderungen siehe in der vorl. Arbeit S. 71.

82 1878-1944. Muehlon setzte sich fiir Friedensverhandlungen mit der Entente ein und
versammelte im Schweizer Exil Pazifisten und Demokraten um sich, wie Alfred Fried,
Friedrich W. Foerster und Prinz Alexander von Hohenlohe. Zum Ende des Krieges verof-
fentlichte er in Die Verheerung Europas (Ziirich, 1918) Tagebucheintrége aus der Zeit nach
Kriegsbeginn. (Vgl. Wolfgang Benz, Art. ,Muehlon, Johann Wilhelm*, in: Karl O. Frhr.
von Aretin (Hg.), Neue deutsche Biographie, Bd. 18, Berlin 1997, S. 293-294, hier S. 293 )



lon schrieb er am 16. Mai 1918 vom ,,in den nichsten Wochen erschei-
nenden Buch ,Geist der Utopie®® Im Juni war der Druck abgeschlossen,
und Bloch konnte Muehlon mitteilen: ,,[Das] Buch, vor einem Jahr gut
zum Druck abgegeben, liegt jetzt in Leipzig beim Buchbinder und ist
immer noch nicht erschienen.“® Im selben Brief wird erneut die Bedeu-
tung erkennbar, die er diesem Buch inzwischen als seinem ersten Haupt-
werk beimaf3. So erklirte er, warum er seine Texte weiterhin unter Pseu-

donymen® veréftentlichte:

Aber ich will, wenn ich mit meinem jungen Namen zum ersten Mal an die
Offentlichkeit trete, dieses mit einem Werk tun, das mich ganz zeigt und
von dem aus, von dessen weiten Zusammenhéngen her erst meine iibrigen
Auﬁerungen recht und so, wie ich es angemessen fiihle, verstanden wer-
den konnen. [...] Ich habe aber aus grofier Scheu vor dem sporadischen
Gedrucktwerden mit verschwiegenem weiterem Zusammenhang nicht
bis zu meinem 32. Jahr mit einer Publikation gewartet, obwohl sich seit
meinem 17. Jahr die Manuskripte hdufen, um plotzlich mit politischen
Glossen in der Freien Zeitung den Anfang zu machen. [...] So habe ich bis
jetzt pseudonym geschrieben mit dem Grundsatz, in dem Augenblick, wo
mein Buch endlich erscheint oder wo sich sonst eine Gelegenheit zeigt, in

83 Ernst Bloch, ,,Brief vom 16.5.1918 an Johann W. Muehlon’, in: Bloch u.a. (Hg.), Ernst
Bloch. Briefe 1903-1975, Bd. 1, S. 217-219, hier S. 218.

84 Ders., ,,Brief vom 13.6.1918 an Johann W. Muehlon’, in: Bloch u.a. (Hg.), Ernst Bloch.
Briefe 1903-1975, Bd. 1, S. 219-222, hier S. 220.

85  So verdftentlichte Bloch von 1917 bis 1919 in der Berner Freien Zeitung {iber 100 Artikel
unter den Namen Dr. Fritz May, Jakob Bengler, Ferdinand Aberle, Dr. Josef Schonfeld und
Eugen Reich. Diese und weitere Texte sind enthalten in ders., Kampf, nicht Krieg. Politische
Schriften 1917-1919, Frankfurt/Main 1985. (Vgl. Martin Korol, DaDa, Priexil und Die
Freie Zeitung. Ernst Bloch, Homo Ludens und Tinzer; Hugo Ball, rastlos auf der Suche
nach Heimat; und ihre Frauen, Weggefihrten und Gegner in der Schweiz 1916-1919, phil.
Diss., Bremen 2001, S. 31.) Weitere Pseudonyme sind Karl Jahraus und Karl Knef3. (Vgl.
Reinhard Miiller, Art. ,,Bloch, Ernst®, in: Karl Feilchenfeldt (Hg.), Deutsches Literatur-
Lexikon. Das 20. Jahrhundert. Bd. 3: Blaas - Braunfels, Ziirich, Miinchen 2001, Sp. 60-76,
hier Sp. 60.)
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breiterer und addquater Form zu schreiben, die Pseudonyme aufzukldren
und meinen dann endlich richtig definierten Namen zu geben.®

Am 26. Juli 1918 schliefllich konnte Bloch vermelden: ,,Ich freue mich
sehr, Thnen mein Buch zuschicken zu konnen.“ Kurz zuvor war es erschie-
nen, und sein Selbstbewusstsein hatte er iiber den langen Publikations-
prozess nicht eingebiif3t. Bloch erwartete weiterhin grofien Erfolg von sei-
nem Erstlingswerk - als er Muehlon Anfang Juli darum bat, beim Verlag
Fissli fiir eine weitere geplante Schrift Blochs zu werben, setzte er hinzu:

Vielleicht haben Sie die Liebenswiirdigkeit, den Verlag darauf hinzu-
weisen, daff mein Name vermutlich sehr bald bekannt sein wird, sofern
soeben bei Duncker und Humblot, Miinchen - Leipzig, mein 28 Bogen
grofles Buch ,Geist der Utopie® erschienen ist. — Ich habe tibrigens noch
keine Freiexemplare; sobald sie da sind, macht es mir grofle Freude, Thnen
eines zuzuschicken.®

GAdU-A erfuhr breite Rezeption und verhalf Bloch zur erhofften Bekannt-
heit. Die Kritiken hingegen waren, wie etwa Peter Zudeick aufzeigt, ge-
mischt. Einerseits wurde das Buch als intellektuelles Monument des
Expressionismus und in seiner Aufbruchshaltung als Grundlegung ei-
ner neuen Philosophie gepriesen, wie etwa von den Literaten Margarete
Susman und Ernst Blass. Auch weniger tiberschwiéngliche oder auch ab-
lehnende Stimmen fanden sich, wie der zu Eingang zitierte Adorno, die
in GdU-A dennoch wohlwollend einen Ausgang aus der festgefahrenen,
konservativen und institutionalisierten Traditionsphilosophie sahen. Hef-
tige Widerrede erfuhr Bloch aus dem musikschriftstellerischen Fach, etwa
seitens des Musikkritikers Paul Bekker.* Verwunderlich ist diese Gegner-

86 Bloch, ,,Brief vom 13.6.1918 an Johann W. Muehlon®, S. 220. Fiir das Aufenthaltsrecht in
der Schweiz und zur Sicherung des Lebensunterhalts fiir sich und Else arbeitete Bloch fiir
die Freie Zeitung und den Freien Verlag, Sammel- und Publikationsorte der pazifistischen
deutschen Opposition. (Vgl. ders., ,,Brief vom 12.2.1917 an Georg Lukacs", S. 187 f.)

87 Ders., ,Brief vom 4.7.1918 an Johann W. Muehlon', in: Bloch u.a. (Hg.), Ernst Bloch. Briefe
1903-1975, Bd. 1, S. 226-227, hier S. 226 f.

88 Vgl. Lucchesi, ,,Der phanomenale Ton. Ernst Bloch und die Musik", S. 32-34.



schaft jedoch nicht: Immerhin hatte Bloch in GdU-A unter Nennung von
Namen - auch dem Bekkers — den Zustand des deutschen Musikschrift-
tums als desolat dargestellt.*’

GdU-B

In demselben Brief, mit dem Bloch Muehlon sein Buch zukommen lief3,
duflerte er bereits die Absicht einer zweiten Auflage, deren Notwendigkeit
er im Zustand des endgiiltig gedruckten Werkes gegeben sah:

Ebenso hat mir die Zensur doch, wie ich jetzt sehe, einiges in der ,, Absicht®
und vor allem im Schluflkapitel verstiimmelt. Erst die zweite Auflage wird
darin authentisch sein. Ebenso ist in dem Kapitel zur ,,unkonstruierbaren
Frage“ einiges technisch beim Druck unvollkommen und durcheinander-
geraten.”

Folgt man dem Bericht der Zensurbehorde, fiel die von Bloch beklagte
JVerstimmelung® allerdings eher gemaf3igt aus. Lediglich an drei Stellen
empfahl der zustindige Sachbearbeiter kleinere Streichungen oder Abén-
derungen.”

Wie bei der ersten Auflage sollte sich auch die Drucklegung der zwei-
ten verzogern — bis 1923. Die umfangreichen Anderungen gegeniiber der
ersten Auflage, die Bloch letztlich an dieser zweiten Auflage vornahm,
fithrten dazu, dass sie am Ende zu einer zweiten Fassung geriet, in deren
Vorbemerkung die erste Ausgabe auf eine ,vorldufige Fixierung® reduziert
wurde, die als ,,gedrucktes Konzept zu betrachten® sei.”* Als entschei-
dender Grund fiir die Verzégerung sind wohl nicht nur die Nachkriegs-
wirren anzugeben, sondern auch der Tod seiner Frau Else am 2. Januar
1921, in dessen Folge Bloch sich fiir einige Zeit zuriickzog. Anhand der
Tagebuchaufzeichnungen Blochs aus dieser Zeit, die im Erganzungsband

89 Siehe in der vorl. Arbeit S. 94-99.

90 Ernst Bloch, ,,Brief vom 26.7.1918 an Johann W. Muehlon’, in: Bloch u.a. (Hg.), Ernst
Bloch. Briefe 1903-1975, Bd. 1, S. 225.

91 Siehe in der vorl. Arbeit S. 71 ff.

92 Bloch, GAU-B, Titelei [V].
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der Werkausgabe letzter Hand Eingang fanden, lasst sich Blochs Weg bis
zur zweiten Fassung von Geist der Utopie rekonstruieren — wie es etwa
Zudeick oder Karlheinz Weigand, weitere Dokumente hinzunehmend,
unternommen haben. In den Jahren nach dem Erscheinen von Geist der
Utopie arbeitete Bloch an verschiedenen Projekten: sein Manuskript zu
Thomas Miinzer als Theologe der Revolution wurde 1921 von Kurt Wolff
verlegt. Dieser kiindigte noch im selben Jahr vier weitere Publikationen
Blochs an, darunter auch die zweite Auflage von Geist der Utopie. Bloch
veroffentlichte zudem zahlreiche Aufsitze und Essays, die zum Teil fiir
die spitere Verwendung in der zweiten Auflage von Geist der Utopie vor-
gesehen waren, unter anderem im Neuen Merkur.”® Fiir die vorliegende
Arbeit von Bedeutung ist unter diesen Vorveréffentlichungen das Erschei-
nen des Kapitels ,,Uber das Ding an sich in der Musik“ im ersten Band
von Die Dioskuren. Jahrbuch der Geisteswissenschaften im Jahr 1922 mit
der Anmerkung: ,,Aus der demnéchst im Verlag von Paul Cassirer, Ber-
lin, erscheinenden Neuausgabe des ,Geist der Utopie’“** Bloch hatte sich
inzwischen neu orientiert: Er hatte sich 1922 dafiir entschieden, in Berlin
einen Generalvertrag mit Paul Cassirer” abzuschlieflen, der ihm Logis
und 400 Mark monatliche Vergiitung sicherte. Nachdem die Vorberei-
tungen fiir die zweite Auflage von Geist der Utopie offenbar gut voran-
geschritten waren, konnte sie 1923 bei Cassirer publiziert werden.”® Wie
auch die im gleichen Jahr publizierte Essay-Sammlung Durch die Wiiste

93 Vgl. Zudeick, Der Hintern des Teufels, S. 88, 91 und 95.

94  Ernst Bloch, ,Uber das Ding an sich in der Musik, in: Walter Strich (Hg.), Die Dioskuren
(= Jahrbuch fiir Geisteswissenschaften 1), Miinchen 1922, S. 325-337, hier S. 325.

95 Die Bekanntschaft zwischen Autor und Verleger geht Weigand zufolge auf den Freund
Blochs und Lektor Cassirers, Walther Feilchenfeldt, zuriick. Einen Einfluss der gemeinsa-
men Bekannten Ernst Blass und Georg Lukacs hilt Weigand fiir moglich, wenn es auch
keine Belege dafiir gibt. (Vgl. Karlheinz Weigand, ,,,... dieses experimentelle, avantgardi-
stische Einsamkeitsgefiihl ... Uber Ernst Blochs Beziehung zum Verlag Paul Cassirer*, in:
Rahel E. Feilchenfeldt-Steiner und Thomas Raff (Hg.), Ein Fest der Kiinste. Paul Cassirer.
Der Kunsthdndler als Verleger, Miinchen *2006 [Erstdruck 2006], S. 329-339, hier S. 331.)

96 Vgl. Zudeick, Der Hintern des Teufels, S. 96 und Weigand, ,,Ernst Blochs Beziehung zum
Verlag Paul Cassirer, S. 330 f.



fand sie keinen grofien Widerhall.”” Zudeick zitiert aus einem Brief Blochs
an Efraim Frisch:

Ich weif3, daff meine Arbeit nicht untergeht, dafl das Prinzip, das ich in
die Welt gebracht habe, diese nicht mehr verlafit; aber die uniibertreftliche
Vergeblichkeit meiner Produktion unter den Zeitgenossen macht mir
dennoch keine Freude.”®

Uber die Griinde des Misserfolgs kann nur spekuliert werden. Mogli-
cherweise waren die Umsténde, die den Erfolg von GdU-A begiinstigt
hatten, zum Zeitpunkt der Publikation von GdU-B nicht mehr gegeben;
so ist etwa an den Paradigmenwechsel der aufkommenden Neuen Sach-
lichkeit zu denken, der den (firr Geist der Utopie immerhin konstituie-
renden) Expressionismus schlagartig obsolet machte: In der Folge der viel
beachteten Ausstellung nachexpressionistischer Malerei unter dem Titel
»Neue Sachlichkeit von Gustav Friedrich Hartlaub im Jahr 1923 ergriff
zahlreiche Kultur- und Gesellschaftsbereiche unter ebendieser Bezeich-
nung eine neoklassizistische, modernisierende Stromung, die sich gegen
die vermeintliche Uberladenheit des Expressionismus wandte und nach
Realismus und Einfachheit in der Asthetik strebte.” Dieser Tendenz stand
das édsthetische Konzept von Geist der Utopie entgegen. Wie Weigand fest-
stellt, reflektierte Bloch selbst diesen Umstand in spéteren Jahren.'® In
einer Ausgabe der Zeitschrift Die neue Weltbiihne schrieb Bloch 1937:

Seit 1922 war der Expressionismus verleumdet; Noskes Feldziige, der
Wunsch nach Ruhe und Ordnung, die Lust an den gegebenen Verdienst-

97 Vgl. Zudeick, Der Hintern des Teufels, S. 100.

98 Briefvon 1923 an Efraim Frisch, zitiert nach ebd. Zudeick gibt keine genaue Fundstelle fiir
diesen Brief an.

99 Vgl. Jean-Noél von der Weid, Die Musik des 20. Jahrhunderts. Von Claude Debussy
bis Wolfgang Rihm, aus dem Franzosischen von Andreas Ginhold, Frankfurt/Main,
Leipzig 2001, S. 147 und Nils Grosch, Art. ,,Neue Sachlichkeit, in: Grove Music Online.
Oxford Music Online, http://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/view/10.1093/
gmo/9781561592630.001.0001/0mo-9781561592630-e-0000046203, Abruf am 25.5.2018.

100 Vgl. Weigand, ,,Ernst Blochs Beziehung zum Verlag Paul Cassirer, S. 334.
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moglichkeiten und an der stabilen Fassade haben ihn erledigt. Diese Lust
hief3 ,,Neue Sachlichkeit; sie fithrte zwar von allzu verstiegenen Traumen
zuweilen wieder zur Welt zuriick, aber sie verschwieg den Wurm dieser
Welt, sie wurde buchstiblich die Malerei iibertiinchter Graber.'”!

GdU-C

Nachdem der Suhrkamp-Verlag unter Siegfried Unseld 1959 die Heraus-
gabe des letzten Bands von Das Prinzip Hoffnung iibernommen hatte, die
in der DDR blockiert worden war,'” nahm in einer regelméfiigen Korre-
spondenz zwischen ihm und Bloch der Plan einer Gesamtausgabe Gestalt
an. Fiir Bloch ergab sich hier die Moglichkeit, sein bisher in grofien Teilen
fragmentiertes Schaffen gebiindelt und systematisiert zu veréffentlichen.
So kam es wihrend der 1960er Jahre zu einer Gesamtausgabe letzter Hand
in der ,Bibliothek Suhrkamp® sowie einiger weiterer Einzelwerke in der
sedition suhrkamp®. Die Reihenfolge, in der die Bande letztlich gedruckt
wurden, schien im Wesentlichen spitestens 1961 festzustehen. Auf den
Juli dieses Jahres ist ein Schriftstiick Blochs an Unseld zu datieren, das
unter der Uberschrift ,,Publicandorum ordo operam“'® diese Veroffentli-
chungsreihenfolge enthalt:

1. Spuren
2. Thomas Miinzer
3. Geist der Utopie

101 Ernst Bloch, ,,Der Expressionismus, in: Die neue Weltbiihne, 35/45 (1939), S. 1415-1421,
hier S. 1415. Bloch spielt unter anderem auf die Niederschlagung des Januaraufstands
1919 durch den sozialdemokratischen Reichswehrminister Gustav Noske an.

102 Nachdem Bloch 1957 mit der SED in Konflikt geraten war, wurde der Druck des dritten
Bandes im Aufbau-Verlag unterbunden. Erst nachdem der Band von Suhrkamp publiziert
wurde, zog man mit einer kleinen Auflage nach. (Vgl. Bloch u.a. [Hg.], Ernst Bloch. Briefe
1903-1975,Bd. 2, S. 888.)

103 Blochs Uberschrift scheint fehlerhaft zu sein. Wenn Bloch tatsichlich seine Werke (lat.
opera) im Sinn gehabt hatte, miisste der korrekte Titel ,,Publicandorum ordo operum*

lauten.



4. Erbschaft dieser Zeit

5. Das Prinzip Hoffnung

6. Naturrecht und menschliche Wiirde

7. Vielheit, Einheit, spekulativer Materialismus

8. Subjekt-Objekt. Erlauterungen zu Hegel

9. Politische Aufsitze

10. Literarische Aufsétze

11. Philosophische Aufsitze

[12. Tabinger Vorlesungen zur Einleitung in die Philosophie]
[13. Leipziger Vorlesungen zur Geschichte der Philosophie]
14. Experimentum mundi. Zentren der Logik und Metaphysik'*

Ob die Reihenfolge Blochs urspriinglichen Vorstellungen entsprach, ist
fraglich. Zumindest zum Teil diirfte sie schlicht praktischen Gegeben-
heiten — dem Stand der Arbeit an den Manuskripten - geschuldet gewesen
sein. Unseld lag eine auf 1960 datierte, von Bloch diktierte Niederschrift
vor, in welcher dieser eine Systematik seines Schaffens skizzierte:

L. ERZAHLENDES
Spuren
II. SYSTEMATISCHES
Geist der Utopie
Prinzip Hoffnung
Die Welt als Laboratorium der Hoffnung
III. MONOGRAPHISCHES
Erbschaft dieser Zeit
Thomas Miinzer als Theologe der Revolution
Naturrecht und Sozialismus
Subjekt-Objekt. Erlduterungen zu Hegel
Geschichte des Begriffs Materie

104 Ernst Bloch, Publicandorum ordo operam, DLA Marbach/Neckar, SUA: Suhrkamp/01
Verlagsleitung/ Autorenkonvolute/Bloch, Ernst. Siehe Anhang, S. 352. Dieses und weitere
Materialien um die Entstehung von GdU-C konnten wihrend eines Archivaufenthalts im

Deutschen Literaturarchiv Marbach ausfindig gemacht werden.
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IV. AUFSATZE
Aufsitze zur Politik
Aufsitze zur Literatur
Aufsdtze zur Philosophie
V. VORLESUNGEN
Vorlesungen zur Geschichte der Philosophie
VI. SUPPLEMENT
Geist der Utopie. Nach der Originalauflage von 1918'%

Offensichtlich wurde diese Systematik in der Gesamtausgabe nicht um-
gesetzt: Innerhalb kurzer Zeit waren mit Spuren'* und Thomas Miinzer'”
die ersten beiden Bénde in der ,,Bibliothek Suhrkamp* erschienen, parallel
dazu wurde daran gearbeitet, ebendort, aber auflerhalb der Werkausgabe,
die zweibandigen Verfremdungen'® sowie die ebenfalls zweibandige Tii-
binger Einleitung in die Philosophie'” herauszugeben.!"* Wie einem Brief
Blochs von 1963 zu entnehmen ist, schien Unseld zu diesem Zeitpunkt
als dritten Band der Werkausgabe, entgegen der ,,Publicandorum ordo
operam® von 1961, das Materialismusproblem vorziehen zu wollen, Bloch
praferierte jedoch Geist der Utopie, an dem seine Vorarbeiten schon fort-
geschritten waren:

Werde in Kurzem sicher an das Materie-Buch gehen konnen. Aber viel-
filtige Anfragen seitens der Studentenschaft und élterer Interessierter
weit und breit bringen mich auf den Vorschlag, vorher schon in der Ge-

105 Ders., Gliederung der Schriften Ernst Blochs, DLA Marbach/Neckar, SUA: Suhrkamp/01
Verlagsleitung/ Autorenkonvolute/Bloch, Ernst Briefwechsel 61-. Siehe Anhang, S. 352 f.

106 Ders., Spuren, Berlin 1959.

107 Ders., Thomas Miinzer als Theologe der Revolution, Frankfurt/Main 1962. Das Buch er-
schien zwei Jahre zuvor bereits im Aufbau-Verlag (Berlin 1960).

108 Ders., Verfremdungen. Teil 1, Frankfurt/Main 1962 und ders., Verfremdungen. Teil 2:
Geographica, Frankfurt/Main 1964.

109 Ders., Tiibinger Einleitung in die Philosophie. Teil 1, Frankfurt/Main 1963 und ders., Tiibin-
ger Einleitung in die Philosophie. Teil 2, Frankfurt/Main 1964.

110 Fiir die Ausgliederung einzelner Bénde aus der Gesamtausgabe liefern weder Bloch noch

Unseld in ihrem Briefwechsel eine Begriindung.



samtausgabe ,Geist der Utopie®, 2. Ausgabe zu bringen. Werde Thnen den

durchgesehenen Band, mit Nachwort, jedenfalls bald zusenden. Er gibt
den Biichern einen schénen, vermissten Hintergrund, mit Jugend und Ka-
nonenschlag."

Auch wenn Geist der Utopie durch Das Prinzip Hoffnung als ,,Hauptwerk®
abgelost wurde, sah Bloch seine frithe Schrift immer noch als eine Grund-
legung an, die in seiner Werkausgabe entsprechend platziert werden sollte.
Unseld stimmte Blochs Vorschlag in seiner Antwort vom 21. Oktober zu,
auch wenn er das erwihnte ,,Materie-Buch® (gemeint ist wohl Das Materi-
alismusproblem"?) nicht aus den Augen verlor:

Thre Frage, die zweite Ausgabe des ,,Geist der Utopie“ jetzt herauszugeben,
habe ich lange bedacht. Es gibt da manches Fiir und Wider, das ich Thnen
aber hier im Briefe nicht ausbreiten kann. Sie wissen, es war meine Vor-
stellung, die beiden Ausgaben gemeinsam zu bringen, aber vielleicht for-
dert dies allzu offensichtlich zu einem Vergleich des Vordergriindigen he-
raus. Ich bin also damit einverstanden, daf$ wir diese zweite Auflage zum
Frithjahr 1964 im Rahmen der Gesammelten Werke neu herausbringen.
Als néchster Band soll dann aber ein Jahr spiter das ,,MateriatMaterie®-
Buch folgen.'"

Kurze Zeit spiter sandte Bloch Unseld die Nachbemerkung zu, die spéter
auch in den Band einging. In dieser Nachbemerkung gibt Bloch einige
editorische Erlduterungen, duflert sich aber auch zur urspriinglichen In-
tention des Buches und dessen Platz im Gesamtwerk:

111 Ernst Bloch, Brief vom 13.10.1963 an Siegfried Unseld, DLA Marbach/Neckar, SUA: Suhr-
kamp/01 Verlagsleitung/Autorenkonvolute/Bloch, Ernst — Suhrkamp-Verlag <Frankfurt,
Main>, Briefwechsel 1963. Siehe Anhang, S. 223 f. Unterstreichungen im Original.

112 Das Materialismusproblem, seine Geschichte und Substanz erschien letztlich erst 1972 als
Band 7 der Werkausgabe.

113 Siegfried Unseld, Brief vom 21.10.1963 an Ernst Bloch, DLA Marbach/Neckar, SUA:
Suhrkamp/01 Verlagsleitung/Autorenkonvolute/Bloch, Ernst, Suhrkamp-Verlag <Frank-
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Vorliegendes Buch, 1915/16 geschrieben, erschienen zuerst 1918, dann
teilweise verandert 1923. Letztere Ausgabe ist dem Neudruck zugrunde
gelegt, dem dritten Band der Werkausgabe. Er weist einige Streichungen
auf, vor allem um der dadurch klarer erscheinenden Linie willen. Mehre-
re textliche (nicht inhaltliche) Neufassungen stammen tiberwiegend aus
den spiteren zwanziger Jahren; sie waren damals schon fiir eine Neuauf-
lage bestimmt. Sonst kommt auch dies Jugendwerk sachlich unverandert
zum Abdruck: ein versuchtes Hauptwerk, expressiv, barock, fromm, mit
zentralem Gegenstand. Musik im Schacht der Seele webend, wie Hegel
sagt, doch geladen, ein ,,Sprengpulver® in der Subjekt-Objekt-Beziehung.
Insgesamt wirkt der Grundsatz: ,Die Welt ist nicht wahr, aber sie will
durch den Menschen und die Wahrheit zur Heimkehr gelangen. Soviel
zu einem Sturm- und Drang-Buch, contra Krieg in Néchten hineinge-
withlt und durchgesetzt, auch zu einem ums nos ipse erbauten Erstwerk
des begonnenen utopischen Philosophierens; es hat selber antizipierenden
Platz. Seine revolutionire Romantik findet (wie bei der Thomas-Miinzer-
Monographie) Maf3 und Bestimmung in ,,Das Prinzip Hoffnung“ und den
ihm folgenden Biichern. Erst recht bestimmt sich so das Spezifische im
,Geist der Utopie®, das dem Bosen wie dem Heilenden eigen vertraute:
revolutiondre Gnosis."*

Zwar relativiert Bloch den Universalitits- und Vollkommenheitsanspruch
von Geist der Utopie durch die Bezeichnung als ,,Jugendwerk® und ,ver-
suchtes Hauptwerk®, doch erhilt er dessen zentrale Stellung im Gesamt-
schaffen aufrecht: Als ,,Erstwerk des begonnenen utopischen Philosophie-
rens” positioniert er es als Grundlegung seines philosophischen Systems,
die im spdteren Werk ,,Maf} und Bestimmung® findet.

furt, Main>, Briefwechsel 1963. Siehe Anhang, S. 224. Durchstreichung und Korrektur im
Original (handschriftlich am Rand).

114 Ernst Bloch, Geist der Utopie, bearb. Neuaufl. der 2. Fassung von 1923 (= Ernst Bloch
Gesamtausgabe 3), Frankfurt/Main 1964, S. 347. Im Folgenden GdU-C. Fiir eine skiz-
zenhafte Ubersicht iiber wesentliche Unterschiede zwischen GdU-A, GAU-B und GdU-C
siehe Ivan Boldyrev, ,Geist der Utopie, der sich erst bildet. Vorldufige Beobachtungen
zur Korrektur des Blochschen Frithwerks, in Vidal (Hg.): Bloch-Jahrbuch 2012,



Zeitgleich mit der Ubersendung der Nachbemerkung kiindigte Bloch
an, er wirde das ,durchgesehene Exemplar [...] in etwa einer Woche
abschicken.“!* Dies geschah, wie sich einem Brief Blochs entnehmen lésst,
um den 23. November 1963 herum,''® Unseld quittierte am 6. Dezember
schliellich den Empfang.'”” Bei dem eingesandten Exemplar handelt es
sich um eine mit zahlreichen handschriftlichen Korrekturen versehene
Ausgabe der Cassirer-Fassung von 1923.1* Am 24. Juni 1964 erhielt Bloch
schliefllich die Korrekturfahne, und am 29. Juli zeichnete er sein Impri-
matur. Innerhalb des Suhrkamp-Verlags wurde der letzte Bogen am 7.
September als druckfertig markiert,'”* am 30. September 1964 konnte
Unseld Bloch die Herausgabe der Bearbeiteten Neuauflage der zweiten
Fassung von 1923 mitteilen:

Lieber Ernst,
der ,,Geist der Utopie® ist erschienen. Ich schicke Ihnen mit gleicher Post
fiinf Freiexemplare zu. Ich wire wirklich gespannt, welche Gedanken Sie

S. 32-54. Von wann die Neufassungen Blochs genau stammen, laut eigener Angabe aus den
1920er Jahren, ist nicht belegbar, da keine diesbeziiglichen Aufzeichnungen aufzufinden
waren.

115 Ernst Bloch, Brief vom 4.11.1963 an Siegfried Unseld, DLA Marbach/Neckar, SUA:
Suhrkamp/01 Verlagsleitung/Autorenkonvolute/Bloch, Ernst — Suhrkamp-Verlag <Frank-
furt, Main>, Briefwechsel 1963. Siche Anhang, S. 224 f.

116 Vgl. ders., Brief vom 3.12.1963 an Siegfried Unseld, DLA Marbach/Neckar, SUA:
Suhrkamp/01 Verlagsleitung/Autorenkonvolute/Bloch, Ernst — Suhrkamp-Verlag <Frank-
furt, Main>, Briefwechsel 1963. Siche Anhang, S. 226.

117 Vgl. Siegfried Unseld, Brief vom 6.12.1963 an Ernst Bloch, DLA Marbach/Neckar, SUA:
Suhrkamp/01 Verlagsleitung/Autorenkonvolute/Bloch, Ernst — Suhrkamp-Verlag <Frank-
furt, Main>, Briefwechsel 1963. Siche Anhang, S. 226.

118 Ernst Bloch, Druckvorlage fiir den Neudruck von Geist der Utopie, DLA Marbach/Neckar,
SUA: Suhrkamp® Peter-Suhrkamp-Archiv. Diese Druckvorlage sowie Korrektur- und
Druckfahnen liegen noch nicht erfasst, und somit ohne vollstindige Signatur, im DLA
Marbach/Neckar.

119 Hierzu und zum Imprimatur siche obigen Hinweis auf Korrektur- und Druckfahnen im
DLA Marbach/Neckar (in der vorl. Arbeit Fn. 118, S. 53).
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beschleichen, wenn Sie jetzt, nach so vielen Jahren, das Buch in Handen
halten.

Wir drucken eine Auflage von 4.000 Exemplaren. Der Ladenpreis betragt
28 DM; wir machen ebenfalls eine broschierte Studienausgabe zum Preis
von DM 15.80. Die Abrechnung erfolgt wie tiblich. Sie diirfen tiber insge-
samt 44 Freiexemplare verfiigen; bitte schreiben Sie mir, wie Sie es damit
halten wollen.'?

Wenige Tage spiter erfiillte Bloch den Wunsch Unselds, und legte ihm in
einem Dankesschreiben seine Gedanken zum neu erschienen Geist der
Utopie dar. In seiner Reaktion scheint die Bedeutung durch, die er dem
Buch weiterhin beimaf3:

Lieber Siger,

alles schone zuvor. Kraftvoll blitht und steht der Verlag, an der Spitze. Ni-
veau zahlt sich aus; ist merkwiirdig heutzutage und trostreich.

Sie fragen mich nach meinem Wiedersehen mit dem Utopiebuch. Erst
mochte ich fiir die Neugeburt danken. (Nicht so hat mir der erste Abschnitt
des Klappentexts gefallen, das mit Th Mann, ist doch etwas an den Haaren
herbeigezogen.) Das Buch selbst kann sich auch heute sehen lassen. Nicht
nur weil es, mutatis mutandis, meine ,,Riuber” sind, und sachlich; weil
Expressionismus (und das, was mit ihm zusammenhéngt) weiterhin ,,in-
teressant” in der Luft steht. ¥ielmehr Wichtiger: die eigentliche Visierung
des Buches bewegt, dasjenige, was ich einmal so ausdriickte: ,Man muss
tiber dies Ziel hinausschiessen, um es zu treffen; was also auch den oft
sich iibersteigenden Stil und den oft jihen Uberschwung eines Jugend-
werks auch ohne seine biographische Jugend topisieren mag. Kein Kreis,
sondern eine Wurf-Parabel, auch Hyperbel, sei’s drum. Fremdartig wirkt
der Passus der Seelenwanderung (iibrigens hat genau dieses den dama-
ligen Lukécs aufs Stirkste bewegt; tempi passati). Aber auch Lessing, eine
gewiss niichterne Stimme von Patmos, hat dergleichen, expressis verbis, ja
fundamental, in der ,,Erziehung des Menschengeschlechts.“ Kurz, das alte

120 Siegfried Unseld, Brief vom 30.9.1964 an Ernst Bloch, DLA Marbach/Neckar, SUA: Suhr-
kamp / 01 VL / Autorenkonvolute / Bloch, Ernst — Suhrkamp-Verlag <Frankfurt, Main>,
Brief-wechsel 1964. Siehe Anhang, S. 227 f.



vieltonige unverwechselbare Buch gibt sich mit keinen Kleinigkeiten ab,
es lebe sein Format.
Herzlich driicke ich Thre Hand, Ihr Ernst

[...]2

Bloch positioniert das Buch als ,,Frithwerk®, das bei aller stilistischen Ei-
genheit im Kern seine Giiltigkeit nicht verloren hat. Dies zeigt sein Ver-
gleich des Buches mit Friedrich Schillers Frihwerk Die Riuber an, dem er
offenbar dhnliche Eigenschaften zuschreibt. Den Stil von Geist der Utopie
mochte Bloch dabei nicht durch ,biographische Jugend* entschuldigen,
vielmehr erklért er ihn zum ebenso notwendigen wie zweckdienlichen Mit-
tel, das der Absicht und dem Ziel des Werks dient. Seine Uberlegungen im
Unterkapitel ,,Kraft der seelenwanderischen Streuung“'*? befremden ihn
zwar im Rickblick, doch verweist er auf Gotthold Ephraim Lessing, der
trotz rationalistischer Grundausrichtung in seiner von Bloch genannten
Schrift ,,Erziehung des Menschengeschlechts“ die Moglichkeit von Wie-
dergeburt und Seelenwanderung nicht ausschloss.'?

Obwohl die Bearbeitungsgeschichte von Geist der Utopie mit der tiber-
arbeiteten zweiten Fassung abgeschlossen ist, reihen sich in die Verof-
fentlichungshistorie des Buchs noch einige Daten ein. 1971 erschien die
Fassung von 1918 als Faksimile der ersten Ausgabe als - den Erganzungs-
band ausgenommen - abschliefender Band 16 der Gesamtausgabe,'**
1973 folgte ein unverdnderter Nachdruck der bearbeiteten Neuauflage

121 Ernst Bloch, Brief vom 7.10.1964 an Siegfried Unseld, DLA Marbach/Neckar, SUA:
Suhrkamp / 01 VL / Autorenkonvolute / Bloch, Ernst — Suhrkamp-Verlag <Frankfurt,
Main>, Briefwechsel 1964. Siche Anhang, S. 228. Durchstreichung im Original. Dieser
Brief wurde auch im Bloch-Briefband verdffentlicht und von Hanna Gekle kommentiert:
ders., ,,Brief vom 7.10.1964 an Siegfried Unseld*, in: Bloch u.a. (Hg.), Ernst Bloch. Briefe
1903-1975, Bd. 2, S. 889-891. Im Klappentext wird aufgrund der nahen Entstehungszeit
eine Parallele zu Thomas Manns Betrachtungen eines Unpolitischen (Berlin 1918) gezogen.
(Vgl. ebd., S. 890.)

122 Bloch, GdU-C, S. 321-327. Vgl. ders., ,Brief vom 7.10.1964 an Siegfried Unseld", S. 890.

123 Vgl. ebd., S. 891. Gekle vermutet, dass Bloch mit der ,,Stimme von Patmos* auf die gleich-
namige Hymne Friedrich Holderlins (1770-1843) anspielt. (Vgl. ebd.)

124 Bloch, GAU-A.
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der zweiten Fassung von 1923 als Taschenbuch, 1977 erschien die gesamte
Werkausgabe Blochs in der Edition Suhrkamp in Taschenbuchform. 1985
wurde die Werkausgabe, text- und seitenidentisch mit der urspriinglichen
Gesamtausgabe, in der Reihe ,suhrkamp taschenbuch wissenschaft®
erneut aufgelegt. Die ,,Philosophie der Musik® fand zudem isoliert Ein-
gang in den von Karola Bloch 1974 herausgegebenen Band Ernst Bloch.
Zur Philosophie der Musik,' fiir den sie zusétzlich zu diesem Kapitel
einige weitere musikbezogene Essays Blochs zusammengestellt hatte.

125 Karola Bloch (Hg.), Ernst Bloch. Zur Philosophie der Musik, Frankfurt/Main 1974.



Kommentar zum Kapitel ,, Zur Theorie der Musik"

Anmerkungen
Anmerkungen zur Gliederung

In der Gliederung von Geist der Utopie spiegelt sich die urspriingliche
Konzeption als Essaysammlung wider. Blochs Versuch, die einzelnen Be-
standteile nachtraglich in eine iibergeordnete Systematik einzupassen,
resultiert nur oberfldchlich in einer hierarchischen Gliederungsstruktur.
Vor allem in GdU-A ist die Unterteilung in Gliederungsebenen uneinheit-
lich und wenig konsequent, aber auch in GdU-B und GdU-C ist etwa die
Asymmetrie zwischen den beiden Hauptteilen ,,Die Selbstbegegnung® und
»Karl Marx, der Tod und die Apokalypse“ auffillig: Der zweite Hauptteil
kommt mit zwei Gliederungsebenen aus, der erste hingegen ist in mehrere
Teile gegliedert, die wiederum jeweils bis zu drei Unterebenen aufweisen.
Diese an den einzelnen Essays orientierte Gliederung versuchte Bloch in
den spiteren Fassungen zu glitten und in eine iibergreifende Systematik
zu Uberfithren: Die Gliederung von GdU-A ist in GdU-B und GdU-C nur
im Kern erhalten geblieben. Passagen wurden miteinander verbunden,
gestrichen, hinzugefiigt und verschoben, Uberschriften wurden umfor-
muliert oder zusammengefasst.'*® Geandert wurden auch die Position des
Inhaltsverzeichnisses und die Kennzeichnung der Ebenen. In GdU-A sind
im vorangestellten Inhaltsverzeichnis nur die ersten zwei Gliederungs-
ebenen enthalten, die weitere Gliederung ist jeweils eigenen Inhaltsver-
zeichnissen vor Beginn der einzelnen Kapitel zu entnehmen. In GdU-B
wurde ein vollstandiges, systematisiertes Inhaltsverzeichnis ans Ende des

126 Die Anderungen werden fiir die in der vorl. Arbeit bedeutenden Passagen im Kommentar
herausgearbeitet. Fiir eine Ubersicht der Anderungen zwischen GdU-A und GdU-B siehe
in der vorl. Arbeit S. 64-73.
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Buches gestellt, in GAU-C findet sich dieses, im Wesentlichen aus GdU-B
iibernommen, geméfl dem Wunsch Blochs zu Beginn des Bandes."”” Im
Gegensatz zur Ausfithrung in GdU-A sind die Kapitel hier jedoch nicht
nummeriert.

Auf formaler Ebene geschieht die Kennzeichnung der verschiedenen
Gliederungsebenen innerhalb der Abhandlung in den Uberschriften
aller drei Fassungen durch typografische Abstufungen von Majuskeln zu
Minuskeln, innerhalb der Schriftgrofie sowie durch die Positionierung.'*®
Folgende Tabelle bietet einen Uberblick:

127 Siehe Bloch, GAU-C (Druckvorlage), S. 2.

128 Zumindest fiir GAU-C ldsst sich belegen, dass die Formatierungen nach Blochs Anwei-
sungen vorgenommen wurden. In einer Druckvorlage fiir GAU-C (eine mit handschrift-
lichen Notizen versehene Ausgabe von GdU-B), die Bloch dem Suhrkamp-Verlag im
November 1963 zusandte, sind Formatierungen (wie kursiv oder gesperrt) exemplarisch,
die Positionen der Uberschriften exakt von Bloch vermerkt. (Vgl. Unseld, Brief vom
6.12.1963 an Ernst Bloch und siehe etwa Bloch, GAU-C (Druckvorlage), S. 114 f.) Auch
in den Druckfahnen finden sich dahingehende Korrekturen Blochs. (Siehe zum Beispiel
ders., Korrekturfahne zum Neudruck von Geist der Utopie, DLA Marbach/Neckar, SUA:
Suhrkamp® Peter-Suhrkamp-Archiv, S. 47.)

129 Siehe zum Beispiel ,,Die Selbstbegegnung®: ders., GAU-A, S. 11; ders., GAU-B, S. 7; ders.,
GdU-C, S. 15.

130 Siehe zum Beispiel ,,Philosophie der Musik: ders., GAU-A, S.79; ders., GAU-B, S. 46;
ders., GAU-C, S. 49.

131 Siehe zum Beispiel ,,Zur Geschichte der Musik®: ders., GAU-A, S. 82; ders., GAU-B, S. 48;
ders., GAU-C, S. 50.

132 Siehe zum Beispiel ,,Anfinge®: ders., GAU-A, S. 82 (zentriert); ders., GAU-B, S. 48; ders.,
GdU-C, S. 50.

133 Die fiinfte Gliederungsebene findet im Hauptteil ,Die Selbstbegegnung® nur im Kapitel
»Die Fiille und ihr Schema“ Anwendung: In GdU-B bei den unter den rémischen Zahlen
I-1II zusammengefassten Abschnitten sowie dem Abschnitt ,Wagner, in GdU-C nur bei
den romischen Zahlen. Die Uberschrift ,,Zu Wagner“ ist dort hingegen entsprechend der
sechsten Gliederungsebene formatiert.

134 Siehe zum Beispiel ,Das Lied“: Bloch, GdU-A, S. 99; ders., GAU-B, S. 63; ders., GAU-C,
S.67.



Ebene GdU-A GdU-B GdU-C
1% erhéhte Schriftgrofe erhéhte Schriftgrofe erhéhte Schriftgrée
Versalien Versalien Versalien
auf eigener Seite mittig | auf eigener Seite mittig | auf eigener Seite oben
zentriert zentriert zentriert
erhéhter Zeichenab-
stand
210 erhéhte Schriftgrofe erhéhte Schriftgrofe erhéhte Schriftgrofe
Versalien Versalien Versalien
auf eigener Seite oben auf neuer/eigener Seite | auf neuer Seite zentriert
zentriert oben zentriert
erhohter Zeichenabstand | erhdhter Zeichenabstand
311 erhdhte Schriftgrofe
Versalien Versalien
auf neuer Seite oben auf neuer Seite mit Ab- zentriert
zentriert stand zum oberen Sei-
tenrand zentriert
erhohter Zeichenabstand | erh6hter Zeichenabstand
432 leicht erhohte Schrift- reduzierte SchriftgréRe
grofle
Versalien Versalien
zentriert/linksbiindig linkbiindig mit hangen-
dem Einzug
erhéhter Zeichenabstand
5133 Versalien Versalien (ausschlieflich
rémische Zahlen)
zentriert zentriert
erhéhter Zeichenabstand
6" leicht reduzierte
Schriftgrofe
Marginalie zentriert zentriert

Tab. 1: Typografische Kennzeichnung von Uberschriften der fiinf beziehungs-
weise sechs Gliederungsebenen in den drei verschiedenen Fassungen

von Geist der Utopie™>

135 Die Kennzeichnung der Gliederungsebenen entspricht jedoch typografisch nicht immer
der Kennzeichnung im zugehérigen Inhaltsverzeichnis. Wihrend etwa die Kapitel ,,Ein
alter Krug“ und ,,Zur Geschichte der Musik® in GdU-C im Text die gleiche Formatierung

aufweisen, sind sie im Inhaltsverzeichnis unterschiedlich gesetzt.
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Die Verwendung der Gliederungsebenen unterliegt zwischen den ver-
schiedenen Fassungen, dhnlich den Kapiteleinteilungen, zahlreichen Ver-
dnderungen: Das Kapitel ,Traum“ zum Beispiel ist in GdU-A dem Kapitel
»Zur Geschichte der Musik® im Verzeichnis gleichgestellt, im Text durch
die Wahl einer kleineren Schriftart untergeordnet — in GdU-B und GdU-C
sind sie auch innerhalb der Abhandlung gleich formatiert."* In allen Fas-
sungen wird die vollstindige Hierarchie der Gliederungsebenen nicht im-
mer liickenlos verwendet. Der Textteil mit der Uberschrift ,,Lied* in GAU-
B/C ist unterstes Glied einer vollstindigen sechsteiligen Gliederungsfolge:

(1) DIE SELSTBEGEGNUNG
(2) PHILOSOPHIE DER MUSIK
(3) Zur Geschichte der Musik

(4) Die Fille und ihr Schema

(5) 1.

(6) Das Lied™’

Im Textteil mit dem Titel ,,Ein alter Krug® hingegen folgen in GdU-C auf
die Uberschrift der zweiten Gliederungsebene unmittelbar zwei Textteile
mit Uberschriften der sechsten Ebene:

(1) DIE SELBSTBEGEGNUNG
(2) EIN ALTER KRUG
(6) Zu nahe'*

Trotz Blochs Bemiithungen einer Systematisierung sollte die typografisch
erzeugte Gliederungshierarchie nicht tiberbewertet werden: Geist der Uto-
pie ist keine systematisch verfasste Abhandlung, sondern eine Kompila-
tion verschiedenartiger Texte, die in eine ibergeordnete Struktur einge-
passt wurden. Zum Zweck der Eindeutigkeit folgt die Bezeichnung der

136 Insgesamt wird so in GAU-C der inhaltlichen Systematisierung, die mit der zweiten
Fassung erfolgte, auch in der typografischen Umsetzung Rechnung getragen.

137 Bloch, GAU-C, Inhaltsverzeichnis und S. 67.

138 Ebd,, S.17.



Textteile in der vorliegenden Arbeit dennoch der durch Inhaltsverzeichnis
und Typografie angezeigten Hierarchie:

Gliederungsebene™ | Bezeichnung in vorl. Arbeit
1 Hauptteil

2 Teil

3 Kapitel

4 Unterkapitel

[5] [keine]

6 Abschnitt

Tab. 2: Bezeichnung der Gliederungsebenen von Geist der Utopie
in der vorl. Arbeit. Da die flinfte Ebene nur in Ausnahme-
fallen mehrere Abschnitte zusammenfasst und keine Ent-
sprechung im Inhaltsverzeichnis hat, erhalt sie keine
gesonderte Bezeichnung.

Bedeutender als die formale Strukturierung ist in Geist der Utopie die in-
haltliche. Sie wird unter anderem durch charakteristische Einleitungssitze
unterstiitzt. Da sie fiir sich alleinstehend schwierig zu entschliisseln sind,
lohnt sich ein Blick auf die Gesamtheit der Einleitungssétze des Hauptteils
»Die Selbstbegegnung®'*’ Bloch wihlt vor allem Deklarativ-, Frage- und
Aufforderungssitze.'*! Gemeinsames Merkmal nahezu aller Einleitungs-
sdtze ist, dass sie allgemein gehalten sind, was durch die Formulierung in
der ersten Person Plural - Pluralis Auctoris —, mithilfe generalisierender
Personalpronomen oder durch die Verwendung von Pronomen statt ex-
pliziter Adressaten erreicht wird. Einige Einleitungssdtze bilden einen ei-
genen Absatz, andere hingegen sind Teil einer mehrteiligen Konstruktion:

139 Siehe in vorl. Arbeit Tabelle 1, S. 59.

140 Siehe in vorl. Arbeit Tabelle 9, Anhang, S. 343-346.

141 Bei letztgenannten verwendet er allerdings statt des Imperativs zur Vermittlung der Auf-
forderungen Indikativ, Kohortativ, Adhortativ oder Passivkonstruktionen, wobei er der
passivischen Verbform hiufig Passivumschreibungen mit aktivischen Verbformen vor-
zieht.
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Sie gehoren entweder zu einem einleitenden Absatz, oder ihnen folgen
weitere Sitze, die wiederum einen eigenen Absatz bilden.

Die Einleitungssitze erfiillen verschiedene Funktionen der inhaltlichen
Gliederung. Zunichst bilden sie einen Einstieg in den jeweiligen Textteil
und bieten hiufig auch einen Ankniipfungspunkt an den vorigen. Frage-
sdtze geben in der Regel eine Fragestellung vor, die anschlieflend beant-
wortet werden soll. So leitet die Frage ,Wie horen wir uns zuerst?“**? das
Kapitel ,,Zur Geschichte der Musik® ein, in dem Bloch eine Zusammenfas-
sung der Musikgeschichte anstrebt, beginnend in der Urzeit der Mensch-
heit. Oft folgen auf diese einleitenden Fragen deklarative Antwortsétze im
gleichen oder einem eigenen Absatz, die den anschlieffenden Abschnitt
programmatisch vorbereiten. Die oben genannte Frage ,Wie horen wir
uns zuerst?“ wird beantwortet mit ,,Als endloses vor sich Hinsingen und
im Tanz.“'** Hier fasst Bloch zusammen, worin er den Ursprung aller
Musik sieht, auf den er an spéterer Stelle des Hauptteils eingehen wird.
In den deklarativen Einleitungssitzen duflert Bloch Feststellungen, die
als Ausgangspunkt (einleitend) oder einerseits als Zwischenfazit (iiberlei-
tend), andererseits Fokussierung eines Aspekts (weiterfithrend) die Basis
der folgenden Ausfithrungen bieten. Bloch beginnt etwa GdU-B/C mit
den Sitzen ,,Ich bin. Wir sind.“'** Diese Feststellung dient ihm als Aus-
gangspunkt fiir die Einleitung in seine Abhandlung. Der den Abschnitt
»Bach, seine Form und sein Gegenstand“ im Unterkapitel ,,Die Fiille und
ihr Schema“ einleitende Satz ,,Das Lied also wird weit, aber gleichsam
nur intern unendlich in der Fuge*'** hingegen fasst die vorangehenden
Abschnitte tiber die Entwicklung des Liedes zusammen und leitet tiber
zur Betrachtung der Bach’schen Fuge. Der Abschnitt ,Das handwerkliche
Nacheinander® im Unterkapitel ,,Das Verfahren® wird eingeleitet durch
den Satz ,,Dazu zwingt uns noch ein Anderes, sehr lebendig zu werden!,
was eine Weiterfithrung der zunichst allgemein getroffenen Feststel-
lungen zu Beginn des tibergeordneten Abschnitts darstellt.

142 Bloch, GAU-B, S. 48.
143 Ebd.

144 Ebd,, S. 3.

145 Ebd.,, S. 67.

146 Ebd., S. 52.



Neben den Frage- und Deklarativsitzen haben auch die Aufforde-
rungssitze eine einleitende Funktion: Mit ihnen weist Bloch auf das
methodische Vorgehen im eingeleiteten Abschnitt selbst oder aber auf
Uberlegungen zu methodischen Verfahrensweisen in spiteren Abschnit-
ten hin. Die Passivkonstruktion ,,Deshalb miissen alle, damit nichts zer-
flief3t, dennoch zusammen gehalten werden“'*” kiindigt zum Beispiel fiir
den Abschnitt ,,Das Problem einer Geschichtsphilosophie der Musik®
eine kritische Auseinandersetzung mit Methoden der Geschichtsphiloso-
phie an, aus der Blochs eigene Methodik hervorgehen soll, mit deren Hilfe
er an spaterer Stelle eine Musikgeschichte verfassen wird. Auch der Satz
»Wir aber fangen von vorne an“'* zu Beginn des Teils ,,Erzeugung des
Ornaments® lasst sich als adhortative Aufforderung verstehen, und somit
als Ankiindigung Blochs, das behandelte Thema vom Ursprung her anzu-
gehen.

Die Einleitungssitze bilden nicht nur einen Einstieg oder eine Uberlei-
tung von einem Textteil zum néichsten, sie kénnen auch die iibergreifende
Gliederung stiitzen, indem sie durch vorhergehende Einleitungssitze ein-
gefiihrte Inhalte aufgreifen. Der Hauptteil ,,Philosophie der Musik® etwa
wird er6ffnet mit ,Wir héren nur uns.“'** Deren erster Teil ,,Zur Geschichte
der Musik“ beginnt mit der Frage- Antwort-Konstruktion ,Wie horen wir
uns zuerst? ¢ Als endloses vor sich Hinsingen und im Tanz.“'* Eben diese
Konstruktion wird nach Abschluss der methodischen Voriiberlegungen
in ,Das Verfahren und zu Beginn der eigentlichen Musikgeschichte ,,Die
Fiille und ihr Schema® mit leichter Verdnderung zitiert: ,Wie aber horen
wir uns zuerst? § Als endloses vor sich Hinsingen und im Tanz.“*' Damit
kehrt Bloch zum Ausgangspunkt des Teils zuriick. Mit Bezug auf den
ersten Satz der ,,Philosophie der Musik® leitet Bloch deren zweiten Teil
»Zur Theorie der Musik® ein: ,Wir aber horen nur uns selber.“'** Auch
hier geschieht, nach Beendigung der geschichtlichen Betrachtungen, die

147 Ebd.,, S. 59.

148 Ebd.,, S. 15.

149 Ebd.,, S. 47.

150 Ebd., S. 48.

151 Ebd,, S. 62. Hervorhebung durch den Verfasser der vorl. Arbeit.
152 Ebd., S. 114.
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Riickkehr zum tibergreifenden Thema, entsprechend der formalen Struk-
tur der Abhandlung.

Anmerkungen zu den Unterschieden zwischen GdU-A und GdU-B

Wihrend auf detaillierte textliche Unterschiede zwischen GdU-A und
GdU-B im eigentlichen Kommentar konkret eingegangen wird, soll an
dieser Stelle ein allgemeiner Uberblick iiber die Differenzen zwischen den
zwei Fassungen gegeben werden.

Wie wichtig und wiinschenswert eine genaue Gegeniiberstellung
der verschiedenen Fassungen ist, betont Ivan Boldyrev in seinem 2012
erschienenen Aufsatz ,,Geist der Utopie, der sich erst bildet” und erarbei-
tet eine ausblickhafte, aber umfassende Ubersicht zu Blochs Korrekturen
in GdU-B und GdU-C, die er zum Teil auch kommentiert und deutet.’*®
Dabei folgt Boldyrev der Struktur des Buches. Zur ,, Absicht stellt er fest,
dass sich deren Umfang etwa verdreifacht hat. Der Text von GdU-A sei
dabei im Wesentlichen erhalten geblieben, habe jedoch einige Erweite-
rungen erfahren. Boldyrev spricht von einer ,Ubereinandersetzung zweier
verschiedener Abschnitte.!* Die markanteste Anderung diirfte dabei die
der eroffnenden Worte sein: Die Frage ,Wie nun?“*** wird ersetzt durch
die Feststellung ,,Ich bin. Wir sind.“!*®

Auch der einleitende Teil ,,Ein alter Krug® des ersten Hauptteils ,,Die
Selbstbegegnung® hat eine Erweiterung erfahren. Dem leicht abgedn-
derten Text aus GdU-A stellt Bloch in GdU-B vier kurze Texte voran.'’
Die einzelnen Abschnitte versieht er mit Uberschriften: ,,Zu nahe®, ,Wo
ich bin® ,,Ein anderes Davor®, ,,Der Schlaf und die Abfahrt nach Innen',
»Das Glas und der Krug®'*® Im Teil ,, Die Erzeugung des Ornaments® stellt
Boldyrev einige Anderungen zwischen GdU-A und den spiteren Fas-
sungen fest. Augenfillig seien vor allem eine Neustrukturierung, unter

153 Boldyrev, ,,Geist der Utopie, der sich erst bildet*, S. 33.
154 Ebd.,, S. 35.

155 Bloch, GdU-A, S.9, Z. 2.

156 Ders., GdU-B,S. 3,Z. 1.

157 Boldyrev, ,Geist der Utopie, der sich erst bildet*, S. 36.
158 Bloch, GdU-B, S. 9 ff.



anderem durch Einfiigung von Uberschriften in GAU-C (die sich auch
bereits in GAU-B findet). Die Einleitung ,,Zweckform und ausdrucksvoller
Uberschwang® ist nach Boldyrev einer deutlichen Umarbeitung unter-
worfen. Die Passagen zur griechischen Kunst seien erweitert worden, etwa
um ,geschichtliche Beispiele, Illustrationen (darunter die Betrachtung
der chinesischen Kultur) und eine Diirer-Kritik®, die Betrachtungen zur
agyptischen Kunst seien ,in vielem dhnlich, trotz deutlicher Zeichen der
Uberarbeitung.“!*® Den Text des Abschnitts ,,Die Sehnsucht als Substanz*
aus GdU-A habe Bloch, so Boldyrev, unter einigen Korrekturen in den
Abschnitt zur Gotik'® in ,,Die Hintergriinde des Kunstwollens“ in GdU-B
tiberfithrt (den er in GAU-C unter dem Titel ,,Gotisch Werdenwollen wie
Auferstehen” stellt). Die Korrekturen in Form von Hinzuftigungen und
Streichungen verstérkten dabei ,,die rhetorischen Entgegensetzungen des
agyptischen und des gotischen Stils®, wobei vor allem das Utopische der
Gotik hervorgehoben wiirde.'® Nach dieser Stelle erkennt Boldyrev einen
Bruch: Blieb der rote Faden beider Fassungen bisher nah beieinander,
gehen GdU-A und GdU-B von dieser Stelle an auseinander. Die in GdU-A
sich anschlieflende Passage ,,Methodisches*®* entfillt in GAU-B. Das dort
folgende Unterkapitel ,,Hintergriinde des Kunstwollens*'** sei dafiir, so
Boldyrev, ein Kondensat des Abschnitts ,,System des Kunstwollens“'** aus
GdU-A. Bloch habe dazu ,,aus den verschiedenen Stellen der 1. Fassung
die prédgnantesten, dem Aphorismus sich annédhernden Formulierungen
hervorgeholt und sie zusammenmontiert.“'* Die letzten, von ,,System des
Kunstwollens durch einen Balken abgetrennten Seiten des Abschnitts
»Kunstgeschichtlicher Exkurs“ in GdU-A decken sich nach Boldyrev
»meistens sprachlich iiberarbeitet und gekiirzt® inhaltlich mit den letz-
ten zwei Abschnitten von GdU-B und GdU-C."® Das in GdU-A an ,,Die

159 Vgl. Boldyrev, ,,Geist der Utopie, der sich erst bildet", S. 39.
160 Bloch, GAU-B, S. 28.

161 Vgl. Boldyrev, ,Geist der Utopie, der sich erst bildet*, S. 39.
162 Bloch, GdU-A, S. 34-37.

163 Ders., GAU-B, S. 23-34.

164 Ders., GAU-A, S. 37-43.

165 Boldyrev, ,Geist der Utopie, der sich erst bildet*, S. 39 f.

166 Ebd., S. 40.
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Erzeugung des Ornaments“ anschlieflende Kapitel ,,Der komische Held“'*”
- bestehend aus einem Abschnitt zu Don Quixote sowie einer Auseinan-
dersetzung mit Georg Lukacs Essay ,,Metaphysik der Tragodie*®® — wird
Boldyrev zufolge in GdU-B vollstindig in ,,Die Gestalt der unkonstruier-
baren Frage® verschoben. Dort werden die beiden Bestandteile gekiirzt,
iiberarbeitet und mit neuen Uberschriften versehen als Abschnitte einge-
fiigt: ,Exkurs iiber Don Quixote'® und ,, Anhang zum Exkurs: Hemmung
und Tragodie auf dem Weg zur realen Selbstinvention®'”’

In der ,,Philosophie der Musik® stellt Boldyrev keine wesentliche struk-
turelle Uberarbeitung Blochs in GAU-B (und GdU-C) fest. Die Korrek-
turen, die Bloch vorgenommen habe, duflerten sich demnach ,nur in
geringen Wortlautinderungen!”" Boldyrev erkennt hinter den Ande-
rungen drei Strategien Blochs. Zum einen gebe es Einfiigungen Blochs
mit dem Ziel der Verdeutlichung, etwa zusitzliche Verweise auf Autoren,
Komponisten, Werke oder die Erganzung von Daten und vergleichenden
Hinweisen. Zum Zweiten habe Bloch den Text an den zeitlichen Kontext
angepasst, durch Hinzunahme und Streichungen von Beziigen, etwa auf
andere Autoren oder Entwicklungen wie Atonalitit.'””> Zum Dritten, so
Boldyrev, seien ,ganz konsequente terminologische Anderungen” fest-
zustellen: So ersetze Bloch etwa die in Kantscher Tradition stehende
Begrifflichkeit ,,transzendental® in all seinen Erscheinungsformen durch
»transzendent!”* Auflerhalb dieser Strategien erwihnt Boldyrev einige
Kiirzungen, etwa in den Passagen zu der Musik Wolfgang Amadeus
Mozarts, Guiseppe Verdis, Franz Schuberts und Ludwig van Beethovens,
sowie eine Erweiterung der ,Wagner-Kritik“'”* Die wohl umfassendste
Anderung des Kapitels bestehe in der Erginzung des Abschnitts ,,Uber

167 Bloch, GdU-A, S. 55-77.

168 Georg Lukacs, ,,Metaphysik der Tragodie: Paul Ernst, in: ders. (Hg.), Die Seele und die
Formen. Essays, Berlin 1911, S. 325-373.

169 Bloch, GdU-B, S. 271-279.

170 Ebd., S. 274-283; vgl. Boldyrev, ,Geist der Utopie, der sich erst bildet*, S. 41 f.

171 Ebd,, S. 43.

172 Vgl. ebd., S. 43 f.

173 Ebd.,, S. 44.

174 Ebd.,, S. 45.



das Ding an sich in der Musik®. Im letzten Kapitel, ,Das Geheimnis® wur-
den laut Boldyrev einige Textpassagen umgestellt.!”>

Als ,wichtigste Anderung im ganzen Buch® bewertet Boldyrev die Ent-
fernung des gesamten Teils ,,Uber die Gedankenatmosphire unserer Zeit*
aus dem Hauptteil ,,Die Selbstbegegnung*“'”® Einige Bausteine der Passage
blieben in GAU-B jedoch erhalten und fanden unter anderen Uberschrif-
ten und in anderer Zusammensetzung Platz im darauffolgenden Teil ,,Die
Gestalt der unkonstruierbaren Frage® So ging ,Symbol: die Juden®”
als ,Das Gewissen des Unbedingten und das Bewufltsein des Unsicht-
baren“”® in das Unterkapitel ,,Beschluf3: Einige ethisch-mystische Sym-
bolintentionen, konkret gefafit“ ein. Den ,,Exkurs: der Alexanderzug“”
fithrte Bloch mit weiteren Textteilen und neu verfasstem Text zu ,Vom
Nebel, dem Alexanderzug und der Grofle des Ja“!® zusammen. ,,Inner-
lichkeit und System“'®! ging unter einigen Anderungen und Streichungen
in ,Kant und Hegel oder die Inwendigkeit, die Welt-Enzyklopédie tiber-
holend“'** auf.'s?

Der Teil ,,Die Gestalt der unkonstruierbaren Frage® erfihrt in GdU-B
eine umfassende Umstrukturierung. Boldyrev beschreibt zahlreiche Strei-
chungen, Einfiigungen sowie Neumontagen bestehender Bestandteile.
Der Abschnitt ,,Die innere Rede“®* kurz nach Beginn des Kapitels sei
weitestgehend gestrichen und die verbleibenden Passagen in ,,Ein anderes
Davor“'*® integriert worden. Der textliche Grundstock des in GdU-A auf
»Die innere Rede“ folgenden ,Grund in der Liebe*'*® sei gekiirzt und

175 Vgl. ebd.

176 Ebd., S. 46.

177 Bloch, GdU-A, S. 319-331.

178 Ders., GAU-B, S. 287-299.

179 Ders., GAU-A, S. 271-294 und 304-319.
180 Ders., GAU-B, S. 199-211.

181 Ders., GAU-A, S. 271-294.

182 Ders., GAU-B, S. 211-227.

183 Vgl. Boldyreyv, ,Geist der Utopie, der sich erst bildet*, S. 46 f.
184 Bloch, GdU-A, S. 347-349.

185 Ders., GAU-B, S. 228-230.

186 Ders., GAU-A, S. 349-360.
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unter selbiger Uberschrift mit zusitzlichen Zitaten versehen an eine spi-
tere Position'"” verschoben worden. ,Von der sachlichen Gediegenheit'®
transformierte Bloch zum an der gleichen Stelle verbliebenen kurzen Kapi-
tel ,Vom Gediegenen in uns“'*¥’. Das anschliefSende, umfassendere Unter-
kapitel ,,Zur Metaphysik der Innerlichkeit“'*® wurde umbenannt in ,,Zur
Metaphysik des Wirproblems“ und die Zahl der enthaltenen Abschnitte
durch Hinzufiigungen, Abdnderung, Aufteilung und Neumontage von
drei auf acht erh6ht."!

Das in GdU-A alleinstehende Unterkapitel ,,Jesus“'*> wurde zu ,,Chri-
stus oder das aufgedeckte Angesicht“’*® im ,Beschluf3“-Unterkapitel,
das ebenfalls alleinstehende, letzte Unterkapitel der ,,Selbstbegegnung®,
»Kategorien“** ist unter einigen Streichungen in das Unterkapitel ,,Gestal-
ten der universalen Selbstbegegnung oder Eschatologie“® des Kapitels
»Die echte Ideologie des Reichs“ im Hauptteil ,,Karl Marx, der Tod und
die Apokalypse“ eingegangen.'*

Auch dieser letzte Hauptteil unterliegt einigen Anderungen. Boldyrev
erwdhnt die Ergidnzung des Untertitels ,Oder tiber die Weltwege, vermit-
telst derer das Inwendige auswendig und das Auswendige wie das Inwen-
dige werden kann“*” und die Eroffnung des Hauptteils durch das neu
verfasste Kapitel ,,Das untere Leben“*®. Den Einstiegsteil in das Kapitel
»Der sozialistische Gedanke®, der sich mit dem Krieg befasst,'” verlegte

187 Ders., GAU-B, S. 259-266.

188 Ders., GAU-A, S. 360-363.

189 Ders., GAU-B, S. 198 f.

190 Ders., GAU-A, S. 363-373.

191 Vgl. Boldyreyv, ,Geist der Utopie, der sich erst bildet*, S. 48 f.
192 Bloch, GdU-A, S. 373-382.

193 Ders., GAU-B, S. 299-306.

194 Ders., GAU-A, S. 382-389.

195 Ders., GAU-B, S. 352-361.

196 Boldyrev, ,Geist der Utopie, der sich erst bildet*, S. 49 f.
197 Bloch, GdU-B, S. 313.

198 Ebd., S. 315 f.

199 Bloch, GdU-A, S. 393-399.



Bloch als Essay ,,Der undiskutierbare Krieg (1914/15)“**in seinen eben-
falls 1923 verdofentlichten Band Durch die Wiiste und ersetzte ihn durch
einen neuen Textteil, bestehend aus Teilen des Buchbeginns sowie neu
verfasstem Text. Auch in weiteren Teilen des Kapitels findet Boldyrev
Uberarbeitungen.”!

Im ibrigen Hauptteil, so Boldyrev, sei ,der Text verdichtet und teil-
weise umgeschrieben, allerdings ohne wesentliche Anderungen.“*? Das
umfangreichste Kapitel ,Tod, Seelenwanderung, Apokalypse oder das
Problem der echten sozialen und kulturellen Ideologie“*” erhalte in
GdU-B die neue Uberschrift ,,Die echte Ideologie des Reichs“?*, wihrend
in den enthaltenen Unterkapiteln einige Textneufassungen und -erweite-
rungen sowie Umstrukturierungen festzustellen seien. Nach dem tiber-
arbeiteten einleitenden Textteil schliefit sich demnach in GdU-B ein zu
einem eigenen kurzen Unterkapitel unter dem Titel ,,Der falsche Leib“*”
erhobener Teil aus GdU-A an. Aus mehreren Passagen formt Bloch Bol-
dyrev zufolge in GAU-B das Unterkapitel ,,Das ungerechte Schicksal“ neu,
aus ,Uber Seelenwanderung®® wird unter Erganzung etwa von Hinwei-
sen auf die Lehre nachchristlicher Rabbiner und Lessings zu ,,Die Kraft
der seelenwanderischen Streuung“”. Im Unterkapitel ,,Hoffnungen und
Konsequenzen“* wird, wie Boldyrev anmerkt, nicht nur der Druckfehler
behoben, der in GdU-A den Titel unleserlich macht, es werden Passagen
zu Berkeley und Schopenhauer durch ein Zitat aus Christoph M. Wielands
Die Wahl des Herkules*” ersetzt. Der Beginn des letzten Unterkapitels des
Kapitels ist in GAU-B gekiirzt, im Ubrigen werden Teile von anderer Stelle
in GAU-A eingefiigt und neuer Text, etwa mit zusitzlichem Bezug zur

200 Ders., Durch die Wiiste. Friihe kritische Aufsdtze, Frankfurt/Main 1964, S. 10-16.
201 Vgl. Boldyrev, ,Geist der Utopie, der sich erst bildet*, S. 50.

202 Ebd., S. 51.

203 Bloch, GAU-A, S. 411-442.

204 Ders., GAU-B, S. 330-361.

205 Ebd., S.339f.

206 Bloch, GAU-A, S. 420-426.

207 Ders., GAU-B, S. 342-347.

208 Ders., GAU-A, S. 426-430 und ders., GAU-B, S. 347-352.

209 UA Weimar, 1773.
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Kabbala erginzt.?!? ,Die extensive physische und metaphysische Begriin-
dung der These von der Endlichkeit der Welt* hingegen, so Boldyrev, habe
Bloch ,weggelassen und den Text radikal verkiirzt.“*"

Dem letzten Kapitel des Buches®"?, in GdU-A unbetitelt, gibt Bloch in
GdU-B die Uberschrift ,,Das Gesicht des Willens“*>. Den zum Teil neu
zusammengesetzten Text des Kapitels aus GdU-A erweitert er um einige
Elemente, darunter ,.ein Zitat aus der Offenbarung von Johannes [...] und
eine Betonung des Willenskonzepts®*'

Zum Schluss seiner Abhandlung hebt Boldyrev die Intensitit der Kor-
rekturen hervor, die er als Hinweis auf Blochs stetige Optimierung sei-
ner Texte versteht. Besonders die haufige Anderung von Textanfingen
zeige die Unzufriedenheit Blochs mit der Wirkung seiner Texte und den
stindigen Drang, diese zu verbessern. Ziel Blochs sei es, ,,den Leser von
Anfang an [zu] berauschen, die Verfremdungseftfekte und Assoziationen
auszunutzen, um das stereotypische oder blofl kontemplative Verhilt-
nis zum Gegenstand des Textes zu bekdmpfen und dem Text eine wei-
tere Dynamik zu verleihen.“?"> Boldyrev interpretiert die Korrekturen —
auch wenn er eine gelegentliche Verschiebung inhaltlicher Akzente nicht
bezweifelt — nicht als Ausdruck eines Wunsches nach inhaltlicher Modifi-
kation des Werkes, sondern des Wunsches nach Steigerung (oder zumin-
dest Erhaltung) seiner expressiven Wirkungskraft.*®

Die Griinde fiir die Anderungen zwischen den verschiedenen Fas-
sungen konnen vielféltig sein. Ob es sich, wie Boldyrev vermutet, vorwie-
gend um stilistische Erwagungen Blochs sowie ,,Ergdnzungen der Beziige
oder Kontexte“ handelt, die fiir das Werk insgesamt inhaltlich wenig
bedeutend sind,?"” oder aber um entscheidende und intendierte seman-
tische Modifikationen mit inhaltlicher Tragweite, bleibt im Einzelfall zu

210 Vgl. Boldyrev, ,Geist der Utopie, der sich erst bildet, S. 52 f.
211 Ebd,, S. 53.

212 Bloch, GdU-A, S. 443 ff.

213 Ders., GAU-B, S. 362 ff.

214 Boldyrev, ,Geist der Utopie, der sich erst bildet*, S. 53.

215 Ebd.,, S. 54.

216 Vgl. ebd.

217 Ebd.



priifen. Die tatsichliche Bedeutung jeder einzelnen Abweichung zwischen
GdU-A und GdU-B lasst sich nur durch detaillierte Untersuchung der ent-
sprechenden Passage herausfinden.

Als einen der Beweggriinde, tiberhaupt eine zweite Fassung des Buchs
zu erstellen, nennt Bloch selbst die Zensur der ersten Fassung, bei der
»einiges in der ,Absicht’ und vor allem im Schluflkapitel verstimmelt®
worden sei.?’® Die letztendliche Auswirkung der Zensur auf die Ande-
rungen von GdU-A zu GdU-B ist allerdings als eher geringfiigig einzu-
schitzen. Nur drei Passagen empfahl die Zensurbehérde zu dndern, um
dem Werk ,die Veréffentlichungs- und Ausfuhrfihigkeit zu verleihen "
Im Abschnitt ,Die Deutschen® des Kapitels ,,Beschluf}, Programm und
Problem® sollten zwei Nebensitze gestrichen werden, in der Einleitung
von ,,Der sozialistische Gedanke® wurde die Umformulierung eines Satzes
gefordert.”” Feuchtwanger, offenbar in dem Bestreben, eine Einbeziehung
Blochs zu vermeiden, akzeptierte diese Anderungen in direkter Abspra-
che mit der Behorde.”! Vor allem die vorgenommenen Streichungen sind
schwer prizise zu verorten. Der gednderte Satz befindet sich vermutlich in
GdU-A auf S. 397. Die Zensurbehdorde forderte eine Anderung einer Text-
stelle von ,,[gegeben,] um sich dafiir von ihren jammervollen, regierungs-
sozialistischen Parteivorstanden als jauchzendes Schlachtvieh ausliefern
zu lassen.“ zu ,um sich dafiir von ihrem [unter Streichung des ,jammer-
voll‘] regierungssozialistischen Parteivorstainden unter dem Jauchzen der
Begeisterung ausliefern zu lassen.“ umzuschreiben. In GAdU-A findet sich
an genannter Stelle der Satz:

Niemals sonst hatte die Arbeiterschaft, wiren nur statt der gewerkschaft-
lich praktischen auch prinzipielle Begriffe lebendig geblieben, ihre Erst-
geburt, ihr internationales Klasseninteresse, das das Menschheitsinteresse

218 Bloch, ,,Brief vom 26.7.1918 an Johann W. Muehlon®, S. 225. Siehe in der vorl. Arbeit S. 45.

219 O.V., Handhabung der Zensur, Bayrisches Hauptstaatsarchiv, BayHStA/IV MKr. 13897,
S. 4. Fiir ein Transkript des Schriftstiicks siche Anhang, S. 347-351.

220 Vgl. O. V., Handhabung der Zensur, ebd., S. 4.

221 Vgl. ebd,, S. 3. Dort auch die nachfolgenden Zitate. Eckige Klammern und Einfiigungen
gemaf Original.
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ist, derart zu den Hunden gegeben, um sich dafiir von ihren regierungs-
sozialistischen Parteivorstinden ausliefern zu lassen.?”

Der zitierte Satz in GAU-A erscheint genau zwei Seiten nach der Anga-
be, die im Zensurbericht zu finden ist. Nimmt man eine einigermafien
genaue Verschiebung um zwei Seiten an, lassen sich Passagen eingren-
zen, in denen die weiteren angeordneten Streichungen erfolgt sind. Eine
Zuordnung zu einzelnen Sétzen ist mit Exaktheit allerdings nicht vorzu-
nehmen. Da im Bericht als Zensurgrund die Schmihung ,,bestimmte([r]
Personlichkeiten* genannt ist, und die Streichung eines Nebensatzes ,,,—
von allem Wehmut des letzten Mohikanertums umflossen - auf S. 295
geschehen soll, fillt als mogliches Ziel der Anordnung ein Satz in GdU-A
auf S. 297 auf:

So ist Preulen-Deutschland nicht nur ein wehrhaftes, sondern auch ge-
bautes Reich, der Hort der Organisation, von Leunschs Sozialdemokratie
bis hinauf zu Rathenau und dem Chef des Kriegsamts.?**

Dass der Zensurbehorde das Buch vorlag, da man dort kritische Gedan-
ken ,,zum Gegenwirtigen Krieg®, ,zur Revolutionierung Deutschlands
auf Grund der russischen Umwilzungen® sowie ,,zum PreufSentum® ver-
mutete, wiirde die Verortung der angeordneten Streichung an dieser Stelle
unterstiitzen. Die zweite Streichung sollte auf S. 299 erfolgen. Dort for-
derte der Zensor, den

Abschnitt von: ,,[aufgewacht,] obwohl es hier am schlimmsten, am einla-
densten zum Aufruhr aussieht;, bis einschliellich: ,,gewaltsam halten sich
so die Deutschen zuriick, revolutiondr zu sein.”, vétlig wegen seiner be-
sonderen Anspielungen auf deutsche Verhaltnisse vollig auszuscheiden.””

222 Bloch, GdU-A, S. 397, Z. 17-23.

223 O.V., Handhabung der Zensur, S. 3.

224 Bloch, GdU-A, S. 297, Z. 8-11.

225 Dieses und die vorhergehenden Zitate: o.V., Handhabung der Zensur, S. 1 und 4. Eckige

Klammern und Einfiigungen im Original.



In GdU-A findet sich etwa zweieinhalb Seiten nach dieser Angabe, auf
S. 302 ein einziger Satz, der mit ,,aufgewacht“ endet:

Bisher sind erst wenige Ménner der Arbeit in Deutschland aufgewacht.
Es zuckt und schwilt nur im Inneren, der radikal demokratische Puls-
schlag des ganzen Erdkorpers teilt sich auch dem Land der Untertanen
mit [...].2¢

Auch inhaltlich, sich mit unterdriickten revolutioniren Tendenzen in
Deutschland befassend, wire diese Textstelle als die von der Zensur betrof-
fene denkbar. Auch wenn ihre genaue Verortung spekulativ ist, so liegen
doch alle zensierten Passagen in Abschnitten, die Bloch selbst aus GdU-B
gekiirzt hat: Der Abschnitt ,,Die Deutschen, Ort der zwei Streichungen,
gehort zu dem getilgten Teil ,,Uber die Gedankenatmosphire dieser Zeit*
Der einleitende Teil des Kapitels ,Der sozialistische Gedanke® wurde
ebenfalls gekiirzt, jedoch in die Essay-Sammlung Durch die Wiiste verlegt.
Herauszufinden, ob die zensierten Passagen in riickkorrigierter Form an
anderer Stelle von GAU-B oder eines anderen Werks Blochs Aufnahme
fanden, wire Gegenstand einer eigenen Untersuchung. Im Verhaltnis zu
den im gesamten Werk erfolgten Korrekturen und Anderungen, die Bloch
vorgenommen hat, erscheinen sie jedoch nicht als wesentlicher Faktor.

Kontext:
Blochs Asthetik und Musikphilosophie in Geist der Utopie

GAdU-B besteht aus zwei Hauptteilen, denen ein Vorwort (,,Absicht®) vo-
rangestellt ist. Der erste, deutlich lingere Hauptteil (,,Die Selbstbegeg-
nung“) umfasst, neben einem alleinstehenden Text zu Beginn, drei Teile,
die wiederum aus mehreren Kapiteln bestehen. Im ersten Teil (,,Erzeu-
gung des Ornaments“) wird die Bildende Kunst behandelt, der zweite Teil
(,Philosophie der Musik®) setzt sich mit Musik auseinander, der dritte
(»Die Gestalt der unkonstruierbaren Frage®) hat — neben der Theorie der
Utopie selbst — verschiedene philosophische und theologische Themen

226 Bloch, GdU-A, S. 302, Z.9-12.
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zum Inhalt. Der zweite, kiirzere Hauptteil enthilt unter der Uberschrift
»Karl Marx, der Tod und die Apokalypse® unter anderem Texte iiber den
Sozialismus, den Marxismus, iiber Religion und Eschatologie.

Mit einer Lange von tber 150 Seiten nimmt die ,Philosophie der
Musik® in Geist der Utopie eine herausragende Position ein. Sie wird von
den Kapiteln ,,Traum“ und ,,Das Geheimnis“ eingefasst, die jeweils nur
aus einem, weitestgehend in sich geschlossenem Text ohne weitere for-
male Untergliederung bestehen. Sie rahmen, als Einleitung und Schluss,
die Kapitel ,,Zur Geschichte der Musik“ und ,,Zur Theorie der Musik®
ein. Das Kapitel ,,Zur Geschichte der Musik® enthélt drei Unterkapitel,
in denen ein zweischrittiges Vorgehen zu erkennen ist: In den Unterkapi-
teln ,, Anfinge“ und ,,Das Verfahren® erfolgt eine methodische wie inhalt-
liche Grundlegung, im Unterkapitel ,,Die Fiille und ihr Schema*“ folgt die
eigentliche Abhandlung. In der Aufteilung des Kapitels ,,Zur Theorie der
Musik® lasst sich das gleiche Schema erkennen: Der Einleitungstext sowie
die Unterkapitel ,,Der Gebrauch und die Tondichtung“ und ,,Die Deutung
oder tiber das Verhiltnis zwischen absoluter und spekulativer Musik®
legen das musikésthetische Fundament fiir das letzte und fast 50 Seiten
umfassende Unterkapitel , Mittel, Formeln, Formen und Phidnomenale
der transzendenten Musiktheorie®, in welchem Bloch sich mit musikthe-
oretischen Themen wie Harmonielehre, Formenlehre und Kontrapunktik
befasst. Bemerkenswert ist, dass Bloch auch in seinem spateren Haupt-
werk Das Prinzip Hoffnung sogar explizit auf das methodische Konzept
einer Grundlegung zuriickgriff, indem er dem zweiten der fiinf Buchteile
den Titel ,Zweiter Teil (Grundlegung). Das antizipierende Bewuf3tsein“*’
gab. Andere Moglichkeiten der Einteilung der ,,Philosophie der Musik®
sind auch in Betracht zu ziehen: Anna Czajka-Cunico etwa sieht den Teil
in GdU-A in die drei Sinnabschnitte ,Geschichte, Asthetik und Theorie

227 Ders., Das Prinzip Hoffnung (= Ernst Bloch Werkausgabe 5), Frankfurt/Main 1985,
S.47-391. Das wohl bekannteste Vorbild einer philosophischen ,Grundlegung® ist
Immanuel Kants Grundlegung zur Metaphysik der Sitten (Riga 1785), in dem der Autor
die Grundprinzipien seiner Moralphilosophie darlegte. Sie bildete die Grundlage fiir die
spiter erscheinenden moralphilosophischen Werke Kants, Kritik der praktischen Vernunft
(Riga 1788) und Metaphysik der Sitten (Konigsberg 1797).



der Musik“**® gegliedert. Diese Deutung muss der hier getroffenen Ein-
teilung jedoch nicht widersprechen. Im Wesentlichen unterscheidet sie
sich dadurch, dass die dsthetische Grundlegung zu einem mit den zwei
anderen Kapiteln der Musikgeschichte und der Musiktheorie gleichge-
stellten Kapitel erhoben wird. Formal gesehen setzt sich in GAU-B die
»Philosophie der Musik® aus vier Kapiteln zusammen: Nur die Rahmen-
Kapitel ,,Traum“ und ,Das Geheimnis“ sowie die zentralen Kapitel ,,Zur
Geschichte der Musik® und ,,Zur Theorie der Musik® entsprechen typo-
grafisch der dritten Gliederungsebene und sind so der ,,Selbstbegegnung®
und der ,,Philosophie der Musik® unter-, den iibrigen in ihnen enthal-
tenen Unterkapiteln eindeutig tibergeordnet.”?

Ein neues Denken - Ausgangspunkt von Geist der Utopie

Da sich der nachfolgende Kommentar nur Ausschnitten der ,,Philosophie
der Musik® widmet, soll an dieser Stelle ein Uberblick iiber die von Bloch
in Geist der Utopie entworfene Asthetik skizziert werden, in welche sich
die kommentierten Passagen einbetten. Da sie sich jedoch nicht nur ein-
betten, sondern die Asthetik Blochs als elementare Bestandteile konstitu-
ieren, ist der Uberblick im wértlichen Sinne als Skizze zu betrachten: Sie
dient zur bloflen Einordnung in den Werkzusammenhang und steht - um
Zirkularitit zu vermeiden - nicht in begriindendem Zusammenhang mit
dem eigentlichen Kommentar. Gegenstand des Uberblicks ist gemaf3 den
Zielen des Kommentars die von Bloch in GAU-B gezeichnete Asthetik sei-
nes Frithwerks, unter Beriicksichtigung von GdU-A.

Eine Zusammenschau von Asthetik und Musikphilosophie in Geist
der Utopie bieten Czajka-Cunico in ihrem interpretatorischen Aufsatz
»Wann lebt man eigentlich? Die Suche nach der ,zweiten’ Wahrheit und
die asthetische Erfahrung (Musik der Poesie) in Ernst Blochs Geist der
Utopie“ sowie Benjamin M. Korstvedt in Listening for Utopia in Ernst

228 Anna Czajka-Cunico, ,,Wann lebt man eigentlich?‘ Die Suche nach der ,zweiten Wahrheit
und die &sthetische Erfahrung (Musik und Poesie) in Ernst Blochs Geist der Utopie®, in:
Karlheinz Weigand (Hg.), Bloch-Almanach 19/2000. Periodicum des Ernst-Bloch-Archivs
der Stadt Ludwigshafen am Rhein, Méssingen 2000, S. 103156, hier S. 128.

229 In GdU-A und GdU-C ist diese formale Gliederung analog.
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Blochs Musical Philosophy.”® Czajka-Cunico betrachtet das frithe Haupt-
werk, und die Asthetik als dessen Herzstiick, als Blochs Reaktion auf die
Krise, in der er — und prominente Zeitgenossen wie Edmund Husserl und
Hans-Georg Gadamer — nicht nur die Gesellschaft seiner Zeit, sondern
auch die Geisteswissenschaft und das Denken im Allgemeinen wihnte.
In Fortsetzung seiner Dissertation, so Czajka-Cunico, befasste Bloch sich
mit dem Zustand und den Moglichkeiten des zeitgendssischen Denkens
und kam zu dem Schluss, dass dieses einerseits zum Werkzeug des Positi-
vismus, andererseits zu ziellosem Forschen verkommen sei, und den tief-
eren, elementaren Problemstellungen, den ,Wahrheits- und Sinnfragen®
nicht mehr gerecht wiirde.** Geist der Utopie sollte hingegen, indem es
das ,,geistige Panorama der Zeit“ abbildete und sich daran rieb, die Not-
wendigkeit und Uberlegenheit ,eines neuen Denkens“ demonstrieren.??
Dieses neue Denken konstituiert sich in dem Buch nach Czajka-Cunico
nicht nur intellektuell, sondern auch dsthetisch. Dieses Ineinandergreifen
von Intellekt und Asthetik z&hlt sie zu einer seiner herausragenden Eigen-
schaften:

Das Opus von Ernst Bloch hat unverkennbar poetischen und ésthetischen
Charakter. Dabei zeigt sich, daf3 die Poesie dieses Werkes keineswegs eine
dekorative ist oder eine lediglich stilistische Angelegenheit; die Poesie des
nach dem Sinn und Wesen trachtenden ,Werkes der Hoffnung® gehért zu
seinen immanenten Bestimmtheiten. Und mehr noch: Blochs Werk ist in
unserem Jahrhundert ein einmaliges - als eines, in dem poetische Produk-
tivitat und Anstrengung des Begriffs sich in solchem Umfang, konsequent
und methodisch die Waage halten.?*®

Verwirklicht sieht Czajka-Cunico diese Fusion von Intellektuellem und
Asthetik in der zentralen Metapher des ,,Dunkels® In ihr werde der nach
Bloch dem Bewusstsein unzugingliche gegenwirtige Augenblick begreif-
bar. Gleichbedeutend mit dem ,Dunkel® seien weitere Metaphern, wie

230 Czajka-Cunico, ,,,Wann lebt man eigentlich?*“ und Korstvedst, Listening for Utopia.
231 Ebd.,, S. 104 ff.

232 Ebd., S. 106 f.

233 Ebd,, S. 104.



»Kilte, Leere, Mattheit®, die Czajka-Cunico als Teile dialektischer Be-
griffspaare erkennt, deren komplementire Metaphern nicht nur implizit
mitschwingen, sondern in Blochs Text auch explizit zu ,paradoxen Be-
zeichnungen® fithrten.”* Das Dunkel der Gegenwart ist Ansatzpunkt fiir
Blochs Epistemologie:*** Der Mensch als wahrnehmendes Subjekt ist nicht
dazu fihig, den wahren, gegenwirtigen Zustand von Objekten innerhalb
des Dunkels bewusst wahrzunehmen - sich selbst, seine Identitit einge-
schlossen. So kann er den Moment nur riickblickend begreifen, der wirk-
liche eigene Zustand offenbart sich seinem Bewusstsein stets erst nachdem
der Moment vergangen ist.** Dieses Phdnomen findet bei Bloch metapho-
risch Ausdruck im ,,Dunkel des gelebten Augenblicks“:

Wir haben kein Organ fiir das Ich oder Wir, sondern liegen uns selbst im
gelben Fleck, im Dunkel des gelebten Augenblicks [...].>"

Um sich dem Dunkel in seiner begrifflichen Unfasslichkeit zu nihern,
greift er - geméfl Czajka-Cunicos These — auf die poetisch-adsthetische

234 Ebd., S. 107 f.

235 Dem ,,Dunkel des gelebten Augenblicks® wird in der spéteren Bloch-Forschung grof3e
Bedeutung beigemessen, etwa bei Werner Jung, der es als ,, Ausgangspunkt Bloch’schen
Philosophierens® bezeichnet. (Werner Jung, Art. ,Augenblick, Dunkel des gelebten
Augenblicks', in: Beat Dietschy u. a. (Hg.), Bloch-Worterbuch. Leitbegriffe der Philosophie
Ernst Blochs, Berlin, Boston 2012, S. 51-59, hier S. 53.)

236 Vgl. Bloch, GAU-B, S. 230 f.

237 Ebd,, S.245, Z. 10 ff. In der dritten Fassung korrigiert Bloch den Begriff des ,gelben
Flecks“ zum ,,blinden Fleck®. (GdU-C, S. 253, Z. 11.) Blochs Irrtum im frithen Werk kehrt
die intendierte Bedeutung tatséchlich um: Im Zentrum des ,,gelben Flecks (Macula lu-
tea) liegt die Sehgrube und damit der Bereich des schérfsten Sehens. Im ,,blinden Fleck*
(Papilla nervi optici) hingegen biindeln sich die Optikusganglienzellen zum Sehnerv
und treten aus dem Auge aus. Sie ist frei von Lichtrezeptoren, was in der entsprechenden
Gesichtsfeldregion einen physiologischen Gesichtsfeldausfall (der dem ,,blinden Fleck®
seinen Namen gibt) zur Folge hat, welcher fiir gewohnlich jedoch durch das Gehirn kom-
pensiert wird. (Vgl. Michael Schiinke u. a., Prometheus. LernAtlas der Anatomie. Kopf, Hals
und Neuroanatomie, zweite, iiberarbeitete und erweiterte Auflage, Stuttgart, New York
2009, S. 153.)
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Ebene zuriick, indem er metaphorische Umschreibungen zur Charakte-
risierung nutzt. So schreibt Bloch, dass sich in dem Dunkel des gelebten
Augenblicks ,,ebensowohl der ganze Antrieb der Bewegung der Welt wie
auch [...] der eigentliche Seinzustand, die eigentliche Realitdt und Logi-
zitit der Welt verborgen zu sein scheint.“** Dem Ich — dem Subjekt - ni-
here sich dort zudem ,,das Kommende“* an. Bloch postuliert, dass ,wohl
aber [...] die Zukunft, das ist: der selber vollig dunkle Ueberraum, [...] in
dem allein auch [...] die Funktion der Hoffnung blitzt [...] selber nichts
anderes als unser vergrofSertes Dunkel“* sei. Dies ist fiir seine Philosophie
der Utopie entscheidend, ist doch so objektiv Mogliches sowie Zukiinf-
tiges bereits im Gegenwirtigen enthalten und damit, wenn auch nicht
bewusst greifbar, so doch zu erahnen. Das gelegentliche Durchscheinen
dieser Ahnung von Moglichem und Zukiinftigem in der verborgenen Ge-
genwart findet seine Entsprechung im zentralen Begriff der Latenz, den
Bloch allerdings erst in GdU-B einfiihrt.**! Entscheidend fiir Blochs Phi-
losophie in Geist der Utopie ist die Moglichkeit des Subjekts, sich in der
asthetischen Erfahrung dem Begreifen des Dunkels der Gegenwart und
somit seiner unbewussten Identitdt zu nahern. Dies geschieht, wie Czajka-
Cunico dem Bloch’schen Beispiel im Kapitel ,,Ein alter Krug“ entnimmt,
durch eine reflexive Komponente im Akt der Wahrnehmung eines Ob-

238 Bloch, GdU-B, S.244,7.38 - S. 245, 7. 2.

239 Ebd,, S. 243, Z. 32.

240 Ebd., S.245, Z. 24-28. Hervorhebung im Original. In GdU-C verleiht Bloch dieser
Feststellung durch einen Einschub und Hervorhebungen mehr Nachdruck, und korrigiert
den Begriff des ,Uberraums* zu dem eines ,,Topos des Unbekannten®: ,Wohl aber — ent-
scheidend wichtig - ist die Zukunft, der Topos des Unbekannten in ihr, worin wir allein
vorkommen [...].“ (Bloch, GAU-C, S. 253, Z. 24 ff., Hervorhebungen im Original.) Dieser
Umstand ist moglicherweise ein Hinweis auf die Bedeutung der Feststellung fiir Blochs
spéteres Werk.

241 Vgl. Doris Zeilinger, Art. ,Latenz’, in: Dietschy u.a. (Hg.), Bloch-Worterbuch, S. 232
242, hier S.235f. Das fiir die Utopie wegbereitende menschliche Vermégen, zukiinf-
tige Zustdnde zu erahnen, nennt Bloch in spiteren Werken wie Das Prinzip Hoffnung
»Antizipation. Wenn er den Begriff auch noch nicht in Geist der Utopie explizit verwendet
und definiert, ist seine Bedeutung Jan Rehmann zufolge jedoch bereits implizit enthal-
ten und wird in wechselnder Weise zum Ausdruck gebracht. (Vgl. Jan Rehmann, Art.
»Antizipation’, in: Dietschy u.a. (Hg.), Bloch-Worterbuch, S. 3-13, hier S. 8.)



jekts durch das Subjekt: Der Betrachtende erfasst Attribute des betrachte-
ten Gegenstandes (wie die zweckmaf3ige Form des Kruges), macht sie sich
dadurch zu eigen und gleichzeitig als eigene Attribute bewusst. Dabei er-
fahrt er ebenso die Notwendigkeiten, denen einige Eigenschaften - beim
Krug die Formgebung - des (geschaffenen) Gegenstands folgen, wodurch
ihre Gegenwirtigkeit sich vom Schaffenden tiber die Schépfung auf den
Betrachtenden iibertragt. Den Versuch, den Inhalt des Dunkels in sich
selbst zu erfassen bezeichnet Bloch in Geist der Utopie mit verschiedenen
Wendungen, etwa als das Offnen der ,,Pforte des sich selbst Entgegenbli-
ckens“**? oder auch als versuchtes ,,sich selbst Begegnen und totaleres Re-
flektieren“***. Das tatséchliche Begreifen von Inhalten des Dunkels ist fiir
ihn die ,,letztmdgliche Selbstbegegnung“***. Durch die Welt- und Selbster-
kenntnis, die somit im Phanomen des Dunkels des gelebten Augenblicks
liegt, werden das Dunkel sowie seine Ergriindung zum zentralen Element
und der Ausgangspunkt von Blochs Philosophie: Sie stellt die Grundlage
fiir seinen Utopismus dar.?*

Asthetik — Ornament und Kunstwollen

Entsprechend der elementaren Rolle, die Bloch der ésthetischen Wahr-
nehmung mit der ihr eigenen reflexiven Komponente als Grundlage sei-
ner Erkenntnistheorie zuweist, beginnt er sein Frithwerk Geist der Utopie
mit einer ausgedehnten Behandlung der Asthetik. In dieser befasst er sich

242 Bloch, GdU-B, S. 235.

243 Ebd., S. 245, Z. 6.

244 Ebd., S.5,Z. 11.

245 Vincent Geoghegan stellt riickblickend bei Bloch eine Unterscheidung der Utopien in ab-
strakte Utopien und in konkrete Utopien fest: Mit dem Begriff der abstrakten Utopie be-
zieht Bloch sich nach Geoghegan auf traditionelle Vorstellungen von Utopie in Form von
Traumen oder Wunschvorstellungen, die ohne Verwirklichungsabsicht und -moglichkeit
das Bild einer alternativen Realitit zeichnen. Indem der Mensch beginnt, die abstrakten
Utopien zu entwickeln, sie mit den objektiven Moglichkeiten vereinbar macht, wiirden sie
nach Bloch zu konkreten Utopien. (Vgl. Vincent Geoghegan, Art. ,,Bloch, Ernst Simon',
in: Edward Craig (Hg.), The Routledge Encyclopaedia of Philosophy, Bd. 1, London 1998,
Sp. 787-790, hier Sp. 789.)
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mit Philosophie der Architektur, der Bildenden Kiinste, der Literatur und
schliefSlich, am umfangreichsten, mit der Philosophie der Musik.
Ausgehend von der Betrachtung geschaffener Ornamente und ihrer
historischen Entwicklung, fithrt Bloch den Begrift des ,,Kunstwollens“**
ein, des Dranges der Menschen, tiber Zweckmifligkeit hinaus schopfe-
risch zu wirken. Korstvedt sieht Blochs Nutzung des Begriffs als einen
Bezug auf einen zeitgendssischen Diskurs auf der Grundlage des Werks
des osterreichischen Kunsthistorikers Alois Riegl*”: Auf diesen geht der
Begriff des ,,Kunstwollens® zuriick, den Bloch aufgreift. Riegl beschreibt
damit die zugrundeliegende Kraft, welche Gesellschaften zu ihren kultu-
rellen Leistungen antreibt, die wiederum in Stilepochen gipfeln.?*s Bloch

246 Bloch, GdU-B, S.23,Z.17.

247 Alois Riegl (1858-1905) war ein einflussreicher Kunsthistoriker des ausgehenden 19.
Jahrhunderts und Begriinder der so genannten Wiener Schule der Kunstgeschichte. Er
vertrat einen Ansatz wertneutraler, empirischer, objektiver Geschichtsschreibung und gilt
damit als Wegbereiter moderner wissenschaftlicher Kunstgeschichte. Er prigte den Begriff
des Kunstwollens entscheidend: als Resultat eines triebhaft im Unbewussten wurzelnden
Gestaltungsbediirfnisses der Menschen. Davon ausgehend lehnte Riegl das weit verbrei-
tete materialistische Kunstverstindnis nach Gottfried Semper ab. (Vgl. Ulrike Krone-
Balcke, Art. ,Riegl, Alois®, in: Hans G. Hockerts (Hg.), Neue deutsche Biographie, Bd. 21,
Berlin 2003, S. 583-584, hier S.584.) Auch an der im 19. Jahrhundert aufgekommenen
theoretischen Auseinandersetzung mit Ornamentik und dem Ornament-Begriff betei-
ligte sich Riegl: In Stilfragen. Grundlegungen zu einer Geschichte der Ornamentik (Berlin
1893) unternimmt Riegl den Versuch einer historisch-geografischen Systematisierung
von Ornamentik. Méglicherweise geht also auch Blochs Verstandnis vom Ornament auf
Riegl zuriick. Bloch nimmt im Rahmen seiner Musikphilosophie an spiterer Stelle ex-
plizit Bezug auf Riegl. (Siehe in der vorl. Arbeit S. 91.) Als weitere damals prominente
Personlichkeiten, deren Auseinandersetzung mit Ornament und Ornamentik Bloch még-
licherweise beeinflussten, sind Adalbert Stifter (Nachsommer, Pesth 1857) und Adolf Loos
(Vortrag Ornament des Verbrechens, Wien 1920) zu nennen.

248 Vgl. Korstvedt, Listening for Utopia, S. 60 f. In einem Aufsatz zu Ernst Bloch und August
Halm weist Thomas Kabisch auf den Diskurs um den Begriff des Kunstwollens und seine
»psychologistischen Fehldeutungen hin, mit Bezug auf den 1920 von Erwin Panofsky ver-
fassten Artikel ,Der Begriff des Kunstwollens“. (Vgl. Thomas Kabisch, ,, Absolute Musik
oder Autonomie des Musikalischen? Metaphysische Konzepte der Musik bei Ernst Bloch



sieht in der Ornamentik das Kunstwollen manifestiert und unterscheidet
drei Entwicklungsabschnitte:**” Zunichst das griechische Kunstwollen, in
der Renaissance wieder aufgegriffen und gepragt vom Versuch, mithilfe
von und iiber Abbildung der Natur hinaus Schénheit zu erzeugen. An die-
sem Kunstwollen beméngelt Bloch jedoch den fehlenden subjektiven Aus-
druck.”® Das zweite Kunstwollen, das Bloch beschreibt, ist das dgyptische.
Hier sieht er in Kunst und Architektur die ,,totale Herrschaft der anorga-
nischen Natur iiber das Leben**! abgebildet, ,lebenverneinende, makro-
skopische Kubik“*2%. Auch bei diesem Kunstwollen sei das Ziel nicht der
Ausdruck utopischen Inhalts. Sein Gegenstand sei die Hinwendung zum
Tode.” Das dritte Kunstwollen ist das gotische. In der gotischen Orna-
mentik, beginnend bei Holzschnitzereien bis hin zur Ausgestaltung der
grof8en gotischen Kathedralen, glaubt Bloch die Verewigung menschlicher
Subjektivitit und Antizipation zu erkennen.** Diese Einteilung steht in
engem Zusammenhang mit dem zeitgendssischen Diskurs: Die Hervor-
hebung von griechischem, dgyptischem und gotischem Kunstwollen ent-
lehnt Bloch Korstvedt zufolge dem Werk Abstraktion und Einfiihlung: Ein
Beitrag zur Stilpsychologie des Kunsthistorikers Wilhelm Worringer, der
die gleiche Einteilung mit dhnlichen Charakterisierungen vornimmt.**

und August Halm", in: Henke/Vidal (Hg.), [Ton|Spurensuche, S. 111-139, hier S. 126 f.).
Panofskys Artikel erschien erstmals als Erwin Panofsky, ,,Der Begriff des Kunstwollens®,
in: Zeitschrift fiir Asthetik und allgemeine Kunstwissenschaft 14/4 (1920), S. 322-339.

249 Der im Kapitel iiber das Kunstwollen (Bloch, GAU-B, S. 23 f.) getroffenen Einteilung des
Kunstwollens in griechisches, dgyptisches und gotisches trigt Bloch in der dritten Fassung
durch Zwischeniiberschriften Rechnung. (Ders., GAU-C, S. 29-40.)

250 Vgl. ders., GAU-B, S. 24 {.

251 Ebd., S.26,Z.10f.

252 Ebd., S.27,Z.8.

253 Vgl. ebd,, S. 27 f.

254 Vgl. ebd., S. 33 f.

255 Vgl. Korstvedt, Listening for Utopia, S. 64 f.
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Die Sonderrolle der Musik

Als seiner Ansicht nach jiingste Kunstform®® bietet Musik fiir Bloch
stirker als die tibrigen Kiinste Mittel und Méglichkeit der Antizipation.
Thre hohe erkenntnistheoretische Bedeutung ergibt sich fiir Bloch aus der
Kombination von drei besonderen, elementaren Eigenschaften: Musik
ist nach Bloch objektlos, unabhingig von begrifflicher Sprache und un-
mittelbar in der Rezeption.”” Der Sonderrolle der Musik, die sich daraus
ergibt, widmet sich Bloch im umfangreichsten Teil seiner Asthetik, der
»Philosophie der Musik®. Wie eingangs bemerkt, ldsst sich dieser Teil in
zwei kurze, umrahmende Kapitel, ,Traum® und ,,Das Geheimnis“ sowie
zwei umfangreiche zentrale Kapitel, die ,Geschichte der Musik® und die
»Theorie der Musik®, gliedern.”*® Die beiden zentralen Kapitel bestehen
wiederum jeweils aus einer methodischen wie inhaltlichen Grundlegung
sowie der darauf aufbauenden Abhandlung.

Nachdem das weniger als eine Seite umfassende Rahmenkapitel
»Iraum“ in expressionistischer, lyrischer und verschliisselter Sprache in
die Musikphilosophie einleitet, beginnt das erste zentrale Kapitel mit
Blochs Grundlegung zu seiner Musikgeschichte, ,Das Verfahren® beti-
telt, in dem er eine technisch- oder sozio-historische Herangehensweise
fiir seine ,Geschichtsphilosophie der Musik“*® ablehnt. Korstvedt fasst
Blochs in mehreren Unterkapiteln erfolgende Begriindung dieser metho-
dischen Entscheidung pragnant zusammen: Die Beschreibung der Musik-
geschichte als technischen Entwicklungsprozess (,Das handwerkliche
Nacheinander“*’) einerseits, so Korstvedt, missachte die Einzigartig-
keit von herausragenden Kompositionsleistungen grofler Komponisten.
Gesellschaftliche und soziologische Rahmenbedingungen (,Der sozio-
logische Zusammenhang“**') hingegen halte Bloch zwar fiir wichtig, die

256 Vgl. ebd., S. 70.

257 Vgl. Francesca Vidal, Art. ,, Asthetik®; in: Dietschy u.a. (Hg.), Bloch-Worterbuch, S. 13-38,
hier S. 32 ff. und Zudeick, Der Hintern des Teufels, S. 59.

258 Siehe in der vorl. Arbeit S.73.

259 Bloch, GdU-B, S. 59, Z. 27.

260 Ebd., S.52f.

261 Ebd., S. 53-56.



Entwicklung der Musik nur durch sie zu erkldren greife fiir ihn jedoch
zu kurz, da Musik durch ihr erkenntnistheoretisches Potenzial den sozio-
logischen Bedingungen ihrer Gegenwart in der Zeit voraus sein konne.
Gerade den antizipatorischen, utopischen Inhalt finde Bloch, so Korst-
vedt, in den gebrduchlichen Ansitzen historischer Musikphilosophie
nicht angemessen berticksichtigt.?*? Bloch stelle diesen Ansitzen ein drei-
stufiges System der ,,Siegel-Kategorien“*® als alternative Methode histo-
rischer Musikphilosophie gegeniiber:

To command the historical dimensions of music in a way that can remain
open to its unrealized utopian potential, Bloch proposes a grouping of
three ,schemas® [...].2*

Dieser Einteilung in drei Kategorien eines ,periodischen System[s] von
Formen***, das Bloch in der Grundlegung vorschldgt, folgt die Gliede-
rung des nachfolgenden Unterkapitels ,,Die Fiille und ihr Schema®*
Sie verhalten sich analog zu den Kategorien des Kunstwollens in seiner
Asthetik: Die drei Kategorien, die Bloch Siegel oder ,,Teppiche“*” nennt,
haben jeweils eine Entsprechung im dreigliedrigen Kunstwollen.”® Bloch
selbst gibt als Inspirationsquelle des Begrifts ,, Teppich“ Georg Lukacs an,*

ob es einen tatsidchlichen, genau benennbaren Bezug zu Lukacs Werk gibt

262 Vgl. Korstvedt, Listening for Utopia, S. 68.

263 Bloch, GdU-B, S. 60, Z. 39.

264 Korstvedst, Listening for Utopia, S. 69.

265 Bloch, GdU-B, S. 60, Z. 38.

266 In GAU-B wird Bloch dieser Gliederung auch formal gerecht, indem er die einzelnen
Abschnitte unter Uberschriften der fiinften Ebene, ,,1.“ bis ,,IIL.“ zusammenfasst. Wiahrend
der Abschnitt ,Wagner in GAU-B typografisch den Abschnitten ,,I.“ bis ,,IIL.“ noch gleich-
gestellt ist, entspricht in GAU-C die typografische der inhaltlichen Unterordnung. (Ebd.,
S. 90, Z. 1 und Bloch, GdU-C, S. 97, Z. 20.)

267 Ders., GdU-B, S. 61, Z. 3.

268 Vgl. Korstvedt, Listening for Utopia, S. 69.

269 Vgl. Bloch, GAU-B, S. 61.
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oder der Begriff im Gesprich der damals befreundeten Philosophen ent-
standen ist, ist Korstvedt zufolge jedoch nicht feststellbar.?”

Der ersten Kategorie (,,Die Fiille und ihr Schema® ,,1.“) gehoren ,das
Endlose vor sich Hinsingen, der Tanz und [...] die Kammermusik“*
an, welche unmittelbar den Gefiihlen der Menschen entspringen.”> Die
zweite Kategorie (,,Die Fiille und ihr Schema, ,,I1.“) beinhaltet geschlos-
sene Formen, wie Bloch schreibt, ,,das geschlossene Lied“*”*: Als Beispiele
nennt er Mozarts Opern, Oratorien, Bachs Passionen und die Fuge. Diese
Kategorie stellt er der griechischen Form des Kunstwollens entgegen. Es
ist das ,,behaglich schone Spiel“*”, das sich analog zu dem Kunstwollen
aus dem Wunsch nach Schénheit heraus verhdlt. Die dritte Kategorie
(»Die Fiille und ihr Schema®, ,II1.“) schliefllich ist die Entsprechung des
gotischen Kunstwollens mit dem grofiten utopischen Potenzial der drei
Teppiche. Zu ihr zéhlt Bloch

das offene Lied, die Handlungsoper, Wagner oder die transzendente Oper,
das grofle Chorwerk und Beethoven-Bruckner oder die Symphonie als
[die] losgebrochenen, weltlich, wenn auch noch nicht geistlich grof3en,
durchaus dramatisch bewegten, durchaus transzendental gegenstind-
lichen Ereignisformen [...].7*

Zu diesem dritten Teppich rechnet Bloch etwa Fidelio und Carmen, oder
auch Werke von Brahms, Mahler und Wagner. Letzterer stellt fiir Bloch
den vorldufigen Hohepunkt der dritten Kategorie dar, auch wenn er sein
Schaffen ambivalent bewertet: In der Nibelungentetralogie einerseits sieht
Bloch nur ,.eine Welt von Pappe, Schminke und heilloser Heldenpose“?’¢,
in anderen Werken Wagners jedoch - vor allem in Parsifal - sieht er das

270 Vgl. Korstvedt, Listening for Utopia, S. 11 f.

271 Bloch, GAU-B, S. 61, Z.7 f. In der dritten Fassung hebt Bloch die nachfolgende Aufzihlung
durch Kursivierung hervor. (Ders., GdU-C, S. 65, Z. 6.)

272 Vgl. ders., GAU-B, S. 62 £.

273 Ebd,, S. 61, Z. 10.

274 Ebd., S.62,Z.6.

275 Ebd,, S. 61, Z. 27-31.

276 Ebd., S. 108, Z. 12 f.



bisher grofite utopische Potenzial der Musikgeschichte.””” Aber auch die
Musik des dritten Teppichs hat noch nicht das volle utopische Potenzial
der Musik ausgeschépft. Fiir Bloch steht die Vollendung der Musik noch
aus. Er entwirft dafiir eine vierte, noch nicht erreichte Kategorie: In der
»absoluten Musik“*® soll Musik vollstandig von Text, Sprache und Be-
grifflichkeit losgelost sein und nur noch ihren eigenstindigen Ausdruck
besitzen. Bloch ist {iberzeugt davon, dass Musik dazu in der Lage ist,
denn, so schreibt er, ,der Ton hat keine Grenzen“*” In der Musik Wag-
ners sieht Bloch eine Vorstufe absoluter Musik, welche die Ahnung von
der noch nicht realisierten letzten Stufe der Musikgeschichte erst ermogli-
cht hat.”* Mit dem Gedanken einer absoluten, rein instrumentalen Musik
sowie ihrer Uberlegenheit gegeniiber aller anderen, textgebunden Musik
greift Bloch die Musikisthetik Artur Schopenhauers auf, in der reine In-
strumentalmusik reinste Manifestation des Weltwillens ist. Sie als solche,
wie Schopenhauer es fordert, als Feststellung eines unverénderlichen Zu-
standes zu betrachten, lehnt Bloch hingegen ab und tritt somit in einen

277 Vgl. Carl Dahlhaus, ,,Blochs Philosophie in der Musik Wagners®, in: Dagmar Droysen
(Hg.), Jahrbuch des Staatlichen Instituts fiir Musikforschung PreufSischer Kulturbesitz 1971,
Berlin 1972, S. 179-188, hier S. 182.

278 Bloch, GdU-B, S.133, Z. 4. Auch wenn Bloch an dieser Stelle nicht explizit Bezug dar-
auf nimmt, greift er die Debatte um ,absolute Musik des 19. Jahrhunderts auf. Der
Begriff als Beschreibung reiner Instrumentalmusik wurde 1846 von Richard Wagner als
Gegenentwurf zum Musikdrama eingebracht. Wihrend Wagner mit der Bezeichnung
vor allem die Begrenztheit reiner Instrumentalmusik ausdriicken wollte, griffen andere
Asthetiker wie Eduard Hanslick die Idee auf, und betrachteten die Abstraktion der ,ab-
soluten Musik® als erstrebenswert. Die Debatte wirkte nach: In der ,,Neuen Sachlichkeit*,
aber auch in der Neuen Musik und Asthetik der Nachkriegszeit spielte der Begriff immer
wieder eine Rolle. Eine der wichtigsten Arbeiten zum Begriff und seiner Geschichte lie-
ferte Carl Dahlhaus: Carl Dahlhaus, Die Idee der absoluten Musik, Kassel 1978. (Vgl. Mark
E. Bonds, Absolute Music. The History of an Idea, Oxford 2014, S. 1-13) An spiterer Stelle
positioniert Bloch sich differenzierter zur ,,absoluten Musik® (Siehe in der vorl. Arbeit
S.248.)

279 Bloch, GdU-B, S. 103, Z. 23.

280 Vgl. Dahlhaus, ,,Blochs Philosophie in der Musik Wagners*, S. 182.
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Diskurs ein, in dem er sich gegen Schopenhauer und gegen die in dessen
Tradition stehende Asthetik Wagners wendet.?*!

Im zweiten Kapitel der ,Philosophie der Musik®, ,Zur Theorie der
Musik, setzt sich Bloch mit musikalischem Ausdruck, Sinngehalt und
Gegenstand sowie deren Erkenntnis auseinander.”® Dabei greift er auf
den Diskurs mit der Asthetik Wagners und Schopenhauers zuriick und
vertieft ihn. In den ersten Unterkapiteln der Grundlegung befasst sich
Bloch mit der Phidnomenologie von Musikrezeption und -produktion
sowie Sinngehalt der Musik,*? der Ausdruckskraft von Musik und ihrem
Verhéltnis zu den tibrigen Kiinsten sowie dem Verhiltnis von Musik zu
Sprache und den Mdglichkeiten ihrer sprachlichen Deutung. Form und
Technik spielten, so Bloch dort, in der Musik nur eine untergeordnete
Rolle: Sie dienten dem Ausdruck, der Expressivitit, die durch die Inter-
pretation eines Werks an den Rezipienten vermittelt werde.”* Der Inhalt
des Ausdrucks und der Deutung von Musik ist Gegenstand der nachfol-
genden Abschnitte im Unterkapitel ,Die Deutung oder iiber das Verhalt-
nis zwischen absoluter und spekulativer Musik®,** an deren Schluss Bloch
Voraussetzungen fiir tiefgreifende Musikrezeption formuliert, die wie-
derum Bedingung fiir erfolgreiche Deutung ist. Diese Voraussetzungen
sind nach Bloch einerseits das Aufgehen des rezipierenden Subjekts in der
Musikwahrnehmung, andererseits das Erkennen von Formen und Kom-
positionsmitteln, die Tréger des Ausdrucks sind. Aus der Notwendigkeit
des Erkennens von Formen und Mitteln sowie der sprachlichen Artiku-
lation dieser Erkenntnis folgt fiir Bloch die Notwendigkeit einer philoso-
phischen Theorie der Musik.”¢ Eine solche philosophische Betrachtung
musikalischer Elemente, Formen und Mittel erfolgt in dem an die Grund-

281 Vgl ebd., S. 183 1.

282 Blochs ,,Theorie der Musik® ist also eine philosophische, und daher abzugrenzen von der
Disziplin der Musiktheorie, die sich nach heutigem Verstdndnis mit der Erklirung und
Darstellung musikalischer Sachverhalte befasst.

283 Siehe ,,Das sich Horen“ und ,,Der Anschlag®. (Bloch, GdU-B, S.115 f. und ebd., S. 116-
121)

284 Siehe ,,Die schopferische Vertonung® (Ebd., S. 121-133.)

285 Ebd., S. 133-144.

286 Vgl. ebd., S. 142 ff. Siehe auch in der vorl. Arbeit S. 172.



legung anschlieflenden Unterkapitel ,,Mittel, Formeln, Formen und Phi-
nomenale der transzendentalen Musiktheorie“?” Dort befasst sich Bloch
mit den aus seiner Sicht konstituierenden Elementen der Musik: dem Ton,
der Harmonie, dem Rhythmus und dem Kontrapunkt.?®® Im letzten, in
GdU-B eingefiigten Abschnitt ,Uber das Ding an sich“ schliefflich wid-
met sich Bloch der Frage nach dem Gegenstand der Musik. Hier spannt
Bloch den Bogen zuriick zur Grundlegung zu Beginn des Hauptteils, und
postuliert in Abgrenzung zu Schopenhauers und Wagners édsthetischen
Systemen eine eigene Gegenstandslehre der Musik, die der ,,Metaphysik
von Ahnung und Utopie“®. Blochs Asthetik endet mit dem mehrseitigen,
beschlieflenden Rahmenkapitel ,,Das Geheimnis®, wo er sich dem epi-
stemologischen Potenzial der Musik zuwendet, deren transzendentale
Erkenntnismoglichkeiten er in der Nachfolge eines nicht mehr verfiig-
baren Hellsehens wahnt.?

In der vorliegenden Arbeit erfolgt eine Gegentiberstellung der Kom-
mentare des ersten Unterkapitels der Grundlegung zu Blochs ,,Theorie der
Musik®, ,Der Gebrauch und die Tondichtung® sowie des eingefiigten letz-
ten Abschnitts ,,Uber das Ding an sich’, die in ihrem Bezug aufeinander
- und in der Gemeinsamkeit der Auseinandersetzung mit dem Gegen-
stand der Musik - das Kapitel ,,Zur Theorie der Musik® wie ein Rahmen
einfassen.

287 Ebd., S. 144-187.

288 In den Kapiteln ,Der Ton als Mittel", ,Die Harmonielehre als Formel®, ,,Beziehungen
des Rhythmus als Form', ,Das Bachsche und das Beethovensche Kontrapunktieren als
Form und beginnendes Ideogramm® und ,,Nochmals der Ton: nicht als Mittel, sondern als
Phanomenale®. (Ebd., S. 144 f., 145-151, 151-155, 156168 und 168-177.)

289 Ebd,, S. 185, Z. 5 f. Hervorhebung im Original.

290 Vgl. ebd., S. 188-193.
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Kommentar
Einleitungstext®

Das zweite Kapitel der ,,Philosophie der Musik“ beginnt mit einem Ein-
leitungstext, auf den die zwei grundlegenden Unterkapitel ,,Der Gebrauch
und die Tondichtung“ sowie ,,Die Deutung oder tiber das Verhéltnis zwi-
schen absoluter und spekulativer Musik® folgen. In diesen Unterkapiteln
stellt Bloch wichtige hinfiihrende Uberlegungen zu seinen spiteren Be-
trachtungen in ,,Mittel, Formeln, Formen und Phanomenale der trans-
zendentalen Musiktheorie® an. Der Einleitungstext liefert nicht nur einen
Begriindungsversuch Blochs fiir die Notwendigkeit seiner Musikphilo-
sophie, sondern auch einen Einblick in die musikwissenschaftliche und
-philosophische Literatur, mit der Bloch zum Zeitpunkt des Verfassens
seiner eigenen Schrift vertraut war. So lasst sich der geistige Hintergrund
erhellen, vor dem sich Blochs Uberlegungen erheben. Auf die Autoren
dieser Literatur verweist er auch mit seiner in GdU-A fiir die Einleitung
zusitzlich gewéhlten Uberschrift ,Die Kunstrichter“*? - einem veralteten
Begriff fiir Kritiker. Wenn es auch nicht explizit angegeben ist, so muss
doch ein Einfluss der genannten Werke auf Blochs Schrift in Betracht ge-
zogen werden.

Bloch beginnt den Einleitungstext mit dem Satz ,Wir héren aber nur
uns selber.“*”* Dieser Satz entspricht der tiblichen Form der in Geist der
Utopie hdufig anzutreffenden Einleitungssitze:** Er bildet fiir sich einen
Absatz, ist in der ersten Person gehalten und kann als Eroftnung des
anschlieflenden Textteils betrachtet werden, oder aber als Ankniipfung
an den vorigen Abschnitt. An dieser Stelle erfiillt der Satz eine weiter-
gehende gliedernde Funktion. Er kniipft nicht nur an den letzten Absatz
des vorangehenden Abschnitts an, Bloch greift hier auch den ersten Satz
der ,,Philosophie der Musik“ auf: ,Wir horen nur uns“** bzw. ,Wir horen

291 Der Kommentar folgt der Uberschriftenhierarchie von GdU-B.
292 Bloch, GdU-A, S. 156, Z. 2.

293 Ders., GAU-B, S. 114, Z. 2.

294 Siehe in der vorl. Arbeit S. 66 ff. und Tabelle 9, S. 343-346.

295 Bloch, GdU-B, S. 47, Z. 2.



nur uns selber.“*® Bloch kehrt somit gedanklich zum Ausgangspunkt der
»Philosophie der Musik® zuriick, zu dem mit ,,Traum" betitelten einleiten-
den Kapitel. Dieses lasst sich inhaltlich kaum prézise zusammenfassen,
da Bloch sich einer expressionistischen, bildhaften Sprache bedient, doch
wird die Sonderstellung deutlich, die er dem phédnomenalen Ereignis des
gehorten Tons beimisst:

Wir haben es nicht, das, was dies alles um uns [...] ist oder bedeutet, weil
wir es selbst sind und ihm zu nahe stehen, dem Gespenstischen und noch
so Namenlosen des Bewuf3tseins oder Innerlichwerdens. Aber der Ton
brennt aus uns heraus, der gehorte Ton, nicht er selbst oder seine Formen.
Dieser aber zeigt uns ohne fremde Mittel unsern Weg, unseren geschicht-
lich inneren Weg [...].*”

In dieser Sonderstellung der Wahrnehmung des Tons gegeniiber seiner
Herstellung, Anordnung oder blofen Existenz begriindet sich die Bedeu-
tung des wahrnehmenden - horenden - Subjekts bei Bloch. Mit diesem
Riickgriff auf den Beginn des iibergeordneten Teils hat der Einleitungssatz
sWir héren nur uns selber” an dieser Stelle den Charakter einer These,
deren Erlduterung in den néchsten Kapiteln erfolgen soll.

Auf den Einleitungssatz folgt eine Feststellung: ,,Es ist und bleibt zwar
schwach genug.“*® Hier ist vermutlich die Fahigkeit des Horens, der
Wahrnehmung des Tons durch das Subjekt gemeint, da der Satz an spi-
terer Stelle in ergdnzter Form erneut vorkommt: ,,Das Horenkdnnen ist
und bleibt dagegen noch schwach genug.“*” Im Folgenden fiihrt Bloch
seine Feststellung aus:

Man konnte das Horen dann erst lieben, wenn man wiiflte, wie man da-
riiber zu reden hat. Das hingt mit dem hochst unsicheren und abgelei-
teten Fithlen der Menschen zusammen. Denn diese sind so beschaffen,
daf3 sie sich durchaus nur auf dem Boden der Mitteilung zuhause wissen.

296 Ders., GAU-A, S. 81, Z. 2.

297 Ders., GAU-B, S. 47, 7. 11-17.

298 Ebd., S. 114, Z. 3.

299 Ebd., Z. 27 f., Hervorhebung durch den Verfasser der vorl. Arbeit.
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Sie miissen Mittel haben, sich ihr Fiihlen zurechtzulegen, sofern dadurch
eben eine weitaus geringere Teilnahme, ein weitaus geringerer person-
licher Einsatz erforderlich wird, und zudem das fehlende Verstindnis ein-
getauscht, ausgetauscht oder abstrakt ersetzt werden kann.*

Bloch diagnostiziert hier eine Zuriickhaltung im Horen, die auf dem
Mangel der Fihigkeit beruht, mit dem Gehérten richtig umzugehen. Die
Formulierung mithilfe des generalisierenden Personalpronomens ,,man®
legt nahe, dass hier alle, oder zumindest die meisten Menschen gemeint
sind.*" Entsprechend sucht Bloch die Ursache fiir die Schwierigkeiten
mit gehorter Musik in der von ihm als allen Menschen gemeinsam dekla-
rierten Eigenschaft, im Umgang mit Affekten und Sinneseindriicken in
hohem Mafle von begrifflicher Sprache abhingig zu sein. Diese Abhén-
gigkeit resultiert nach Bloch aus einer hoheren ,Teilnahme® und einem
hohen ,personliche[n] Einsatz®, den ein unmittelbarer Umgang mit Af-
fekten erfordert.*? Unwillig, diesen unbequemen Aufwand auf sich zu
nehmen, miissten sich die Horenden Musik und das von ihr ausgeloste
»Fithlen® mithilfe der Sprache zugénglich machen. Dabei fehlten ihnen je-
doch die Mittel, sich sprachlich angemessen zu artikulieren. Bloch scheint
in diesem Vorgehen ein Defizit gegeniiber einem unmittelbaren Héren
ohne sprachliche Ubersetzung zu erkennen: Er spricht von einem Ein-
oder Austauschen des nicht vorhandenen Verstiandnisses, von einem Er-
satz desselben. Die postulierte Zuriickhaltung im Héren von Musik sieht
Bloch im Folgenden zweifach belegt. Zum einen in der hohen Ablenkbar-
keit der Horer, die sich etwa bei Storungen von Auftithrungen zeige, zum
anderen im Fehlen ,erkldrte[r] Liebe zu dieser Kunst gerade in der gei-
stigen Hautevolée“**® Ahnlich wie die ,,mittleren Biirger* - beide Perso-
nengruppen definiert Bloch nicht naher - eine Beschiftigung mit Malerei

300 Ebd., Z. 3-11.

301 Diese Verallgemeinerung wird in GdU-C prizisiert: ,,Zu vielen fiele das Héren dann erst
leichter, wenn man wiif3te, wie man dariiber zu reden hat.“ (Bloch, GdU-C, S. 124, Z. 8 ff.)

302 Ders., GdU-B, S. 114, Z. 7-11.

303 Ebd., Z. 18 f.



scheuten, da sie die entsprechenden Fachbegriffe nicht beherrschten, fehle
der ,,geistigen Oberschicht® der Zugang zu Musik:***

Es gab jedoch Zeiten, wo es auch fiir die geistige Oberschicht der Male-
rei vis-a-vis so stand, bis endlich Winckelmann und neuerdings Riegl den
fatalen Bann der eigenen Teilnahmslosigkeit und Entscheidungsschwi-
che auf logischen Umwegen gebrochen haben. Das Hérenkonnen ist und
bleibt dagegen noch schwach genug. Denn musikalisch gibt es leider keine
alten Winckelmanns und die neuen heiflen Leopold Schmidt.*

Wihrend dieser geistigen Oberschicht also durch die Arbeit von Kunst-
historikern die Malerei und das addquate Sprechen dariiber nahegebracht
worden seien, so Bloch, gebe es fiir die Musik keine vergleichbaren Per-
sonlichkeiten. Die Zuriickhaltung davor, sich mit persénlichem emotio-
nalen Einsatz auf Kunst einzulassen, gilt nach Bloch prinzipiell auch fir
die Malerei, hier wurde aber, wenn ,,logisch® wortlich zu nehmen ist, tiber
den ,,Umweg" der Sprache bzw. des inhaltlichen Sinns Abhilfe geschaffen.
Als fur diese Entwicklung verantwortlich nennt er zwei Personlichkeiten:
An erster Stelle den Archdologen und Kunstschriftsteller der Aufklarung,
Johann Joachim Winckelmann®®, an zweiter Stelle den Osterreichischen
Kunsthistoriker Alois Riegl*””. Thnen stellt er anschlieflend auf der Seite

304 Ebd., Z. 19-25.

305 Ebd., Z. 23-29.

306 Johann Joachim Winckelmann (1717-1768) wird als Begriinder sowohl der wissen-
schaftlichen Archiologie als auch der modernen Kunstgeschichte angesehen. Sein frii-
hes Werk Gedanken iiber die Nachahmung der Griechischen Werke in der Malerei und
Bildhauerkunst (Dresden 1755) sowie sein spéteres Hauptwerk Geschichte der Kunst des
Altertums (Dresden 1764) erfuhren breite Rezeption. (Vgl. Wouter Soudan, Normativiteit
en Historisch Bewustzijn in de Achttiende Eeuw: Winckelmanns Kunstpedagogie en de
Epistemologie van het Schone, phil. Diss., Leuven 2008, S. 9-12.) Sein bereits von einigen
Zeitgenossen als romantisierend kritisiertes Bild der Antike war prigend fiir den deut-
schen Klassizismus. (Vgl. ebd., S. 61 f.)

307 Von Riegl iibernahm Bloch vermutlich auch den Begriff des Kunstwollens. (Siehe in der
vorl. Arbeit S. 80.)
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der Musik zum einen - recht geringschitzig — Leopold Schmidt*® entge-
gen, zum anderen August Halm*”, zu dem er sich ambivalent positioniert:
»Selbst der eine August Halm macht bei aller Vielseitigkeit noch keinen
Sommer.“*"® Danach folgt eine Aufzihlung einiger, zum grofSten Teil zeit-
genossischer musiktheoretischer, musikasthetischer und musikwissen-
schaftlicher Autoren, wobei Halm eine wiederkehrende Rolle spielt. Bloch
spricht an dieser Stelle auf der einen Seite Empfehlungen fiir bestimmte
Autoren aus, auf der anderen Seite kritisiert er die Methoden etwa August
Halms, Paul Bekkers oder des Literaten Carl Spittelers, um seine eigene
Position zu scharfen.

Eine differenzierte Untersuchung dieser Passage bietet Thomas Kabisch
in seinem Beitrag ,,Absolute Musik oder Autonomie des Musikalischen?
Metaphysische Konzepte der Musik bei Ernst Bloch und August Halm®,
in dem er Blochs Auseinandersetzung mit August Halm untersucht, den

308 Leopold Schmidt (1860-1927), Dirigent und Musikschriftsteller. Schmidt ist haupt-
sdchlich als Kritiker bekannt, verfasste aber auch Biografien berithmter Musiker und
musikwissenschaftliche Werke. (Vgl. Bernhard Stockmann, Art. ,Schmidt, Leopold',
in: Friedrich Blume (Hg.), MGG 1, Bd. 11, Kassel 1963, Sp. 1863-1864.) Schmidt fiihr-
te eine aufsehenerregende offentliche Auseinandersetzung mit Arnold Schénberg. Auf
eine despektierliche Kritik Schmidts zu einer Auffithrung von Werken Schénbergs am 4.
Februar 1912 im Berliner Tageblatt, bei welcher der Kritiker offenbar nur kurz anwesend
war, veroffentlichte der Geschmihte eine polemische Replik in der Zeitschrift Pan. Erneut
im Berliner Tageblatt erschien eine Erwiderung Schmidts, auf die Schonberg wiederum
mit dem Artikel ,,Der Musikkritiker in Pan reagierte. (Vgl. Walter B. Bailey, ,Composer
Versus Critic: The Schoenberg-Schmidt Polemic, in: Journal of the Arnold Schoenberg
Institute 4/2 (1980), S. 119-137.)

309 August Otto Halm (1869-1929), Musikschriftsteller, Komponist und Musikpadagoge.
Zu Halms wichtigsten Werken gehort die Trilogie aus den Biichern Von zwei Kulturen
der Musik (Miinchen 1913), Die Symphonie Anton Bruckners (Miinchen 1913) und Von
Grenzen und Lindern der Musik (Miinchen 1916). In Von zwei Kulturen der Musik stellt
Halm dialektisch die zwei ,,Kulturen® der Musik - Fuge (Melodie) und Sonate (Harmonie)
- gegeniiber. (Vgl. Rudolf Stephan, Art. ,Halm, August Otto", in: Ludwig Finscher (Hg.),
MGG 2, Personenteil Bd. 8, Kassel u.a. 2008, Sp. 456-459, sowie Kabisch, ,, Absolute Musik
oder Autonomie des Musikalischen? S. 121.)

310 Bloch, GAU-B, S. 114, Z.29 - S. 115, Z. 1.



er als eine wichtige musikphilosophische Bezugsperson fiir Bloch sieht.*!!
Kabisch beleuchtet in seinem Aufsatz auch Blochs Kritik an den tbrigen
im Abschnitt von ihm angefithrten Autoren, deren Auswahl er fiir bewusst
getroffen hilt. Die Nennung Winckelmanns und Riegls stellvertretend
fiir die Kunstwissenschaft etwa sieht Kabisch nicht als Zufall an: Riegls
Vorstellung vom ,,Kunstwollen, von Material und der technischen Ver-
arbeitung desselben ausgehend, entgegen dem traditionellen epochenge-
leiteten Verstindnis von Kunst, diene Bloch als Ausgangspunkt fiir seine
Betrachtung zum sprachlichen und gedanklichen Umgang mit Musik.
Demnach wiirde durch die Beispielnahme an Riegl und Winckelmann
nicht nur die Frage danach eingeleitet, ob ein Denken und Sprechen tiber
Musik in der Art méglich ist, wie es die Genannten im Bereich der Kunst
etabliert hatten, sondern gleichzeitig ein Rahmen fiir die darauffolgende
methodologische Diskussion gesteckt, indem Bloch mit einem (implizi-
ten) Bezug auf das ,Kunstwollen Material, Handwerkliches und Ratio-
nalismus fokussiert. Tatsachlich ist die Orientierung am Handwerklichen
in der folgenden Passage von zentraler Bedeutung. Denn weder in einer
strengen Fixierung auf das Handwerklich-Analytische, wie er sie Halm
attestiert, noch in ,,psychodramatische[r] Auslegung®, wie er sie Bekker
unterstellt oder ,,Spittelerische[m] Mythologisieren® sieht Bloch erschop-
fende Methoden, tiber Musik nachzudenken und zu sprechen.’* Kabisch
restimiert diese Gegeniiberstellung:

Blochs Kritik des Rationalen als Haupthindernis wahrhaften asthetischen
Erlebens wird in der Auseinandersetzung mit Halm so zugespitzt, dass
die utopische Variante der Idee der absoluten Musik sich als einzig an-
gemessene begriffliche Darstellung des Musikalischen erweist. Der Uber-
gang vom Schliisselsatz ,Wir aber horen nur uns selber zum nichsten
Diktum ,,Nur miissen wir uns dabei selber bringen® soll so Schliissigkeit
bekommen.*"

311 Kabisch, ,,Absolute Musik oder Autonomie des Musikalischen?, S. 111-139.
312 Bloch, GAU-B, S. 115, Z. 18-21.
313 Kabisch, ,,Absolute Musik oder Autonomie des Musikalischen? S. 128.
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Auch wenn man das Konzept der absoluten Musik als Ziel des Mandvers
aufSen vor lasst, wird deutlich, dass Bloch an dieser Stelle den Weg bereitet
fiir seine eigene, phdanomenologisch basierte ,,Musiktheorie® und dass es
sich somit bei dem einleitenden Textabschnitt um eine Begriindung fiir
Letztere handelt.

Spielen die tibrigen Autoren zwar fiir Blochs Argumentation eine weni-
ger gewichtige Rolle als Halm und Bekker, so ist ihre Auswahl dennoch
bemerkenswert. Auch wenn es ihm primédr um die phdnomenologische
Komponente des Musikerlebens geht, zeigt die Empfehlung der Musikthe-
oretiker Hugo Riemann®* und Moritz Hauptmann®"®, dass er der musik-
theoretischen Analyse sowie musiktheoretischer Nomenklatur durchaus
Achtung zollt. Darauf weist auch hin, dass er die analytischen Aspekte
der Arbeit Halms hervorhebt: ,,Dabei gelingen ihm freilich so bedeutsame
und notwendige Leistungen wie die kritische Analyse des ersten Satzes
der Beethovenschen d-moll-Sonate [...].“*'® Mit Karl Grunsky®" setzt
Bloch einen Akzent auf Bruckner und Wagner. Die Empfehlung Fried-

314 Karl W.]. Hugo Riemann (1849-1919), Dirigent, Klavierlehrer und einer der bedeutend-
sten Musikforscher seiner Zeit. Auf ihn geht mafigeblich die weit verbreitete Einrichtung
musikwissenschaftlicher Institute an Universititen zuriick. Er entwickelte eine systema-
tische musikalische Analyse und Kompositionslehre, die am eng eingegrenzten Ideal
der Wiener Klassik die Zusammensetzung von Werken aus Motiven als ihren kleinsten
Elementen aufschliisselt. (Vgl. Wolfgang Rathert und Adrian Kech, Art. ,Riemann, Hugo',
in: MGG2, Personenteil Bd. 14, Kassel u.a. 2005, Sp. 64-78.)

315 Moritz Hauptmann (1792-1868), Musiker, Musikpddagoge und Musiktheoretiker. Er
schuf eine hegelianisch geprigte Harmonielehre, die auf der Annahme naturgegebener
tonaler Gesetzmifiigkeiten und den daraus folgenden Funktionen von Einzeltonen ba-
siert. Er veroffentlichte sie in seiner dreibandigen Schrift Natur der Metrik und Harmonik
(Leipzig 1853). (Vgl. Peter Rummenholler, Art. ,Hauptmann, Moritz", in: MGG2, Perso-
nenteil Bd. 8, Kassel u.a. 2002, Sp. 872-875.)

316 Bloch, GdU-B, S. 115, Z. 16 ff.

317 Karl Grunsky (1871-1943), musikwissenschaftlicher Autor, der vor allem fiir seine
Arbeiten tiber Wagner und Bruckner bekannt wurde. Grunsky gab eine Notenausgabe
fiir zwei Klaviere der neun Sinfonien Bruckners heraus und war der Initiator des ersten
Bruckner-Festes ,,Bruckner-Tage der Stadt Bochum® (Richard Schaal, Art. ,Grunsky,
Karl‘, in: MGGI, Kassel 1956, Bd. 5, Sp. 990.)



rich von Hauseggers®® legt nahe, dass dessen Fokus auf Ausdruck und

den Ton als seinen wesentlichen Tréger Einfluss auf Blochs Musikdenken
hatte. In Hauseggers musikasthetischer Arbeit Die Musik als Ausdruck, in
der er sich mit verschiedenen musikésthetischen Positionen der Zeit aus-
einandersetzt, liegt moglicherweise auch ein Zugang Blochs zur Asthetik
Eduard Hanslicks. Zudem wird mit Hausegger der Akzent auf Wagner
verstarkt, wodurch die exponierte nachfolgende Erwahnung des Beetho-
ven-Aufsatzes Wagners®" unterstiitzt wird. Exponiert ist der Aufsatz nicht
nur durch den Einschub ,,sehr auflerhalb dieser Reihe“*’, sondern auch
dadurch, dass Wagner nicht einem anderen Namen gegeniibergestellt
wird (Winckelmann-Riegl, Halm-Bekker, Grunsky-Hausegger, Rie-
mann-Hauptmann, Busoni-Pfitzner). Mit Hans Pfitzner und Ferruccio
Busoni empfiehlt Bloch zusitzlich zwei Schriftsteller-Komponisten: ,,Die
Opernfrage ist neuerdings vor allem durch Busoni, kritisch anregend
auch durch Pfitzner wiederum zur Diskussion gestellt worden.“*”! Damit
nimmt er, wie auch Kabisch vermutet,*” Bezug auf Busonis 1907 erstmals
(und weitgehend unbeachtet), 1916 in einer zweiten, erweiterten Auflage
erschienene Schrift Entwurf einer neuen Asthetik der Tonkunst** sowie auf

318 Gemeint ist wahrscheinlich Friedrich von Hausegger (1837-1899), osterreichischer
Musikwissenschaftler und Kritiker. Dessen Sohn Siegmund von Hausegger (1872-1948)
war vorwiegend als Dirigent, Komponist und Musikpadagoge bekannt. In seinem Haupt-
werk Die Musik als Ausdruck (Wien 1885) stellt Friedrich von Hausegger verschiedene
musikésthetische Positionen seiner Zeit gegeniiber, u.a. die von Eduard Hanslick. Zentral
ist fiir ihn die Bedeutung von Ausdruck und dem Ton als seinem elementaren Tréger ge-
geniiber formalistischer Musikdeutung. (Vgl. Jan Crummenerl und Karin Marsoner, Art.
»Hausegger, Familie®, in: MGG2, Personenteil Bd. 8, Kassel u.a. 2002, Sp. 876-878, hier
Sp. 876 £)

319 Wahrscheinlich ist hiermit Wagners umfangreiche Festschrift zum Beethovenjahr 1870
gemeint: Richard Wagner, ,Beethoven (1870) in: ders., Gesammelte Schriften und
Dichtungen, Bd. 9, Leipzig 1873, Reprint Boston 2005, S. 75-151.

320 Bloch, GdU-B, S. 115, Z. 5.

321 Ebd., Z. 8 ff.

322 Vgl. Kabisch, ,, Absolute Musik oder Autonomie des Musikalischen?® S. 129.

323 Ferruccio Busoni, Entwurf einer neuen Asthetik der Tonkunst, zweite, erweiterte Auflage,
Leipzig 1916.
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Pfitzners ,Antwort; die 1917 unter dem Titel Futuristengefahr. Bei Gelegen-
heit zu Busoni’s Asthetik®® veroffentlicht wurde. An diesem Beispiel zeigt
sich, welch gegensitzliche Positionen Bloch hier jeweils zusammenfasst.**
Denn nicht nur verbirgt sich hinter Pfitzners Abhandlung eine Kampf-
schrift gegen Busoni, auch Hauptmann und Riemann vertreten verschie-
dene Ansitze. Noch wenige Zeilen zuvor legt Bloch seinem Leser in einem
Satz sowohl die Lektiire der kompositionstechnikzentrierten Analysen
Grunskys nahe als auch die von Ton und Ausdruck ausgehende Asthe-
tik Hauseggers. Darin erkennt Kabisch die Absicht Blochs, den metaphy-
sischen Anspruch seiner eigenen Position durch das Erheben iiber die
inhaltliche Ebene der angedeuteten Diskurse zu festigen.”® Trotz einer
solchen Distanzierung von inhaltlichen Auseinandersetzungen liest sich
bei der Paarung Riemann - Hauptmann eine Bevorzugung Hauptmanns
heraus: ,zu Riemann wird man greifen, um iiber alles Theoretische aus-
giebig belehrt zu werden, freilich leisten dafiir Moritz Hauptmanns pro-
funde Werke noch griindlichere Dienste.“**” Busoni, in GdU-B mit Pfitz-
ner ebenbiirtig erwéhnt, wurde in GdU-A diesem noch untergeordnet:
»Zur Opernfrage haben neuerdings Busoni und vor allem auch, weitaus
klarer, Pfitzner, schitzenswerte Anregungen aus eigener Arbeitserfahrung
gegeben.“? Dabei erfahren beide in dieser — auch einzig nennenswerten —
Anderung der Einleitung zwischen erster und zweiter Fassung eine subtile
Verschiebung ihrer Verortung. Wihrend in GdU-A ihre kompositorische
Haupttitigkeit betont wird, riickt sie in GAU-B in den Hintergrund.

324 Hans Pfitzner, Futuristengefahr. Bei Gelegenheit zu Busonis Asthetik, Leipzig,
Miinchen 1917. Wie sich an spiterer Stelle zeigen wird, rekurriert Bloch auch mafigeblich
auf Schriften Pfitzners, die 1915 in der Sammlung Vom musikalischen Drama (ders., Vom
musikalischen Drama, Miinchen 1915) verdffentlicht wurden. Unter anderem zitiert er aus
»Zur Grundfrage der Operndichtung". (Vgl. in der vorl. Arbeit S. 111 ff)

325 Vgl. Kabisch, ,, Absolute Musik oder Autonomie des Musikalischen?® S. 129.

326 Vgl. ebd.

327 Bloch, GAU-B, S. 115, Z. 6 f.

328 Ders., GAU-A, S. 157, Z. 28 ft.



Der zentrale Abschnitt der Einleitung beginnt mit lobenden Worten
Blochs iiber Halm, dem er zuvor im Text schon ,Vielseitigkeit“** (GdU-B)
bzw. ,,Breite“3*® (GdU-A) attestierte, um sich anschlieflend durch Kritik
von ihm zu distanzieren:

August Halm selber, dem wir manches verdanken und den eine grofie und
gebildete Scharfe auszeichnet, ist darin bedenklich, daf er allzusehr nur
handwerklich wertet, allzu buchstéblich kritisiert und allzu durchgehends
nur nach gut erfundenen Themen und ihrer dynamischen Bewegung ana-
lysiert. Auch 1af3t sein Ton Beethoven gegentiber manches zu wiinschen
iibrig. Dabei gelingen ihm freilich so bedeutsame und notwendige Leis-
tungen wie die kritische Analyse des ersten Satzes der Beethovenschen
d-moll-Sonate; aber er kennt und anerkennt nicht das naive, formkritisch
unzugingliche, expressive Musizieren, das einen Menschen und nicht eine
Werkform widerspiegelt und das wohl anders lauten kann als die Bekker-
sche psychodramatische Auslegung. Selbst das ewige Leben wird hier
nur zu einer Welt von strengeren und hoheren Gesetzen, in Halms allzu
weit gespanntem Formbegrift von Musikhaftem tiberhaupt, der durch ein
angehingtes Spittelerisches Mythologisieren nicht deutlicher oder tiefer
wird.?!

Hier bringt Bloch seine zwei Hauptkritikpunkte an Halm an: mangelnden
Respekt vor Beethoven sowie einen zu sehr an Form und Kompositions-
techniken orientierten analytischen Umgang mit Musik. Im Nebensatz
prangert er auch Bekkers Analysemethode als unzuldnglich an.*? Der
Frage nach Belastbarkeit dieser Behauptungen zumindest in Hinblick auf
Halms Schriften geht Kabisch in seinem Aufsatz detailliert nach. An dieser
Stelle sind jedoch nicht die tatsédchlichen Positionen Halms und Bekkers
fiir Blochs Argumentation entscheidend, sondern diejenigen, die er kon-
struiert. Mit dem Defizit, das er Halm unterstellt, nennt er zugleich einen

329 Ders., GAU-B, S. 115, Z. 1.

330 Ders., GAU-A, S. 157, Z. 19.

331 Ders., GdU-B, S. 115, Z. 10-25.

332 Bloch zielt damit wahrscheinlich auf Bekkers 1911 erschienenes, duf3erst erfolgreiches
Beethovenbuch ab: Paul Bekker, Beethoven, Stuttgart u.a. 21912 [Erstdruck Berlin 2011].
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Aspekt, der fiir seine eigene Musikbetrachtung elementar ist: ,das naive,
formkritisch unzugéngliche, expressive Musizieren, das einen Menschen
und nicht eine Werkform widerspiegelt“*** finde bei Halm keine ange-
messene Anerkennung. Mit der vagen Absage an Bekkers ,,psychodrama-
tische Auslegung® setzt er einem Uberschwingen in die entgegengesetzte
Richtung musikalischer Analyse eine Grenze. Vage ist diese Absage vor
allem durch die Satzkonstruktion. Da sich das zweite Relativpronomen
»das“ nur auf das ,expressive Musizieren beziehen kann, ergibt sich die
Aussage, dass ebendieses ,expressive Musizieren [...] wohl anders lauten
kann, als die Bekkersche psychodramatische Auslegung.“ Folgt man die-
sem Wortlaut, ist Bekker im Umkehrschluss zwar moglicherweise, aber
nicht universell zu einer umfassenden Auslegung von Musik in der Lage.

Damit schliefit Bloch seinen Abriss iiber den Stand des zeitgenos-
sischen musikbezogenen Schrifttums, ohne explizit ein Ergebnis zu for-
mulieren. Er fithrt im Wesentlichen eine Negativliste, nach der er keinem
der Autoren eine Rolle zuspricht, die der Winckelmanns und Riegls fiir
die Kunst gleichkommt. So ergibt sich das Desiderat, den Mangel eines
addquaten sprachlichen bzw. sinnhaften Zugangs zu Musik abzustellen,
womit Bloch den Kreis eben zu Winckelmann und Riegl schliefit. Diesen
Waunsch konkretisiert er im abschlieflenden Satz der Einleitung, in dem
er die Hoffnung zu Papier bringt, ,,daf} sich auch die intellektuellen Men-
schen bereitwilliger zum Genuf3 der Musik aufmuntern lassen, sobald
ihnen nur einmal feste, sachlich weiterleitende Begriffe an die lenkbare
Hand gegeben worden sind.“*** Bloch ebnet seiner eigenen ,,Theorie der
Musik® den Boden, indem er duflerst kurz und ohne tiefere Fundierung
am Beispiel der genannten Autoren das bisherige musiktheoretische und
musikésthetische Schrifttum als unfahig erscheinen lasst, Horern eine
Sprache iiber Musik zu bieten. Erst mit diesem Sprechen iiber Musik
jedoch konnten die Horer, wie Bloch zu Beginn der Einleitung postuliert
hat, ihre Eindriicke ordnen, was ihnen konzentrierteres Zuhoren und
damit eine tiefere Hinwendung zu Musik ermdgliche. Bloch kniipft an
dieser Stelle an die vorher getroffene Zweiteilung der Horerschaft an, in
die ,,mittleren Biirger” und die ,geistige Oberschicht®. Erstere seien dem

333 Dieses und die nachfolgenden Zitate: Bloch, GdU-B, S. 115, Z. 18-25.
334 Ebd., Z.25-28.



(naiven) Musikhoren zugeneigt, gerade weil sie dafiir keine besondere
Fachsprache beherrschen miissten, wihrend sie zur Bildenden Kunst mit
»ihren schweren zuginglichen Begriffen“* Abstand hielten. Das ,,intel-
lektuelle® Publikum hingegen, das sich durch genau diese systematische
Begriffsbildung der Kunst niahern konnte, benétigte eine ebensolche, um
sich auch dem Musikhéren voll hinzugeben.

Der Einleitung lassen sich zusammenfassend drei wichtige Aspekte
entnehmen, die Bloch der weiteren ,,Theorie der Musik“ programmatisch
zugrunde legt. Zum einen, ganz zentral, das Spannungsfeld zwischen
Form, Technik, Analyse auf der einen, Expressivitit und unmittelbarem
Musikerleben auf der anderen Seite, nicht zuletzt veranschaulicht durch
die Gegentiberstellung von Vertretern verschiedener Standpunkte. Zum
Zweiten begriindet Bloch in dieser Einleitung sein eigenes Schreiben iiber
Musik, indem er eine Sprache fordert, mit deren Hilfe sich der Musik
angemessen gendhert werden kann. Zum Dritten schliellich gibt er einen
Einblick in den Lektiirehintergrund seiner Schrift. Mit der Nennung von
Musiktheoretikern, Musikwissenschaftlern und Musikésthetikern — mit
besonderer Betonung Halms und Wagners — offenbart sich der Hinter-
grund, von dem sich seine ,,Philosophie der Musik® abheben soll. Dabei
sind nicht nur die erwidhnten Autoren zu beriicksichtigen, sondern auch
die geistigen Traditionen, in denen sie stehen: Hauptmanns musiktheo-
retisches System entstand unter dem Einfluss des deutschen Idealismus
Hegel'scher Auspragung, Wagner nimmt in seinem Beethoven-Aufsatz
Bezug auf Schopenhauers idealistische Asthetik. Kabisch vermutet in die-
ser Einleitung die Grundlage fiir einen im Folgenden unternommenen
Versuch, anhand der Kritik Blochs an den ihm eigentlich nahen Positi-
onen Schopenhauers und Halms seine eigene Philosophie der Utopie zu
profilieren — am Beispiel Wagners.* Zugespitzt formuliert Kabisch: ,Wo
Wagner-Schopenhauer war, soll Bloch-Wagner werden - so lésst sich das
Ziel pointieren, das der Autor von Geist der Utopie verfolgt.“**’

335 Ebd., S. 114, Z. 22.
336 Vgl. Kabisch, ,,Absolute Musik oder Autonomie des Musikalischen?®, S. 114.
337 Ebd,, S. 137.
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Der Gebrauch und die Tondichtung

Der Einleitung folgt das Unterkapitel ,,Der Gebrauch und die Tondich-
tung® Es setzt sich aus den drei Abschnitten ,,Das sich Horen", ,Der An-
schlag® und ,,Die schopferische Vertonung® zusammen, wovon letzterer
den grofiten Teil des Unterkapitels einnimmt.

Das sich Héren

Der kurze Abschnitt ,,Das sich Horen® beginnt in GdU-B mit dem ersten
Satz des Unterkapitels und besteht, da dieser einen eigenen Absatz bil-
det, aus insgesamt drei Absitzen. In GAU-A hingegen beginnt er erst nach
dem ersten Satz des Unterkapitels. In dem Abschnitt beschreibt Bloch die
innere Klangvorstellung, einen inneren ,,mitinnervierte[n] Kehlkopf“3*,
durch die das Horen zu einem aktiven Prozess werde. Diese Klangvorstel-
lung ist fiir Bloch eine bedeutende Komponente des Musik-Erlebens, die
maf3geblich fiir die besondere Ausdruckskraft von Musik verantwortlich
ist.

Der Einleitungssatz des Abschnitts entspricht der tiblichen Form. Als
eigener Absatz, im Pluralis Auctoris gehalten, ist er nicht nur eine Einlei-
tung in den folgenden Abschnitt, sondern kniipft als Uberleitung direkt
an den vorherigen Einleitungssatz zu Beginn des Teils ,,Zur Theorie der
Musik® an, und somit auch an den des iibergeordneten Hauptteils ,,Zur
Philosophie der Musik®. ,Nur miissen wir uns dabei selber bringen*
— dieser Satz gibt eine Bedingung fiir das Horen in ,Wir horen nur uns
selber**** an. Der Bezug wird in den néchsten beiden Absitzen erldutert.
Bloch erklart das phanomenologische Ereignis eines ,,Blicks oder des

338 Bloch, GdU-B, S. 115, Z. 35. Blochs Bild des ,,mitinnervierte[n] Kehlkopfes erinnert an
moderne Konzepte mentalen Horens wie das der ,, Audiation nach Edwin Gordon. Gemaf3
Gordons Music Learning Theory ist Audiation - eine innere Klangvorstellung - wichtig
fiir erfolgreiche Musikerziehung. (Vgl. Jere T. Humphreys, Art. ,Music Learning Theory*,
in: Grove Music Online. Oxford Music Online, http://www.oxfordmusiconline.com/grove-
music/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/0mo-9781561592630-e-1002267268,
Abruf am 25.5.2018.)

339 Bloch, GdU-B, S. 115, Z. 31.

340 Ebd., S. 114, Z. 2.



,Tonfalls* fiir unmittelbar, da beide im Rezipienten ein Nachvollziehen
auslosen:

Der Blick, aber vielmehr noch der Tonfall sind an sich deutlich ohne
Umwege. Wir fithlen, das sind wir; es geht um uns, auch wir wiirden so
rufen oder uns so verhalten.**!

Dass Bloch den Begriff des Tonfalls hier im allgemein gebrauchlichen
Sinne einer durch Melodik, Intonation und Klangeigenart bestimmten
Art des Sprechens bzw. Singens benutzt, findet einige Seiten spéter Besti-
tigung, wo er vom ,,Tonfall“ als ,,Sprechweise und ténende Gebérde des
Austibenden“* schreibt. Im Nachvollziehen des Tonfalls ist Blochs Expli-
kation des ,,sich selber bringens® zu sehen, das wiederum dem Rezipien-
ten zum Verstehen des gehorten Tonfalls verhilft. Diese Annahme ist der
erste Schritt einer zweischrittigen Argumentation, in der er die besondere
Bedeutung der Expressivitdt in Musik hervorhebt. Zunéchst fithrt er den
Gedanken des Nachvollzugs weiter aus: ,Der eigene, stets leise mitinner-
vierte Kehlkopf lafit uns das, was uns hier zugerufen wird und spricht,
gleichsam von innen her sehen und verstehen.“*** Das Nachvollziehen der
Tonerzeugung ist demnach elementarer Teil des Verstehens des durch das
rezipierende Subjekt Gehorten. Im zweiten Schritt duflert Bloch die These,
dass der Tonfall nicht nur unmittelbares Verstehen ermégliche, sondern
dariiber hinaus das grofSte expressive Potenzial biete, das dem Menschen
zur Verfiigung stehe. Der Gesang wiederum, als regelrecht kondensier-
te Form des Tonfalls, iibertreffe alle anderen expressiven Mittel. Weder
visuell wahrnehmbare Ausdrucksformen, noch etwa bedeutungsvolles
Schweigen - dem er durchaus zutraut, dem Sprechen im Ausdruck eben-
biirtig zu sein - konnten die Expressivitit erreichen, die dem Gesang in-
newohne.*** Nach Bloch

verstarkt erst recht der Gesang noch die leiseste und unfafibarste Regung.
Er 16st gleichsam den Tonfall als das Fliichtigste und doch Kriftigste, um

341 Ebd.,, S. 115, Z. 32-35.

342 Ebd., S.120,Z.3 f.

343 Ebd., S. 115, Z.35 - S. 116, Z. 2.
344 Vgl. ebd,, S. 116, Z. 3-6.
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intuitiv sein zu konnen, von den Menschen ab und sammelt ihn zum fort-
laufenden, verdichteten Gebilde.?*

In diesem Satz beschreibt Bloch zwei wesentliche Merkmale des Tonfalls:
expressive Kraft auf der einen, Flichtigkeit auf der anderen Seite. Der
Gesang biindele beide - was sich hinter der Loslosung vom Menschen
verbirgt, bleibt an dieser Stelle unausgefiihrt. Vielmehr betont Bloch die
wichtige Rolle der Musiker, deren Tonfall er als wesentlich bedeutender
betrachtet, als den Lauf der gesungenen oder gespielten Melodien selbst.

Der Anschlag

Im Abschnitt ,Der Anschlag® vertieft Bloch seine These von der herausra-
genden Bedeutung des Tonfalls gegentiber dem Melodieverlauf. Der Ab-
schnitt setzt sich in GdU-B und C aus fiinf, in GdU-A aus vier Absitzen
zusammen, wobei dieser Unterschied einzig aus einer unterschiedlichen
Formatierung resultiert.

Der erste Absatz besteht aus einem typischen Einleitungssatz, der mit
einer passivischen Konjunktiv-Konstruktion inhaltlich die letzte These des
vorhergehenden Kapitels aufgreift und verstirkt: ,, Allzu wenig wiirde sich
ohne dieses kldren.“*** ,Dieses bezieht sich auf die Behauptung Blochs,
dass der Tonfall von gesungener oder gespielter Musik dem ausfiihren-
den Menschen die hochste Expressivitdt biete, die ihm zur Verfligung
stehe. Ungewohnlich ist, dass Bloch hier dem Einleitungssatz noch einen
weiteren, erlduternden Satz im gleichen Absatz hinzufiigt: ,,Es bleibt aus-
schlaggebend, den zu sehen, der hier musikalisch ruft oder anschlagt.“**
Damit expliziert Bloch zum einen den Titel ,,Anschlag®, der auf instru-
mentalen Anschlag (und dessen Ubertragung auf die Stimme) rekurriert,
zum anderen kiindigt er sein Vorgehen an. Im folgenden Abschnitt lenkt
er den Blick auf die Diskrepanz zwischen Tonfall, also dem Vortrag, und
komponierter Melodie, um zu zeigen, dass Musik ihre Expressivitit im
Wesentlichen durch den Tonfall erhilt. Um den Sinn eines bestimmten

345 Ebd., Z.5 1.
346 Ebd., Z. 17.
347 Ebd., Z. 17 f.



Stiicks Musik zu erfassen, muss nach Bloch weniger das Stiick selbst als
der Ausfiihrende betrachtet werden.

Im zweiten Absatz argumentiert Bloch in diesem Sinne. In einem kom-
pakten Satz prisentiert er das Kernargument, das durch einige darauf-
folgende Beispiele unterstiitzt werden soll, und auf dem seine weiteren
Uberlegungen aufbauen:

Wie lieflen sich sonst auch die verschiedenartigsten Strophen melodisch
gleichartig vertonen? Man sucht dies zwar jetzt zu vermeiden, aber auch
der Schubertsche ,,Lindenbaum” hat solchen Fehler, also kann er nicht
ganz unbedingt sinnstérend sein.’*

Damit das Argument, welches man das Argument von der sinnstorenden
Vertonung nennen konnte, schliissig wird, muss allerdings eine Pramis-
se erginzt werden - eine Eigenschaft des Schubert-Lieds ,Der Linden-
baum™*, die Bloch an dieser Stelle anscheinend als allgemein anerkannt
voraussetzt. Im Sinne des Arguments kommen zwei mogliche sinnvolle
Pramissen infrage. Zunéchst die Annahme, die Strophen von ,,Der Lin-
denbaum® seien trotz ihrer gleichartigen Melodie auf irgendeine Weise
verschiedenartig vertont. Dies wiirde, vereinfacht und formalisiert*®, zu
diesem Argument fithren:

P1 Wenn sinnhaft verschiedenartige, melodisch gleichartige Strophen
nicht verschiedenartig vertont werden konnen, ist die Vertonung
sinnstorend.

P2 Die Strophen von Schuberts ,,Lindenbaum“ sind sinnhaft verschie-
denartig, melodisch gleichartig.

P3 [Die Strophen von Schuberts ,Lindenbaum® sind verschiedenartig
vertont.]

348 Ebd., Z.22-25.

349 Franz Schubert, ,,Der Lindenbaum’, in: Winterreise. Von Wilhelm Miiller. In Musik gesetzt
fiir eine Singstimme mit Begleitung des Pianoforte von Franz Schubert. 89tes Werk, D 911,
Nr. 5, Wien 1828.

350 Zu den im Folgenden und an weiteren Stellen verwendeten Abkiirzungen und Zeichen
siehe in der vorl. Arbeit S. 342.
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K1 Also: Melodisch gleichartige Vertonung sinnhaft verschiedenartiger
Strophen ist nicht unbedingt sinnstérend.*!

Das Argument erscheint auf den ersten Blick als falscher Modus (ponen-
do) ponens, da aus dem verneinten Antezedens auf den negierten Konse-
quens geschlossen wird. Doch durch das wortlich von Bloch iibernom-
mene ,nicht ganz unbedingt® erhellt sich, dass das Argument sich nur
unbefriedigend in klassisch aussagenlogischer Form wiedergeben lésst.
Die Formulierung ,,nicht ganz unbedingt® weist auf das Ziel des Argu-
ments hin - zu zeigen, dass eine melodisch gleichartige Vertonung sinn-
haft verschiedener Strophen keine hinreichende Bedingung dafiir darstellt,
dass eine Vertonung sinnstorend ist. Der Operator der hinreichenden Be-
dingung ist die materiale Implikation. In priadikatenlogischer Form und
mit Quantoren versehen lésst sich die Struktur wie folgt abbilden:

P1 Fiir alle x gilt: Wenn x eine Vertonung verschiedenartigster Strophen
mit gleichartiger Melodie ist (M) und nicht verschiedenartig vertont
ist (V), dann ist x eine sinnstorende Vertonung verschiedenartigster
Strophen (S).

P2 Fiir mindestens ein x gilt*** x ist eine Vertonung verschiedenartigster
Strophen mit gleichartiger Melodie (M) und ist verschiedenartig ver-
tont (V).

K1 Nicht fiir alle x gilt: Wenn x eine Vertonung verschiedenartigster Stro-
phen mit gleichartiger Melodie ist (M), dann ist x eine sinnstorende
Vertonung verschiedenartigster Strophen (S).

Formal dargestellt:

Pl vx ((Mx A AVx) - Sx)
P2 3x (Mx AVx)
K1l —Vvx (Mx — Sx)

351 Vgl. Bloch, GAU-B, S. 116, Z. 22-25.
352 Nimlich fiir Schuberts ,,Der Lindenbaum®



Obwohl das Argument in dieser Form iiberzeugend wirkt, ist es dennoch
ungiiltig. Anhand einer Wahrheitswerttabelle ldsst sich die Validitit leicht
uberpriifen:

<

vx ((Mx A =Vx) - Sx) Ix (Mx AVx) —vx (Mx — Sx)

w w f

“ S - - s 5 S
S H E - hE 2|<
w S S S . s

£ £ 5 5 5 g
T
w5 S

Tab. 3: Damit ein Argument formal giltig ist, muss in jedem Fall, in dem
die Pramissen wahr sind (Zeilen 1 und 2), auch die Konklusion wahr sein.
Wird aber bei Blochs Argument fiir alle drei Pradikate ein positiver Wahr-
heitswert angenommen (Zeile 1), ist die Konklusion falsch.
Das Argument ist also ungiltig.

Das Argument funktioniert nicht, die gezogene Schlussfolgerung ist aus
sich heraus nicht logisch zwingend: Denn auch wenn eine Vertonung nicht
durch gleiche Vertonung verschiedenartigster Strophen mit gleichartiger
Melodie sinnstérend ist, so kann sie doch etwa durch andere Eigenschaf-
ten sinnstérend sein - womit es weiterhin moglich ist, dass alle Verto-
nungen verschiedenartigster Strophen mit gleichartiger Melodie sinnst6-
rend sind, auch ,,Der Lindenbaum®.

Die zweite mogliche (sinnvolle) Primisse, welche erginzt werden
kann, um das Argument der sinnstérenden Vertonung zu vervollstindi-
gen ist die angenommene Eigenschaft des Lieds ,,Der Lindenbaum®, nicht
sinnstérend vertont zu sein. Entsprechend liefle sich die zweite Pramisse
formulieren:

P2 Fiir mindestens ein x gilt: x ist eine Vertonung verschiedenartigster
Strophen mit gleichartiger Melodie (M) und ist nicht sinnstérend ver-
tont (S).
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Unter diesen Voraussetzungen ist das Argument valide, wie sich anhand
der zugehorigen Wahrheitswerttabelle feststellen ldsst:

M Vv N vx ((Mx A =Vx) > Sx) Ix (Mx A —Sx) —Vx (Mx — Sx)
w w w w f f
w w f w w w
w f f f w f
f f f w f f
f f w w f f
f w w w f f
w f w w f f
f w f w f f

Tab. 4: Eine giiltige Form des Bloch’schen Arguments: Im einzigen Fall, in dem
alle Pramissen wahr sind, ist auch die Konklusion wahr — das Argument
ist valide.

Nimmt man die Annahme fiir gegeben, dass Schuberts ,,Der Lindenbaum®
die sinnhaft so verschiedenen Strophen trotz gleichbleibender Melodie
nicht sinnstorend vertont, folgt daraus, dass eine sinnhafte Vertonung
unter Verwendung der gleichen Melodie maglich ist. Dieses Vermogen
schreibt Bloch zu Beginn des Absatzes dem Anschlag zu: ,Darum eben
1483t sich dasselbe auch so sehr verschieden singen.“**

Melodisch verschiedenartige Gestaltung ist nach Bloch kein hinrei-
chendes Mittel, um Textinhalte sinnhaft zu vertonen. Allerdings ist das
erginzte Argument der sinnstorenden Vertonung, wenn auch nicht intern,
so doch extern angreifbar. Dem Versuch, die zweite Pramisse anzuzwei-
feln, indem die Voraussetzung der nicht sinnstérenden Vertonung des
Lieds ,Der Lindenbaum® infrage gestellt wird, tritt Bloch vorauseilend
entgegen. Er nennt weitere Beispiele von Melodien, auf die verschiedene
Texte mit deutlich voneinander abweichendem Inhalt gesungen werden
sowie von identischen melodischen Elementen, die in verschiedenartigen
Werken Eingang fanden.

353 Bloch, GdU-B, S. 116, Z. 19.



Ueberdies, wer kann hier noch Anspriiche®* aufrecht erhalten, wenn er
erfihrt, dafl es dieselbe Melodie ist, die zu dem Volkslied: ,,Mein Gemiit
ist mir verwirrt, das macht ein Jungfrau zart“ zugrunde lag, die sich dann
spiter dem Text: ,Herzlich tut mich verlangen nach einem selgen End“
verbunden hat, um zuletzt noch heute in der Melodie des Chorals: ,,O
Haupt voll Blut und Wunden” fortzuleben?**®

Tatséchlich entspricht die phrygische Melodie des auf etwa 1653 datierten
Chorals ,,O Haupt voll Blut und Wunden', den spéter auch Bach in seiner
Matthiuspassion verwendete, mit einigen rhythmischen Anderungen der
Melodie des ilteren Lieds ,Mein G’miit ist mir verwirret® (1601) sowie
dem zwischen den beiden Werken datierten ,,Herzlich tut mich verlangen
nach einem sel'gen End“ (1613).*® Bloch fiihrt ein weiteres Beispiel an:

Dasselbe b-fis-g, das in Susannens Schluf8arie fiir ,,sehnsuchtsvoll“ steht,
begleitet in der Ansprache Pogners, ohne irgendwie rhythmisch verscho-
ben zu sein, den Glanz des Johannistags, mithin ein volliges jubelndes
Erfiilltsein, ohne daf3 sich das Eine in Ansehung des intendierten Inhalts
dem Anderen vorziehen lie3e.**”

Dieser Sachverhalt stimmt allerdings nur teilweise. In der letzten Arie Su-
sannas®™® in Mozarts Hochzeit des Figaro unterlegt die genannte Melodie

354 Bemerkenswert ist eine Anderung, die Bloch spiter in GdU-C vornahm. Dort heifit es:
,Uberdies, wer kann hier nur noch formanalytisch sein wollen, wenn er [...]“ (ders.,
GdU-C, S. 126, Z. 33 f.). Dadurch wird stirker an die urspriingliche Gegeniiberstellung
von Handwerklich- Analytischem und Expressivitit angekniipft.

355 Ders., GdU-B, S. 116, Z. 25-31.

356 Vgl. Elke Axmacher und Matthias Schneider, ,,85 — O Haupt voll Blut und Wunden, in:
Gerhard Hahn und Jiirgen Henkys (Hg.), Liederkunde zum Evangelischen Gesangbuch,
Gottingen 2004, S. 40-52, hier S. 40.

357 Bloch, GdU-B, S. 116, Z. 31-35.

358 Vierter Akt, Rezitativ und Arie: ,,Giunse alfine il momento” — ,,Deh, vieni, non tardar, oh

gioia bella®
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den Beginn der Textzeile ,.Vieni ove amore per goder tappella“® und auch

in der Ansprache Pogners* in Wagners Die Meistersinger von Niirnberg
erscheint diese Tonfolge, wenn Pogner ,,Spiel und Tanz im Lustgelag“*’
besingt. Allerdings nicht, wie Bloch schreibt, ,ohne irgendwie rhythmisch
verschoben zu sein“**: Wihrend die Figur bei Mozart aus drei ganztak-
tig einsetzenden Achtelnoten im Sechsachtel-Takt besteht, beginnt sie bei
Wagner auf der dritten Zihlzeit eines Dreivierteltakts und besteht aus ei-
ner punktierten Achtelnote, gefolgt von einer Sechzehntel- und einer Ach-
telnote, denen eine auftaktige Achtelnote (ein d) vorangestellt ist.*** Dem
moglichen Einwand, dass nationale kompositorische Eigenarten — etwa
Mozarts ,halb italienische - die Aussagekraft solcher Gegeniiberstel-
lungen einschridnken kénnten, greift Bloch vor, indem er den ,,durchaus
deutsche[n] Meister Bach als weiteres Beispiel heranzieht.*** Durch den
Vergleich von Bach’'schen Werken untereinander sieht er zudem die mog-
liche mangelnde Vergleichbarkeit zwischen verschiedenen Komponisten
und ihren Systemen ausgerdaumt:

Trotzdem zeigt sich nun bei diesem, also gerade in einem einheitlichen
Gesamtwerk, derselbe Gesang, der in der 179. Kantate Heuchelei unter-
malt, im Kyrie der g-dur-Messe als Flehen um Erbarmung verwendet, und
dieselbe Arie, die in dem dramma per musica: ,,Die Wahl des Herkules*
Wollust und ihre Abwehr (,,Ich will dich nicht horen, ich will dich nicht
wissen, verworfene Wollust, ich kenne dich nicht®) ausdriickt, im Weih-
nachtsoratorium einem Wiegenlied der Maria unterlegt, wobei sich die
Abweisung der Versuchung, nur eine Terz tiefer gelegt und aufler in den
Streichinstrumenten der opernhaften Fassung auch noch von Holzbldsern

359 Wolfgang A. Mozart, Die Hochzeit des Figaro. Opera buffa in vier Akten, Klavierauszug
nach dem Urtext der Neuen Mozart-Ausgabe von Eugen Epplée, Kassel u.a. 2001, S. 458.
Deutsch: ,,Komm, wohin Liebe zum Genuss dich ruft.“

360 Erster Aufzug, dritte Szene, erster Teil: ,Nun hort und versteht mich recht!

361 Richard Wagner, Die Meistersinger von Niirnberg. Partitur, Leipzig 1976 [Erstdruck 1910],
S.133.

362 Bloch, GdU-B, S. 116, Z. 33.

363 Vgl. Mozart, Die Hochzeit des Figaro, S. 458 und Wagner, Die Meistersinger von Niirnberg.
Partitur, S. 133.

364 Bloch, GdU-B, S. 117, Z. 1-4.



und der Orgel begleitet, aber sonst in nichts transponiert, zum eifrigsten
Ratschlag (,,Bereite dich, Zion, mit zartlichen Trieben, den Schénsten, den
Liebsten bald bei dir zu sehen) verwandelt.>®

Das Kyrie der G-Dur-Messe BWV 236 ist in der Tat im Wesentlichen
eine Parodie der Cantate am elften Sonntage nach Trinitatis (,,Siehe zu,
daf$ deine Gottesfurcht nicht Heuchelei sei“) BWV 179:*7 Es handelt sich
um eine einsdtzige Gegenfuge, notiert wie eine Motette (alla breve, In-
strumente aufSer Continuo colla parte), mit einem Wechselspiel zwischen
fugiertem Hauptthema in der Exposition und Abschnitten mit einem
zweiten, imitatorisch einsetzenden Thema.**® Auch das Weihnachtsorato-
rium ist zu Teilen im Parodieverfahren entstanden. Im zweiten Beispiel
Blochs werden eigentlich zwei Arien-Paare miteinander verglichen. Der
Arie ,,Bereite dich Zion* liegt der Notentext von Herkules’ Zuriick-
weisung der Wollust ,,Ich will dich nicht horen” aus Hercules auf dem
Scheidewege zugrunde und unterscheidet sich von dieser im Wesentlichen
durch Anderungen in der Artikulation. Die Arie der Wollust selbst hin-
gegen (,,Schlafe, mein Liebster“*”!) ist Vorlage fiir Mariens Schlaflied*’? im

365 Ebd., Z. 4-16.

366 Johann S. Bach, ,Messe in G-Dur. Partitur, BWV 236, in: Moritz Hauptmann (Hg.),
Messen (= Bach-Gesellschaft Ausgabe 8), Leipzig 1858, S. 155-206.

367 Ders., ,Cantate am elften Sonntage nach Trinitatis. ,Siehe zu, daf8 deine Gottesfurcht nicht
Heuchelei sei*, BWV 179, in: Alfred Dérffel (Hg.), Kirchencantaten. Band 18 (= Bach-
Gesellschaft Ausgabe 35), Leipzig 1888, S. 273-292.

368 Vgl. Richard D.P. Jones, The Creative Development of Johann Sebastian Bach. Volume II:
1717-1750, Oxford 2013, S. 303.

369 Johann S. Bach, Weihnachtsoratorium nach den Evangelisten Lucas, Cap. 9, V. 1-21 u.
Matthéus, Cap. 9, V. 1-19, BWV 248, hg. von Wilhelm Rust (= Bach-Gesellschaft Ausgabe
5.2), Leipzig 1856, S. 32-35.

370 Ders., ,Hercules auf dem Scheidewege. Lasst uns sorgen, lasst uns wachen. Dramma per
musica zum Geburtstage des Churprinzen zu Sachsen am 5. September 1733 BWV 213,
in: Paul Waldersee (Hg.), Kammermusik fiir Gesang. Band 4 (= Bach-Gesellschaft Ausgabe
34), Leipzig 1887, hier S. 153-156.

371 Ebd,, S. 133-139.

372 Bach, Weihnachtsoratorium, S. 68-76.
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Weihnachtsoratorium, beginnend mit dem gleichen Text. Blochs Hinweis
auf Transponierung und Instrumentierung treffen jedoch nicht, wie er
schreibt, auf das zweite, sondern auf das erste Paar zu: Die Altstimme der
Arie der Wollust beginnt auf 4, die Stimme Mariens auf g, und der reine
Streicherapparat aus der Herkules-Kantate wird im Wiegenlied um eine
Traversflote, zwei Oboi d’'amore, zwei Oboi da caccia und Orgel erginzt.’”
Im Anschluss an diese Beispiele bekriftigt Bloch seine These, dass der Ge-
sang durch seinen Vortrag dem Inhalt des zugrundeliegenden Texts ge-
recht werde:

Indem es jedoch anders gesungen wird, ist merklich auch ein anderes,
dem Text fiigsames Bedeuten darin, und so wenig man bei dem Wort:
beten an Bett oder den Beton oder den Bettler denkt, und bei Kiister an die
Kiiste, geméfl dem leeren Ueberraschungsmoment des Kalauers, so wenig
braucht selbst bei einer rascher aufeinanderfolgenden Kenntnisnahme der
fraglichen Stellen die melodische Identitit bei diesem Bedeutungswandel
bewufdt zu werden.””*

Die gleiche Melodie verschiedener Stiicke erklért Bloch so zu einer rein
formalen Verwandtschaft von Stiicken, wie auch die Verwandtschaft der
beispielhaft genannten Worter nur aus der gleichen Buchstabenfolge,
nicht jedoch im Sinn liege. Auch melodische Anlagen, die sich an Spra-
che orientierten, etwa ,,Doppelgéngerei zu den Sprechintervallen“ oder
»absteigende Seufzermotive®, denen Bloch sowohl in textgebundener, als
auch in absoluter Musik durchaus eine allgemeingiiltige inhaltliche Ent-
sprechung gegeniiber den sprachlichen Vorbildern zugesteht, seien im

373 Diese Verwechslung kann einerseits dem Satzbau Blochs geschuldet sein, doch scheint es
s, als gebe Bloch hier eine andere Quelle ungenau wieder.

374 Bloch, GAU-B, S. 117, Z. 16-22. Das in GdU-B und GdU-C genannte Beispiel von Kiiste
und Kiister ersetzt die in GdU-A angegebenen Beispiele ,,bei Ei an die Eidechse und bei
Brot an die Protestanten®, (Ders., GAU-A, S. 160, Z. 11.) Die Aufnahme von Brot und
Protestanten in diese Beispielreihe ist méglicherweise Blochs pfilzischer Mundart ge-
schuldet, in der gelegentlich stimmhafte Konsonanten den stimmlosen vorgezogen wer-

den, wodurch die Wortanfinge dhnlich klingen.



Verhiltnis zum Vortrag nur von geringer Relevanz fiir Sinn und Bedeu-
tung eines Stiickes.’”

Mit diesen Beispielen, welche zusitzlich zu Schuberts ,,Der Linden-
baum® zeigen sollen, dass die Melodie einer Vertonung allein nicht unbe-
dingt sinnstorend ist, schliefit Bloch den zweiten Absatz und die Vertei-
digung seines Arguments der sinnstorenden Vertonung ab und fithrt seine
nun untermauerte These von der vorrangigen Vermittlung musikalischer
Bedeutung durch den Anschlag fort. Denn tiber den eigentlichen Zweck
hinaus nutzt Bloch die Beispiele zur Stiitzung seines Arguments im zwei-
ten Absatz als Ausgangspunkt fiir weitere Uberlegungen. Die ersten zwei
Sitze des dritten Absatzes biindeln die Quintessenz des vorangegangenen
zu einer Folgerung:

So haben wir es durchgehends nur von uns her und nicht aus dem Ton-
schritt, was dieser bedeutet. Wird nicht vorgetragen, so bleibt das Klingen
blind.’”

Bloch formuliert hier eine weitere fiir seinen phdnomenologischen Ansatz
wichtige These: Nicht nur bestimmt die Melodie einer Vertonung allein
nicht hinreichend deren Sinn, vielmehr sind Bedeutung und Sinn iiber-
haupt keine intrinsischen Eigenschaften der Musik (oder zumindest als
solche fiir den Horer nicht wahrnehmbar) sondern ihr extrinsisch vom
Rezipienten gegebene.”” Nur innerhalb der Wechselwirkung zwischen
dem Anschlagenden und dem Rezipienten besteht musikalischer Sinn.
So vervollstindigt Bloch gewissermaflen das im einleitenden Abschnitt

375 Ders., GAU-B, S. 117, Z. 24-27.

376 Ebd., Z.29-31.

377 In der bildenden Kunst verfolgten die Objektkiinstler der Moderne einen vergleichbaren
Ansatz: Marcel Duchamps Readymades etwa wurden nicht als Kunstwerke geschaffen,
sondern durch extrinsische Zuschreibung zu solchen erklért. In der Neuen Musik der zwei-
ten Hailfte des 20. Jahrhunderts wurde die Idee wiederum von einigen Komponisten aufge-
griffen, etwa von Christopher Hobbs. (Vgl. Virginia Anderson, Art. ,Hobbs, Christopher*,
in: Grove Music Online. Oxford Music Online, http://www.oxfordmusiconline.com/grove-
music/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/0omo-9781561592630-e-0002082352,
Abruf am 26.5.2018.)
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»Das sich Horen“ angedeutete Bild vom Verhéltnis zwischen Musiker und
Horer: Es gibt expressive Eigenschaften, die ,der Singer oder Spieler in
den Ton ,hineinlegt*, der Rezipient nimmt diese wahr und mithilfe seiner
eigenen Fihigkeit zur Expressivitit (dem ,,mitinnervierte[n] Kehlkopf*)
kann er der gehorten Musik Sinn oder Bedeutung entnehmen.”® Ob Mu-
sik letztlich dennoch intrinsisch Sinn enthalt, lasst Bloch offen - das von
ihm postulierte Primat extrinsischer Sinngebung macht die Frage nach in-
trinsischer Bedeutung in Musik fiir ihn unerheblich. Dass Musik den Sinn
einer Textvorlage klanglich durchaus unterstiitzen kann, ist fiir Bloch im
Sprechgesang manifestiert, der ihm ebenso als Beispiel dafiir dient, dass
sich umgekehrt der Sinn der Textvorlage nicht allein aus der Vertonung
erschliefSen ldsst.””” Gleiches gilt, wie er im Weiteren anhand einiger Bei-
spiele ausfiihrt, fir die ,,Sprache des melismatischen Bewegtseins in der
begleitenden und absoluten Musik.“** In diesem Falle ist mit ,melisma-
tischem Bewegtsein“ wohl der melodische Verlauf gemeint, wie schon das
erste Beispiel zeigt, in dem er Werke dreier Komponisten heranzieht:

Der Ton geht etwa in die Hohe und sinkt wieder zuriick, so oft bei Grieg,
ein scheinbar klarer und doch ebenfalls mehrdeutiger Fall. Er kann einmal
bedeuten, dafl wirklich Resignation darin steckt, wie etwa in der wunder-
schonen Begleitfigur zu den Worten des Sachs: ,,Schén Dank, mein Jung“
nach dem Wahnmonolog; aber er kann auch bedeuten, dafl der Tongang
ladet und sich nun, oben angelangt, umwendet und die Ueberfiille aus-
schiittet, wie in der jubelnden Strauflschen Begleitmelodie: ,,Und die be-
lohnende Lust aus dem Schillerschen ,,Hymnus®, und nichts ist dabei
objektiv verschieden als eine gewisse, an sich ganz unbestimmte Breite
des intervallhaften Rahmens, in welchem Aufschwung und raketenartige
Riickkehr geschehen.®

378 Bloch, GdU-B, S. 116, Z. 11 f. und S. 115, Z. 35.

379 Vgl. ebd,, S. 117, Z. 31-35.

380 Ebd., Z. 37. Es scheint, als ob Bloch den Begriff des Melismas hier falsch verwendet, soll
es doch gerade um nicht-sprachliche Musik gehen. Moglicherweise benutzt er den Begriff
aber auch absichtlich ,falsch, in Kongruenz zu seiner Metapher von der ,Sprache der
Musik*.

381 Ebd., Z.37 -S.118,Z.8.



Zwar spezifiziert Bloch kein bestimmtes Stiick Griegs und streicht in
GdU-C den Verweis auf den Komponisten,™ doch gibt das Stichwort
»Resignation einen Hinweis darauf, dass Bloch womoglich die ebenso
betitelte erste von Griegs Stimmungen fiir Klavier*®® im Sinn hatte. Die
Melodiefithrung des Satzes entspricht auch seiner Charakterisierung:
Das zentrale Thema bewegt sich von #’ nach ais’, dann aufwirts bis zum
¢” um darauthin zum h herabzugehen. Im weiteren Verlauf steigern sich
Dynamik, Tempo sowie Melodie, erreichen ihren Hohepunkt bei e” nach

forte agitato, worauthin die Melodie in einem Abwirtslauf bis zum dis’

(in piano) fallt. Es folgt ein ritardando molto ohne Ereignisse in der Me-
lodiestimme, bis mit Tempo I das Thema in seiner urspriinglichen Form
wieder aufgegriffen wird.*® Auch die im eigentlichen Vergleich von Bloch
genannte Wagner’sche Begleitmelodie zu Hans Sachs’ Anfang des dritten
Aufzugs der Meistersinger von Niirnberg an seinen Lehrling David gerich-
teten Worten ,,Schon Dank! mein Jung!“ bewegt sich erst auf- und dann
abwirts.*® Zunichst im ersten Horn, beginnt sie auftaktig auf (klingend)
7, um tber fis’ zum 4’ auf Taktbeginn und dann tiber mehrere Takte tiber
g, [ €, d zu ¢ hinab zu steigen. Von dort fiihrt sie, wahrend Sachs in
seiner Rede fortfahrt, {iber einen Lauf wieder zu a’ und anschlieflend er-
neut abwirts zu ¢, wobei in der Abwirtsbewegung bereits die Klarinette
die Oberstimme mit einer weiteren Auf- und Abwirtsbewegung tiber-
nimmt.** Allerdings fallen diese Worte Sachs’ nicht, wie Bloch schreibt,
nach, sondern vor dem so genannten Wahnmonolog, in dem der Schuster
und Meistersidnger infolge einer eskalierten Priigelei am Ende des zweiten
Aufzugs den Wahn reflektiert, dem er die ganze Welt unterworfen sieht.
Doch auch schon vor dem Monolog, im Vorspiel und dem Dialog zwi-
schen Sachs und seinem Lehrling David, erzeugt die Musik eine melan-
cholische Stimmung der Resignation, die sich im Wahnmonolog schlief3-

382 Siehe GAU-C: ,,Der Ton geht etwa in die Hohe und sinkt wieder zuriick, mit kurzem
Atem, ein scheinbar klarer und doch ebenfalls mehrdeutiger Fall.“ (Bloch, GAdU-C, S. 128,
7.16 ff)

383 In: Edvard Grieg, Klavierwerke. Band II, Leipzig 1907, S. 180-199.

384 Vgl ebd,, S. 180 f.

385 Wagner, Die Meistersinger von Niirnberg. Partitur, S. 479.

386 Vgl. ebd., S. 479 f.
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lich Bahn bricht, sodass Blochs Charakterisierung plausibel bleibt. Als
Gegenstiick fiihrt er die Begleitmusik des ,,Hymnus® an, des dritten der
Vier Gesdnge op. 33*¥, dessen Textvorlage jedoch nicht, wie Bloch und
Richard Strauss glaubten, von Friedrich Schiller selbst stammt, sondern
lediglich von diesem in seiner Zeitschrift Thalia veréftentlicht wurde - der
wahre Autor des Gedichts ist der Lyriker Friedrich Gustav Schilling.** In
der Begleitmusik zu der von Bloch genannten Textstelle (,und die beloh-
nende Lust“®) beginnen, von einem melodischen Tiefpunkt ausgehend,
Aufwirtsbewegungen in allen Stimmen. Zunichst mit abwechselnden
Sechzehntel-Arpeggien in den Klarinetten und im Aktionstempo zuneh-
menden Arpeggien in der Harfe, wird diese Aufwirtsbewegung von So-
lostreichern aufgegriffen und die melodische Linie steigt, gestiitzt durch
den sich auffichernden Orchesterklang, tiber die nachfolgende Textstelle
(,,dass du des Geistes Gedanken, des Herzens Gefiihle zu tonen mir ein
Saitenspiel gabst®) hin vom urspriinglichen klingenden cis” der A-Klari-
netten (mit Einsatz der Harfen, Streicher und Horner um fis und a zu
fis-Moll ergénzt) zu fis” in der nun fithrenden Stimme der Solovioline.
Nach Erreichen dieses Hohepunktes fallt die Melodie der Solovioline (auf
»Saitenspiel®) im Fortissimo abrupt auf as, durch Blechblaser und Pau-
ke in ihrer herabstiirzenden Geste unterstiitzt, und mit einem letzten,
auf- und wieder abwirts fithrenden arpeggierten As-Dur-Septakkord der
Harfe miindet die Phrase zu Beginn der néchsten Zeile (ab lebhafter) in
C-Dur,* worauf sich wohl Blochs Beschreibung ,,Aufschwung und ra-
ketenartige Riickkehr“*' bezieht. Blochs Behauptung, dass dieser melo-
dische Verlauf sich von dem in der angefiihrten Wagner-Passage auf3er
durch ,eine gewisse, an sich ganz unbestimmte Breite des intervallhaften
Rahmens“?? von Aufschwung und Riickkehr nicht unterscheide, ldsst sich
nachvollziehen, wenn ,intervallhaft® als ,periodisch® verstanden wird:

387 Erstveréffentlichung Berlin 1897. Neu abgedruckt in Richard Strauss, Lieder. Teil 4. Lieder
fiir eine Singstimme und Orchester, hg. von Franz Trenner, London, Mainz 2010, S. 38-109.

388 Friedrich G. Schilling, ,, An die Wohltitigkeit®, in: Thalia 6/2 (1789), S. 121-124.

389 Dieses und die nachfolgenden Zitate: Strauss, Lieder, S. 78 f.

390 Vgl. ebd., S. 78 f.

391 Bloch, GdU-B, S. 118, Z. 8.

392 Ebd., Z.6-7.



In beiden Beispielen, bei Wagner und bei Strauss, erfolgt die melodische
Aufwirtsbewegung vergleichbar durch periodische, kleinere sich auf- und
abwirts bewegende Gesten. Der Unterschied liegt — ldsst man Harmonik
und exakten Intervallverlauf auflen vor — in der Anzahl dieser Gesten zwi-
schen den Tiefpunkten zu Beginn und am Ende der gesamten Bewegung,
wobei diese gerade beim Hoéren durch die jeweilige polyfone Ausgestal-
tung nur schwierig sinnvoll quantitativ erfassbar ist — was Bloch dement-
sprechend méglicherweise mit der ,,unbestimmte[n] Breite des intervall-
haften Rahmens® zu beschreiben versuchte. Auf diese Weise gelesen, zeigt
sich die Gegeniiberstellung der zwei Stiicke, in denen verschiedenartige
Affekte durch vergleichbare melodische Verldufe unterstiitzt werden, als
Beleg Blochs fiir seine zu Beginn des Absatzes aufgestellte These, dass aus
dem Verlauf einer Melodie an sich nicht auf den Sinn geschlossen werden
kann, welcher der vertonten Textvorlage zu entnehmen ist. Einem mog-
lichen Einwand gegen die fiir diesen Beleg gewahlten Kompositionen ver-
sucht Bloch vorzugreifen:

Man kann nun freilich wiederum entgegnen, die beiden hier angezo-
genen, verwandten Beispiele seien melodisch nicht pragnant; aber wo sie
das sind, wird der erquickte Spieler, das innere Klavichord noch viel wich-
tiger, und seine eigenen Klage- oder Jubelbewegungen sind den gegebenen
Tonschritten oft sogar gegenldufig, unproportional entgegengesetzt.”®

Bloch versucht den Einwand mangelnder Prignanz seiner Beispiele mit
der Erkldrung zu entkriften, dass gerade bei ,,prignanteren” Melodien der
expressive Vortrag des ,angeregten“ Interpreten besonders wichtig sei,
um Affekte zu vermitteln, was sich daran zeige, dass diese vermittelten
Affekte im Gegensatz zu intuitiv damit verkniipften Auf- oder Abwirts-
bewegungen im Melodieverlauf stehen. Das Clavichord wird dabei nicht
zufillig gewdhlt sein, um fiir die expressive Kraft des Musikers Pate zu
stehen. Es gilt als das ilteste besaitete Tasteninstrument, das tiber einen
leisen, sanft schwebenden Klang verfiigt. Es bietet dem Spieler durch
seine besondere Anschlagsmechanik fiir Tasteninstrumente einzigartige

393 Ebd., Z. 9-14. Die Qualifizierung ,erquickte” findet sich in GdU-B und GdU-C, nicht in
GdU-A.
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Moglichkeiten, den Ton zu gestalten. So lassen sich feinste dynamische
Abstufungen sowie ein Vibrato prizise realisieren. Bemerkenswert ist die
Wahl dennoch, war doch das Clavichord, das im 19. Jahrhundert kaum
noch Beachtung fand, zur Zeit der Entstehung von Geist der Utopie si-
cherlich sowohl im Konzertbetrieb als auch im privaten Bereich kein
héufig eingesetztes Instrument. Seine Behauptung, dass Melodieverlaufe
sich gegenldufig zu den im Musikstiick vermittelten Affekten verhalten
konnen, versucht Bloch mit weiteren Beispielen zu belegen. Um zu zei-
gen, dass eine absteigende Melodie nicht zwangsldufig melancholische
Stimmung beim Hoérer hervorrufe, und sogar ,,ganz gleichgiiltig fiir die
Stimmung® sei, fithrt er das Adagio des fiinften Klavierkonzerts von Bee-
thoven an, ,wo der Ton zweimal hintereinander durch dritthalb Oktaven
fallt, und statt der Melancholie des Notenbilds lediglich eine gewisse Ruhe
und Sicherheit des Zielens innerviert wird.“*** Wiahrend fraglich ist, ob
Ruhe und Melancholie sich widersprechen miissen, ist die Beschreibung
musiktheoretisch gesehen zutreffend: Uber der Grundierung des in den
Streichern liegenden Tonika-Akkords H-Dur, der in der linken Hand
des Klaviers zusitzlich arpeggiert ausgefithrt wird, fillt die Melodie in
der rechten Hand des Klaviers ausgehend von f” innerhalb zweier Takte
durch etwas mehr als zweieinhalb Oktaven, bis sie auf der ersten Zahlzeit
des anschlieflenden Takts auf ais anlangt, der Terz der Dominante Fis-
Dur, die gleichzeitig in der Begleitung angeschlagen wird. Analog zu den
vorherigen Takten bleibt der Akkord nun in den Streichern liegen und
wird in der linken Hand arpeggiert, wihrend die Melodie in der rech-
ten Hand nach einem Sprung auf e” von dort aus erneut iiber zwei Takte
durch etwas mehr als zwei Oktaven bis dis’ im neuen Takt fallt, der Terz
der Tonika H-Dur, die zugleich in der Begleitung vervollstindigt wird.
Beide Abwirtsbewegungen schliefen mit ihrem jeweils letzten Ton in der
néchsten ganztaktigen Harmonie der pendelartigen Tonika-Dominant-
Kadenz. Das von Bloch empfundene Gefiihl einer ,,Ruhe und Sicherheit
des Zielens und des Auftreffens® wird hierdurch méoglicherweise erklart,
wenn auch die Melodie daran einen wesentlichen Anteil nimmt, da erst
durch sie das Tonika-Dominant-Pendel gleichmiflig, aber ohne zu viel
Spannung in beide Richtungen schwingt. Denn der Abwirtslauf dis—cis-

394 Ebd., Z. 13-18.
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Abb. 1: Ludwig van Beethoven, Klavierkonzert Nr. 5, Adagio, T. 13-20.
Partiturauszug nach: Ludwig van Beethoven, Ludwig van Beethoven's
Werke. Serie 9. Fiir Pianoforte und Orchester, Nr. 69. Fiinftes Concert.
Op. 73 in Es, vollstandige kritisch durchgesehene iiberall berechtigte
Ausgabe, mit Genehmigung aller Originalverleger, Leipzig 1864,
S. 54f.

h der letzten Triole im zweiten Takt der ersten Abwiértsbewegung lasst
die Tone dis’ und h als Teil eines Quartsextakkords auf dem in der Viola
liegenden fis klingen, mit h als Gleitton, der sich im nachfolgenden Takt
auf der ersten Zahlzeit folgerichtig nach ais auflst, wihrend im Bass ein
Quartfall von ,H nach ,Fis erfolgt. Dadurch wirkt der Tonika-Dominant-
Ubergang von H-Dur zu Fis-Dur zum Taktwechsel klanglich wie ein
sanfter Plagalschluss. Am Ende der zweiten Abwiértsbewegung schlieft
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die Pendelbewegung mit einem reguldren authentischen Schluss mit ab-
gebogenem Leitton in der Melodie und Quartstieg im Bass ab.

Nach diesem Beleg dafiir, dass eine absteigende Melodie nicht notwen-
digerweise Melancholie beim Horer hervorruft, wéhlt Bloch ein weiteres
Beispiel, um zu zeigen, dass die durch eine Melodie erzeugte Stimmung
sich auch dem Verlauf gegenldufig erweisen kann:

Oft auch, wie in dem Motiv: ,Huldreichster Tag" aus den Meistersingern,
das mit einem kleinen Widerhaken in der Mitte genau die Dreiklangok-
tave hinunterfallt, ist der Ausdruck dem Fall genau kontrar gerichtet: und
wenn hier auch in der Ouvertiire das aufsteigende Marschthema der Hor-
ner das in den Violinen niedergehende Jubelthema vom ,,Huldreichsten
Tag® tibergreift, so ist es wahrhaftig nicht diese, im Orchester geschehende
Gegenbewegung, die tiber Gliick und Ungliick in der Musik entscheidet.”

Die Figur, die Bloch beschreibt, mit welcher der Junker Walter den Ab-
gesang seines Preisliedes im dritten Akt der Meistersinger von Niirnberg
beginnt, setzt sich aus einem C-Dur-Akkord zusammen, der von g” iiber
¢”und den ,,Haken® ¢”, der den Dur-Akkord vervollstindigt, zu g’ fallt.>*
Diese Figur (,Liebesmelodie“*), die dem Text ,Huldreichster Tag®“ im
Preislied unterlegt ist, wird als E-Dur-Seitenthema bereits in der Ouver-
tiire vorweggenommen.*® Wie von Bloch beschrieben, erklingt es dort an
spiterer Stelle gemeinsam mit anderen wichtigen Themen: Erste Violine,
Violoncello und erstes Horn fithren mit der Kantilene, die polyfon mit
dem Meistersingerthema in Fagott, Basstuba und Kontrabass verwoben

395 Ebd., Z. 18-21.

396 Wagner, Die Meistersinger von Ni&rnberg. Partitur, S. 784, T.4-S. 785, T. 1.

397 An dieser Stelle werden die von Alfred Lorenz geprégten Bezeichnungen fiir die Themen
Wagners benutzt, die zwar strittig sind, aber breite Verwendung finden. Zu Lorenz Analyse
von ,Liebesmelodie®, ,Meistersingerthema® und ,,Zunftmarsch vgl. Alfred Lorenz, Das
Geheimnis der Form bei Richard Wagner Band III. Der musikalische Aufbau von Richard
Wagners ,,Die Meistersinger von Niirnberg®, Tutzing 1966 [Erstdruck Berlin 1930], S. 23 f,,
17 ff,und 20 f.

398 Vgl. Carl Dahlhaus, Richard Wagners Musikdramen, unveranderter Nachdruck der zwe-
ten Auflage, Stuttgart 1996 [Erstdruck Velber 1971], S. 109.



wird sowie dem Zunftmarsch in den {ibrigen Hérnern und dem restlichen
Orchester.®” In Letzterem ist das von Bloch beschriebene ,,aufsteigende
Marschthema“ zu erkennen, das, wie er feststellt, sich dem ,,Jubelthema®
entgegengesetzt bewegt, jedoch nicht allein ausreicht, um den trotz der
Abwirtsbewegung erhebenden Ausdruck zu erkléren.

158

/\ e
é If aber sehrausdrucks 1/r U\\—J lr r uthr
=] -Ez SE IEEESSSS FooEtESSs
B33 23 "L "3 LI uB &
P o 3 >l s s S R R S

é}“,JJiiJgﬂiJMJ#Jiii IPryErEFFrrel.
L F F F LT F
=== ==r e

Abb. 2: Richard Wagner, Die Meistersinger von Niirnberg, Vorspiel, T. 158-164.
Partiturauszug nach Wagner, Die Meistersinger von Niirnberg. Partitur,
S.29-31. In der oberen Zeile des Systems ist die Liebesmelodie, in der
mittleren eine Variation des Zunftmarschs, in der unteren das Meister-
singerthema notiert.

An diese Verdeutlichung, dass Sinn und Bedeutung keine Eigenschaften
der Musik selbst sind, schliefit Bloch eine weitere Behauptung an. Dem-
nach konnten intrinsische Eigenschaften von Musik - wie der Melodie-

399 Wagner, Die Meistersinger von Ni&rnberg. Partitur, S. 29, T. 3 -S.31, T. 2.
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verlauf - Sinn und Bedeutung, welche der Musik zugeschrieben werden,
durchaus zu Diensten sein:

Zwar was die weiteren Deutungen angeht, so ist es moglich, daf davon
manches den Gebrauch unterstiitzt, konventionell unterstiitzt. [...] Sei es
auch, daf} die Deutungen noch griindlicher werden und der Tonreihe eine
gewisse wertbetonte Entwicklungsgeschichte nach oben hin andichten

[...].00

Beispielhaft fiir die Unterstiitzung solcher Deutungen sind fiir Bloch auf
der einen Seite bildsprachliche Beschreibungen musikalischer Materie,
etwa von Tonen als ,,dunkel, schwer® oder ,hell, leicht, luftig®, von Dy-
namik als ,schattenhaft® oder ,riesenhaft” sowie von ,flielenden, stiir-
menden“ Rhythmen. Auf der anderen Seite ist fiir Bloch aber auch die
Assoziation von Werten mit Melodieverldufen nicht vollig ausgeschlos-
sen. Als Beispiel fiir solche Assoziationen nennt er Karl Reinhold von
Kostlins Bearbeitung des Musik-Bandes aus Friedrich Theodor Vischers
Asthetik oder Wissenschaft des Schonen*'. Dort, so Bloch, fanden sich etwa
das ,, Authéren und beginnende Verklingen® in Bass- Abwiértsbewegungen
oder das ,,Lebendige, Schopferische® sowie ,.eigentlich tonerzeugende® in
aufsteigenden Bewegungen.” Diese Deutungen konnten jedoch nur auf
Grundlage des gehorten und somit des angeschlagenen Klanges gesche-
hen:

Aber fiir diesen Naturalismus gilt dasselbe, was fiir den Sprechgesang
galt: daf$ es ohne den vorherigen menschlichen Gebrauch keine solche
Zuordnung gabe, und daf} auch die analogste Gestaltqualitit nicht von
selber darauf bringen konnte, welche Geister sich jeweils in deren oberen
logischen Regionen verbergen.*”

400 Dieses und die nachfolgenden Zitate: Bloch, GdU-B, S. 118, Z. 25-35.

401 Friedrich T. Vischer, Asthetik oder Wissenschaft des Schonen. Dritter Teil. Zweiter Abschnitt:
Die Kiinste. Viertes Heft: Die Musik, Stuttgart 1857.

402 Bloch, GdU-B, S. 118, Z. 36-40.

403 Ebd., S. 119, Z. 3-6.



An dieser Stelle zitiert Bloch Vischer direkt. Sowohl die zuvor genannten
Beschreibungen der auf- und absteigenden Melodieverldufe, als auch die
Formulierung von der ,,Herauspressung des Klangs aus der an sich stum-
men Materie“* finden sich in Vischers Asthetik im Paragrafen ,,Der Ho-
henunterschied der Tone und seine Tonlagen tiberhaupt®. Dort wird von
einem naturalistischen Ausgangspunkt — der Schwingungen, die auf den
Hornerv treffen — auf verschiedene Qualititen der Ton-Verwirklichung
hoher und tiefer Tone sowie auf- und absteigender Tonreihen geschlossen:

[...] der hohe Ton ist die eigentliche Realisation des Tones, der eigentliche
Gegensatz zur Tonlosigkeit, in der Reihe der hohen Tone realisiert sich
in immer steigender Entschiedenheit das, was eben den Ton ausmacht,
die Herauspressung des Klanges aus der an sich stummen Materie durch
schnelle Erschiitterung ihrer Teile, die Musik ist wesentlich Aufsteigen aus
der tonlosen Tiefe zu immer schirferen oder hoheren Tonen, die aufstei-
gende Bewegung ist eben die tonerzeugende und darum das eigentlich
Lebendige, Schopferische, sich bewegende an der Musik, die absteigende
Bewegung ist nur die Riickkehr zu geringerer Volubilitit des Tones, sie ist
bereits das Authéren, das beginnende Verklingen, sie ist das Ende, wie das
Aufsteigen der Anfang und der lebendige Fortgang ist.**®

Fiir die Bewertung der verschiedenen Qualititen in Auf- oder Abwirts-
bewegungen, so Bloch, bleibe jedoch auch von diesem naturalistischen
Standpunkt aus gesehen der Rezipient mafigeblich. So sieht er sich am
Ende des dritten Absatzes in seiner These unterstiitzt, nach der Bedeutung
und Sinn diberhaupt keine intrinsischen Eigenschaften der Musik sind
(oder zumindest als solche fiir den Horer nicht wahrnehmbar), sondern
ihr extrinsisch vom Rezipienten zugeschrieben werden.

Der vierte Absatz kniipft inhaltlich unmittelbar an den dritten an,
was sich auch darin wiederspiegelt, dass in GdU-A an dieser Stelle keine
Absatztrennung erfolgt. Bloch liefert weitere Begriindungen fiir das von
ihm postulierte Primat des Anschlags:

404 Ebd., Z. 1.
405 Vischer, Asthetik, S. 849.
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So macht auch hier allein der Anschlag, der Vortrag des Redners Gliick,
ein Redner zu sein, der Klang will sich nach dem Menschen wenden.
Ueberall wird es wichtig, auf den Ausdruck zu achten, den erst das Ge-
sungenwerden, der Strich der Violinen, der Anschlag auf dem Klavier,
vor allem aber jener schopferische Gebrauch dem Notenbild hinzufiigen,
ohne den weder Tonhéhe noch Dynamik noch Rhythmus irgendwie in ih-
rer konventionell fixierten, das heif$t nicht nach sich selbst, sondern nach
dem Gebrauchtwerden in der Mehrzahl musikalischer Literatur fixierten
Zuordnung moglich wéren.*

Diese iiberleitende Passage biindelt einige zentrale Aussagen. Blochs Inten-
tion folgend lisst sich die Formulierung des Einleitungssatzes vom ,,Gliick
des Redners“ so deuten, dass einzig der tatsichliche Vortrag eine Rede zu
einer solchen macht, so wie auch Musik erst durch den Anschlag realisiert
ist, durch den der erzeugte Klang dem Rezipienten zugetragen wird. Es
folgt die Betonung der Wichtigkeit des Ausdrucks, der im Anschlag (hier
erneut als Oberbegriff sowohl fiir gesungene als auch fiir instrumentale
Ausfithrung expliziert) liegt. Ohne den ,,schopferischen Gebrauch, den
Bloch hier einfiihrt, sei Musik mit all ihren Eigenschaften nicht eigentlich
existent. Erst durch den Gebrauch, die Interpretation, werde Notenschrift
zu Musik. Die Schrift hingegen betrachtet Bloch nicht als Erscheinungs-
form der Musik selbst, sondern lediglich als fixierte tradierte Konvention
der Ausfithrung.*” Alle Aspekte des Anschlags sieht Bloch in der diri-
gentischen Interpretation gefordert. Neben der grundlegenden Abbildung
rein technischer, durch die Niederschrift einer Komposition fixierten Pa-
rameter wie Tempo, Dynamik und Rhythmus, die Bloch als ,,Elemente des
mitgeteilten Willens“*® identifiziert, kann ein guter Dirigent ihm zufolge

406 Bloch, GdU-B, S. 119, Z. 7-16.

407 In GdU-C entschirft Bloch diese starke Position, indem er auf die Einlassung zur
Notenschrift weitgehend verzichtet und die Interpretation nicht mehr als notwendig
fiir das Bestehen von Musik iiberhaupt, sondern nur fiir die Umsetzung gemaf3 der
Intention des Komponisten erachtet: ,,[...] vor allem aber jener schopferische Gebrauch
dem Notenbild hinzufiigen, ohne den weder Dynamik noch Rhythmus in ihrer vom
Komponisten gemeinten Weise anschlagbar wire®. (Ders., GdU-C, S. 129 f.)

408 Ders., GAU-B,S.119,Z.20 f.



die im Notentext lediglich oberflachlich abgebildete Intention des Kom-
ponisten erkennen und umsetzen:

Jedoch das Dirigieren enthalt auch ein Anderes, das sicher, aber nicht
buchstiblich, geheimnisvoll angeregt, ja gezwungen, aber nicht einfach
nur ausfithrend (vielleicht die einzige direkte Vorschrift und Chiffre des
Rhythmus ausgenommen) die urspriingliche Vision des Schopfers wie-
derfindet, wie sie in dem ,Werk® als ihrer nur ungefiahren Andeutung und
bloflen Kruste der Verwirklichung vorliegt.**

Erneut wird deutlich, dass Bloch in der schriftlichen Fixierung nur einen
Abglanz des eigentlichen Werks erkennt, weshalb er selbiges zur Beschrei-
bung des ersteren in Anfithrungszeichen setzt. Doch ein fihiger Dirigent,
so Bloch, konne aus den in der Niederschrift enthaltenen ,Chiffren die
,Vision“ des Komponisten erspiiren und erwecken. Er betont die Be-
deutung der Kompetenz (und des angeborenen Talents) des Dirigenten:
Weder Interpreten, die starr dem Notentext folgten, noch solche, welche
»das fremde Werk zum Aphrodisiakum ihrer sonstigen Unproduktivitit
erniedrigen’, sondern nur die , Kraft des geborenen Dirigenten vermoge
diese Leistung zu erbringen."” Derart begabte Dirigenten jedoch erfiih-

409 Ebd., Z. 20-26. In GdU-C kiirzt Bloch diesen Satz und verleiht ihm dadurch groflere
Klarheit: ,,Jedoch das Dirigieren enthilt auch ein Anderes, das die urspriingliche Vision
des Schopfers wiederfindet, wie sie in dem Werk" als ihrer nur ungefihren Andeutung und
bloflen Chiffer der Verwirklichung vorliegt.“ (Bloch, GdU-C, S. 130, Z. 7-10.)

410 Ders., GAU-B, S. 119, Z. 26, 30 f. An spiterer Stelle wird deutlich, dass Bloch Wagners
erstmals 1869 erschienene Schrift Uber das Dirigieren rezipierte. Dass diese Rezeption in
seinen Betrachtungen zum Dirigieren prisent ist, legt die Erwédhnung von ,,Z6pfen, die
leblos, traditionshaft, aber ganz eigentlich respektlos spielen” (ebd., Z. 26 ff.) nahe. Wagner
wettert gegen die Riege konservativer Dirigenten ,alten Schrotes®. Idealtypus eines sol-
chen Dirigenten ist fiir Wagner der ,.eigentliche deutsche Kapellmeister, stets ein Mann
von gewichtigem Ansehen (mindestens am Orte), sicher, streng, despotisch, und nament-
lich grob'; die Vertreter dieses Typus nennt er ,,in ihrem Verhalten zur neueren Musik [...]
,Zopfe. (Richard Wagner, Uber das Dirigieren, Leipzig 1915 [Erstdruck 1869], S. 4.) Auch
der von Bloch dargestellte Typus der ,,subjektiven Schwindler” findet sich dhnlich bei
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ren einen ,Geniedurchgang®, in dessen Folge ,,die Luft um sie herum, die
Werkluft, der Gebrauch und die Seele des Werks Beethovenisch aufgliiht
und verbindet“*" Die Bedeutung dieser expressionistischen Passage hangt
mafigeblich von der Deutung des Begriffs ,, Beethovenisch® in diesem Kon-
text ab. Blochs Gedanken zu Beethoven durchziehen sein gesamtes Werk
- Geist der Utopie im Besonderen - und sind duf8erst komplex. Beethoven
ist fiir Bloch nicht nur Inbegriff des musikalischen Genies, in seinen Kom-
positionen sieht Bloch auch einen Meilenstein zur Vollendung der Musik
in ihrer antizipatorischen Kraft verwirklicht. Thm schreibt er eine bahn-
brechende Neuerung zu, die Schopfung eines ,,dramatisch formbildenden
Kontrapunkts“'% Bei Beethoven, so Bloch, verbinden sich die komposi-
torischen Mittel wie Form, Harmonie, Dynamik und Rhythmus zu einer
Einheit, welche die Formung einer Folge von affektiven Ereignissen (,,Er-
eignisform™") zum Ziel habe. Das hohe utopische Potenzial, das Bloch
spateren Komponisten wie etwa Wagner zuschreibt, fithrt er letztlich auf
diese Innovation Beethovens zuriick, und erklart ihn mit der Bezeichnung
»Luzifers guter Sohn™' gleichsam zu einer Lichtgestalt prometheischen
Ausmafles.*’* Wenn von ,,Beethovenischem Aufglithen“ durch begnadete
dirigentische Interpretation die Rede ist, geht es wahrscheinlich weder um
ein konkretes Werk, noch um Beethoven als Gegenpol zu Bach, oder als
Genie, sondern um seine von Bloch postulierte kompositionstechnische
Innovation - die Ereignisform - und ihre utopische Strahlkraft. Der nach-
folgende Satz unterstiitzt diese Deutung:

Wagner, als der des ,,von sich eingenommenen eitlen Taktschligers®. (Ebd., S. 64.) Dartiber
hinaus sind keine entscheidenden Parallelen zwischen Blochs Passage tiber das Dirigieren
und Wagners vor allem musikpraktisch angelegter Abhandlung festzustellen.

411 Bloch, GdU-B, S.119, Z. 33 ff.

412 Ebd,, S. 80, Z.37 f.

413 Ebd., S. 82, Z. 17.

414 Ebd., S.78,Z. 17.

415 Vgl. hierzu das Kapitel ,,Beethoven, seine Form, sein Gegenstand und der Geist der
Sonate", in: ebd., S. 78-82. ,, Luzifer® ist wahrscheinlich im urspriinglichen und wértlichen
Sinne als ,,Lichttrager” (Synonym fiir den Morgenstern) zu verstehen, weniger als Name
des Teufels.



Dann ist die geheimnisvolle Stelle erreicht, wo sich die toten Teile des
Melismas [der Melodie] und auch der Harmonie und des Kontrapunktes
wieder zur urspriinglichen Vision zusammenfiigen, und Bach oder Beet-
hoven, also nicht dieser oder jener scheinbare Typismus der Zuordnung,
sondern der getroffenen Meister selber als wesentliche Chiffren und Ge-
genstande zugleich verstandlich werden.*'¢

Mittels einer angemessenen Interpretation durch den Dirigenten gelingt
nach Bloch also eine Verschmelzung der, wie er zuvor zu zeigen versucht
hat, sonst an sich aussagenlosen musikalischen Parameter zu einer Ein-
heit, die den durch den Komponisten in das Werk gelegten Ausdruck er-
kennen lasst. Die affektive oder sinnhafte ,,Bestimmtheit der [im Werk
enthaltenen] geformt gegebenen Elemente oder analog aufzeigbaren Ty-
pismen™!” kénne der Horer infolgedessen, so Bloch, der Interpretation,
dem Anschlag (,,Tonfall®, ,,Sprechweise®, ,,tonende Gebéarde“'®) der Aus-
fithrenden entnehmen. Da nur sie vorhandenen Ausdruck transportieren
konnten, sei der Horer fiir dessen Verstandnis aber auch vollstindig auf
sie angewiesen. Aus diesen Betrachtungen zum Dirigieren ergibt sich
fiir Bloch zweierlei: Einerseits die Notwendigkeit eines ,selber Mitma-
chens“" (ob damit das Musizieren selbst oder die fiir ihn so wichtige
innere Klangvorstellung des Rezipienten gemeint ist, wird nicht ausge-
fithrt), andererseits die Notwendigkeit des ,,guten Interpreten. Mit der
Forderung nach Interpretation kniipft Bloch an den Entwicklungsprozess
der musikalischen Praxis im 19. Jahrhundert an. Ging es bis in das 18.
Jahrhundert darum, durch reinen Vortrag von Musik eine erwiinschte
Wirkung zu erzielen, riickte im 19. Jahrhundert das Werk selbst in den
Mittelpunkt. Um dem Werk gerecht zu werden, erfordert es eine Interpre-
tation durch den auffithrenden Kiinstler.*! Nur dank diesem kann nach

416 Ebd., S.119,Z.37 - S. 120, Z. 2.

417 Ebd., S. 120, Z.5f.

418 Ebd., Z. 3 f.

419 Ebd., Z.7.

420 Ebd., Z. 8.

421 Vgl. Hermann Danuser, ,Werktreue und Texttreue in der musikalischen Interpretation,

in: Sabine Ehrmann-Herfort u.a. (Hg.), Europdische Musikgeschichte, Kassel 2002,
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Bloch eine ausdrucksvolle Auffithrung gelingen, an ihm kann sie jedoch
auch scheitern. Darliber hinaus sei es auch der Kiinstler (hier der Diri-
gent), so Bloch,

dessen rezeptiv spontane Zwischenform auch den ewigen Erlebnischa-
rakter der Musik, dieses nur Ungeféhre, begrifflich Unfixierbare und dau-
ernd Prozessuale des musikalischen Gegenstandes aufs Sichtbarste unter-
streicht und konserviert.*?

Es ist also nach Bloch die Rolle des Dirigenten als sowohl rezipierender
als auch aus seiner Rezeption heraus unmittelbar und frei agierender In-
terpret, die es ihm ermoglicht, den Gegenstand der Musik - das fliichtige
Erlebnis der musikalischen Expression — wahrnehmbar zu machen, wéh-
rend er zugleich beispielhaft dafiir steht, dass dieses Erleben der Expres-
sion auf dem Prozess der Ausfithrung, des Anschlags beruht. Mit dieser
Feststellung, die seine These von der Wichtigkeit des ,,schopferischen Ge-
brauchs® aufgreift und unterstiitzt, schlieSt Bloch den vierten Absatz ab.
Der fiinfte und letzte Absatz des Abschnitts ,Der Anschlag® bildet
die Quintessenz der vorigen Absitze und gibt einen Ausblick auf Blochs
weiteres Vorgehen. Im Einleitungssatz fasst er zusammen, was er bisher
konstatiert und zu belegen versucht hat: die Unbestimmtheit von Tonstii-

S.1115-1165, hier S.1119-1122. Wichtig fiir diese Entwicklung waren Abhandlungen
zum Vortrag, wie etwa von August Leopold Crelle (Einiges iiber musicalischen Ausdruck
und Vortrag. Fiir Fortepiano-Spieler, zum Theil auch fiir andere ausiibende Musiker, Berlin
1823) oder Adolf Bernhard Marx (Anleitung zum Vortrag Beethovenscher Klavierwerke,
Berlin 1863). Einen kritischen Umgang mit dem heute in der Forschung gebrauchlichen
Begriffspaar Vortrag-Interpretation mahnt Laure Spaltenstein an, da die Begriffe im
19. Jahrhundert nicht analog zur heutigen Bedeutung verwendet wurden: Auffithrung
von Musik wurden allgemein als Vortrag bezeichnet, das begriffliche Konzept der mu-
sikalischen Interpretation verbreitete sich erst am Ende des Jahrhunderts. (Vgl. Laure
Spaltenstein, Berlin 1830, Wien 1870, Miinchen 1910. Eine Begriffsgeschichte musikalischer
Auffithrung im 19. Jahrhundert, Mainz 2017, S. 15 ff.)
422 Bloch, GdU-B, S. 120, Z. 9-12.



cken in Hinblick auf Sinn und Ausdruck.** Die folgenden Sitze kénnen
als Wiederholung der im gesamten Absatz behandelten Aspekte der sinn-
haften Bestimmtheit zusammengefasst werden:

1. Musik ist sinnhaft nicht durch affektiven Ausdruck bestimmt.**
2. Musik ist sinnhaft nicht durch semiotischen Ausdruck bestimmt.*?*
3. Musik ist sinnhaft nicht durch sprachlichen Ausdruck bestimmt.**

Mit dieser Behandlung der Bestimmtheit von Musik reiht Bloch sich
in einen Diskurs ein, der schon von Asthetikern und Musikern der Ro-
mantik gefithrt wurde. Bekannte Gegenpole dieses Diskurses sind etwa
Eduard Hanslick, der in Vom Musikalisch Schonen*” jede Form affektiver
Bestimmtheit von Musik ablehnt, und Ferdinand Hand, welcher in sei-
ner Asthetik der Tonkunst'® nicht von einer generellen Unbestimmtheit,
sondern vielmehr von einer begrifflichen Unbestimmbarkeit von Musik
ausgeht.*”” Bloch nimmt in diesem Diskurs keine starke Position ein. Er
stellt im Wesentlichen fest, dass Musik an sich nicht notwendig durch af-
fektiven, semiotischen oder sprachlichen Ausdruck bestimmt ist, deshalb,
weil diese Bestimmung durch das Subjekt nicht feststellbar ist - womit er
der Hand’schen Position néher zu stehen scheint als derjenigen Hanslicks.
Doch zumindest explizit unterscheidet auch er nicht zwischen Bestimmt-
heit und Bestimmbarkeit. Die Kernpunkte seiner in diesem Sinne zuvor

423 Eine bemerkenswerte redaktionelle Anderung zwischen GdU-A/B und GdU-Cist, dass
Bloch im Einleitungssatz das Wort ,,musikalisch“ (GdU-A/B) nach ,tonhaft“ (GdU-C)
indert. Sie ist ein Hinweis auf die Bedeutungsnihe von ,, Ton“ und ,Musik® in Blochs
Sprachgebrauch - in dem der Ton der wesentliche, elementare, konstituierende Teil
der klingenden Musik ist.

424 Vgl. Bloch, GdU-B, S. 120, Z. 13-19.

425 Vgl. ebd., Z. 20-24.

426 Vgl. ebd., Z. 24-27.

427 Leipzig 1854.

428 Leipzig 1848.

429 Vgl. Jacob de Ruiter, Der Charakterbegriff in der Musik. Studien zur deutschen Asthetik
der Instrumentalmusik 1740-1850, Beihefte zum Archiv fiir Musikwissenschaft (Afmw-B),
Stuttgart 1989, S. 297 f.

127



128

gefiihrten Argumentationen bringt er auch an dieser Stelle ein. So formu-
liert er, dass es lediglich nicht feststellbar sei, ,,ob eine Melodie eindeu-
tig Zorn, Sehnsucht, Liebe iiberhaupt ausdriicken kann“*, negiert dieses
Vermogen jedoch nicht vollstindig. Die Zuweisung einer Bedeutung*'
zu musikalischen Zeichen (,,Auflerlichkeiten“**?) sieht er letztlich durch
Assoziation des Horers realisiert, ohne jedoch die Existenz solcher Zei-
chen in der Musik ausschlieflen zu konnen. Diese Einschriankungen sind
durchaus zweckdienlich: Fiir Blochs phanomenologischen Ansatz ist es
wichtig zu zeigen, dass Eigenschaften der Musik an sich nicht zwingend
kausal auf die Deutung des Ausdrucks von Musik durch den Rezipienten
einwirken. Wie seine weiteren Ausfithrungen demonstrieren, ist dieser
Aspekt fiir ihn elementar:

Der Ton ist weder einzeln, denn dafiir ist er gleichsam zu hurenhaft; von
der Poesie aus gesehen, was aber reflexiv ist, und der gegentiber er keinen
Ehrgeiz hat, nicht hurenhaft zu sein; noch ist der Ton wieder einfach nur
allgemein, denn dafiir ist er wieder zu eindeutig, zu stark, zu unabstrakt,
zu auftreffend, zu ontologisch [...].**

Diese zentrale Passage erginzt Blochs Sétze zur sinnhaften Bestimmtheit
der Musik um zwei Weitere, die sich zusammengefasst darstellen lassen:

4. Musik ist sinnhaft nicht allein durch sich selbst (abstrakt) bestimmt.
5.  Musik ist sinnhaft nicht nicht bestimmt.

Dass der Sinn von Musik sich nicht abstrakt aus ihr selbst heraus be-
stimmt, sieht Bloch darin begriindet, dass sie sich zu leicht erfolgreich
einem Text unterordnen lasse, um seinen Gehalt zu transportieren. Dafiir

430 Bloch, GdU-B, S. 120, Z. 15 f. Hervorhebung im Original.

431 Den an dieser Stelle gebrauchten Begriff der ,,Kategorien verwendet Bloch wohl nicht im
Kant'schen Sinne (als dem Menschen apriorisch gegebene Werkzeuge des Urteilens und
Denkens), sondern eher im urspriinglichen Wortsinn als Eigenschaften.

432 Bloch, GdU-B, S. 120, Z. 23.

433 Ebd., Z. 24-29. In GAU-C wurde ,auftreffend” durch ,ergreifend” ersetzt, was den Aspekt
der Fasslichkeit unterstiitzt. (Bloch, GdU-C, S. 131, Z. 18.)



hingegen, dass Musik — der Ton - nicht ,.einfach nur allgemein, also sinn-
haft unbestimmt ist, sprechen fiir ihn Eigenschaften, die Bloch offensicht-
lich fiir evident hlt: ,,zu eindeutig, zu stark, zu unabstrakt, zu auftreffend,
zu ontologisch®. Musik ist demnach bei aller Unbestimmtheit trotzdem
konkret phanomenologisch fassbar und existiert in der Auflenwelt, nicht
nur auf formale, abstrakte Weise. Sein Verstindnis von der Art der Exi-
stenz von Musik in der Realitdt fithrt Bloch weiter aus:

[...] es wogt, ,aus luftigen Tonen quillt ein Weifinichtwie®, alles fordert
hier nur erst im Ungefihren, und zwar deshalb, weil sich in der Musik, die
jeder versteht, ohne zu wissen, was sie bedeutet, noch kein eigenes, zum
Greifen klares Leben geregt hat, das imstande wire, bereits ganz genau
bestimmte Kategorien statt des sogleich zu besprechenden dramatischen
Zwangs, mithin statt des bloflen Umrisses symphonischer Dramatik und
aufsteigender Ichsphéren zu geben.***

Da weder ,.es“ noch ,,alles” weiter bestimmt werden, entzieht sich die For-
mulierung einer exakten Deutung, doch scheint Bloch hier in expressio-
nistischer Ausdrucksweise wesentliche Merkmale der aus den Sitzen drei
und vier resultierende Beschaffenheit von Musik zu beschreiben. Dem-
nach geht von der unbestimmten Beschaffenheit der Musik, dem ,,Un-
gefdhren®, ein Deutungsdruck aus, da sie einerseits im Rezipienten eine
Form von Verstehen auslost, andererseits keine aus sich selbst heraus —
zumindest fiir den Menschen fasslichen — bestimmbaren Qualititen auf-
weist, sondern nur ,,dramatischen Zwang" bzw. ,Umrisse symphonischer
Dramatik und aufsteigender Ichspharen® hervorrufen kann. Welche Be-
deutung hinter den Konstrukten ,dramatischer Zwang®, ,,symphonischer
Dramatik® und ,aufsteigenden Ichsphiren® steht, bleibt an dieser Stelle
offen. Das erst in GdU-B eingefiigte Zitat aus Faust. Der Tragodie zweiter
Teil von Goethe gibt einen zusitzlichen Hinweis auf Blochs Vorstellung
von Musik und ihrem ,,Ungefdhren®. An zitierter Stelle im ersten Akt be-
schreibt der Astrologe Fausts Illusionszauber, der dem kaiserlichen Hof
die Mythengestalten Paris und Helena erscheinen lasst:

434 Ders., GAU-B, S. 120, Z. 29-35. Hervorhebung im Original. In GAU-C ist der Satz durch

einen Punkt nach ,,Ungefihren” zweigeteilt.
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Und nun erkennt ein Geister-Meister-Stiick!

So wie sie wandeln machen sie Musik.

Aus luftigen Tonen quillt ein Weifinichtwie,

Indem sie ziehn wird alles Melodie.

Der Séulenschaft, auch die Triglyphe klingt,

Ich glaube gar der ganze Tempel singt.

Das Dunstige senkt sich; aus dem leichten Flor

Ein schoner Jiingling tritt im Tact hervor.

Hier schweigt mein Amt, ich brauch’ ihn nicht zu nennen,
Wer sollte nicht den holden Paris kennen!**

Im weiteren Verlauf der Szene gehen die Beschreibungen der beiden Trug-
bilder durch die anwesende Hofgesellschaft auseinander: Wihrend die
Damen Paris’ Schonheit und Anmut hervorheben und Helena schmahen,
verhilt es sich bei den Auflerungen der Minner genau umgekehrt - er-
steren tadeln sie fiir mangelnde héfische Manieren, letztere verkorperte
Schonheit und Sinnlichkeit. Als Faust schliellich versucht, die Gestalt
der Helena zu ergreifen, um sie vor dem Raub durch Paris zu retten, 16st
sich die Illusion in einer Explosion auf.*** Die Auswahl dieser Szene durch
Bloch diirfte kein Zufall sein: Die Vorstellung von Trugbildern, die durch
Magie real zu existieren scheinen, deren Gestalt und Eigenschaften aber
im Auge ihrer Betrachter liegen, und deren Auflésung in dem Moment,
wo der Protagonist versucht, Helena an sich zu fassen, weist Parallelen zu
der von Bloch skizzierten Beschaffenheit von Musik und Ton auf. Musik,
so wird nun deutlicher, existiert fiir Bloch real. Der fiir den Menschen
wahrnehmbare Teil ihrer Qualititen bestimmt sich allerdings in der An-
schauung durch das Subjekt, dem der Zugang zu ihrem wahren Wesen
zundchst verwehrt bleibt. Dennoch geht von ihr, wie bereits festgestellt,
nach Bloch ein Deutungsdruck aus. Diesem Deutungsdruck geht Bloch
am Ende des Abschnitts ,,Der Anschlag” nach:

Sieht man ein Tonstiick von der technischen Seite an, so stimmt alles und
besagt nichts, wie bei einer algebraischen Gleichung; sieht man es aber

435 Johann W. von Goethe, Faust. Der Tragidie zweiter Teil, Stuttgart 1832, S. 85.
436 Vgl. ebd,, S. 85-91.



von der poetischen Seite, so sagt es alles und bestimmt nichts - ein son-
derbarer Zwiespalt, dem, wie Chamberlain richtig betont, jede Mitte und
jeder dem Verstand zugingliche Ausgleich fehlt.*”

Bloch unternimmt eine Zweiteilung moglicher Deutungsversuche, zu-
mindest fiir Vokalmusik (auf die er sich hier beschréinkt): Eine analy-
tische Herangehensweise, welche sich auf formale Aspekte der Kompo-
sition konzentriert auf der einen, und eine an der Textvorlage orientierte
Herangehensweise auf der anderen Seite. Beide erweisen sich fiir ihn als
mangelhaft. So wie im Rahmen deduktiver Logik, zu der algebraische
Gleichungen sich rechnen lassen, zwar formale Richtigkeit feststellbar
ist, jedoch kein Erkenntniszugewinn moglich ist, so ldsst sich fiir Bloch
auch Musik korrekt formal analysieren, ohne dabei jedoch Riickschliisse
auf ihren Ausdruck zu erlauben. Riickt man bei der Deutung von Vokal-
musik andererseits den Text in den Mittelpunkt, wird zwar der im Text
enthaltene Ausdruck erkennbar, doch lassen sich — gemédfl dem dritten
Satz iiber sinnhafte Bestimmtheit — keine Aussagen iiber die Bestimmt-
heit des untersuchten Musikstiicks treffen. Diesen ,,Zwiespalt hilt Bloch
- zumindest fiir den Verstand - fiir untiberwindbar, was er durch den po-
puldrwissenschaftlichen Schriftsteller Houston S. Chamberlain bestatigt
sieht. An dieser Stelle bezieht er sich wahrscheinlich auf dessen Arbeiten
tiber Richard Wagner**. Der glithende Wagner-Verehrer (und rassistische
Antisemit) Chamberlain strebte eine Zusammenfassung der Schriften des
Komponisten an, wobei er sich eingehend mit dem Verhaltnis zwischen
Drama, Musik und Poesie in dessen Werk beschiftigte. Bloch gibt keinen
Hinweis auf eine genaue Textstelle bei Chamberlain, doch findet sich bei
diesem zumindest die Skepsis gegeniiber rein formaler Analyse wieder:

Mag also der ausiibende, fachmannisch gebildete Musiker die Technik der
musikalischen Struktur studieren, wenn es der Vortrag erheischt - er lduft
ja dabei nicht Gefahr, in das Griibelnde zu verfallen, da beim tatséchlichen
Vortrag die kiinstlerische Seele zu ihrem Recht kommt - hiiten wir uns

437 Bloch, GdU-B, S.120,72.35-S.121, Z. 1.
438 Houston S. Chamberlain, Das Drama Richard Wagners. Eine Anregung, Wien 1892 und
ders., Richard Wagner, Miinchen *1904.
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aber davor, der logischen Analyse der Musik einen Wert beizumessen, den
sie nicht besitzt.**

Im Ubrigen vertritt Chamberlain die Position, dass Dichtkunst und Mu-
sik sich gegenseitig ergdnzen und verstirken konnen, solange nicht eine
Kunst der anderen untergeordnet wird, sondern — wie im Drama Wagners
- sie einander gleichberechtigt gegeniiberstehen.*® Ein solches Musik-
werk lief3e sich, Blochs Postulat entsprechend, nicht allein durch Untersu-
chung der poetischen Textgrundlage deuten, auch wenn sich bei Cham-
berlain eine solch eindeutige Formulierung nicht findet. Bemerkenswert
ist, dass Bloch in GdU-C den Bezug auf Chamberlain strich. Dort ist nur
noch die Rede vom ,,Zwiespalt, dem, bei so girendem, noch jede Mitte
und jeder dem Verstand zugéngliche Ausgleich fehlt.“**! Damit mag Bloch
einerseits den Fokus auf das Expressive, ,girende“ in der Musik verstér-
ken, oder aber blof$ von dem Antisemiten Chamberlain Abstand nehmen
wollen. Im Weiteren fithrt Bloch die Unzuldnglichkeit einer blof3 formal-
analytischen Deutung einerseits sowie einer rein textlichen Deutung
von (Vokal-)Musik andererseits aus. Das ,,Technische® bleibt nach Bloch
letztlich ,,tot und Schablone®, wenn es dem Ausiibenden nicht gelingt,
die vom Komponisten intendierte Erlebnisform hérbar zu machen und
durch Fixierung auf das ,,Poetische” werden einem Musikwerk Qualitdten
zugeschrieben, die ihm an sich nicht zu eigen sind.*** Fiir Letzteres zitiert
er einen Ausdruck Wagners vom ,,,unendlich verschwimmende[n] We-
sen der Musik““*#’, womit er vermutlich auf die vielfache Unbestimmtheit
der Musik anspielt. Bemerkenswert ist, dass Wagner an der zitierten Stelle
gerade die Bestimmung der an sich unbestimmten Musik durch andere
Kiinste hervorhebt:

Von allen Kunstarten bedurfte, ihrem innersten Wesen nach, keine der
Verméhlung mit einer andern so sehr als die Tonkunst, weil sie in ihrer

439 Ebd,, S. 313.

440 Vgl. ebd., S. 282 f.

441 Bloch, GAU-G, S. 131, Z. 30 .
442 Ders., GAU-B, S. 121, Z. 1-6.
443 Ebd, Z. 4.



sonderlichsten Eigenthiimlichkeit eben nur wie ein fliissiges Naturelement
zwischen den, bestimmter und individueller sich gebenden, Wesenheiten
beider anderen Kunstarten ausgegossen ist. Nur durch die Rhythmen des
Tanzes, oder nur als Tragerin des Wortes, vermochte sie aus ihrem unend-
lich verschwimmenden Wesen zu genau unterscheidbarer, charakteristi-
scher Korperlichkeit zu gelangen.**

Dieser Moglichkeit der Bestimmung widerspricht Bloch. In dem Versuch,
Musik durch Poesie inhaltlich zu bestimmen, sieht er nur das Unterfan-
gen, sie ,,zu Kategorien zu zwingen, die nicht ihre Kategorien sind.“*

Nachdem er den verschiedenen Deutungs- und Bestimmungsansitzen
eine Absage erteilt hat, formuliert Bloch eine zentrale These seiner Musik-
philosophie:

Hier hilft nur, gut zuzuhoren und ahnungsvoll zu erwarten, was sich in
der Musik, diesem Glockengeldute, herab vom vo6llig unsichtbaren Turm,
noch alles an Sprache und hochster, sowohl tiberformaler wie auch tiber-
programmatischer Bestimmtheit bilden mag.*®

Prinzipiell jede Moglichkeit der Bestimmung, Bestimmbarkeit und Deu-
tung von Musik auszuschlief3en, lehnt Bloch ab, da er ihren Entwicklungs-
prozess fiir noch nicht abgeschlossen hilt. Sein Bild vom ,,Glockengeldute
vom unsichtbaren Turm®, das erst in GdU-B hinzugefiigt wurde,*” hlt je-
doch die Unfassbarkeit des Wesens der Musik selbst aufrecht. Blochs The-
se nach ist es moglich, dass Musik in ihrer weiteren Entwicklung weitere
Formen der Expressivitit hervorbringen und Bestimmtheit jenseits von
formal-technischer oder sprachlich-programmatischer Art finden kann.
Als Beispiel fiir eine solche Entwicklung in der Musikgeschichte fiithrt
Bloch Beethoven an, dessen Musik ,,nicht der deutlichste moralische Wil-

444 Richard Wagner, Das Kunstwerk der Zukunft, Leipzig 1850, S. 131.

445 Bloch, GdU-B, S. 121, Z. 5 f.

446 Ebd., Z. 6-10.

447 In GAU-A heif3t es: ,,Hier hilft nur, gut zuzuhoren und ahnungsvoll zu erwarten, was sich
in der Musik noch alles [...]“ (Bloch, GAU-A, S. 164, Z. 23-26).
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le*“4® fehle, die also zumindest teilweise durch moralischen Willen (,,sui
generis“*’, also unabhingig von sprachlicher Bestimmung) bestimmt
sei. Mit dieser These von der Unabgeschlossenheit der Musik und der fiir
ihn daraus folgenden These von der mdglichen kiinftigen Expressivitit
beschliefit Bloch den Abschnitt ,Der Anschlag® und verweist zuletzt auf
Schopenhauer, den er als Antagonisten zu seiner These positioniert:

[...] aber die Zukunft ist noch offen, und sie wird jener grundfalschen
Schopenhauerschen Definition, die hie und da auf Wagner pafit, die je-
doch im Wesentlichen den voriibergehenden Zustand von einzelner Un-
bestimmtheit verewigt, um gleichzeitig eine geschichtslose, subjektlose
Bestimmtheit des gesamten Gegenstands der Musik zu dekretieren, ein
non liquet gemifl der Unabgeschlossenheit des vorliegenden Materials
entgegensetzen lassen.*’

Bei der ,,Schopenhauerschen Definition®, die Bloch hier rigoros ablehnt,
handelt es sich um die Idee von Musik als einer mit dem Willen iden-
tischen. In GAU-C spezifiziert er sie als ,,Definition von Musik als Willen
tiberhaupt*“**!. An der Schopenhauer zugeschriebenen Position bemangelt
er, dass dieser einerseits den seiner Ansicht nach nur ,voriibergehenden
Zustand von einzelner Unbestimmtheit® zur Gesetzmifligkeit erhebe,
andererseits eine Bestimmung des ,gesamten Gegenstands der Musik“
(durch den Willen) vorschreibe, die weder das rezipierende Subjekt, noch
den geschichtlichen Entwicklungsprozess von Musik beriicksichtige.*?
Die Fortentwicklung der musikalischen Expressivitit wird nach Bloch
jedoch dieses Schopenhauer’sche Musikverstindnis falsifizieren. Der
fast beildufige Bezug auf Schopenhauer ist, besonders in Verbindung mit
Wagners Musik, von programmatischer Bedeutung fiir Blochs Musikphi-
losophie. Die Auseinandersetzung mit Schopenhauers Musikasthetik ist
ein zentraler Aspekt von Blochs , Theorie der Musik“ und findet Ausfiih-

448 Ders., GAU-B, S. 121, Z. 11.
449 Ebd., Z. 12.

450 Ebd., Z. 12-18.

451 Bloch, GdU-C, S. 132, Z.7 {.
452 Ders., GAU-B, S. 121, Z. 14-17.



rung wie Abschluss im Abschnitt ,,Uber das Ding an sich“**, das Bloch in
GdU-B am Ende der ,,Philosophie der Musik® einfiigte.

Die schopferische Vertonung

Im Abschnitt ,,Die schopferische Vertonung“ geht Bloch mit vier Thesen
zum ,gebrauchten Ton** auf den ,,schopferischen Gebrauch®** von Mu-
sik ein, den er im vorigen Abschnitt eingefiithrt hat. Der Abschnitt lasst
sich - nach dem Einleitungssatz - in fiinf Sinnabschnitte einteilen, die
jeweils aus mehreren Absitzen bestehen. Vier Sinnabschnitte behandeln
je eine These zum ,gebrauchten Ton®, der fiinfte Sinnabschnitt enthalt
ein Fazit. Die ersten vier Sinnabschnitte sind analog aufgebaut: Jeder be-
ginnt mit der einleitenden These als eigenem Absatz, worauf ein weiterer
kurzer, sowie ein oder mehrere lingere erlduternde Absitze folgen. Der
Abschnitt ,,Die schopferische Vertonung® hat im Verhéltnis zu anderen
Textteilen der ,,Philosophie der Musik“ in GdU-B starke Anderungen zur
ersten Fassung erfahren. Offenbar strebte Bloch eine Systematisierung
des Abschnitts an. Diese schldgt sich zundchst in der Gliederung nieder:
Durch das Einfiigen von Absatzformatierungen erreichte er einen par-
allelen Aufbau der Sinnabschnitte, sodass die vier Thesen jeweils durch
zwei kurze Absitze eingeleitet und darauthin durch mehrere lingere Ab-
sitze ausgefithrt werden. Inhaltlich wird die Systematisierung besonders
an den Textdnderungen in den Abschnitts-Einleitungen sichtbar. In ge-
sperrter Schrift beginnen die Thesen in GdU-B mit ,,Zum Ersten’, ,Zum
Zweiten’, ,,Zum Dritten’, und ,,Zum Vierten“** Dariiber hinaus dnderte
Bloch hier Formulierungen, fiigte Worte hinzu oder verschob ganze St-
ze, um die einheitliche Struktur der Abschnitte herstellen zu kénnen. Auf
die genauen Anderungen soll im Folgenden an den jeweiligen Textstellen
eingegangen werden.

453 Ebd,, S. 177-187; Bloch, GdU-C, S. 191-201. Die Einfiigung des Kapitels stellt die um-
fassendste Anderung der ,,Philosophie der Musik“ zwischen GdU-A und GdU-B dar.

454 Ders., GAU-B, S. 121, Z. 21.

455 Siehe ebd., S. 119, Z. 9-16.

456 Ebd., S. 121, 7Z.21;S.122,7.8;S.124, 7. 15; S. 128, Z. 5.
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Die Abschnittsiiberschrift scheint auf den Aspekt des Schopferischen
in der Interpretation eines Musikstiicks zu verweisen, den Bloch im vori-
gen Abschnitt am Beispiel des Dirigierens herauszuarbeiten versuchte.
Tatsdchlich wendet sich Bloch wesentlichen Eigenschaften wahrgenom-
mener Musik zu. Der Einleitungssatz — durch Pluralis Auctoris und Pas-
sivkonstruktion einer der typischen Formen entsprechend - bildet einen
eigenen Absatz, an den sich unmittelbar die Einleitung des ersten Sinnab-
schnitts anschlief3t. Diese Stelle ist bereits beispielhaft fiir die Anderungen,
die Bloch in GdU-B vorgenommen hat.

Der Beginn des Abschnitts in GdU-A:

Freilich, was von uns an klingt, kann irgendwie dennoch fordern. ¢ Es
macht einmal schirfer, eindringlicher, wirklicher und setzt sodann rein
tonal einen leisen, handlungsméfiigen Zwang. § Zunichst konnen wir da-
rin gleichsam tasten. Der Ton zieht nicht herab [...]*’

Der Beginn des Abschnitts in GdU-B:

Nur was von uns an klingt, kann hier also naher bringen. § Zum Ersten
macht der gebrauchte Ton jedes Geschehen schirfer, eindringlicher, sinn-
licher. § Denn wir kénnen als Horende auch gleichsam noch nahe tasten.
Das Ohr ist zu einem geringen Teil starker als das Auge in die Haut noch
eingebettet. § Nicht als ob der Ton herabzoge [...]**

Die Absatzformatierung wird zum Modell fiir die nachfolgenden Thesen.
Inhaltlich ist, neben dem gliedernden ,,Zum Ersten“ eine Konkretisierung
festzustellen. ,Was von uns an klingt* und ,,Es“ werden in GdU-B pri-
zisiert durch den Begriff des ,,gebrauchten Tons“ Dass es dabei um die
rezipierte Musik und im Folgenden um den Vorgang des Horens geht, ver-
deutlicht die Formulierung ,wir [...] als Hoérende®. Der ,handlungsma-
lige Zwang"“ hingegen wird in die dritte These verlegt. In GdU-A gibt sie
an dieser Stelle bereits einen wichtigen programmatischen Hinweis, der
sich in GAU-B durch diese Verschiebung erst spiter erhellt: dass in diesem

457 Bloch, GAU-A, S. 165, Z. 1-6.
458 Ders., GAU-B, S. 121, Z. 20-25. Hervorhebung im Original.



Abschnitt die im vorigen Abschnitt von Bloch angekiindigte Besprechung
des dort eingefiihrten ,,dramatischen Zwangs“** erfolgen soll.

Die Variante des Einleitungssatzes in GdU-B kniipft durch den Gebrauch
von ,also“ deutlicher an den vorherigen Abschnitt an, in dem letztlich
die Frage nach dem Deutungsdruck und dem dramatischen Zwang offen
blieb, die von klingender und rezipierter Musik (,was von uns an klingt)
ausgehen. Dass diese offene Frage Gegenstand des nun anschlielenden
Abschnitts sein soll, wird hingegen in der Variante aus GdU-A klarer
expliziert, durch die Formulierung ,kann irgendwie dennoch fordern.“
Mit der Verwendung von ,was von uns an klingt“ in beiden Fassungen
ruft Bloch den eigenen Nachvollzug der Tonerzeugung durch das rezi-
pierende Subjekt (der ,eigene, stets leise mitinnervierte Kehlkopf“4’) als
zentrale Komponente von Musik in Erinnerung. Sie steht, beiden Einlei-
tungssitzen gemdf3, bei der Untersuchung von Deutungsdruck und dra-
matischem Zwang im Zentrum - in GdU-A als Ausgangspunkt, in GdU-B
bereits als Losungsansatz (,,kann hier also naher bringen®).

Erste These zum gebrauchten Ton

Unmittelbar an den Einleitungssatz schlief3t Blochs erste These zum ,,ge-
brauchten Ton“ an, der zufolge dieser ,jedes Geschehen schirfer, ein-
dringlicher, sinnlicher*! erscheinen ldsst. Im nachsten Satz, beginnend
mit ,Denn’, liefert Bloch seine Begriindung. Demnach biete der Gehor-
sinn, wie auch der Tastsinn, eine unmittelbare Wahrnehmung. Mit dem
in GAU-B hinzugefiigten Bild von der stirkeren ,,Einbettung“ des Ohres
in die Haut im Gegensatz zu der des Auges hebt Bloch die Verwandtschaft
des Gehorsinns mit dem Tastsinn hervor. Deren wesentliche gemeinsame
Eigenschaft, die phdnomenologische Unmittelbarkeit, so erklirt es sich
im ndchsten Absatz, sei das Vermdgen, das Subjekt ,etwas als wirklich
empfinden™® zu lassen. Die Unmittelbarkeit der Wahrnehmung habe ihre
Ursache in ihrer Qualitét: ,Nicht als ob der Ton herabzdge, aber er fiillt

459 Ebd,, S. 120, Z. 34.
460 Ebd., S. 115, Z. 35.
461 Ebd., S.121,Z.21f
462 Ebd., Z.26 f.
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gut aus [...].“**> Was Bloch mit ,,herabziehen® meint, bleibt unklar - das
Ausfiillende der Musik konnte aber eine Beschreibung der Empfindung
des Gehorsinns als vollstindig, tiefgehend oder ganzheitlich sein. Bloch
erldutert seine Ausfithrungen mithilfe eines Beispiels. Die Betrachtung
eines Lichtbildes hinterlasse im Subjekt ein Gefiihl der Unvollstindigkeit
und den Eindruck, nur einen - auf Schwarz und Weif} reduzierten** —
Ausschnitt der eigentlich wahrnehmbaren Umwelt zusehen: Durch das
Fehlen der zugehorigen auditiven Sinneseindriicke entstehe ,der un-
angenehme Eindruck einer Sonnenfinsternis, eines schweigenden und
sinnlich verminderten Lebens.“**> Wiirden also visuelle Wahrnehmungen
nicht passend durch auditive erginzt, erscheine die gesamte Wahrneh-
mung als inkonsistent — und somit weniger wirklich. Umgekehrt, so Bloch,
sei der Gehorsinn unabhangig von der Erginzung durch andere Sinne.
Im Gegenteil: er vermoge die tibrigen Sinne zu ersetzen, und Kldnge wie
Geridusche von ihren Urhebern zu abstrahieren. Im Gegensatz zum Licht-
bild, das die Wirklichkeit lediglich abbildet, ist demnach klingende und
wahrgenommene Musik stets selbst wirklich und somit original:

[...] da es musikalisch in der Wirklichkeit nichts genauer, vergleichbar
Gestaltetes gibt, so wird die Klavierbegleitung zum Lichtbild, wie vage
oder schliefflich genauer sie auch sei, nur als auf ihre Weise photogra-
phisch ergénzend empfunden.*®

Die gesamte Passage des ,,Lichtbild-Beispiels“ entstammt im Wesentlichen
urspriinglich Blochs fritherer Schrift ,Die Melodie im Kino oder imma-
nente und transzendentale Musik“*, jedoch um einige, dem Versténdnis
zutragliche, Details gekiirzt. Daher ist ein Blick in die korrespondierende
Textstelle der Vorlage lohnenswert:

463 Ebd., Z. 26.

464 Zur Zeit der Entstehung von Geist der Utopie waren Schwarz-Weif3-Film und -Fotografie
vorherrschend.

465 Bloch, GdU-B, S. 121, Z. 31 f.

466 Ebd., S.121,7.35-S.122,Z. 1.

467 Ders., ,Die Melodie im Kino oder immanente und transzendentale Musik", in: Die Argo-
nauten 1/2 (1914), S. 82-90.



Wir sind als Besucher des Kinemas zunachst ausschliefSlich auf das Auge
angewiesen. Nun vermittelt der Tastsinn am stérksten den Eindruck von
Realitit. Wir miissen aber vor dem Lichtbild auf alles verzichten, was sonst
als Druck, Wiarme, Duft, Gerdusch und sinnliches Mittendarinsein dem
Anblick der Dinge gerade seinen vollen Wirklichkeitscharakter verleiht.
Die Haut, die Nase, das Gehor, alle tibrigen Sinne sind ausgeschaltet,
wihrend das Auge iiberlastet ist. Nur der optische Eindruck des Schwarz-
Weif3 ist aus der Welt ausgeschnitten, und da er in der wirrsten Bewe-
gung des Augenblicks und ohne jede Stilisierung gegeben wird, so entsteht
der unheimliche Schein einer Sonnenfinsternis, einer schweigenden und
sinnlich verminderten Wirklichkeit, die nur in ihrem Tempo und in ih-
rer Konzentration verstarkt ist, ohne dafl dadurch jedoch die hiesige Welt
asthetisch und ideal verlassen wire. Aber nun tibernimmt das Ohr eine
eigenttimliche Funktion. Es leistet die Vertretung aller tibrigen Sinne. Da
das Knistern, sich Reiben und das lirmende Aufprallen der Dinge, da vor
allem die menschlichen Stimmen, die ja von selbst im Affekt klingend
werden, unmittelbar in Tone tibergehen konnen, so vermag gerade des-
halb, weil es nirgends einen gestalteten Larm in der Welt und nirgends ein
Halbfabrikat, eine Konkurrenz zu der Musik gibt, diese Kunst die Buntheit
von der unmittelbaren Realitat zu erben und darin in einem groflen Zug,
der niemals an das Einzelne erinnert, gleichsam die Gesamtsinnlichkeit
zu leisten. Auch hier wird die Welt photographiert, und zwar bezeich-
nenderweise nicht so, daf3 die paar gestalteten Gerdusche kopiert werden,
sondern derart, dafl alle gemischten Bilder der Verschwendung, des stro-
menden Uberflusses und der flammenden Fiille, die das volle Leben bietet,
von ihren unmittelbaren Gegenstidnden abgehoben und zu einem Teppich
von eigener, alles vertretender Intensitdt, Qualitit und deshalb Realitét
verwoben werden.*®

Das Lichtbild-Beispiel in Geist der Utopie ist offensichtlich eine stark zu-
sammengekiirzte Abschrift aus dem ,,Kino“-Artikel. Die ausfiihrlichere
Fassung aus der Zeitschrift leistet an dieser Stelle gute Dienste zur Erlaute-
rung der gekiirzten Version und gibt iiber die Intention Blochs Auskunft,
die er mit dem Beispiel verfolgt. Dariiber hinaus enthalt sie einige An-

468 Dieses und die nachfolgenden Zitate: ebd., S. 84 f.
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nahmen explizit, die in Geist der Utopie nur mehr implizit gegeben sind.
Insgesamt sind fiinf Annahmen zu erkennen: Zunéchst wird klar, dass
Bloch im Beispiel mit ,,Lichtbild vor allem das bewegte Bild, also den
kinematografischen Film anspricht. Als Zweites bestitigt sich die im Buch
nur indirekt formulierte Pramisse der phdnomenologischen Unmittel-
barkeit des Tastsinns explizit, es ,vermittelt®, so Bloch im ,, Kino"“-Artikel,
»der Tastsinn am stirksten den Eindruck von Realitdt.“ Zum Dritten wird
hier Blochs Ansatz deutlicher, anhand des Films den von ihm postulierten
Unterschied zwischen visueller und auditiver Wahrnehmung aufzuzeigen:
Das Betrachten eines Films demonstriere, dass der visuelle Sinn allein
nicht dazu in der Lage ist, die bewegten Bilder aus der tibrigen wahrge-
nommen Umwelt herauszul6sen und als eigenstidndige, real empfundene
Entitit zu erfassen — weil das Fehlen der unmittelbareren taktilen, olfakto-
rischen und auditiven Sinne eine solche Abstraktion nicht zulasse.** Der
Gehorsinn hingegen vermag diese Abstraktion nach Bloch ohne Hinzu-
nahme anderer Sinne zu leisten. Die Begriindung fiir diese Leistung des
Gehorsinnes und ihren Zusammenhang mit Musik, die Bloch in Geist der
Utopie nur als Kurzfassung erbringt, wird im ,,Kino"- Artikel weiter ausge-
fithrt. Hier wird eine fiir Blochs Musikverstindnis wesentliche Annahme
deutlich: Musik, Tone, Kldnge und Geriusche gingen phanomenologisch
unterschiedslos ineinander iiber. Dies ermdglicht die Schlussfolgerung,
dass Musik dem wahrnehmenden Subjekt deshalb stets als real und un-
mittelbar erscheine, weil bei Gerduschen (und somit auch bei klingender
Musik) die Abstraktion des phanomenalen Ereignisses von seiner Quelle
moglich sei und weil es in der Umwelt nichts gebe, dessen Abbild oder
Nachbildung Musik sein kénnte. Darum wirkt Musik nach Bloch auch
immer als vollstindige, ganzheitliche Wahrnehmung (,Gesamtsinnlich-

469 Damit liegt Bloch nahe an dem moderneren psychologischen Konzept der intermodalen
Integration, welches die Bildung einer ganzheitlichen Représentation eines Objekts in der
Wahrnehmung als Resultat eines koordinierten Zusammenspiels der verschiedenen durch
die einzelnen Sinne erzeugten phanomenologischen Ereignisse beschreibt. (Siehe Lynn
Huestegge, Art. ,Intermodale Integration’, in: Markus A. Wirtz (Hg.), Dorsch. Lexikon der
Psychologie, Bern 172014, S. 812.) Funktioniert die Integration nicht, oder wird sie gestort,
fithrt dies zu Irritation. Wird etwa bei einem Film die Tonspur versetzt abgespielt, fallt die

Immersion schwer — der Effekt, den Bloch beim Betrachten eines Stummfilms beschreibt.



keit®), womit sich die Formulierung vom ,,gut ausfiillen der Musik er-
kldren lédsst. So stellt Bloch Klang, zum Vierten, als ,bessere Fotografie
dar - zwar ein Abbild der Realitét, jedoch eines, welches sein Motiv nicht
einfach nachahmt, sondern sich von ihm vollstandig ablost und zu einer
eigenen, als real empfundenen Entitit mit eigenen Eigenschaften wird.*”*
An die Stelle dieser Explikation tritt in Geist der Utopie die Folgerung,
dass aufgrund dieser (ohne den ,,Kino*-Artikel implizit angenommenen)
Eigenschaften des Gehorsinns eine Klavierbegleitung zu einem abgespie-
Iten Film diesen, ,photographisch erganzend“!, zum Abbild der Realitit
vervollstandigt. Im Anschluss daran {ibertragt Bloch, zum Fiinften, sei-
ne Schlussfolgerungen auf die Oper. Die Opernmusik sei demnach nicht
nur dazu in der Lage, fiir sich allein zu stehen, sondern vervollstindige
- wie das Klavier den Film - die gedichtete dramatische Handlung und
gebe dieser als Gesamtwerk die Moglichkeit, auf den Zuschauer ,leben-
dig, wirklich, charakteristisch, sinnféllig“ zu wirken, ,und zwar in desto
umfassenderem Mafle, je mehr sich die Musik in die Weite der Handlung,
der dramatischen Bewegtheit und nun gar erst des sonst Entlegenen, Ue-
bersinnlichen hinausbegibt.“/’? Die unklar formulierte Bedingung, unter
der Musik das (literarische) Bithnenstiick am besten erginzt, scheint also
zu sein, dass sie sich nicht nur auf das Wortwortliche beschrinkt, sondern
den dramatischen Verlauf sowie nah- und fernliegenden impliziten Sinn-
gehalt des Stiickes berticksichtigt.

In dem Absatz, sowohl in Geist der Utopie als auch im ,,Kino*-Arti-
kel, ist ein Argument zu erkennen. In beiden Varianten verfolgt es das
gleiche Ziel: Zu zeigen, dass Musik bzw. der gebrauchte Ton jede Art der
Wahrnehmung wirklicher erscheinen lassen kann. Dieses Argumentati-
onsziel postuliert Bloch in Geist der Utopie in seiner ersten These zum
gebrauchten Ton. Die Argumentation erfolgt in beiden Fassungen unter-

470 Bemerkenswert ist hier die Verwendung des Begriffs ,, Teppich’, der fiir Blochs geschicht-
liche Musikphilosophie von gréfiter Bedeutung ist. (Vgl. in der vorl. Arbeit S. 83 £) Als
Beweis dafiir, dass die Idee der ,,Teppiche zum Entstehungszeitpunkt des Artikels schon
entwickelt war, reicht diese vage Erwidhnung allerdings nicht aus.

471 Bloch, GdU-B, S. 122, Z. 1-6.

472 Ebd., Z.2-7.
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schiedlich, wenn auch auf gleiche Primissen zuriickgegriffen wird. Um
die Unterschiede und ihre Auswirkungen deutlich zu machen, sollen die
Argumente im Folgenden formalisiert dargestellt werden. Extrahiert man
Blochs Pramissen (P1-P4) und Konklusion (K1) aus dem Text, lasst sich
fiir das Argument im ,,Kino*-Artikel folgende Rekonstruktion vorschla-
gen:

P1 Visuelle (V) Wahrnehmung eines Gegenstandes erscheint genau dann
nicht wirklich (-=W), wenn nicht die ganze Vielfalt (,,Buntheit®) ihrer
sinnlichen Qualititen wahrgenommen wird (,Gesamtsinnlichkeit®,
»sinnliches Mittendarinsein“ (=Q).*”

P2 Wenn Wahrnehmungen eines Gegenstandes durch visuelle, auditive,
olfaktorische und taktile Sinne gegeben sind (S) oder die Wahrneh-
mung durch einen Sinn die phdnomenologischen Ereignisse von dem
sie erzeugenden Gegenstand unmittelbar abstrahiert (A), wird die
ganze Vielfalt ihrer sinnlichen Qualitdten wahrgenommen (Q).**

P3 Die Wahrnehmung durch den Gehoérsinn (G) abstrahiert phanome-
nologische Ereignisse (Gerdusche) unmittelbar von dem sie erzeu-
genden Gegenstand (A).*”

P4 Musik (M) ist Wahrnehmung durch den Gehérsinn (G).*

K1 Musik (M) lasst die Wahrnehmung eines Gegenstands als wirklich
empfinden (W).*”

Formal dargestellt:

P1 Vx(Vx A (=Qx & =Wx))
P2 Vx((Sx Vv Ax) - Qx)

P3 Vx(Gx — Ax)

P4 Vx(Mx — Gx)

K1 Also: Vx(Mx — Wx)

473 Ders., ,Die Melodie im Kino", S. 84, Z. 9-12.
474 Vgl. ebd., Z. 8-12 und Z. 27-33.

475 Vgl. ebd., Z. 27-33.

476 Vgl. ebd., Z. 24-27.

477 Vgl. ebd., S. 84,7Z.33 - S. 85, Z. 6.



Mithilfe einer Wahrheitswerttabelle ldsst sich das Argument auf Giiltig-
keit und tautologische Eigenschaften tiberpriifen. Mx und Ax stehen in
einer transitiven Relation, weshalb die Variablen Ax und Gx durch Ax
substituiert werden und somit die Prdmissen 3 und 4 auflen vor gelassen
werden konnen.*”®
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=
R

Vx A (=Qx & =Wx) (Sx Vv Mx) - Qx Mx - Wx
w w
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Tab. 5: Blochs Argument aus dem ,Kino“-Artikel ist giltig. In jedem Fall, in dem
die Pramissen wahr sind, ist auch die Konklusion wahr (Zeile 2-5 und 17).

478 Auf fiir komplexere Argumente méglicherweise geeignetere Methoden zur Uberpriifung
der Giiltigkeit, wie etwa die Wahrheitswertanalyse nach Quine, wird hier zugunsten der
Einheitlichkeit der Methoden verzichtet.
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Die Uberpriifung zeigt, dass Blochs Argument aus dem ,,Kino®-Artikel
gtiltig, konsistent und nicht tautologisch ist. In GdU-B erscheint das Ar-
gument stark verkiirzt, mit einigen Anderungen. Die zu erginzende Pri-
misse (P4) wird durch den ,,Kino“-Artikel gestiitzt:

P1

P2

P3

P4
K1

K2

Visuelle (V) Wahrnehmung eines Gegenstandes erscheint nicht wirk-
lich (=W),*” wenn nicht die ganze Vielfalt ihrer sinnlichen Qualititen
wahrgenommen wird (—=Q).*

Wenn die Wahrnehmung durch einen Sinn die phdnomenologischen
Ereignisse von dem sie erzeugenden Gegenstand unmittelbar abstra-
hiert (A), wird die ganze Vielfalt ihrer sinnlichen Qualitdten wahrge-
nommen (Q).*!

Die Wahrnehmung durch den Gehorsinn (G) abstrahiert phdnome-
nologische Ereignisse (Gerdusche) unmittelbar von dem sie erzeu-
genden Gegenstand (A).*?

[Musik (M) ist eine Wahrnehmung durch den Gehérsinn (G).]

Also: Musik (M) lasst die Wahrnehmung eines Gegenstands als wirk-
lich empfinden (W).*

Also: Durch Musik (M) erscheint die visuelle (V) Wahrnehmung
eines Gegenstands wirklich (,,photographisch erganzt“) (W).*

479

480
481
482
483
484

Bloch verwendet die Begriffe ,,Wirklichkeit“ und ,,Realitit“ hier differenziert. Sein Argu-
mentationsgang und seine Rede von ,,Eindruck’, ,Empfinden” und ,Wahrnehmung® legen
nahe, dass er die Begriffe im Sinne der Kant'schen Kategorienlehre als Verstandesurteile
versteht: ,Realitét” als Kategorie der Qualitt, ,Wirklichkeit" als Kategorie der Modalitit.
Vgl. Bloch, GAU-B, S. 121, Z. 27-32.

Vgl.ebd., Z. 33 f.

Vgl. ebd., Z. 34 f.

Vgl.ebd., Z. 26 f.

Ebd,, S.121,Z.36 - S. 122, Z. 1.



Formal dargestellt:

P1 Vx(Vx A (=Qx —» =Wx))
P2 Vx(Ax - Qx)

P3 Vx(Gx — Ax)

P4 Vx(Mx - Gx)

K1 Also: Vx(Mx - Wx)

K2 Also: Vx(Mx = (Vx A Wx))

Auch dieses Argument soll anhand einer Wahrheitswerttabelle auf Giil-
tigkeit und tautologische Eigenschaften tiberpriift werden. Wie im Argu-
ment aus dem ,,Kino“-Artikel gibt es auch hier transitive Relationen: Mx
verhalt sich transitiv zu Ax, dieses lasst sich also durch ersteres substituie-
ren und die Prdmissen 3 und 4 kénnen aufler Acht gelassen werden.

Vx Qx Wx Mx | VxA(=Qx - -=Wx) Ax-Qx | Mx > Wx | Mx - (Vx A Wx)
w oW w w w w w w
w w w f w w w w
woow f w w w f f
woow f f w w w w
w f w w f f w w
w f w f w w w w
w f f w f f f f
w f f f w w w w
f w w w f w w f
f w w f f w w w
f w f w f w f f
f w f f f w w w
f f w w f f w f
f f w f f w w \
f f f w f f f f
f f f f f w w w

Tab. 6: Blochs Argument aus Geist der Utopie ist nicht giiltig. Fiir beide
Konklusionen gibt es einen Fall, in denen sie falsch sind, wéhrend

beide Pramissen wahr sind (Zeile 4).
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Das verkiirzte Argument, mit dem Bloch in Geist der Utopie seine erste
These zum gebrauchten Ton herzuleiten versucht, ist ungiiltig. Der Grund
dafiir liegt darin, dass er bei der Kiirzung (im Vergleich zum ,,Kino*-Ar-
tikel) in der ersten Pramisse zwar festlegt, wann eine visuelle Wahrneh-
mung nicht als wirklich empfunden wird: Er schreibt von dem ,,Eindruck
[...] eines sinnlich verminderten Lebens® unter der ,,Ausschaltung des
Ohrs“** Den Umbkehrschluss, dass bei einer Beteiligung aller Sinne eine
Wahrnehmung wirklich erscheint, macht er hingegen nicht explizit. Da-
bei sorgt dieser Umkehrschluss im ,,Kino“-Artikel fiir die Giiltigkeit des
Arguments:

Wir miissen aber vor dem Lichtbild auf alles verzichten, was sonst als
Druck, Wirme, Duft, Gerdusch und sinnliches Mittendrinsein dem An-
blick der Dinge gerade seinen vollen Wirklichkeitscharakter verleiht.*s

Mit diesem Satz wird die Implikation (wenn), die =Qx mit - Wx verbindet,
zu einer Aquivalenz (genau dann, wenn), da auch aus = Wx =Qx folgt, und
nicht nur umgekehrt. Dadurch gilt auch, dass Qx und Wx auseinander fol-
gen. Geht man von einer bloflen Unachtsambkeit Blochs bei der Kiirzung
des Arguments aus, lasst sich Pramisse 1 mit einer auf dem ,,Kino“-Artikel
gestiitzten Erganzung umformen:

P1 Visuelle (V) Wahrnehmung eines Gegenstandes erscheint genau dann
nicht wirklich (-W), wenn nicht die ganze Vielfalt ihrer sinnlichen
Qualitdten wahrgenommen wird (=Q).*

Dem entspricht folgende formale Darstellung:

P1 Vx(Vx A (=Qx & =Wx))

Nach der Anderung erfolgt eine erneute Uberpriifung:

485 Ebd., S. 121, Z. 30 f.
486 Ders., ,Die Melodie im Kino*, S. 84, Z. 9-12.
487 Vgl. ders., GdU-B, S. 121, Z. 27-32.



Vx Qx Wx Mx | VxA(=Qx < =Wx) Ax - Qx | Mx -» Wx | Mx - (Vx A Wx)
w oW w w w w w w
wow w f w w w w
wow f w f w f f
w w f f f w w w
w f w w f f w w
w f w f f w w w
w f f w w f f f
w f f f w w w w
f w w w f w w f
f w w f f w w w
f w f w f w f f
f w f f f w w w
f f w w f f w f
f f w f f w w w
f f f w f f f f
f f f f f w w w

Tab. 7: Nach Ersetzen der Implikation durch Aquivalenz in der ersten Pramisse
ist das Argument giltig: Immer, wenn die Pramissen wahr sind, sind
auch beide Konklusionen wahr.

Diese angepasste Variante des Arguments ist giiltig und nicht tautolo-
gisch. Blochs Schlussfolgerungen sind also, zieht man den ,,Kino“-Artikel
hinzu, formal schliissig.

Die genaue Untersuchung dieses Argumentes mag fiir die Kiirze des
betrachteten Textabschnitts aufwindig erscheinen, ist aber lohnenswert,
da Bloch hier einen bedeutenden Grundstein fiir seine weitere Musikphi-
losophie legt. Es ist die Herleitung seiner ersten These zum gebrauchten
Ton:

1. ,Zum Ersten macht der gebrauchte Ton jedes Geschehen schirfer,
eindringlicher, sinnlicher.“4%

Diesen Satz begriindet Bloch in seinem Argument anhand des Beispiels
einer visuellen Wahrnehmung, des Lichtbild-Beispiels und schlief3t von

488 Dieses und das nachfolgende Zitat: ebd., Z. 2 f. Hervorhebung im Original.
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diesem Beispiel letztlich auf das Allgemeine (,jedes Geschehen®). Die
erste These liefle sich zusammenfassend und konkretisiert wie folgt aus-
driicken:

1. Der gebrauchte Ton lasst Wahrnehmungen wirklich erscheinen, da er
dank seiner Abstraktheit sowie der Fihigkeit des Gehorsinns, andere
Sinne erginzen oder ersetzen und auch vollstindig ohne sie auskom-
men zu konnen, gesamtsinnlich wirkt.

Warum Bloch das Lichtbild als Beispiel gewihlt hat, wird sowohl in Geist
der Utopie als auch im ,,Kino“-Artikel im weiteren Verlauf klar. Sein ei-
gentliches Ziel ist nicht der Stummfilm, sondern die Oper. Mit seiner er-
sten These und ihrer Herleitung versucht Bloch, die Sonderstellung des
Gehorsinnes einerseits, das daraus folgende bedeutungsgebende Primat
der Musik im Musiktheater andererseits zu festigen. Auch ein Vergleich
der drei Textfassungen ldsst erahnen, welche Bedeutung Bloch dem Ab-
schnitt beimaf. Die hohe Dichte an Anderungen zwischen GdU-A und
GdU-B, aber auch GdU-C deutet auf intensive Auseinandersetzung hin
- und auf Blochs Willen, ein schliissiges Argument zu formen. Die Erset-
zungen von ,,umsonst“® in GdU-A durch ,,grundlos“ in GdU-B sowie
die eines Semikolons durch einen Doppelpunkt in Z. 14 bzw. Z. 33 etwa
erschaffen begriindende Zusammenhénge. Die kombinierte Begriindung
der dritten Pramisse und Herleitung der zweiten Konklusion erfihrt von
GdU-A bis GAU-C einige Anpassungen und auch bei den Konsequenzen,
die Bloch aus seinem Argument fiir die Oper zieht, rang er offenbar um
die richtige Wortwahl: Aus ,,Klavierbegleitung®, die nicht ,,als eigentlich
kunsthaft empfunden® werde, wurde in GdU-B ,,Klavierbegleitung [...],
wie vage oder schliellich genauer sie auch sei“ und in GdU-C ,,Tonbeglei-
tung [...], wie vage oder schlief3lich genauer sie auch sei® *! Der ,tonende
Fries, den die Oper der Bithnendichtung untermalt,“ macht in GdU-A

489 Ders., GAU-A, S. 165, Z. 8.

490 Ders., GdU-B, S. 121, Z. 28.

491 Ders., GAU-A, S. 165, Z. 18 ff.; ders., GAU-B, S. 121, Z. 36 f,; ders., GAU-C, S. 132, Z. 30 ff.
Mit der Anderung von ,Klavierbegleitung® zu ,Tonbegleitung“ versucht Bloch méglicher-

weise, ein grofSeres Spektrum von Filmmusik einzubeziehen.



und GdU-B ,lebendig, wirklich, charakteristisch, sinnfillig®, in GdU-C
dahingegen ,,nahe, eindringlich, sinnfillig“** Diesen Modifikationen ist
gemein, dass sie Blochs Kernaussage konkretisieren sollen: dass Musik
eine Wahrnehmung sinnlich erweitert, sie so unmittelbar und wirklich
erscheinen lésst.

Zweite These zum gebrauchten Ton

Die zweite These zum gebrauchten Ton ist mit ihrer Herleitung analog,
jedoch wesentlich umfangreicher als die erste These aufgebaut. Die For-
mulierung der These geschieht in einem einzigen Satz, welcher auch einen
eigenen Absatz bildet, und wird gefolgt von einem weiteren kurzen Ab-
satz, in dem auf die postulierte These eingegangen wird. Daran schliefSen
sich zwei ldngere Absitze mit Ausfithrungen an. Auch hier sind starke
Anderungen zwischen GdU-A und GdU-B festzustellen, vor allem zu
Beginn des Sinnabschnitts. Der einleitende Satz wurde erst in GdU-B als
eigener Absatz eingefiigt (in GdU-A weist nur ein Geviertstrich auf den
neuen Sinnabschnitt hin), der nun zweite Satz wurde geraftt und mit dem
nun dritten Satz zu einem eigenen Absatz formatiert. Der lange tibrige
Sinnabschnitt wurde durch Formatierung in zwei Absitze (GAU-A, S. 166,
Z.29; GAU-B, S. 123, Z. 7) sinnentsprechend unterteilt. Durch diese An-
derungen wird die systematische Struktur der jiingeren Fassung duflerlich
wie inhaltlich unterstiitzt. So ist das Anliegen Blochs in diesem Sinnab-
schnitt in GdU-A schwerer an der Einleitung festzumachen:

Schon unten mufl darum alles entsprechend ansetzen und verwirklichen.
Der Steuermann schlift leise ein, und der Ton, bis der Anker in den Grund
sinkt, darf ihn dabei nicht stéren wollen. Das Singen ist durchaus intensiv
und dieses macht es auch erweckend oder real. Nun muf3 der Ton freilich
verschiedenartig und abgestuft verwirklichen.*”

Die klarere Strukturierung und weniger expressionistische Sprache in der
GdU-B-Variante hingegen gibt der Passage ihren Einleitungscharakter:

492 Ders., GAU-A, S. 165, Z. 21-24; ders., GAU-B, S. 122, Z. 2 ff,; ders., GAU-C, S. 132, Z. 33 ff.
493 Ders., GAU-A, S. 165, Z. 27-33.
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¢ Zum Zweiten aber verwirklicht der gebrauchte Ton fithlbar verschieden,
je nachdem ob er ins blof3 Sinnfillige oder aber ins Sinnhafte einfiihrt. ¢
Schon unten mufl darum alles entsprechend ansetzen und ins Dichtere
bringen. Das Singen, der Ton muf abgestuft und auch nicht nur dadurch
verwirklichen, daf3 er abhebt, sondern auch dadurch, daf} er einen glithen-
deren Menschen einsetzt, daf§ er ruft. €4

Damit kntipft der zweite Sinnabschnitt an den ersten an. Die in der er-
sten These hergeleitete Fahigkeit von Musik, Wahrnehmungen wirklich
erscheinen zu lassen, soll nun weiter differenziert werden: Die Qualitit
der Verwirklichung einer Wahrnehmung durch klingende Musik variiert
abhingig davon, ob sie sinnliche Unmittelbarkeit (das ,,blof3 Sinnfallige®)
oder sinnhaften Ausdruck (das ,,Sinnhafte“) zum Ziel hat. Dass Musik
bzw. der gebrauchte Ton beides zu leisten vermag, war Inhalt der Ab-
schnitte ,,Das sich Horen“ und ,,Der Anschlag” sowie des ersten Sinnab-
schnitts ,,Die schopferische Vertonung®. Nun scheint es Bloch um eine
nihere Betrachtung der verschiedenen Arten von Verwirklichung durch
Musik sowie die Bedingungen zu gehen, unter denen diese erfolgen kann.
¢ Der zweite Absatz wirkt zunéchst ratselhaft. GAU-A lésst jedoch vermu-
ten, dass ,ins Dichtere bringen” fiir ,verwirklichen® steht. Fiir die Inter-
pretation von ,,unten® gibt es verschiedene Moglichkeiten. Eine aus dem
folgenden Text zundchst naheliegende Deutung ist, dass mit ,,unten auf
die elementare Ebene der Musik Bezug genommen wird, dem Ton selbst
als ihre Basis. Denkbar ist jedoch auch ein Zusammenhang mit dem an-
schliefSenden Absatz, in dem sich Bloch dem ,,oben” widmet. Damit wiir-
de sich eine gegensitzliche Begriffspaarbildung ,,unten — oben®, ergeben,
welche die Absitze in eine Gegeniiberstellung gliedert. Diese wiirde der in
der These erfolgten zweiteiligen Abstufung der Verwirklichung entspre-
chen: in die des ,,blof} Sinnfilligen® einerseits und des ,,Sinnhaften ande-
rerseits. Einer solchen Gliederung folgend, widmen sich der zweite und
dritte Absatz dem ,,unteren’, ,,blof8 Sinnfélligen®, also rein sinnlichen As-
pekt der Verwirklichung. Uneindeutig bleibt zunéchst auch der Zweck des
mit dem Modalverb ,,muf3* passivisch konstruierten Jussivs an dieser Stel-
le, kann er sowohl als Forderung Blochs an die Kompositions- und Inter-

494 Dieses und die nachfolgenden Zitate: ders., GAU-B, S. 122, Z. 8-14.



pretationsweise von Musik intendiert sein, wie auch als Feststellung einer
zwingend notwendigen Eigenschaft von Musik und Klang. Bloch fordert
hier, oder stellt fest, dass variable, ,,abgestufte® sinnliche Verwirklichung
durch den gebrauchten Ton in seinen elementaren Bestandteilen (dem
»Singen® und dem ,,Ton“) geschehen miisse, und zwar nicht nur durch das
Instrument des Vermégens zur Abstraktion, sondern auch ,dadurch, dafl
er einen glithenderen Menschen einsetzt, daf} er ruft.“ Letzteres, das zwei-
te Instrument der Abstufung der Verwirklichung bleibt unprézise. Die
Attribute, die in GdU-A dem Singen zugeschrieben werden, ,,intensiv®,
serweckend und ,,real** legen nahe, dass Bloch hier eine Aktivierung
des Rezipienten im Sinn hat, oder sogar das Verstirken des im Kapitel
zuvor postulierten Deutungsdrucks, der von Musik ausgeht.

Der anschlieflende Absatz widmet sich den Bedingungen, unter denen
die Abstufung der Qualitit der Verwirklichung einer Wahrnehmung
durch klingende Musik méglich ist. Als erste Bedingung nennt Bloch die
Fahigkeit des Tons, ,sich aufsparen [zu] konnen“** Bei Bithnenwerken
mit Vertonung dramatischer Handlungen (auf die Bloch hier offensicht-
lich abzielt) misse demnach die Musik wahrend trivialer, wenn auch
deutlich voranschreitender Handlung ,leidenschaftslos zuriickgehal-
ten werden“ — wohingegen dort, wo die Handlung ,.dichter, ,wirklicher
wiirde, ,regierende Musik® gefordert sei.*”” Als Beispiel fiir ein solches
Vorgehen nennt Bloch die ,,geschlossene Oper“*®, in der er eine Unter-
scheidung zwischen Rezitativ zur Begleitung trivialer Handlung und Arie
als starkstem Ausdrucksmittel auf kleinsten Raum konzentrierter Inhalte
realisiert sieht.* Thr stellt er die ,offene Oper® entgegen, welche Bloch
zufolge wegen ihrer dauerhaften Hervorhebung der Musik einerseits
wvieles rein HandlungsmafSige unverstandlich® macht, sich andererseits

495 Ders., GAU-A, S. 165, Z. 21 {.

496 Ders., GAU-B, S. 122, Z. 15.

497 Ebd., Z. 15-22.

498 Ebd., Z. 18 1.

499 Dahinter steht Blochs im Abschnitt ,,Das sich Horen“ artikulierte Annahme des héchsten
Potentials menschlicher (stimmlicher) Expressivitit im Gesang. Fiir verdichtete Inhalte
ist nach Bloch das gesprochene Wort nicht mehr ausreichend, das Singen wird notwendig.
(Vgl.ebd., S. 116, Z. 3-6.. Nun erfolgt eine weitere Abstufung innerhalb des Singens selbst.
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»deutlicher Mehrstufigkeit des Wirklichen durch die ,Wirkungen plotz-
lich eintretender Heterogenitét“ beraubt.*® Eine zu starke Verwirklichung
durch Musik scheint fiir Bloch die Gefahr zu bergen, ihr Vermégen zur
Verwirklichung zu verlieren: ,Wer zu viel beweist, beweist nichts [...].“*!
Mit dem Begriff der ,geschlossenen Oper® referiert Bloch wohl auf die
bis zu Beginn des 19. Jahrhunderts vorherrschenden Operngattungen, die
sich aus Elementen mit geschlossener Form wie Arie, Rezitativ, Ensem-
ble oder Zwischenspiel zusammensetzten (,Nummernopern®) und seit
etwa 1900 eine Renaissance erlebten.”” Demnach entspricht die ,,offene
Oper*, mit der er sich explizit auf Wagner bezieht, den zunehmend durch-
komponierten Opern, die seit der Romantik vorherrschten. Wihrend die
»geschlossene Form® auch in der Musik eine gingige Formulierung ist,
ist der Gebrauch des Gegensatzes ,,offene Oper - geschlossene Oper* zu
Blochs Zeit bemerkenswert. Der Kunsthistoriker Heinrich Wolfflin fiihrte
zwar in seinem 1915 erschienenen Buch Kunstgeschichtliche Grundbegriffe:
das Problem der Stilentwickelung in der neueren Kunst™® den Gegensatz
zwischen geschlossener und offener Form als zentrales Begriffspaar sei-
ner formalistischen Kunstgeschichte ein, widmete sich in seinen dortigen
Betrachtungen allerdings nur Malerei, Plastik und Architektur.”* Die

500 Ebd., S. 122, Z. 22-26.

501 Ebd., Z. 17.

502 Beispielhaft fiir diese Entwicklung stehen etwa der von Mahler 1905 an der Wiener
Hofoper initiierte Mozart-Zyklus, die internationale Feier zum 150. Geburtstag Mozarts
1906 oder die Begriindung der Handel-Festspiele in Gottingen 1920. (Vgl. Rudolph Anger-
miiller, ,Die Bedeutung der Internationalen Stiftung Mozarteum Salzburg fiir das Salz-
burger Kulturleben bis zum Ersten Weltkrieg®, in: Geneviéve Geftray und Johanna Senigl
(Hg.), Florilegium Pratense: Mozart, seine Zeit, seine Nachwelt. Ausgewdhlte Aufsditze von
Rudolph Angermiiller, Wiirzburg 2005, S. 397-424, hier S. 401 f. sowie Percy M. Young,
Bernd Wiechert, Art. ,Géttingen', in: Grove Music Online. Oxford Music Online, http://
www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/
0mo-9781561592630-e-0000011526, Abruf am 25.5.2018.)

503 Heinrich Wolfflin, Kunstgeschichtliche Grundbegriffe. Das Problem der Stilentwickelung in
der neueren Kunst, Miinchen 1915.

504 Vgl. ebd.,, S. 130-162.



Anwendung der formalistischen Kategorien auf die Dichtkunst erfolgte
1917 durch Oskar Walzel (Wechselseitige Erhellung der Kiinste*), auf das
Drama hingegen erst durch Volker Klotz in seiner 1960 erschienenen
Abhandlung Geschlossene und offene Form im Drama>*. Bloch verwendet
das Begriffspaar ,,geschlossen - offen jedoch nicht analog, bezieht er sich
damit doch auf die Elemente der Opern und ihre Geschlossenheit, nicht
aber auf die Geschlossenheit des gesamten Werks. Im Weiteren diagnos-
tiziert Bloch die Neigung einiger Komponisten, innerhalb der durchkom-
ponierten Oper, den Mangel an ,,Mehrstufigkeit des Wirklichen®, den die
»geschlossene Oper biete, durch gleichméafSiges Ansteigen und Abfallen
der musikalischen Intensitét auszugleichen. Dies sieht er mit gemischtem
Erfolg umgesetzt: Bei Wagner fithre das Verfahren dazu (Bloch nennt
kein bestimmtes Beispiel), dass das Werk ,,oft unleidlich tiberheizt und
pathetisch® werde, ,wo es dem Wort, dem Wirklichkeitsrang nach gar
nicht erforderlich wire.“”” Bloch beméngelt also, dass Wagner Textstel-
len in tibergebiihrlichem Maf} durch Vertonung verwirklicht - und damit
die Verwirklichung der Biithnenstiicke letztlich zu gefihrden droht. Als
Beispiel fiir eine durchkomponierte Oper, in welcher der stetige An- und
Abstieg musikalischen Ausdrucks erfolgreich zu einer Mehrstufigkeit des
Wirklichen beitrégt, fithrt Bloch Giuseppe Verdis Otello®® an:

Wie hier in Wahrheit der sich absetzende und doch flieflende Aufstieg
noch geschehen konne, zeigt etwa Verdis Othello; gewif8 doch 143t sich
in diesem ganz einzigartigen Geniewerk an Stille, Tiefe, Reife, Fiille des
Sprechtons (oft ganze Sitze entlang auf derselben Note) und dann des
Lieds, des Zwiegesangs, des wildesten Ausbruchs, des Heraufdonnerns der
Katastrophe, der Akkorde des Endes der Heldenlaufbahn, - eine Vereini-

505 Oskar Walzel, Wechselseitige Erhellung der Kiinste, Berlin 1917.

506 Volker Klotz, Geschlossene und offene Form im Drama, Miinchen 1960. Kurze Zeit spi-
ter veréffentlichte Umberto Eco in Opera aperta seine Theorie einer Mehrdeutigkeit der
Interpretation von Kunstwerken. (Umberto Eco, Opera aperta. Forma e indeterminazione
nelle poetiche contem-poranee, Mailand 1962.)

507 Bloch, GdU-B, S. 122, Z. 26-32.

508 UA Mailand, 1887.
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gung des abgestuften mit dem durchkomponierten dramatischen Opern-
stil erkennen.*®

Wie die Anderung dieser Passage von GdU-A zu GdU-B zeigt, mochte
Bloch Wagner und Verdi hier bewusst als Gegensatz ,,misslungen — ge-
lungen® darstellen. In GAU-A ist der Gegensatz noch unscharf artikuliert:

Aber das macht oft unleidlich tiberheizt und pathetisch, wo es dem Wort,
dem Wirklichkeitsrang nach gar nicht erforderlich wire. Nicht als ob hier
das flieende Aufsteigen verloren gehen solle: jedoch man kann allein
schon im Verdischen Othello, in diesem ganz einzigartigen Geniewerk an
Stille, Tiefe [...].>1°

Beide Varianten schlieflen die vorangegangenen Betrachtungen Blochs
zur ,Mehrstufigkeit des Wirklichen® ab und vervollstindigen sie. Der bis-
herige Sinnabschnitt liele sich als ,,Modell der mehrstufigen Verwirkli-
chung durch Vertonung®“ zusammenfassen: Demnach verfiigen Passagen
eines Bithnenwerks iiber einen verschiedenwertigen ,,Wirklichkeitsrang®
dem ihre Vertonung angemessen sein muss. Dies erreichen Komponisten
durch ,,Abstufungen® — durch Heterogenitit musikalischer Gestaltungs-
mittel (wie Melodieverlauf, Ambitus, Orchestrierung) und durch zuneh-
mende sowie abnehmende Intensitét der Musik. Korreliert die Gestaltung
der Musik allerdings nicht mit dem Wirklichkeitsrang der dramatischen
Passage, kann es dazu kommen, dass tiberhaupt keine Verwirklichung
durch die Musik stattfindet. Die Bemerkungen Blochs zu Otello geben ei-
nen Hinweis auf einige verschiedene Stufen, die Bloch im Sinn gehabt ha-
ben mag: So beginnt die Abstufung bei Stille, um dann vom gesprochenen
zum gesungenen Wort anzusteigen, und von dort iiber das gesamte Spek-
trum musikalischer Expressivitit bis hin zum ,wildesten Ausbruch®*"
Bloch gibt bei seiner Rekursion auf Otello keine konkreten Stellen an,

509 Bloch, GdU-B, S.122, Z. 32-39. Blochs Schreibweise der Oper entspricht der Shake-
speare’schen Vorlage Othello. Verdis Oper ist italienisch Otello betitelt.

510 Dieses und die nachfolgenden Zitate: ders., GAU-A, S. 166, Z. 11-16.

511 Ders., GAU-B, S. 34-39.



doch scheint er den vierten Akt der Oper im Sinn gehabt zu haben, in dem
die Handlung sich zu der von ihm beschriebenen Katastrophe zuspitzt:
Durch Intrigen dazu getrieben, tétet Otello seine Geliebte Desdemona,
von deren (vermeintlicher) Untreue ihn der Gegenspieler Jago tiberzeugt
hatte, und richtet, nachdem ihm die Intrige offenbart wird, seine Wafte
gegen sich selbst. Im vierten Akt findet sich die Bandbreite musikalischer
Gestaltung in eben der Reihenfolge, die Bloch beschreibt. Nachdem Des-
demona ihr Nachtgebet gesprochen und zu Bett gegangen ist, erscheint
Otello. Von seinem Auftritt an, der zunachst nur vom Solo-Kontrabass be-
gleitet wird,”'? steigert sich die Dynamik der Musik stetig. Weitere Instru-
mente treten hinzu®?, und als Desdemona, von Otello gekiisst, erwacht,
entwickelt sich eine Konversation. Otello bedringt zundchst Desdemona,
musikalisch nur durch Tonrepetitionen umgesetzt. Desdemona reagiert
mit kurzen Einwiirfen, wobei die nahezu rezitativische Begleitung einer
kleinen Orchesterbesetzung iiberantwortet ist.*'* Daraus wird bei zuneh-
mender Dichte der Begleitung und dynamischer Bandbreite ein Duett,
an dessen Schluss Otello seine Geliebte wutentbrannt erwiirgt, wihrend
die Begleitung innerhalb weniger Takte aus einem vielschichtigen, leicht
mit Streichern, Fagotten, Hornern und Pauke besetzten pianissimo in ein
fortissimo tutta forza mit vollstimmigen Orchestereinsatz in homofonen
Achteltriolen crescendiert — um anschliefSend zu fast vollstindiger Stille
zuriickzukehren.”® Als Otello die Intrige und den Schrecken seiner Tat
erkennt, richtet er sich selbst. Nach letzten Worten Otellos im Solo setzen
Posaunen und zwei Takte spater ein Paukenwirbel ein, die innerhalb eines
Takts von piano zu fortissimo anschwellen, Otello ruft ,,Ich habe noch eine
Waffe“ (,Ho unmarma ancor!“) und ersticht sich auf dem Zielakkord des
Crescendos (Schlag eins des vierten Takts), einem im fortissimo-Einsatz
des gesamten Orchesters erklingenden verminderten Septakkord auf HI,
der sich durch diminuierende chromatische Abwirtsbewegungen und

512 Vgl. Giuseppe Verdi, Otello in Full Score, Mineola 1986 [Erstdruck Mailand 1913], S. 492,
T.16 - S. 493, T. 8.

513 Vgl.ebd., S. 493, T.9 - S. 494, T. 2.

514 Vgl.ebd., S. 496, T. 2 - S. 498, T. 2.

515 Vgl. ebd., S. 507, T. 1 - S. 510, T. 7.
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Qintfallsequenzen nach C-Dur im pianissimo piano auflost.”*® Blochs Be-
schreibung von ,,Stille, Tiefe, Reife, Fiille des Sprechtons (oft ganze Sitze
entlang auf derselben Note) und dann des Lieds, des Zwiegesangs, des
wildesten Ausbruchs, des Heraufdonnerns der Katastrophe, der Akkorde
des Endes der Heldenlaufbahn®'” scheint also auf diese Passage zu passen.

Ungeachtet dessen, welche Passage Bloch tatsichlich beschreibt — oder
ob tberhaupt eine einzelne Passage und nicht verschiedene Stellen aus
der gesamten Oper Gegenstand seiner Beobachtungen sind - erfiillt das
Beispiel eine wichtige Funktion: Es soll demonstrieren, dass die von Bloch
offensichtlich gewtinschte ,Vereinigung des abgestuften mit dem durch-
komponierten dramatischen Opernstil"® und somit mehrstufige Ver-
wirklichung maglich ist. Aus den konstatierten Eigenschaften der Oper
Otello schliefit Bloch zum Ende des Absatzes auf die Voraussetzungen fiir
ein Gelingen der mehrstufigen Verwirklichung von Wahrnehmung durch
klingende Musik. Es miisse, so Bloch, ,dasjenige wieder am Ende der
symphonischen Entwicklung geleistet werden, was die Mannheimer an
ihrem Anfang als das sich Verdunkeln, Erhellen, Verschieben, Diminu-
endo, Crescendo, mithin als Reliefbildung geleistet haben® - nur so konne
der Entwicklung einer durch zunehmende Glittung und Vereinheitli-
chung von Vertonungen nachlassenden Abstufung (,Continuo ohne alle
Oekonomie musikalischer Realisierung®) entgegengewirkt werden.”" Mit
dem Bezug auf die ,,Mannheimer“ folgt Bloch hier Hugo Riemann, der
zu Beginn des 20. Jahrhunderts die Bedeutung der von ihm so genannten
»Mannheimer Schule®, der Musiker um Carl Philipp Stamitz (1745-1801),
als wegbereitend fiir die Klassik — und vor allem deren Sinfonik - konsta-
tierte:**

516 Ebd., S.527,T.7 - S. 528, T. 11.

517 Bloch, GdU-B, S. 122, Z.. 34-38.

518 Ebd.,, S. 122, Z. 38 f.

519 Ebd., S.122,7.39-S.123,Z.7.

520 In GdU-C ersetzt Bloch ,,die Mannheimer® prizisierend durch ,,die Mannheimer Schule
um 1750 und die ,,Reliefbildung® durch ,Reliefbildung im Orchester*. (Ders., GAU-C,
S.134,7.2-5.)



Allem Anscheine nach ist aber den Mannheimern auch ein hervorra-
gender Anteil an der Stilwandlung zuzuschreiben, welche in der gesamten
Instrumentalmusik um die Mitte des 18. Jahrhunderts vor sich geht.”

Riemann vertrat die Auffassung, die Begriffe crescendo und decrescen-
do und ihre Anwendung auf den gesamten Orchesterapparat sei auf die
Mannheimer Schule zuriickzufithren.”” Diese Annahme, aber vor allem
die der epochalen Bedeutung der Mannheimer Komponistenschule, teilt
Bloch hier - wenn er sie nicht sogar von Riemann iibernommen hat. Ent-
gegen etwa der Position Bekkers, der die Mannheimer Schule zwar als
wichtig, aber dennoch nur als einen Teil einer breiten ,, Mittelgeneration®
von unterlegener ,schopferischer Genialitiat“? zwischen Héndel und
Bach einerseits, Haydn und Mozart andererseits betrachtet,” scheint
auch Bloch die Komponisten um Stamitz als Begriinder der klassischen
Sinfonik zu sehen. Als elementare Leistung fiir deren Entstehung gilt ihm
ihr Einsatz fiir musikalische Abstufungen durch dynamische und klang-
farbliche Differenzierungen (,,Reliefbildungen®) - eine Leistung, die er als
notwendig fiir gelungene Verwirklichung von Wahrnehmungen durch
Musik erachtet.

Hat sich der dritte Absatz, gemédf3 der Gliederung nach dem gegen-
satzlichen Begriffspaar ,,unten — oben® mit dem ,,blof3 Sinnfilligen®, also
der sinnlichen Verwirklichung durch Musik befasst, behandelt der vierte
Absatz zur zweiten These zum gebrauchten Ton das ,Sinnhafte* - die
Verwirklichung sinnhaften Gehalts. Die einleitenden Sitze, zum Teil in
expressionistisch bildhafter Sprache, kniipfen an die vorhergehenden
Absitze an und fithren in die nachfolgenden Betrachtungen ein:

521 Hugo Riemann (Hg.), Sinfonien der Pfalzbayrischen Schule (Mannheimer Symphoniker).
Band 1: Johann Stamitz (1717-1757). Franz Xaver Richter (1709-1789). Anton Filtz (ca.
1725-1760) (= Denkmaler der Tonkunst in Bayern 4), Leipzig 1902, XX.

522 Vgl. ebd., XIX.

523 Paul Bekker, Musikgeschichte als Geschichte der musikalischen Formwandlungen, Leip-
zig 1926, S. 114.

524 Vgl ebd,, S. 126 f.
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Nur ganz oben léfit auch bei sparsamer Verwendung des Oben die ver-
stairkend ansetzende und verwirklichende Kraft scheinbar nach. Und zwar
dort, wo der Ton blumig macht, die Schérfe abstumpft und jede Entriickt-
heit wohlig real, das heif3t in diesem Fall mit dem musikalischen nach au-
8en Kehren des Innern umkleidet.”®

»Nur kann sich in diesem Fall prinzipiell sowohl auf die Lokaladverbiale
»ganz oben’, oder aber das Pradikat beziehen. Allerdings legt die Positi-
onierung der Adverbiale vor dem Pridikat im Satzgefiige nahe, dass Er-
steres der Fall ist. Diese Annahme wird dadurch bestarkt, dass im zweiten
Satz mit ,Und zwar dort® eine lokale Einschrankung erfolgt. Wird nun
unter ,oben“ die sinnhafte Verwirklichung durch Musik verstanden, dann
stellt Bloch im ersten Satz fest, dass selbst wenn die im vorigen Absatz
geforderte ,,Oekonomie musikalischer Realisierung® bei der sinnhaften
Verwirklichung Anwendung finde, unter bestimmten Bedingungen ihr
Vermogen zur Verwirklichung im Verhiltnis zur rein sinnlichen Ver-
wirklichung ,,scheinbar nachldsst“>* Im zweiten Satz fithrt er die Bedin-
gungen aus, wenn auch in bildhafter, schwierig prézise zu deutender Spra-
che. Mit der nachfolgenden Vertiefung vereinbar ist die Interpretation,
dass die sinnhafte Verwirklichung dann ,,scheinbar nachlésst®, wenn eine
Vertonung zur sinnlichen Immersion des Rezipienten in eine zusétzliche,
in der Musik bestehenden Realitit fithrt: Durch den Ton wird das Emp-
finden von Wirklichkeit der wahren oder auch der dramatischen Realitét
geschmilert (,blumig [ge]macht, die Schirfe abgestumpft®), dem ange-
nehmen Entzug der Wirklichkeit (,,jede Entriicktheit®) hingegen verleiht
die musikalische Expressivitit einen ,,realen“ Anschein und nimmt ihr so
die Unwirklichkeit. Diese (nicht vollstandige) Immersion halt Bloch nicht
fiir grundsitzlich unangebracht - sie kann fiir ihn sowohl ,nach einem

525 Dieses und die nachfolgenden Zitate: Bloch, GdU-B, S. 123, Z. 8-12.

526 Dass Bloch hier ,,scheinbar® im Wortsinne (,,als Tatsache erscheinend®, aber nicht wirklich
tatsdchlich) gebraucht, und nicht synonym mit ,,anscheinend, wird durch seine konse-
quente Nutzung des Wortes im Wortsinne nahegelegt. (Siehe zum Beispiel ebd., S. 117, Z.
38;S.119,Z.39; S. 128, Z. 24; S. 130, Z. 34.)



guten wie nach einem schlechten Sinn hin ausschlagen** Beispielhaft fiir
eine Umsetzung im ,,schlechten Sinn® stellt Bloch fest:

[...] schlecht und flach realisiert ist die Wirkung, wenn einfach nur zur
Stimmung geblasen wird, wenn der Held, wie Schlegel sagt, trillernd zum
Tode abgeht, wenn wir, wie Schiller dem halbmelodramatischen Schluf3
des Egmont vorwirft, ,aus der wahrsten und rithrendsten Situation in eine
Opernwelt versetzt werden, um einen Traum zu sehen“>*

Blochs erster Bezug zielt auf August W. Schlegel, der sich in seinen Vorle-
sungen tiber schone Litteratur 1802/1803 im Kapitel ,,Uber die dramatische
Poesie der Griechen® zu einem méglichen - seiner Meinung nach unstatt-
haften - Vergleich zwischen antiker Tragodie und der seinerzeitigen Oper
positioniert:

So wird auch auf die allgemeine Angabe hin, daf} die alte Tragodie mit
Musik und Tanz begleitet gewesen sey, noch oft die Vergleichung dersel-
ben mit der Oper erneuert, welche doch die unpassendste von der Welt ist,
und von einer ganzlichen Unbekanntschaft mit dem klassischen Alterthu-
me zeugt. [...] In der alten Tragodie war die Poesie, und zwar das hochste
in ihr die Hauptsache: alles tibrige war nur dazu da, ihr, und zwar in der
strengsten Unterordnung zu dienen. In der Oper hingegen ist die Poesie
nur Nebensache, Vehikel das tibrige anzukniipfen; sie wird unter ihren
Umgebungen fast ersauft. [...] Diese Anarchie der Kiinste, da sich Musik,
Tanz und Szenerie mit Verschwendung ihrer {ippigen Reize gegenseitig zu
iiberbieten suchen, liegt im Wesen der modernen Behandlung, und macht
das romantische Princip der Oper aus. [...] In dem schwelgerischen Wett-
eifer der Kiinste, der Verwirrung des Uberflusses liegt ja gerade der fan-
tastische Zauber der Oper. [...] [Es] passen sich fiir die Oper glinzende
aber fantastische Trachten, und die Observanz, die Sdnger besonders mit
so vielen Federn am Kopfputz auszustatten, ist gar nicht zu tadeln. Denn
sie mogen immerhin gar nicht mehr wie Menschen, sondern wie eine
wunderliche Art befiederter singender Geschopfe erscheinen: dadurch

527 Ebd., S.123,Z. 12 f.
528 Ebd., Z. 13-18.
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werden so manche andre mit Unrecht gertigte Unnatiirlichkeiten, z. B. dafl
die Helden in der hochsten Verzweiflung mit Coloraturen und Trillern
abgehn, wieder aufgehoben.””

Bloch wie Schlegel, der mit dem Abgang der Helden unter Koloraturen
und Trillern als Merkmal hochster Unnatirlichkeit auf Johann C. Gott-
sched rekurriert,” beschreiben, dass sich in ebendieser Unnatiirlich-
keit die Oper von der vertonten Realitit abhebe. Wahrend Schlegel und
Gottsched darin einen elementaren Wesenszug der Gattung sehen, durch
den es erst gelinge, den ihr eigenen ,fantastische[n] Zauber der Oper*
zu erschaffen, erkennt Bloch in der Artifizialitit lediglich eine unzulidng-
liche kompositorische Umsetzung des Prinzips der Verwirklichung einer
dramatischen Vorlage durch Vertonung. Zustimmung sucht Bloch bei
Schiller, in dessen Kritik von Goethes Trauerspiel Egmont der Begrift der
»Opernwelt“ mit traumerischer Entriickung aus der Realitit zur Anwen-
dung kommt:

529 August W. Schlegel, Vorlesungen iiber schone Litteratur und Kunst. Zweiter Teil (1802
1803): Geschichte der klassischen Litteratur, in Neudruck hg. von Bernhard Seuffert,
Stuttgart 1884, S. 331 f. Die von Schlegel kritisierte Verbindung zwischen antiker Tragodie
und Oper stellte spiter Friedrich Nietzsche in Die Geburt der Tragidie aus dem Geiste der
Musik (Leipzig 1872) her, worauf Bloch an anderer Stelle rekurriert. (Siehe in der vorl.
Arbeit S. 261 f.)

530 Vgl. Susanna Lulé, Oper als dsthetisches Modell fiir die Literatur um 1800, phil. Diss.,
Gieflen 2004, S. 274. Gottsched schreibt in Versuch einer critischen Dichtkunst: ,,Sie [die
Opernsinger| sprechen nicht mehr, wie es die Natur ihrer Kehle, die Gewohnheit des
Landes, die Art der Gemiithsbewegungen und der Sachen, davon gehandelt wird, erfor-
dert: sondern sie dehnen, erheben, und vertiefen ihre Téne nach den Phantasien eines
andern. Sie lachen und weinen, husten und schnupfen in Noten. Sie schelten und klagen
nach dem Tacte; und wenn sie sich aus Verzweiflung das Leben nehmen, so verschie-
ben sie ihre heldenmifige That so lange, bis sie ihre Triller ausgeschlagen haben. Wo
ist doch das Vorbild dieser Nachahmungen? Wo ist die Natur, mit der diese Fabeln eine
Aechnlichkeit haben?“ (Johann C. Gottsched, Versuch einer critischen Dichtkunst, vollstin-
dige Neuausgabe mit einer Biographie des Autors hg. von Karl Maria Guth, Berlin 2013
[Erstdruck Leipzig 1730], S. 526.)



Je hoher die sinnliche Wahrheit in dem Stiicke getrieben ist, desto un-
begreiflicher wird man es finden, dafl der Verf. selbst sie muthwillig zer-
stort. Egmont hat alle seine Angelegenheiten berichtigt, und schlummert
endlich, von Miidigkeit tiberwiltigt, ein. Eine Musik laf3t sich horen und
hinter seinem Lager scheint sich die Mauer aufzuthun; eine glinzende Er-
scheinung, die Freyheit, in Klarchens Gestalt, zeigt sich in einer Wolke.
— Kurz, mitten aus der wahrsten und rithrendsten Situation werden wir
durch einen Salto mortale in eine Opernwelt versetzt, um einen Traum -
zu sehen.>!

Schiller, dem es an dieser Stelle um ,,sinnliche Wahrheit“ im Drama geht,
eine durch das Stiick ausgeloste tief empfundene emotionale Rithrung,
sieht diese durch Goethes Wendung unvermittelt unterbrochen, ersetzt
durch irrealen, traumhaften Schein - ein Verfahren, das er mit der Oper
vergleicht.** Bloch tibernimmt diesen Vergleich und den Begriff ,,Opern-
welt“ als Beschreibung gescheiterter, oder zumindest unangemessener
Verwirklichung. Neben den zwei offensichtlichen Beziigen auf Schlegel
und Schiller greift Bloch erneut auf seinen ,Kino“-Artikel zuriick. Die-
ser diente offenbar auch dem vierten Absatz zur zweiten These zum ge-
brauchten Ton teilweise als Vorlage:

Denn die schlechte Oper wirkt nicht darum so lacherlich, weil das Singen
niemals in der Wirklichkeit vorkommt, sondern umgekehrt, weil die Tone
jede Schirfe abstumpfen, jede Ferne mildern und jede Entriicktheit so
sehr real umkleiden, dafl wieder eine halbe, jetzt freilich lacherliche und
mifllungene Wirklichkeit entsteht.>*

Diese Vorlage wie auch die zitierten Texte bestitigen die oben vorgeschla-
gene Interpretation der einleitenden Sitze des Absatzes, nach der Bloch das

531 Friedrich von Schiller, Simmtliche Werke. Siebzehntes Bindchen, Stuttgart 1825, S. 474.

532 Schiller wittert dahinter den Versuch Goethes, das emotionale Ende des Werks um ein al-
legorisches, intellektuelles anzureichern. Er zeigt sich zwar verstandnisvoll, duflert jedoch
abschliefend, ,,dafl er gern einem sinnreichen Einfall entbehrt htte, um eine Empfindung
ungestort zu genieflen.“ (Ebd.)

533 Bloch, ,,Die Melodie im Kino® S. 85.
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verwirklichende Potenzial von Musik geschmalert sieht, wenn ,,schlechte®
Vertonungen zu unvollstandiger sinnlicher Immersion des Rezipienten in
eine zusitzliche, durch die Musik erschaffene Realitit fithren. Die Vorstel-
lung einer unzureichenden Immersion findet sich im ,,Kino®-Artikel so-
gar als ,halbe, [...] licherliche und milungene Wirklichkeit® prazisiert.

Doch raumt Bloch auch die Méglichkeit und Existenz besser gelun-
gener Opernpassagen ein, in denen nicht blof} eine ,,Halbwirklichkeit®
erschaffen werde, sondern tiberhaupt keine musikalisch erzeugte Realitit
entstehe. Dies gelingt ihm zufolge, wenn die Unnatiirlichkeit der gesang-
lichen Umsetzung in den Hintergrund tritt und sich so der Wahrnehmung
entzieht. Beispielhaft angewandt sieht er es dort, ,wo etwa die Wagnersche
Musik wieder ,lyrisch’ zeichnet und sich in ihrem Adagio der Mozartschen
Mirchenoper, diesem ersten Teppich des Ontologischen, anndhert.“>*
Das ,lyrische® ist nach Bloch ebenso eine Eigenschaft der unteren musika-
lischen Teppiche™* wie ihr Unvermdgen zur Verwirklichung. Mit seinem
Riickgrift auf die Teppichsystematik und die ,,Mozartsche Marchenoper*
kehrt Bloch an den Beginn der ,,Philosophie der Musik“ zuriick, wo er am
Beispiel der Zauberflote konstatiert, dass trotz allen Potenzials Mozarts
Musik seine ,,teppichhaft immanente Kunst [...] nicht entscheidend wirk-
lich machte“>* Mit einer solchen Anniherung geht fiir Bloch jedoch nicht
einher, dass Musik ihre Fahigkeit zur Verwirklichung verliert. Vielmehr
sieht Bloch als Folge eine Verschiebung des Gegenstands der Verwirkli-
chung:

Das bedeutet jedoch auch dann in keiner Weise, daf3 damit die verstér-
kende, intensivierende, realisierende Kraft der Musik, ihre ungeheure Me-
thode des Verwirklichens zum tonenden Schweigen, zur Realisierung der

534 Ders., GAU-B, S. 123, Z. 18-23.

535 Die unteren beiden Teppiche sind der des vor sich Hinsingens und des Tanzes sowie
der des geschlossenen Lieds. Musik des ersten Teppichs ist fliichtig, erst die des zweiten
Teppichs, als dessen wichtigsten Vertreter Bloch Mozart sieht, durch die geschlossene
Form an sich manifestiert und damit in Blochs Sprachgebrauch ,,ontologisch’. (Vgl. in der
vorl. Arbeit S. 83 ff.)

536 Bloch, GdU-B, S. 64,Z.23 - S. 65, Z. 6.



Tiefe, erloschen wire. Sondern umgekehrt, nur ihr Gegenstand ist tiefer
gertickt; es ist der stillere, tiefere Kern, irgend eine letzte entscheidende
Peripetie und Schicksalsbegriindung, die in den Schein der musikalischen
»Realitdt” gerdt; in den Schein einer gleichbleibenden charakteristischen
Intensivierung, wie sie statt des Sinnfélligen das Sinnhafte bringt, my-
thisch macht, das heifst eben die andere, tiefere Realititsschicht eroffnet
und statt der veristischen Wirklichkeit der Spieloper, Abenteueroper,
Handlungsoper die utopische Wirklichkeit der transzendenten Oper in
Szene setzt: Spuk und Maskenspiele, den Lachspiegel fiir die heitere, den
Zauberspiegel fiir die ernste Oper; die Musik, die erklingen muf3, sobald
das Uebersinnliche in die Handlung eintritt, damit nach Busonis guter
Operntheorie das Unmogliche der Musik dem Unméglichen, Visiondren
der Handlung sich verbinde und derart beide moglich werden.*”

Damit formuliert Bloch eine weitere zentrale These seiner Musikphiloso-
phie und expliziert mit ihr den Begriff der ,transzendenten Oper®: De-
ren Musik vermoge unter den bisher genannten Bedingungen - sofern
ihre verwirklichende Kraft nicht nur auf das Oberflachliche, Sinnfillige,
sondern auf das Sinnhafte abziele - eine ,tiefere Realitdtsschicht® jenseits
der Handlung, die ,,utopische Wirklichkeit“ zu verwirklichen. Die durch
dieses Vermogen definierte ,transzendente Oper® ist so nach Bloch in der
Lage, geméf3 der Operntheorie Busonis Unmogliches und Visionéres aus
Musik und Handlung in den modalen Zustand des Mdéglichen zu verset-
zen. In seinem Rekurs auf Busoni offenbart Bloch einen wichtigen Be-
zugspunkt fiir seine Musik- und insbesondere Opernbetrachtungen. An
entscheidender Stelle von dessen Entwurf einer neuen Asthetik der Ton-
kunst, die Bloch — wie die Ubernahme einiger Begrifflichkeiten wie ,,Zau-
berspiegel, ,Lachspiegel®, ,,Spuk und Maskenspiel“ beweist — offensicht-
lich rezipiert und verarbeitet hat, schreibt Busoni:

Immer wird das gesungene Wort auf der Bithne eine Konvention bleiben
und ein Hindernis fiir alle wahrhaftige Wirkung: aus diesem Konflikt mit
Anstand hervorzugehen, wird eine Handlung, in welcher die Personen

537 Ebd., S. 123, Z. 23-39.
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singend agieren, von Anfang an auf das Unglaubhafte, Unwahre, Unwahr-
scheinliche gestellt sein miissen, auf dafl eine Unmdéglichkeit die andere
stiitze und so beide méglich und annehmbar werden.

Schon deshalb, und weil er von vornherein dieses wichtigste Prinzip
ignoriert, sehe ich den sogenannten italienischen Verismus fiir die musika-
lische Biihne als unhaltbar an.

Bei der Frage iiber die Zukunft der Oper ist es nétig, iiber diese andere
Klarheit zu gewinnen: ,,An welchen Momenten ist die Musik auf der Bithne
unerlaf8lich?“ Die prézise Antwort gibt diese Auskunft: ,,Bei Tdnzen, bei
Mirchen, bei Liedern und - beim Eintreten des Ubernatiirlichen in die
Handlung.“

Es ergibt sich demnach eine kommende Mdglichkeit in der Idee des
ibernatiirlichen Stoffes. Und noch eine: in der des absoluten ,,Spieles®, des
unterhaltenden Verkleidungstreibens, der Biihne als offenkundige und an-
gesagte Verstellung, in der Idee des Scherzes und der Unwirklichkeit als
Gegensitze zum Ernste und zur Wahrhaftigkeit des Lebens. Dann ist es
am rechten Platze, daf3 die Personen singend ihre Liebe beteuern und ih-
ren Haf3 ausladen, und daf3 sie melodisch im Duell fallen, daf} sie bei pa-
thetischen Explosionen auf hohen Toénen Fermaten aushalten; es ist dann
am rechten Platze, daf3 sie sich absichtlich anders gebarden als im Leben,
anstatt daf$ sie (wie in unseren Theatern und in der Oper zumal) unabsicht-
lich alles verkehrt machen.

Es sollte die Oper des Ubernatiirlichen oder des Unnatiirlichen, als der
allein ihr natiirlich zufallenden Region der Erscheinungen und der Emp-
findungen, sich beméchtigen und dergestalt eine Scheinwelt schaffen, die
das Leben entweder in einen Zauberspiegel oder einen Lachspiegel reflek-
tiert; die bewuf3t das geben will, was in dem wirklichen Leben nicht zu
finden ist. Der Zauberspiegel fiir die ernste Oper, der Lachspiegel fiir die
heitere. Und lasset Tanz und Maskenspiel und Spuk mit eingeflochten sein,
auf daf3 der Zuschauer der anmutigen Liige auf jedem Schritt gewahr bleibe
und nicht sich ihr hingebe wie einem Erlebnis.

So wie der Kiinstler, wo er rithren soll, nicht selber geriihrt werden darf
— soll er nicht die Herrschaft iiber seine Mittel im gegebenen Augenblicke
einbiiflen -, so darf auch der Zuschauer, will er die theatralische Wirkung
kosten, diese niemals fiir Wirklichkeit ansehen, soll nicht der kiinstlerische
Genuf3 zur menschlichen Teilnahme herabsinken. Der Darsteller ,,spiele® -



er erlebe nicht. Der Zuschauer bleibe ungldubig und dadurch ungehindert
im geistigen Empfangen und Feinschmecken.”*

Es wird deutlich, dass Bloch im Gefolge Busonis die Ansicht vertritt, dass
gerade dann, wenn die Musik einer Oper keine eigene Realitét erschafft,
sie ihr grofites Potenzial entfaltet — das der Verwirklichung einer tieferen
Realitit sowie des Ermoglichens von Unmdglichkeiten.”® Die genannten
Fahigkeiten erlangt Oper demnach im Wesentlichen durch Distanz des
Rezipienten zum Biithnengeschehen. Handlung und Affekte sollten nicht
immersiv sein (dies wirft Busoni den Opern des Verismo in ihrem Streben
nach Realismus vor), sondern als immer so wahrnehmbare ,,Scheinwelt*
die wirkliche Welt widerspiegeln, was vor allem durch Unnatiirlichkeit in
der Darstellung gelinge. Auf diese Weise erkenne der Zuschauer stets die
Unwirklichkeit des Dargestellten, und, so Busoni, durch die Addition der
zahlreichen erkannten ,Unmdglichkeiten, etwa ,iibernatiirlicher Ge-
schehnisse, wiirden diese ,annehmbar®, riickten also spielerisch in den
Bereich des Méglichen.

Der modale Zustand der Maglichkeit ist fiir Bloch wiederum beson-
ders wichtig: Seine Philosophie der Utopie baut darauf auf, dass in jedem
Zustand aller Gegenstidnde ihre vergangenen wie auch méglichen zukiinf-
tigen Zustande inbegriffen sind. In der Erkenntnis der méglichen zukiinf-
tigen Zustande liegt der Keim seines Utopie-Gedankens. So liegt fiir ihn
vom Erméglichen des Unmoéglichen der Schritt zur In-Szene-Setzung der
»utopischen Wirklichkeit“ in der ,transzendenten Oper“ nahe. Der nich-
ste Satz Blochs, den er in GdU-B hinzufiigte, scheint an diese Betrach-
tungen anzuschlieflen, erfordert allerdings einige Entschliisselungsarbeit:

Derart also auch kehrt unweigerlich erschwert und auf sehr hoher Rea-
litatsstufe die ,,Arie“ der geschlossenen Oper, tieferhin der Bachschen
Sammlung, der tiberdramatischen ,Lyrik® zurtick, in apriorischer For-

538 Busoni, Entwurf einer neuen Asthetik der Tonkunst, S. 17 ff. An spiterer Stelle nimmt Bloch
erneut Bezug auf diese Stelle: Siehe in der vorl. Arbeit S. 314 f.

539 Diese Gefolgschaft eint Bloch mit Busonis Schiiler Weill, der den Einfluss seines Lehrers
wiederum auch auf Brecht iibertrug. (Vgl. Stephen Hinton, Weill’s Musical Theater. Stages
of Reform, Berkeley u.a. 2012, S. 37 f.)
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derung; dem stetig blof3 Vorletzten aller Bewegtheit, dem absoluten hie-
rarchischen Mehr und Zielgehalt des Einschreitens, Hineinschreitens, der
stockenden, mystischen Selbstbetroffenheit entsprechend.*

Bloch scheint eine musikhistorische Entwicklung zu beschreiben, nach
welcher in der neuen, ,transzendenten Oper“ das Element der geschlos-
senen Arie aus der Nummernoper wieder an Bedeutung gewinnt. Zur
Untersuchung des Satzes bietet es sich an, ihn in die hauptséchliche Pro-
position vor dem Semikolon und eine danach anschlieflende Ergdnzung
einzuteilen. Der erste Teil, mit ,Derart® beginnend, bezieht sich auf die
zuvor dargelegte zweite, nach Bloch bessere, Méglichkeit sinnhafter Ver-
tonung, welche durch Unnatiirlichkeit gezielt Distanz zum Rezipienten
hilt, wodurch Unmdogliches moglich sowie ,,utopische Wirklichkeit [...]
in Szene gesetzt werden soll.“**! Diese Bedingungen konne, so Bloch, die
geschlossene Arie erfiillen, wie sie in der Nummernoper, aber auch bei
Bach zu finden sei, mithin im musikalisch ,lyrischen zweiten Teppich,
der zweiten Stufe seines dreistufigen musikésthetischen Systems. Mit dem
Begriff der ,tiberdramatischen ,Lyrik verweist Bloch auf seine Betrach-
tungen zu Bachs Passionen im geschichtlichen Teil der ,,Philosophie der
Musik, wo er am Beispiel des Chorals (musikalische) Lyrik, Dramatik
und Geschlossenheit in Relation setzt:

Im Choral also kehrt das Meiste wieder in einen geschlossenen lyrischen,
mithin undramatischen Zusammenhang zurtick, freilich mit diesem, als
dem auch iiberdramatischen, hintiberzuschlagen.**

Geschlossene lyrische Formen sind Bloch zufolge nicht blof3 undrama-
tisch, sondern konnen dadurch auch als tiberdramatisch verstanden wer-
den - tiber oder auch unabhingig von der Dramatik bestehend. Auf diese
Weise — unnatiirlich, distanziert von Handlung, Geschehen und Drama-
tik — findet die geschlossene Arie fiir Bloch ihren Platz in der ,transzen-
denten Oper® Bloch attestiert ihr dabei Realitdt, also Bestimmtheit, und

540 Bloch, GAU-B, S.123,7.39 - S.124, Z. 5.
541 Ebd., Z.33f.
542 Ebd., S. 66, Z. 13-16. Hervorhebung im Original.



den Gehalt (,unweigerlich erschwert®) ,apriorischer Forderung® Um
zu verstehen, was sich hinter dieser verbirgt, ist eine Untersuchung von
Blochs Gebrauch des Begriffs ,,a priori“ in seiner Asthetik in Geist der Uto-
pie notwendig. Bloch verwendet a priori im Sinne der Kant’schen Tran-
szendentalphilosophie als ,von Erfahrung unabhingig“ In seiner stark
erweiterten ,,Absicht von GdU-B postuliert er ein innerstes Wesen des
Menschen, aus dem a priori ein ,,schopferisches Prinzip hervorgehe, und
dessen Ergriindung er zum Ziel des Buches erklirt:

Hindurchgefithrt wird in diesem Buch zu unserem Wesen, unserem ge-
heimen Haupt, unserer Figur und Sammlung, zu dem Zentrum unseres
schopferischen Prinzips; dieses klingt auf, gedeutet schon an einem blo-
Ben Krug, gedeutet als das apriorisch latente Thema aller ,bildenden®
Kunst, aller Magie der Musik, gedeutet schliefilich an der letztmdoglichen
Selbstbegegnung, am begriffenen Dunkel des gelebten Augenblicks, wie es
aufspringt und sich selbst vernimmt in der unkonstruierbaren, der abso-
luten Frage, im Wirproblem an sich selbst.>*

Das fiir Bloch wichtige Konzept der Latenz (,,das apriorisch latente The-
ma“), das er erst in GAU-B einfiihrte,>** findet hier zum ersten Mal Er-
wihnung. An spiteren Stellen des Buches wird es konkretisiert zu einem
Begriff fiir den in den Gegenstidnden enthaltenen, aber nicht unmittelbar
wahrnehmbaren Zielzustand, auf den sie hinstreben. Es ist dennoch auch
hier schon anwendbar: Das innerste Wesen, dem Bloch innerhalb seiner
Philosophie zahlreiche Bezeichnungen gibt, ist ihm zufolge ,,apriorisch
latent - also von Erfahrung unabhingig gegeben und (als noch nicht
vollendet) nicht unmittelbar erfassbar — Gegenstand allen Schaffens, al-
ler Kunst und Musik sowie des menschlichen Versuchs, das Dunkel des
gelebten Augenblicks zu ergriinden. Im Weiteren scheint Bloch mit a pri-
ori in verschiedener Weise auf ein schopferisches Prinzip hinzuweisen: In
seinen Betrachtungen zu Ornamentik und Architektur stellt er fest, ,dafl
das wahrhaft grofie historische Kunstgewerbe am wenigsten irdisches Ge-
rit und irdische Zwecksetzung [...] unterstiitzt, sondern erst recht [...]

543 Ebd.,, S. 5, Z. 6-13.
544 Siehe in der vorl. Arbeit S. 78.
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auf ein rein spirituales Apriori des Bauens, der Architektur hinweist“*.
Im Unterkapitel ,,Uber die Hintergriinde des Kunstwollens* erklirt er sei-
ne Asthetik zu ,einer Kunstphilosophie, die sich grundsitzlich auf den
Gegenstand alles Bildens bezogen zeigt, auf die a priori aufgegebene und
wertsystematisch regelnde Ausprigung unserer geheimen Gestalt.“*** Im
Gotischen schlief3lich sieht Bloch das nach Innen gewandte zum ,,A prio-
ri, dem schopferischen Prinzip erhoben:

[...] und wie den Indern lediglich die verschiedenen Stufen der Versen-
kungen als Prinzipien des Aufbaus ihrer Tempel gelten, so durchbricht die
Gotik, das Prinzip der Gotik erst recht alle Aeuflerlichkeit [...], um rein
das Kreuz Christi, das Lineament Christi als des Apriori im Menschen
zur Architektur auszugielen. [...] In dem Mafie [...], als der Stoff umge-
schaffen und ornamentalisch-symbolisch durchbrochen, [...] zur Glorie
des Innern hin geworden, ist ein Gebilde gotisch, christformiger Art und
Ranges.*"

Die im weiter oben zitierten, zu entschliisselnden Satz von Bloch atte-
stierte ,,apriorische Forderung“* der geschlossenen Arie ldsst sich dem-
entsprechend als schopferisches Prinzip erkldren, das zu Verwirklichung
driangt. Der Gegenstand des Prinzips wird in der Ergdnzung nach dem
Semikolon erldutert. Durch ihre Dativ- und Genitivkonstruktion ist die
Erganzung nicht eindeutig interpretierbar: sie lasst sich dank der blo-
flen Aneinanderreihung ihrer Satzglieder grammatikalisch korrekt in
verschieden viele Sinneinheiten aufteilen.”* Sowohl das ,Vorletzte aller

545 Bloch, GdU-B, S. 22, Z.. 33-37.

546 Ebd.,, S.33,Z.8-11.

547 Ebd., S.40,7.31 -S.41,7Z.2.

548 Dieses und die nachfolgenden Zitate: ebd., S. 124, Z. 1-5.

549 So kénnen etwa ,,dem stetig blof3 Vorletzten aller Bewegtheit und ,,dem absoluten hier-
archischen Mehr und Zielgehalt“ durch ,,des Einschreitens, Hineinschreitens* bestimmt
sein, oder nur Zweiteres. Dariiber hinaus kann ,der stockenden, mystischen Selbst-
betroffenheit sowohl Dativobjekt sein, und damit eigenstdndige Sinneinheit, als auch im
Genitiv stehen, womit es als zweite Bestimmung eines oder beider der vorangegangenen

Dativobjekte dienen wiirde.



Bewegtheit® als auch das ,,Mehr und Zielgehalt“ einerseits scheinen hier
auf die Bloch’sche Latenz abzuzielen, das ,,Einschreiten, Hineinschreiten®
und die ,,mystische Selbstbetroffenheit andererseits bedienen in ihrer
Ausdrucksweise das Bild der Selbstbegegnung. So scheint eine Einteilung
der Ergidnzung in zwei Sinneinheiten angemessen: Die Satzglieder ,dem
stetig blofl Vorletzten aller Bewegtheit“ und ,,dem absoluten hierarchi-
schen Mehr und Zielgehalt® als erste Einheit, werden bestimmt durch die
zweite Einheit, die sich aus ,,des Einschreitens, Hineinschreitens“ und ,,der
stockenden, mystischen Selbstbetroffenheit® zusammensetzt. Nach die-
ser Interpretation ist die Latenz der geheimnisvollen Selbstbetroffenheit
das fordernde schopferische Prinzip, um das die von Bloch postulierte
bestimmte geschlossene Arie erweitert ist, die im Dienst der ,transzen-
denten Oper* stehen kann.

Die Ausfithrungen, die Bloch an diese zentrale Passage anschlief3t, wid-
men sich der verwirklichenden Kraft, die der Musik der ,,transzendenten
Oper“ innewohnt. Dafiir greift Bloch auf Jean Pauls dsthetische Uberle-
gungen zu Drama und Epos zuriick. Wihrend dies in GdU-B lediglich
implizit geschieht, gibt Bloch in GAU-A mit der expliziten Erwdhnung
Pauls einen Hinweis darauf. Dort schreibt Bloch an der Stelle, an der in
GdU-B stattdessen der eben untersuchte Satz eingefiigt wurde:

Vielleicht ist Jean Paul im Recht, wenn er behauptet, dafi sich jede Trago-
die als ein wenn auch heterogener Teil in ein weiterlaufendes Epos einset-
zen lief3e.”

Mit dieser Bemerkung spielt Bloch auf einen Kernpunkt in Jean Pauls
Verstandnis vom Verhaltnis zwischen Drama und Epos an, den dieser im
Kapitel ,.Verhiltnis des Drama und des Epos® in seiner 1804 erschienenen
Vorschule der Asthetik ausfiihrt:

Das Epos breitet das ungeheuere Ganze vor uns aus und macht uns zu
Gottern, die eine Welt anschauen; das Drama schneidet den Lebenslauf
eines Menschen aus dem Universum der Zeiten und Raume und ldsset uns

550 Bloch, GdU-A, S. 167, Z. 28 ff.
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als diirftige Augenblickwesen in dem Sonnenstrahle zwischen zwei Ewig-
keiten spielen; es erinnert uns an uns, so wie das Epos uns durch seine Welt
bedeckt. Das Drama ist das stiirmende Feuer, womit ein Schiff auffliegt,
oder das Gewitter, das einen heiflen Tag entladt; das Epos ist ein Feuer-
werk, worin Stadte, auffliegende Schiffe, Gewitter, Garten, Kriege und
die Namenziige der Helden spielen; und ins Epos konnte ein Drama zur
Poesie der Poesie als Teil eingehen. Daher muf3 das auf einen Menschen
zusammengedringte Drama die strengere Bindung in Zeit, Ort und Fabel
unterhalten, wie es ja uns allen die Wirklichkeit macht. Fiir den tragischen
Helden geht die Sonne auf und unter; fiir den epischen ist zu gleicher Zeit
hier Abend, dort Morgen; das Epos darf iber Welten und Geschlechter
schweifen und (nach Schlegel) kann es tiberall authoren, folglich tberall
fortfahren; denn wo konnte die Welt-, d. h. die Allgeschichte, auth6ren?*!

Nach Paul bildet das Drama, und damit die Tragodie, stets nur einen ein-
zelnen Ausschnitt des Weltgeschehens ab, mit dem Fokus auf einem dra-
matischen Protagonisten, dessen eigene Charakterbeschaffenheit und des-
sen Handeln schicksalhaft den Fortgang der Dinge von einem konkreten
Beginn zu einem abgeschlossenen Ende bestimmen. Das Epos hingegen
beleuchte nicht die Tiefe von Charaktereigenschaften, Entscheidungen
oder personlichen Verflechtungen, sondern stelle die Breite einer iiberge-
ordneten, von Zeit, Raum und Personen mafigeblich unabhéngigen und
unabgeschlossenen, durch Verhidngnis gelenkten Handlung dar. Wih-
rend, wie Paul weiter ausfiihrt, die Handlung in der Tragddie gerade durch
Konflikte in der Beschaffenheit der weder rein guten noch rein schlechten
Heldenpersonlichkeit ihren meist unguten Lauf nehme, sei im Epos diese
Personlichkeit nachrangig: ein universales Weltgeschehen, somit ein Ver-
héngnis, sorge fiir den Fortgang, fiir rein gute wie auch fiir rein schlechte
Charaktere. Dennoch schliefSen sich die Gattungen der Tragddie und des
Epos fiir Paul nicht aus. Eingebettet in das tibergeordnete universale Ge-
schehen konne eine Tragodie, so Paul, den episodischen Bestandsteil eines

551 Jean Paul, Simtliche Werke. Band 1/5: Vorschule der Asthetik, hg. von Norbert Miller,
Miinchen 1963, S. 231.



Epos bilden. Bloch tibernimmt dieses theoretische Geriist — an dieser Stel-
le in GdU-A explizit, in GAU-B implizit —>** und stellt es seinem zuvor
dargestellten Konstrukt der ,transzendenten Oper® zur Seite:

Wo immer das Harte und Durchsichtige des bloflen Wortgebildes ver-
schwindet, wo immer nur der Schein der musikalisch tiefdringenden
Erweckung, Verwirklichung, Pointierung das sich rein abstrakt Abset-
zende des klassischen Dramenstils authebt und die Wunderatmosphire
des untragischen Dramas erzeugt, dort entsteht auch jener mythische
Musikraum der duflersten Realitét, der der transzendenten Oper mit dem
Gnadendrama gemeinsam ist, und der als der Mythos der Liebe oder der
Heiligkeit die seelischen Ontologien auflerhalb jedes mdéglichen Welt-
schicksals, jeder weiterlaufenden Weltepik erschopft.”

Diese Passage erfuhr in GAU-B einige Anderungen, die einerseits auf eine
Schirfung abzuzielen scheinen, andererseits auf den gednderten vorange-
henden Satz reagieren. In GdU-A erfolgt ein bedingter Einspruch gegen
Paul, der durch den Wegfall des expliziten Bezugs in GdU-B nicht mehr
sinnhaltig war:

Aber sobald das Harte und Durchsichtige des bloflen Wortgebildes ver-
schwindet, sobald der Schein der musikalisch tiefdringenden Erweckung,
Verwirklichung, Pointierung das sich rein Absetzende des klassischen
Dramenstils authebt und die Nebelatmosphire des untragischen Dramas

552 An mehreren Stellen in Blochs Asthetik in Geist der Utopie findet sich die Gegen-
tiberstellung von Drama und Epos. Diese Stellen lassen sich ebenfalls im Licht der hier
genannten Vorstellung des Verhiltnisses zwischen Drama und Epos betrachten, etwa
in seiner Passage zu Bruckner: ,Das ist gewif$ nicht mehr dramatisch, nachdem es so
stark ins Epische zuriicksinkt, aber es ist wahrscheinlich in der Ordnung, dafd sich das
Dramatische nur im ersten Satz ausgebirt, und daf} der letzte Satz, das Finale, nun keine
neuen Einladungen mehr einfiihrt [...], sondern andere Erhéhung [...], mithin geistliche,
Brucknersche Epik in der héchsten Geldstheit und eucharistischen Beendigung hinzu-
bringt.“ (Bloch, GAU-B, S. 88, Z. 11-20.)

553 Ebd.,, S. 124, Z. 6-14.
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erzeugt, entsteht auch jener mythische Musikraum der duflersten Realitét

[...]5

Dieser letzte Satz des Absatzes ldsst sich als eine Quintessenz begrei-
fen, die Bloch aus seinen vorangegangenen Uberlegungen zur Verwirk-
lichung des Sinnhaften durch Musik zieht: Wo es der ,transzendenten
Oper* mithilfe geschlossener lyrischer Formen gelinge, durch den Effekt
der (scheinbaren) Verwirklichung eine Sphire des Geheimnisvollen, Un-
wirklichen iber die eigentliche, abstrakte tragisch-dramatische Bithnen-
handlung hinaus zu erschaffen, werde dieser ihre schicksalhafte Tragik ge-
nommen und das Gesamtgeschehen finde durch die Musik eine sinnhafte
Bestimmung. Der so entstehende ,,Raum duf3erster Realitat®, als ,,Mythos
der Liebe oder der Heiligkeit® verwirklicht (Bloch schreibt ihn auch dem
»Gnadendrama“ zu), habe vollstindig, aber ebenso ausschlieflich, die
»seelischen Ontologien zum Gegenstand, welche selbst dem Paul’schen
epischen allumfassenden ,Weltschicksal“ nicht unterworfen seien.

Den Begrift der ,seelischen Ontologien expliziert Bloch an dieser
Stelle nicht. Doch gibt der Verweis auf das Gnadendrama einen Hinweis
zur Begriffskldrung. Denn fiir Bloch hat das zentrale Element des Gna-
dendramas (oder Erlésungsdramas) bzw. der Rettungs-/Befreiungsoper,
die Erlosung durch eine hohere Instanz in Verbindung mit dem Walten-
lassen hoherer Gerechtigkeit, eine herausragende Bedeutung. Immer wie-
der widmete er sich spiter in seinem Schaffen diesem Befreiungsmotiv.
In einem 1929 publizierten Aufsatz zum ,Lied der Seerduberjenny® aus
der Dreigroschenoper von Brecht und Weill*> etwa stellt er unter Betrach-
tung der Protagonistinnen einen Vergleich des jeweiligen Momentums

554 Dieses und die nachfolgenden Zitate: Bloch, GAU-A, S. 167, Z. 30 - S. 168, Z. 2.
In GAU-C nahm Bloch ebenfalls einige Anderungen vor: ,Wo immer das Harte und
Durchsichtige des bloflen Wortgebildes verschwindet, wo immer nur der Schein der
musikalisch tiefdringenden Erweckung, Verwirklichung, Pointierung suo modo die
Wunderatmosphire des untragischen Dramas erzeugt, dort entsteht auch jener mythische
Musikraum der duflersten Realitit [...]“ (Ders., GAU-C, S. 135, Z. 13-18.)

555 Ders., ,Lied der Seerduberjenny*, in: Die Weltbiihne 25/8 (1929), S.297 ff. Der Aufsatz
erschien im gleichen Jahr mit einigen Anderungen unter abweichendem Titel: ebenfalls
im Anbruch. (Siehe in der vorl. Arbeit Fn. 6, S. 13 f.)



der Erlésung in der Ballade einerseits und den Wagner-Musikdramen Der
fliegende Holldinder und Lohengrin andererseits an.>* In der Fassung die-
ses Aufsatzes fiir den Anbruch fithrt Bloch eine Parallele zu Beethovens
Oper Fidelio an,” die fiir ihn wiederum beispielhaft fiir das Erlosungs-
motiv in der Rettungsoper steht. Das Trompetensignal, das den Auftritt
des Ministers ankiindigt, der die Protagonisten durch héhere Macht legiti-
miert ,,befreit", findet bei Bloch héufige Erwahnung und geht in Das Prin-
zip Hoffnung sogar mit einem eigenen kurzen Kapitel ein, wo es zur mes-
sianischen Ankiindigung erhoben wird. An diesem Beispiel wird deutlich,
dass es Bloch nicht um blofle Rettung geht: Der Minister tritt erst auf,
als Leonore bereits mit einer Pistole auf den Antagonisten Pizzaro zielt
— die Protagonisten konnten sich selbst befreien. Dennoch wird die Situ-
ation gnadenvoll durch eine hohere Gewalt aufgeldst. Diese Intervention
deutet Bloch mit der aus dem Dies irae zitierten Zeile ,,tuba mirum spar-
gens sonum® christlich-eschatologisch.”® Diese Beobachtung beriicksich-
tigend, kénnten also die von Bloch genannten ,seelischen Ontologien®,
Gegenstande des postulierten ,, Musikraums duflerster Realitit als Mythos
der Liebe oder der Heiligkeit®, spiritueller Natur sein. Zur weiteren Ann-
herung an ein Verstdndnis der Passage ist die Entschliisselung des Begriffs
der ,seelischen Ontologien® erforderlich. Wihrend sich Bloch in spéteren
Schriften explizit mit dem Begriff der Ontologie auseinandersetzen und
seine ,,Ontologie vom Noch-Nicht“ entwickeln sollte,”” erfolgt die Ver-
wendung des Begriffs in Geist der Utopie ohne explizite Abgrenzung. Das
Adjektiv ,ontologisch® findet an zahlreichen Stellen Anwendung und

556 Vgl. Bloch, ,Lied der Seerduberjenny (Weltbiithne)®, S.298. Ein Aufsatz des Verfassers
hierzu erscheint voraussichtlich 2018 im Tagungsband Zeitgenossenschaft. Krenek und
Weill im Netzwerk der Moderne zum gleichnamigen Symposium (Dessau 2016). Der Band
wird im Rahmen der Ernst-Krenek-Studien der Ernst Krenek Institut Privatstiftung verdf-
fentlicht.

557 Vgl. ders., ,Lied der Seerduber-Jenny (Anbruch)*, S. 126.

558 Ders., Das Prinzip Hoffnung, S. 1296. Auch im an spiterer Stelle kommentierten Abschnitt
,Uber das Ding an sich in der Musik“ in GAU-B und GdU-C hebt Bloch das Motiv der
Erlosung durch Liebe in den Wagner-Musikdramen Lohengrin und Der Fliegende Hol-
linder hervor. (Siehe in der vorl. Arbeit S. 303 f.)

559 Hans H. Holz, Art. ,,Metaphysik®, in: Bloch-Warterbuch, S. 283-301, hier S. 299 f.
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scheint von Bloch im Sinne von ,auf das Seiende abzielend“ genutzt zu
werden. Deutlich wird dies in einer Passage zu Wagner im Kapitel ,,Die
transzendente Oper und ihr Objekt®, wo Bloch ,,ontologisch® mit ,,gegen-
standlich® paart:

Deshalb bleibt auch der nachtsichtige Ton bei Wagner zuletzt mit leeren
Handen stehen, deshalb geben uns Tristan und auch Parsifal zwar den
vollen lyrische Glanz, die volle, iiberdramatische Entbrennung des luzife-
rischen Ichs, folglich die gegenstindliche, ontologische Erfiillung der Mo-
zartschen Marchenoper, ja sogar der Bachschen Passionen und ihrer dort
erst adamitisch-christlich entbrannten Lyrismen; aber so durchdringend
auch allenthalben bereits der stillere, tiefer christliche Glanz des Ada-
gio dartiber liegt: das, was hinter dem Prozef3 des Sehnens ist, die Ruhe,
die vollige Seele, die Bachsche Fuge als musica sacra, das metaphysische
Adagio, die Musik als ,Raum’, die Musik des parakletischen Ich, der ar-
chitektonische Kontrapunkt oberster Ordnung, das alles bleibt wegen der
zutiefst unchristlichen Mystik des Wagnerschen Allgemeinen und Ueber-
haupt unerreicht.*®

An anderem Ort findet sich eine Verbindung zum Begrift der Wirklich-
keit:

[...] und solches nun die abgesetzte, aber im Wagnerschen Genie unab-
setzbare Musik dazu zwang, sich im Traumartigen, Unbewuf3ten so méch-
tig und mit solch voller, ihr eingeborenen Absolutheit auszubreiten, daf3
ihr die Augen und das noch nicht Bewufite, Ueberbewufite [...] und die
wahrhafte Unendlichkeit des innerlich Wirklichen und Ontologischen
verloren gehen.*!

Eine volle Ausdeutung dieser Passagen ist hier nicht notwendig, um ih-
nen einige Hinweise zu Blochs Verwendung des Begriffs ,,ontologisch zu
entnehmen. Neben dem Bezug, dem Abzielen auf das Gegenstindliche,
Seiende in beiden Textstellen wird in der ersten dariiber hinaus eine be-

560 Bloch, GdU-B, S. 104, Z. 10-22.
561 Ebd., S. 111, Z. 28-34.



griffliche Verbindung sichtbar: die des Ontologischen mit dem Lyrischen
einerseits, mit dem Christlichen andererseits — eine begriffliche Trias,
die sich auch an weiteren Stellen in verschiedenen Kombinationen fin-
det.**? Die Kombination mit dem Lyrischen unterstiitzt das Verstdndnis
vom Ontologischen als auf das Seiende, Gegenstindliche abzielende, steht
doch, wie bereits gezeigt, das Lyrische in der Musik fiir Bloch in einem
engen Zusammenhang mit Verwirklichung. Das Substantiv ,,Ontologie®
selbst, wie es an der zu entschliisselnden Passage benutzt wird, kommt in
Geist der Utopie allerdings nur selten vor. Zweimal etwa in Verbindung
mit Beethoven und Bach:

Das alles erscheint freilich bei Beethoven, diesem grofiten Erwéhlten des
dynamischen, luziferischen Geistes, noch durchaus im Abstand, als blofle
gespannte, heroische, synthetische, geistlich luziferische Vision und nicht
in gesicherter christlicher Ontologie.*

[...] das Ziel ist ein Ankommen, der historische Beethoven steht dem
wrealen“ Bach niher als der historische Bach, die allmihliche Ueberein-

562

563

»Das ist, im Ganzen genommen, der dialektische Stufenbau, [...] ja die Aehnlichkeit ist
insofern noch gesteigert, als der Untersatz auch in der Musik das kleine, entweder, bei
Mozart, das natiirliche oder, bei Bach, das blof3 lyrisch christliche Ich aufzeigt, Wahrend es
dem Schluf$satz, der symphonischen Ereignisform vorbehalten ist, bei Beethoven, Wagner
und Bruckner das dramatische und zuoberst, weiter Bach rezipierend, in einem utopi-
schen Gebilde das ontologisch christliche Ich klanglich zu objektivieren.“ (Ebd., S. 62,
7.9-20.)

»Was darum bei Beethoven zuerst auflebt und bei Wagner bis jetzt wenigstens kulminiert,
das ist in erster Linie Bach als reich durchbrochener, polyphoner, vertikaler Harmonist,
wihrend allerdings letzthin die lineare Arbeit mittelst des kammermusikalischen Teppichs
immer noch weit kraftiger, und das Ontologische mittelst des Palestrinensischen, sera-
phischen Akkordteppichs bei Wagner immer noch weit sinnfélliger einwirkt als mittelst
des Teppichs der Bachschen Fuge, des lyrisch kontrapunktischen Gleichgewichts oder
der schlechthinigen Gegenwart, den auch Wagner, aus letzthin mangelnder Reinheit,
Christ-formigkeit und Tiefe, nicht konstitutiv erfilllte [...].“ (Ebd., S.98, Z. 22-32.
Hervorhebungen im Original.)

Ebd., S. 82,7Z.11-14.
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stimmung mit der alten Musik des Raums ist ein acte accessoire, ein
griindliches Beethovensches Arbeitsergebnis, ein rein substanzieller, das
vollendete System bekrénender Gnadenakt, und so bleibt der gesamte
dramatische Kontrapunkt als Bereitungsort auch vor die letzte Musik, vor
die Ontologie der Musik iiberhaupt gelegt.>**

Diese inhaltlich durchaus unterschiedlichen Beispiele scheinen einen
gleichartigen Gebrauch des Substantivs ,Ontologie“ aufzuweisen: In
beiden Fillen verwendet Bloch es im traditionellen Sinne, synonym zu
dem Begriff einer bestimmten ,Gegenstandslehre®, nicht aber zu dem ei-
ner allgemeinen ,Lehre vom Seienden** Wie sind also die Bloch’schen
»seelischen Ontologien® zu verstehen? Dazu ist zunédchst noch ein Blick
auf den zweiten Teil des Konzepts zu werfen, das ,,Seelische. Die Begriffe
des ,,Seelischen® und der ,,Seele® haben einen festen Platz in Geist der Uto-
pie und finden an zahlreichen Stellen Anwendung. Bloch hilt es fiir eine
»phinomenologische Evidenz®, dass es einen unausloschlichen Kern, eine
»Seelensubstanz® im Innern der Menschen gibt,**® welche er zusammen
mit den wesentlichen Eigenschaften der von ihm postulierten Seele im
Kapitel ,, Die echte Ideologie des Reiches” erldutert:

Hier ruht ein Keim, der unzerstorbar ist, eben das verhiillte Ich, das Dun-
kel, die Frage, der Gehalt, der Grund, das Zentrum all unserer Selbstbegeg-
nung, schattenhaft nicht minder noch Bewuf3tseinsakt wie als sich selbst

564 Ebd.,, S. 165, Z. 23-30.

565 Zu Blochs Gebrauch des Begriffs des ,,Seelischen” und seinem Verstindnis vom Konzept
der ,,Seele” im Zusammenhang mit der Utopie siehe in der vorl. Arbeit S. 279.

566 Vgl. Bloch, GdU-B, S.337. Blochs Annahme einer unausloschbaren Seele erinnert an
die Postulatenlehre Kants, in der Freiheit des Willens, die Unsterblichkeit der Seele so-
wie die Existenz Gottes als Voraussetzung fiir die Giiltigkeit des moralischen Gesetzes
postuliert werden miissen, aber nicht zu beweisen sind. (Vgl. Dieter Schonecker, Kants
Begriff transzendentaler und praktischer Freiheit (= Kantstudien-Erganzungshefte 149),
Berlin 2005, S. 154 f.) Hans-Ernst Schiller beobachtet in Blochs Gesamtwerk, beginnend
mit der Dissertation 1908 eine stetig fortschreitende Auseinandersetzung mit Kants
Postulatenlehre, die er Schiller zufolge in Teilen fiir seine Zwecke modifiziert ibernimmt.
(Vgl. Hans-Ernst Schiller, Art. ,,Ethik®; in: Bloch-Worterbuch, S. 102-131, hier S. 118-122.)



objektivieren wollender Bewufitseinsgegenstand, und doch der allerre-
alste Halt unserer Personlichkeit.”

Die Seele ist demnach Innerstes der menschlichen Personlichkeit, un-
ausloschlich und Basis der (phdnomenologischen) Subjektivitit — aber
zugleich im Dunkel des gelebten Augenblicks verborgen, somit Ziel der
Selbsterkenntnis und -verwirklichung. ,,Seelische Ontologien® sind somit
interpretierbar als Gegenstandslehren, welche dieses phdnomenologisch
realste Innere zur Grundlage haben. So liele sich eine vervollstandigte
Interpretation der Bloch'schen Quintessenz des Absatzes vorschlagen: Der
,Raum &duflerster Realitit, der in der ,transzendenten Oper“ in Form
eines ,,Mythos der Liebe oder der Heiligkeit“ verwirklicht sein kann - den
Bloch auch dem ,Gnadendrama“ zuschreibt — existiert vollstindig, aber
auch ausschliefSlich geméf} den Gesetzmafligkeiten von Gegenstandsleh-
ren, welche das phanomenologisch Innerste des Subjekts zur Grundlage
haben und dem epischen allumfassenden ,Weltschicksal“ nicht unterwor-
fen sind.>

AbschliefSend ldsst sich die zweite These zum gebrauchten Ton in ihrer
Zweiteilung zusammengefasst darstellen:

2. Der gebrauchte Ton verwirklicht auf unterschiedliche Weise, je nach-
dem ob er blof3 Sinnfilliges oder Sinnhaftes verwirklicht.

a. Sinnliche Verwirklichung erfordert eine in ihrer Intensitit der
»Mehrstufigkeit der Realitdt“ der zu verwirklichenden Handlung
angepasste Vertonung.

b. Gelungene sinnhafte Vertonung, wie in der ,transzendenten
Oper®, kann durch ihre Distanz zur dramatischen Bithnenhand-
lung iiber diese hinaus einen ,Raum duflerster Realitat“ verwirkli-
chen und Unmogliches méglich erscheinen lassen.

567 Bloch, GAU-B, S. 336, Z. 38-S. 337, Z. 4. Hervorhebungen im Original. In GdU-C ist zu-
satzlich noch ,,[...] Dunkel, die Frage, der Gehalt, |...]* kursiviert. (Ders., GAU-C, S. 314,
7.34-S.315,7.1.)

568 Ebd., S. 124, Z. 6-14.
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Dritte These zum gebrauchten Ton

Die Struktur der dritten These zum gebrauchten Ton entspricht dem Auf-
bau der ersten zwei Thesen, der Umfang ist allerdings erhoht. Auf zwei
kurze, einleitende Absitze folgen drei lingere, erlduternde Absitze. Im er-
sten Satz, der zugleich den ersten Absatz bildet, wird die These formuliert,
im zweiten Satz die Begriindung eingeleitet, welche dann in den lingeren
Absitzen in drei Schritten erfolgt. Um diese Systematik herzustellen,
fithrte Bloch von GdU-A zu GAU-B vor allem zu Beginn des Abschnittes
tiefgreifende Anderungen durch. Wie schon in den vorherigen Abschnit-
ten erfolgte die formale Gliederung in mehrere Absitze erst in GdU-B. In
der ersten Fassung ging Bloch nach einem einleitenden Absatz direkt in
einen einzigen, grof3en begriindenden Absatz tiber, in GdU-B formte er
aus dem Beginn des langen Absatzes einen zweiten einleitenden Absatz
und unterteilte den ausfithrlichen Absatz in drei sinnunterstiitzende Ab-
sitze.”® In GAU-A beginnt die dritte These zum gebrauchten Ton wie folgt:

¢ Es ist hier zum Anderen nicht allein so, daf$ die Tonfolge beliebig ist und
einfach, wie es sich beim einzelnen und undramatischen Melos zeigte, der
»Anschlag® also diesmal der poetische Gebrauch schlechthin entscheidet,
sondern der dramatische Ton dichtet weiter und setzt sogar einen selbst-
tatigen dramatischen Umrif3, der freilich letzthin tiber das Wort hinaus-
zielt. € Das ist nicht ohne weiteres selbstverstindlich und wurde mehrfach
scharfsinnig bestritten. — Hier soll der Ton versuchen klein zu bleiben, er
braucht nicht zu wachsen. So trennt Pfitzner durchaus das einzelne melo-
dische Ausmalen von dem ganzen und begriindenden Zug dichterischer
Art.>7°

In GAU-B verkiirzt und vereinfacht Bloch die Stze, fiigt das gliedernde
Element des gesperrten ,,Zum Dritten” ein und formt zwei Absitze:

€ Zum Dritten aber setzt die mit uns innervierte Musik einen leisen hand-
lungsmifligen Zwang; der dramatische Ton ,,dichtet” weiter und involviert
sogar einen selbsttitigen dramatischen Umrifs. § Zwar, daf} der Ton so weit

569 Einziige in GAU-A: S. 169, Z. 33; S. 171, Z. 1. Einziige in GdU-B: S.125, Z. 31; S. 127, Z. 3.
570 Bloch, GdU-A, S. 168, Z. 3-14.



ziehe, wurde mehrfach scharf bestritten. So trennt Pfitzner durchaus das
einzelne melodische Ausmalen von dem ganzen und begriindenden Zug
dichterischer Art. €°7!

Wihrend in der ersten Fassung noch durch den ,,Anschlag®, das ,,Melos*
und weitere Erlduterungen die vorangegangenen Thesen und Abschnitte
aufgegriffen werden, reduziert Bloch den Einleitungssatz der zweiten Fas-
sung auf den sprachlich schlicht formulierten Kern seiner dritten These:
dass der gebrauchte (und somit gehorte und beim Rezipienten mitinner-
vierte), ,dramatische” Ton selbst eine dramatische Wirkung einschliefie.
Dass der inbegriffene ,,dramatische Umriss“ von der der textlichen Vorla-
ge abzugrenzen ist (in GAU-A: ,der freilich letzthin iber das Wort hinaus-
zielt“”?), verdeutlicht die nun durch Anfiithrungszeichen angezeigte Ver-
wendung des Dichtens in einem {ibertragenen Sinn. Im zweiten Absatz
fithrt Bloch eine Gegenposition zu seiner These ein, womit er systema-
tisch deren Begriindung einleitet. In den anschlieflenden ldngeren Absit-
zen erfolgt seine eigene Argumentation. Dabei greift Bloch das Argument
der konstruierten Gegenposition auf verschiedenen Ebenen an. Einerseits
attackiert er einzelne Pramissen, andererseits wendet er sich gemifl dem
Prinzip der Reductio ad absurdum gegen weitere (meist implizite) Kon-
klusionen, die aus dem Argument folgen; er nimmt den gegnerischen
Standpunkt ein, um die Widerspriichlichkeit einiger seiner Aspekte auf-
zuzeigen, ihn damit zu widerlegen und so die eigene These zu bestatigen.
Ausgangspunkt des von Bloch konstruierten gegnerischen Arguments ist
die Position, dass die Fihigkeit des Tons, eigenstdndig dramatische Wir-
kung erzeugen zu kénnen, nicht gegeben sei. Als Vertreter dieser Position,
und somit ,scharfen® (GdU-B) bzw. ,,scharfsinnigen* (GdU-A) Antago-
nisten seiner eigenen Position nennt Bloch Pfitzner, dem er zwar in weiten
Teilen seiner ésthetischen Betrachtungen zur Oper beipflichtet, im Kern
jedoch widerspricht.””® Blochs Auseinandersetzung mit der Gegenpositi-

571 Ders., GAU-B, S. 124, Z. 15-21. Hervorhebungen im Original.

572 Ders., GAU-A, S. 168, Z. 8 f.

573 Zu diesem Schluss kommt auch Reinhard Ermen in einer Untersuchung. (Vgl. Reinhard
Ermen, ,Eine feine, bunte Blume. Ernst Blochs Pfitznerlektiire und deren Niederschlag
in Geist der Utopie®, in: Hans Pfitzner-Gesellschaft e. V. (Hg.), Mitteilungen der Hans
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on, vertreten durch Pfitzner, erfolgt dreischrittig: Im ersten Absatz stellt er
Pfitzners Position dar, im zweiten erfolgt die Herausstellung des Wider-
spruchs, im dritten Absatz seine eigene Stellungnahme.

Von Pfitzner selbst, den Bloch nach seinen bisherigen Auflerungen
zu schitzen scheint,”* kommen prinzipiell nur Schriften als Quelle fiir
seine Zusammenfassung infrage, die dem Philosophen vor 1918 zugéng-
lich waren, also vor Fertigstellung von GdU-A. Daher scheidet dessen
1920 erschienene, politisch gefirbte Polemik Die neue Aesthetik der musi-
kalischen Impotenz: Ein Verwesungssymptom?*” aus. Viele seiner frither
entstandenen, und zum Teil in der Zeitschrift Siiddeutsche Monatshefte
erschienenen, meist konservativ und antimodernistisch ausgepréigten
Aufsitze zur Asthetik der Oper erschienen bereits 1915 in dem Sammel-
band Vom musikalischen Drama. Dieser und die 1917 verdffentlichte kri-
tische Replik auf Busonis Entwurf einer neuen Asthetik der Tonkunst unter
dem Titel Futuristengefahr konnten Bloch also bei seiner Darstellung von
Pfitzners Position als Vorlage gedient haben. Schon Blochs erste Sitze im
dritten Absatz geben einen entscheidenden Hinweis:

[...] wenn ich das Wesentliche einer musikalischen Arbeit angeben will,
so werde ich das erste Thema pfeifen. Wenn ich aber das Wesentliche einer
Dichtung erzihlen soll, dann werde ich umgekehrt durchaus nicht den

Pfitzner-Gesellschaft. Neue Folge, Heft 46, Miinchen 1984, S. 37-41, hier S. 37 f.) Ermen
gibt dort knapp die im Folgenden untersuchte Passage zu Pfitzners Operntheorie wieder,
widmet sich aber vorrangig den, wie er feststellt, maf3geblich durch Pfitzner gepragten
Tristan-Betrachtungen im GdU-Kapitel ,, Die transzendente Oper und ihr Objekt®.

574 Im Kapitel ,,Strauf3, Mahler, Bruckner beschreibt Bloch ihn als ,feine, bunte Blume®, in
der Einleitung von ,,Zur Theorie der Musik® merkt er an: ,,Die Opernfrage ist neuerdings
vor allem durch Busoni, kritisch anregend auch durch Pfitzner wiederum zur Diskussion
gestellt worden.“ (Bloch, GAU-B, S. 82, Z. 28 und S. 115, Z. 8 ff.)

575 Hans Pfitzner, Die neue Aesthetik der musikalischen Impotenz: Ein Verwesungssymptom?,
Miinchen 1920. In der Schrift gibt Pfitzner unter nationalistischen und antisemitischen
Parolen sowie Angriffen auf Vertreter wie Verfechter der ,Neuen Musik“ der - in sei-
nen Augen fatalen — Entwicklung der deutschen Musik eine Mitschuld an der politischen

Entwicklung der vorangehenden Jahre.



ersten Satz zitieren, sondern die Grundziige der Handlung oder den Plan
des Ganzen berichten.””®

Damit bezieht sich Bloch offenkundig auf Pfitzners 1908 entstandene Ab-
handlung ,,Zur Grundfrage der Operndichtung®, erschienen in Vom mu-
sikalischen Drama. Dort schreibt Pfitzner im dritten Teil des Abschnitts
»Allgemeine Betrachtung™:

Wer sich von der praktischen Seite her die Wahrheit des oben aufgestellten
Satzes klar machen will, stelle sich vor, er solle, so kurz es geht, jemanden,
sowohl vom ,,Faust® als von irgend einer Beethovenschen Sinfonie einen
ungefihren Begrift geben. Zuverlissig wiirde er im ersten Falle nicht sagen
»habe nun, ach, Philosophie, sondern es bliebe ihm nichts iibrig, als, so
wenig auch damit gesagt wire, die Grundziige der Handlung oder die Idee
des ganzen, zu berichten; wobei keine Stelle der Dichtung selbst zitiert zu
werden brauchte. Im zweiten Falle wiirde er aber ebenso zuverldssig und
unwillkiirlich das erste Thema pfeifen, und nicht etwa von dem Bau, In-
halt oder Fortgang des Satzes etwas zu erzihlen, was er {ibrigens gar nicht
konnte, ohne vorher ein Thema anzugeben. Oder, um das Elementare des
Gegensatzes noch anders zu beleuchten: Gerade so unsinnig, wie einem
derjenige Komponist vorkdme, welcher sagte, er triige eine Sonate oder
Sinfonie im Kopf, zu der er aber noch kein einziges Thema hitte, erschie-
ne einem derjenige Dichter, welcher Verse oder Sitze hinschreiben wiirde
und sagen, das gibe ein Drama, von dem er aber nicht wiifSte, was darin
vorginge.””’

Den letzten Satz iibernimmt Bloch (ohne Kennzeichnung) wortlich, mit
der Anpassung des ,wiifite” zu Konjunktiv I und einer Ergénzung. Die
gesamte Passage Pfitzners ist die Ausfiihrung eines kurz zuvor getroffenen
Postulats (,,des oben aufgestellten Satzes“) zum entscheidenden tren-
nenden substanziellen Wesensmerkmal von Musikwerk und Dichtung:

576 Bloch, GAU-B, S. 124, Z. 21 ff.
577 Pfitzner, Vom musikalischen Drama, S. 105 f. Hervorhebung im Original.
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Der grofSe, elementare Unterschied zwischen allem Dichten und allem Kom-
ponieren besteht darin, daf ein jedes Dichtwerk seinem Wesen nach erst in
seinem Verlaufe, vom ersten bis zum letzten Wort eine an sich ungreifbare
Einheit (Konzeption, Handlung) darstellt, von der es ausgegangen ist. Wiih-
rend eine jede Komposition, ihrem Wesen nach, von einer sinnlich greif-
baren, in sich schon vollendeten Einheit (Einfall, Thema) ausgeht, von der
der Verlauf zehrt, oder deren er neue bringen mufS. Gegenwart und Verlauf
spielen in beiden Kiinsten verschiedene Rollen.”®

Diesen ,,Unterschied zwischen allem Dichten und allem Komponieren®
fithrt Pfitzner im nachfolgenden Text weiter aus und untermauert ihn
mit Beispielen. Blochs dritter Absatz der dritten These zum gebrauchten
Ton ist im Wesentlichen eine Paraphrase dieser Ausfithrungen, immer
wieder mit direkten Bezugnahmen und Zitaten versehen.””” Vom Beginn
des Absatzes bis S. 125, Z. 3 gibt Bloch zunéchst Pfitzners Theorie wieder,
nach der beim Komponieren die ,kleine, greifbare Einheit“®, der
unmittelbare und ohne Weiteres vollendete melodische Einfall, Substanz
und Ausgangspunkt ist, aus dem durch verarbeitende Zusammensetzung
das Gesamtwerk entsteht. Demgegeniiber, so Bloch, stehe nach Pfitzner
die ,grofle ungreifbare Einheit*®' substanziell und ,begriindend“*
am Beginn jeder dichterischen Arbeit, das umspannende dramatische
Konzept, aus dem heraus sich der konkrete Text ,verdichtet“®. Die
Riickfithrung der Begriffe ,Komponieren® und ,Dichten® auf ihren
wortwortlichen Sinn sieht Pfitzner als wichtige Unterstiitzung seiner
Position an. Nach der Wiedergabe der Theorie der zwei entgegengesetzten
Wesen von Musik und Dichtung Pfitzners, welche dieser auf den Seiten
104-109 von ,Zur Grundfrage der Operndichtung® grundlegend
skizziert, konzentriert sich Bloch ab S. 125, Z. 4 auf die Moglichkeit einer

578 Ebd,, S. 104. Hervorhebung im Original.

579 Vermutlich erfolgt in GAU-B, S. 124, Z. 36 die Einfiigung ,nach Pfitzner", um die Distanz
zum wiedergegebenen Text zu wahren.

580 Bloch, GAU-B, S. 124, Z. 33 und Pfitzner, Vom musikalischen Drama, S. 106.

581 Bloch, GAU-B, S. 124, Z. 39 und Pfitzner, Vom musikalischen Drama, S. 106.

582 Bloch, GdU-B, S. 125, Z.. 3.

583 Ebd., Z. 2 und Pfitzner, Vom musikalischen Drama, S. 107.



gelungenen Verbindung der beiden Kiinste nach Pfitzner. Damit greift er
dessen weiteren Ausfithrungen (zu Substanz und Akzidenz in Musik und
Dichtung sowie dem Vergleich der Kiinste***) vor, auf die er sich danach
passagenweise und in lockerer Reihenfolge wieder bezieht, wie auch auf
das nachfolgende Kapitel Pfitzners, ,II. Anwendung auf bekannte Werke™:

Wenn daher diese beiden so vollig verschiedenen Arbeitsweisen verbun-
den werden sollen, dann kann es nur insofern mit Gewinn geschehen, als
das der einzelnen Kunstart allein angeh6rende Elementare betont und er-
gidnzungsweise ausgeglichen wird.**

Tatsichlich sieht Pfitzner in der ,neuen Kunstform [der] musikalisch-
dramatische[n] Dichtung“* - die Verteidigung des Dichters Richard
Wagner gegen den ,Vorwurf der Charlatanerie, des Dilettantismus® ist
immerhin Ausgangspunkt seiner Abhandlung - aus ebendiesen Griinden
die gelungene Verbindung der beiden Kiinste Musik und Dichtung ver-
wirklicht:

Das Wesen des Musikdramas besteht darin, dafl es von beiden Kiinsten
nur das Element herausgreift, welches in diesem dritten Abschnitt als das
von ihnen allein angehérende und daher wesentliche dargelegt worden ist,
und auf diesen allen Wert, alle Verantwortung legt; zusieht, dafl es echt
ist. Es ist, wie wir wissen, hier die allgegenwirtige ,,dichterische Idee“ und
dort der ,,musikalische Einfall>%”

Dementsprechend, so fasst Bloch Pfitzner zusammen, sei eine musika-
lisch-dichterische Verbindung genau dann musikalisch unbefriedigend
umgesetzt, wenn die Musik danach strebe, dramatische Aufgaben zu
tibernehmen. Dichterisch mangelhaft sei sie hingegen, wenn die Textvor-
lage ihren Schwerpunkt zu sehr im Detail suche oder ,,als blofies Gertist
zum Aufhéngen von Duetten, Arien, und Ensemblesitzen die sachliche

584 Vgl. ebd., S. 109-112.

585 Bloch, GdU-B, S. 125, Z.. 4-7.

586 Dieses und das folgende Zitat: Pfitzner, Vom musikalischen Drama, S. 91.
587 Ebd.,, S. 113.
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Begriindung der Handlung verabsaumt“**® - eine Formulierung, in der

Bloch aus Pfitzners anschlieflendem Abschnitt ,, Anwendung auf bekannte
Werke® zitiert. Dort wird im Zusammenhang mit Schopenhauers Plido-
yer fir Vincenzo Bellinis Oper Norma®® deren Text als ,elendes Geriist
zum Aufhédngen von Duetten, Arien ec.“*” bezeichnet. Im Folgenden in-
terpretiert Bloch in zwei Sétzen Pfitzners Vorstellung von den Rollen, wel-
che die Kiinste im Musikdrama spielen sollen als eingeteilt in akzidentiell
und substanziell:

Die eigentliche Sendung der Musik ist nach Pfitzner also, akzidentiell zu
sein: sie hat auf selbstdndige Formenbildungen, auf den geschickt verteil-
ten Kitt der sinfonischen Arbeit zu verzichten, die die ehemalige Tren-
nung von Einfall und herkdmmlichen Tuttisitzen zugunsten einer aus
Einfall und Reflexion ununterscheidbar gemischten Einheitlichkeit des
Ganzen aufgehoben hat.™!

Die Sendung der Poesie dagegen ist, substantiell zu sein: sie hat auf das
sinnliche Einzelne zu verzichten, das heif$t, der Musik Platz zu machen
und dieser [...] sowohl die Stimmungsgrundlagen als auch die drama-
tische Begriindung, Notwendigkeit und Schicksalsidee aus dem nur der
Poesie zuginglichen Reich formhafter, komplexhafter Logik zu liefern.”*

In beiden Aussagen bedient sich Bloch inhaltlich wie auch im Wortge-
brauch einer breiten Auswahl Pfitzner’scher Textstellen, um dessen Po-
sition verknappt darzustellen. So sind die Formulierung des ,Verzichts“
auf ,,selbstindige Formenbildung® einerseits und ,das sinnliche Einzelne“
andererseits direkt ibernommen:

Wie wir Wagner kennen, bewegt sich das musikalische Drama auf den
hochsten Spitzen der Kiinste, saugt aus beiden nur die feinsten Extrakte

588 Bloch, GdU-B, S. 125, 7. 10 f.

589 UA Mailand, 1831.

590 Pfitzner, Vom musikalischen Drama, S. 158.
591 Bloch, GdU-B, S. 125, 7. 11-17.

592 Ebd., Z. 19-25.



und ist bereit, auf alles ihnen unwesentliche, akzidentielle zu verzichten:
Auf die sinnliche Einzelheit der Dichtung, auf die selbststindige Formen-
bildung der Musik; obwohl die Moglichkeit zur gelegentlichen Entfaltung
auch dieser Seiten der Kiinste offengelassen ist.”

Fiir die Sitze zur ,,Sendung der Musik“ greift Bloch neben Stellen aus dem
Abschnitt ,,Allgemeine Betrachtung maf3geblich eine Passage aus ,An-
wendung auf bekannte Werke® auf, in der Pfitzner die nach seiner Theorie
zwei verschiedenen Wesensarten der Musik - sinfonisch und dramatisch
- voneinander abgrenzt. Die ,,Zweiteilung” der Musik ist, wie dort zu se-
hen ist, ein wesentliches Element der Asthetik Pfitzners:

[...] bisher konnte ich nur reden von Musik als Inspiration, Ausdruck,
Moment, Gegenwart, vom ,,musikalischen Einfall“. Die Fahigkeit der Mu-
sik, Formen zu bilden, ich mdéchte sagen: ihr ,Wille zur Symmetrie® ist
die andere Seite dieser Kunst [...]. Diese zwei Wesenseigenschaften sind
an sich so fremd, dafl sie fast wie zweierlei Kiinste anmuten, die verschie-
dene Begabung voraussetzen, und sich an verschiedene Organe der Re-
zeption wenden; so dafl man in Bezug auf die Empfinglichkeit fiir Musik
eine grofie Zweiteilung machen konnte: in solche, die einen &sthetischen
Genuf$ an der Form, und andere die Sinn fiir die Qualitit des Gedankens
haben. Und wenn die Unterscheidung in Klassiker und Romantiker, in
sinfonische und dramatische (oder lyrische) Naturen nicht eine rein du-
Berliche sein soll, so mufl sie im Grunde auf die Neigung zu einer von
jenen zwei Seiten der Musik zuriickgefithrt werden. Es ist hier nun nicht
der Ort, die Frage nach der Durchdringung der beiden Wesenseigenschaf-
ten dieser Kunst (eine dritte gibt es nicht), auf der ja alles Komponieren
beruht, griindlich zu untersuchen. Es darf nur soviel davon in die Betrach-
tung gezogen werden, als die angeriihrte Dimensionsfrage angeht.***

593 Pfitzner, Vom musikalischen Drama, S. 114. Hierin liegt auch der Angelpunkt fiir Pfitzners
Verteidigung der Wagner’schen Dichtung. Wenn, so Pfitzner, ein gutes Musikdrama sich
ausschliefllich auf das Wesentliche der Teilkiinste zu konzentrieren habe, seien sprachliche
Feinheiten als akzidentielle Eigenschaften der Dichtkunst schlicht unnétig.

594 Ebd,, S. 140 f. Hervorhebung im Original.
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Der wichtige Unterschied liegt fiir Pfitzner im Umgang mit dem melo-
dischen, motivischen Material:

Populér gesprochen konnte man sagen: Bei Sinfonischer Musik kommt
es mehr auf die Verarbeitung der Motive an, bei der Oper mehr auf die
Motive selbst.*

Die reflexive, zerlegende und neu zusammensetzende Verarbeitung von
melodischen Einfillen (Motiven) halt er dabei fiir ein ,,musikalisches Ge-
bilde von groflerer Ausdehnung® fiir unerlésslich - sie ist fiir ihn ,,musi-
kalischer Kitt", ,,Reflexions-Kitt, der jedoch auf Kosten des verwendeten
Materials zum Einsatz kommt, da in seinen Augen ,ein musikalischer
Einfall bei der Verarbeitung sein urspriingliches Leben verliert, verandert,
in Teile zerpfliickt wird“**® Ob ein Motiv als Rohmaterial fiir diesen Kitt
geeignet ist, hangt fiir Pfitzner von der Qualitéit des Einfalls ab. Einen ge-
nialen Einfall ndmlich, der eigenstindig Bestand haben kann, hilt er fiir
unzertrennbar und somit ungeeignet: ,,Er gleicht einem edlen, zarten Tier,
einem Schmetterling, der, wenn man ihm das geringste Leid antut, seiner
Schonheit beraubt, verstiimmelt oder tot ist.“*” Ein schlichtes Motiv hin-
gegen sei fiir den Zweck der Formbildung angemessen. Als Beispiel fiithrt
Pfitzner Beethovens dritte Sinfonie an:

Es ist kein Zufall, dafl der erste Satz der Eroica, den ich als den Mutter-
schofd aller sinfonischen Kunst von da ab bis auf unsre Tage betrachte,
zu seinem Hauptmotiv ein homophones, fast nichtssagendes Gebilde hat,
welches, fiir sich alleinstehend, kaum als Thema erkannt wiirde, aber desto
geeigneter ist, oft und unter Veranderungen wiederzukehren, und iiber-
all hinpafit; eine Tonfigur, welche sich in Teile zerlegen lafit, wie die Teile
eines zerschnittenen Regenwurms einzeln weiterleben, ohne sich sonder-
lich vom Zustand der Zusammengefiigtheit zu unterschieden. Man halte
hierzu, welchen Ausdruck zum Beispiel das kleine viertaktige e-moll-
Thema im Durchfithrungsteil aufgeben miifite, wenn es zur Verarbeitung

595 Ebd.,, S. 144.
596 Ebd., S. 140.
597 Ebd.,, S. 142.



herangezogen wiirde, was denn auch nicht geschieht (die gelegentliche
Losl6sung der Unterstimme ist kaum zu rechnen).*”

Beethoven nimmt fiir Pfitzner, wie er weiter ausfiithrt, die Schliisselrolle in
der Auflosung des Gegensatzes der von ihm postulierten musikalischen
Grundelemente Einfall und Form in der sinfonischen Musik ein:

Das Problem, welches Beethoven zu 16sen hatte, als er damit rang, die
Form zu erweitern, ihr mehr Freiheit, vor allem mehr Einheitlichkeit in
sich zu geben, war im Grunde das: den frither leicht erkennbaren Kitt ge-
schickter zu verteilen. Ohne ein Auf und Ab, ein Hervortretenlassen von
Bedeutendem durch Abwechselnlassen mit Unbedeutendem ist in keiner
Kunst eine Form moglich. In der Musik wire ein blofes Aneinanderreihen
von lauter herrlichen Einfillen ein Gegenteil von guter Form. Die Vor-
Beethovensche Sinfonie lief§ im groflen und ganzen den Zwiespalt von
Einfall und Form in naiv-ehrlicher Weise dadurch in Erscheinung treten,
daf3 der musikalische Inhalt eines Satzes eigentlich aus zwei Einfillen, den
Haupt-Themen, bestand, die von eingestandenermaflen untergeordneten
Zwischen- und Schlufiteilen, ,Tutti’s, meistens im figurativen Charakter
und gleichméfligen Rhythmus, getrennt, respektiv verbunden wurden.
Was sich nun bei seinen Vorgéngern in den sogenannten Durchfiithrungs-
teilen schiichtern hervorwagte: Das Auseinanderlegen der Themen in ihre
Bestandteile, dehnte Beethoven auf den ganzen Satz aus; er schuf so das,
was ich das ,,sinfonische Prinzip“ nennen mochte, und was darin besteht,
keinen Teil eines Themas unbenutzt und unverarbeitet zu lassen und den
notwendigen Kitt aus den Themen selbst zugunsten der Einheitlichkeit
des Ganzen zu bestreiten [...].%"

Aus ebendieser Passage stammen die zentralen Begriffe, die Bloch im Satz
zur ,Sendung der Musik® zitiert: vom ,,geschickt verteilten Kitt“ und den

<

»Tuttisdtzen® bis zur ,,Einheitlichkeit des Ganzen“®® Es wird tiberdeutlich
ersichtlich, dass seine Paraphrase Pfitzners auf dessen Theorie der Auf-

598 Ebd.
599 Ebd., S. 142 f.
600 Bloch, GdU-B, S.125,7Z.13f,15und 16 f.
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losung des Gegensatzes zwischen Einfall und Form in der sinfonischen
Musik durch Beethoven zielt. Fiir Pfitzner selbst ist die Form in Musik
akzidentiell. Dies sieht er darin bestitigt, dass musikalische Formen in
der Musikgeschichte einem steten Wandel unterlagen, wihrend die litera-
rischen Grundformen des Lyrischen, Epischen und Dramatischen im We-
sentlichen unveriandert erhalten seien. Die Form stehe jeweils nur in dem
Dienst des genialen melodischen Einfalls, weshalb eine beliebige Band-
breite entstehen, sich verindern und wieder verworfen werden konne.
So sei, wie Bloch Pfitzner zitiert, ,,die Geschichte der Musikformen [...]
die chronische Verlegenheit, musikalisches Einfallsmaterial unterzubrin-
gen.“”! Dass daraus die Forderung nach Aufgabe eigenstindiger Formge-
bung folge, gibt Bloch nicht ohne kritischen Unterton wieder. Es klingt an,
dass er die Bevorzugung der ,,Trennung von Einfall und herkémmlichen
Tuttisitzen gegeniiber der ,aus Einfall und Reflexion ununterscheidbar
gemischten Einheitlichkeit des Ganzen®, wie sie aus dem ,,geschickt ver-
teilten sinfonischen Kitt der sinfonischen Arbeit hervorgegangen ist, als
Riickschritt sieht.*”

Bloch weitet in seiner Paraphrase Pfitzners Verstindnis des Akziden-
tiellen in der Form der Musik auf deren gesamte Bedeutung als Teil des
Musikdramas aus. Als Gegenstiick dazu erhebt er in den Sétzen zur ,,Sen-
dung der Poesie“ das Substanzielle der Form, das Pfitzner der Dichtung
zuschreibt, zur substanziellen Eigenschaft des Musikdramas. Dass die
Form, der Verlauf einer Dichtung substanzielle Eigenschaft derselben sei,
duflert Pfitzner explizit in ,, Allgemeine Betrachtungen™:

Wenn, wie ich sagte, die Dichtkunst ihrem Wesen nach, der Niederschlag
einer Idee ist, die, um greifbar zu werden, eines gewissen Verlaufes be-
darf, so kann dieser Verlauf, weil von der Idee abhingig, nicht akzidentell
sein.®%

Fiir das Musikdrama ist die Dichtung nach Blochs Interpretation Pfitzners
substanziell, weil sie Notwendigkeiten in Handlung, Stimmung und Dra-

601 Pfitzner, Vom musikalischen Drama, S. 111 und Bloch, GAU-B, S. 125, Z. 17 L.
602 Ebd., Z.13-17.
603 Pfitzner, Vom musikalischen Drama, S. 110.



matik erzeugt und damit begriindend ist — was sich mit Pfitzners abschlie-
Bender Konklusion deckt:®*

Dagegen darf sich die musik-dramatische Konzeption in der primitivsten
Weise niederschlagen; sie sieht nur auf die getreue, reine, alles, was nicht
aus ihr flielt, ausscheidende Ausfithrung, auf die Notwendigkeit des zu
geschehenden, zu duflernden, und setzt in diese Notwendigkeit |...] ihren
Begriff der Dichtung.*”

Wie schon fiir die Darstellung der ,,Sendung der Musik“ im Musikdrama,
greift Bloch auch fiir die Paraphrase der ,,Sendung der Poesie* auf Pfitz-
ners Text ,, Anwendung auf bekannte Werke“ zurtick. Dort erldutert dieser
die Bedeutung des ,,Symbolischen® fiir das Musikdrama:

Es ist echt musikdramatisch: das, was im gesprochenen Drama durch
lange Reden und Gedankenentwicklungen auszudriicken notwendig
ist, durch ein Symbol zu geben. Dies Prinzip des Symbolisierens ist bei
Wagner sozusagen in Permanenz erklirt; in einem Trank, einem Spruch,
einem ,Gralsgebiet konzentriert er jene gedanklichen Exkursionen und
148t so der Sinnfilligkeit, der Handlung, der Musik den Raum.**

Die poetische Verwendung von Symbolen ermdglicht der Musik nach
Pfitzner, die in ihnen komprimiert enthaltenen Handlungselemente ge-
maf3 der durch die Dichtung geschaffenen Notwendigkeit umzusetzen.

Als aus Pfitzners Argumentation heraus folgerichtig bezeichnet
Bloch am Schluss des Absatzes dessen Wendung gegen Franz Liszt und
die Bevorzugung Robert Schumanns und Carl Maria von Webers Frei-
schiitz®". Tatsdchlich findet sich die Gegeniiberstellung Liszts und Schu-
manns im Kapitel ,,Zur Grundfrage der Operndichtung™:

604 Vgl. Bloch, GdU-B, S. 125, Z. 19-25.

605 Pfitzner, Vom musikalischen Drama, S. 114 f. Hervorhebungen im Original.
606 Ebd,, S. 18 f. Hervorhebung im Original.

607 Berlin/Mainz 1822. UA Berlin, 1821.
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Es hat grofe geniale Komponisten gegeben, denen jegliche Begabung fiir
Form abging, wie Weber, wie Schumann, aber niemals einen wirklich
Groflen, dem die individuelle Melodie gefehlt hitte. [...] Durch sie gehort
auch jeder grofle Komponist, so tief und schwer er sei, der ganzen Welt,
nicht nur seinem Fach an, ist wahrhaft populdr. Was, wie man sieht, Liszt
z.B., dem sie fehlt (allerdings nebenbei auch alles andere zum Kompo-
nisten) nie wird [...]. Wahrend Schumann, der sie in erstaunlicher Inten-
sitdt hat, trotzdem seine Aktien bei der gegenwirtigen Musikborse sehr
tief stehen, und trotz wirklicher Mangel seiner Natur, in vollster Frische
lebt, und man sich ihn aus der deutschen Musik gar nicht herausdenken
kann.®%

Dem Freischiitz widmete Pfitzner anlédsslich einer Auffithrung zu den
Kolner Maifestspielen 1914 ein Geleitwort, das sich im Band Vom mu-
sikalischen Drama direkt nach dem Kapitel ,,Zur Grundfrage der Opern-
dichtung® befindet. Diesen Essay hatte Bloch moglicherweise bei seiner
Anspielung an die bekannte tibernatiirliche Szene in der Wolfsschlucht im
Sinn, denn dort wird die Szene zum Beispiel fiir Pfitzners Forderung au-
thentischer Auffithrung, begriindet in dem Verhiltnis zwischen Dichtung
als Substanz und Musik als Akzidenz:

Wenn man ihn [den Freischiitz] aber gibt, so ist meine Ansicht, daf man
z.B. in der Wolfsschlucht jede szenische Angabe der Autoren auf das
genaueste befolgen mufl. Da darf nichts fehlen, aber auch nichts dazu-
gemacht werden. Der allererste und gewichtigste Grund hierfiir ist, dafl
alles, was vorgeschrieben ist, in der Musik lebendig erklingt, und fiir den,
der zu horen die Gabe hat, genau ausgedriickt ist. Auge und Ohr miissen
hier ein Gefithl werden. Wenn man also zu dem Flattern der Vogel, zu
der das Gebiisch durchbrechenden Wildsau im Orchester, auf der Bithne
etwas anders machen 14f3t, so ist die Musik lacherlich gemacht und hochst
deplaciert.®®

608 Pfitzner, Vom musikalischen Drama, S. 111 f. Hervorhebungen im Original.
609 Ebd,, S. 203. Hervorhebungen im Original.



Nur wenn Musik (und Bithnenhandlung) akzidentiell aus der Substanz
der Dichtung folgen, ist eine musikdramatische Auffithrung in Pfitzners
Augen wertvoll. Bloch beendet die Paraphrase Pfitzners, und damit den
dritten Absatz der dritten These zum gebrauchten Ton, indem er die
scheinbare Schliissigkeit der wiedergegebenen Argumentation hervor-
hebt:

[Die] Grundfrage der Operndichtung ist gelost, und Pfitzner sicht das
gefahrliche Ineinander des dramatisch erzeugenwollenden Musizierens
in dem Begriff einer sowohl musikalisch wie poetisch elementaren, also
spezifisch musikdramatischen Konzeption vermieden.*'

Damit gibt Bloch den Kern des Pfitzner’schen Ansatzes wieder. Die ,,neue®
Gattung des Musikdramas (dessen Ideal er zum ersten Mal in Lohengrin
verwirklicht sieht®!!) bedient sich nach Pfitzner nur der substanziellen
Elemente der Kunstformen Musik und Dichtung. Dadurch, so Bloch, sei
nach Pfitzner im Musikdrama ein Involvieren eigenstdndiger Dramatik
durch die Musik (als nicht substanzielle Eigenschaft) nicht notwendig.

Das Argument Pfitzners, wie Bloch es nachzeichnet, lasst sich zusam-
mengefasst darstellen:

P1 Wesentliche substanzielle Eigenschaft der Dichtung (Egx) ist es, als
allgegenwirtig substanziell zu sein (Sx).

P2 Wesentliche substanzielle Eigenschaft der Musik (Ej;x) ist es, als blof3
gegenwirtig akzidentiell zu sein (Ax).

P3 Etwas ist eine vollkommene Oper (Vx), wenn es eine Oper ist (Ox)
und die wesentlichen substanziellen Eigenschaften von Dichtung und
Musik vereint.

P4 Das Musikdrama (Mx) ist eine Oper und bedient sich mit der allge-
genwirtigen dichterischen Idee des Substanziellen in der Dichtung
und mit dem gegenwirtigen melodischen Einfall des Akzidentiellen
in der Musik.

K1 Das Musikdrama ist eine vollkommene Oper.

610 Bloch, GAU-B, S. 125, Z. 27-31.
611 Vgl. Pfitzner, Vom musikalischen Drama, S. 122.
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Formalisiert ergibt sich:

P1 Vx(Egx = Sx)

P2 Vx(Epmx — Ax)

P3 Vx((Ox ANEgx A Eppx) = Vx)
P4 Vx(Mx — (Ox A Sx A Ax))
K1 Vx(Mx = Vx)

Dank der durch die Implikation gegebenen transitiven Relation zwischen
Egx und Sx sowie Eyx und Ax lasst sich das Argument verkiirzen. Ver-
tauscht man zudem die tibrigen zwei Pridmissen, ergibt sich ein gut er-
kennbarer Kettenschluss:

P1 Vx(Mx — (Ox A Sx A Ax))
P2 Vx((Ox A Sx A Ax) = Vx)
K1 vx(Mx - Vx)

Eine Uberpriifung per Wahrheitswerttabelle demonstriert die Giiltigkeit
des Arguments. Dafiir wird der Ubersichtlichkeit halber (Ox A SxA Ax)
durch (Zx) substituiert:

Mx Zx Vx Mx - Zx Zx = Vx Mx - Vx
w w w w w w
w w f w f f
w f w f w w
w f f f w f
f w w w w w
f w f w f w
f f w w w w
f f f w w w

Tab. 8: In jedem Fall, in dem die Pramissen wahr sind, ist auch die Konklusion
wahr. In mindestens einem Fall ist die Konklusion falsch.
Dementsprechend ist das Argument giiltig und nicht tautologisch.

Das Argument Pfitzners, so wie von Bloch wiedergegeben, ist also — wie
jeder Kettenschluss dieser Form - giiltig und nicht tautologisch. Dennoch
zeigt das Argument entgegen Blochs Darstellung nicht unmittelbar, dass



Musik nicht selbsttitig dramatischen Umriss erzeugen oder einschlieflen
kann. Es ist nicht Ziel des Schlusses, doch wird in der implizit gefolgerten
zweiten Pramisse des verkiirzten Arguments der entscheidende Punkt er-
sichtlich: dass im Wesen des Musikdramas und der vollkommenen Oper
Musik nur Akzidenz, die Dichtung hingegen Substanz ist. Auch wenn
Pfitzner innerhalb seines Aufsatzes also sein Missfallen gegeniiber dem
Versuch duflert, Musik selbststandig dramatisch oder formgebend wir-
ken zu lassen, so folgt doch aus seinem Argument lediglich, dass der Ein-
schluss oder das Erzeugen eines dramatischen Umrisses in Musik weder
notwendig noch hinreichend fiir die durch das Musikdrama verkérperte
vollkommene Oper ist, da nur deren substanzieller Bestandteil - die Dich-
tung - diesen allgegenwirtigen Umriss zur Verfiigung stellen muss.

Nachdem Bloch im dritten Absatz Pfitzners Argumentation als (ver-
meintliche) Gegenposition zu seiner dritten These zum gebrauchten Ton
présentiert hat, setzt er im vierten Absatz dazu an, sie zu entkriften. Da
er selbst das Argument Pfitzners als logisch giiltigen Schluss paraphrasiert
hat, greift er es nicht formal an, sondern inhaltlich. Er beginnt den Absatz
mit partieller Zustimmung, aber letztlich entschiedenem Widerspruch
gegen das zuvor dargestellte Argument Pfitzners und formuliert im zwei-
ten Satz seinen Einwand, den er im nachfolgenden Absatz zu begriinden
sucht:

Vieles daran ist nun so richtig, als es scharfsinnig ist, und es ist merk-
wiirdig, wie scharfsinnig oft das Falsche sein kann. Denn wire es so, wie
Pfitzner sagt, dann hatten gerade die kleinen und mittleren Meister am
instinktsichersten, mit dem besten Einfall gearbeitet.*'?

Dieses ist der erste von sieben Einwidnden, die Bloch im Folgenden an-
bringt, um das Argument Pfitzners zu schwichen. Dazu wendet er sich
zunichst einigen Annahmen der von ihm skizzierten Gegenposition
zu. Er duBlert, dass in der Musik ,leeres, errechnetes Arbeiten und eine
Hochstapelei, die sich Beethovenisch gibt‘, vorkomme, wodurch ,das
thematische Gewebe nicht einmal Reflexion, sondern was die Tuttisdtze

612 Bloch, GdU-B, S. 125, Z. 34 ff.
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waren, namlich Schablone geworden ist,*"* womit er wohl der Ablehnung

von Form als Selbstzweck zustimmt. Dabei bedient sich Bloch erneut des
Pfitzner’schen Begriffssystems, sind doch die ,Tuttisdtze bei diesem die
vor-Beethoven'sche Auspriagung der sinfonischen ,,Reflexion“ des melo-
dischen Einfalls, und die daraus resultierenden iberkommenen Formen
blofie ,,Schablone:

Grob gesprochen lifit sich das Verhiltnis der alten Form zur neuen Form
von unserem Gesichtspunkt aus als das der Schablone zur Reflexion be-
zeichnen.®™

Als ndchstes raumt Bloch ,,gewichtige Einwédnde gegen die Beethovensche
Art selber® ein, ,klanglos, liedlos, allzu arm an Stimmen zu werden und
bei allem Schwung oft unorganisch zu kontrapunktieren®®”> womit er sich,
wie Pfitzner, gegen (selbst Beethoven’sche) Kompositionen wendet, in de-
nen zu wenig melodischer Einfallreichtum herrsche. Zuletzt sicht er

[...] Pfitzner im Recht, wenn er manche tote Wagnerstelle anmerkt, in der
das Rezitativ nichts zu sagen hat, weil auch der Text schwunglos bleibt,
und in der das Leitmotiv nicht aus den rein symphonischen Griinden der
Wiederkehr, sondern gedanklich als eine Art padagogischen Orientie-
rungspunkts in die Musik eingesetzt ist.*'®

Danmit stellt er sich hinter die Beobachtung Pfitzners, dass (selbst bei Wag-
ner) ,tote“ Stellen entstiinden, wenn die Dichtung einerseits keine ihrer
Funktion im Musikdrama entsprechende Notwendigkeit der Handlung
und des Bithnengeschehens erzeuge, andererseits die Musik Verortung
in der allgegenwirtigen, umspannenden Idee zu bieten versuche. Ein
Beispiel dafiir beschreibt Pfitzner in ,, Anwendung auf bekannte Werke®
Durch die fortwdhrende Verwendung des ,,Schwertmotivs“ in Wagners

613 Ebd., Z. 36-39.

614 Pfitzner, Vom musikalischen Drama, S. 143 f.
615 Bloch, GdU-B, S. 126, Z. 1 fI.

616 Ebd., Z. 3-8.



Ring-Musikdramen sieht Pfitzner es nach und nach zu bloflem sinfo-
nischem Arbeitsmaterial degradiert:

Wenn zum Beispiel das sogenannte Schwertmotiv zum erstenmal auftritt,
erscheint es in echt musikalischer Weise als Ausdruck eines Gefiihls, eines
Momentes. Durch das Sorgengewdlk eines belasteten Gemiites bricht wie
ein Sonnenstrahl ein rettender Gedanke; [...] und wenn das Motiv auch
rein musikalisch an sich keineswegs schon noch vielsagend ist, so ist doch
die ganze Stelle im Zusammenhang ungemein einleuchtend und erhe-
bend. Auch kommt hier die Musik der Dichtung ganz zwanglos zu Hilfe,
indem sie etwas ausdriickt, was die Dichtung gar nicht sagen konnte in
dieser Situation, weil gerade Worte hier unangebracht, unméglich wéren.
[...] Aber wir sind hier erst am Anfange einer Riesendichtung; und die
oben geschilderte Situation ist zugleich ein hochst bedeutender Punkt in
der Entwicklung des ganzen Dramas. Er darf der Erinnerung nicht ver-
loren gehen; und jetzt wird auch das Motiv festgehalten. [...] Nun soll
das Motiv iiberall mitgehen. Der Moment, dem es Leben einhauchte, ist
vorbei, es soll nun zum Begriff der ,,Heldenschépfung® ja, des ,,Schwertes®
erstarren; und da es das nicht kann, wird es zu nichts, zu leeren Noten,
es verliert sein musikalisches Leben, stirbt unter der Behandlung [...]. Es
wird im Gefiige des Ganzen musikalischer Kitt.®”

Die Formulierung des Motivs, wie es ,,sein musikalisches Leben verliert®
und ,,stirbt®, legt nahe, dass Bloch auf diese Passage rekurriert. Auch in-
haltlich besteht Deckung: Pfitzner beschreibt eine Degradierung des ur-
spriinglich eigenstdndigen Motivs zu einer bloflen Orientierungshilfe, die
stets die Erinnerung an einen unbestimmten, ,,hoffnungsreichen Gedan-
ken® und den Prozess der ,,Heldenschépfung®, mit dem Schwert einherge-
hend wachrufen soll.*'*

Bloch folgt also der von Pfitzner getroffenen Annahme, dass es ,lee-
res, errechnetes Arbeiten? in der Musik dort gebe, wo das melodische
Material blofler Zweck zur Formbildung sei, was nach Bloch passagen-

617 Pfitzner, Vom musikalischen Drama, S. 139 f. Hervorhebungen im Original.
618 Ebd.,, S. 140.
619 Bloch, GAU-B, S. 125, Z. 36-39.
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weise sowohl bei Beethoven, als auch bei Wagner zu beobachten ist. Aller-
dings sieht er Pfitzner eine Konklusion aus dieser Annahme ziehen, der
er widerspricht:

Wenn man daraus aber die Grenzgefahren zwischen Musik und Drama
bestitigt sehen mochte, so gibt es hier doch die Korrektur, daf nicht Schu-
mann oder Pfitzner oder ein anderes treuherziges, wenngleich hochst ach-
tungswiirdiges, der Inspiration wohlvertrautes Musizieren, bei dem jedoch
die kurzen Augenblicke des Einfalls zum Einfall des kurzen Augenblicks
pro domo zurechtgemacht werden, sondern allein Bruckner und Wagner
diese ,,Schuld der Sonate an dem Ideal der Musik“ gutgemacht haben.®*

Diese Formulierung Blochs ldsst sich zum besseren Verstindnis zerlegen
und in ihren einzelnen Bestandteilen untersuchen. Sie besteht zunichst
aus der Annahme einer Bestitigung der ,Grenzgefahren zwischen Musik
und Drama“ Diese Annahme stellt Bloch unmittelbar im Anschluss je-
doch unter Vorbehalt (,,Korrektur®): Er wendet ein, dass die ,,,Schuld der
Sonate an dem Ideal der Musik® gutgemacht® worden sei, jedoch nicht von
Schumann, Pfitzner und weiteren, sondern von Wagner und Bruckner.
Pfitzners Diagnose von ,,Grenzgefahren zwischen Musik und Drama®“ in
»toten“ musikalischen Stellen lasst sich einem Abschnitt seiner ,, Anwen-
dung auf bekannte Werke“ entnehmen:

Wie oft hat schon Wagners Lebenswerk [...] fiir alle Auswiichse unserer
Zeit herhalten miissen! Scheint doch das Musikdrama so recht der Herd
zu sein fiir alle Ubergriffe und Vermischungen, alle Verwischungen der
natiirlichen Kunstgrenzen. Aber wenn ich selbst soeben mit vollem Be-
wufltsein von einer ,Verwechslung der Funktionen® im ,,Ring des Nibe-
lungen® (als einer Gefahr) gesprochen habe, so sollte gerade auch diese
Erkenntnis dazu fithren, jenes Werk nicht als Freibrief fiir alles Unkiinst-
lerische, sondern als Bollwerk dagegen aufzufassen. Denn - und das ist
fiir unsere Grundfrage die wichtigste Erkenntnis — wir stehen hier vor
einer einmaligen, exzeptionellen Erscheinung, vor einem dichterischen
»Muf3*, vor einer kiinstlerischen Konzeption, die sich in ihrer Groéf3e und

620 Ebd., S. 126, Z. 9-15.



notwendigen Ausgestaltung nur noch mit Schopenhauers ,Welt als Wille
und Vorstellung® vergleichen laf3t [...].%

Der Schliissel zum Verstiandnis von Blochs Vorbehalt der ,,Korrektur ist
die Phrase von der ,,Schuld der Sonate an dem Ideal der Musik“** Diese
Phrase fiihrt aus der Pfitzner’schen Asthetik heraus und in die gedank-
lichen Sphiren Blochs hinein. Eine Moglichkeit der Deutung dieser Phra-
se bietet ein Blick in den historischen Abschnitt der Musikphilosophie in
Geist der Utopie, in das Kapitel ,,Beethoven, seine Form, sein Gegenstand
und der Geist der Sonate®. Dort wird die Sonate von Bloch charakterisiert
als eine maf3geblich von Beethoven geprigte Stufe der Musik, welche den
ersten Teppich, den der Melodie und Lyrik, iiberkommt und ablése. Thre
Uberlegenheit wurzele in der Form, durch die sie sich von den schlichten,
weniger komplexen Ordnungen der Lyrik des ,vor sich Hinsingens“ und
der Kammermusik des ersten Teppichs abhebe.®* Dennoch bleibe die Ex-
pressivitat der Sonate unvollkommen, da sie nur noch der Form und der
durch sie erzeugten Dramatik, aber nicht mehr der Melodie entspringe:

[...] es lebt in Sonate wie in Symphonie die gleiche organisch gegliederte
Handlung, von der ja auch die Zeitgenossen glaubten, es sei eine verkappte
Oper, wie denn die dramatische Aufbauregel Beethovenscher Symphonien
in der Tat nicht zu leugnen ist. So treibt es sich hier also voran, aber der
geschlossene Gesang stirbt, ohne daf} der offene véllig auflebt.®*

Auch eben diese der Sonate innewohnende Handlung und Dramatik selbst
sieht Bloch allein in ihrem Aufbau, nicht aber in ihrer Melodik begriindet:

621 Pfitzner, Vom musikalischen Drama, S. 152 f. Hervorhebung im Original. Der Bezug
Pfitzners auf Schopenhauer (den er an anderen Stellen zitiert) ist bemerkenswert — spielt
Schopenhauer doch auch fiir Blochs Musikphilosophie eine wesentliche Rolle. Mit der
Schopenhauer’schen Asthetik hat Bloch gewissermafien eine gemeinsame Basis mit
Pfitzner, was moglicherweise die intensive Auseinandersetzung erklirt.

622 Bloch, GdU-B, S. 126, Z. 10-15.

623 Ebd., S. 78 ff.

624 Ebd., S.79, Z. 28-33. Bloch hat hier moglicherweise Anton Schindlers Beethoven-

Biografie von 1860 im Sinn. Schindler schreibt iiber Beethovens Sonaten: ,Daher Mancher
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Aber das alles keimt aus einem anderen als dem Thema; es stammt aus
weniger oder mehr, aus dem An- und Abschwellen der Erregung, aus
Schwanken und Zaudern, Nachlassen, Erloschen, Zweifeln, Aufsteigen
und all den anderen dynamischen Ausdrucksmitteln [...]; es stammt aus
dem harmonisch-rhythmischen Denken [...]. Es stammt aus der abstrak-
ten Spannung der zwei Themen, als der beiden verschiedenen Zeugen
eines dynamischen Zustands, als der zwei entgegengesetzten Prinzipe,
und so werden bei Beethoven sowohl die Schitze der Durchfithrung wie
die Michtigkeit der Hohepunkte von einem neuen, beziehungsreichen
Nacheinander, mithin von einem vergegenwértigten, im Einzelnen verti-
kal gebauten Komplexe, von einem dazu ausgepragt dramatisch formbil-
denden Kontrapunkt geboren.*®

Fir Bloch sind die Sonaten Beethovens von grofiter Bedeutung als Basis
fiir die expressive Erfiillung nachfolgender Musik, und so verbildlicht er
sie als ,,das grofle romische Reich [...], in dem Wagner und Bruckner ge-
boren sind und allein dereinst der Prophet der Musik erscheinen kann.“¢*
Aber es fehle das ,lyrische Melisma im trotzdem dramatischen Kontra-
punkt®, und so bleibe ,,Beethoven auch wesentlich nur Umrif3 [...], noch
ohne Fiille“*”” Ebendieser Umstand spiegelt sich moglicherweise in der
Phrase der ,,Schuld der Sonate an dem Ideal der Musik® wieder, die Bloch
in seiner ,,Korrektur® Pfitzners formuliert, seinem ersten Widerspruch ge-
gen dessen Theorie im vierten Absatz der dritten These zum gebrauchten
Ton: Die Erfiillung des Ideals der Musik, das formal von der Sonate ge-
pragt wurde, stand in Hinblick auf melodische, lyrische Expressivitat nach
Bloch also noch aus. Damit erschliefit sich der tibrige Widerspruch. Nicht
durch Pfitzner, Schumann oder andere, deren Kompositionen vor allem
durch den genialen melodischen Einfall ,,pro domo®, also um seiner selbst

zu dem Ausspruch kam: die Sonaten Beethoven's sind lauter verkappte Opern.“ (Anton
Schindler, Biographie von Ludwig van Beethoven, Miinster 1840, S. 196.)

625 Bloch, GdU-B, S. 80, Z. 19-38. Hervorhebungen im Original.

626 Ebd., S. 81, Z. 19-22.

627 Ebd., Z.31f.und 23 f.



willen, bestimmt sind, sieht Bloch diese ,,Schuld® getilgt, sondern erst
durch Bruckner und Wagner, die Form und Lyrik verbinden konnten.**

Blochs Widerspruch gegen Pfitzner lésst sich als sein zweiter Einwand
gegen Pfitzner verstehen, dem noch vier (in GdU-A) beziehungsweise
fiinf (in GdU-B) weitere Einwande folgen. Den dritten Einwand verbindet
Bloch mit dem vierten Einwand:

Es geht nicht an, irgendwie Beethoven zu iiberschlagen; und zudem, es
gibt sowohl bei Bach wie auch bei Beethoven so etwas wie bewegungszeu-
gende Einfille, deren Durchfithrung durchaus schopferisch und inspirativ
ist: als eine Musik, die symphonischen Platz braucht und Weite, um diese
Art Musik zu sein, und der schon die vorwirtstragende, einbezogene Zeit
eine zeugende Gesamtvision mindestens des einzelnen Satzes, wenn nicht
der ganzen Symphonie nahelegt.*”

Der dritte Einwand liegt in der ,,Uberschlagung” Beethovens. Wie bereits
gezeigt, ist fiir Bloch Beethovens zentrale Leistung die Erhebung der So-
nate zur Basis der weiteren Entwicklung der Musik — und zwar aufgrund
ihres Aufbaus, nicht des melodischen Einfalls. Daraus muss fiir Bloch fol-
gen, dass Beethoven in Pfitzners Asthetik des genialen melodischen Ein-
falls nicht die gebiihrende Anerkennung findet. Der vierte Einwand gegen
Pfitzner besteht in Blochs Postulation, dass sowohl bei Bach, als auch bei
Beethoven geniale Einfille in der Verarbeitung, also Durchfithrung, des
thematischen Materials liege — diese also nicht blof3 als sinfonischer ,,Kitt*

628 Ebd., S. 126, Z. 9-15. Auch Ermen erkennt hier einen Einwand Blochs. Mit der Schuld
der Sonate, so Ermen, ,spielt Bloch auf das variierende Prinzip der Sonate an, das bei
Wagner durch das stets variierte Leitmotiv, bei Bruckner durch die Sinfonie weiterent-
wickelt wird. Durch die Variation bekommt das Motiv so etwas wie eine Geschichte, der
Einfall verandert im Gang durch die Sonate seine Farbe, seinen Charakter; Komponieren
muf also nicht immer ,Zusammensetzung von lauter Gegenwarten' sein, sondern kann
auch allgegenwirtiges Erzdhlen einer Motivgeschichte sein.“ (Reinhard Ermen, Musik als
Einfall. Hans Pfitzners Position im dsthetischen Diskurs nach Wagner, Aachen 1986, S. 65.)

629 Bloch, GdU-B, S. 126, Z. 15-22.
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Teil einer dem melodischen Einfall dienenden Formgestaltung seien, son-
dern im Rahmen einer ,Gesamtvision® fiir sich selbst stiinden.**

In GAU-B fiigt Bloch mit einem Zitat Carl Maria von Webers einen wei-
teren Einwand hinzu, der auf Pfitzners Rollenteilung von Dichtung und
Musik in der Oper zielt:

Ja, selbst der Komponist des Freischiitz und der von Pfitzner besonders
einzeln und dezidiert melodisch gerithmten Wolfsschluchtmusik, selbst
Weber fiihlt sich so wenig mit Pfitzners Theorie einverstanden, dafl er in
einem Aphorismus recht symphonisch bemerkt: ,Wahrend dem Lesen
eines Gedichtes dréangt sich alles schneller der Seele voriiber; wenig Worte
reichen hin, die Leidenschaften zu wechseln und zu bestimmen; nicht so
kann der Komponist schalten, seine Sprache bedarf lingerer Akzente,
und der Uebergang vom einen Gefiihle zum andern legt ihm Hindernisse
mancher Art in den Weg.“®*!

In der Tat nutzt Pfitzner die Wolfsschluchtszene in ,,Zur Grundfrage der
Operndichtung als Beispiel fiir eine gelungene Vertonung, in der Musik
ihrer Rolle der Verkorperung des akzidentiellen, Gegenwirtigen nach-
komme. Hier sieht er zudem bestitigt, dass nicht formale Ausgestaltung,
sondern melodischer Einfall die Grof3e einer Komposition bestimme:

Die singspielartige Primitivitét, das ganze Kunstlose der Musik des ,,Frei-
schiitz“ miisste ja einen evidenten Riickschritt gegeniiber vorausgehenden
Opern ernsterer Art bedeuten [...]. Aber diese Not wird hier zur Tugend.
Die Mission der Musik im Drama ist hier am reinsten ausgesprochen.
Alles ist auf den Einfall gestellt, und die Qualitat desselben ist das einzig

630 In GAU-C greift Bloch an dieser Stelle erneut auf das Beethoven-Kapitel zuriick, streicht
Bach, und betont den Selbstzweck der unter anderem durch den Gegensatz der Themen
entstehenden Dramatik: ,,[...] und zudem, es gibt genau doch bei Beethoven hochst bewe-
gungszeugende Einfille und wie erst Durchfithrungen ihrer, deren dialektische Dramatik,
aus der Spannung dieser Themen-,Einfille’ anhebend, rein dem Dramatischen dieser
Musik selber angehoren.“ (Ders., GAU-C, S. 137, Z. 37 - S. 138, Z. 4.)

631 Ders., GAU-B, S. 126, Z. 22-31.



Entscheidende. Die Wolfsschluchtmusik bietet fiir sich dieses Prinzip im
kleinen Rahmen: Nichts durchgefiihrt, lauter Momente, aber was fiir wel-
che! In diesem Werk ist die Musik nur Stimmung, nur Seele, sie schweigt
bescheiden, wenn sie nicht alles sagen kann: Ein Triumph der inneren
Kraft der ,,Musik als Einfall“®*

Das Zitat von Webers, dessen Bloch sich bedient, stammt aus einem
1810 verfassten Aufsatz tiber die Komposition Colma. Ossianische Scene
mit Clavier von Ludwig Berger, in dem er dessen Vertonung einer fran-
zOsischen Fassung eines Gedichts aus James Macphersons ,,Ossianischen
Gesidngen“® vor allem dafiir lobt, die im Zitat genannten Schwierigkeiten
angemessen {iberwunden zu haben.®** Mit der Behauptung, dass Dichtung
gerade in der von Pfitzner als der Musik zugeschriebenen Doméne des
affektiven Ausdrucks die Musik iibertreffe, findet Bloch also tatsachlich
Unterstiitzung fiir seinen Einspruch gegen Pfitzners strenge Rollenteilung
von Musik und Dichtung bei eben dem Komponisten, den Pfitzner als
Beispiel fiir seine Theorie der Rollenteilung gewahlt hat.

Der nichste Einwand Blochs, in GdU-A wie auch in GdU-B, geht gegen
Pfitzners Annahme, nach der das Ausbilden umfassender Formen, iiber
»sinnlich greifbare Einheiten* hinaus, kein zentrales Wesensmerkmal
der Musik ist, woraus die ,,Geschichte der Musikformen [...] als chronische
Verlegenheit, musikalisches Einfallsmaterial unterzubringen® resultiert.
Dem entgegnet Bloch, dass seltener der zunehmende Bedarf, neue melo-
dische Einfille unterbringen zu miissen, fiir die Ablésung und Verinde-
rung von Formen verantwortlich seien, sondern viel eher das Aufbrechen

632 Pfitzner, Vom musikalischen Drama, S. 145 f. Hervorhebung im Original.

633 Vollstindig erschienen als James Macpherson, The Works of Ossian the Son of Fingal,
Translated from the Galic Language by James Macpherson, London 1765. Macpherson
stellte den Band als iibersetzte Sammlung antiker Kkeltischer Uberlieferungen dar.
Die Authentizitit dieser Uberlieferungen ist umstritten. (Siehe hierzu etwa Derick S.
Thomson, The Gaelic sources of Macpherson’s Ossian (= Aberdeen University Studies 130),
Edinburgh 1952.)

634 Vgl. Max M. Weber, Carl Maria von Weber. Ein Lebensbild, Bd. 3, Leipzig 1866, S. 22 f.

635 Dieses und das nachfolgende Zitat: Pfitzner, Vom musikalischen Drama, S. 110 f.
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hergebrachter Formen durch ,symphonisches Fortspinnen®“®® Zuletzt
richtet sich Bloch erneut gegen Pfitzners Theorie der Sonate als lediglich
formalen Rahmen:

Und schliefllich muf3 Pfitzners Nominalismus entgegnet werden, daf3 die
Sonate und die ihr entsprechende Geburt des Wagnerdramas aus dem
Geist der Symphonie nicht nur eine Hiilse vorstellt, eine der nachtrag-
lichen, interessanten, chronischen Verlegenheiten, musikalisches Einfalls-
material unterzubringen, sondern den vollig legitimen Leib eines eigenen
Melos und seines ebenfalls zeugenden, inspirativen, dramatisch setzenden
Kontrapunkts.®*”

Die Kategorisierung der Pfitzner’schen Theorie als ,Nominalismus“ ist
ritselhaft, da eine durch die Verwendung des Begrifts nahegelegte onto-
logische oder metaphysische Auseinandersetzung bei Pfitzner nicht er-
folgt. Moglicherweise soll damit die Differenz zwischen Realitit und (aus
Blochs Sicht falscher) begrifflicher Beschreibung derselben durch Pfitzner
zum Ausdruck gebracht werden. Oder aber Bloch unterstellt Pfitzner, der
Realitdt Begrifflichkeiten aufzuzwingen, die dieser nicht gemaf} sind. Der
tibrige Einwand ist schlicht und transparent: Fiir Bloch ist die Sonate nicht
lediglich duflere Form zur ,,Unterbringung” melodischen Materials, son-
dern auch Melodie und eigenstindige Dramatik sind ihr eigene, substan-
zielle Eigenschaften.

Es lassen sich in GdU-B also sieben Einwande (in GdU-A nur sechs)
Blochs gegen Pfitzners Theorie zur ,,Grundfrage der Operndichtung“ von-
einander abgrenzen, jeweils in Verbindung mit der (nicht immer explizit
aufgegriffenen) Annahme, gegen die sie sich wenden:

1. Wenn Pfitzners Theorie stimmt, dann haben die kleineren und
mittleren Meister am instinktsichersten und mit dem besten
Einfall gearbeitet.

2. Wenn Pfitzners Theorie stimmt, dann hitten Pfitzner, Schu-
mann oder andere, deren Kompositionen vor allem durch den

636 Bloch, GdU-B, S. 126, Z. 31-34.
637 Ebd., Z.34-S.7,Z.2.



genialen melodischen Einfall um seiner selbst willen bestimmt
sind, das durch die Sonate angedeutete (aber nicht vollendete)
Ideal der Musik erfiillt. Dies geschah jedoch durch Bruckner
und Wagner, die Form und Lyrik verbinden konnten.

3. Wenn Pfitzners Theorie stimmt, ist Beethoven unbedeutend
fir das Musikdrama, weil seine herausragende Leistung in der
Hervorbringung einer Form (der Sonate) besteht. Beethovens
Bedeutung ist jedoch evident und kann nicht ibergangen werden.
[Wenn Pfitzners Theorie stimmt, dann existieren in der Ver-
arbeitung thematischen Materials keine genialen Einfille.] Bei
Bach und Beethoven finden sich allerdings geniale Einfille in
der Verarbeitung thematischen Materials.

5. [Wenn Pfitzners Theorie stimmt, schafft im Musikdrama die
Dichtung den iibergeordneten dramatischen Zusammen-
hang, wihrend Musik das Gegenwirtige, wie den Ausdruck
von Affekt, sinnfillig macht.] Dichtung ist zum Ausdruck von
Affekten besser geeignet als Musik.

6. Wenn Pfitzners Theorie stimmt, dann erzwingen immer neue
melodische Einfille die Entwicklung neuer musikalischer For-
men. Die Entwicklung neuer musikalischer Formen wird jedoch
vor allem durch Fortschritt in der Verarbeitung thematischen
Materials notwendig.

7. Wenn Pfitzners Theorie stimmt, ist die Sonate lediglich duf3ere
Form zur Unterbringung melodischer Einfélle. Melodie und
eigenstdndige Dramatik sind jedoch ihr eigene, substanzielle
Eigenschaften.

Die Einwinde Blochs greifen sowohl die Pramissen des von Bloch rekon-
strujerten Pfitzner'schen Arguments an, als auch weitere aus ihm zu fol-
gernde Konklusionen. Anhand des weiter oben vorgestellten und unter-
suchten Arguments wird dies anschaulich:

P1 Wesentliche substanzielle Eigenschaft der Dichtung (Ejx) ist es,
als allgegenwirtig substanziell zu sein (Sx).

P2 Wesentliche substanzielle Eigenschaft der Musik (Ej;x) ist es,
als blof} gegenwirtig akzidentiell zu sein (Ax).
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P3 Etwas ist eine vollkommene Oper (Vx), wenn es eine Oper ist
(Ox) und die wesentlichen substanziellen Eigenschaften von
Dichtung und Musik vereint.

P4 Das Musikdrama (Mx) ist eine Oper und bedient sich mit der
allgegenwirtigen dichterischen Idee des Substanziellen in der
Dichtung und mit dem gegenwértigen melodischen Einfall des
Akzidentiellen in der Musik.

K1 Das Musikdrama ist eine vollkommene Oper.

Blochs Einwénde 4, 5, 6 und 7 zielen auf die ,,ontologischen Pramissen 1
und 2 ab, deren Aussage oder Herleitung sie widersprechen. Gemaf} Ein-
wand 4 und 7 gibt es weitere substanzielle Eigenschaften von Musik, als
blof3 gegenwirtig akzidentiell zu sein. Einwand 5 stellt beide nach Pfitz-
ner wesentlichen substanziellen Eigenschaften infrage, indem das Primat
von Musik und Dichtung in der jeweiligen Eigenschaft angezweifelt wird.
Einwand 6 richtet sich gegen den melodischen Einfall als Grund fiir das
Akzidentielle der Form, aus dem Pfitzner wiederum das Akzidentielle der
gesamten Kunstform Musik folgert.

Die Einwinde 1, 2, und 3 hingegen befassen sich mit Folgerungen aus
Pfitzners Argument. Einwand 3 geht - ergdnzt man Blochs knappen Satz
gedanklich wohlwollend - von der Konklusion aus, dass Beethoven, da
seine wesentliche Errungenschaft im Vorantreiben des Akzidentiellen,
nicht des Substanziellen der Musik (ihrer Form, nicht des melodischen
Einfalls) bestehe, fiir die vollkommene Oper keine Rolle spiele. Der zweite
Einwand erginzt zunichst legitim — wenn man wie Bloch die ,vollkom-
mene Oper® als das ausstehende Ideal der Musik einsetzt — den Schluss,
dass Komponisten, die auf musikalischer Seite ausschliefSlich das Gegen-
wirtige (den melodischen Einfall) zum Gegenstand ihres Werkes machen,
das ausstehende Ideal der Musik erfiillen konnen. Dennoch, so Bloch, sei
dies nicht durch solche Komponisten, zu denen er Schumann und Pfitz-
ner selbst zihlt, geschehen, sondern durch Bruckner und Wagner, die
dariiber hinaus auch Allgegenwirtiges in der Musik verwirklichten. In
diese Richtung scheint auch der unausgefiihrte erste Einwand zu weisen,
wenn er nicht sogar eine (allerdings nicht explizit verkniipfte) Einheit mit
dem zweiten Einwand bildet. In beiden Einwidnden wirft Bloch die Frage
auf, warum das Ideal der Musik - ein Konzept, das er offensichtlich mit



Pfitzner teilt — eben nicht von den Komponisten erreicht wurde, die nach
Pfitzners Theorie durch ihre Konzentration auf das notwendige Substan-
zielle der Musik dafiir am besten geeignet sein miissten.

Betrachtet man die Einwdnde Blochs in Hinsicht auf ihre Stichhal-
tigkeit, ergibt sich ein gemischtes Bild. Die Einwénde, die auf Pfitzners
ontologische Pramissen 1 und 2 abzielen (Einwénde 4-7), fithren unter
Annahme inhaltlicher Richtigkeit dazu, dass das von Bloch wiedergege-
bene Pfitzner’sche Argument seine Funktion verliert: die entscheidenden
Annahmen Epx und Egdx werden negiert oder vertauscht. Die Einwénde 1,
2 und 3 hingegen sind zwar scheinbar als Reductio ad absurdum angelegt,
der dafiir kennzeichnende aus ihnen notwendig resultierende logische
Widerspruch im Argument bleibt jedoch aus. Grund dafiir ist, dass nach
Pfitzners Argument die Vereinigung der wesentlichen substanziellen
Eigenschaften von Musik und Dichtung zwar eine notwendige Bedingung
fiir eine vollkommene Oper ist, jedoch keine allein hinreichende - wes-
halb auch ein Konditional (und kein Bikonditional) Anwendung findet.
Weitere akzidentielle wie substanzielle Eigenschaften konnen ihr zu Eigen
sein, so auch die Form, die Beethoven geméf3 Bloch und Pfitzner durch die
Sonate essenziell fortentwickelt hat. Auch wird damit nicht ausgeschlos-
sen, dass Komponisten, die ihr Schaffen sowohl auf dem melodischen
Einfall, als auch auf dem Fortspinnen der Form begriinden, das Ideal
der Musik vollenden konnen. So haben sie, logisch gesehen, die gleiche
Ausgangsmoglichkeit, dieses Ziel zu erreichen, wie die Kiinstler, die nur
auf Grundlage des melodischen Einfalls komponieren. Verldsst man die
Strenge der Rekonstruktion des Arguments gemaf den klassischen Prin-
zipien von Bivalenz und Extensionalitét, wie sie ja auch Bloch immerhin
nicht explizit ausformuliert hat, bleiben auch seine in dieser Strenge nicht
vollstindig stringenten Einwande wirkungsvoll. Bloch weist auf die fiir
ihn entscheidende Schwachstelle in Pfitzners theoretischem Gerdist hin:
Dass dieses eben die Frage offen lasst, warum nicht die nach seiner The-
orie dazu pradestinierten, die ,Grenzgefahren® von Musik und Dichtung
umgehenden, Komponisten Pfitzner, Schumann oder Weber das Ideal der
Musik erfiillten.Vielmehr solche, die den Grenzgefahren nicht nur nahe
kamen, sondern ihnen auch erlagen, deren Musik so den zuvor postu-
lierten ,,handlungsméfligen Zwang“ vorweist.
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Nachdem Bloch im dritten Absatz des dritten Satzes zum gebrauchten
Ton am Beispiel Pfitzners eine Gegenposition zur von ihm postulierten
eigenstdndigen Dramatik im Ton rekonstruiert hat, setzt er dieser Gegen-
position im vierten Absatz also verschiedene Einwdnde entgegen, um
seine eigene Position zu stirken. Im nachfolgenden fiinften und letzten
Absatz fithrt er nun seine Gedanken zur eigenstindigen Dramatik des
Tons aus. Dazu kniipft er zundchst an die vorigen Absétze an:

Darum, um das Rechte iiber die handlungsmaflige Kraft der Musik zu fin-
den: hier zieht der Ton, wachsend im Flug, wihrend das Wort nur fallt.
Achtet man darauf, wie allein schon ein gutes Lied entsteht, so bemerkt
man augenblicklich, wie wenig hier das Einzelne verlebendigt wird.®*

Bloch kiindigt sein Vorhaben in diesem Absatz an, die eigenstindige Dra-
matik von Musik zu beleuchten, deren Herleitung und Beweis das Ziel
der vorigen Absitze war. Er bekriftigt zunichst seine These, dass Musik
nicht nur Gegenwirtiges verwirkliche, welches durch eine dramatische
Textvorlage in einen allgegenwirtigen, Notwendigkeit erzeugenden Kon-
text gebettet sei. Diese These sieht er in (auskomponierten) Liedern be-
statigt. Diesem Bereich der Komposition wendet er sich zunéchst zu. Bei
»Pfitzner selbst, bei Hugo Wolf, bei Bach, bei Wagner* sei die Musik nicht
lediglich Textvertonung und beschrinkt darauf, ,atomistisch aufzutreten®,
sondern gekennzeichnet durch ,.ein Gerichtetsein auf das Wesentliche am
Werk",** und zwar

dergestalt, daf3 nach der richtigen Bemerkung von Louis bei Hugo Wolf
etwa das ganze Stiick in einer {iberwiegend absolut musikalischen Ent-
wicklung herausgesponnen wird, die nicht so sehr auf das Einzelne des
Textes hilt, als welche nun musikalisch umgesetzt und zur begleitenden
Polyphonie dieser wesentlichen Gesamtstimmung auseinandergelegt
wird.®0

638 Ebd., S. 127, Z. 3-6.
639 Ebd., Z. 6-9.
640 Ebd., S.9-16.



Die angedeutete ,,richtige” Bemerkung stammt, den gebrauchten Begrif-
fen nach, von Rudolf Louis, der 1909 das Buch Die deutsche Musik der
Gegenwart veroffentlichte, in dem er — wie er im Vorwort anmerkte — ,, Be-
trachtungen und Bekenntnisse mit ,einem gewissen subjektiven Charak-
ter“ iber Musik und Komponisten seiner Zeit verschriftlichte.®' Der von
Bloch wiedergegebene Gedanke findet sich dort allerdings nicht im Zu-
sammenhang mit Hugo Wolf, sondern mit Max Reger:

Ja, noch mehr: in seltenen Fillen schliesst sich wie durch Zufall die Musik
mit einem ihrer wiirdigen Texte wirklich einmal zu einem bruchlos ein-

64

juy

Rudolf Louis, Die deutsche Musik der Gegenwart, Miinchen, Leipzig 1909, S. 8 f. Hervor-
hebungen im Original.

An anderer Stelle zeigt sich Bloch keineswegs einverstanden mit Louis. Das ,,bodenlos ge-
meine Geschwiitz vom Mahlerschen Jiideln oder Scheintitanentum, mit dem sich die sonst
alles genieflenden Strohwische vor der ihnen freilich artfremden Reinheit des Ernstfalls
zurechtfinden” (Bloch, GdU-B, S. 83, Z. 12 f.), welches Bloch im Kapitel ,,Strauf3, Mahler,
Bruckner® den Kritikern der seltenen Mahler-Auffithrungen seiner Zeit vorwarf, ist of-
fenbar an Louis adressiert. Dieser duf3ert sich im Kapitel ,,Symphonie und symphonische
Dichtung® von Die deutsche Musik der Gegenwart eindeutig antisemitisch zu Mahlers
Musik:

»Aber sie ist mir widerlich, weil sie jiidelt. Das heisst: sie spricht musikalisches Deutsch,
wenn ich so sagen darf, aber mit dem Akzent, mit dem Tonfall und vor allem auch mit
der Geste des Ostlichen, des allzu 6stlichen Juden. Der Symphoniker Mahler bedient sich
der Sprache Beethovens und Bruckners, Berlioz’ und Wagners, Schuberts und der Wiener
Volksmusik [...]. Aber dass er fiir die mit feineren Ohren Begabten mit jedem Satze, den
er spricht, eine dhnliche Wirkung macht, wie wir sie erleben, wenn etwa ein Komiker des
Budapester Orpheums ein Schillersches Gedicht rezitiert, und dass er selbst davon gar
keine Ahnung hat, wie grotesk er sich in der Maske des deutschen Meisters ausnimmt,
darauf beruht der innere Widerspruch, der den Mahlerschen Werken jenen Charakter des
peinlich Unechten aufprigt [...]. Denn auch dem, den sie [Mahlers Musik] nicht gerade
beleidigt, kann sie doch unmaglich etwas sagen, und man braucht von der kiinstlerischen
Personlichkeit Mahlers noch keineswegs abgestossen zu sein, um die vollige Leerheit
und Nichtigkeit einer Kunst einzusehen, in der der Krampf eines ohnméchtigen Schein-

Titanentums sich aufl6st in das platte Behagen an gemeiner Nihmédel-Sentimentalitat,
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heitlichen Ganzen und dann entstehen Gebilde (wie etwa die ganz wun-
derbare ,,Aeolsharfe” von Lingg), die zum Bedeutendsten gehoren, was
die neueste Lyrik hervorgebracht hat. In solchen und dhnlichen Fallen
beobachtet Reger ein Verfahren, das er (bewusst oder unbewusst) von J.
S. Bach iibernommen hat. Er geht da ndmlich zunéchst nicht eigentlich
auf eine musikalische Gesamtinterpretation des Gedichtes aus, sondern
irgend eine einzelne Vorstellung, die zu Anfang oder im Verlaufe des Ge-
dichtes auftaucht, setzt sich ihm in einen musikalischen Gedanken um,
aus dem er in mehr oder minder genauer dusserer Anpassung an das dich-
terische Wort, aber in wesentlich absolut musikalischer Entwicklung das
ganze Stiick herausspinnt.®*

Die Wortwahl legt nahe, dass Bloch auf diese Stelle rekurriert, sie jedoch
auf Wolf bezieht. Louis selbst erwahnt Wolf an dieser Stelle nur beildufig,
als Kontrast zu Reger, dem er nicht nur mangelhafte Gedichtvertonung
mittels einer ,,bis zum Extrem der musikalischen ,Interlineariibersetzung’
gehende[n] Detailillustration jedes einzelnen dichterischen Gedankens
und Wortes“* vorwirft, sondern auch die Wahllosigkeit, mit der die Text-
vorlagen ausgewihlt sind:

Dazu kommt dann noch, dass ebenso darin, wie Reger seine Texte kom-
poniert, als vor allem auch darin, was er komponiert, die vollige geistige
Unkultur dieses grossen Musikers in wahrhaft erschreckender Weise sich
offenbart. Ja noch mehr: Reger ermangelt in Sachen des poetischen und
literarischen Geschmacks nicht nur jeglicher Bildung, sondern auch jeden
instinktiven Gefiihls fiir das, was dichterisch gut oder tiberhaupt nur dich-
terisch maoglich ist. Ein Schubert war gewiss oft skrupellos in der Wahl sei-
ner Texte, aber er ist in dieser Beziehung ein Hugo Wolf gegeniiber Reger,

und wo die kindliche, um nicht zu sagen: kindische, Freude an billigen Instrumen-
tationswitzen, die noch nicht einmal immer gut klingen, sich den Anschein geben méchte,
als ob ein zweiter Berlioz erstanden sei [...].“ (Louis, Die deutsche Musik der Gegenwart,
S. 182 f. Hervorhebung im Original.)

642 Ebd,, S. 233. Hervorhebungen im Original.

643 Ebd.,, S. 232.



der schlechterdings alles komponiert, was ihm unter die Finger kommt,
- gelegentlich (so mochte man witzeln!) sogar einmal Gutes.®*

In Louis’ Abhandlung findet Wolf hiufig Erwdhnung als bedeutender
Komponist in der Sukzession Wagners. Louis hebt Wolfs Genialitét stets
hervor, auch wenn er ihm in bestimmten Gebieten, etwa der Oper und
sinfonischen Kompositionen Mingel attestiert.®> Besonders wichtig
ist Wolf fiir Louis allerdings als Liedkomponist. Dem ,,Richard Wagner
des Liedes” schreibt er unter seinen Zeitgenossen eine hervorgehobene
Rolle in der Vertonung von Gedichten zu: hierin habe er ,die vollendete
Harmonie zwischen Dichter und Musiker, jene héchstgesteigerte Anni-
herung an das Ideal einer bruchlosen Vereinigung von Wort und Ton®
erreicht.*® Grund dafiir sei, dass ihre Musik nicht fiir sich stehe, sondern
die Dichtung, geméf} der Deutung des Komponisten subjektiv interpre-
tiert. Damit sieht Louis Wolfs Ansatz als Gegenpol zu einer Entwicklung
der Liedkomposition, die er von Schubert ausgehend in einer Linie iiber

644 Ebd. Hervorhebungen im Original. Bemerkenswert ist die Abneigung gegen Reger,
die Bloch und Louis teilen. Louis erkennt einerseits die kompositorischen Fihigkeiten
Regers an, kritisiert andererseits seine Wahllosigkeit in der Auswahl von Textvorlagen
zur Vertonung sowie die Art der musikalischen Umsetzung. Beides sind nach Louis die
Folgen der mangelnden Bildung und ,,geistigen Unkultur® Regers. Bloch fillt in Geist der
Utopie ein vergleichbares Urteil iiber Reger, das in seiner Ahnlichkeit ein weiteres Indiz
dafiir ist, dass Louis’ Abhandlung Bloch inspiriert hat: ,,Pfitzner, eine feine, bunte Blume,
Reger, ein leeres, gefihrliches Kénnen und eine Liige dazu. Er weif nicht recht, ungebildet
wie er schon ist, ob er Walzer oder Passacaglien schreiben soll, ob er die Toteninsel oder
den hundersten [sic] Psalm zu vertonen hat.“ (Bloch, GdU-B, S. 82, Z. 27-31.) Wie Bloch
stellt auch Louis Reger und Pfitzner in einen Zusammenhang. Direkt im Anschluss an
seine Betrachtungen zu Reger widmet Louis sich ausfithrlich Pfitzner und dessen Idee
des ,,musikalischen Einfalls“. Er merkt dabei an, dass Pfitzner selbst nicht stets dem
eigenen Ideal gefolgt sei: Die Komposition An den Mond etwa baue thematisch nicht auf
einem Einfall, sondern auf einer ,,auf dem Wege der Reflexion gewonnen motivische[n]
Konstruktion®, in diesem Fall einer Ganztonleiter, auf. (Louis, Die deutsche Musik der
Gegenwart, S. 235.)

645 Vgl. ebd,, S. 50, 73 ff. und 187.

646 Ebd,, S. 216.
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Schumann bis hin zu Brahms konstituiert sieht, welche den Text nur als
Mittel zum Selbstzweck der Musik nutzbar macht:

Die andere Richtung kulminiert dagegen bei Hugo Wolf in einer Ten-
denz, die das zu vertonende Poem als ,,Dichtung“im eminenten Sinne des
Wortes ansieht. Diese Dichtung méglichst erschépfend zu interpretieren,
durch die der Tonsprache zur Verfiigung stehenden Hilfsmittel alles he-
rauszuholen, was der Dichter nicht geradezu mit Worten sagen konnte
und dem isthetischen Gefiihlsverstdndnis des zwischen den Zeilen Le-
senden tiberlassen musste, das ist der Zweck der Musik, die hier durchaus
im Dienst des Dichters steht, sich ihm bis ins einzelnste hinein anschmiegt
und sich unterordnet, gelegentlich wohl bis zur Verleugnung ihrer eigenen
Natur.*"

Eine solche subjektive Interpretation erfordere jedoch Einfiithlungsver-
mogen des Komponisten in das zu vertonende Gedicht — und in dessen
Dichter. Hierin ist fiir Louis die beddchtige Auswahl der vertonten Ge-
dichte Wolfs begriindet, welche er durch den Vergleich mit Schubert aus-
driickte, mit dem er die Wahllosigkeit Regers in seiner Auswahl illustriert.
Fiir Louis ist Wolfs Ansatz der Gedichtvertonung wegbereitend fiir eine
moderne, idealtypische Verbindung von Dichtung und Musik:

Die sorgsamere Beachtung des Dichterwortes, die innigere Anschmiegung
an den Text und die Bemithung dem vertonten Poeten in jeder Weise, in
der Einzelausfithrung nicht minder wie in der Grundstimmung gerecht
zu werden, das war das, was die modernen Liederkomponisten zu Leis-
tungen befihigte, die dem Ideale des lyrischen Wort-Tongedichts prinzi-
piell so viel ndaher kamen als die besten Leistungen fritherer Zeiten; es war
aber auch das, was, einseitig weiter verfolgt, die Gefahr einer Abirrung des
Liedes ins ,,Literarische“ heraufbeschworen musste.**

Unter diesen ,,modernen Liederkomponisten“ wiederum hebt Louis Pfitz-
ner und Reger hervor, denen er sich auch im Detail widmet. Mit der schon

647 Ebd., S. 212. Hervorhebung im Original.
648 Ebd., S.229f.



untersuchten Passage Louis’ zu Reger schliefit sich so der Kreis zu Bloch:
Die ,,Bemerkung von Louis bei Hugo Wolf “*** bezieht sich bei Louis zwar
nicht auf Wolf, sondern auf Reger, offenbart diesen jedoch als maf3geblich
von Wolf beeinflusst. Das Verfahren, das Louis Bloch zufolge Wolf unter-
stellt, welches er aber tatsdchlich Reger attestiert, geht also (nach Louis)
letztlich zumindest auf Wolf zurtick.

Bloch bestitigt, dass in dem bei Pfitzner, Wolf, Bach und Wagner zu
beobachtenden ,,Gerichtetsein auf das Wesentliche am Werk“ durch eine
unabhingige musikalische Vertonung der ,Grundstimmung®, die sich
nicht in der Umsetzung von Details verliere, nach wie vor eine ,Grenze®
zwischen Musik und Dichtung im Pfitzner’schen Sinne zu erkennen sei.*®
Er sieht die Seitenverteilung von Musik und Dichtung an dieser Grenze in
diesem Falle allerdings vertauscht: Die Musik zeige ,eine deutliche Bezie-
hung auf das Ganze, in das nun die Dichtung des Lieds oder auch der
Oper umgekehrt ihr Einzelnes einzusetzen hat.“**! Die Musik verwirk-
licht hier also nach Bloch - ganz entgegengesetzt zu Pfitzners Ideal - das
Allgegenwirtige, die Dichtung hingegen das Gegenwirtige. Als Beispiel
fiir besonders kontrastreiche Vertonung unterschiedlicher ,,Grundstim-
mung® fithrt er die Oper Palestrina von Pfitzner selbst an, in der ,den
lyrischen Visionen des ersten Akts“ der ,,blof} streitsiichtige Kontrapunkt
der Konzilszene des zweiten Akts“ mit grofSem ,,Stilunterschied” gegenii-
berstehe.®** Bloch spielt hier wohl einerseits auf die sechste Szene des zwei-
ten Aufzugs an, in der dem Protagonisten Palestrina in einer Vision seine
verstorbene Frau Lukrezia sowie Engel erscheinen, welche ihm die Grund-
ziige seiner zu komponierenden Messe singend eingeben. Der Gesang der
Szene ist polyfon angelegt, die Begleitung ist iiber weite Strecken homo-
fon, ihre Homofonie wird jedoch héufig von melodischen, polyfonen Pas-

649 Bloch, GdU-B, S. 127, Z. 10.

650 Ebd., Z.9-17.

651 Ebd., Z. 17 ff.

652 Ebd., Z. 19-22. Zusammen etwa mit Paul Hindemiths Mathis der Maler (1935) und Ernst
Kreneks Jonny spielt auf (1926) zihlt Pfitzners Palestrina zu den zentralen Kiinstleropern
der ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts. (Vgl. Claire Taylor-Jay, The Artist-Operas of Pfitzner,
Krenek and Hindemith. Politics and the Ideology of the Artist, Farnham 2004, S. 1.)
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sagen einzelner Instrumente oder Instrumentengruppen durchbrochen.®?

Die verschiedenen, im legato ineinander iibergehenden, teilweise polyfon
angelegten Melodielinien ergénzen sich harmonisch, was Bloch mogli-
cherweise als ,lyrisch® empfindet. Héhepunkt der von Bloch beschrie-
benen Lyrik ist womdglich das Erscheinen der Lukrezia, wiahrenddessen
die Violinen iiber akkordischen Liegetonen und Harfen-Arpeggien in
piano das Lukrezia-Motiv ausbreiten.®* Dieser musikalischen Gestal-
tung stellt Bloch andererseits den ,,streitsiichtigen Kontrapunkt der Kon-
zilszene“ gegeniiber, mit der er sich wahrscheinlich auf den Streit der Kon-
zilsteilnehmer im zweiten Akt (finfte Szene) und die daraus resultierende
gewaltsame Auseinandersetzung (siebte Szene) bezieht. Tatsdchlich ist der
Disput der Konzilsteilnehmer tiber weite Teile kontrapunktisch vertont.
Dabei nehmen Chromatik und Dissonanz mit der Zuspitzung des Kon-
flikts in Anzahl und Schérfe der Wortmeldungen zu.®*® Pfitzner zeichnet
so die sich steigernde Erregung der Szene musikalisch nach.

Doch nicht nur deutliche Kontrastierung von Zustianden des ,,Gemiits"
— wie er es den gegeniibergestellten Szenen aus Palestrina attestiert — ver-
mag Musik nach Bloch zu leisten, sondern ihr Gegenstand konnen auch
die ,,Mystik der Reise und der Zeit sein, also der rdumlichen Bewegung
und des zeitlichen Ablaufs.®* Damit kommt Bloch zum Kern seiner These,
die seinem dritten Satz zum gebrauchten Ton zugrunde liegt:

653 Hans Pfitzner, Palestrina. Eine musikalische Legende in drei Akten. Partitur, Mainz o.].
[Erstdruck 1916], S. 228-255. Zu Beginn der Szene etwa werden der 1. Engel und der
kurz darauf imitatorisch einsetzende Palestrina zunichst mit homofonen Liegetonen
in Streichern, Holz- und einigen Blechblisern sowie Arpeggien in den Harfen begleitet
(S. 228, T. 8 - S. 229, T. 4). Palestrinas weiterem Gesang sind daraufhin erst homofone
achteltriolische Streicher- und Holzblidserbewegungen unterlegt (S. 230, T. 1 - S. 231, T. 3),
aus denen erst einzelne (Klarinette I und Solo-Cello), dann weitere Instrumente (Horn I,
Bassklarinette, Oboe, Viola) mit eigenen Melodielinien ausscheren (S. 231, T. 2-6), bis das
homofone Grundgeriist vollstindig aufgelost ist (S. 231, T. 6). Mit dem versetzten Einsatz
des 2. und 3. Engels kehrt die Begleitung zur Homofonie zuriick (S. 232, T. 2).

654 Ebd., S.236,T.7 - S. 238, T. 3.

655 Vgl.ebd., S. 462, T.2 - S.522, T. 4.

656 Bloch, GAU-B, S. 127, Z. 23-24. Hervorhebungen im Original.



So wenig man also auch die handlungssetzende Kraft symphonischer Be-
gleitung inhaltlich tiberschitzen darf, so gewif$ gibt es hier doch vom Fi-
delio an einen leisen direkten Zwang, der mittelst der melismatisch-sym-
phonischen Bewegtheit nicht nur der Handlung nachfolgt, sondern selber
Handlung, noch unbestimmte, namenlose Handlung, die Luft, das Tempo,
die Stimmung, den Bogen, das Niveau, den dunklen, zuckenden, tiberbe-
wuflten, zauberhaften, mythischen Hintergrund der Handlung erzeugt, in
die sich nun, einzeln beliebig, insgesamt gebunden, die bithnensinnliche
Anwendung und gleichsam nur im Unteren nachsprechende textliche
»Begriindung® einzusetzen hat.®’

Auch wenn die Musik nach Bloch also kaum Einfluss auf den Inhalt ei-
ner Handlung hat, ruft sie doch (zumindest seit Beethovens Fidelio) die
Notwendigkeit des aus dem Inhalt der Handlung resultierenden einzelnen
Bithnengeschehens, der ,einzeln beliebigen bithnensinnlichen Anwen-
dung® hervor - und damit den hintergriindigen®® Zwang, der die Hand-
lung fortschreiten lasst. Die Rolle des Texts in diesem Gefiige ist die der
»Begriindung®, und die verwendeten Anfithrungszeichen vollenden ge-
radezu sprachanalytisch den von Bloch herbeigefithrten Bedeutungswan-
del des Begriffs der ,,Begriindung: Bei Pfitzner noch als Notwendigkeit
erzeugender Grund der Handlung, wird sie bei Bloch zu einer der durch
Musik erzeugten Notwendigkeit untergeordneten, nachtréglichen hand-
lungsméfiigen Explikation dieser Notwendigkeit. Im Licht seiner nun
ausgefiithrten dritten These zum gebrauchten Ton wendet sich Bloch zum
Schluss des Absatzes den Kriterien von guten oder schlechten Textvor-
lagen zur Vertonung zu, ganz in Anlehnung an Pfitzner, der ebensolche
Uberlegungen anstellte. In dieser Sache kommt Bloch wieder mit Pfitzner
tiberein. Er folgt Pfitzner, der - sich wiederum auf Wagner berufend -
den ,unausrottbaren Unfug des Herrichtens von Meisterwerken der Li-

657 Ebd., Z.24-33.

658 Der Aspekt des Hintergriindigen ist wichtig. Bloch prizisierte die Passage von GdU-A
zu GdU-B: In GdU-A ist statt vom ,,dunklen, zuckenden, iiberbewuf3ten, zauberhaften,
mythischen Hintergrund der Handlung® noch schlicht vom ,,Mythos der Handlung“ die
Rede. (Bloch, GdU-A, S. 171, Z. 31-34.)
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teratur, zumal der dramatischen, zu Opern*® beklagt und dafiir nicht
zuletzt Otello anfiihrt, Verdis Vertonung des Shakespeare’schen Othello.*®
Auch fiir Bloch ist ein hochwertiges, ,vollendet geformtes Drama“ nicht
als Opernvorlage geeignet. Wihrend dies bei Pfitzner jedoch auf die fiir
gelingendes Musikdrama notwendige Trennung von Inhalt und Form zu-
riickzufithren ist, die er bei hochwertiger Dichtung fiir unmoglich halt,
liegt der Grund fiir Bloch darin, dass in einem ,yvollendeten® Drama be-
reits ein eigenstandiger dramatischer Zwang vorhanden ist. Denn ,,die ei-
gene Fiille, prinzipiell auch die geheimnisvollere Tiefe des Musikdramas®
ertrage, so Bloch, ,keine rein poetisch, selbst nicht in Shakespeares poe-
tischem Ausmaf$ geformte Dramatik®®' In Kooperation zwischen Dich-
ter und Komponisten entstandene Bearbeitungen, wie die Bithnenwerke
Hofmannsthals fiir die Strauss'schen Opernfassungen, oder aber Dich-
tungen, die wie Wagners Werke nach der Musik (,,secundum rem musica-
lem™*®?) verfasst sind, konnen sich nach Bloch hingegen dem musikalisch
erzeugten dramatischen Zwang beugen und sind dadurch als Vorlagen fiir
Vertonungen besser geeignet.®

Die dritte These zum gebrauchten Ton ldsst sich nach den angestellten
Untersuchungen abschlieflend pointiert formulieren:

3. Der gebrauchte Ton erzeugt einen selbststindigen dramatischen
Zwang, bis hin zu einer umfassenden Dramatik, der im Musik-
drama die iibrigen Kiinste untergeordnet sind.

Vierte These zum gebrauchten Ton
Im Aufbau gleicht die vierte These zum gebrauchten Ton den vorange-
gangenen Thesen, ist jedoch die umfinglichste. Wie die vorangegangen

659 Pfitzner, Vom musikalischen Drama, S. 158 f.

660 Vgl ebd., S. 159-162.

661 Bloch, GAU-B, S. 128, Z. 1-4.

662 Ebd., S. 127, Z. 38.

663 Vgl. ebd., Z. 33 - S. 128, Z. 4. In GAU-C dient Bloch an dieser Stelle statt Shakespeares
Othello Schillers Kabale und Liebe (Mannheim 1784) als Beispiel fiir eine ungeeignete



Thesen unterlag sie stellenweise von GdU-A zu GdU-B starken Verdnde-
rungen, die Aufbau und Inhalt betreffen. Die auffilligsten Abwandlungen
bestehen in der Einfiigung von Absétzen, welche die inhaltliche Gliede-
rung stiitzen, sowie der umgestalteten Einleitung, durch welche die Pas-
sage den vorangehenden angeglichen wird. Dadurch wird die Systematik
des gesamten Sinnabschnitts sichtbar. In GdU-B folgen so auf zwei kurze,
einleitende Absitze drei ldngere, ausfithrende Absdtze. Der erste einlei-
tende Absatz wurde dabei vollstindig neu verfasst, der zweite wurde von
einer spiteren Textstelle aus GdU-A mit einigen Anderungen an diese Po-
sition verschoben. So beginnt der Abschnitt in GdU-A:

¢ Damit ist nun freilich das Wort iiberhaupt getroffen und ein echtes Ver-
sagen sichtbar. Es ist nicht grundlos, daf$ hier alles zu hoch gerit, daf in
der Oper noch der drmste Schiffer mit goldenem Ruder rudert.**

In GdU-B folgt die Einleitung der systematisierten Struktur der vorherge-
henden Sinnabschnitte:

¢ Zum Vierten aber wird dieser Art durch das von uns an Klingende,
durch den subjektiv durchbluteten Ton sogar noch das sprechbar Ganze
der Handlung mystisch iiberholt. § Das schlechte Wort ist an sich schon
leicht zu stéren. Es ist iiberfliissig und macht sich dem Ton gegeniiber,
den es kldren, dessen Stimmung es ausatmen will, licherlich, wo es sich
nur zeigt. 4 Erst recht ist nicht grundlos, dafi, gesungen, fast alles zu hoch
gerit, daf$ in der Oper noch der drmste Schiffer mit goldenem Ruder ru-
dert.®

Der Satz, der den zweiten Absatz bildet, findet sich in GdU-A zu Anfang
des zweiten ausfithrenden Sinnabschnitts, dessen Beginn dort nur durch
einen Geviertstrich gekennzeichnet ist:

Textvorlage. (Vgl. Bloch, GAU-C, S. 139, Z. 30-35.) Moglicherweise versucht er dadurch,
im Fazit des Abschnitts seine begriffliche Anlehnung an Pfitzner abzumildern.

664 Ders., GAU-A, S. 172, Z. 5-8.

665 Ders., GAU-B, S. 128, Z. 5-13.
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— Das schlechte Wort ist an sich schon leicht zu iberwinden. Es ist iber-
fliissig und macht sich dem Ton gegeniiber, den es erklaren will, lacherlich,
wo es sich nur zeigt. Darum kann der Trieb, [...]*

Auch diese Umstellung hat gliedernde Funktion. Im ersten Absatz for-
muliert Bloch die These von der Uberlegenheit des gebrauchten Tons ge-
geniiber dem Sprachlichen, Allgegenwirtigen einer (musikdramatischen)
Handlung. In den ersten zwei ausfithrenden Sitzen versucht er dies in
der Gegentiberstellung von Musik und dem ,,schlechten Wort“ zu zeigen.
Im daran anschlieffenden, letzten Absatz misst er die Musik am ,,guten
Wort“. Der Satz vom ,,schlechten Wort® leitet also durch seine neue Po-
sition programmatisch in die nachfolgenden Absitze ein, wihrend er in
GdU-A noch lediglich als Verbindung der zwei Absitze diente. Die inhalt-
liche Zusammengehorigkeit der beiden Absitze zum ,schlechten Wort®
verstarkt Bloch in GdU-B durch das kausale Konjunktionaladverb ,,Folg-
lich“?, das eine enge logische Bindung erzeugt. Die Anderungen dienen
so der einheitlichen Systematik. In den einleitenden Sitzen wird auf diese
Weise die Kernthese formuliert und die darauffolgenden ausfithrenden
Absitze werden inhaltlich vorbereitet, sodass die Struktur des Abschnitts
zur vierten These bereits abgebildet ist.

Blochs vierte und letzte These zum gebrauchten Ton baut inhaltlich
auf der dritten These auf. Nachdem es im vorigen Sinnabschnitt sein Ziel
war, zu zeigen, dass in musikdramatischen Werken die Musik nicht dem
vertonten Text untergeordnet oder dieser in irgendeinem dramatisch
bedingten notwendig begriindenden Verhiltnis tiber ihr steht, sondern
sogar selbsttitig dramatischen Zwang hervorrufen kann, postuliert Bloch
nun dariiber hinaus eine ,,mystische“ Uberlegenheit der Musik gegeniiber
dem Wort. Dies versucht er anhand von drei Formen des Text-Ton-Ver-
hiltnises zu begriinden, denen er jeweils einen der begriindenden Absitze
widmet. Die drei Formen teilt er in zwei Kategorien auf: Die des qualitativ
minderwertigen, ,,schlechten Worts“ und die des qualitativ hochwertigen,
»guten Worts“ Zur ersten Kategorie zihlt Bloch zum einen die Form der
Dichtung von niederer Qualitdt, die als Textvorlage fiir musikdrama-

666 Ders., GAU-A, S. 173, Z. 6-9.
667 Ders., GAU-B, S. 129, Z. 13.



tische Werke dient sowie zum anderen die Form mangelhaften, unange-
messenen Schreibens iiber und zu Musik, wie er es Kritikern und Pro-
grammmusiktextern vorwirft. Die zweite Kategorie beinhaltet die dritte
von Bloch angenommene Form der Text-Ton-Beziehung, die ,,dichterisch
wertvolle“®® Textvorlage fiir musikdramatische Texte.

Die Betrachtung der Kategorie des ,,schlechten Worts“ kiindigt Bloch
im zweiten einleitenden Absatz an, indem er feststellt, dieses sei ,,an sich
schon leicht zu storen.“*® Damit kommt Blochs Ansicht zum Ausdruck,
dass die Unterlegenheit des ,,schlechten Worts® gegeniiber der Musik ein-
fach zu zeigen sei. Nach Bloch wird dieses Wort, diese Form von Sprache,
seiner im vorigen Abschnitt geforderten Aufgabe nicht gerecht, die von der
Musik erzeugte Dramatik explikativ zu begriinden und ist so ,iiberfliis-
sig und macht sich dem Ton gegentiber, den es kldren, dessen Stimmung
es ausatmen will, licherlich [...].“”° Im anschlieenden ausfithrenden
Absatz setzt Bloch zu einer Begriindung fiir die in seinen Augen offen-
sichtliche Unzulidnglichkeit des ,,schlechten Worts® in seiner Auspragung
als Operntext an. Als Ausgangspunkt dient seine Beobachtung, nach der
in ihrer vertonten Ausfithrung in Opern, ihre Texte er- oder sogar tiber-
hoht wiirden. Dadurch, ,,daf}, gesungen, fast alles zu hoch gerdt“”, gelinge
es durch Vertonung, unverstidndliche Texte sinnvoll erscheinen zu lassen
und die Sinnhaftigkeit simpler dramatischer Vorlagen zu steigern. Als
Beispiel fiir erstgenannte Sinnerfiillung nennt Bloch von Webers Euryan-
the®”, deren textliche Handlung (,,all das Zeug mit dem giftgefiillten Ring
und Emmas Luftgestalt) erst durch die Vertonung verstindlich gemacht
werde und so nachtréglich ,fast eine sinnvolle Dichtung“ entstehe.” In
diesem Vorgang sieht Bloch allerdings eine ,,Tauschung“’, welche in
manchen Fillen nicht nur sinnerfiillend wirke, sondern als Sinnsteigerung
in Erscheinung trete. Fiir diesen postulierten Tatbestand fithrt Bloch drei

668 Ebd., S. 131, Z. 10.

669 Ebd., S. 128, Z. 8.

670 Ebd., Z. 8 ff.

671 Ebd., Z. 11 f.

672 UA Wien, 1823.

673 Bloch, GdU-B, S.128,Z. 13 ff.
674 Ebd., Z. 15.
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Beispiele an: Mozarts Zauberflote, Offenbachs Hoffimanns Erzihlungen
und Die Meistersinger von Niirnberg Wagners. Vom eigentlichen Stoff der
Zauberflote ist fiir Bloch im Libretto Schikaneders ,,nur mehr Wirrwarr
und dreiviertel Unsinn {ibrig geblieben®, einzig Mozarts Musik verleihe
den oberflachlichen Charakteren, ihrem Wechselspiel Tiefe (,,dafl Pamina
wie Beatrice wirkt“) und reichere die Elemente der Bithnenhandlung
(»,billige Regiekunststiicke®) um die komplexen, mystischen ,,theosophi-
schen Tatbestinde® an.*”® In Hoffmanns Erzihlungen sieht Bloch eine all-
umfassende Diskrepanz zwischen Text und Vertonung, in der durch die
Tauschung der Vertonung aus einem schlichten ,,Trinklied von Studenten®
der ,hollisch treibende und stampfende Eingangschor entstehe, der beim
Rezipienten eine Reaktion hervorrufen kénne, die iiber das Vermogen
des einfachen Trinklied-Texts hinausgehe.®® Die Charakterisierung des
Eingangschors der ,,Introduction” erscheint allerdings befremdlich: Zwar
formt die deutliche Betonung der ersten Zahlzeiten im raschen Dreiach-
teltakt einen Schreit- oder Marschrhythmus. Sowohl der Chorgesang der
»Esprits invisibles“®”’, Geister des Biers und des Weins (,,Les voix semblent
sortir des tonneaux“’®), als auch die Begleitung durch vorwiegend Strei-
cher und Holzbléser stehen aber grofitenteils im piano und wirken mehr

675 Ebd., Z. 15-21. Mit ,,Beatrice” spielt Bloch auf Hector Berlioz’ Béatrice et Bénédict (UA
Baden-Baden, 1862) an, die Opernbearbeitung des Stoffes der Shakespeare’schen Komddie
Much ado about Nothing (London 1600).

676 Bloch, GAU-B, S. 128, Z. 21-26. Dieser Satz hat von GdU-A zu GdU-B geringfiigige Ande-
rungen erfahren: ,, Meisterstiick“ war in GdU-A noch ,,Meisterwerk’, das ,,scheinbar war
der Beschreibung ,der wahrhaft hollisch treibende und stampfende Eingangschor zu
Hoffmanns Erzahlungen® voran- und nicht, wie in GdU-B, nachgestellt. (Ders., GAU-A,
S.172, Z. 19-23.) In GAU-C hat Bloch zudem den ndchsten Satz abgesetzt. Statt durch
Semikolon angeschlossen, beginnt dort mit ,Oder wieder ein neuer Satz. (Ders., GAU-C,
S.140,7.21.)

677 Jaques Offenbach, Les Contes d’Hoffmann. Opera fantastique en 5 actes. Partitur, Text von
Jules Barbier nach einem Drama von Jules Barbier und Michel Carré, hg. von Michael
Kaye und Jean-Christophe Keck, mit deutscher Ubersetzung von Josef Heinzelmann,
Mainz 2006 [UA 1881], S. 3. Es bleibt ebenfalls offen, auf welche Fassung des von Offen-
bach unvollendeten Werks Bloch sich bezieht.

678 Ebd., S.5,T. 6.



schwebend als stampfend.®”” Ob Bloch den Gesang gerade durch diese
Geisterhaftigkeit als ,héllisch treibend empfand oder aber eine andere
Passage der Oper im Sinn hatte — etwa Hoffmanns Trinklied ,,Chant
Bachique“® im vierten Akt —, bleibt offen.

Bei den Meistersingern findet Bloch ein Beispiel fiir die sinnsteigernde
musikalische Tduschung in deren Einzug, wo ,ein Gesell und dann die
Lehrbuben mitten im Tanz abbrechen und in harmonisch herrlich fol-
genden Quarten die Meistersinger ankiindigen, als ob es sich nicht um
bequeme Ehrenmainner, sondern um den Einzug himmlischer Heer-
scharen handelte.“®' Hier werden also, so Bloch, durch die musikalische
Umsetzung die Meistersinger iiber die Position hinaus erhoht, die sie durch
Text und Bithnenhandlung allein einnehmen wiirden. Im Gegensatz zu
den Beispielen zuvor, die sich nicht auf einzelne Werkstellen oder genau
benannte kompositorische Mittel beziehen, ldsst sich die hier gemeinte
Passage und ihre musikalische Umsetzung bestimmen und untersuchen.
Die von Bloch angefiihrte Stelle ist der Ubergang vom Tanz der Lehr-
buben und Davids zum Aufzug der Meistersinger auf die Festwiese im
fiinften Aufzug des dritten Akts. An dieser Stelle brechen dort die Lehr-
buben und der Geselle David ihren (,,feurigen“®?) Tanz mit den Méddchen
ab, kurz bevor die Meistersinger ihren Aufzug beginnen: ,,(Die Lehrbuben
unterbrechen schnell den Tanz und eilen dem Uter zu)*; ,,David (gibt dem
Midchen einen feurigen Kuss und reift sich los)“*** Die Musik spiegelt
dieses Geschehen wieder. Die tinzerische Musik in mifligem Walzer-
Tempo endet unvermittelt, die Rufe der Lehrbuben (,,Die Meistersinger!)
und Davids (,Herr Gott! Ade, ihr hiibschen Dinger®) werden von takt-
weise angestoflenen Trillern und schnellen Aufwirtslaufen in den Strei-
chern begleitet. In neuem Tempo, Mifig, folgt, wihrend die Lehrbuben
zum Empfang Aufstellung nehmen und das Volk auf der Festwiese eine

679 Vgl.ebd,S.3, T.1-S.25,T. 10.

680 Ebd., S. 604, T. 3 - S. 617, T. 6. In dem marschartig begleiteten Lied wiederholt der Chor
Hoffmanns Ausruf: ,,Au diable celui qui pleure Pour deux beaux yeux, A nous, livres meil-
leure des chants joyeux! (S. 613, T.2 - S. 614, T. 4.)

681 Bloch, GdU-B, S. 128, Z. 26-30.

682 Wagner, Die Meistersinger von Niirnberg. Partitur, S. 696.

683 Diese und die nachfolgenden Zitate: Ebd., S. 699f.
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freie Fliche schafft, die musikalische Ankiindigung der Meistersinger:
Eine von Streichern umspielte Trompetenfanfare aus C-Dur-Dreiklangs-
brechungen®* erhebt sich iiber das in Kontrabass, Celli und Fagott ange-
deutete Kunstthema®®, wiahrend in den iibrigen Holzbldsern und Hérnern
mit der rhythmischen Figur aus einer Achtel und zwei Zweiunddreiflig-
steln der Beginn des Zunftmarsches kurz aufscheint.®® Nach dem Verklin-
gen der Fanfare tritt erneut das Kunstthema in den tiefen Instrumenten in
den Vordergrund, das anschlieflend als Oktavsequenzierung wiederholt®®
und nach drei Takten zunéchst vom Anklang des Meistersingerthemas in
den Posaunen®® und dann von der rhythmischen Figur aus Achtel und
zwei Zweiunddreifligsteln in Holzbldsern und Hornern®® sowie stetigen
schnellen Auf- und Abwirtsbewegungen in den hohen Streichern leise
begleitet wird. Unter einem crescendo des gesamten Orchesterapparats
wird das immer noch fithrende Kunstthema in den tiefen Instrumenten
auf den Takt der punktierten Viertel mit anschlieBenden Achteln ver-
kiirzt, der dann, zusammen mit den meisten anderen Stimmen, drei Takte
lang in Sekundstiegsequenzen ansteigt,* sich einen Takt lang auf gleicher
Tonhohe wiederholt,*! und sich dann in Achtel-Abwirtsbewegungen auf-
16st, die, durch die zweite Violine verstirkt, begleitet von repetierenden
Staccato-Sechzehntelabwirtsbewegungen in Bratschen und erster Vio-
line sowie synkopierenden Achteln in Holzbldsern und Hoérnern in das
vom gesamten Bldserapparat angestimmte Meistersingerthema in fortis-
simo miindet®> — dem ,,Beginn des Aufzugs der Meistersinger“®* auf der
Bithne. Der feierliche Aufzug selbst wird im Weiteren von sich immer

684 Ebd., S. 701, T. 3 ff.

685 Ebd., T. 2-5. Das Kunstthema ist ein Fragment des Meistersingerthemas. (Vgl. Dahlhaus,
Richard Wagners Musikdramen, S. 116.)

686 Wagner, Die Meistersinger von Niirnberg. Partitur, S. 701, T. 4.

687 Ebd., T.6 - S.702, T 5.

688 Ebd., S. 702, T. 1 f.

689 Ebd., T.3-S.703, T. 2.

690 Ebd., T. 5-8.

691 Ebd., T 91.

692 Ebd., S.703, T. 1 ff.

693 Ebd.



weiter steigernden Ausfithrungen des Meistersingerthemas und spéter des
Zunftmarsches begleitet und kulminiert in einem vom gesamten Orche-
ster in kraftvollem fortissimo, mit vollem Blasersatz, Triangel und Pau-
kenwirbel vorgetragenen letzten Auftreten des Meistersingerthemas,**
bevor der Chor der Lehrbuben mit dem Ruf ,,Silentium!“ das versammelte
Volk zu Ruhe auffordert.®® Erkennungszeichen des Meistersingerthemas,
wie auch des Zunftmarsches ist die von Bloch hervorgehobene Quarte,
in ersterem herabfithrend von ¢ nach g, in zweiterem aufsteigend von g
nach c¢. Die Wirkung, die Bloch der Musik dieser Passage zuschreibt, ist
kaum zu bestreiten: sie schafft, von Wagner sicherlich intendiert, eine
majestdtische und prunkvolle Atmosphdre. Moglicherweise ist es diese
von Wagner durch stetige Steigerung in der Musik erreichte Majestit, die
Bloch in der Ankiindigung der Lehrbuben vor Beginn des Aufzugs bereits
vorgebildet sieht, noch bevor der Kontrast zwischen ausgelassenem Tanz
einfacher Leute zum Einzug der hochgeschitzten Meister auf die so-
eben betrachtete Weise tatsdchlich musikalisch tiberbriickt wird: In einer
Quarte aufwirts von ¢” nach f” sowie einer Quarte abwérts von @’ nach €’
rufen sie ,Die Meistersinger!®, und auch David singt in Quarten: von e’
nach a” und wieder zuriick zu e”.%¢ Dies ist fiir Bloch ein Beleg fiir seine
These der Sinnsteigerung durch Musik: Der Aufzug der Meistersinger wird
demnach allein durch musikalische Mittel iiber die ihm durch den reinen
Text gegebene Position erhoht, von der Ankunft ,,bequemer Ehrenmén-
ner® zum Einmarsch ,himmlischer Heerscharen“.*”

Bloch zieht in GdU-B zur Darstellung des Prozesses der Sinnsteigerung
durch Musik die Textsammlung Kreisleriana®® Ernst T. A. Hoffmanns
heran:

694 Ebd., S.711, T.6 - S. 712, T. 4.

695 Ebd., S. 713, T. 3 £. 697.

696 Ebd., S. 699, T. 9 - S. 700, T. 5.

697 Bloch, GdU-B, S. 128, Z. 29 f.

698 Zwolf Texte Hoffmanns iiber den fiktiven Kapellmeister Johann Kreisler, die zwischen
1810 und 1814 in der Allgemeinen musikalischen Zeitung erschienen und in zwei zusam-
menhingenden Abschnitten Eingang in die Schriftensammlung Fantasiestiicke in Callot’s
Manier (Bamberg 1814/15) fanden.
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Die Stimme jedes grofien Lieds, jeder tiefen Wortmusik gleicht der Stim-
me jenes gespenstischen Hergereisten aus Hoffmanns ,,Kreisleriana®, der
erzahlt von vielen fernen unbekannten Landern und Menschen und selt-
samen Schicksalen auf seinen weiten Wanderungen, und dessen Sprache
endlich in ein wunderbares Tonen verhallte, in dem er ohne Worte unbe-
kannte, geheimnisvolle Dinge verstdndlich aussprach.®

Das hier eingebettete Zitat stammt aus dem letzten Kreislerianum, ,,Jo-
hannes Kreislers Lehrbrief, in dem Hoffmann den Kapellmeister Kreis-
ler, Parodie des hochromantischen Idealtypus eines Musikers, einen Brief
an seinen fiktiven Schiiler Johannes verfassen ldsst. Darin gibt Kreisler
die kolportierte Geschichte eines Fremden (,,ein unbekannter, stattlicher
Mann") wieder, der ,,seltsamlich gebildet und gekleidet” war, den man je-
doch ,,nicht lange ohne inneres Grauen anblicken konnte.”” Dieser, wie
Bloch ihn nennt, ,gespenstische Hergereiste“”"!, erlangt der Geisterge-
schichte Kreislers nach das Vertrauen eines adligen Gastgebers, verfiihrt
dessen Tochter, die letztlich eines mysteridsen, gewaltsamen Todes stirbt,
wihrend der Fremde spurlos verschwindet.”” Blochs Zitat greift eine be-
sondere, iibernatiirliche Fahigkeit auf, die Kreisler dem unheimlichen,
aber einnehmenden Gast zuschreibt:

Der Junker gewann ihn [den Fremden] in kurzer Zeit sehr lieb, wiewohl er
oft gestand, daf ihm in seiner Gegenwart sonderbar zu Muthe wiirde und
eiskalte Schauer ihn anwehten, wenn der Fremde beim vollen Becher von
den vielen fernen unbekannten Landern und sonderbaren Menschen und
Tieren erzihle, die ihm auf seinen weiten Wanderungen bekannt worden,
und dann seine Sprache in ein wunderbares Tonen verhalle, in dem er

699 Bloch, GAU-B, S. 128, Z. 30-36. In GdU-A fehlt dieser Satz. Dort schlief3t direkt der
néchste Satz an, jedoch mit abweichendem Satzbeginn: ,,Das kommt daher, daf} der Ton
[...]“ (ders., GAU-A, S. 172, Z. 28).

700 Ernst T. A. Hoffmann, Fantasiestiicke in Callot’s Manier. Blitter aus dem Tagebuche eines
reisenden Enthusiasten. Mit einer Vorrede von Jean Paul, zweite, durchgesehene Auflage in
zwei Teilen, Bd. 2, Bamberg 1819, S. 361.

701 Bloch, GAU-B, S. 31.

702 Vgl. Hoffmann, Fantasiestiicke in Callot’s Manier, Bd. 2, S. 361 ff.



ohne Worte unbekannte, geheimnisvolle Dinge verstandlich ausspreche.
- Keiner konnte sich von dem Fremden losreif3en, ja nicht oft genug seine
Erzdhlungen horen, die auf unbegreifliche Weise dunkles, gestaltloses Ah-
nen in lichter, erkenntnisfdhiger Form vor des Geistes Auge brachten.””

Mit dem Gleichnis versucht Bloch, seine Position zu veranschaulichen.
Wie die Expressivitit und Sinngebung durch die Stimme des Fremden
zunimmt, je weniger sie den Zuhérenden sprachlich verstindlich, und je
mehr sie zum Gesang wird, so ist fiir Bloch Sinnsteigerung durch Verto-
nung dort zu erreichen, wo Musik die verstindliche Sprache iibertriftt.
Zudem offenbart sich in der zitierten Stelle eine sprachliche wie gedank-
liche Nihe Blochs zu Hoffmann (beziehungsweise zu Kreisler) und er
deckt somit eine weitere Quelle auf, mit der sich seine Gedanken zum
gebrauchten Ton auseinandersetzen. Die sprachliche Nahe ist auffillig:
Hoffmanns ,,auf unbegreifliche Weise dunkles, gestaltloses Ahnen in lich-
ter, erkenntnisfahiger Form vor des Geistes Auge“ erinnert etwa an Blochs
an spiterer Stelle untersuchten Satz tiber ,,das Verlorene, Geahnte, unsere
im Dunkel, in der Latenz des gelebten Augenblicks verborgene Selbstbegeg-
nung“’*. Inhaltlich stimmt Bloch tiber das Gleichnis hinaus in einem wei-
teren wichtigen Punkt mit den sich im Verlauf der Kreisleriana herauskri-
stallisierenden Ansichten der Titelfigur tiberein. Er folgt zwar einerseits
nicht dessen Auffassung iiber den ,,Zweck der Kunst®, der Kreisler zufolge
darin liegt, ,dem Menschen eine angenehme Unterhaltung zu verschaffen
und ihn so von den ernstern, oder vielmehr den einzigen ihm anstéin-
digen Geschiften, ndmlich solchen, die ihm Brot und Ehre im Staat er-
werben, auf eine angenehme Art zu zerstreuen,“ mit dem einzigen Ziel,
»dafl er nachher mit gedoppelter Aufmerksamkeit und Anstrengung zu
dem eigentlichen Zweck seines Daseins zuriickkehren, d.h. ein tiichtiges
Kammrad in der Walkmiihle des Staats sein [...] kann.“”* Jedoch nimmt
andererseits, fiir Kreisler wie fiir Bloch, wenn auch aus unterschiedlichen
Griinden, die Musik eine herausragende Stellung zwischen den Kiinsten
ein. Beide fithren dies letztlich auf das gleiche entscheidende Wesens-

703 Ebd.,, S. 361 f.
704 Bloch, GAU-B, S. 187, Z. 8 ff. Hervorhebung im Original.
705 Hoffmann, Fantasiestiicke in Callot’s Manier, Bd. 1, S. 54 f.
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merkmal der Musik zuriick: ihr Vermégen zu Expressivitit, die tiber jene
der Sprache hinausgehe - was fiir Kreisler zum bevorzugten Effekt der
von unerwiinschter Phantasie und geistiger Anstrengung ungestorten
Zerstreuung, fiir Bloch zur Sinnerfiillung und Sinnsteigerung einer ver-
tonten Dichtung fiihrt. So lasst Hoffmann seinen Protagonisten im Kreis-
lerianum ,,Beethovens Instrumental-Musik“ postulieren:

Die Musik schlief3t dem Menschen ein unbekanntes Reich auf, eine Welt,
die nichts gemein hat mit der dufern Sinnenwelt, die ihn umgibt, und in
der er alle bestimmten Gefiithle zurticklaf3t, um sich einer unaussprech-
lichen Sehnsucht hinzugeben.”

Zwar bevorzugt Kreisler Instrumentalmusik, die seiner Ansicht nach
nicht von der Poesie getriibt wird, in Vokalmusik erfahrt die Wirkung
der zugrundeliegenden Dichtung ihm zufolge dennoch eine Aufwertung
durch ihre Vertonung:

In dem Gesange, wo die Poesie bestimmte Affecte durch Worte andeu-
tet, wirkt die magische Kraft der Musik wie das wunderbare Elixier der
Weisen, von dem etliche Tropfen jeden Trank kostlicher und herrlicher
machen. Jede Leidenschaft — Liebe — Haf3 - Zorn - Verzweiflung ec. wie
die Oper sie uns giebt, kleidet die Musik in den Purpurschimmer der Ro-
mantik, und selbst das im Leben Empfundene fiithrt uns hinaus aus dem
Leben in das Reich des Unendlichen.”"”

Hier offenbart sich die gedankliche Néhe Blochs zu Hoffmanns in spot-
tischer Absicht skurril tiberzeichneten, dem Wahnsinn nahen Kapell-
meister Kreisler: Auch fiir diesen geht die Expressivitit der Musik sinn-
steigernd tiber die der Sprache (und anderer Kiinste) hinaus. Wahrend
Literatur entweder die (von Kreisler unerwiinschte) Phantasie anregt oder
intellektuell zu sehr fordert, Malerei und bildende Kunst die Aufmerksam-
keit des Betrachters nur kurzzeitig binden kénnen (bis das Dargestellte
erkannt ist), und im Theater Trivialitat und Fiktion vorherrschen, eroffnet

706 Ebd,, S. 65. Hervorhebung im Original.
707 Ebd., S. 66.



die Musik dank ihrer nicht-sprachlichen Abstraktheit die Moglichkeit zur
unbeschwerten, anregenden Zerstreuung und Unterhaltung.”*® In eben-
dieser Expressivitit durch Abstraktheit treffen sich Kreisler und Bloch
- wodurch sich trotz aller Differenzen’” Blochs Referenz auf Kreisler
erklart. Bemerkenswert ist dabei andererseits die Ndhe des fiktiven Mu-
sikers Kreisler zu Pfitzner. Fiir Kreisler ist ,.eine gelungene Komposition
[...] eine solche, die sich gehorig in Schranken hilt und eine angenehme
Melodie nach der andern folgen ldf3t, ohne zu toben oder sich in allerlei
contrapunktischen Géngen und Auflosungen nirrisch zu gebehrden ',
was deutlich an Pfitzners Theorie vom musikalischen Einfall erinnert.

Nach den Beispielen fiir Vertonungen des ,,schlechten Worts“wieder-
holt und erweitert Bloch seine Theorie vom Vermdgen der Musik, Sinn
zu steigern und zu erfiillen nach den Beispielen fiir Vertonungen des
»schlechten Worts“:

708 Vgl. ebd., S. 54-64.

709 So fordert Kreisler etwa die konsequente Geringschitzung Kunstschaffender: ,,Aus der
richtig angegebenen Tendenz der Kunst flie8t auch von selbst, daf3 die Kiinstler, d. h. dieje-
nigen Personen, welche (freilich téricht genug!) ihr ganzes Leben einem, nur zur Erholung
und Zerstreuung dienenden Geschifte widmen, als ganz untergeordnete Subjekte zu be-
trachten und nur darum zu dulden sind, weil sie das miscere utili dulce in Ausiibung
bringen. Kein Mensch von gesundem Verstande und gereiften Einsichten wird den besten
Kiinstler so hoch schitzen, als den wackern Kanzellisten, ja den Handwerksmann, der
das Polster stopfte, worauf der Rat in der Schof3stube oder der Kaufmann im Comptoir
sitzt, da hier das Nothwendige, dort nur das Angenehme beabsichtigt wird.“ (Ebd., S. 59
f.) Dariiber hinaus warnt er einerseits vor einer Vertiefung in das Ausiiben von Kunst,
und der Uberhohung ihrer Bedeutung. Er beschreibt die Ansicht, ,.die Kunst liele dem
Menschen sein hoheres Prinzip ahnen® als ,Wahnsinn“ und schreibt tiber deren Vertreter:
,Von der Musik hegen diese Wahnsinnigen nun vollends die wunderlichsten Meinungen:
sie nennen sie die romantischste aller Kiinste, da ihr Vorwurf nur das Unendliche sey; die
geheimnisvolle, in Tonen ausgesprochene Sanscritta der Natur, die die Brust des Menschen
mit unendlicher Sehnsucht erfiille, und nur in ihr verstehe er das hohe Lied der — Biume,
der Blumen, der Thiere, der Steine, der GewifSer! - (Ebd., S. 60.)

710 Ebd., S.55f.
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Solches aber ist allein darin gesetzt, dafy der Ton das Wort tiberholt und
so auch dem Ganzen, dem gesetzten Niveau nach letzthin nicht ins stetig
Sichtbare des Textes treffen kann, weil dieses Ganze tiber dem Ganzen der
Dichtung hinausliegt.”"

Bloch greift hier vermutlich das ,,sprechbar Ganze der Handlung“’*? des
einleitenden Absatzes auf. Dass dieses ,,Ganze®, der sprachlich explikable,
allgegenwirtige Sinnzusammenhang, sinnsteigernd durch das ,Ganze“
des musikdramatischen Zwangs (und damit Sinnzusammenhangs) ho-
herer Stufe iibertroffen wird, fithrt nach Bloch dazu, dass die musikalische
Komponente eines musikdramatischen Werks nicht im Einzelnen dem
Text der Vorlage entsprechen konne, da dessen Expressivitat als die des
kleineren ,,Ganzen der Dichtung“ dafiir unzureichend sei.”"* Daraus folgt
fir Bloch als Konsequenz:

Deshalb kann man allerdings auch nicht sagen, dafd sich irgendeine Dich-
tung, gerade dem letzten Ganzen nach genommen, anders als nur mehr
oder minder beliebig und annahernd in den unbestimmt fordernden dra-
matischen Musikraum einsetzen lie3e; sie folgt wohl in weiten Zusam-
menhéngen der geheimen, tiberméifligen Handlungskraft der Musik nach,
aber sie kann sich mit ihren entschleiernden, ,logischeren Mitteln dem
musikalisch geforderten Niveau nicht ohne weiteres als wiirdig erwei-
sen.”"*

Im Umkehrschluss zu seiner Feststellung, dass die Musik im Musikdrama
im Einzelnen nicht dem durch sie tibertroffenen Text entsprechen kénne,
schlief3t Bloch aus, dass eine Dichtung der Musik mehr als nur ,belie-
big und annéhernd” entspricht. Zwar beuge sich die textliche Handlung
der Notwendigkeit des durch die Musik erzeugten dramatischen Zwangs
(der ,,uibermifligen Handlungskraft®), der Gegenstand der Musik entzie-

711 Bloch, GdU-B, S. 128, Z. 36-39.
712 Ebd., Z. 6 f.

713 Ebd., Z. 36-39.

714 Ebd., Z.39 - S.129,Z.7.



he sich jedoch der sprachlichen, ,,,logischen “”** Explikation. Darin — dass
das ,transzendentale Drama stets drmer an Hintergriinden [ist] als die
seine Schicksale, seinen Mythos zubereitende Musik - sieht Bloch, in
Riickbezug auf Pfitzner, auch bei geringerer Diskrepanz zwischen Text
und Vertonung (,wo die Quarten weniger besonders klingen [und] die
szenische Basis hoher gelegen ist als beim bloflen Aufzug der Meistersin-
ger) ,die wahrhafte Grenze zwischen der symphonisch-dramatischen
Beziehung“™'

Das dargelegte Unvermégen zur Explikation der Musik durch die Spra-
che im Musikdrama gilt nach Bloch in der Konsequenz ebenso fiir das
Schreiben iiber Musik, dem er sich im nichsten Absatz zuwendet:

Folglich kann der Trieb, sich das Entlegene in die alltdgliche Sprache zu-
riick zu tibersetzen, auch in hermeneutischer Hinsicht keine Bedeutung
zufithren. Hier werden von irgend einem Es des Ténens die lappischsten
Dinge erzihlt.”"”

In der Absatzeinleitung von GdU-A liegt Blochs Emphase noch deutlicher
auf dem Aspekt der Explikation, vor allem durch programmatisches
Schreiben tiber und zu Musik.

Das schlechte Wort ist an sich schon leicht zu tiberwinden. Es ist tiberfliis-
sig und macht sich dem Ton gegeniiber, den es erkldren will, licherlich,
wo es sich nur zeigt. Darum kann der Trieb, sich das Entlegene nun in die
alltagliche Sprache zuriickzuiibersetzen, auch in programmusikalischer
Hinsicht keine neue Bedeutung zufithren. Hier vor allem wird endlos und
unkeusch in den Ténen nach einer Fabel herumgestochert. Es erinnert,
wie sich auch Bekker, der Beethovenbiograph, mit Recht sagen lassen

715 Die Anfiihrungszeichen Blochs deuten darauf hin, dass Bloch hier auf die Ubersetzung
von ,,logos* (\oyog) mit ,,Wort* oder ,,Rede” anspielt.

716 Bloch, GdU-B, S. 129, Z. 7-13. Hervorhebung im Original. Die Hervorhebung erfolgte erst
in GAU-B.

717 Ebd., Z. 14 ff.
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mufite, an die schlimmsten Erlduterungen ,zu unserem Bilde“ aus der
Gartenlaubenzeit.”'®

Die Anderung in GdU-B bringt die Einleitung niher an den Inhalt des
Absatzes, der sich in erster Linie mit sprachlicher Musikinterpretation
befasst. Sprache, so Bloch, vermoge der Musik weder im Rahmen einer
Textvertonung Sinn geben, noch zur Auslegung von Musik dienen. Besté-
tigung fiir Letzteres findet er bei Bekker und Wagner, deren ,,programm-
musikalischen Essays“ er ,Geschwitz und ,Geplauder® vorwirft.””* Zu-
nichst wendet sich Bloch Bekker zu, dem er zuschreibt, ,,die Hilfsmittel,
mit denen der Klavierlehrer die lahme Phantasie seiner Zoglinge zu ver-
bessern sucht, zur exegetischen Wissenschaft der Musikpoesie erhoben’?°
zu haben. Er stimmt in die Kritik nicht weiter erlduterter Herkunft ein,
Bekkers Musik-Interpretationen dhnelten stilistisch ,,schlimmsten Erldu-
terungen ,zu unserem Bilde® aus der Gartenlaubenzeit“’*, womit er auf
schwiilstige Bildbeschreibungen aus der sich im spiten 19. Jahrhundert
zur reinen Unterhaltungszeitschrift entwickelnden populéren Illustrierten
Die Gartenlaube anspielt.”” Zur Bestitigung der Kritik zitiert Bloch For-
mulierungen Bekkers ,von ausdrucksvoll flehenden Zweiunddreifiigsteln,
vom heiter lichelnden Violintriller, von dem dreimal erklingenden Uni-
sono-Gis, das nach dem Scherzo im cis-moll-Quartett gleichsam fragen

718 Bloch, GdU-A, S. 173, Z. 6-16.

719 Ders., GAU-B, S. 130, Z. 5; S. 129, Z. 20 und 24.

720 Ebd., S. 129, Z. 28 ff.

721 Ebd., Z.19f.

722 Eine solche Bildbeschreibung findet sich etwa in einer Ausgabe der Gartenlaube von 1880
zum Olgemilde Die Kriegerwitwe von Heinrich Max (Abdruck als Holzstich nach einer
Fotografie):

»Die trauernde Kriegerwittwe. (Zu unserem Bilde S. 761). Wie viel Elend und Jammer
hat der Kiinstler in dem engen Rahmen unseres Bildes zusammengefaf3t, und mit welcher
Lebenswahrheit spricht zu uns das Kind seiner schaffenden Phantasie, diese vom Schmerz
gebeugte, von tiefster Herzenstrauer zerknirschte junge Kriegerwittwe! Es ist eine ganze,
lange leidensvolle Geschichte, die uns das Bild erzihlt, die alte ewig neue Geschichte von
dem Weh des ménnermordenden Krieges. [...] Es war eine lange Kette von Bangen und

Weh: da kam zuerst aus Bosnien die Nachricht von der siegreichen blutigen Schlacht, in



soll: was tue ich in dieser Welt?“’* Die Zitate — Bloch bezeichnet den Stil
als ,widerlich schmusendes“** (GdU-A), beziehungsweise ,,hochst wider-
wartiges Zeug“’* (GdU-B) - stammen von verschiedenen Passagen aus
Bekkers Buch Beethoven. Dort schreibt Bekker etwa tiber das Adagio der
Klaviersonate Nr. 29 in B-Dur op. 106:

Unruhevoll suchende Modulationen fithren zuriick in den Anfang, dessen
getragene Feierlichkeit jetzt durch Auflosung des Themas in ausdrucksvoll
flehende Zweiunddreif3igstel belebt wird.”

Der ,heiter lichelnde Violintriller” findet sich in der Charakterisierung
des D-Dur-Teils des ,,Heiligen Dankgesangs eines Genesenen an die Gott-
heit, in der lydischen Tonart, dem Adagio des a-Moll-Streichquartetts:

Der gleichsam heiter lichelnde Violintriller, das wie befreit aufatmende
Thema der 2. Violine, die allmahlich sich belebende Rhythmik der Ne-
benstimmen, die wie erregte Pulsschlige bebenden Harmonien der drei

welcher sein Regiment Heldenthaten verrichtete — und mit ihr kam tiber sie eine dunkle
firrchterliche Ahnung; - dann die Verlustlisten der kaiserlich-kéniglichen Armee [...]
- und in ihnen sein Name, die Bestitigung ihres Ungliickes. Schon hatte sich vielleicht
der Sturm des Schmerzes in ihrer Brust gelegt und ruhiger Ergebung Platz gemacht; da
brachte die Feldpost als letzten Gruf} von dem Geliebten die spérliche Ausriistung des
ach! schon monatelang in fremdem Boden ruhenden Kriegers. Nun wandern sie alle in
Thranen und Wehmuth durch ihre zitternden Hinde, die vielgeliebten Gegensténde,
an die sich so viele freundliche Erinnerungen kniipfen - [...] es entfaltet sich vor ihren
Augen ihr eigener Brief, der erste, in dem sie in schiichterner Madchenhaftigkeit ihm von
ihrer Liebe sprach, und nun féllt aus ihm heraus das am friedlichen, sonnigen Abend in
seiner Begleitung so emsig gesuchte und endlich gefundene Kleeblatt, das ihnen Beiden
eine Zukunft des Gliickes versprach. [...]“ (O.V,, ,Die trauernde Kriegswitwe", in: Die
Gartenlaube. Illustrirtes Familienblatt 28/46 (1880), S. 764.)

723 Bloch, GdU-B, S. 129, Z. 20-23.

724 Ders., GAU-A, S. 173, Z. 26.

725 Ders., GAU-B, S. 129, Z. 32 {.

726 Bekker, Beethoven, S. 183.
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tieferen Instrumente, die stammelnden Phrasen der 1. Violine und dann
der zuversichtliche Aufschwung der Melodie - es ist ein Auferstehungs-
bild von weihevoll ernster Schonheit.”?

Am Schluss des Presto des Streichquartetts Nr. 14 in cis-Moll op. 131 er-
kennt Bekker die tiefsinnige Frage eines sich in der Musik offenbarenden
Subjekts (des ,Tondichters®):

An die kraftvollen Abschluflakkorde des E-dur-Scherzos fugt sich ein
dreimal erklingendes Unisono-Gis, gleichsam energisch fragend: Was tue
ich in dieser Welt? Tiefes Sinnen umfingt den Tondichter.”

In GdU-B erfihrt Blochs Kritik an Bekker eine bemerkenswerte Ergan-
zung:

Hier siedelt, mit klirendem Geplauder, der selbstzufriedene Pfahlbiirger,
der nicht nur etwas gesagt zu haben, sondern auch alles ins Reine gebracht
zu haben glaubt, wenn er, in des Musikfiihrers Zaubersprache, die A-dur-
Symphonie als ,,das hohe Lied dionysischen Heldentums® reportierte.””

Blochs Formulierung ,,des Musikfiithrers Zaubersprache® deutet darauf
hin, dass er seit Erscheinen von GdU-A in seiner Kritik an der Bekker’schen
Art iiber Musik zu schreiben moglicherweise Unterstiitzung gefunden hat
— bei Pfitzner. In dessen 1920 erschienenen Pamphlet Die neue Asthetik
der musikalischen Impotenz: Ein Verwesungssymptom?, in der Pfitzner sich
gegen die musikalische Avantgarde in Position bringt, prangert er unter
anderem den Stil Bekkers an, den er als den ,,Hauptredner und Wortfiih-
rer dieser Stromung ’*® bezeichnet:

727 Ebd., S. 539. Bekker schreibt des Weiteren von ,,flimmernden® und ,,iibermiitig lachenden
Violintrillern“ sowie vom ,,Eingangsgedanken [...] der zum Schlufi, einem neckischen
Kobold gleich, im Violintriller kichernd entschwirrt. (Ebd., S. 205, 479 und 493.)

728 Ebd., S. 553.

729 Bloch, GAU-B, S. 129, Z. 24-28. Leider ist nicht nachvollziehbar, woher Blochs gekenn-
zeichnetes Zitat vom ,,hohen Lied dionysischen Heldentums* stammt.

730 Pfitzner, Die neue Aesthetik der musikalischen Impotenz, S. 11.



Was wir hier lesen, ist der Stil und Inhalt der bekannten ,, Musikfithrer
dieser greulichen Dinger, die dazu da zu sein scheinen, den Hérern nur ja
keinen eigenen Eindruck so einer Sinfonie-Auffithrung zu gestatten, ih-
nen die Werke moglichst fern zu bringen, die geheimnisvolle, zauberhafte
Sprache der Tone ins Platte zu tibersetzen, das Zuhdren tiber dem Lesen
unmoglich zu machen, aber dem Verfasser jener Biichlein die Gelegenheit
zu geben, sich in ,, Auslegungen® selbstgefillig und griindlich zu ergehen.”

Fur Pfitzner ist Bekkers Musikbeschreibung ,dilettantische” und ,,greu-
liche Musikfiihrerweis,”** die diesen in seinem Vorhaben stiitze, Kom-
ponisten als Dichter zu verstehen und Musik ohne ihre Substanz — den
Einfall - zu erklaren, womit er dem ,Geist der musikalischen Impotenz“7*
Vorschub leiste. Pfitzners Schrift erntete, vor allem aus Kreisen der von
ihm angeprangerten Avantgarde, heftige Gegenrede, hiufig begleitet
von Auflerungen der Bestiirzung iiber seine scharfen Anfeindungen, da
ihn viele Kollegen als Komponisten und Intellektuellen anerkannten. So

schrieb Alban Berg im Juni-Heft der Musikbldtter des Anbruch:

Solche Worte von einem Komponisten vom Range Pfitzners geschrieben
zu sehen, mag - so wie fiir mich - fiir viele Musiker eine arge Enttduschung
gewesen sein. Noch dazu in einem Buch, das sonst von Gelehrsamkeit
strotzt, kaum ein Gebiet menschlichen Wissens unberiithrt 1alt und
sich gleichermaflen orientiert zeigt, sei es in Philosophie oder Politik,
Musikgeschichte oder Rassentheorie, Asthetik oder Moral, Journalistik
oder Literatur und Gott weif$ was noch.”**

Bereits einige Monate zuvor, in der Ausgabe der Frankfurter Zeitung vom
15./16. Januar 1920, schrieb Bekker selbst eine Erwiderung, die auch im
zweiten Februarheft der Musikblitter des Anbruch abgedruckt wurde.

731 Ebd,, S. 23. Hervorhebungen im Original.

732 Ebd.,, S. 24 und 27.

733 Ebd,, S. 36.

734 Alban Berg, ,Die musikalische Impotenz der ,Neuen Asthetik’ Hans Pfitzners", in:
Musikblitter des Anbruch 2/11-12 (1920), S. 399-408, hier S. 399.
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Dort halt Bekker Pfitzner, zumindest in Sachen des Sprachstils, einen
Spiegel vor:

Er [Pfitzner] gibt namlich in der vorliegenden Schrift an mehreren Stel-
len Erlauterungen musikalischer Werke. Sie seien kurz zitiert: ,, Auf einer
Burg", Lied von Schumann. Hans Pfitzner sagt dazu: ,,Ich weif} genau, dafl
es Nachmittag gegen zwei Uhr ist. Tiefe Apathie der Natur. Menschenleere
Waldeseinsamkeit. Heifle, flimmernde Luft - - alles schwimmt wie im
Halbtraum - - das Steinbild schlief}t die Augen - stérend sind die tiether
vom Rhein dringenden Menschenlaute — — schmerzlicher Akkord auf das
Wort ,,munter u.s.w. Was ist das? ,Schlechte Musikfithrerweis® [...] Wei-
ter: Pastoralsinfonie, Gewitter, Sturm: ,,Das Riitteln der Baume wiederholt
sich. Bei der chromatischen Tonleiter sehe ich am fahlen Horizont sich im
Sturm biegende schwichere Bdume . . . die Luft ist gereinigt, der Himmel
Kkldrt sich. Man riecht die gute Luft.“ Nein - man riecht die schlechte Luft,
schlechteste Gartenlaube-Stimmungs-Lyriksluft. Mein Beethovenbuch
mag meinetwegen ganz miserabel sein, aber bis zum ,,Luftriechen habe
ich es darin doch noch nicht gebracht. Das blieb dem Manne vorbehalten,
der mir die ,,greuliche Musikfithrerweis vorwirft.”*

Bemerkenswert ist Bekkers Anspielung auf die Gartenlaube, wie sie Bloch
schon in GAU-A, also bereits vor der Streitschrift Pfitzners und der Ant-
wort Bekkers verwendet hat. Ob Bekker Blochs Zeilen bekannt waren,
und sie tatsichlich im Sinn hatte, als er seine Verteidigung verfasste (im-
merhin findet die Gartenlaube bei Pfitzner mit keinem Wort Erwahnung),
ist reine Spekulation - ebenso kann es sich um ein zu der Zeit gebrauch-
liches Beispiel fiir den fraglichen Stil gehandelt haben. Dennoch macht
diese Moglichkeit deutlich - so auch die Nahe zu Pfitzner in der Haltung
gegeniiber Bekker -, dass Bloch nicht nur, wie die ,, Aktualisierung® von
GdU-B durch Einfigung des mutmafilichen Pfitzner-Bezugs zeigt, den
stattfindenden musikésthetischen Diskurs akribisch verfolgte, sondern

735 Paul Bekker, ,,,Impotenz — oder Potenz? Eine Antwort an Herrn Professor Dr. Hans
Pfitzner*, in: Musikblitter des Anbruch 2/4 (1920), S. 133-141, hier S. 137 f. Zeichensetzung
gemaf Original.



vielleicht selbst daran beteiligt war und seine Veroffentlichungen Eingang
darin fanden.

Dem aus seiner Sicht unangebrachten Schreiben tiber Musik, personi-
fiziert durch Bekker, dessen Beschreibungen und Interpretationen Bloch
zufolge , Takt fiir Takt das Wortchen bereit [hilt], dem gegeniiber noch der
banalste Zeitungsroman wie eine Aeneis wirkt“’*, spricht er jedes Vermo-
gen ab, die Beethoven'sche Musik zu verstehen oder zu explizieren. Dem
entgegen stellt er Adolf Bernhard Marx’ Interpretation des ,Gang[s] der
musikalischen Handlung der Eroika als den einer Schlacht im Idealbild®.
Diese lehnt er nicht ab, wie Interpretationen im Stil Bekkers. Er stimmt
ihr allerdings auch nicht zu, sondern hilt ihr lediglich zugute, dass ,,die
Musik damit @iberhaupt nichts zu tun hat und ihre Tiefe diesem nachtrig-
lich bildhaften Spiel auf populédrer Vorstellungsbasis weder verneinend
noch bejahend zugénglich macht.“”*” Die kurze Zusammenfassung Blochs
der Marx’schen Interpretation gilt dessen Ausfithrungen zur Eroica in
seinem Beethoven-Buch Ludwig van Beethoven. Leben und Schaffen, das
1859 erstmals veroffentlicht wurde und bis zum Erscheinen von Geist der
Utopie in weiteren, bearbeiteten Auflagen (ab 1874 von Gustav Behncke
herausgegeben) in Druck ging. Dort widmet sich Marx der Sinfonie und
sieht, wie es ihm Bloch attestiert, in ihr die Vertonung eines Idealbildes
einer Schlacht als Hohepunkt einer (ebenfalls idealen) Heldenbiografie:

Es war kein Genre-Gedanke, kein Portrait dieses Menschen Bonaparte
und seiner Schlachten, es war ein Idealbild in echt griechischem Sinne, das
in ihm emporwuchs. Und es wurde nicht einmal ein ikonisches Bild des
Helden, sondern mehr ein volles Drama des Napoleonischen Lebens, es
fand seinen Kern in den Waffenziigen [...]. Und da der Dichter nicht die
Breite des Lebens, sondern die Spitze, die Idee zu fassen Beruf hat, so war
die Schlacht der nothwendige erste Moment in Beethovens Aufgabe. Die
Schlacht, - nicht diese oder jene bestimmte, [...] sondern die Schlacht als

736 Bloch, GdU-B, S. 129, Z. 32 ff.
737 Ebd., Z.34 - S. 130, Z. 5.
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Idealbild. Und auch dies nur im Sinne, daf§ die Schlacht der entscheidende
Moment, die Spitze des Heldenlebens ist.”*®

In Marx’ anschlieflenden Ausfithrungen findet sich, mit Notenbeispie-
len versehen, die von Bloch wiederholte Vierteilung der Sinfonie (,die
Schlacht selbst® - ,Gang tber das Schlachtfeld” - ,,mit Lust und Lied
erfillte Kriegslagermusik - ,begliickte Heimkehr zu den Festen und
Freuden des Friedens“)”* wieder. Der ,erste Akt“ - der erste Satz, Allegro
con brio — erfahrt bei Marx eine ausgiebige Deutung, in der ein mehr-
stufiger, dramatischer Schlachtverlauf gezeichnet wird, in dem ,,Mann an
Mann und Schar an Schar® marschieren, ,nachdenkliche Vorstellungen®
beiseite gewischt werden, wenn ,unter ermutigendem Heldenwort wie
mit fliegenden Fahnen zum Angriff geblasen wird und ,,der heif3e Streit
entbrennt®, bis nach schwerem Ringen der ,,Triumph des Helden“ perfekt
ist.’* Im ,,zweiten Akt nach Marx, dem ,Marcia funebre® (Adagio assai),
»ist nun der Abend gekommen und es wird der schwere Gang iiber das
Schlachtfeld angetreten’*! Der ,,dritte Akt prisentiert dementsprechend
ein Bild von durch ,.ein freches Volks- oder Soldatenlied jener Zeit" getra-

738 Adolf B. Marx, Ludwig van Beethoven. Leben und Schaffen, in zwei Teilen mit chronologi-

schem Verzeichnis der Werke und autobiographischen Beilagen, mit Berticksichtigung der
neuesten Forschungen durchgesehen und vermehrt von Dr. Gustav Behncke, Berlin ©1908
[Erstdruck 18591, S. 249 f. Hervorhebungen im Original. Im Vergleich zur Erstfassung von
1859 wurde diese Passage in den spdteren Auflagen - vor allem die Idealbild-These - stark
prézisiert und ausgefiihrt, sowie mit einer umfangreichen Fufinote versehen, in der die
These niher begriindet wird. In der ersten Auflage schrieb Marx lediglich:
»Es war kein Genre-Gedanke, kein Portrait dieses Menschen Bonaparte und seiner
Schlachten, es war ein Idealbild in 4cht griechischem Sinne, das in ihm emporwuchs. Und
es wurde nicht einmal ein ikonisches Bild des Helden, sondern mehr, ein volles Drama
des Lebens, das er in und um sich entziindet.“ (Ders., Ludwig van Beethoven. Leben
und Schaffen, in zwei Theilen, mit Beilagen und Bemerkungen {iber den Vortrag Beet-
hovenscher Werke, Berlin 1859, S. 258.)

739 Bloch, GdU-B, S. 129, Z.37 - S. 130, Z 2.

740 Marx, Ludwig van Beethoven (1908), S. 250-261.

741 Ebd.,, S. 261.



gener ,,Lagerlust® und zeigt ,,das Heer im Aufbruch nach der lieben Hei-
mat*’* wo die Kimpfer im ,vierte[n] Akt [...] zu den Freuden und Festen
des Friedens“ finden.”* Auch wenn Bloch ihn als Alternative zu Bekker
vorstellt, scheut Marx in seinen Deutungen durchaus nicht vor bildhafter,

pathetischer Sprache. So schreibt er zu einer zentralen ,,Kampfszene®:

Auch dieser Kampf dehnt sich weit aus (mit dem letzten Satze dreiund-
dreif3ig Takte) in breiten Wellen iiber A-moll, E-moll, H-moll nach C-dur,
steht zuletzt, Chor gegen Chor - alle Bliser gegen alle Saiten mit einem
dreinrufenden dritten Horn — mauerfest unerschiittert, wie zwei Minner,
Brust an Brust ringend, auf einem bésen Akkorde, a-c-e-f, bricht damit
schroff ab und erstirbt in harten Pulsen auf h-dis-fis-a-c, h-dis-fis-a zum
Ende auf E-moll.”#

Fiir Bloch ist jedoch entscheidend, dass - so seine Anschauung - in Marx’
»hachtriglich bildhaftem Spiel auf populérer Vorstellungsbasis“ die Musik
(»und ihre Tiefe“) ganzlich unberiihrt bleibe.”* Er hebt weiterhin hervor,
dass solches Sprechen und Schreiben iiber Musik, wie er es Bekker und
Marx attestiert, auch durch Auflerungen oder Intentionen der Kompo-
nisten selbst keine Giiltigkeit erlange. Diesen Umstand sieht er durch
Beethoven und Wagner bestitigt. Bloch stellt fest, dass Beethoven selbst
die poetische Umschreibung seiner Werke befiirwortete und betrieb:

Er [Beethoven] hat gewif$ in spéteren Jahren dariiber geklagt, dafl die
frithere Zeit ,poetischer” war als die jetzige: ,jedermann fiithlte damals in
den zwei Sonaten op. 14 einen Dialog zwischen zwei Personen geschildert,
weil es gleichsam so auf der Hand liegt®; und man weif3, wie es Beethoven
dringte, den fritheren Werken poetische Ueberschriften zu geben, eben
im Zusammenhang mit der Klage iiber die abnehmende Phantasie der
Musikliebhaber.”#¢

742 Ebd.,, S. 264.

743 Ebd.,, S. 265.

744 Ebd.,, S. 256 f.

745 Bloch, GdU-B, S. 130, Z. 3 f.
746 Ebd., Z. 19-25.
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Die Zitate, die Bloch unterstiitzend heranzieht, zu deren Herkuntt er je-
doch keine Angaben macht, lassen sich auf den Beethoven-Biografen An-
ton Schindler zuriickfithren. Die zitierte Schilderung findet sich bei der
Durchsicht von Schindlers Beethoven-Biografie wieder:

Auf meine einstmals an Beethoven gerichtete Frage, warum er bei einem
oder dem anderen Satze seiner Sonaten nicht gleich die poetische Idee
angedeutet habe, indem sich eine solche dem sinnigen Horer gewisser-
maflen von selbst aufdringe? antwortete er: ,Dass jene Zeit, in welcher
er seine Sonaten geschrieben, poetischer als jetzt (1823) gewesen; daher
solche Andeutungen damals tiberfliissig waren. Jedermann, fuhr er fort,
fithlte damals aus dem Largo der dritten Sonate in D, Op. 10., den geschil-
derten Seelenzustand eines Melancholischen heraus [...], ohne dass eine
Aufschrift den Schliissel dazu liefern musste, und Jedermann fand damals
in den zwei Sonaten, Op. 14., den Streit zweier Principe, oder einen Dialog
zwischen zwei Personen geschildert, weil es gleichsam so auf der Hand
liegt u.s.w.”’

Obwohl es an anderer Stelle einen weiteren Hinweis darauf gibt, dass
Bloch Schindlers Biografie rezipiert hat,”® ist der Verweis an dieser Stel-
le moglicherweise aber auch kolportiert. Denn auch Marx zitiert 1859 in
seinem Buch zu Untersuchungen der Sonaten op. 14 den von Schindler
uberlieferten Wortlaut:

Schindler fiigt ndmlich seiner Arbeit auch Bemerkungen aus Gespréichen
mit Beethoven {iber einzelne Werke bei [...]. Auch unsre beiden Sonaten
kommen dabei zur Betrachtung. Beethoven spricht - es ist im Jahr 1823,
nachdem Rossini und die italienische Musik Wien ganz eingenommen -
aus, daf3 jene Zeit, in der er die Sonaten geschrieben, poetischer gewesen
sei, als die jetzige; Jedermann habe damals von selbst ,,in den zwei Sonaten

747 Schindler, Biographie von Ludwig van Beethoven, S. 198 f. Hervorhebungen im Original.
Die Vermischung direkter und indirekter Rede innerhalb der Anfiithrungszeichen
entspricht dem Original.

748 Siehe in der vorl. Arbeit Fn. 624, S. 197 f.



Op. 14 den Streit zweier Prinzipe, oder einen Dialog zwischen zwei Per-
sonen erkannt, weil es gleichsam so auf der Hand liege.“7*

Beethovens Auflerungen bezweifelt Bloch nicht, dennoch verleihen sie
der ,exegetische[n] Wissenschaft der Musikpoesie“ in seinen Augen keine
Giiltigkeit:

Dagegen ist es gleichgiiltig, ob der ein oder andere Musiker selber glaubte,
einen fréhlichen Landmann darstellen zu miissen. Es fordert sogar we-
nig, zu untersuchen, wieweit Beethoven in Person, als Angeregter oder
nachtraglich Genieflender, dieses lahme Fabulieren unterstiitzt zu haben
scheint.”?

749 Marx, Ludwig van Beethoven (1859), S. 176. Alleinstehende, abschlielende Anfithrungs-
zeichen wie im Original. Die Biografien Schindlers und Marx’ bilden einen Diskurs. In
spateren Auflagen rekurriert Schindler unter anderem in Bezug auf die Sonaten op. 14
auf Marx: ,Marx unterzieht das iiber diese beiden Sonaten in den fritheren Ausgaben
Angefiihrte einer Kritik [...] und trifft unbezweifelt das Richtige damit. Es ist aber entge-
gen zu halten, wie wenig noch in jener Epoche die kunstisthetischen Begriffe festgestellt
waren, daher zu oft ein quid pro quo gebraucht worden.“ (Anton Schindler, Biographie
von Ludwig van Beethoven. Zweiter Theil, dritte, neu bearbeitete und vermehrte Auflage,
Miinster 1860, S. 222.)

750 Bloch, GAU-B, S. 130, Z. 5-9. Diese Stelle unterlag in GdU-B einigen Anderungen. Den
ersten Satz hat Bloch in GAU-B eingefiigt und den zweiten Satz angepasst. In GAU-A heif3t
es lediglich:

»Es ist ganz gleichgiiltig, wieweit Beethoven selbst als Angeregter oder nachtriglich
Genieflender diese Fabelkunde unterstiitzt hat. Er hat gewif$ in spéteren Jahren [...]“
(ders., GAU-A, S. 173, Z.39 - S. 174, Z.. 3).

Durch den allgemeiner gehaltenen, in GAU-B eingefiigten ersten Satz (,,gleichgiiltig, ob
der ein oder andere Musiker®) kennzeichnet Bloch die nachfolgenden Betrachtungen
zu Beethoven und Wagner als Sinnabschnitt. Die Anderung erfiillt also, neben einer
Prézisierung (,dieses lahme Fabulieren® statt ,diese Fabelkunde” - immerhin sind die
Fabeln das Ergebnis der Interpretation, nicht ihr Gegenstand), eine gliedernde Funktion.
Mit dem ,,frohlichen Landmann® spielt Bloch in GdU-B, wohl stellvertretend fiir roman-
tisch-poetische Musik, auf Schumanns bekanntes Klavierstiick ,,Frohlicher Landmann
von der Arbeit zuriickkehrend* aus dem Album fiir die Jugend op. 68 (Nr. 10) an.
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Der nachfolgende Textteil enthilt die umfangreichsten Anderungen, die
Bloch in dem Abschnitt ,,Die schopferische Vertonung® zwischen GdU-A
und GdU-B vorgenommen hat. Die Quintessenz der zunichst getroffenen
Bemerkungen zu Wagner bleibt trotz Umgestaltung im Wesentlichen
unberiihrt: Gleiches wie fiir Beethoven gilt nach Bloch auch fiir Wagner.
In GdU-B fasst er in Anlehnung an den lateinischen Spruch ,,Quod licet
Iovi, non licet bovi“ zusammen, dass ,,poetisches® Auslegen auch durch
seine Ausiibung seitens der hochsten Autoritédt — in diesem Falle ,,Jupiter
Wagner® — durch deren Rang keine Giiltigkeit erlange und ein ,,non licet®
bleibe.””! In GAdU-A ist Bloch ausfiihrlicher, und erlaubt sich einen kleinen
Exkurs zu Werken Beethovens mit ,,aulerpoetischem Thema™:

Nicht minder finden sich auch bei Wagner, so in der sonst ganz ausge-
zeichneten und rein musikhaften Schrift iiber das Dirigieren, die anfecht-
barsten Ausdeutungen zusammengetragen; wie etwa, daff das Andante
der Mozartschen g-moll-Symphonie mit dem endlichen Bekenntnis der
Seligkeit eines Tods durch Liebe schliefle, oder daf3 die tiberraschende
Siiftigkeit des Finales der Eroika die Vollendung des Helden in der Liebe
»symbolisiere — lauter Interpolationen zufilliger und der Musik auch re-
gional unterlegener Art, Wagner hat nicht mit Unrecht gefragt, was etwa
die dramatische Handlung der Oper Leonore anderes darstellte als eine fast
widerwirtige Abschwichung des in der Ouverture erlebten Dramas, un-
gefihr wie ein langweilig erlduternder Kommentar des Gervinus zu einer
Szene des Shakespeare. Etwas ganz anderes freilich ist die schopferische
Beziehung Beethovens zu Leonore, Napoleon, Egmont oder Coriolan, wo
nichts bereits poetisch Vorgedachtes als Ziel des musikalischen Ausdrucks
fungiert, sondern der Name ein an sich vollig aufSerpoetisches Thema ist,
dem der Musiker nicht weniger verwandt als der Poet gegentibersteht, wie
ja auch in philosophischer Sphéire Hamlet, Quixote oder Faust als direkte,
genuine und nicht erst kommentatorisch existente Probleme angesehen
werden konnen. Nun ist dieser Unterschied allerdings im Beethovenschen
Schaffen ziemlich unwesentlich geblieben: wenigstens gibt es keine grofie-
re musikalische Wertdifferenz als diejenige, die zwischen den beiden Pro-
grammstiicken tiber Wellingtons Sieg und andererseits tiber die Erlebnisse

751 Ders., GAU-B, S. 130, Z. 15 ff.



einer Landpartie besteht, wobei sich gewif$ nicht die dichterischen Inhalte
des damals tibrigens tonmalerisch und tonpoetisch oft behandelten Pa-
storale-Sujets an dem grofleren Glanz der sechsten Symphonie beteiligt
haben. Wenn tiibrigens Beethoven die Ouvertiire zur Namensfeier [...]*

Zunichst kritisiert Bloch die ,, Ausdeutungen® Wagners, indem er sich auf
die g-Moll-Sinfonie und das Eroica-Finale bezieht. Als Quelle gibt er Wag-
ners erstmals 1869 erschienene Schrift Uber das Dirigieren an - ein Hin-
weis, der in GdU-B fehlt. Tatséichlich finden sich in Uber das Dirigieren
Belege dafiir, dass Bloch daraus zitiert hat. Uber Mozarts Sinfonie schreibt
Wagner:

So waren wir frei, schwelgten in den ahnungsvollen Schauern der weich
anschwellenden Achtelbewegung, schwirmten mit der mondscheinartig
aufsteigenden Violine:

L
.. ohe L’# A-‘Tr"r-hﬁaﬁ

|
T — ——
P — — — — It

P

deren Noten wir uns allerdings weich gebunden dachten; wir fiihlten uns
von den zartfliisternden

wie von Engelsfliigeln angeweht und erstarben vor den schicksalsschweren
Mahnungen der fragenden

e ——t
%’b P e B B IEZ USW.

(welche wir uns allerdings in einem schon getragenen Crescendo
vorgefithrt dachten) zu dem endlichen Bekenntnisse der Seligkeit
eines Todes durch Liebe, der mit den letzten Takten uns freundlich
umschlieend aufnahm.”

752 Ders., GAU-A, S. 174, Z. 10 - S. 175, Z. 3. Es bleibt unklar, welche Ouvertiiren-Fassung zu
Leonore bzw. Fidelio gemeint ist. (Siehe auch in der vorl. Arbeit Fn. 760, S. 241.)
753 Wagner, Uber das Dirigieren, S. 60 f.
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Die ,,Seligkeit eines Todes durch Liebe® ist von Wagner iibernommen. Das
zweite Beispiel Blochs, ,,daf die tiberraschende Siif$igkeit des Finales der
Eroika die Vollendung des Helden in der Liebe ,symbolisiere*”>, erfahrt
in Uber das Dirigieren hingegen keine solche, wie bei Bloch angedeutete,
Interpretation. Das Finale der Eroica wird lediglich im Zusammenhang
mit der (dirigentischen) Interpretation von Variationssitzen herangezo-
gen.”” Bloch bezieht sich damit vielmehr auf den Abschnitt iiber ,, Beetho-
vens ,heroische Symphonie™ in ,,Programmatische Erlduterungen® von
Wagner, die im fiinften Band der Gesammelten Schriften und Dichtungen
Veroftentlichung fanden. Dort ist iiber das Finale der Eroica zu lesen:

Um dieses Thema, welches wir als die stete mannliche Individualitit be-
trachten konnen, winden und schmiegen sich vom Anfange des Satzes he-
rein all’ die zarteren und weicheren Empfindungen, die sich bis zur Kund-
gebung des reinen weiblichen Elementes entwickeln, welches endlich an
dem - durch das ganze Tonstiick energisch dahinschreitenden - mann-
lichen Hauptthema in immer gesteigerter mannigfaltiger Theilnahme sich
als die tiberwiltigende Macht der Liebe offenbart. Diese Macht bricht an
dem Schlusse des Satzes sich volle, breite Bahn in das Herz. [...] Noch ein-
mal zuckt das Herz, und es quillt die reiche Thrine edler Menschlichkeit;
doch aus dem Entziicken der Wehmuth bricht kithn der Jubel der Kraft
hervor, - der Kraft, die sich der Liebe vermihlte, und in der nun der ganze,
volle Mensch uns jauchzend das Bekenntnis seiner Gottlichkeit zuruft.”

Auch die nachfolgend von Bloch angefiihrte Frage Wagners, ,was etwa
die dramatische Handlung der Oper Leonore anderes darstellte als eine
fast widerwirtige Abschwichung des in der Ouverture erlebten Dramas®,
ist der ebenfalls in den Gesammelten Schriften erschienenen Beethoven-
Schrift Wagners entnommen. Dort schreibt Wagner:

754 Bloch, GdU-A, S. 174, 7. 16 f.

755 Vgl. Wagner, Uber das Dirigieren, S. 43.

756 Ders., ,Programmatische Erlduterungen', in: ders., Gesammelte Schriften und Dichtungen,
Bd. 5, Leipzig 1872, S. 219-223, hier S. 222 f. Hervorhebungen im Original.



Wer wird dieses hinreiflende Tonstiick anhoren, ohne nicht von der Uber-
zeugung erfiillt zu werden, daf$ die Musik auch das vollkommenste Drama
in sich schliefle? Was ist die dramatische Handlung des Textes der Oper
»Leonore“ Anderes, als eine fast widerwiértige Abschwachung des in der
Ouvertiire erlebten Drama’s, etwa wie ein langweilig erlduternder Kom-
mentar von Gervinus zu einer Scene des Shakespeare?””

Beide Anfithrungen Blochs sollen seine Einordnung der Wagner’schen
Auflerungen als ,lauter Interpolationen zufélliger und der Musik auch
regional unterlegener Art“”*® belegen. In der Auslegung mit bildhafter
Beschreibung einzelner Elemente der g-Moll-Sinfonie erkennt er willkiir-
liche Interpolation (Bloch verwendet den Begrift im literarischen, nicht
im engeren musikalischen Sinne), im Leonore-Beispiel die ,,regionale Un-
terlegenheit® - die Unzuldnglichkeit solcher Ausfithrungen, den gesamten
Gehalt von Musik erschopfend zu explizieren. Bloch schliefit einen ge-
danklichen Exkurs an. Er befasst sich mit der ,,schopferische[n] Beziehung
Beethovens zu Leonore, Napoleon, Egmont oder Coriolan“’* und grenzt
die nach ,,auf8erpoetischen Themen® entstandenen Werke’®® vom Musik-

757 Ders., ,Beethoven (1870) S. 127. Wagner spielt wohl auf Georg G. Gervinus’ vierbindige

Abhandlung Shakespeare (Leipzig 1849-1850) an. Auch in seinen Gedanken ,Uber die
Ouvertiire®, erschienen im ersten Band der Gesammelten Schriften, duf3ert sich Wagner in
diesem Sinne zur Leonore-Ouvertiire:
»Man kann dieser wunderbaren Ouvertiire zu ,Leonore‘ keinen anderen Entstehungsgrund
zusprechen: fern davon, nur eine musikalische Einleitung zu dem Drama zu geben, fithrt
sie uns dieses bereits vollstindiger und ergreifender vor, als es in der nachfolgenden ge-
brochenen Handlung geschieht. Dieff Werk ist nicht mehr eine Ouvertiire, sondern das
gewaltigste Drama selbst.“ (Ders., ,Uber die Ouvertiire®, in: ders., Gesammelte Schriften
und Dichtungen, Bd. 1, Leipzig 1871, S. 241-256, hier S. 247.)

758 Bloch, GdU-A, S. 174, 7. 17 ff.

759 Dieses und die nachfolgenden Zitate: ebd., Z. 24-32.

760 Gemeint sind wohl eine der drei fritheren Ouvertiiren zu Fidelio (Nr. 1 op. 138, Nr. 2 op.
72a, Nr. 3 op. 72b, Leonoren-Ouvertiiren genannt), die dritte Sinfonie op. 55 (Beiname
Eroica, urspriinglich Napoleon), die Schauspielmusik zu Goethes Egmont, op. 84 sowie die

Schauspielouvertiire zu Heinrich J. von Collins Drama Coriolan, op. 62.
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drama ab. Denn die musikalische Umsetzung stehe in diesem Fall dem
abstrakten Thema - dem Namen - ohne die Mittelung einer Dichtung
ebenso unmittelbar nahe wie eine dichterische Verarbeitung desselben.
Diese Vorstellung von abstrakten Themen vergleicht er mit Themen der
»philosophischen Sphire®, die ebenfalls ohne sprachliche Ausgestaltung
»direkte, genuine und nicht erst kommentatorisch existente Probleme®
implizit enthielten - ,,Hamlet, Quixote oder Faust“ etwa seien Konzepte,
deren niedergeschriebene Ausfithrungen lediglich Interpretationen des
zugrundeliegenden Problems darstellten. Einen vergleichbaren Gedanken
verfolgte auch schon Pfitzner in ,Zur Grundfrage der Operndichtung®
Das thematische Konzept (bei Bloch ,,Problem®) nennt Pfitzner ,,Stoff “ -
ein Begriff, den er im Zusammenhang mit Verdis Otello erlautert:

Betritt man nun den Boden der Vernunft und meint bei Nennung des Na-
mens ,Othello“ genau besehen nicht eben nur ein Wort, sondern hat ein
Feststehendes, zu denken Mdgliches im Auge - (etwa wie ein Bildhauer
seinen ,Herkules“ macht, den man aus Mythologie kennt: einen nackten
Mann mit starken Muskeln, Keule und Lowenfell) — so konnte dies in vor-
liegendem Falle nur eine Reihe von Namen und Begebenheiten sein: also
ein Stiick, wo ein Mohr, namens Othello seine Gemahlin namens Desde-
mona aus Eifersucht mordet, in die ihn ein unsympathischer Charakter
namens Jago treibt ec. ec. - kurz das, was etwa Shakespeare in jener No-
velle fand, die ihm den ,,Stoff “ lieferte.”®!

Obwohl er Beethovens Verhiltnis zu auflerpoetischen Themen von dem
zu poetischen Themen als Grundlage des Komponierens abgrenzt, halt
Bloch diesen ,Unterschied” fiir ,,unwesentlich’®* Denn dieser Unter-
schied, so Bloch, tibertreffe nicht die ,,musikalische Werkdifferenz [...],

761 Pfitzner, Vom musikalischen Drama, S. 160 f. Hervorhebung im Original. Shakespeares
Othello basiert im Kern auf einer Novelle des italienischen Dichters Giovan Battista
Giraldi (,,Cinzio®), die als siebte Novelle der dritten Dekade in dessen 1565 in Mondovi
erschienenen Novellensammlung Degli Hecatommithi enthalten ist. (Vgl. Satin Joseph,
Shakespeare and his Sources, Boston 1966, S. 427.)

762 Bloch, GdU-A, S. 174, 7. 33 f.



die zwischen den beiden Programmstiicken tiber Wellingtons Sieg’®®

und
andererseits iber die Erlebnisse einer Landpartie besteht“/** und koénnte
demnach offensichtlich nicht von groflerer Auswirkung sein, als andere
Faktoren, die selbst zwei Stiicken nach dem gleichen Themen-Typus zu
duflerster Unterschiedlichkeit verhelfen. Dabei betont er, um dem mog-
lichen Einwand zu begegnen, dass die ,,Landpartie — die Pastorale — ein
poetisches Thema zur Vorlage habe, dass gerade ,,nicht die dichterischen
Inhalte des damals iibrigens tonmalerisch und tonpoetisch oft behandel-
ten Pastorale-Sujets”® an dem gréfleren Glanz der sechsten Symphonie
beteiligt® seien. Tatsdchlich sind die von Bloch genannten Stiicke be-
reits in ihrer Anlage durch Beethoven unterschiedlich in der Umsetzung
ihres Programms. Wellingtons Sieg oder die Schlacht bei Vittoria ist eine
tonmalerische Darstellung eines Gefechts mit Fanfaren, nachgestellten
Kanonen- und Musketenschiissen.”® In seinen ,Bemerkungen fiir die
Auftithrung® in der Orchesterpartitur gibt Beethoven zur szenischen Un-
terstiitzung genaue Anweisungen zur Aufstellung der Perkussionsinstru-
mente, die ,Kanonenschiisse“ und ,,Peletons-Feuer® erzeugen, sodass sich
akustisch wie auch auf der Biihne ein franzosisches und ein englisches

763 Wellingtons Sieg oder die Schlacht bei Vittoria op. 91, 1813 urspriinglich fiir das Pan-
harmonikum geschrieben, ein von dem Erfinder des Metronoms, Johann N. Milzel,
konstruiertes mechanisches Musikinstrument.

764 Dieses und die nachfolgenden Zitate: Bloch, GAU-A, S. 174, Z. 33 - S. 175, Z. 2.

765 George Grove, dessen Buch Beethoven und seine neun Symphonien 1906 in deutscher
Ubersetzung erschien (und Bloch somit bekannt gewesen sein konnte), befasst sich dort
mit Pastorale-Sujets zu Beethovens Schaffenszeit. Er nimmt als historischen Vorganger
zur Beethoven'schen Pastorale Justinus H. Knechts Sinfonie Das musikalische Portrit
der Natur (1784) an, deren Programm Beethoven vermutlich kannte, und das deutliche
Parallelen zu den Satziiberschriften der Pastorale aufweist. (Vgl. George Grove, Beethoven
und seine neun Symphonien, deutsche Bearbeitung von Max Hehemann, London, New
York 1906, S. 175-178.)

766 Auf dem Titel der Partitur steht dementsprechend ,die Schlacht bey Vittoria. In Musik
gesetzt von Ludwig van Beethoven®. (Ludwig van Beethoven, Wellingtons Sieg, oder: die
Schlacht bey Vittoria. Partitur, Beethoven-Haus Bonn (Digitales Archiv), HCB C Md 69,
http://www.beethoven.de/sixcms/detail. php?id=15123&template=dokseite_digitales_ar-
chiv_de&_dokid=T00003159&_seite=1-1, Abruf am 25.5.2018 [Titelblatt].)
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Heer gegeniiberstehen.” In der Konzeption der Pastorale hingegen wen-
det sich Beethoven ausdriicklich gegen eine zu tonmalerische Darstellung
und notiert zu Beginn der Stimmenausgabe: ,,mehr Ausdruck der Emp-
findung als Mahlerey“"®

Von GdU-A zu GdU-B wurde die gesamte Passage erheblich tiberarbei-
tet. Bloch strich nicht nur den Verweis auf Wagners Schrift Uber das Diri-
gieren, sondern auch den gesamten Exkurs zu auflerpoetischen Themen.
Auch die Formulierung der ,regional unterlegenen Art“ der Interpola-
tionen wurde entfernt, jedoch an anderer Stelle (am Ende des Absatzes)
wieder aufgegriffen. Bloch handelt das poetische Auslegen Wagners in
wenigen Zeilen unter Hinzunahme des Lohengrin und somit nun anhand
dreier Beispiele ab:

Nicht minder auch non licet bovi, wenn Jupiter Wagner, der von Dich-
tung Genarrte, oft die anfechtbarsten Ausdeutungen zusammentrug:
so schlieft nach ihm das Andante der Mozartschen g-moll-Symphonie
mit dem endlichen Bekenntnis der Seligkeit eines Todes durch Liebe, so
»symbolisiert hier die tiberraschende Siifligkeit des Finales der Eroika
die Vollendung des Helden in der Liebe, indes im Vorspiel zu Lohengrin
eine Engelsschar horbar den Gral niedertragt; — lauter Interpolation zu-
falligster, beliebigster, von der Geniewelt Wagners selbst widerlegter Art.
Wenn folglich auch Beethoven die Ouvertiire zur Namensfeier etwa nicht
komponiert, sondern gedichtet haben wollte, so hingt diese Arbeitsver-
wechslung einmal mit dem Drang nach dem ,,Geistigen®, der Wissenschaft
Angeniherten zusammen (demselben, der Goethe das Dichten geringer
schatzen lief} als die Erfolge in der Farbentheorie) [...].7*

Auch das hinzugefiigte dritte Beispiel stammt nicht aus Uber das Dirigie-
ren, und so erscheint die Streichung des Verweises nachvollziehbar. Die

767 Ebd.,, [S. 5.

768 Ludwig van Beethoven, Sinfonie Pastorale. Stimmenausgabe, Beethoven-Haus Bonn
(Digitales Archiv), HCB C Md 4, http://www.beethoven.de/sixcms/detail.php? id=15123
&template=dokseite_digitales_archiv_de&_dokid=T00002868&_seite=1-1,
Abrufam 25.5.2018, [S. 2].

769 Bloch, GdU-B, S. 130, Z. 15-28.



von Bloch angefiihrte sprachliche Ausdeutung des Lohengrin-Vorspiels
stammt aus einem Artikel Wagners in der Neuen Zeitschrift fiir Musik vom
17. Juni 1853, in dem der Autor der Musik der Ouvertiire unter dem Titel
»Die Instrumental-Einleitung zu Lohengrin® eine bildhafte Interpretation
anbei gibt. Dort ist auch die ,,Engelsschar® vertreten, ,,die horbar den Gral
herniedertragt“:””°

Schon war dieser Heilskelch der unwiirdigen Menschheit entriickt, als
einst liebesbriinstigen einsamen Menschen eine Engelschar ihn aus Him-
melshohen wieder herabbrachte [...]. Diese wunderwirkende Darnieder-
kunft des Grales im Geleite der Engelschar, seine Uebergabe an hochbe-
gliickte Menschen, wiéhlte sich der Tondichter des ,Lohengrin® [...] als
Einleitung fiir sein Drama zum Gegenstande einer Darstellung in Tonen,
wie es hier zur Erlduterung ihm erlaubt sein moge, der Vorstellungskraft
sie als einen Gegenstand fiir das Auge vorzufithren.””!

Der Schluss Blochs aus den angefiihrten Beispielen bleibt in GdU-B gleich
dem in GdU-A: Die ,Interpolationen zufilligster, beliebigster [...] Art*”
Wagners sieht er durch dessen Musik selbst widersprochen - ist sie doch,
wie Bloch bisher etwa am Beispiel der Meistersinger darzulegen versuchte,
ein Musterbeispiel dafiir, dass durch sprachliche Mittel der Gegenstand
von Musik nicht erschépfend explizierbar ist.

Dieser Abschnitt gibt zahlreiche, von Bloch wahrscheinlich heran-
gezogene Quellen preis. Die Passagen, auf die Bloch rekurriert, sind
in Wagners literarischem Werk weit verstreut. Selbst die, welche in die
Gesammelten Schriften aufgenommen wurden, finden sich dort in ver-
schiedenen eigenstindigen Abhandlungen. Simtliche Entlehnungen
Blochs sind jedoch in einer 1891 erschienenen Zitatzusammenstellung,
Carl Friedrich Glasenapps Wagner-Enzyclopddie, enthalten.””> Ob Bloch

770 Ebd., Z. 21 f.

771 Richard Wagner, ,Die Instrumental-Einleitung zu Lohengrin®, in: Neue Zeitschrift fiir
Musik 20/25 (1853), S. 273-274, hier S. 273. Hervorhebung im Original.

772 Bloch, GdU-B, S. 130, Z. 22 f.

773 Carl E Glasenapp, Wagner-Enzyclopidie. Haupterscheinungen der Kunst- und Kultur-

geschichte im Lichte der Anschauung Richard Wagners, in wortlichen Anfithrungen aus sei-
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nun die Wagner-Enzyclopddie ganz oder teilweise als Vorlage diente, oder
er sich der Primérquellen bediente, bleibt Spekulation - dennoch ist diese
Uberschneidung auffillig.

Nachdem sich Bloch mit den Auslegungen Wagners befasst hat, kehrt
er (in GdU-A und GdU-B) zu Beethoven zuriick und widmet sich dessen
Selbstverstandnis als Dichter. Fiir diese ,, Arbeitsverwechslung®, die er in
der Titelgabe Beethovens zur ,Ouvertiire der Namensfeier manifestiert
sieht, gibt er zwei Griinde an.””* Zum einen erkldrt er sie ,,mit dem Drang
nach dem ,Geistigen), der Wissenschaft Angendherten, als dessen Folge er
auch die von Goethe iiberlieferte Uberzeugung betrachtet, welche diesen
»das Dichten geringer schitzen lief3 als die Erfolge in der Farbentheorie®
Hier bezieht Bloch sich einerseits auf Beethovens Ouvertiire in C-Dur op.
115 (,,zur Namenfeier®), die der Komponist ausfiihrlich betitelte:

Grofle Ouvertiire in C-Dur gedichtet und seiner Durchlaucht dem Fiirsten
und Herrn Anton Heinrich von Radzivil [...] in aller Ehrfurcht gewidmet
von Lud. Van Beethoven’”

Andererseits rekurriert er auf Goethe, der seinem Vertrauten Johann Pe-
ter Eckermann zufolge héufig betonte, dass er seine wissenschaftliche Ar-
beit iiber die Farbenlehre fiir bedeutender hielt, als seine Dichtungen:

nen Schriften dargestellt von C. Fr. Glasenapp, 2 Bde., Leipzig 1891. Dort finden sich die
von Bloch angefiihrten Passagen zu Mozarts g-Moll-Sinfonie (Bd. 2, S. 54 £.), zur Eroica
(Bd. 1, S. 65), zur Leonoren-Ouvertiire (S. 98, 102) und zum Lohengrin-Vorspiel (Bd. 1, S.
355).

774 Diese und die nachfolgenden Zitate: Bloch, GdU-B, S. 130, Z. 23-28.

775 Ludwig van Beethoven, Grosse Ouverture in C-Dur. Partitur, Beethoven-Haus Bonn
(Digitales Archiv), C115/13, http://www.beethoven.de/sixcms/detail.php?id=15123&
template=dokseite_digitales_archiv_de&_dokid=T00016789&_seite=1-1, ~Abruf am
25.5.2018, [Titelblatt]. Beethoven verwendete vor allem in spéteren Jahren haufig den
Begriff der Dichtung fiir seine Kompositionen, was schon zu seinen Lebzeiten auf Kritik
stie3. (Vgl. Wolfgang Osthoft, Stefan George und ,,les deux musiques®: Toenende und ver-
tonte Dichtung im Einklang und Widerstreit, Stuttgart 1989, S. 297.)



»Auf Alles was ich als Poet geleistet habe, pflegte er wiederholt zu sagen,
bilde ich mir gar nichts ein. Es haben treffliche Dichter mit mir gelebt, es
lebten noch Trefflichere vor mir, und es werden ihrer nach mir seyn. Daf3
ich aber in meinem Jahrhundert in der schwierigen Wissenschaft der Far-
benlehre der Einzige bin, der das Rechte weif3, darauf thue ich mir etwas
zu gute, und habe daher ein Bewuf3tseyn der Superioritit iiber Viele.“””¢

Wihrend der von Bloch postulierte ,,Drang nach dem ,Geistigen;, der Wis-
senschaft Angendherten”” so fiir Goethe offenbar bestitigt werden kann,
bleibt er einen konkreten Beleg im Falle Beethovens schuldig. Der zweite
Grund, den er fir die ,, Arbeitsverwechslung® Beethovens annimmt, ist
die Ubernahme des Moments der affektiv-expressiven Uberlegenheit von

Poesie gegeniiber Prosa in die Musik: Beethoven habe sich

unter dem Poetischen sicherlich nichts anderes als jenes schweifende Be-
hagen in Stimmungen und Begeisterungen vorgestellt, das man so unter
»Poesie“ im Gegensatz zur Prosa, zur Prosa des philistrosen, traumlosen,
unsymbolischen Lebens versteht.””

Der Selbstbezeichnung Beethovens als Dichter widerspricht Bloch. Beet-
hoven, so Bloch, ,,ist kein Dichter, er ist weniger und mehr als ein Dich-
ter“””” Die sprachlichen Hinzudichtungen in den Programmen der ,,ihm
[Beethoven] scheinbar nachfolgende[n] Programmsymphonie®, stellt
Bloch im gleichen Zuge fest, sei als das ,,programmatisch Poetische erst
recht als blof3es Trittbrett zu dem inneren, bildlosen Pathos, zu der inner-
sten Wortlosigkeit der Musik [zu] erkennen.“”® Bloch bekriftigt am Ende
des Absatzes seine Ablehnung sprachlicher Auslegung und Programmge-
bung:

776 Johann P. Eckermann, Gespriche mit Goethe in den letzten Jahren seines Lebens, Bd. 2,
Leipzig 1836, S. 86 f. Anfithrungszeichen wie im Original.

777 Bloch, GdU-B, S. 130, Z. 26 f.

778 Ebd., Z.29-32.

779 Ebd., Z. 33.

780 Ebd., Z. 33-39.

247



248

So mufd man, auch ohne zu denen zu zihlen, die nichts als formal blei-
ben wollen und ihre epigonal gehorten oder erzeugten Formresiduen fiir
»absolute“ Musik halten, mit Hanslick-Herbartscher Grenzwacht vor der
indirekten Linie, - so muss man aufs Entschiedenste gegen die programm-
musikalischen Essays protestieren, die mit falschem Fleisch und Bein be-
kleiden, sofern sie Interpolationen zufilliger, der Musik regional unterle-
gener Art als Sprache tiber Musik oder als die Uebersetzung dieser ewig
nur fremdléndisch vertrauten Kunst in addquate Kategorien ausgeben.”

Mit dem polemischen Seitenhieb auf die ,Hanslick-Herbartsche Grenz-
wacht® distanziert sich Bloch von der Idee einer allein durch ihre Form
konstituierten Musik, die von der wortgebundenen Musik klar abzugren-
zen (und abgrenzbar) ist. Diese Idee einer ,absoluten Musik®, vetrat
Eduard Hanslick in seiner Asthetik Vom Musikalisch-Schénen - und stell-
te sich dabei in seiner Auflendarstellung in die philosophische Tradition
Johann Friedrich Herbarts.”®* Trotz dieser Distanzierung teilt Bloch mit
den Anhidngern einer ,,absoluten Musik® die Ablehnung sowohl der will-
kiirlichen Auslegung im Sprechen und Schreiben ,,tiber Musik®,”® als auch
des Versuchs der ,Ubersetzung®, der Explikation von Musik in den der
Vernunft zugénglichen sprachlichen Kategorien.

Nachdem Bloch sich mit dem Verhiltnis von Musik zum ,,schlechten
Wort®, in den zwei Erscheinungsformen der vertonten Texte einerseits,
dem Sprechen und Schreiben iiber Musik andererseits (unter kurzer
Bezugnahme auf Programmmusik) befasst hat, legt er abschlieflend dar,
warum auch das ,,gute Wort, das dichterisch wertvolle, [...] notwendig

781 Ebd., S. 131, Z. 1-9.

782 Auch wenn Hanslicks Position in einigen Annahmen mit der Herbarts tibereinstimmt
- etwa beziiglich der Unabhiangigkeit der Kiinste, der Unterscheidung zwischen ihrem
Wesen und dem Effekt sowie der Form als substanziellem, konstituierendem Element - ist
seine tiefgehende Kenntnis und Anhingerschaft der Herbart'schen Asthetik fraglich. (Vgl.
Bonds, Absolute Music, S. 159-162.)

783 An dieser Stelle hat Bloch in GAU-B die zuvor gestrichene Formulierung von
»Interpolationen zufilliger, der Musik regional unterlegener Art“ eingefiigt, in GAU-A
steht dort stattdessen ,,die banalste Reporterhaftigkeit®. (Bloch, GdU-A, S. 175, Z. 27.)



vor dem Ton versagen®* miisse, ihm also unterlegen sei. Diese systema-
tische Abfolge wird in GdU-B durch die Verlegung des Einleitungssatzes
vom Beginn des Abschnitts zur vierten These zum gebrauchten Ton an
den Beginn dieses Absatzes hervorgehoben. Auch der nichste, nun zweite
Satz erfuhr einige Veranderung. So steht in GAdU-A:

Es verschlagt darum auch letzthin wenig, wenn es Wagner so darstellt, als
ob sich der Gang von der Wortvertonung zum Instrumentalkorper umzu-
kehren, begrifflich umzuschlagen hitte.”

In GdU-B passt Bloch den Satz in der Wortwahl an den ,,neuen” Einlei-
tungssatz an:

Es verschlagt darum letzthin wenig, wenn es nun Wagner so darstellt, als
ob gar geschichtlich der Weg vom Ton wiederum zum Wort und nicht
umgekehrt zu gehen hatte.”

Auch wenn der Satz mit ,Wort und Ton“ nun sprachlich nahtlos an den
vorigen ankniipft, erschliefit sich Blochs Intention unter Hinzunahme der
GdU-A-Variante besser. Er wendet sich gegen die von Wagner vertretene
Ansicht, dass reiner Instrumentalmusik expressive Grenzen auferlegt
seien, die zwar durch den Fortschritt der Kompositionsgeschichte immer
weiter ausgereizt, jedoch nur durch Wiederhinzunahme des Gesanges
tiberwindbar wiirden. Wagner gilt der Moment der Umkehr - die Ex-
pressivitit ,,absoluter Musik als erschopft, die Hinzunahme von Gesang
ist fiir hohere Expressivitit notwendig - in Beethovens neunter Sinfonie
erreicht und idealtypisch abgebildet. Diese Uberzeugung fasste er im ei-
gens verfassten ,,Programm® zu ihrer Auffithrung unter seiner Leitung am
Palmsonntag des Jahres 1846 in Worte — dem Schriftstiick, in dem er den
Begriff der ,,absoluten Musik“ prégte, der spiter vom musikésthetischen
Diskurs (von Hanslick bis hin zu Bloch) aufgegriffen werden sollte.” Zur

784 Ders., GdU-B, S. 131, Z. 10 f.

785 Ders., GAU-A, S. 30-33.

786 Ders., GdU-B, S. 131, Z. 11 fT.

787 Vgl. Albrecht von Massow, Art. ,,Absolute Musik®, in: Hans H. Eggebrecht (Hg.), Termi-
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kompositorischen Anbahnung der Gesangspartie im vierten Satz schreibt
Wagner:

Mit diesem Beginne des letzten Satzes nimmt Beethovens Musik einen
entschieden sprechbaren Charakter an: sie verlafit den in den drei ersten
Sitzen festgehaltenen Charakter der reinen Instrumentalmusik, der sich
im unendlichen und unentschiedenen Ausdrucke kundgiebt; der Fortgang
der musikalischen Dichtung dringt auf Entscheidung, auf eine Entschei-
dung, wie sie nur in der menschlichen Sprache ausgesprochen werden
kann. Bewundern wir, wie der Meister das Hinzutreten der Sprache und
Stimme des Menschen als eine zu erwartende Nothwendigkeit mit diesem
erschiitternden Rezitativ der Instrumentalbisse vorbereitet, welches, die
Schranken der absoluten Musik fast schon verlassend, wie mit kriftiger,
gefiihlvoller Rede den tibrigen Instrumenten, auf Entscheidung dringend,
entgegentritt, und endlich selbst zu einem Gesangsthema iibergeht, das in
seinem einfachen, wie in feierlicher Freude bewegten Strome, die tibrigen
Instrumente mit sich fortzieht [...]. Es erscheint dief§ wie der letzte Ver-
such, durch Instrumentalmusik allein ein sicheres, festbegrianztes und un-
triibbares freudiges Gliick auszudriicken: das unbandige Element scheint
aber dieser Beschriankung nicht fahig zu sein; [...] und stirker noch als
vorher dringt der [...] Aufschrei der unbefriedigten Leidenschaft an unser
Ohr. Da tritt eine menschliche Stimme mit dem klaren, sicheren Ausdruck
der Sprache dem Toben der Instrumente entgegen [...].7%

Auch an Stellen in spiteren Schriften, etwa in seiner 1852 erschienenen
Publikation Oper und Drama’™’, deren erster Teil auch in den dritten
Band seiner Gesammelten Schriften aufgenommen wurde, setzt sich Wag-
ner mit dem von ihm diagnostizierten Entwicklungsprozess bis an die
Grenzen absoluter Musik auseinander und betont die Notwendigkeit der

nologie der Musik im 20. Jahrhundert (= Handworterbuch der musikalischen Terminologie.
Sonderband 1), Stuttgart 1995, S. 13-29, hier S. 13.

788 Richard Wagner, ,,Bericht iiber die Auffithrung der neunten Symphonie von Beethoven
im Jahre 1846, nebst Programm dazu, in: ders., Gesammelte Schriften und Dichtungen,
Bd. 2, Leipzig 1871, S. 65-84, hier S. 80 f.

789 Ders., Oper und Drama, Leipzig 1852.



Einbindung von Sprache zur Uberwindung dieser Grenzen, nicht ohne
Verweis auf das eigene Schaffen.””® Ob Bloch sich auf konkrete Passagen
der Wagner’schen Schriften bezieht, bleibt vorerst unklar, der von Wagner
beschrittene ,Weg vom Ton wiederum zum Wort und nicht umgekehrt*,
den er kritisiert, zeichnet sich in Wagners Programm zur neunten Sinfo-
nie jedoch erkennbar ab. Im dritten Satz des Absatzes bringt Bloch seine
entscheidende These gegen Wagners Position an:

Er [Wagner] laf3t den Ton, vor allem im Ring der Nibelungen und iiber-
haupt grundsitzlich, theoretisch, nicht zu Ende reden, sondern greift auf
das Unbedingteste zu den Kriicken des Textes zuriick, statt der noch unge-
ahnt ,,sprechenden, expressiven Zukunft der Musik zu vertrauen.”"

Bloch wirft Wagner vor, der sprachunabhéingigen Musik voreilig Be-
grenztheit der Expressivitit zu unterstellen, und ihr, in der Theorie wie
auch in seinen Kompositionen, durch Hinzunahme der Sprache die Mog-
lichkeit zu verwehren, diese ebenfalls sprachunabhéngige (,,sprechende®)
Expressivitit voll zu entwickeln. Nachdem seine zentrale These formuliert
ist, versucht Bloch Wagners Position zu dekonstruieren. Dies geschieht in
zwei unabhingigen Einwidnden. Zunichst wiederholt Bloch die zu Beginn
eingefiihrte Position Wagners, nach der

sich genau so, wie aus dem Chor die Instrumentalmusik entstanden ist,
diese wiederum in das Drama um jeden Preis aufzulsen suchen [miisste],
gleich als ob die absolute Instrumentalmusik eine Gefallene wire, die aus
der dialektischen Differenz des bloff metallischen Klangs nun wieder nach
der Riickkehr und Synthese des Worts, nach der Auflésung ihres blof3en
Logogryphs in den dramatisch wiedergekehrten ,,Chor® verlangte.””

790 Vgl. Massow, Art. ,, Absolute Musik", S. 13 f.

791 Bloch, GdU-B, S.131, Z. 13-17. In GdU-C korrigiert Bloch zu ,,Ring des Nibelungen®
(Ders., GAU-C, S. 143, 7. 24 )

792 Dieses und die nachfolgenden Zitate: ders., GAU-B, S. 131, Z. 18-23. ,Chor* spielt hier
moglicherweise nicht zuletzt an das Verstindnis der Oper als Ankniipfung an das antike
Schauspiel an, in dem der singende und tanzende Chor die Handlung kommentierte und
gliederte. (Siehe auch in der vorl. Arbeit S. 159 f)
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Bloch vergleicht den von Wagner beschriebenen Entwicklungsprozess mit
einem Logogryphen, einem Wortspiel, in dem durch Hinzu- oder Weg-
nahme von Buchstaben aus einem Wort ein neues entsteht. In diesem
Bild ist die absolute Instrumentalmusik nach Wagner durch Wegnahme
des stimmlichen Anteils entstanden. Weil sie aber trotz aller Entwick-
lung nicht in der Lage dazu ist, den inneren Wiederspruch ihrer dem rein
kiinstlich erzeugten Klang geschuldeten unzureichenden Expressivitit
(»dialektische Differenz des blofy metallischen Klangs®) aufzulosen, strebt
sie nun wieder nach einer Wiederhinzunahme der Stimme (,,Synthese®),
um ihre vollstindige Expressivitit (,Auflosung [...] in den dramatisch
wiedergekehrten ,Chor®) zu erlangen. Dieser Sicht, so Bloch in seinem
ersten Einwand, widerspreche eine andere Aussage Wagners:

Und doch sagt Wagner selbst, der es so unerhort findet, wenn auf den
Triimmern der Operndichtkunst der Musiker als eigentlicher, wirklicher
Dichter erscheint, seine eigene Theorie desavouierend: daf$, im Hinblick
auf Beethovens musikalische und Shakespeares dramatische Behandlung
des Coriolan, Shakespeare nur wie ein im Wachen forttraumender Beet-
hoven erscheint, iiber sich noch dieses Glithende und unertragbar Reiche
als Schein der eigentlich musikalischen Vision.”

793 Ebd., Z. 23-30. Moglicherweise offenbart Bloch hier eine der Passagen, auf der seine
Rekonstruktion der Wagner’schen Position fufit. ,,Unerhért® findet sich, wie auch Massow
zu entnehmen ist (vgl. Massow, Art. ,,Absolute Musik", S. 13 f.), in diesem Zusammenhang
in der Einleitung von Oper und Drama:

»Die Absicht der Oper lag also von je, und so auch heute, in der Musik. Blof3 um der
Wirksamkeit der Musik Anhalt zu irgendwie gerechtfertigter Ausbreitung zu verschaf-
fen, wird die Absicht des Dramas herbeigezogen, — natiirlich aber nicht um die Absicht
der Musik zu verdringen, sondern vielmehr als nur ihr als Mittel zu dienen. [...]
Niemand versucht es auch nur, die bezeichnete Stellung des Dramas zur Musik, des
Dichters zum Tonkiinstler, zu laugnen: nur in Hinblick auf die ungemeine Verbreitung
und Wirkungsfihigkeit der Oper hat man geglaubt, mit einer monstrésen Erscheinung
sich befreunden zu miissen, ja ihr die Moglichkeit zuzusprechen, in ihrer unnatiirlichen
Wirksamkeit etwas Neues, ganz Unerhdrtes, noch nie zuvor Geahntes zu leisten, ndmlich

auf der Basis der absoluten Musik das wirkliche Drama zu Stande zu bringen.“ (Richard



Die Auferung, die Bloch als Widerspruch anfiihrt, stammt aus Wagners
Beethoven-Abhandlung von 1870. Dieser halt dort in einer Gegeniiber-
stellung des Shakespeare’schen Dramas Coriolanus und der Schauspielou-
vertiire Beethovens iiber das Verhiltnis der beiden Werke fest:

Was uns dort [im Drama] als unmittelbar vorgefiihrte, von uns fast mit
erlebte Handlung ergriff, erfassen wir hier [in der Ouvertiire] als den in-
nersten Kern dieser Handlung; denn diese wurde dort durch die gleich
Naturmichten wirkenden Charaktere so bestimmt, wie hier durch die in
diesen Charakteren wirkenden, im innersten Wesen identischen Motive
des Musikers. Nur daf3 in jener Sphire jene, in dieser Sphire diese Gesetze
der Ausdehnung und Bewegung walten.

Wenn wir die Musik die Offenbarung des innersten Traumbildes vom
Wesen der Welt nannten, so diirfte uns Shakespeare als der im Wachen
forttraumende Beethoven gelten.”*

Womit Wagner den Dichter sicherlich iiber den Musiker erheben wollte,
namlich als in der Lage, den unartikulierten Gegenstand der Musik in
die ihr tiberlegene Sprache zu tibertragen, darin sieht Bloch deren eigent-
liche Unterlegenheit bestitigt. Denn seiner Ansicht nach ist sie blof3 der
unzureichende Versuch, das ,,Traumbild vom Wesen der Welt, die um-
fassendere ,musikalische Vision abzubilden. Fiir Bloch liegt daher die
Inkonsistenz in Wagners Anschauung darin, dass dieser einerseits allein
der Musik das Wesen der Welt als Gegenstand zuspricht (ganz im Gefolge
Schopenhauer’scher Asthetik™), ihr andererseits im Musikdrama, wo sie
reines Mittel zum Zweck sein soll, die Dichtung zum Gegenstand gibt und
so dieser unterzuordnen versucht.

Wagner, ,Oper und Drama, erster Theil. Die Oper und das Wesen der Musik", in: ders.,
Gesammelte Schriften und Dichtungen, Bd. 3, Leipzig 1872, S.269-394, hier S.284f.
Hervorhebungen im Original.)

794 Ders., ,Beethoven (1870)% S. 130. Hervorhebungen im Original.

795 Zum Zusammenhang zwischen Wagners Asthetik und der Schopenhauer’schen Philo-
sophie siehe in der vorl. Arbeit S. 286 f.

253



254

Blochs zweiter Einwand gegen Wagners Position ist, dass er diesen ,,in
einem historischen Irrtum befangen*® sieht. Er widerspricht der line-
aren, symmetrischen Vorstellung einer historischen Entwicklung des Ver-

hiltnisses von Vokal- und Instrumentalmusik, die Wagner beschwore:

[...] was spiter aus dem Chor entlassen wurde und sich in der instrumen-
tellen Sonderform weiter ausgebildet hat, ist keine geschichtliche Mitte,
deren chorischer Beginn nun mit dialektischem Umschlag als drama-
tisches Ende wiederkehren miifite [...].”"’

Wagners Irrtum beginnt fiir Bloch bereits darin, dass er ,,iibersieht, daf3
sich die frithesten Opern schon wihrend der alleinigen Bliitezeit des Or-
chesters ausgebildet haben“’* Diese Aussage ergibt nur Sinn, wenn die
»alleinige Bliitezeit“ entgegen der tiblichen Bedeutung nicht als Hochzeit,
sondern als Zeit des Aufbliihens verstanden wird.””” Dann verbirgt sich
hinter ihr die (zutreffende) Feststellung, dass die ersten Opern entstan-
den, bevor das Konzept und erst Recht der Begriff des Orchesters als zu-

sammenwirkende Instrumentengruppe etabliert waren.*” Diese Annah-

796 Bloch, GAU-B, S. 131, Z. 32.

797 Ebd., Z. 33-36.

798 Ebd., Z. 31 ff.

799 Interessanterweise hat Bloch in GdU-B ,Orchester” statt ,Chor eingesetzt. (Bloch,
GdU-A, S.176, Z. 17.) Wenn hier eine irrtiimliche Korrektur stattgefunden hat, ist sie
Bloch bei der Edition von GAdU-C nicht aufgefallen.

800 Vor und noch in den ersten Opern, die im ausgehenden 16. Jahrhundert in Florenz
entstanden, wurden Instrumente vorrangig zur Begleitung polyfonen Gesangs genutzt,
indem gesungene Stimmen gedoppelt und fehlende ergénzt wurden. Mit der Oper ent-
wickelten sich die begleitenden Ensembles weiter, ebenso wie das Konzept des sinfoni-
schen Zusammenklangs. Im 17. Jahrhundert gewannen die Ensembles zunehmend Eigen-
standigkeit, spielten Tdnze, Ritornelle, Einleitungen und Zwischenspiele und verselbstén-
digten sich schlieflich. (Vgl. Howard Shanet und John Spitzer, Art. ,Orchestra®, in: Grove
Music Online. Oxford Music Online, http://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/
view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/0mo-9781561592630-e-1002224816. Abruf
am 25.5.2018.)



me schafft eine Basis fiir Blochs weitere Beschreibung der Entwicklung,
nach der sich die Instrumentalmusik von der Oper gelost (,,aus dem Chor
entlassen) und sich als ,instrumentell[e] Sonderform weiter ausgebil-
det® hat.®" Damit verweist Bloch auf die Verselbststindigung der rein
instrumentalen italienischen Opern-Ouvertiire (,,Sinfonia“) des ausge-
henden 17. Jahrhunderts zu einer eigenstdndigen, konzertanten Gattung
in Frankreich, England und deutschsprachigen Landern im Laufe des 18.
Jahrhunderts.*> Bloch widerspricht nun der Vorstellung Wagners, nach
der an diesem Punkt der Entwicklung fiir weiteren Fortschritt eine Riick-
kehr zur sprachgebundenen Musik erforderlich ist. Den Chor, also den
sprachlichen Anteil der Oper, betrachtet Bloch nicht wie Wagner als der
Musik unterworfen. Stattdessen habe der Chor - ,,unbeschadet der floren-
tinischen und aller spéteren Opern, unbeschadet auch des Musikdramas
und trotz der glinzenden Ausbildung des ihm dienenden Instrumental-
korpers® - seine Bedeutung nie verloren, als

der oberste, ausdrucksmichtigste Teil des Orchesters [...], mit steigendem
Verzicht auf die textliche, programmusikalische, dramatische ,,Logik“ und
als der gewaltigste Hohepunkt der gerade mit ihm erblithenden reinen
Symphonie.*®

Es wird ersichtlich, dass Bloch, wie Wagner, dem Eintritt der Stimme in
die sinfonische Musik - etwa in der neunten Sinfonie Beethovens - einen
hohen Stellenwert beimisst. Dennoch bewertet er ihn als Wende- und nicht
als Scheitelpunkt der Ausdruckskraft sprachungebundener Musik. Fir
Wagner driickt die Hinzunahme der vokalen Komponente die Kapitulation
der absoluten Instrumentalmusik vor ihren expressiven Grenzen und
die als notwendig empfundene Riickkehr zur sprachgebundenen Musik
in Form des ,neuen‘ Musikdramas aus. Fiir Bloch hingegen tritt die
Stimme, indem sie sich zunehmend aus der Sprachgebundenheit 19st,

801 Bloch, GdU-B, S. 131, Z. 33 ff.

802 Vgl. Ludwig Finscher, Art. ,,Symphonie, in: ders. (Hg.), MGG2, Sachteil Bd. 9, Kassel u.a.
1998, Sp. 16-153, hier Sp. 20-26.

803 Bloch, GdU-B, S. 131, Z.39 - S. 132, Z. 4.
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an ihren vorgesehenen Platz als hochstes musikalisches Ausdrucksmittel
im sinfonischen Zusammenspiel, um die absolute Instrumentalmusik in
ihrem expressiven Potenzial zu vervollkommnen.

So zieht Bloch, an den Beginn des Absatzes ankniipfend, das Resiimee
aus seiner vorangehenden Auseinandersetzung mit Wagners Theorie der
absoluten Musik:

Es ist und bleibt so das Schicksal auch des guten Worts, auch des dichte-
risch wertvollsten, auch des musikhaft véllig einbezogenen, vor dem Ton
schliefllich zum Bettler zu werden.?*

Dieser Satz hat von GdU-A zu GdU-B einige Anderungen erfahren. In
GdU-A lautet er:

Es ist und bleibt so das Schicksal des Worts, vor dem Ton zum Bettler zu
werden, zu der fiir alles Endgiiltige unzureichenden Landung.®®

Die GAdU-B-Fassung greift die zuvor getroffenen Uberlegungen auf, erlangt
durch den Verzicht auf die Metaphorik der ,Landung“ mehr Sachlichkeit
und eignet sich so als Uberleitungssatz zu einem neuen Sinnabschnitt. In
diesem so eingeleiteten letzten Sinnabschnitt des letzten Absatzes des Ab-
schnitts ,,Die schopferische Vertonung®, bekriftigt Bloch seine vierte The-
se zum gebrauchten Ton, nach der dessen Ausdrucksvermogen den der
Sprache tibertrifft. Er fithrt als Beispiel die Textzeile ,,O namen-namenlose
Freude“® aus Fidelio an. Bereits in der Vertonung dieser Zeile des Du-
etts, in dem Florestan nach seiner Rettung Leonore erkennt und sie in
die Arme schliefit, ,tiberwindet®, so Bloch, ,die Musik leise die Dichtung
und erniedrigt sie zu threm Widerschein.“*”” An der von Bloch zitierten

804 Ebd., S.132,7Z.4 ff.

805 Bloch, GdU-A, S. 176, Z.. 28-31.

806 Ders., GAU-B, S.132,Z.7.

807 Ebd,, Z. 8 . Das , leise” wurde in GdU-B eingefiigt, moglicherweise um die Begleitung im
sempre pianissimo zu betonen. In GAU-C heif3t es etwas milder ,,macht statt ,,erniedrigt®.
(Bloch, GAU-C, S. 144, 7. 25.)



Stelle®® werden die Gesangsstimmen zunichst (auf ,O namen-) nur von
pianissimo-Achtel-Pendelbewegungen auf a(”) und cis’(”) der Violinen be-
gleitet, zur Tonika A-Dur vervollstindigt durch das liegende e der Celli.
Im néchsten Takt treten auf der ersten Zihlzeit erst das zweite Fagott mit
e, dann in der zweiten Takthilfte die ibrigen Holzbldser sowie Kontrabass
mit h, d’, gis’, d”, und e” ein. Zusammen mit dem Wechsel der Pendelbe-
wegungen der Streicher auf 4(”) und d’(”) erklingt so auf ,,-lose“ die Do-
minante E-Dur, die sich im nichsten Takt auf ,,Freude” mit Quartsprung
im Kontrabass von E zu a zur Tonika auflost, um dann auf der zweiten
Takthilfte durch Auflésung des cis in den Violinen und unter Wegfall der
Holzblaser und des Kontrabasses zur Moll-Tonika a-Moll auf ,nach un-
nenn-“ tiberzugehen. Darauf folgt in der zweiten Takthalfte des nachsten
Takts erneut die Dominante E-Dur auf ,,baren’, mit Auflésung zur Moll-
Tonika auf ,,Leiden im nachfolgenden Takt. Das Dominant-Tonika Pen-
del wird dabei analog zum ersten Pendel der Dur-Dominante durch Holz-
bldser und Kontrabass mit Quartsprung unterstiitzt. Die gesamte Stelle
ist in pp gehalten, mit dem zusétzlichen Vermerk sempre pianissimo.®
Moglicherweise rekurriert Bloch auf diese textnahe musikalische Gegen-
tiberstellung der ,,namenlosen Freude“ und dem ,,unnennbaren Leide® in
Dur und Moll, wenn er behauptet, dass auch der ,,schlichteste [...], mif3-
brauchteste Ton [...] unfihig [sei], Texte blof3 zu illustrieren®® Diese Be-
hauptung ist der erste Teil einer Einfigung in GdU-B, dem sich eine mit
pathetischem Stilelementen angereicherte, expressionistische Ausfithrung
der vierten These vom gebrauchten Ton anschlief3t:

[...] der dunkle Urlaut der Musik 16st jedes Wort, selbst jedes Drama in
sich auf, und innerster Wandel, eine Fiille geheimster Gesichte, geheimster

808 Bloch nennt keine bestimmte Fassung. Die nachfolgenden Untersuchungen haben den
im Beethoven-Haus Bonn archivierten Pariser Erstdruck der dritten Fassung von 1814
zur Vorlage. (Ludwig van Beethoven, Fidelio. Drame Lyrique en trois Actes. Partitur,
Beethoven-Haus Bonn (Digitales Archiv), C 72b / 40, https://www.beethoven.de/sixcms/
detail.php?id=15123&template=dokseite_digitales_archiv_de&_dokid=T00018040&_
seite=1-1, Abruf am 25.5.2018.)

809 Ebd., S. 447, T.6 - S. 448, T. 4.

810 Bloch, GdU-B, S. 132, 7.9 ff.
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Augenblicklichkeit und Latenz drangt in den singenden Flammen grof3er
Musik an uns vortiber.*"!

Der Satz stellt ein weiteres Beispiel fiir die an anderer Stelle bereits her-
vorgehobene Einfithrung des Begriffs ,,Latenz® in GdU-B dar.** Am Ende
seiner ,Geschichte der Musik® postulierte Bloch, dass sich die ,,Ahndung
allernéchster, allerletzter Latenz® — des in den Gegenstidnden enthaltenen,
aber nicht unmittelbar wahrnehmbaren Zielzustands, auf den sie hinstre-
ben - ,nicht mehr anders als im Musikalischen, Ethischen und Meta-
physischen ausdriicken kann“*'* Nun formuliert Bloch - aufgrund der
Verwendung typisch expressionistischer, syndsthetisch-metaphorischer
und bildsprachlicher Elemente (,,der dunkle Urlaut®, ,Flammen grof3er
Musik®) nur vage bestimmbar - einen ersten, zentralen Zusammenhang
zwischen Musik und Latenz: Durch die ,,Auflésung des Wortes in der
expressiven Kraft der Musik lasse diese den Horer ,innersten Wandel®
- moglicherweise die Selbstbegegnung -, verborgene Wahrnehmungen
(»geheimste Gesichte®), das Dunkel des gelebten Augenblicks (,,geheimste
Augenblicklichkeit) sowie Latenz spiiren. Daraus folgt fiir Bloch (in
GdU-B fugte er zur Herstellung der Folgerung die Konjunktion ,,daher®
ein), dass ,,grofle Musik® in ihrer Vollendung (,,zuallerletzt“) keine Dra-
matik aufler der eigenen enthalten kénne.*”® Der Gegenstand schon der
»Voraussetzungen® zu dieser vollendeten groflen Musik liegt nach Bloch
bereits auflerhalb des Fassungsvermégens der ,Endpunkte vollkom-
mener Dichtung (der ,,meisterlichsten und arriviertesten Poesie®). Das
Verhiltnis zwischen Form und Gegenstand des ,,erhoftten®, durch die voll-
kommene Musik erméglichten ,,Hellhorens® einerseits, und der Dichtung
andererseits, stellt Bloch mit einem bildhaften Vergleich zum christlichen
Glauben dar:

811 Ebd., Z. 11-14.

812 Siehe in der vorl. Arbeit S. 78.

813 Siehe ebd.

814 Bloch, GdU-B, S. 113, Z. 3 ff.

815 Diese und die nachfolgenden Zitate: ebd., S. 132, Z. 14-18.



[...] wie sich denn das erhoffte Hellhoren, das Erbe des erloschenen Hell-
sehens, von dem blof3 poetisch Mythischen formell und gegenstandlich
nicht weniger unterscheiden diirfte als sich das Zungenreden der Jinger
von dem blof3en julianisch-literarischen Glaubenwollen an den Glauben
unterschieden hat.®

Bloch fiihrt den Begriff ,Hellhoren® ein, bestimmt es als Nachfolge des
Hellsehens und nennt im Vergleich zwischen Musik und Dichtung seine
zentrale Eigenschaft. Zunéchst sind an dieser Stelle die zentralen Begriffe
»Hellhoren“ und ,,Hellsehen zu beleuchten. Auf ,,Hellhoren“ und ,,Hell-
sehen” sowie ihr Verhiltnis geht Bloch im letzten Kapitel der ,,Philosophie
der Musik®, unter dem Titel ,,Das Geheimnis®, ein. Dort charakterisiert
er das ,Hellsehen® als eine frithere menschliche Fahigkeit tibersinnlicher
Wahrnehmung:

Denn wir werden allméhlich blind auch fiir das Drauflen. Fiir dasjenige,
das tiber uns liegt, sind wir schon lange blind geworden, auch das christ-
lich aufhellende Licht ist vorbei. Die sinnlichen Augen haben sich zwar
spéter geoffnet als die tibersinnlichen und kamen; als diese sich schlossen;
oder vielmehr, durch den sinnlichen Augenaufschlag, den empérerischen,
sich selbst eindrdngenden, ist die tibersinnliche Welt steigend zurtickge-
treten und allmahlich ganz vergangen. Friiher, in den Tagen, aus denen
uns die Mérchen erhalten sind, waren die dufleren Dinge verschleiert oder
ganz unsichtbar, aber dahinter bewegten sich aufs Hellste ihre Gruppen-
seelen, die Quellgeister, Baumgeister, Schutzengel, Sirius und der Jager
Orion, die bunten Wolken des néchtlichen Himmels und die ganze Néihe
der anderen Welt.*"”

Doch mit dem zunehmenden Vertrauen auf sinnliche Wahrnehmung sei
das Hellsehen unwiederbringlich verloren gegangen, und selbst von der
tibersinnlichen Existenz Gottes kénne der Mensch nur noch durch die
sinnlich erfahrbare Menschwerdung Gottes in Christus tiberzeugt wer-
den:

816 Ebd., Z. 19-22.
817 Ebd.,, S. 188, Z. 15-27.
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So bildeten sich bald die sinnlichen Organe schirfer aus, die sichtbare
Welt wurde dicht, erdriickend, abschlieflend real, und die unsichtbar ge-
wordene, iibersinnliche, sank zum Glauben, zum bloflen Begriff, zur pla-
tonisch-plotinischen Himmelsleiter oder Ideenpyramide [...] bis in den
Tagen des Kaisers Augustus jede sinnliche oder auch gedankliche Beriih-
rung mit der Transzendenz verschwunden war. Da wurde Jesus geboren,
die Seelenwanderung Gottes selber, und die Menschen durften sich vor
der Gnade [...] dieser Fleischwerdung [...] aufs Neue des Ueberirdischen
versichert halten.®'®

An die Stelle des Hellsehens trat nach Bloch das ,,Hellhoren® in der Musik,
auch wenn er eine Wesensgleichheit der zwei Fihigkeiten fiir ungewiss
halt. Zur Verdeutlichung nutzt er das Bild eines Flusses:

Wir suchen, wohin das Hellsehen verschwunden sei. Ein Flufi versiegt im
Boden. Plotzlich taucht weit davon entfernt ein anderer Flufl auf, der nie
vorher an dieser Stelle zu sehen war, der mindestens in diesem trockenen
Gebiet keine Quelle hat. Kann man so bestimmt, wie man diese beiden
Fliisse in einen zusammenlegen darf, auch das Hellsehen und die Musik
in Zusammenhang bringen? Sie waren nie gleichzeitig zusammen, aber als
das Eine ging, wuchs das Andere langsam grofl und wie es scheint, genau
aus den gleichen Kriften grof3. Es ist freilich unbekannt, ob auch zum glei-
chen Kraftgebrauch und sympathetischen Gebilde.®’

Das Verhiltnis dieses Hellh6rens zum Gegenstand der Musik beschreibt
Bloch nun in seinem Zungenreden-Vergleich in ,,Die schopferische Verto-
nung“ durch Abgrenzung zur Dichtung: Wie einerseits im neutestament-
lichen Pfingstereignis, in dem die Jiinger den Heiligen Geist empfangen
und in ihnen unbekannten Sprachen verbreiten, der Heilige Geist unmit-
telbar zugegen ist, und in einem ,Glaubenwollen an den Glauben*® nur
ein abstrakter Bezug zu diesem hergestellt werde, so verwirkliche Musik
ihren Gegenstand unmittelbar, wahrend Dichtung abstrakt bleibe.

818 Ebd., Z.31 - S. 189, Z. 15.
819 Ebd., Z.2-11.
820 Ebd,, S. 132, Z. 22.



In einem weiteren Akt der Bekriftigung seiner vierten These zum

gebrauchten Ton fithrt Bloch als moglichen Einwand Nietzsche an:

Zwar fragt uns Nietzsche, ob man sich einen Menschen denken kénne, der
den dritten Tristanakt ohne alle Beihilfe von Wort und Bild rein sympho-
nisch aufnehmen kénnte, ohne daf er vor diesem Wiederklang zahlloser
Lust- und Weherufe veratmete.®?!

Hier ist frei aus Nietzsches 1872 erstmals veréffentlichter Schrift Die Ge-
burt der Tragodie aus dem Geiste der Musik zitiert. In ihr wendet Nietz-
sche seine damalige Philosophie auf die Kiinste an, nach welcher sich in
der vom Urgrund im Traum erschaffenen Welt (dem Schopenhauer’schen
Weltwillen entlehnt) zwei Prinzipien gegeniiberstehen, am Beispiel der
antiken Tragddie - ,wiedergeboren im Drama.*> Demnach entspreche
dem Apollinischen (Ordnung, Harmonie, weisheitsvolle Mafligung, aber
auch visiondre Verklarung) ,alles bildhaft Gestaltete (Malerei, Plastik,
Epik)“ Dem Dionysischen (Rausch, Ekstase, Erkennen der Welt als Er-
scheinung) dagegen seien ,,Musik und Lyrik“ zuzuordnen.*”® Nietzsche
stellt hier die Frage, die Bloch zitiert:

An diese dchten Musiker richte ich die Frage, ob sie sich einen Menschen
denken konnen, der den dritten Act von ,.ITristan und Isolde“ ohne alle
Beihiilfe von Wort und Bild rein als ungeheuren symphonischen Satz zu
percipiren im Stande wire, ohne unter einem krampfartigen Ausspannen
aller Seelenfliigel zu verathmen?**

821 Ebd., Z. 23-26.

822 Friedrich Nietzsche, Die Geburt der Tragodie aus dem Geiste der Musik, Leipzig 1872,
S. 129.

823 Jiirgen Mohr, Art. ,,Apollinisch/dionysisch, II, in: Joachim Ritter (Hg.), HWPh, Bd. 1,
Basel 1971, Sp. 445-446, hier Sp. 445. , Apollinisch® ist ein Bezug auf Apollon, Zeus’ Sohn,
den antiken griechischen Gott des Lichts, der Heilung, der Sittlichkeit, der Kunst und
Musik sowie der Schiitzen. ,Dionysisch* dementsprechend auf Dionysos - ebenfalls Sohn
Zeus' — Gott des Weins, der Ekstase, der Fruchtbarkeit und des Wahnsinns.

824 Nietzsche, Die Geburt der Tragodie, S. 121.
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So mochte Nietzsche eine These veranschaulichen, die er kurz zuvor auf-
gestellt hat. Thr geméf schiitzt in der Tragédie der ,,Mythus“ den Zuschau-
er vor einer durch Unmittelbarkeit zum Wesen der Dinge ausgelosten un-
begrenzten, zerstorerischen Ekstase der Musik, indem er diese als blof3es
Element der Inszenierung erscheinen ldsst:

Die Tragodie stellt zwischen die universale Geltung ihrer Musik und den
dionysisch empfanglichen Zuhorer ein erhabenes Gleichniss, den Mythus,
und erweckt bei jenem den Schein, als ob die Musik nur ein héchstes Dar-
stellungsmittel zur Belebung der plastischen Welt des Mythus sei. Dieser
edlen Tauschung vertrauend darf sie jetzt ihre Glieder zum dithyram-
bischen Tanze bewegen und sich unbedenklich einem orgiastischen Frei-
heitsgefiihle hingeben, in welchem sie als Musik an sich, ohne jene Tau-
schung, nicht zu schwelgen wagen diirfte. Der Mythus schiitzt uns vor der
Musik, wie er ihr andrerseits erst die hochste Freiheit giebt. Dafiir verleiht
die Musik, als Gegengeschenk, dem tragischen Mythus eine so eindring-
liche und iiberzeugende metaphysische Bedeutsamkeit, wie sie Wort und
Bild, ohne jene einzige Hiilfe, nie zu erreichen vermdgen [...].5%

In der Tragodie wird nach Nietzsche also zum Schutz des ,dionysisch
empfinglichen Zuhorer([s]“ der Schein erweckt, die dionysische Kunst der
Musik wiirde den apollinischen Kiinsten von Szene, (dramatischem) Wort
und Bild untergeordnet und als ,,Darstellungsmittel“ zu Diensten sein. So
ist es den Zuhorern méglich, unbeschwert und ohne Gefahr einen klei-
nen Teil des Dionysischen zu empfinden, der wiederum die dargestellten
Szenen und Bilder expressiv aufwertet. Nietzsches Tristan-Beispiel ist ein
Gedankenexperiment, in dem er (im Wagner’schen Musikdrama Tristan
und Isolde® als modernem Stellvertreter der Tragodie) den Schein der
Unterordnung aushebelt, indem die ,,Beihiilfe von Wort und Bild“ ent-
fernt wird — und zu dem Schluss kommt, dass es den Zuhorer ,,verathmen®
lassen sollte.®” Mehr noch:

825 Ebd,, S. 120.
826 UA Miinchen, 1865.
827 Nietzsche, Die Geburt der Tragidie, S. 121.



Ein Mensch, der wie hier das Ohr gleichsam an die Herzkammer des Welt-
willens gelegt hat, der das rasende Begehren zum Dasein als donnernden
Strom oder als zartesten zerstdubten Bach von hier aus in alle Adern der
Welt sich ergiessen fiihlt, er sollte nicht jahlings zerbrechen? Er sollte es
ertragen, in der elenden gldsernen Hiille des menschlichen Individuums,
den Wiederklang zahlloser Lust- und Weherufe aus dem ,weiten Raum
der Weltennacht“ zu vernehmen, ohne bei diesem Hirtenreigen der Meta-
physik sich seiner Urheimat unauthaltsam zuzufliichten?%?

Ganz im Schopenhauer’schen Sinne bildet Musik bei Nietzsche die Wirk-
lichkeit, im Gegensatz etwa zu Begriffen, unmittelbar ab. In Anlehnung an
die scholastische Universalienfrage schreibt er an fritherer Stelle:

[...] die Begriffe sind die universalia post rem, die Musik aber giebt die
universalia ante rem, und die Wirklichkeit die universalia in re.®?’

Der Zuhorer, der in der Welt nach der Anschauung (,,post rem*“) lebt, wel-
cher nun im angestellten Gedankenexperiment dem Abbild der Wirklich-
keit (der ,universalia in re) vor jeder Anschauung (,,ante rem®) ausgesetzt
ist, diirfte dies, so Nietzsche, nicht {iberstehen, ohne seine Individualitit
im Angesicht des Weltwillens zu verlieren. Dennoch, so Nietzsche, konne
der dritte Akt des Tristan ohne Auflésung des Individuums rezipiert wer-
den, und auch sein Urheber sei unbehelligt geblieben:

Wenn aber doch ein solches Werk als Ganzes percipirt werden kann, ohne
Verneinung der Individualexistenz, wenn eine solche Schépfung geschaf-
fen werden konnte, ohne ihren Schopfer zu zerschmettern — woher neh-
men wir die Losung solches sonderbaren Widerspruches?5*

Die Antwort folgt auf dem Fufie:

828 Ebd.
829 Ebd., S. 89 f.
830 Ebd.,, S. 121.
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Hier dringt sich zwischen unsre hochste Musikerregung und jene Musik
der tragische Mythus und der tragische Held, im Grunde nur als Gleich-
niss der alleruniversalsten Thatsachen, von denen allein die Musik auf
directem Wege reden kann. Als Gleichniss wiirde nun aber der Mythus,
wenn wir als rein dionysische Wesen empfanden, géanzlich wirkungslos
und unbeachtet neben uns stehen bleiben, und uns keinen Augenblick ab-
wendig davon machen, unser Ohr dem Wiederklang der universalia ante
rem zu bieten. Hier bricht jedoch die apollinische Kraft, auf Wiederher-
stellung des fast zersprengten Individuums gerichtet, mit dem Heilbalsam
einer wonnevollen Tduschung hervor: plétzlich glauben wir nur noch Tri-
stan zu sehen, wie er bewegungslos und dumpf sich fragt: ,,die alte Weise;
was weckt sie mich?“ Und was uns frither wie ein hohles Seufzen aus dem
Mittelpunkte des Seins anmuthete, das will uns jetzt nur sagen, wie ,,6d
und leer das Meer !

Der durch die nichtmusikalischen dramatischen Elemente erzeugte My-
thus tritt nach Nietzsche als Mittler zwischen den Rezipienten und die
Musik, indem er (post rem) ein begriffliches Gleichnis der abgebildeten
Wirklichkeit zur Verfiigung stellt. Dieses wire nun einem vollstindig di-
onysischen — und so der Begriffe nicht verstindigen — Wesen nicht er-
fassbar, woraus er schlief3t, dass das menschliche Wesen zumindest zum
Teil apollinisch sein miisse. Dieser apollinische Anteil wiederum begrenze
seiner Natur nach den dionysischen maf3voll und lasse dadurch die Téu-
schung gelingen, deren Teil sie sei.

Bloch gibt knapp die Kernelemente der Theorie Nietzsches wieder.
Dabei zitiert er aus der Nietzsche'schen Passage; selbst in seinem Wider-
spruch bleibt er ihr begriftlich nahe. Er begegnet der von ihm wiederge-
gebenen, das Gedankenexperiment einleitenden Frage Nietzsches, ob ein

831 Ebd., S. 122. Die zitierten Passagen stammen aus Tristan und Isolde, dritter Aufzug, erste
Szene: Kurwenal, um den schwer verwundeten Tristan besorgt, fordert einen Hirten dazu
auf, nach dem Schiff Isoldes Ausschau zu halten. Sie soll Tristan durch seinen Tod erlésen.
Daraufhin ruft der Hirte: ,Oed und leer ist das Meer!; als der Hirte daraufhin beginnt, auf
der Schalmei zu spielen, erwacht Tristan mit den Worten ,,Die alte Weise; — was weckt sie
mich?“ (Richard Wagner, Tristan und Isolde. Partitur, Leipzig 1887, S. 308.)



Mensch den dritten Tristan-Akt unbeschadet ,,rein symphonisch® rezipie-
ren konne, mit einer Gegenfrage:

Warum sollte er nicht? ist dagegen zu fragen; die Musik ist nicht dazu da,
um vor der Mystik zu schiitzen oder geschiitzt zu werden; und das Licht-
bild Apollons, das ,,Die Geburt der Tragédie® tiber dem dionysischen Oze-
an aufgehen lassen will, bleibt wie bei Wagner so bei Nietzsche eingestan-
denermaflen eine Tduschung, eine holde Tauschung in Maf3 und Gestalt
und universalibus post rem statt ante rem, hinter der sogleich wieder die
Urrealitat des Dionysos, tiefer gesehen, des Christus zusammenschlagt, so
daf3 der logische Zweck dieses Nietzscheschen Quidproquo vollkommen
unverstandlich bleibt.**

Die begrifflichen Anlagen sind deutlich: Das ,,Lichtbild Apollons® lehnt
sich an das von Nietzsche an anderer Stelle formulierte ,apollinische
Lichtbild“ an, die holde Tduschung an die ,,edle Tduschung® und die ,,uni-
versalibus post rem statt ante rem“ an die ,universalia ante” beziehungs-
weise ,,post rem"*? Das fiir die Entschliisselung des Satzes entscheidende
und von Bloch hinterfragte ,,Quidproquo verwendet Nietzsche ebenfalls,

im Sinne von ,,Ersatz“ oder ,,Austausch™:

So ist mit der Wiedergeburt der Tragodie auch der dsthetische Zuhorer
wieder geboren, an dessen Stelle bisher in den Theaterrdumen ein seltsames
Quidproquo, mit halb moralischen und halb gelehrten Anspriichen, zu
sitzen pflegte, der ,,Kritiker®*

Mit dem angefiihrten ,,Nietzscheschen Quidproquo“?* kennzeichnet auch
Bloch eine Ersetzung - die der Wirkung apollinischer Téuschung durch
die der unmittelbaren dionysischen. Diesen Wechsel halt Bloch jedoch fiir

832 Bloch, GdU-B, S. 132, Z.. 26-35.

833 Die Nietzsche-Zitate stammen aus: Nietzsche, Die Geburt der Tragodie, S. 137, 120 und
89 f.

834 Ebd.,, S. 129.

835 Dieses und die nachfolgenden Zitate: Bloch, GdU-B, S. 132, Z. 26-35.
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wirkungslos, da die Tduschung eben nur durch®* Universalien nach der
Anschauung erzeugt werde. Das Einwirken vor der Anschauung und da-
mit das unmittelbare Einwirken eines Abbildes der Wirklichkeit selbst —
etwa der Musik — werde dadurch nicht gemindert. Die Einwechslung der
Tduschung zielt nach Bloch ins Leere, sodass er ihren ,,logische[n] Zweck®
infrage stellt. In der Konsequenz kann Bloch den ebenfalls von Nietzsche
der Musik zugedachten Zweck, ,vor der Mystik zu schiitzen, ablehnen
und, da auch ohne diesen Schutz der dritte Tristan-Akt ohne Gefahren
rezipierbar ist, das Bestehen von Gefahren tiberhaupt in Zweifel ziehen.

In der Auseinandersetzung mit Nietzsches Theorie sucht Bloch seine
eigenen Gedanken zu stiitzen. So formuliert er die abschlieflende Fassung
der vierten These zum gebrauchten Ton:

Die Musik regiert schlechthin und will absolut werden, es gibt grundsitz-
lich keine andere als absolute und darin per se sprechende, rein nur noch
spekulativ deutbare Musik.*’

Musik, so Bloch, sei durch ihre der Sprache tiberlegene Ausdrucksmog-
lichkeit und der daraus resultierenden Sprachunabhingigkeit immer ab-
solut, aus sich selbst heraus expressiv (,,sprechend). Alle iibrigen Kiinste
ordneten sich ihrer Expressivitit unter. Ihre Nichtsprachlichkeit fiihre je-
doch auch dazu, dass ihre Deutung hypothetisch (,,spekulativ®) bleiben
miisse, da sich der Gegenstand ihrer Expressivitdt nicht exakt sprachlich
erfassen lasse. Die Folge aus der abschliefSend ausformulierten These il-

836 Es wird hier ,universalibus“ als (absichtliche) Deklination Blochs und somit als
grammatikalisch in den Satz eingepasst interpretiert. Das Fehlen einer (deutschen
wie lateinischen) Préposition erschwert eine eindeutige Ubersetzung, es erscheint im

Zusammenhang aber sinnvoll, ,universalibus“ als Ablativus instrumentalis zu iibersetzen.

Andere Ubersetzungen, etwa als Dativus commodi (,[...] eine holde Téuschung in
Maf3 und Gestalt und fiir die Universalien post rem [...]“) oder Ablativus causae (,[...]
eine holde Tduschung in Maf8 und Gestalt und wegen der Universalien post rem [...]“)

sind zwar ebenfalls ohne Praposition denkbar, passen aber schlechter in das deutsche
Satzgefiige.
837 Bloch, GdU-B, S. 132, Z. 35 ff.



lustriert Bloch am Ende des Absatzes — und des Kapitels — mit einem my-
thologischen Vergleich:

Das wahrhaft symphonisch Entworfene und zu Ende Gedachte kennt auf
die Dauer keine Zwischenrdaume seiner Welten, in denen nun, wie bei Epi-
kur die wirklichen Gotter, so hier die Gotter der Poetik ihr wie immer
hermeneutisch iiberfliissiges Dasein fithrten.®*

Den ,,Gottern der Poetik“ stellt Bloch das Gétterverstindnis Epikurs ge-
geniiber, nach dem die Gétter zwar existieren, die Welt jedoch aus In-
termundien (Zwischenwelten) heraus gleichgiiltig und ohne Einwirkung
betrachten.®”” Wie diese haben die ,,Gotter der Poetik®, die wahrscheinlich
in Assoziation zu Apollon und Dionysos zur Herstellung des Gleichnisses
so bezeichneten Akte der sprachlichen Sinngebung (etwa im Drama) und
Interpretation von Musik, nach Bloch keinerlei Bedeutung fiir das Ver-
stindnis von konsequent ,,symphonisch® intendierter und komponierter
Musik: Sie fithren in Bezug auf Musik ein ,hermeneutisch tberfliissiges
Dasein®.

Die vier Thesen

Nachdem die vier Thesen zum gebrauchten Ton einzeln untersucht wur-
den, lassen sie sich verkiirzt zusammenfassen und zueinander in Kontext
stellen. Dabei offenbaren sie sich im Wesentlichen als ein umfassendes
Argument Blochs gegen die Musikésthetik Wagners und seiner musikphi-
losophischen Nachfolger wie Pfitzner:

1. Der gebrauchte Ton lasst Wahrnehmungen wirklich erscheinen,
da er dank seiner Fihigkeit, andere Sinne erginzen oder erset-
zen und génzlich ohne sie auskommen zu kénnen, gesamtsinn-
lich wirkt.

838 Dieses und die nachfolgenden Zitate: ebd., Z. 37 - S. 133, Z. 2.
839 Vgl. Rudolf Eisler, Art. ,,Intermundien, in: ders., Worterbuch der philosophischen Begriffe,
zweite, vollig neu bearbeitete Auflage, Bd. 1, Berlin 1904 [Erstdruck 1899], S. 529.
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2. Der gebrauchte Ton verwirklicht auf unterschiedliche Weise, je
nachdem ob er blof} Sinnfilliges oder Sinnhaftes verwirklicht.
a. Sinnliche Verwirklichung erfordert eine in ihrer Intensitit

der ,,Mehrstufigkeit der Realitdt“ der zu verwirklichenden
Handlung angepasste Vertonung.

b. Gelungene sinnhafte Vertonung, wie in der ,transzen-
denten Oper, kann durch ihre Distanz zur dramatischen
Bithnenhandlung tiber diese hinaus einen ,,Raum dufSerster
Realitat® verwirklichen und Unmogliches méoglich erschei-
nen lassen.

3. Der gebrauchte Ton erzeugt einen selbststindigen dramatischen
Zwang, bis hin zu einer umfassenden Dramatik, der im Musik-
drama die iibrigen Kiinste untergeordnet sind.

4. Das Ausdrucksvermégen des gebrauchten Tons tibertrifft das
der (vertonten) Sprache.

Das Argument ist elementar fiir Blochs musikphilosophische Grundle-
gung. Hier begriindet er, durch Abgrenzung von anderen ésthetischen
Systemen, die epistemische Sonderrolle der Musik: Thr Ausdrucksvermo-
gen {bersteigt gemdf3 Blochs Ausfithrungen dasjenige der Sprache und
samtlicher anderer menschlicher Ausdrucksformen. Auf dieser Grundla-
ge befasst Bloch sich in den nachfolgenden Abschnitten und Unterkapi-
teln mit Inhalt und Gegenstand des Ausdrucks und der Musik.

Mittel, Formeln, Formen und Phanomenale
der transzendentalen Musiktheorie

Uber das Ding an sich in der Musik

Der Abschnitt ,,Uber das Ding an sich in der Musik® kniipft, auch wenn
er erst am Ende der ,,Philosophie der Musik® steht, inhaltlich unmittelbar
an Blochs kritische Auseinandersetzung mit Wagner und nahestehen-
den Asthetikern im Unterkapitel ,,Der Gebrauch und die Tondichtung*
an. Bloch fiigte den Text in GdU-B ein, wo er als letzter Abschnitt des
Unterkapitels ,,Mittel, Formeln, Formen und Phanomenale der transzen-



dentalen Musiktheorie“ das Kapitel ,,Zur Theorie der Musik® abschlief3t.
Es leitet zum letzten Kapitel der ,Philosophie der Musik® tiber (,,Das
Geheimnis“). Die Einfiigung markiert die umfangreichste Anderung in-
nerhalb der ,,Philosophie der Musik® In ,,Uber das Ding an sich in der
Musik® befasst sich Bloch mit dem Gegenstand von Musik: In einer Kritik
der dsthetischen Systeme Schopenhauers und Wagners - dessen Musik er
als ,,[...] ungeheure Probe aufs Exempel [...]“’*" der Schopenhauer’schen
Musikphilosophie betrachtet — postuliert er die Notwendigkeit einer
»heuen Gegenstandslehre®, die er ,,Metaphysik von Ahnung und Utopie“
nennt.%! Der Abschnitt ldsst sich als zum Beginn der ,Theorie der Mu-
sik® komplementére Vervollstindigung seiner ,,Philosophie der Musik®
verstehen. Es erfolgt an dieser Stelle eine Kommentierung des Abschnitts
analog zu der des Unterkapitels ,,Der Gebrauch und die Tondichtung®
Dies geschieht auf Grundlage der Abschlussarbeit des Verfassers, deren
Erkenntnisse tiber den Abschnitt geméf} den methodischen Grundsitzen
der vorliegenden Arbeit wesentlich erweitert, aktualisiert und neu bewer-
tet wurden.**

Der Abschnitt ,,Uber das Ding an sich in der Musik® umfasst etwa zehn
Seiten und ist in vier optisch durch Leerzeilen getrennte Unterabschnitte
gegliedert, in denen teilweise wiederum einzelne Absitze durch Einziige
kenntlich gemacht sind. Der erste und der letzte Unterabschnitt sind
durch zusitzliche Asterisken in den Leerzeilen von den dazwischenlie-
genden Unterabschnitten getrennt.*”® Der optischen Einteilung entspricht

840 Bloch, GAU-B, S. 179, Z. 29 ff.

841 Ebd,, S. 184 f. Hervorhebung im Original.

842 Siehe Schwinning, ,,Uber das Ding an sich in der Musik“ (2013). Siehe hierzu auch in der
vorl. Arbeit S. 17.

843 Die Asterisken finden sich in GdU-B und GAU-C. In der Fassung aus dem von Karola
Bloch herausgegebenen Sammelband Zur Philosophie der Musik sind die betreffenden
Absitze nicht besonders gekennzeichnet. Die tibrige Absatzformatierung ist identisch.
Boldyrev deutet Blochs Verwendung der Asterisken sowie weiterer vielfiltiger optischer
Absatztrennungen als Hervorhebung inhaltlicher Distanz zwischen Sinnabschnitten.
Dartiber hinaus reifit er die Moglichkeit an, sie ,auch medientheoretisch [...] als Ziige
der Buntheit und Spontaneitét des blochschen Textes™ zu verstehen. (Boldyrev, ,,Geist der
Utopie, der sich erst bildet*, S. 34.)
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die inhaltliche Gliederung des Textes. Dabei sind die ersten zwei Unterab-
schnitte kurz gehalten und haben iber-, beziehungsweise einleitenden
Charakter, die folgenden ldngeren Unterabschnitte bilden den Hauptteil
des Abschnitts. Im ersten Unterabschnitt leitet Bloch den Abschnitt mit
der Beschreibung verschiedener Formen der Musikrezeption ein. Dies
nimmt er im zweiten Unterabschnitt als Basis, um die Musik Wagners zu
charakterisieren und dessen ,eigentiimliche musikalische Gegenstands-
lehre®** ins Zentrum zu riicken. Die Gegenstandslehre im Fokus, wird
im dritten Unterabschnitt die Beziehung Wagners zu Arthur Schopenhau-
ers Musikphilosophie beschrieben. Mit deren kritischer Betrachtung und
gelegentlichen Riickbeziigen auf Wagner befasst sich nahezu der gesamte
Teil.®* Im vierten Unterabschnitt bezieht Bloch zunichst Position gegen
die zuvor dargelegten Ansichten Schopenhauers und entwickelt seine
eigene ,,Metaphysik der Ahnung und Utopie“**® der Musik als transzen-
dentem Phinomen, das den Menschen eine Ahnung einer unvollendeten,
utopischen Welt vermitteln kann. Sowohl die Wirkung einer (zukiinftig)
vollendeten Musik als auch ihre erkenntnisbringenden Moglichkeiten
umschreibt er zum Teil mit Zitaten, zum Teil mit ausschweifenden, typisch
expressionistischen und metaphorischen Sitzen. Musik wie Philosophie
strebten, so Bloch, nach der ,, Artikulierung des Grundgeheimnisses, die-
ser letzten Frage und unbegrifflichen, fremd vertrauten Losung, unseres
sich selbst in Existenz Verstehens.“*

Erster Unterabschnitt

Die Uberschrift enthilt mit ,Ding an sich® einen fiir den Abschnitt zen-
tralen wie programmatischen Begriff. In der Verwendung des Begriffs,
der schon seit der vorkantischen Philosophie das von der Sinneswahr-
nehmung unabhéngige ,eigentlich Seiende“®* bezeichnet und vor allem
in Kants transzendentalem Idealismus einen zentralen Grundbegriff dar-

844 Bloch, GdU-B, S. 178, Z. 30 f.

845 Vgl. ebd., S. 179-183.

846 Ebd., S.185,Z. 4 f.

847 Ebd., S. 187, 7.2 ff.

848 Christa Seidel, Art. ,,Ding an sich (I); in: Joachim Ritter (Hg.), HWPh, Bd. 2, Basel 1972,
Sp. 252.



stellt,%* deutet sich die Auseinandersetzung Blochs mit idealistischer Me-
taphysik der Musik an, sowie der Versuch, sich dem Gegenstand von Mu-
sik zu néhern. Dass Bloch explizit tiber das Ding an sich schreibt, obwohl
der Begriff bei Schopenhauer, dessen Philosophie er sich im Wesentlichen
widmet, im Willen aufgeht, unterstreicht das Ziel des Kapitels. Es soll iiber
eine blofle Kritik Schopenhauer’schen Denkens hinausfithren: Bloch ver-
sucht eine eigene Metaphysik zu positionieren.

Die ersten beiden Sitze des ersten Unterabschnitts bilden je einen
eigenen Absatz. Das ,,aber im ersten Satz gibt diesem einen iiberleiten-
den Charakter, und er erweist sich so als Riickbezug auf den vorherigen
Abschnitt, ,Nochmal der Ton: nicht als Mittel, sondern als Phdnome-
nale“®. Tatsichlich wird an dessen Ende das Thema des behandelten
Abschnitts vorweggenommen:

Denn auch Schopenhauer ist noch weit davon entfernt, das wahrhaft Apei-
ronhafte der Musik zu verstehen, [...] sofern er [...] der Musik zwar die
Kraft gibt, der Erscheinung das Ding an sich hinzuzusetzen, jedoch dieses
Ding an sich lediglich als ein Metaphysisches unbestimmter, individuati-
onsloser, prozefifremder, ja bereits empirisch allerrealster Art definiert.®!

Hierin kiindigt sich bereits die Kritik an Schopenhauers Musikphiloso-
phie an. Sie konzentriert sich hier zunéchst auf dessen Verstdndnis vom
Ding an sich, das Bloch als Gegenstand der Musik bei Schopenhauer iden-
tifiziert hat.

Um den Angelpunkt der Kritik zu erfassen und dem weiteren Kom-
mentar eine Basis zu geben, bietet sich hier ein tberblickartiger Exkurs
tiber die fir Bloch entscheidenden Eckpunkte der Schopenhauer’schen
Metaphysik und Asthetik an. Schopenhauer, der sich in der Nachfolge
Kants sah, schloss auf Grundlage der von Kant festgestellten Unzulidng-
lichkeiten der Wahrnehmung ein vollstindig rationales Erfassen der Welt
aus. Der wahrnehmende Mensch ist ihm zufolge zusitzlich auf Erkennt-

849 Vgl. ebd., Sp. 252.
850 Vgl. Bloch, GAU-B, S. 168-177.
851 Ebd,, S. 176, Z. 10-16.
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nis durch Instinkt und Askese angewiesen.*>* Die Welt selbst manifestiert
sich nach Schopenhauer in zwei Seiten: Der Welt als Wille, gleich dem
Kantschen Ding an sich, sowie deren Objektivation in der Welt als Vor-
stellung, wie sie dem Subjekt in der Wahrnehmung erscheint, auflerhalb
dieser jedoch keinen Bestand hat.** Die Objektivation der Welt als Wille
in der Welt als Vorstellung erfolgt dabei vermittelt durch die Ideen, die
den Willen unterschiedlich akkurat ausdriicken: gemif einer vierstufigen
Hierarchie von der niedrigsten Stufe der natiirlichen Welt, der leblosen,
anorganischen Natur iiber das Pflanzenreich und das Tierreich hin zur
hochsten Stufe, dem vernunftbegabten Menschen.®** Naturgewalten wie
auch das stetige Streben aller Lebewesen, ihr Kampf um Uberleben und
Fortpflanzung - der Wille zum Leben -, spiegeln nach Schopenhauer
das Dringen des Weltwillens wieder, unter dem bewusste Wesen wie der
Mensch leiden. Diesem Zwang kann sich der vernunftbegabte Mensch
jedoch widersetzen: durch Akte des Mitleids, durch Askese, oder aber
durch kiinstlerisches Schaffen und asthetische Erfahrung erlangt er ,,intu-
itives Wissen® iiber die Welt der Ideen sowie gewisse Freiheit vom Wil-
len.** Dies wird ermdglicht durch eine besondere Art der Erkenntnis:

Der [...] Ubergang von der gemeinen Erkenntnis einzelner Dinge zur
Erkenntnis der Idee geschieht plétzlich, indem die Erkenntnis sich vom
Dienste des Willens losreifit, ebendadurch das Subjekt authort, ein blof3
individuelles zu sein, und jetzt reines, willenloses Subjekt der Erkenntnis
ist, welches nicht mehr dem Satze vom Grunde gemifl den Relationen

852 Vgl. Robert Wicks, Art. ,, Arthur Schopenhauer®, in: Edward N. Zalta (Hg.), The Stanford
Encyclopedia of Philosophy. Summer 2017 Edition, https://plato.stanford.edu/entries/
schopenhauer/, Abruf am 25.5.2018.

853 Vgl. Sandra Shapshay, Art. ,Schopenhauer’s Aesthetics’, in: Zalta (Hg.), Stanford
Encyclopedia of Philosophy (2017), https://plato.stanford.edu/entries/schopenhauer-aes-
thetics/, Abruf am 25.5.2018, [,,1. Brief Background“].

854 Vgl. Arthur Schopenhauer, Die Welt als Wille und Vorstellung I, hg. von Wolfgang Frhr.
von Loéhneysen (= Arthur Schopenhauer: Samtliche Werke 1), Berlin 1986 [Erstdruck
Leipzig 1819], § 52, S. 360 ff.

855 Shapshay, Art. ,Schopenhauer’s Aesthetics, [,,1. Brief Background*].



nachgeht; sondern in fester Kontemplation des dargebotenen Objekts [...]
ruht und darin aufgeht.®*

Indem er sich also durch Uberwindung der Individualitit vom Willen 16st,
kann der Mensch nach Schopenhauer Erkenntnis tiber die Ideen selbst
erlangen, die auflerhalb des Geltungsbereichs der durch das Prinzip der
Begriindbarkeit gebotenen Relation, also der wahrgenommenen Welt als
Vorstellung, liegen.®” Eine Moglichkeit zur Erkenntnis von nicht begriff-
lichem, intuitivem Wissen iiber die Welt als Wille sei durch dsthetische
Erfahrung in Kunst gegeben: geniale Kiinstler, die ,,sich tiber alles Wollen
und alle Individualitit zum reinen Subjekt des Erkennens [erheben]“®*
koénnen, seien dazu in der Lage, durch ihre Schopfungen transzendente
Ideen, die unmittelbaren Objektivationen der Welt als Wille, abzubilden
und zu vermitteln. Dieser Vorgang ldsst sich als Schopenhauers Interpre-
tation von Kants Konzept des , interesselosen Wohlgefallens verstehen,

856 Schopenhauer, Die Welt als Wille und Vorstellung I, § 34, S. 256.

857 Mit seiner 1813 verdffentlichten Dissertation Ueber die vierfache Wurzel des Satzes vom
zureichenden Grunde, das principium rationis sufficientis, legte Schopenhauer den
Grundstein einer Kant-Kritik, auf der wiederum seine eigene Philosophie aufbaut (sie-
he ders., Ueber die vierfache Wurzel des Satzes vom zureichenden Grunde. Eine philoso-
phische Abhandlung, Rudolstadt 1813). Gemafd dieser Abhandlung iiber Kausalitdt und
Begriindbarkeit ist die Erkenntnis von Sachverhalten ohne Begriindung unmaglich.
Daher kénnten Subjekte, solange sie dem in ihrem individuellen Willen manifestierten
Weltwillen unterworfen seien, keine Erkenntnisse gewinnen, die nicht durch das Prinzip
der Begriindbarkeit als Prinzip des Denkens bestimmt sind. Dem Willen als letztlichen
Grund aller Dinge und Relationen entspringen nach Schopenhauer vier Formen der
Begriindbarkeit, somit deren ,vierfache Wurzel“: Die Begriindbarkeit von Verdnderung
durch Kausalitdt (principium rationis sufficientis fiendi), die Begriindbarkeit von
Urteilen durch das Erfiillen formaler Bedingungen des Denkens wie Logik und Empirie
(p. r. s. cognoscendi), die Begriindbarkeit mathematischer Tatsachen durch blofles
Vorhandensein eines Existenzialgrundes (p. r. s. essendi) sowie die kausale Begriindung
von Motivation von Innen heraus (p. r. s. agendi). (Vgl. Hans-Jiirgen Engfer, Art.
»Principium rationis sufficientis®, in: Karlfried Griinder (Hg.), HWPh, Bd. 7, Basel 1989,
Sp. 1325-1336, hier Sp. 1331 f.)

858 Schopenhauer, Die Welt als Wille und Vorstellung I, § 49, S. 329.
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nach dem epistemischer Zugrift auf die Welt der Ideen durch Aufthebung
der in blofler Individualitdt liegenden Einschrankungen moglich ist.*
Die einzelnen Kunstformen verfiigen nach Schopenhauer jeweils tiber ein
spezifisches Darstellungsvermégen: Die Architektur als niedrigste Kunst
bildet Masse und Licht, Statisches und Schweres ab, die Malerei Schonheit
und Anmut, die Dichtkunst die Idee des Menschen und der Menschheit
selbst.** Fiir Bloch entscheidend diirfte die Sonderrolle sein, die Scho-
penhauer der Musik zuspricht. Im Gegensatz zu den anderen Kiinsten,
die auf Nachbildung abzielen, sieht er in Musik keine blof3e ,,Nachbildung
[und] Wiederholung irgendeiner Idee der Wesen in der Welt“*! Musik
sei vielmehr eine unmittelbare Erscheinungsform der Welt als Wille selbst
und damit vollstindig unabhangig von der Welt als Vorstellung und von
den Ideen denkbar:

Die Musik ist ndmlich eine so unmittelbare Objektivation und [ein] Abbild
des ganzen Willens, wie die Welt selbst es ist, ja wie die Ideen es sind [...].
Die Musik ist also keineswegs gleich den anderen Kiinsten das Abbild der
Ideen; sondern Abbild des Willens selbst [...].5

Das asthetische Erlebnis, das in der Rezeption von Musik liegt, reicht
folglich nach Schopenhauer iiber das hinaus, welches die anderen Kiinste
bieten. In ihr seien nicht nur Erkenntnisse tiber Ideen, sondern iiber den
Willen selbst moglich, was die (im besten Falle sprachunabhingige, in-
strumentale) Musik zu einer unmittelbaren und universell verstandlichen
Sprache mache.®*

859 Stefan Nachtsheim, ,,Schonheit und Wahrheit, in: Helga de la Motte-Haber (Hg.),
Handbuch der Systematischen Musikwissenschaft. Band 1: Musikdsthetik, Laaber 2004,
S.220-241, hier S. 236. Die auf diese Weise erlangte Erkenntnis ist geméf} Schopenhauer
rein begrifflichem Wissen iiberlegen (auch wenn sie sich unter Verlusten in begriffliche
Sprache tbersetzen ldsst), da er Begriffe als unfihig erachtet, platonische Ideen
wiederzugeben. (Vgl. Schopenhauer, Die Welt als Wille und Vorstellung I, § 49, S. 330.)

860 Vgl. ebd., §§ 45-48, S. 311-328 und § 51, S. 342.

861 Ebd., § 52, S. 357.

862 Ebd., § 52, S, 359. Hervorhebungen im Original.

863 Ebd., § 52, S. 357.



Blochs geraffte Hinfithrung zu Schopenhauers Musikphilosophie
lasst erkennen, warum er sich vermutlich mit ihr auseinandersetzt: Die
Gemeinsamkeit zentraler Annahmen - nicht zuletzt der epistemischen
Sonderrolle der Musik und deren Uberlegenheit gegeniiber der Sprache
- ermoglichen es ihm, eine eigene Position durch Abgrenzung von ein-
zelnen Schlussfolgerungen Schopenhauers zu entwickeln und zu stirken.
Gleichzeitig kann er die theoretische Basis der Asthetiker angreifen, mit
denen er sich zuvor befasst hat (etwa Wagner und Pfitzner), deren Argu-
mentationen ebenfalls in der Folge Schopenhauer’scher Philosophie ste-
hen.

Der Schluss des Abschnitts ,,Nochmals der Ton: nicht als Mittel, son-
dern als Phanomenale®, in dem die Hinzufiigung des Abschnitts ,,Uber
das Ding an sich in der Musik begriindet ist, offenbart den Kern der
Bloch’schen Schopenhauer-Kritik. Zwar stimmt Bloch der epistemo-
logisch herausragenden Bedeutung von Musik zu, doch unterstellt er
Schopenhauer, das dariiber hinausgehende Potenzial (,das wahrhaft
Apeironhafte®) der Musik zu verkennen.** Dies wurzelt nach Bloch im
Verstindnis Schopenhauers vom Gegenstand der Musik: dem durch sie
abgebildeten Willen, dem Kantschen Ding an sich. Das Ding an sich, so
Bloch, sei fiir Schopenhauer statisch und abgeschlossen (,,als ein Meta-
physisches unbestimmter, individuationsloser, vorutopischer und bereits
empirisch allerrealster Art definiert*®®). In Wirklichkeit offenbare sich
jedoch in der Selbstbegegnung durch Musik

[...] noch eine andere Wahrheit, als diejenige dessen, was gerade existiert;
eine, die nur auf uns geht, auf den Umbkreis der von uns gefirbt erlebten,
beschleunigend aufgefafSten und religios vollendeten Welt - jenseits des
blof3 empirisch-komparativen Status des gegenwirtigen Zustands und
seiner einfach erreichten Seinslogik -, gerichtet nicht auf Dingkldrung
und nicht auf Menschenkldrung, sondern auf eine erste Addquation der

864 Bloch, GAU-B,S. 176, Z.11.Bloch vergleicht Musik mit dem ,,dntetpov', dem ,,Unendlichen’,
dem ,,Urgrund aller Dinge®. (Fritz-Peter Hager, Art. ,,Apeiron’, in: Joachim Ritter (Hg.),
HWPh, Bd. 1, Basel 1971, Sp. 433-436, hier Sp. 433.)

865 Bloch, GdU-B, S. 176, Z. 15 f.
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Sehnsucht an sich selbst, auf das Innere und unbekannte sich Vernehmen
hinter der Welt.®®

Gegenstand der Musik (und der durch sie ermoglichten Erkenntnis) ist
nach Bloch nicht nur ein dinglicher, der auf Art der Existenz und auf ge-
genwirtige Qualititen (durch vergleichende Empirie und Seinslogik®”)
uberpriifbar ist, sondern auch das Streben nach Erfiillung einer auf Selbst-
wahrnehmung jenseits einer statischen dinglichen Welt gerichteten Sehn-
sucht.®

Schopenhauer dient Bloch als Beispiel fiir eine Reihe von Konzepten

eines moglichen Gegenstands der Selbstfindung durch Musik, denen er
aufgrund ihrer Vernachlissigung des Subjektiven ablehnend gegeniiber
steht:

Es ist jedoch ebensowenig [...] die Versprechung zu irgend einer men-
schenleeren Hinterwelt, zu irgend einem sinnlichen Reflex der seit alters
als menschenfrei gedachten, allgemeinen Idee, sei sie als Nus, als Pneuma
oder auch als Wille zum Leben, als kontemplativ begonnenes Nirvana fi-
xiert.5®

866
867

868

869

Ebd., Z.25-34.

Die Verwendung des Begriffs der Seinslogik spielt auf Georg EW. Hegel an. In dessen
Wissenschaft der Logik (Niirnberg 1812-1816) ist sie Gegenstand des ersten Buchs, ,Die
Lehre vom Sein. Ausgangspunkt der Seinslogik (Hegel verwendet diesen Begriff dort
selbst nicht), die sich mit Bestimmung von Qualitit, Quantitit und Maf} gegensténdlicher
Denkformen auseinandersetzt und der Logik vom Wesen sowie der Logik vom Begriff
vorausgeht, ist die Annahme, dass das Sein durch Abgrenzung vom Nichts als Dasein be-
stimmt wird. (Vgl. Christian Iber, ,,Kleine Einfithrung in Hegels Logik", in: Andreas Arndt
und Christian Iber (Hg.), Hegels Seinslogik: Interpretationen und Perspektiven, Berlin 2000,
S.13-32, hier S. 24 f.)

Czajka schreibt von einem ,,permanent zu vollziehende[n] Akt der Addquation mit sich
selbst“ in der Auffithrung und Rezeption von Musik. (Czajka-Cunico, ,,Wann lebt man
eigentlich?“; S. 128.)

Bloch, GdU-B, S. 176, Z. 4-10.



Im Abschnitt ,Uber das Ding an sich* greift Bloch in GdU-B auf seine
zunichst nebenséchliche Auseinandersetzung mit Schopenhauer zuriick
und riickt sie in den Mittelpunkt. Er weitet sie zu einem tiefergehenden
Diskurs iiber den Gegenstand von Musik und ihr epistemisches Potenzial
aus, der letztlich das Bindeglied zum Kapitel ,Das Geheimnis® wird.

Zu Beginn des Abschnitts kehrt Bloch zu dem von ihm zuvor einge-
fithrten Konzept eines zweistufigen Musikhorens zuriick. Nachdem Bloch
in ,,Die schopferische Vertonung“ die expressive Uberlegenheit von Musik
gegeniiber der Sprache vertreten hat, verweist er im folgenden Unterkapi-
tel ,Die Deutung oder iiber das Verhiltnis zwischen absoluter und spe-
kulativer Musik® mit Nachdruck darauf, dass dennoch nicht ,,jedes Spre-
chen tiber den Ton zuschanden werden miifite.“*” Denn Bloch sieht das
rationale, sprachliche Begreifen musikalischer Mittel wie die ,,der tonalen,
harmonischen, rhythmischen und kontrapunktischen Beziehung® als eine
von zwei Voraussetzungen fiir eine vollstdndige und tiefgreifende Musik-
rezeption an:

Alles steht jeweils nur auf zwei Augen; es wird nirgends moglich sein, aus
diesen Mitteln direkt und ohne ein neues Ich einzusetzen, auf dasjenige
zu schlieflen oder dasjenige erschlieflen zu konnen, das dem rezeptiven
Menschen zugénglich ist und den Kiinstler allein bewegt: Seele, Ausdruck
und Inhalt.5”!

Notwendige Bedingung einer Ausdruck wie Inhalt erfassenden Rezeption
(des ,guten Zuhorers“”?) ist demnach die ,,Einsetzung eines neuen Ich,
das Aufgehen des Subjekts in der wahrgenommenen Musik. Die nur da-
rauf beschrénkte, einfach zu leistende Form des Hoérens ist nach Bloch al-
lerdings nur die erste Stufe seines zweistufigen Modells. Sie ,enthlt schon
alle Tiefe, ist aber auf dieser Stufe, als erstes blofles Schwelgen am Ton,
noch nicht brauchbar, ist falsch, zufillig, beliebig.“*”* Musik habe jedoch,
wie jede sinnlich wahrgenommene Erscheinung, eine Form, denn ,,nur

870 Ebd., S.133,Z.5f.

871 Ebd., Z.9-13.

872 Ebd., Z. 6.

873 Ebd., S. 143, Z. 2 ff. Hervorhebung im Original.
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was geformt ist, erscheint“®*. Da die musikalische Form - Bloch differen-

ziert sie in Ton, Harmonie, Rhythmus und Kontrapunkt - substanzielle
Eigenschaft von Musik sei und somit Trager von Ausdruck und Inhalt, er-
fordere eine umfassende Rezeption auch das Erfassen der Form, was letzt-
lich durch sprachlich-begriffliche Analyse geschehe. So ist diese Analyse
hinreichende Bedingung fiir das Erreichen der zweiten Stufe der Rezep-
tion, der ,,Deutung™”, in der nach Bloch das Beliebige und Schwelgende
ersetzt wird durch Erkenntnis von Seele, Ausdruck und Inhalt. So werde
schliefllich das hochste Potenzial der Musik ausgeschopft.*”

Dieses zweistufige Modell der Rezeption ist Grundlage der Charakteri-
sierung zweier Horertypen, die Bloch zu Beginn des Abschnitts ,,Uber das
Ding an sich in der Musik® vornimmt. Nur wenige, so seine einleitende
Feststellung mit Bezug auf die zuvor in Abgrenzung zu Schopenhauer
getroffenen Aussagen zur Selbstbegegnung als Gegenstand der Musik,
»kommen schon dahin, sich rein zu héren™” — also die zweite Stufe der
Rezeption zu erreichen. Die meisten Horer erfiillten je nur eine der bei-
den oben genannten Bedingungen: Die einen, die ,wolliistigen Schli-
fer“®”8, traumen falsch und beliebig am Ton entlang, ddimmernd und vage
sowohl Versunkenes wie nicht Gekommenes in sich auffirbend,“” die
anderen (,,Besseren und ,,Rationalen®)*® dagegen ,,halten sich als Kenner
am Gerdst fest und glauben an diesem, an den durchschauten Mitteln,
begriffenen Formen, musikhaft gegenstandlich zu sein.“*' Beide Arten
der Rezeption fiir sich seien jedoch unzureichend:

874 Ebd., 4 f.

875 Ebd.,, S. 144, Z. 25 f.

876 Vgl. ebd,, . 143 f.

877 Ebd., S.177,7Z.7.

878 Ebd., Z. 16.

879 Ebd., Z. 8 ff.

880 Ebd., Z. 11.

881 Ebd., Z. 12-15. Hoérertypologien waren im 19. Jahrhundert durchaus verbreitet. Eine
Unterscheidung zwischen dem musiktheoretisch bewanderten ,,Kenner“ und dem zwar
gebildeten, aber mit geringer musiktheoretischer Expertise rezipierenden ,Liebhaber*
finden sich etwa bei Hegel und (in dessen Nachfolge) bei Liszt. Auch Hanslicks



Denn so sehr auch lediglich die Form prigt, entdeckt, dem Ddmmernden
hervorhilft, so wenig begreifen sich doch durch sie allein, setzt man nicht
wiederum Erlebtes, Seelisches iiber ihr ein, [...] die musikalischen Wun-
der.2

Die ,,Seele, auf die Bloch in diesem Absatz mehrfach zuriickgreift, spielt
fiir Bloch in Geist der Utopie eine wichtige Rolle. Dass es einen unaus-
16schlichen Kern im Innern der Menschen gibt, hélt Bloch, wie an anderer
Stelle bereits gezeigt, fiir evident.* Die unausloschbare Seele als Innerstes
der menschlichen Personlichkeit taucht in Geist der Utopie an zahlreichen
Stellen auf und ist fiir die Utopie von zentraler Bedeutung: Denn die Seele,
nach Bloch unter anderem Stammsitz der Antizipation und des mensch-
lichen Denkens, lasse den Menschen - durch seine Fahigkeit, {iber den
gegenwirtigen Zustand der Dinge hinaus zu denken -, die Unzuldnglich-
keit seiner Umwelt erkennen. Dies ist Keimzelle des Bloch’schen Utopis-
mus: Erst um dem aus der Erkenntnis der Unzuldnglichkeit entstehenden
Leid zu begegnen, entwickele der Mensch Utopien. Die ,,Schléfer®, die sich
»seelisch in einem Seelischen bewegen'*® erfiillen demnach zumindest
die notwendige Bedingung fiir gelungene Antizipation und Selbstbegeg-
nung, das Potenzial wird jedoch erst durch Hinzunahme des Rationalen
ausgeschopft.®

Zweiter Unterabschnitt
Im zweiten Unterabschnitt formuliert und begriindet Bloch die These,
dass gerade der ersten, schlafenden Art des Horens durch bestimmte Mu-

Beschreibung von ,,pathologischen und ,,anschauenden Horern baut auf solchen und
dhnlichen Idealtypen auf. (Vgl. Markus Gértner, ,,Der Horer im Visier. Hanslicks und
Liszts Prinzipienstreit {iber die wahre Art, Musik zu verstehen', in: Dietmar Strauf3 (Hg.),
Eduard Hanslick: Simtliche Schriften. Historisch-kritische Ausgabe. Band I/5: Aufsitze und
Rezensionen 1859-1861, Wien u.a. 2005, S. 457-468, hier S. 465 f.).

882 Bloch, GAU-B, S. 177, Z. 18-22. In GdU-C fiigt Bloch einen weiteren Satz an: ,,Seine Frage
steckt im Ausdruck dessen, was gesungen werden kann.“ (Ders., GdU-C, S. 191, Z. 28 f.)

883 Siehe in der vorl. Arbeit S. 176 f.

884 Bloch, GdU-B, S. 177, Z. 18.

885 Vgl. Schwinning, ,,,Uber das Ding an sich in der Musik®, S. 30 f.
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sik, vor allem der Wagners, Vorschub geleistet werde. Der Unterabschnitt
bildet einen einzigen Absatz, dessen erste zwei Sitze die Formulierung
der These beinhalten.®*¢ Im tibrigen Absatz wird diese unterstiitzt. Es sind
zwei Teile zu erkennen, in denen Bloch je eine Facette von Wagners Werk
beschreibt, die es dem schlafenden Horertypus nahebringt. Beide Aspekte
versieht er mit Beispielen. Im ersten Teil®’ stellt Bloch fest, dass Wagner
vielfach traditionelle Kompositionsformen gesprengt habe. Da Wagner
den Bruch jedoch durch die Einfithrung neuer Formen, Techniken und
Mittel kompensiert und diese fiir die alten eingesetzt habe, sieht Bloch
hierin nicht die Ndhe zum schlafenden Héren begriindet. Als Beispiele
fiir die von Wagner in seiner Musik neu eingefiihrten Elemente nennt er
das ,,blithend verspinnende Melos®, weiterhin die darin enthaltenen ,har-
monischen Neuerungen, Rezeptionen und riesigen Spannungen® sowie
seinen ,,hochst spezifischen [...] Kontrapunkt“®® An dieser Stelle raumt
Bloch ,Wagners Genius“®*’ aufgrund seiner technischen Leistungen einen
hohen Stellenwert in der Entwicklung der Musik ein und betont, dass des-
sen Musikdramen zu groflen Teilen losgelost von Text sowie sprachlichem
wie begrifflichem Bedeutungszusammenhang rezipiert werden konnten.
Bloch fithrt dabei die vermeintliche Bezeichnung der Sinfonien Beetho-
vens als ,verkappte Opern”® an und schreibt, dass es sich mit Wagners
Musikdramen genau entgegengesetzt verhalte. Damit setzt Bloch Wagners
Werk zumindest zu Teilen auf eine Stufe mit reiner Instrumentalmusik,
die er in Einklang mit Schopenhauer als hochste bisherige Stufe der Musik
ansieht. Damit beschlie8t Bloch seine Begriindung der Behauptung, dass

886 Vgl. Bloch, GAU-B, S. 177, Z. 23-28.

887 Vom Beginn des Absatzes bis zu ,Das muf} einer falschen und wiederum unmafig anstei-
genden Kritik gegeniiber gesagt werden” (ebd., S. 178, Z. 10 ff.).

888 Ebd., 177,Z.34 und S. 178, Z. 2.

889 Ebd., S.178,Z.3.

890 Ebd., Z. 6. Wie bereits festgestellt, handelt es sich hier analog zum Kapitel ,,Beethoven,
seine Form, sein Gegenstand und der Geist der Sonate“ wohl um einen Bezug auf eine
Bemerkung des Beethoven-Biografen Schindlers iiber Beethovens Sonaten. (Vgl. in der
vorl. Arbeit Fn. 624, S. 197 f.)



das ,Zerbrechen" alter Formen durch Wagner nicht der Grund dafiir
sei, dass dessen Musik den schlafenden, traumenden Hérern entgegen-
komme.

Die tatsichliche Ursache fiir das Entgegenkommen der Musik Wagners
gegeniiber dem schlafenden Horen nennt er im zweiten Teil der Unter-
stlitzung seiner These®*: Wagners ,Gegenstandslehre > verhindere bei
einigen seiner Werke durch die Unterordnung des Tons unter den Text
die Entfaltung der dem Ton eigenen Sprache.* Wagner gebe den ,Trdu-
menden [...] allzu somnambule Gelegenheit, der Brunst, dem Dunstkreis
und der Traumschicht eines blofl animalischen Gedichtnisses zu begeg-
nen“®®. Seine Musik liefle demnach die trdumenden Rezipienten nur
instinkt- und triebgeleitet schlafwandeln, trotz der von Bloch positiv her-
vorgehobenen kompositorischen Neuerungen und verwendeten Formen.
Fiir Bloch kann die verwendete Technik allein nicht verhindern, dass die
Musik den schlafenden und traumenden Horern entgegenkomme. Bloch
vermutet eine andere Ursache hinter dem dafiir verantwortlichen ,eigen-
timlich schwiile[n], widergeistige[n] Wesen®® der Musik Wagners. An
seine Auseinandersetzung mit Wagners Theorie der absoluten Musik
anhand der Beziehung zwischen Wort und Ton ankniipfend,*” verortet
Bloch diese Ursache in der ,Herabdriangung des Tons“**® die in Wagners
Musik einem falschen Gegenstandsbezug (auf Unterbewusstes, Instink-
tives und Triebhaftes) geschuldet sei. Damit rekurriert er auf Wagners
Unterordnung des Tons unter das Wort, der er zuvor bereits widerspro-
chen hat. Seinen Widerspruch bekriftigt Bloch und diagnostiziert einen
durch diese Unterordnung hervorgerufenen Mangel an Ausdrucksvermo-
gen in der Wagner’schen Musik, in welcher dem Text die mafigeblich sinn-
gebende Funktion zugedacht sei:

891 Ebd.,, S. 177, Z.27.

892 Ab ,trotzdem jedoch und freilich” (ebd., S. 178, Z. 12).
893 Ebd,, Z. 22. Hervorhebung im Original.

894 Vgl. ebd,, S. 178 f.

895 Ebd., S.178,Z. 15 ff.

896 Ebd., Z. 19.

897 Siehe hierzu in der vorl. Arbeit S. 249 ff.

898 Bloch, GdU-B, S. 178.
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Derart wurden zwar die ,Motive“ romantisch ins Orchester verlegt, aber
das eigentlich Losende, Expressive dariiber wurde nicht der Musik, son-
dern, in duflerlich Gluckschem Klassizismus, dem Sichtbaren, dem Wort,
dem Drama als der letzthinnigen Tonika der Musik anheimgegeben

[...].

Trotz der Verlagerung dramatischer Elemente in die Orchesterstimmen
geschieht nach Bloch die Vermittlung von Gegenstand und Ausdruck der
Musikdramen letztlich durch den Text und die dramatische Handlung:
Das Drama sei somit die ,Tonika“®, Ausgangs- und Endpunkt, auf den
sich die Musik beziehe. Bloch zeichnet hier eine Parallele zwischen Wag-
ner und Christoph W. Glucks frithklassischer Opernreform Mitte des 18.
Jahrhunderts: Gluck, unzufrieden mit der weit verbreiteten metastasia-
nischen Oper, in der die dramatischen Textgrundlagen eine untergeord-
nete Rolle spielten und die Kunstfertigkeit der Sanger im Vordergrund
stand, gab bei der Komposition seiner italienischen Reformopern der
1760er Jahre®' dem Drama den Vorrang und machte die musikalischen
Mittel den ungekiirzten Textvorlagen dienstbar.” Bei Gluck wie auch bei
Wagner sieht Bloch in dem Primat von Sprache und Drama im Ausdruck
auch eine Beschrinkung des Darstellbaren. So seien Wagners Musik-
dramen reduziert auf das

899 Ebd., Z.29-33.

900 Der Begriff ,Tonika“ geht auf den von Jean-Philippe Rameau geprégten Begriff ,,centre
tonique® zuriick, was wiederum griech. ,,tovoc“ (,,Spannung® oder auch ,Ton") ent-
lehnt ist. (Vgl. Peter Rummenhéller, Art. ,Harmonielehre®, in: Ludwig Finscher (Hg.),
MGG2, Sachteil Bd. 4, Kassel u.a. 1996, Sp. 132-153, hier Sp. 142 und Jens Rohwer, Art.
»Harmonielehre", in: Friedrich Blume (Hg.), MGG1, Bd. 10, Kassel 1962, Sp. 1615-1667,
hier Sp. 1622.) Moglicherweise benutzt Bloch, in Bezug auf ,das eigentlich Losende",
den Begrift der Tonika an dieser Stelle bewusst aufgrund der Doppeldeutigkeit seiner
Herkunft, als ,Mittelpunkt der Spannung“ und ,,Mittelpunkt der Tone*

Orfeo ed Euridice (1762), Alceste (1767) und Paride ed Elena (1770). (Vgl. Gerhard Groll,
Art. ,Gluck, Christoph Willibald®, in: Ludwig Finscher (Hg.), MGG2, Personenteil Bd. 7,
Kassel u.a. 2002, Sp. 1100-1160, hier Sp. 1119-1126.)

902 Vgl. ebd.

90

—_



[...] Expressive ,verworrener Vorstellung®, der ,,petites perceptions” trau-
mender Monaden, der ,,confusa conceptio” leidender, unfreier, von inada-
quaten Ideen geleiteter Affekte.*”

Bloch nimmt hier Bezug auf die Monadenlehre von Gottfried W. Leibniz,
in deren Zentrum die Monade® als unteilbares, substanzielles, seelen-
haftes Ich ohne raumliche Ausdehnung steht. Die Monaden, unendlich an
der Zahl, existieren nach Leibniz in verschiedenen Stufen, entsprechend
ihrer Fahigkeiten zu inneren bewussten wie unbewussten Zustinden der
Perzeption (Erkennen duflerer Dinge), der Erinnerung sowie der Apper-
zeption (reflexive Erkenntnis). Die Stufen ordnet Leibniz absteigend an,
mit der hochsten, géttlichen Monade beginnend. Unter dieser stehen die
tiber Perzeption, Apperzeption und Erinnerung verfiigenden verniinf-
tigen sowie die nicht mit Apperzeption begabten Wesen mit einer Seele.
Die niedrigste Stufe bilden die ,,monades simples®, die nur zu unklaren,
verworrenen Perzeptionen fihig sind.”® Mit eben dieser verworrenen
Perzeption letzterer, der schlummernden Monaden, vergleicht Bloch die
Expressivitdt der Musikdramen Wagners. Die Verwendung Leibniz’scher
Konzepte wie das der ,verworrenen Vorstellung bzw. ,confusa con-
ceptio” sowie eines leidenden Seelenzustands (,, Affekt®, nach Aristoteles)
als Eigenschaften der schlummernden monades simples (bei Bloch die
»trdumenden Monaden®) ist augenfillig.**® Die Tatsache, dass nach Leib-
niz jede Monade das gesamte Universum - ob vergangen, gegenwirtig
oder zukiinftig moglich - in sich widerspiegelt,”” kommt Blochs Idee der
Selbstbegegnung im Dunkel des gelebten Augenblicks entgegen, auch
wenn er keine explizite Anspielung unternimmt.’*® Die Musik in den Mu-
sikdramen Wagners, die nach Bloch derartig beschrinkte Ausdrucksmog-
lichkeiten aufweisen, beschreibt er am Ende des zweiten Abschnittes me-

903 Bloch, GdU-B, S. 178, Z.. 33-36.

904 Von griech. ,povdc“ fur ,Einheit” (Hannes Bohringer u. a., Art. ,Monade, Monas", in:
Karlfried Grinder (Hg.), HWPh, Bd. 6, Basel 1984, Sp. 114-125, hier Sp. 114.)

905 Ebd., Sp. 118 ff.

906 Bloch, GdU-B, S. 33-36.

907 Vgl. Béhringer u. a., ,,Monade, Monas, Sp. 118 ff.

908 Vgl. Schwinning, ,,,Uber das Ding an sich in der Musik®, S. 35 f.
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taphorisch als unfrei, unterdriickt und ihres eigenen Ausdrucks beraubt,
auch wenn gelegentlich ihr expressives Potenzial zu spiiren sei. Die Musik
bei Wagner, sei

[...] aber doch im Ganzen tierisch und heidnisch gerichtet, im Automa-
tismus des Wahns landend, in den Angst- und Wonneschreien fremd ge-
jagter Kreatur, in den Entziickungen gestillter Wollust oder, allerletzt, trotz
Gral, im menschenleeren Schattenland des toten Pan.””

Die Vermutung liegt nahe, dass Bloch in diesem bildhaften, kryptisch an-
mutenden Abschluss des zweiten Unterabschnitts versucht, die Beschréin-
kung der Musik in den Wagner’schen Musikdramen auf das Animalische,
Instinkt- und Triebhafte zu verdeutlichen. Wie sich spéter in Das Prinzip
Hoffnung zeigt, misst Bloch dem Mythos des Pan, genauer der Panflote,
die der griechische Gott der Sage nach erfand,”® Bedeutung bei. In dem
Instrument erkennt Bloch in Das Prinzip Hoffnung das in der Sage thema-
tisierte Vermogen der Musik, die Menschen emotional zu berithren (sowie
ihre Sehnsucht, diese emotionale Berithrung erzeugen zu kénnen) erst-
malig in einem hergestellten Gegenstand manifestiert.”"' Moglicherweise

909 Bloch, GdU-B, S. 179, Z. 3-6.

910 Der rémische Autor Ovid gibt die Sage wie folgt wieder: Der Gott Pan stellte der
Nymphe Syrinx nach. Diese floh vor ihm, bis sie an den Fluss Ladon kam. Dort wur-
de sie auf ihr Flehen hin von Wassernymphen in ein Schilfrohr verwandelt. Pan lauschte
voll Enttiauschung dem Wind, der in den Schilfrohren klagende Tone erzeugte. Davon
inspiriert teilte er aus Trauer tiber den Verlust das Schilfrohr, in das sich die Nymphe ver-
wandelt hatte, in verschieden lange Stiicke und fiigte sie zu einer Flte zusammen, die
er Syrinx nannte. In dieser Form konnte er die Geliebte fortan immer bei sich tragen.
(Publius Ovidius Naso, ,,Jo. Argus. Syrinx", in: ders., Metamorphoseon Libri XV. Lactanti
placidi qui dicitur narrationes fabularum Ovidianarum, recensuit apparatu critico instru-
xit Hugo Magnus, Berlin 1915 [entstanden ca. 1-8 n. Chr.], Liber I, S. 36-44, hier S. 42
f.) Tatsdchlich entstanden die heute nach dieser Sage ,,Panfloten” genannten Instrumente
auf der ganzen Welt, zum Teil schon tausende Jahre vor der griechischen Syrinx. (Vgl.
Marianne Betz, Art. ,,Floten. V. Panfl6ten. 1. Frithgeschichte und Europa, in: Ludwig
Finscher (Hg.), MGG2, Sachteil Bd. 3, Kassel u.a. 1995, 575-577, hier S. 575 f.)

911 Vgl. Bloch, Das Prinzip Hoffnung, 1243 ff.



spielt Bloch also mit dem Bild des ,,menschenleeren Schattenland|[es] des
toten Pan“"? auf eine Nihe der Wagner’schen Musik zu urzeitlicher, aus
dem Drang zu emotionalem, triebhaftem Ausdruck entstandener Mu-
sik an. Allerdings gibt er weder zu diesem noch zu den anderen Bildern,
etwa dem der ,,fremd gejagte[n] Kreatur“ oder des ,Grals® explizite Erkla-
rungen. Der Gral diirfte jedoch eine Anspielung auf Wagners Gralserzah-
lung Lohengrin sein.

Dritter Unterabschnitt

Nach den einleitenden ersten beiden Unterabschnitten bilden der drit-
te und der vierte Unterabschnitt den Hauptteil des Abschnitts ,Uber das
Ding an sich in der Musik® Kern des dritten Unterabschnitts, der aus
zwei kurzen und drei lingeren Absdtzen besteht, ist Blochs Kritik der
Schopenhauer’schen Musikphilosophie. Diese erfolgt dreischrittig: Die
beiden kurzen Passagen zu Beginn bilden eine Einleitung. Der zweite Teil
ist eine kritische Zusammenfassung der Asthetik Schopenhauers - der
Philosophie der Kunst im dritten Absatz, der Philosophie der Musik in
der ersten Halfte des vierten Absatzes’”. In der zweiten Hilfte des vierten
Absatzes™* formuliert Bloch schliellich sein zentrales Argument gegen
Schopenhauer und zieht daraus im fiinften Absatz weitere Konsequenzen,
etwa in Hinblick auf Wagners Musik.

Der erste Absatz ist in metaphorische Worte gefasst und mit Anspie-
lungen auf Wagner versehen, seine Bedeutung lésst sich nicht prizise
bestimmen. Er stellt jedoch offenbar eine Uberleitung aus dem vorigen
Unterabschnitt und eine gleichzeitige Einleitung in die Thematik des fol-
genden Unterabschnitts dar. Der erste Satz kann - als Riickbezug auf den
Pan-Mythos im letzten Satz des vorangehenden Unterabschnitts betrach-
tet — als eine Zusammenfassung der bisherigen Ausfithrungen verstanden

912 Dieses und die nachfolgenden Zitate: ders., GdU-B, S. 179, Z. 5 f.

913 Bis ,,[...] auf dem Musik ihre Saturnalien und eben nichts als ihre Saturnalien feiert.”
(Ebd,, S. 181, Z. 12.) In GdU-C endet dieser Unterabschnitt wegen einiger Auslassungen
mit: ,[...] worin Musik ihren ewigen untermenschlichen Bann haben soll.“ (Bloch,

GdU-C, S.195,7.26 1)
914 Ab ,,Der Schacht der Seele [...]“ (ders., GAU-B, S. 181, Z. 12).
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werden: Wagners Musik, bedingt durch dessen Gegenstandslehre, biete
dem Horer die Gelegenheit, sie trieb- und instinktgeleitet, schlafwand-
lerisch zu rezipieren, wihrend in der Musik selbst nur der Drang nach
animalischem, emotionalen Ausdruck - die ,Gier*”"® - erklinge. Diese
Zusammenfassung wird in den folgenden Sitzen des ersten Absatzes
erweitert: Eine ,,Entsagung“ (von der Gier), zu der die Musik in Wagners
Werk durchaus veranlagt sei, gelinge nicht, da ihre Obergrenze zu eng
an die Ebene von Sehnsucht und Gier gebunden sei: ,und [ihr] Himmel
liegt selten allzu hoch iiber dem Strande, wo Tannhéuser in den Armen
glithender Liebe traumt.“ Bloch spielt auf das von Sinnlichkeit beherrschte
Reich der Venus in Wagners Tannhduser und der Singerkrieg auf der Wart-
burg an. Er zitiert den Eingangschor der unsichtbaren Sirenen:

Naht euch dem Strande!
Naht euch dem Lande,
wo in den Armen
gliith'nder Liebe

selig Erwarmen

still’ eure Triebe!”'®

Dem Reich einténiger Lust und der fiir einen Menschen tibermafligen
Liebe der Gottin entflieht der Titelheld zu Beginn des Musikdramas, um
in die sterbliche Welt zuriickzukehren. Der Gedanke an Entsagung, so ist
Blochs Anspielung zu verstehen, ist in Tannhduser enthalten und damit
die Veranlagung zu selbiger gegeben, jedoch nicht in der Musik, sondern
lediglich in der Handlung umgesetzt.

Im zweiten Absatz stellt Bloch eine direkte Verbindung zwischen
Wagner und Schopenhauer her, indem er auf Wagners spdte Lektiire der
Schopenhauer’schen musikphilosophischen Schriften hinweist. Tatsdch-
lich brachte Wagners Freund Georg Herwegh ihm erst 1854 im Schweizer
Exil Schopenhauers Hauptwerk nahe. Giinter Zoller zufolge fand von da

915 Dieses und die nachfolgenden Zitate: ebd., S. 179, Z. 7-10.

916 Richard Wagner, Tannhdiuser und der Singerkrieg auf der Wartburg. Romantische Oper in
drei Akten. Klavierauszug, Pariser Version, arrangiert von Karl Klindworth, Mainz 1905
[UA Mainz, 1845], S. 28 f.



an nachweislich eine Beschiftigung Wagners mit Schopenhauers Phi-
losophie statt, die sich auch in seinen Werken und seiner dsthetischen
Konzeption niederschlug.®’” Dass Wagner sich erst spit mit Schopen-
hauer befasste, sieht Bloch nicht als Hindernis, seine Musik als ,,Probe
aufs Exempel der Schopenhauerschen Musikphilosophie® zu sehen: Bloch
erkennt in Schopenhauers Musikisthetik eine Vorwegnahme der ,,Gegen-
standsbeziehung®, die Wagners Musikdramen bestimme.*’® Spatestens an
dieser Stelle ist die thematische Uberleitung abgeschlossen und Bloch for-
muliert seine zentrale These, die er in der folgenden Passage zu belegen
versucht:**

In der Tat ist fast die gesamte Wagnersche Gegenstandsbeziehung bei
Schopenhauer vorgebildet; doch dieser lehrt nichts und sagt nichts aus
iiber die Gegenstandsbeziehung Beethovens oder Bachs oder gar der un-
geahnt expressiven Zukunft angelangter Musik tiberhaupt; - auch in der
Welt als Vorstellung bleibt schlechthin die Welt als Wille Objekt der Mu-
sik.*?

Uber die Feststellung eines Zusammenhangs zwischen Wagners Musik
und Schopenhauers Philosophie hinaus postuliert Bloch, dass Schopen-
hauers Philosophie dem Anspruch der Ergriindung der Gegenstandsbe-
ziehung aller Musik nicht gerecht werde. So bleibe bei Schopenhauer stets
die Welt als Wille Gegenstand der Musik, auch wenn Musik zusammen
mit der menschlichen Wahrnehmung Teil der Welt als Vorstellung sei.
Um der weiteren Argumentation zur Unterstiitzung seiner These eine
Grundlage zu geben, skizziert Bloch zundchst einen - seinen Zwecken ge-
méf fokussierten — Uberblick iiber Schopenhauers Asthetik in Die Welt
als Wille und Vorstellung.>*'

917 Gunter Zoller, ,,Schopenhauer, in: Stefan L. Sorgner und Oliver Fiirbeth (Hg.), Musik in
der deutschen Philosophie: Eine Einfiihrung, Stuttgart 2003, S. 99-114, hier S. 112.

918 Bloch, GdU-B, S. 179, Z. 12-16. Hervorhebung im Original.

919 Vgl. Schwinning, ,,,Uber das Ding an sich in der Musik®, S. 50 f.

920 Bloch, GdU-B, S. 179, Z. 15-20.

921 Vgl. Schwinning, ,,,Uber das Ding an sich in der Musik®; S. 39.
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Die vage gehaltenen einleitenden Sitze des dritten Absatzes kiindigen
Blochs Einwand gegen Schopenhauer bereits an. Die ,Weise, nicht mehr
zu sein, sondern zu sehen? ldsst sich als eine Bezugnahme auf Schopen-
hauers Theorie von der Welt der Vorstellung sowie der Wahrnehmung als
Notwendigkeit ihrer Existenz betrachten: Die Welt nach Schopenhauer ist
nur, wenn sie gesehen wird. In dieser Sicht auf die Welt jedoch, so Bloch,
gelange ,,das Innere®, das Subjekt, nur in Form von Gier - dem durch den
Willen aufgezwungenen stetigen Drang — und Emotionen in das mensch-
liche Bewusstsein. Nach den zwei einleitenden Satzen des dritten Absatzes
kommentiert Bloch Schopenhauers Asthetik der ,,aufs Licht und den Satz
vom zureichenden Grund gestellten? bildenden Kiinste. Dabei tibergeht
Bloch die Tatsache, dass Schopenhauer zur Erkenntnis durch diese Kunst-
formen explizit das Gegenteil konstatiert:”*

Wir konnen sie daher geradezu bezeichnen als die Betrachtungsart der
Dinge, unabhdingig vom Satze des Grundes, im Gegensatz [zu] der gerade
diesem nachgehenden Betrachtung, welche der Weg der Erfahrung und
Wissenschaft ist.”>®

Weiterhin bestimmt Bloch die bildenden Kiinste in ihrer Abbildung des
Willens bei Schopenhauer als ,,im Schatten der Relationen®* stehend,
wihrend Schopenhauer selbst in ihrem direkten Bezug zu den Ideen die
Unabhéngigkeit der Kiinste von jeder Relation gegeben sieht:*”

Welche Erkenntnisart [...] betrachtet jenes aufler und unabhangig von al-
ler Relation bestehende, allein eigentlich Wesentliche der Welt, [...] mit
einem Wort, die Ideen, welche die unmittelbare und addquate Objektitit

922 Dieses und das nachfolgende Zitat: Bloch, GdU-B, S. 179, Z. 21-25.

923 Ebd., Z. 26.

924 Vgl. Schwinning, ,,,Uber das Ding an sich in der Musik® S. 40.

925 Schopenhauer, Die Welt als Wille und Vorstellung I, § 36, S. 265. Hervorhebung im Ori-
ginal.

926 Bloch, GdU-B, S. 179, Z. 27 f.

927 Vgl. Schwinning, ,,,Uber das Ding an sich in der Musik® S. 40.



des Dinges an sich, des Willens sind? - Es ist die Kunst, das Werk des Ge-
nius.**

Im Folgenden néhert sich Bloch in seinem Kommentar dem Text Scho-
penhauers wieder an: Er rekonstruiert Schopenhauers These, nach wel-
cher die Kiinste die Ideen (Objektivationen des Willens) abbilden, wobei
er den eigentiimlichen Charakter der Ideen als Vermittler zwischen Welt
als Wille und Welt als Vorstellung sowie zwischen Vielheit und Einheit
hervorhebt.”” Nach einem Verweis auf Schopenhauers (in der Tradition
Kants stehende) Auffassung von Zeit als Anschauungsform stellt Bloch
dessen Asthetik der Kiinste und dessen Musikisthetik gegeniiber. Nach
letzterer, so fasst Bloch Schopenhauers zentrale Behauptung zusammen,
versuche Musik nicht, Ideen abzubilden und ihr Gegenstand entstamme
nicht der Welt als Vorstellung, sondern sei der Weltwille selbst.”*

Im néchsten Absatz fithrt Bloch einige Einzelheiten der Schopen-
hauer’schen Musikasthetik aus. Zunéchst biindelt er die Ausfithrungen
des vorherigen Absatzes, nach denen in Schopenhauers Asthetik die
Sonderrolle der Musik in ihrem herausragenden Abbildungsvermogen
begriindet liege — nicht ohne Kritik daran durchscheinen zu lassen, dass
Schopenhauer sich mit diesem Vermogen zufrieden gibt: ,Man begehrt
hier also nicht weiter, geniefit und ist am Ziel, der Ton spricht das Leben
vollstindig aus.“”" Im Folgenden rekonstruiert Bloch das von Schopen-
hauer angenommene analoge Verhiltnis zwischen den aufeinander auf-
bauenden, in der Welt als Vorstellung manifestierten Willensstufen, und
der Hierarchie der musikalischen Hohenlagen. So wie der Mensch schlief3-
lich in der Welt die hochste Stufe verkorpere, so auch die Melodie in der
Musik, welche das ,vielgestaltig rastlose Wesen des Willens am reinsten
und zugleich bereits besonnensten ausdriickt.“”** Bloch weist darauf hin,
dass solche Vergleiche, bei aller Analogie, durch die Sonderrolle als Aus-

928 Schopenhauer, Die Welt als Wille und Vorstellung I, § 36, S. 265. Hervorhebungen im
Original.

929 Vgl. Bloch, GdU-B, S. 179, Z. 27-30.

930 Vgl. ebd., S. 179, Z. 30 - S. 180, Z. 2.

931 Ebd., S. 180, Z.3 f.

932 Ebd., Z. 29 f.
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druck des Willens selbst, die Schopenhauer der Musik zugedenkt, nie eine
wirkliche ,,Entsprechung® darstellten, denn: ,,alles, was geschieht, verhalt
sich zum Ton nur wie ein beliebiges Beispiel“** Er betont, dass daher der
Gegenstand der Musik bei Schopenhauer nicht in der Welt als Vorstellung
liege. Musik sei

die abgezogene Quintessenz der Gefiihle, der Leidenschaften, kurz, die
Musik ist die Melodie, zu der die Welt schliefllich insgesamt der Text ist,
so dafy man also die Welt ebensowohl verkorperte Musik wie verkorperten
Willen nennen konnte.”**

Bloch zitiert Schopenhauer, ohne die Anfithrungen explizit auszuweisen:
Sowohl die ,abgezogene Quintessenz der Gefiihle® als auch die kurz zuvor
angebrachte Wendung ,,Bekleidung mit Fleisch und Bein“ benutzt Scho-
penhauer in seinem Paragrafen zur Musik (§ 52) in Die Welt als Wille
und Vorstellung.”* Auch den Satz, nach dem Musik ,,das Wesentliche des
Willens gleichsam in abstracto, ohne alles Beiwerk, und ohne alle Mo-
tive aus[driickt] ¢, ibernimmt Bloch leicht abgedndert aus diesem Para-
grafen.”” Blochs Darstellung des Verhaltnisses zwischen Musik und Welt
einerseits sowie des Verhaltnisses zwischen Melodie und Text andererseits
birgt Schwierigkeiten. Sowohl Bloch als auch Schopenhauer beschaftigen
sich in ijhren Schriften eingehend mit dem Verhiltnis zwischen Text,
Sprache und Ton. Beide schreiben der Musik Ausdrucksméglichkeiten
zu, welche iiber die von Sprache und Text hinausgehen. An dieser Stel-
le verliert das scheinbar klare Verhiltnis der Unterordnung der Melodie
unter eine Textvorlage allerdings seine Eindeutigkeit: Bloch versucht of-
fenbar von dem wortlich iibernommenen Ausdruck der Welt als ,verkér-

933 Ebd., Z. 10-14.

934 Ebd.,, Z. 17-21. Hervorhebung im Original.

935 Vgl. Schopenhauer, Die Welt als Wille und Vorstellung I, § 52, S. 364.

936 Bloch, GdU-B, S. 180, Z. 16 f. Entsprechend dem Wortlaut bei Schopenhauer: ,,[Sie driickt]
gewissermaflen in abstracto, das Wesentliche derselben [Gefiihle] ohne alles Beiwerk, also
auch ohne die Motive dazu [aus].“ (Schopenhauer, Die Welt als Wille und Vorstellung I,
§52,S. 364.)

937 Vgl. Schwinning, ,,,Uber das Ding an sich in der Musik® S. 41 f.



perte Musik“*® eine Parallele zu einem durch eine Melodie vertonten Text
zu ziehen. Folgerichtig wére dann jedoch die Melodie verkorperter Text
und nicht umgekehrt, wie seine Darstellung nahelegt. Blochs Beispiel fiir
den Zusammenhang zwischen Musik, Wille und Welt ist also an dieser
Stelle ungenau. Im Weiteren wendet Bloch sich naher der Sonderstellung
zu, welche der Musik in Schopenhauers Asthetik zukommt. Diese ist ele-
mentar darin begriindet, dass Musik in keinem mittelbaren oder unmit-
telbaren Verhiltnis zu Ideen und ihren Objektivationen steht.”” Denn
anders als die an Ideen und Kausalitit gebundenen Kiinste und Wissen-
schaften, so bekraftigt Bloch, habe die Musik bei Schopenhauer unmittel-
bar den Willen zum Gegenstand: **°

Ja Schopenhauer hebt letzthin die Musik sogar so vollig von allem und je-
dem Parallelismus zu den Willensobjektivationen ab, daf} er behauptet: die
iibrigen Kiinste geben den Willen nur mittelbar, schattenhaft, mittelst der
Ideen; und da unsere Welt nichts anderes ist als die Erscheinung der Ideen
in der Vielheit, so ist die Musik, da sie die Ideen tibergeht, auch von der
erscheinenden Welt ganz unabhingig, ignoriert sie schlechthin, kénnte
gewissermaflen, auch wenn die Welt garnicht da wire, dennoch bestehen;
kurz, die Musik setzt zur Erscheinung nicht mehr die Anschauung ihrer
platonischen Idee, wie die iibrigen Kiinste, auch nicht mehr die vom Einen
zum Anderen endlos weitergeschickte Erkenntnis wie die Wissenschaft,
sondern sie setzt iberall und allsogleich Dasselbe, das Allbetreffende, das
zeitlos, raumlos Identische, ndmlich den Willen selbst als das Ding an sich;
- worauf eben das unaussprechlich Innige der Musik beruht, ihre Kraft
zur somnambulischen Offenbarung des innersten Wesens der Welt.**!

938 Schopenhauer, Die Welt als Wille und Vorstellung I, § 52, S. 366: ,,Man konnte demnach die
Welt ebensowohl verkérperte Musik als verkorperten Willen nennen [...].*

939 Vgl. Schwinning, Uber das Ding an sich in der Musik, S. 42 f.

940 Hier bewegt sich Bloch nah am Text Schopenhauers. Dieser schreibt: ,,Die Musik ist also
keineswegs gleich den anderen Kiinsten das Abbild der Ideen; sondern Abbild des Willen
selbst [...].“ (Schopenhauer, Die Welt als Wille und Vorstellung I, § 52, S. 359.)

941 Dieses und die nachfolgenden Zitate: Bloch, GdU-B, S. 180, Z. 21-35. Hervorhebung im

Original.
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Hier legt Bloch eine fiir ihn entscheidende epistemologische Grundlage
der Schopenhauer’schen Asthetik offen: Kiinste erlaubten bei Schopen-
hauer nur Erkenntnis tiber die durch sie objektivierte Idee, in der wissen-
schaftlichen Erkenntnis — beherrscht durch das Prinzip vom zureichenden
Grund - sei jeder erforschte kausale Zusammenhang nur ein Zwischen-
ziel, und ein Ende der zu untersuchenden Ursachen und Folgen nicht
denkbar.”*> Musik hingegen, so Bloch, erlaube nach Schopenhauer als eine
von der Welt als Vorstellung unabhingige Abbildung des Willens unmit-
telbare Erkenntnis ,,des innersten Wesens der Welt, auch wenn das Sub-
jekt diese ,,Offenbarung® nicht voll bewusst, sondern lediglich ,,somnam-
bulisch® (schlafwandlerisch) erlebe. Ebendieses epistemologische Modell
ist Zielpunkt von Blochs Zusammenfassung der Schopenhauer’schen As-
thetik und wird zum Fundament seiner nun folgenden Kritik. Denn es
fithrt, so folgert Bloch, zu einem in seinen Augen gravierenden Defizit im
epistemischen Potenzial von Musik:

Obzwar also dem Ton die in ihn hereinragende Schichtung der Welt letzt-
hin nicht wesentlich ist, so ist er doch immerhin ins innerste Wesen der
Welt und nur der Welt unverriickbar eingebaut: dermafien kreislauthaft
ist also die Beruhigung, die uns Musik hier verleiht; die hochste dsthe-
tische Erhebung tiber die Welt stiirzt den Menschen erst recht wieder ins
Zentrum dieser Welt hinein; und dermafien fern zeigt sich hier die Musik
dem rauchverzehrenden, willensendenden, weltauthebenden Werk der
Erkenntnis, der Heiligkeit, daf} ihr nach Schopenhauer auch all dieses,
was sie in menschlicher Ordnung, in iibernaturhafter Staffelung wurde, als
Tanz-, Opern, Militar- oder Kirchenmusik, nicht néher steht, wie der rein
asthetischen Baukunst die menschlichen Niitzlichkeitszwecke [...].”3

942 Vgl. Schopenhauer, Die Welt als Wille und Vorstellung I, § 36, S. 265.

943 Dieses und die nachfolgenden Zitate: Bloch, GdU-B, S. 180, Z. 36 -S. 181, Z. 8. Hervor-
hebungen im Original. Diesen Satz kiirzte und énderte Bloch in GdU-C: ,Obzwar also
dem Ton die in ihn hereinragende Schichtung der Welt letzthin nicht wesentlich ist, so ist
er doch immerhin ins innerste Wesen der Welt und nur der Welt unverriickbar eingebaut:
dermaflen kreislauthaft also ist die Beruhigung, die uns Musik hier verleiht. Die hochste

dsthetische Erhebung tiber die Welt stiirzt den Menschen erst recht wieder ins Zentrum



Musik iiberschlage demnach, so Bloch, epistemisch zwar die Welt als
Vorstellung, bleibe als Abbild des Willens jedoch Teil der Welt. So bleibe
die Welt, wenn auch als Wille und nicht blof} als Vorstellung, Gegenstand
der Erkenntnis der Musik, wodurch diese ihrer Heilswirkung, die Scho-
penhauer ihr Kraft ihres Erkenntnisvermogens zuspreche, nicht gerecht
werden konne. Uber ein ,willensendendes“ Erkenntnisvermégen verfiige
Musik bei Schopenhauer also ebenso wenig, wie die reale, den ,,mensch-
lichen Niitzlichkeitszwecken unterworfene Architektur einer ideellen,
»rein dsthetischen Baukunst“ gleiche. Diese von Bloch postulierte Kon-
sequenz der Schopenhauer’schen Asthetik bildet bereits die erste Pramis-
se des nachfolgenden Arguments. Angelpunkt des Arguments ist Blochs
Einwand, Musik ermogliche geméf; Schopenhauers Position keine Selbst-
erkenntnis, wenn ihr einziger Gegenstand der Wille sei: Sie konne das In-
nere des Subjekts, den ,,Schacht der Seele, der Umkehr, der Ahndung“*
nicht ergriinden. Daraus folgt fiir Bloch, dass das Subjekt trotz (vermeint-
licher) Loslosung vom Willen in der Musik diesem unterworfen und so-
mit unfrei bleibe. Weder das von Schopenhauer diagnostizierte ,,,unaus-
sprechlich Innige der Musik*“*** noch deren tiber Begrifflichkeit und die
von dieser abhdngigen Vernunft hinausgehende eigene Sprache®*® konnen
nach Bloch iiber dieses Defizit hinweghelfen und eine Selbsterkenntnis
ermoglichen. Die These Schopenhauers, dass Musik vollendet sei, weil sie
den Willen selbst abbilde, sieht Bloch, ohne dies weiter auszufiihren, ,den
tiefsten Konklusionen seiner [Schopenhauers] Philosophie nach® wider-

dieser Welt hinein, worin Musik ihren ewigen untermenschlichen Bann haben soll. Der
Schacht der Seele [...]“ (ders., GAU-C, S. 195, Z. 20-28).

944 Ders., GdU-B, S. 181, Z. 12 f.

945 Ebd., Z. 15. Bloch zitiert hier frei Schopenhauer. Dieser schreibt im Original: ,,Das un-
aussprechlich Innige aller Musik [...] beruht darauf, daf sie alle Regungen unsers in-
nersten Wesens wiedergibt, aber ganz ohne die Wirklichkeit und fern von ihrer Qual.“
(Schopenhauer, Die Welt als Wille und Vorstellung I, § 52, S. 368.)

946 Vgl. Bloch, GdU-B, S. 181. Bloch zitiert auch hier frei Schopenhauer. Im Original: ,Der
Komponist offenbart das innerste Wesen der Welt und spricht die tiefste Weisheit aus, in
einer Sprache, die seine Vernunft nicht versteht [...].“ (Schopenhauer, Die Welt als Wille
und Vorstellung I, § 52, S. 363.)
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legt.**” Ebenso weist er die Vorstellung zurtick, nach der Musik unabhén-
gig von der Welt existieren kénne — denn die Musik sei durch ihre Unmit-
telbarkeit zum Willen als dessen vollstandige Objektivation nichts anderes
als eine weitere Instanz der Welt. Daraus folgt fiir Bloch auch, dass Musik,
da sie den Willen durch ihre Verkérperung ,bestirkt und bejaht®, kein
Allheilmittel (,,Panacee) fiir das durch den Willen verursachte Leiden
darstellt.*® Bloch fihrt in seiner Kritik an Schopenhauer fort, und kehrt
zu dem fiir ihn entscheidenden epistemischen Defizit der Musik zuriick:

Nirgends fithrt die Philosophie Schopenhauers an sich selber in den
Schacht der Seele, in die ginzliche Meeresstille des Gemiits, in das Nichts,
in dem er das All zu finden lehrt, und das er demungeachtet vollig tran-
szendent sein 14ft, obzwar die Mystik ,allerchristlichster Philosophie®
hier doch erst zu beginnen hitte; und das Inwendige sieht sich trotz aller
letzthinnigen Willensverneinung vollkommen verleugnet [...].**

Je nachdem, ob man den durch ,,obzwar® eingeleiteten Konzessivsatz am
Ende der Aussage auf den Hauptsatz zu Beginn oder den spateren Relativ-
satz bezieht, ergeben sich verschiedene Deutungen. Einen entsprechenden
Hinweis bietet womdoglich der Begriff ,allerchristlichster Philosophie®,
den Bloch von dem Philosophiehistoriker Paul Deussen iibernommen
haben kénnte.”® Deussen charakterisierte 1917 in Neuere Philosophie von
Descartes bis Schopenhauer letzteren als den ,christlichsten aller Philo-
sophen?!, da dessen Philosophie analog zur Lehre Jesu Christi die Selbst-

947 Bloch, GdU-B, S. 181, Z. 18 fT.

948 Ebd., Z. 20-28. Mit ,Panacee” ist wohl das mythische Wunderheilmittel (von griech.
»Havakewa® fir ,alles heilend) gemeint, in der antiken griechischen Mythologie personi-
fiziert als Panakeia, einer der Tochter des Askulap. (Vgl. Eduard Thramer, Art. ,Panakeia’,
in: Wilhelm H. Roscher (Hg.), Ausfiihrliches Lexikon der griechischen und rémischen
Mythologie, Bd. 3, Abt. 1, Leipzig 1902, Sp. 1482-1491, hier Sp. 1482-1485.)

949 Bloch, GdU-B, S. 181, Z. 28-34.

950 Vgl. Schwinning, ,,,Uber das Ding an sich in der Musik® S. 45.

951 Paul Deussen, Neuere Philosophie von Descartes bis Schopenhauer, Leipzig *1922 [Erstdruck
1917], S. 553.



verneinung in den Mittelpunkt stelle. Sichtbar werde dies an einem Aus-
schnitt aus dem Matthdusevangelium:

Tote 6 'Inoodg elnev T0i¢ pabnraig avtod Ei tig BéAet omiow pov €ABely,
dmapvnodofw ExvTov Kal dpatw TOV oTaVPOY avTod, Kai dkolovdeitw
HOLQSZ

Blochs Auflerung kann also als Widerspruch gegen Deussens These von
Schopenhauer als ,,allerchristlichstem Philosophen® verstanden werden.
Wenn dem Menschen trotz der bei Christus Heil, bei Schopenhauer Tran-
szendenz versprechenden Selbstverneinung die tiefste Selbsterkenntnis,
der Blick auf das ,,Inwendige“** verwehrt bleibt, ist fiir Bloch jede ange-
kiindigte Erlosung unerreicht. Dass Schopenhauer die von Bloch gefor-
derte Selbsterkenntnis ausschlief3t, belegt Bloch mit einem erneuten Zitat
aus Die Welt als Wille und Vorstellung:*>*

»Sobald wir in uns gehen und uns, nachdem wir das Erkennen nach innen
richten, einmal vollig besinnen wollen, so verlieren wir uns in eine boden-
lose Leere, finden uns gleich der glasernen Halbkugel, aus deren Leere eine
Stimme spricht, deren Ursache aber nicht darin anzutreffen ist, und indem
wir so uns selbst ergreifen wollen, erhaschen wir, mit Schaudern, nichts als
ein bestandloses Gespenst.“ Kurz, der Geist ist bei Schopenhauer zwar die
Lyra, aber das Plektron sind allemal die Objekte, und diese, die Welt und

952 Eberhard Nestle u.a. (Hg.), Novum Testamentum Graece, 28., revidierte Auflage, Stutt-
gart 2012, Mt. 16,24. Hervorhebungen durch den Verfasser der vorl. Arbeit. Ubersetzung
gemdf3 Einheitsiibersetzung: ,Darauf sagte Jesus zu seinen Jiingern: Wer mein Jiinger
sein will, der verleugne sich selbst, nehme sein Kreuz auf sich und folge mir nach.“
(Deutsche Bibelgesellschaft u.a. (Hg.), Einheitsiibersetzung der Heiligen Schrift. Die Bibel,
Lizenzausgabe der Katholischen Bibelanstalt, Stuttgart 21997 [Erstdruck 1980], Mt. 16,24.
Hervorhebungen durch den Verfasser der vorl. Arbeit.) ,,dmapvéopas (Transliteration
aparneomai) kann auch mit ,verneinen® oder ,,ablehnen” iibersetzt werden.

953 Bloch, GdU-B, S. 181, Z. 33.

954 Vgl. Schwinning, Uber das Ding an sich in der Musik®, S. 46.
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ihre Substanz, schenken schlieflich auch die einzigen Inhalte, die der Lyra
zu tonen aufgegeben sind [...].7°

In seinem Zitat weicht Bloch vom Originaltext ab. Bei Schopenhauer fin-
det sich folgender Wortlaut:

[...] sonst wiirden wir uns unserer selbst an uns selbst und unabhdingig
von den Objekten des Erkennens und Wollens bewuf3t werden konnen: dies
konnen wir aber [...] nicht, sondern sobald wir, um es zu versuchen, in
uns gehn und uns, indem wir das Erkennen nach innen richten, einmal
vollig besinnen wollen; so verlieren wir uns in eine bodenlose Leere, fin-
den uns gleich der glisernen Hohlkugel, aus deren Leere eine Stimme
spricht, deren Ursache aber nicht darin anzutreffen ist, und indem wir uns
so ergreifen wollen, erhaschen wir mit Schaudern nichts als ein bestand-
loses Gespenst.*

Bloch findet hier Bestitigung: Nach Schopenhauer ist wahrhafte, von der
Welt als Vorstellung unabhéngige Selbsterkenntnis nicht méglich, da das
Selbst lediglich eine Erscheinung des Willens und somit Teil der Welt als
Vorstellung ist. Deshalb ist es in seiner Erkenntnis wiederum auf die Er-
scheinungen der Dinge angewiesen — was Bloch mit seinem Lyra-Gleich-
nis zu illustrieren versucht.”” Denn, so fasst er am Schluss des vierten Ab-
satzes mit Blick auf die Musik zusammen,

[...] auch in der Welt als Vorstellung bleibt schlechthin nur die Welt als Wille
und niemals die Sezession der Vorstellung aus der Welt in sich selber Objekt
der Musik.”®

955 Bloch, GAU-B, S. 181, Z. 34 - S. 182, Z. 4. Hervorhebung im Original.

956 Schopenhauer, Die Welt als Wille und Vorstellung I, § 54, S. 384. Hervorhebungen im
Original.

957 Vgl. Schwinning, ,Uber das Ding an sich in der Musik; S. 46 f.

958 Bloch, GdU-B, S.182. Hervorhebung im Original. Den zusammenfassenden Charakter
dieses Satzes verstirkt Bloch in GAU-C, indem er ihm ,,Item:* voranstellt. (Ders., GdU-C,
S. 196, Z. 24.)

296



Das Selbst konne hingegen - als Teil der Welt als Vorstellung — nicht Ge-
genstand der Musik sein, da sie einzig und unmittelbar den Willen abbil-
de.

Bloch sieht seine zentrale Kritik an Schopenhauer unterstiitzt: Den
Menschen, bekriftigt er zu Beginn des fiinften Absatzes, ermdgliche die
Musik in Schopenhauers Philosophie keine Freiheit vom Willen, denn sie
lasse keine Selbstbewusstwerdung des Individuums zu.” Dies reduziere
die rezipierenden Subjekte auf ,blofle Schauplitze® der Musik, sie blie-
ben passiv und ohne Selbstbestimmung, ,,Puppen in der Faust des allei-
nen Gotzen [des Willens] und in seinem Schauspiel.“*® Die Konsequenz
daraus sei, dass die Subjekte nach Schopenhauer zwar in dem Glauben
lebten, eine eigenmotivierte Suche nach dem Selbst zu betreiben, dass in
Wahrheit jedoch

kein originaler ,, Antrieb” in ihnen wirkt, sondern dafd hier der gleiche Fa-
talismus, Okkasionalismus, die gleiche Verschiebung der ,,Realursache® in
Gott allein stattfindet wie in den {ibrigen reaktionéren Systemen der Ro-
mantik; mogen auch die Begriffe ,, Antrieb” oder ,Realursache fiir einen,
der den Satz vom Grunde so sehr verachtet, nicht entsprechen.*!

Hierin sieht Bloch einen ,,reaktiondaren® Riickgriff auf philosophische Kon-
zepte der Neuzeit, in denen Materie und Subjekte lediglich passiv einem
verbindlichen Geschehen ausgesetzt sind - bedingt etwa durch kausal
begriindete Notwendigkeiten (zum Beispiel im Fatalismus)** oder durch
eine von einem géttlichem Wesen begriindeten Realursache (zum Beispiel
in der spétcartesianischen Theorie des Okkasionalismus)®®. Er wirft Scho-
penhauer vor, entgegen der Lossagung der Kiinste vom Satz des zurei-

959 Vgl. ders., GAU-B, S. 182, Z. 8 f.

960 Ders., GAU-B, S. 182, Z. 8-11. Vgl. auch Schwinning, ,,,Uber das Ding an sich in der
Musik®; S. 55 f.

961 Bloch, GdU-B, S. 182, Z. 13-18.

962 Vgl. Jirgen Ruhnau, Art. ,,Fatalismus, in: Joachim Ritter (Hg.), HWPh, Sp. 913-915, hier
Sp. 913.

963 Vgl. Rainer Specht, Art. ,Occasionalismus, in: Karllfried Griinder (Hg.), HWPh, Bd. 6,
Sp. 1090-1091, hier Sp. 1090.
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chenden Grundes, die Kiinste in ihrer unmittelbaren Abhéngigkeit vom
Willen durch eine Realursache in einem gottlichen Wesen begriindet sein
zu lassen.”* Der Mensch und sein Handeln, so Bloch weiter, seien gemaf3
Schopenhauers Philosophie auf diese Weise in einer ,,Ironie des Absoluten
gegen die Subjekte” einem ,, Absolutismus“ des Willens unterworfen. Die-
sen Absolutismus betrachtet Bloch wie auch die Unterwerfung mensch-
lichen Handelns unter eine vernunftgesteuerte Zweckmafligkeit bei He-
gel oder unter den Zwang eines Produktionsprozesses bei Marx letztlich
als eine von ,verschiedene[n] Hypostasen des gleichen okkasionalistisch
absoluten Urwesens“** Wihrend bei Hegel jedoch die Geschichte zwar
den Gesetzen der Vernunft folge, die Vernunft der handelnden Subjekte
sich jedoch in verschiedenen Entfaltungsstadien zeige,’*® wiahnt Bloch in

964 Dass Bloch in GdU-C ,Gott“ durch ,,Urwesen” ersetzt (Bloch, GdU-C, S. 196, Z. 35), ver-
starkt die Referenz auf romantische philosophische Stromungen, die ein ,,ens originarium*
(Klaus Dising, Art. ,,Ideal, transzendentes", in: Karlfried Griinder (Hg.), HWPh, Bd. 4,
Basel 1976, Sp. 27-28, hier Sp. 27) als letztliche Realursache aller Dinge annahmen. Solche
Ansichten findet man etwa bei Johann Gottfried Herder oder Friedrich Schlegel. Den
Begriff der ,,Realursache” prigte zu dieser Zeit unter anderem Johann C. E Schiller. (Vgl.
Reinhard Heede, Art. ,Instrumentalismus", in: Karlfried Grinder (Hg.), HWPh, Bd. 4,
Sp. 424-428, hier Sp. 424 und Schwinning, Uber das Ding an sich in der Musik; S. 47 £.)

965 Bloch, GAU-B, S. 182, Z. 18-34. Diese Passage ist in GAU-C ersatzlos gestrichen. (Siehe
ders., GAU-C, S. 196.) Der vorherige Bezug auf die Romantik ldsst vermuten, dass Bloch
auch in seinen Auflerungen iiber Ironie auf den romantischen Ironie-Diskurs rekurriert.
In diesem wurde der Ironie etwa von Friedrich Schlegel das Vermdégen einer transzenden-
talen Erhebung tiber subjektive Bedingtheit zugeschrieben. Auch die von Bloch rezipierten
Autoren Paul, Nietzsche, Schopenhauer und Lukécs trugen zum Diskurs tiber Ironie bei.
(Vgl. Harald Weinrich, Art. ,,Ironie", in: Karlfried Griinder (Hg.), HWPh, Bd. 4, Sp. 577
582, hier Sp. 579-581.) Schopenhauer widmete mit ,,Zur Theorie des Lacherlichen® sei-
ner Vorstellung eines komplementiren Verhaltnisses von Ironie und Humor ein eigenes
Kapitel in Die Welt als Wille und Vorstellung. (Arthur Schopenhauer, Die Welt als Wille und
Vorstellung II, hg. von Wolfgang Frhr. von Lohneysen (= Arthur Schopenhauer: Samtliche
Werke 2), Berlin 1986 [Erstdruck Leipzig 1844], S. 121-135.)

966 Vgl. Ulrich Dierse und Gunther Scholz, Art. ,Geschichtsphilosophie, in: Joachim Ritter
(Hg.), HWPh, Bd. 3, Basel 1974, Sp. 416-438, hier Sp. 428. Vermutlich verweist Bloch

hier auf Mitschriften von Hegels Vorlesungen zur Geschichtsphilosophie (zum Beispiel



Schopenhauers Philosophie ,,Einzelnem, Individuellem® keinen Platz ein-
gerdumt.’” Die vollige Unterwerfung unter den Willen nimmt Bloch als
Grund fir die Ndhe Wagners zu Schopenhauers Philosophie an. Die Ver-
bindung zwischen Schopenhauer und Wagner, der er den abschliefSenden
Teil des Unterabschnitts widmet, stellt er itber Wagners Musik her:

[...] folglich hat hier auch Wagner seine Philosophie gefunden, ist die
Wagnersche Musik, wie sie fast nirgends Drang, Wahn, Glithwurmgleich-
nis, Wogen, Dampfgew6lk und niedrigen Hochschlaf des Unbewufitseins
verlaf3t, der Exponent des gleichen rasenden und ewig statischen Automa-
tismus, des gleichen subjektfernen Naturmérchens.*®

Bloch sieht das allgegenwirtige, draingende Diktat des Schopenhauer’schen
Weltwillens in Wagners Musik abgebildet, was er mit Verweisen auf Mo-
mente in Wagners Musikdramen zu belegen versucht. ,Wahn“ und ,,Glith-
wurmgleichnis® sind Anspielungen auf den Wahnmonolog des Hans
Sachs zu Beginn des dritten Aufzugs der Meistersinger von Niirnberg. In
diesem konstatiert Sachs, auf die in einer Schldgerei miindenden Ereig-
nisse der vergangenen Nacht zuriickblickend, das blinde Getriebensein
der Menschen durch Wahn (,Wer gibt den Namen an? ’s ist halt der alte
Wahn, ohn’ den nichts mag geschehen, ’s mag gehen oder stehen!“). Als
letztliche Ursache fiir die Schlagerei - an der mitschuldig zu sein er einge-
steht - identifiziert Sachs unerfiillte Sehnsucht, Trieb, gesteigert durch den
Fliederduft der Johannisnacht: ,,ein Glithwurm fand sein Weibchen nicht,
der hat den Schaden angericht’t. Der Flieder war’s: Johannisnacht!“””° Mit
»Dampfgewolk“ bezieht Bloch sich auf die Gotterddmmerung. Am Ende

erschienen als Georg W. . Hegel, Vorlesungen iiber die Philosophie der Geschichte, hg. von
Eva Moldenhauer (= G. W. E. Hegel: Werke 12), Frankfurt/Main °2010 [Erstdruck 1837]).

967 Bloch, GdU-B, S. 182, Z.. 31-34.

968 Ebd., Z. 34-38.

969 Wagner, Die Meistersinger von Nilrnberg. Partitur, S. 486, T. 6-11.

970 Ebd., S.494, T. 5 - S. 496, T. 2. Sachs beschliefit allerdings, sich gegen den Wahn zu stel-
len und nicht als weiterer Konkurrent am Sangerwettstreit um die Hand Evas teilzuneh-
men, sondern selbstlos den Helden Walther (und damit die ,echte“ Liebe) gegen den

Antagonisten Beckmesser zu unterstiitzen.
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des dritten Aufzugs, nachdem Briinnhilde dem toten Siegfried auf den
Scheiterhaufen gefolgt ist, schreibt die Partitur ein spektakuldres Inferno
auf der Biihne vor:

Sogleich prasselt der Brand hoch auf, so dass das Feuer den ganzen Raum
vor der Halle erfiillt und diese selbst schon zu erfassen scheint: Entsetzt
dringen sich die Manner und Frauen nach dem dussersten Vordergrunde.
Als der ganze Bithnenraum nur noch von Feuer erfiillt scheint, verlischt
plétzlich der Gluthschein, so dass bald bloss ein Dampfgewélke zurtick-
bleibt, welches sich dem Hintergrunde zu verzieht, und dort am Horizonte
sich als finstere Wolkenschicht lagert.””!

Auch die von Bloch zur Beschreibung Wagner’scher Musik angefiihrten
~Wogen" finden sich tatsdchlich an zahlreichen Stellen in Wagners (Euvre
wieder: etwa als tiber die Ufer tretende Wasser, auf denen in eben genann-
ter Szene der Gotterdimmerung die Rheintdchter zum Scheiterhaufen
Siegfrieds und Briinnhildes eilen, oder als Wogen, die in Der fliegende
Hollinder, dem nautischen Thema angemessen, hdufig Erwidhnung fin-
den. Wogen, als Sinnbild unwiderstehlicher Naturgewalt, wie auch die
anderen Anspielungen Blochs, sind fiir ihn Ausdruck der Ohnmacht der
Subjekte bei Wagner gegeniiber dem Schopenhauer’schen Willen. Eben-
dieses stetig durch den Willen getriebene Fortschreiten ohne frei handeln-
de Individuen bezeichnet Bloch als ,,subjektfernes Naturmérchen®”. Er
raumt dabei ein, dass Schopenhauer Auswege aus seiner ,,ungeméfSen Im-
manenz“ der ewig vom Willen getriebenen Welt zulasse: Diese Auswege
vergleicht er bildlich mit Klangen ,,aus einem Orchester, das sich vorberei-

971 Richard Wagner, Gotterdimmerung. Partitur, Mineola 1982 [Erstdruck Mainz 1876],
S.593-596. In einem Interview mit Arno Miinster gab Bloch riickblickend ebendieser
Szene eine Schliisselbedeutung in seiner musikalischen Biografie: Das Gesamterlebnis
seines ersten Besuchs des Musikdramas als 13-Jahriger beschrieb er als ,,grauenhaft® Der
kiinstliche Brand jedoch habe ihn fasziniert, wenn er auch zugleich ob der Téuschung
Empérung empfunden habe. (Arno Miinster, Tagtriume vom aufrechten Gang. Sechs
Interviews mit Ernst Bloch, Frankfurt/Main 1977, S. 30 f.)

972 Bloch, GdU-B, S. 182, Z. 38.



tet, eine schone, grofie Symphonie zu erheben®’”® Dennoch betont Bloch,
dass Schopenhauer keine Linderung des durch den Willen verursachten
Leids durch Musik zulasse. So bilde auch Wagners Musik lediglich den
ewigen, uniiberwindbaren Kreislauf von Tod und Wiedergeburt ab, den
Schopenhauers Philosophie postuliert. In Anlehnung an die asiatischen
Einfliisse bei Schopenhauer zieht Bloch zur Veranschaulichung die hin-
duistisch-mythologische Schrift Bhagavadgita heran.””* So bleibe, anstatt
dass sie das Elend bezwinge,

[...] dem Aspekt der Wagnerschen Musik wie der Schopenhauerschen
Philosophie die Welt, auch als Objekt der Musik, jederzeit doch nur der
verschlingende, zeugende Todes- und Geburtenstrom, als der sich Krisch-
na dem Ardjuna in seiner wahren Gottesgestalt zeigte.””

Bloch verweist hier vermutlich auf den zweiten Gesang der Bhagavadgi-
ta. Dort rechtfertigt der Gott Krishna vor einer Schlacht dem Menschen
Arjuna gegeniiber den anstehenden tédlichen Kampf gegen eigene An-
gehorige, Freunde und Lehrmeister, indem er ihm die unvermeidliche
Verginglichkeit irdischen Lebens, die Unsterblichkeit der Seele und den
Kreislauf ihrer Wiedergeburt darlegt.””® So versucht Krishna Arjuna in
Vers 27 von der Vergeblichkeit des Mitleids zu iiberzeugen:

Denn dem Gebornen ist der Tod, dem Toten die Geburt bestimmt, — Da
unvermeidlich dies Geschick, darfst nicht dartiber trauern du.”””

Im Anschluss biindelt Bloch in bildhafter Sprache seine Kritik an Wagner
und konstatiert:

973 Ebd., S. 182, 7.38 - S. 183, Z. 3.

974 Vgl. Schwinning, ,,,Uber das Ding an sich in der Musik®; S. 49.

975 Bloch, GdU-B, S. 183, Z. 3-8.

976 Vgl. Schwinning, ,,,Uber das Ding an sich in der Musik®; S. 49.

977 ,Bhagavadgita. Des Erhabenen Sang®, {ibers. von Leopold Schroder, in: Otto Walter (Hg.),
Religidse Stimmen der Vilker. Band 2: Die Religionen des alten Indien II, Jena 1922, hier
S.11.
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— Derart also sehen wir uns auch bei Wagner unfrei gejagt, und fast nur
der kopflose, der in den Lenden hausende Gott will singen. Eine, wie zu
sagen war, sonderbar subjektlose Tierlyrik tut sich auf, vor allem im Nibe-
lungenring; diese Menschen sind nicht dramatis personae, in den Raum
der Begegnung an einander und der eigenen Schicksalstiefe hinschrei-
tend, sondern Bliiten an einem Baum, ja sogar nur tanzende Schiffe, die
widerstandslos das Leid, den Krampf, die Liebe und Erlésungssehnsucht
ihres untermenschlichen Meeres mitmachen; tiber die also in jedem ent-
scheidenden Augenblick die Weltwoge des Schopenhauerschen Willens
hinweggeht.””®

In Wagners Musikdramen, besonders denen des Ring des Nibelungen, un-
terliege sémtliche Handlung, so Bloch, dem Diktat eines gottlichen Wil-
lens, der sich tiber den (sexuellen) Trieb duflere und durchsetze. Denn
die Figuren bei Wagner sind nach Bloch keine im Wortsinne handelnden
Personen. Sie stellen sich nicht aus eigenem Antrieb den Interaktionen und
schicksalhaften Vorgingen der Handlung, sondern werden getrieben vom
Willen, dem sie als blof8er Spielball widerstandslos ausgeliefert sind. Den-
noch benennt Bloch einen wichtigen Aspekt, in dem Wagner nicht mit
Schopenhauer tibereinstimme:

Wo Wagner von Schopenhauer abweicht, so in der Hoffnung einer Er-
losung durch Liebe (jedoch eben nur einer solchen des Ertrinkens,
Versinkens in des Weltatems wehendem All), ist sogar noch das einige
Harte, Freie, Christliche, sittlich Entscheidende am Schopenhauerschen
Buddhismus verlassen; und pures Heidentum zieht hinab, hiniiber, es re-
giert Wollust statt Gnade, Nacht des Untergangs statt Tag der Begegnung,
Brunst zu Dionysos und seiner Macht statt Faustens Unruhe zu Christus
hin, zur Auferstehung und dem Leben, zum echt entschleierten Eros.””

978 Bloch, GdU-B, S. 183, Z. 8-17.

979 Ebd., Z. 17-25. In GAU-C kiirzt Bloch den Abschnitt, und lidsst ihn an dieser Stelle mit
einem elliptischen Satz enden: ,,Jener Ding-an-sich-Gier also und ihrer Diktatur, die
nicht nur dem moralischen Willen der Beethovenmusik fremd ist, sondern die einen
spezifisch Wagnerschen Anfang von brennend-spirituellem Espressivo abdréngt, ein-
hiillt.“ (Bloch, GAU-C, S. 197, Z. 26-29.)



Bloch weist auf das Motiv der Erlésung durch Liebe hin, das sich in eini-
gen Musikdramen Wagners findet, etwa in Lohengrin oder Der Fliegende
Hollinder.*® Allerdings, so betont er, handele es sich bei dieser Liebe nicht
um wahrhaft erlosende christliche Liebe, sondern um ,dionysische, rein
triebhafte Liebe. Die wenige, geringfiigige Handlungsfreiheit, die nach
Schopenhauers Philosophie gegeben sei, werde bei Wagner durch das Mo-
tiv der Erlosung mittels triebhafter Liebe negiert. Am Ende des Abschnitts
steht fiir Bloch die Feststellung, dass Wagner in Konsequenz seiner Néhe
zu Schopenhauer die Bestimmung der Musik als Utopie nicht erfiillen
konne, der Beethoven den Weg bereitet habe. In der Formulierung dieser
These weicht der Text der Vorveréffentlichung des Abschnitts ,,Uber das
Ding an sich in der Musik® in Die Dioskuren. Jahrbuch der Geisteswissen-
schaften von der Fassung in GdU-B ab:

Soweit hat Bayreuth die von Beethoven eingesetzte Leidenschaft des Ton-
gangs abgelenkt; und Wagners fillige Erhellung der oberen Reiche der
Seele ist eben dort, mit auf Grund der erzfalschen Schopenhauerschen
Musikbeziehung, ins Verblendende, vergiftet, pathologisch Mysterische
umgeschlagen, wo bei vélliger Freiheit und Gegenstindlichkeit der Mu-
sik das keimende Zungenreden, das luziferisch-parakletische Wollen des
menschenhaften Musikgeistes selber vom Geheimnis hitte verkiindigen
koénnen, vom Geheimnis des intelligiblen Reichs.”!

Wagners Musik hitte demnach das Potenzial zur Offenbarung des ,,Ge-
heimnisses®, zur ,,Erhellung der oberen Reiche der Seele®, wiirde sie nicht
der Schopenhauer’schen Vorstellung vom Gegenstand der Musik folgen,
sondern sich als frei und eigenstandig gegenstandlich verstehen. So jedoch
stellt sie sich nach Bloch, durch ihr geheimnisvolles, diffuses Erscheinen,
der erstrebenswerten Erkenntnis entgegen. Sowohl das ,,Zungenreden,

980 Zur Beschiftigung Blochs mit dem Erl6sungs- und Rettungsmotiv in Wagners Musik-
dramen, Beethovens Fidelio und der Dreigroschenoper nach dem Erscheinen von Geist der
Utopie siehe in der vorl. Arbeit S. 172 f.

981 Dieses und die nachfolgenden Zitate: Bloch, ,,Uber das Ding an sich in der Musik®, S. 333.
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als auch das , luziferisch-parakletische Wollen“**?, beides an das biblische
Pfingstereignis anspielend, stehen hier fiir das Erkenntnisvermégen des
musikalischen Ausdrucks. In GdU-B prizisiert Bloch die von ihm dia-
gnostizierte Fehlentwicklung der Wagner’schen Musik, auch indem er ihr
Bruckners Schaffen entgegenhlt:

Wagner blieb versagt, die von Beethoven eingesetzte Leidenschaft des
Tongesangs zum reinen Ende zu fithren, die durchchristete Menschensee-
le und den Geist ihrer grofien, schwingenden Ruhe klingen zu lassen; wie
zwar in Bruckner, seinem groﬁen, reinen Jinger, so ist auch in Wagner
ein keimendes Zungenreden der Musik eingehiillt, das sich jedoch bei
Bruckner ,kosmisch®, bei Wagner, mit auf Grund der erzfalschen Scho-
penhauerschen Gegenstandsbeziehung, manadisch ablenkte, der félligen
rein intelligiblen Geheimnisse entledigt.”®

In der Musik Wagners, wie auch in der Bruckners, ist geméfS GdU-B ho-
hes epistemisches Potenzial vorhanden, wird jedoch ,abgelenkt — was
bedeutet, dass durch sie keine von der sinnlich wahrnehmbaren Welt un-
abhingigen (,intelligiblen“) Gegenstinde begriffen werden konnen. Die
Ursache dafiir sieht Bloch bei Wagner in der ,,méinadischen” (dem Diony-
sischen anhéngenden, also triebhaften) Ablenkung seiner Musik, begriin-
det in der Schopenhauer’schen Gegenstandslehre.

Vierter Unterabschnitt

Der vierte und letzte Unterabschnitt setzt sich aus einem kurzen einlei-
tenden sowie zwei lingeren ausfithrenden Absitzen zusammen. Nachdem
Bloch zunichst, seiner Schopenhauer-Kritik folgend, die Notwendigkeit
einer neuen Gegenstandslehre konstatiert, fithrt er im zweiten Absatz zu
seiner eigenen Gegenstandslehre, der ,,Metaphysik von Ahnung und Uto-

982 Dass Bloch im scheinbaren Oxymoron luziferisch-parakletisch® Luzifer mit dem
Heiligen Geist verbindet, unterstreicht die Vermutung, dass Bloch ,,Luzifer im Wortsinne
als ,,Lichtbringer® versteht, und nicht als Gestalt des Teufels. (Siehe in der vorl. Arbeit
Fn. 415, S. 124.)

983 Dieses und die nachfolgenden Zitate: Bloch, GdU-B, S. 183, Z. 25-33.



pie“*®* hin. Mit der Frage nach dem Gegenstand von Musik befasst sich
Bloch im dritten Absatz. Dieser ldsst sich in drei Sinnabschnitte gliedern.
Im ersten” versucht Bloch zu beschreiben, wie Musik die Menschen auf
besondere Weise zu beriithren vermag und in ihnen Sehnsucht weckt. Im
zweiten Sinnabschnitt® verweist Bloch auf Schopenhauer, der zwar die
besondere Beschaffenheit der Musik und ihre daraus folgende episte-
mische Sonderstellung akzentuiere, ihre antizipatorischen Moglichkeiten
und ihr wahres Wesen jedoch nicht durchschaut habe. Der dritte Sinnab-
schnitt®” hat schliefllich Blochs Gedanken und Schlussfolgerungen zum
Wesen der Musik selbst und ihre epistemologische Bedeutung zum In-
halt. Sprachlich ist eine typisch expressionistische stetige Steigerung des
Ausdrucks festzustellen. Zum Ende des Unterabschnitts — und damit des
gesamten Abschnitts ,,Uber das Ding an sich in der Musik“ — werden die
Sétze komplexer: Metaphern sowie zahlreiche Asyndeta und Ellipsen er-
schweren eine prizise Deutung.’*

Der typische Einleitungssatz sowie der iibrige erste Absatz des vierten
Abschnitts dienen der Einfithrung. Durch ein ausgerichtetes Héren von
Musik soll es moglich werden, ,,die Seele zu fassen® - das Erreichen
der Selbstbegegnung. Hierfiir sei, so greift Bloch seine Uberlegungen des
ersten Abschnitts auf, ,eine bessere technische Schulung des Laien®*
(also die Vermittlung musiktheoretischer Inhalte) erforderlich, um dem
Horer die Orientierung in der Musik zu erméglichen.

Zu Beginn des zweiten Absatzes betont Bloch, dass dennoch der
»zutiefst unkennerische Zuhorer [...] genau bewahrt bleiben, begriffen
werden [miisse], um als der, um dessentwillen alles geschieht [...], her-
vorzutreten.“”! Damit kehrt Bloch zu seinem zweistufigen Rezeptions-

984 Ebd., S.185,Z.4f.

985 Vom Beginn des Absatzes bis ,,an sich selbst aufleuchtenden Traumhimmel der menschli-
chen Seele“ (ebd., S. 186, Z. 8).

986 Von ,Wagner blitterte zuriick” (ebd., Z. 8) bis ,,Stiirmen auf den Himmel* (ebd., Z. 22).

987 Ab ,,Uns aber ist nichts anderes mehr* (ebd., Z. 22).

988 Vgl. Schwinning, ,,,Uber das Ding an sich in der Musik®, S. 58 f.

989 Bloch, GdU-B, S. 183, Z. 35 f.

990 Ebd., Z.36 f.

991 Ebd.,, S. 184, Z. 2-6.
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modell des guten Zuhérers™® zuriick. Auch wenn musiktheoretische
Kenntnis der Orientierung dienlich sei, bleibt fiir Bloch das Phdnomeno-
logische, der gehorte Ton, die eigentliche Substanz der Musik. Auch die
Komponisten seien zunichst nur die ersten Zuhorer ihrer eigenen Musik,
die in dieser ihre Seele und den enthaltenen utopischen Gehalt zu erfassen
suchten (,,dem sich annidhernden utopischen Seelengrund entgegen zu
horen*?). Die geringe Bedeutung der Kompositionsmittel erkennt Bloch
darin, dass sich ihre Verwendung wandelt, so wie die Tonalitit zugun-
sten von ,Rhythmik und Kontrapunkt® aufgegeben werde.”* Die bishe-
rigen Gedanken zusammenfassend, kehrt Bloch zu seiner zu Beginn des
Abschnitts aufgeworfenen Frage nach dem zu priferierenden Horertypus
zuriick:

Dieses eben bedeutet, den Zuhorer statt des Kenners, statt der blof8en For-
manalyse, gegenstidndlich ins Reine zu bringen und das Innere alles sich
entgegen Horenden, den gestalteten Klang als blofle Aura des sich wieder
antreffenden Zuhdorers ans Ende der Musik zu setzen.”

Bloch fordert also, seinem zweistufigen Rezeptionsmodell folgend, nicht
die durch Analyse ergriindbare Form als Gegenstand der Musik zu begrei-
fen, sondern vielmehr das in ihr liegende Potenzial der Selbstbegegnung.
Denn nicht Werk, Affekt (,,blof8e ,Psychologie™) oder der Wille (,,Scho-
penhauers Heidentum®) seien Objekt und Wesen der Musik, sondern
sie habe ,reines sich selbst in Existenz Verstehen mit dem Wirproblem
und seiner Metapsychik als Gegenstand und Substanz.“**® Fiir Bloch ist
der Gegenstand der Musik das Potenzial der Selbsterkenntnis und der
Erkenntnisse iiber das ,Wirproblem® - Blochs Begriff fiirr den Problem-

992 Siehe in der vorl. Arbeit S. 277 ff.

993 Bloch, GdU-B, S. 184, Z. 13.

994 Ebd., Z 8.

995 Ebd., Z. 13-18. Hervorhebung im Original.

996 Ebd., Z. 18-24. In der Dioskuren-Fassung fehlt dieser Satz. (Siehe Bloch, ,,Uber das Ding
an sich in der Musik’; S. 334.) In GAU-C ersetzt Bloch ,,Metapsychik® durch ,,Metaphysik*
und ldsst durch Bindestriche aus ,reines-sich-selbst-in-Existenz® einen zusammengeho-
renden Begriff werden. (Ders., GAU-C, S. 198, Z. 20-24.)



komplex, der sich aus dem menschlichen Unvermégen ergibt, das Dunkel
des gelebten Augenblicks zu erfassen —*7 im Individuum selbst. Dement-
sprechend hélt Bloch es fiir notwendig, das rezipierende Subjekt, das ,,ge-
nau beriithrte Ich der Ahnung und Versammlung®®® als Grund, Gegen-
stand und Ziel von Musik und musikalischer Form anzunehmen. Musik
als jiingste Kunst folge, bekraftigt Bloch seine bereits in der vierten These
zum gebrauchten Ton formulierte Vorstellung, auf das verlorengegangene
,Hellsehen“*, nachdem die ,,sichtbare Welt“ und die ,,Spuren Gottes® in
dieser Welt verschwunden seien. Musik gehore der ,Geschichtsphiloso-
phie, Ethik und Metaphysik der Innerlichkeit” an - eine Einordnung, mit
der Bloch weiteren Nachdruck auf die Subjektbezogenheit von Musik zu
legen versucht. Die Innerlichkeit, das Selbst, war nach Bloch Objekt des
Hellsehens und ist somit nun das Objekt der Musik, der es dadurch ob-
liegt, die Aufgaben von Geschichtsphilosophie, Ethik und Metaphysik in
Bezug auf dieses Objekt (und abseits von Angelegenheiten der Form) zu
erfilllen. Den zweiten Absatz des Kapitels ldsst Bloch mit einer ,, Konklu-
si0“!°? enden, die aus seinen vorangehenden Betrachtungen folge:
Die Konklusio aus dieser abendlichen Spite und Ueberholung jeder Ge-
stalt oder Species ist endlich zu ziehen: nun tritt das Rufen und Horen sel-
ber hervor, Gewalt der Zeit und riesenhafte Strategie, Schreien, Klopfen,
Pochen, namenlos heraufdimmerndes Hellhéren und Geburt des Kerns,
des klanghaften, noch nicht seienden, unernannten Kerns aller Dinge,

997  Bloch widmet diesem Komplex das Kapitel ,,Zur Metaphysik des Wirproblems"®. (Ders.,
GdU-B, S. 228-252.) Das Unvermaégen, den gegenwirtigen Augenblick bewusst zu erle-
ben - das Dunkel des gelebten Augenblicks - ist fiir Bloch das im Wortsinne hinter dem
blof3 psychischen liegende ,,metapsychisch Begriindende® des Wirproblems. Ebd., S. 229,
Z. 4 f) Zum Begriff der Metapsychik als zur Metaphysik paralleler Wortschopfung vgl.
Art. ,Metapsychik, in: Wirtz (Hg.), Dorsch. Lexikon der Psychologie, S. 1088. Fiir Bloch
ist die ,,Fassung dieses Selbst- und Wirproblems in allem [....] das letzthinige Grundprinzip
der utopischen Philosophie.“ (Bloch, GdU-B, S. 251, Z.37 - S.252,Z. 1.)

998 Ebd.,S.184,Z.24 ff.

999 Dieses und die nachfolgenden Zitate: ebd., Z. 29-34. Zur Nachfolge des Hellsehens
durch die Musik siehe in der vorl. Arbeit S. 259 f.

1000 Bloch, GAU-B, S. 184, Z. 34.
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ringende Geburt auf dem Herde der Musik; — und sofern sich hier das
Hellsehen aller Zeiten mit Ernst verwandelt hat, geht der seelenlose Kopf
als Kuinstler wie als Denker zugrunde, erlangen sich Existenz wie Begriff
der Musik nur noch gemeinsam mit der neuen Gegenstandslehre, mit der
Metaphysik von Ahnung und Utopie.'™!

Der utopische ,Kern aller Dinge® wird also, gemif} diesem metapho-
rischen, expressiven Satz Blochs, durch Musik erkenn- und erfassbar.
Voraussetzungen dafiir sind jedoch - im Schaffen wie auch im Hoéren -
einerseits die Anerkennung des beseelten Subjekts als Gegenstand und
Ausgangspunkt von Musik und Denken, sowie andererseits eine ,,neue®
Gegenstandslehre, welche Bloch als ,,Metaphysik von Ahnung und Utopie®
ankiindigt. Nur mithilfe dieser Gegenstandslehre, so Bloch, lief}e sich Mu-
sik in ihrem Wesen und ihrem Begriff erfassen.

Auf die neue Gegenstandslehre geht Bloch im dreigeteilten dritten
Absatz ndher ein. Das Verstindnis der einleitenden Sitze des ersten
Sinnabschnitts gestaltet sich als schwierig, da nicht eindeutig feststell-
bar ist, worauf sich das Pronomen ,dieser” zu Beginn des ersten Satzes
bezieht: Es kann sprachlich sinnvoll auf die ,,Gegenstandslehre®, die damit
identische ,,Metaphysik von Ahnung und Utopie“ oder aber nur die ,,Uto-
pie” verweisen. Es scheint jedoch, als versuche Bloch, sich der Erkennt-
nismoglichkeit und dem Wesen von Utopie zu ndhern. Utopie, die dem
Subjekt wie das Dunkel des gelebten Augenblicks (in dem sie verborgen
liegt) ,,s0 nahe wie moglich steht“!*?, sei trotz der Unmittelbarkeit mit
dem Bewusstsein nicht zu erfassen. Sie manifestiere sich allerdings im
»Sehnen, das Unerfiilltes mit sich fithrt, wie es irdisch iiberhaupt nicht
zu erfiillen ist, das aber im Wachtraum empfunden werden konne. Der
Mensch, so Bloch, ,glitht auf“ mit diesem Sehnen ,,im wohlbezogenen
Tonen". Das Tonen wiederum sei ,vertraut, macht gut und hell, fithrt ins
Herz“ und es ziele auf ,,das einzig Gemeinte“ ab. Das Gemeinte, auf das
die Musik abzielt, ist nach Bloch ein ,Gefiihl des ,Besserwerdens;, Selber-

1001 Dieses und die nachfolgenden Zitate: ebd., Z. 34 - S. 185, Z. 5. Hervorhebung im
Original.
1002 Dieses und die nachfolgenden Zitate: ebd., S. 185, Z. 6-11.



werdens“'*?, das er in Textstellen von Matthias Claudius, Ludwig Tieck,
Ernst T. A. Hoffmann und Jean Paul abgebildet sieht. Von Claudius zitiert
Bloch eine Passage aus der Episode ,,Ein sonderlicher Kasus von harten
Talern und Waldhorn', in der das Ich einem Dieb vergibt, nachdem es
wiahrend der Verfolgung durch das Spiel von Jagdhérnern emotional
beriihrt wird:'*

So tief ist uns dieses vertraut, macht gut und hell, fithrt ins Herz, und das
einzig Gemeinte sieht sich darin geheimnisvoll entgegen: ,wo ist Paul,
der Dieb?“ fragt Claudius, ,,in den Wald gegangen; ich nach, blickte wild
durch Busch und Baum und wollt ihn schlagen, wo ich ihn trife, und das
Blut kochte mir in den Adern - da fingen in der Ferne des gnadigen Herrn
seine Jager an zu blasen. So hatt’s mir niemals noch gediucht; ich horte,
stand still und sah um mich. Ich war grad an dem Schmerlenbach, und
Pferd’ und Kith und Schafe standen am Ufer und tranken alle aus dem
Bach, und die Jager bliesen. - ,Harte Taler hin, harte Taler her! Will Paul
nicht schlagen’, und ich vergab ihm in meinem Herzen am Schmerlenbach,
wo ich stand und ging wieder nach Hause.“!**

1003 Ebd., Z.24.

1004 Vgl ebd., Z. 13-22.

1005 Ebd., Z. 11-22. Blochs Zitat weicht geringfiigig von Claudius eigener Werkzusammen-
stellung Asmus omnia sua secum portans ab. Dort heif3t es: ,Wo ist Paul? ,In den Wald
gegangen. Ich nach, blickte wild durch Busch und Baum, und wollt’ ihn schlagen, wo
ich 'n trife, und das Blut kochte mir in den Adern - da fingen in der Ferne des gnadigen
Herrn seine Jager an zu blasen. So hatt’s mir niemals noch gedaucht; ich horte, stand still,
und sah um mich. Ich war grad’ an dem Schmerlenbach, und Pferd’ und Kiil’ und Schafe
standen am Ufer und tranken alle aus dem Bach, und die Jager bliesen. - ,Harte Thaler
hin, harte Thaler her! will Paul nicht schlagen, und ich vergab ihm in meinem Herzen
am Schmerlenbach, wo ich stand, und ging wieder zu Hause.“ (Matthias Claudius, ,,Ein
sonderlicher Kasus von harten Talern und Waldhorn', in: ders., Asmus omnia sua se-
cum portans oder: Sammtliche Werke des Wandsbecker Boten. Erster und zweiter Theil
(= Matthias Claudius: Werke. Neue, vollstindige Ausgabe 1), Wien 1844 [Erstdruck
Wandsbeck 1774], S. 53-54, hier S. 54.)
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Eine dhnliche Wirkung scheint Bloch einer Passage bei Tieck zuzuschrei-
ben:

Ein Gleiches fiithlt Tieck und die hellen Trinen stiirzen ihm nieder, aber
hoher noch ins Gefiihl des ,Besserwerdens", Selberwerdens geht E. Th. A.
Hoffmann ein [...].19°

Da Bloch Tieck nicht zitiert, ist das Ziel der Referenz nicht nachzuverfol-
gen. Die Anspielung auf Hoffmann hingegen, in dessen Texten Bloch ein
noch angemesseneres Beispiel fiir die Erzeugung eines Gefiihls des Bes-
serwerdens und Selberwerdens sieht, setzt sich aus verschiedenen Zitaten
zusammen:

[...] der Fremde, ,,der ihm von den vielen fernen, unbekannten Lindern
erzihlte, dessen Sprache von selber in ein wunderbares Tonen verhallte®,
und die vertrauteste Ferne bricht auf, die Gewif8heit an ihr, dafl uns
irgendwo und zu irgendeiner Zeit ,ein hoher, den Kreis alles irdischen
Genusses tiberschreitender Wunsch erfullt werde, den der Geist wie ein
streng gehaltenes, furchtsames Kind gar nicht auszusprechen wage.“!*"

Die Begegnung mit dem ,,Fremden® ist eine Passage aus der Kreisleriana
und wird von Bloch schon im Abschnitt zu seiner vierten These zum ge-
brauchten Ton zitiert.'® Das anschlieffende Zitat hingegen stammt aus
der Novelle Der goldne Topf. Dort beginnt die vierte der zwolf Vigilien:

Wol darf ich geradezu Dich selbst, glinstiger Leser! fragen, ob Du in Dei-
nem Leben nicht Stunden [...] hattest, in denen Dir all’ Dein gewohn-
liches Thun und Treiben ein recht quilendes Mifibehagen erregte, und
in denen Dir Alles, was Dir sonst recht wichtig und werth in Sinn und
Gedanken zu tragen vorkam, nun ldppisch und nichtswiirdig erschien?
Du wuf$test dann selbst nicht, was Du thun und wohin Du Dich wenden

1006 Bloch, GdU-B, S. 185, Z. 22-25. In GdU-C streicht Bloch den Bezug zu Tieck. (Ders.,
GdU-C, S.199.)

1007 Ders., GAU-B, S. 185, Z. 25-31.

1008 Siehe in der vorl. Arbeit S. 221 ff.



solltest; ein dunkles Gefiihl, es miisse irgendwo und zu irgend einer Zeit
ein hoher, den Kreis alles irdischen Genusses tiberschreitender Wunsch
erfiillt werden, den der Geist, wie ein strenggehaltenes furchtsames Kind,
gar nicht auszusprechen wage, erhob Deine Brust, und in dieser Sehnsucht
[...] verstummtest Du fiir Alles, was Dich hier umgab.'*®”

Das dritte von Bloch angefiihrte Zitat ist Pauls Fragment Selina, oder tiber
die Unsterblichkeit der Seele entnommenen:

Und vollig gar in diese echteste Richtung der Musik weist uns Jean Pauls
Frage: ,Warum vergifit man dariiber, daf} die Musik freudige und traurige
Empfindungen verdoppelt, ja sogar selber erzeugt, dafl sie allmachtiger
und gewaltsamer als jede Kunst uns zwischen Freude und Schmerz ohne
Ueberginge in Augenblicken hin und her stiirzt - ich sage, warum ver-
gifit man eine hohere Eigenttimlichkeit von ihr: ihre Kraft des Heimwehs,
nicht Heimweh nach einem alten verlassenen Land, sondern nach einem
unbetretenen, nicht nach einer Vergangenheit, sondern nach einer Zu-
kunftz«1o

In den Zitaten von Claudius, Hoffmann und Paul sieht Bloch seine Vor-
stellungen von Ziel und Vermogen der Musik bestitigt: Sie kann und

1009 Hoffmann, Fantasiestiicke in Callots Manier, Bd. 2, S. 116 f.

1010 Bloch, GAU-B, S. 185, Z. 31-39. Bloch iibernimmt das Zitat verkiirzt und mit einigen
Anpassungen. Im Original lautet die Passage:
»Dieses Innere der hoheren menschlichen Natur fingt besonders vor einer Kunst wach
und laut zu werden an, deren Eigenthiimlichkeit und Auszeichnung vor jeder anderen
Kunst noch nicht recht erkannt worden [...], der Tonkunst. Warum vergifit man dar-
tiber, daf3 die Musik freudige und traurige Empfindungen verdoppelt, ja sogar selber er-
zeugt — daf} die Seele sich in die Reize ihrer Tongebéude wie in Tempel verliert — daf} sie
allméchtiger und gewaltsamer als jede Kunst uns zwischen Freude und Schmerz ohne
Ueberginge in Augenblicken hin und her stiirzt - ich frage, warum vergifit man eine
hohere Eigenthiimlichkeit von ihr? Thre Kraft des Heimwehs, nicht ein Heimweh nach
einem alten verlassenen Lande, sondern nach einem unbetretenen, nicht nach einer
Vergangenheit,sondernnach einer Zukunft.“ (Jean Paul, Selina, oder die Unsterblichkeit der
Seele (= Jean Paul’s simmtliche Werke 33), Berlin 1842 [Erstdruck Stuttgart 1827], S. 140.)

311



312

soll den Rezipienten nicht nur emotional berithren, sondern in ihm eine
Sehnsucht nach einem unerfiillten Zukiinftigen hervorrufen. Bloch zieht
zum Schluss des ersten Sinnabschnitts eine Quintessenz aus den zitierten
Passagen:

So vollig ist Musik das Pfand des Driiben, Trostgesang, Todeszauber,
Sehnsucht und unser eigenes Anlangen zugleich, Nachtblume des Glau-
bens, die stirkt im letzten Dunkel, und machtigst transzendente Gewif3-
heit zwischen Himmel und Erde: nicht die Glut Leanders also, die Schopen-
hauer allein intendierte, sondern durchaus, viel sicherer noch, brennt die
Lampe Heros im Inneren grofSer Musik, als dem an sich selbst aufleuchten-
den Traumhimmel der menschlichen Seele.!*!!

Damit formuliert Bloch eine der elementaren Aussagen seiner Musikphi-
losophie: Musik ist demnach dank ihrer transzendentalen Eigenschaften
Garant der Moglichkeit, in der Selbstbegegnung das Selbst im Dunkel des
gelebten Augenblicks zu erfassen. Auf diese durch sie gegebene Sicherheit
ist die Sehnsucht des Menschen gerichtet. Bloch nutzt eine Anspielung
auf die griechisch-mythologische Erzdhlung von Leandros und Hero, um
seine Position in Abgrenzung zu Schopenhauer zu schérfen. Dieser Sage
nach verliebte sich der junge Leandros aus Abydos in die Aphrodite-Prie-
sterin Hero aus Sextos und schwamm wiederholt nachts tiber die Meer-
enge des Hellespont, um sie zu treffen. Damit er im Dunkeln den Weg
fand, entziindete Hero in ihrem Turm jedes Mal ein Licht. Als es in einer
stiirmischen Nacht erlosch, ertrank Leandros, worauthin sich Hero aus
Kummer von ihrem Turm stiirzte. In diesem Bildnis, so Bloch, finde sich
Musik nach Schopenhauers Asthetik in der treibenden Sehnsucht Lean-
dros wieder. Nach Bloch hingegen ist Musik mit dem Licht Heros zu ver-
gleichen, das Leandros die Richtung zum Objekt seiner Sehnsucht weist
sowie ihm zugleich dessen Existenz und Erreichbarkeit garantiert.'”?

1011 Bloch, GdU-B, S.185 f., Z. 185 - S. 186, Z. 8. Hervorhebung im Original.

1012 Vgl. Schwinning, ,,,Uber das Ding an sich in der Musik®, S. 55. Zur Sage von Leandros
und Hero vgl. Heinrich W. Stoll, Art. ,,Leandros", in: Roscher (Hg.), Ausfiihrliches Lexikon
der griechischen und romischen Mythologie, Bd. 2, Abt. 2, Leipzig 1897, Sp. 1919-1920,



Mit der Abgrenzung zu Schopenhauer kehrt Bloch gedanklich zu seiner
Auseinandersetzung mit dessen Musikphilosophie im dritten Unterab-
schnitt des Abschnitts ,,Uber das Ding an sich“ zuriick. Schopenhauer, so
Bloch im zweiten und kiirzesten Sinnabschnitt des dritten Absatzes des
vierten Unterabschnitts, betrachte das Ding an sich als Teil der gegenwir-
tig existenten Welt:

Wagner blitterte zuriick, Schopenhauer stiirzte sich in eine immer hoff-
nungslosere Welt, suchte, Kants Warnung tiberschlagend, den Namen des
Dings an sich im vorhandenen Sein, in der Natur; und wenn auch der hier
intendierte Weltgott hochst ehrlich zum Teufel geriet, so wies Schopen-
hauer dennoch die Musik auf das blofle Horen dieses Seins, dieses Welt-
status, und nicht auf die Ahndung der Verborgenheit, nicht auf die Entde-
ckung eines Schatzes, unseres Erbes hinter der Welt, hinter der nichsten
Wegbiegung der Welt.'*"?

Bloch wirft Schopenhauer vor, sich in seiner Philosophie im Allgemeinen,
und dem Erkenntnisvermdgen von Musik im Speziellen, einerseits auf das
Gegenwiirtige, andererseits auf das in der Welt Existente zu beschrinken.
Eine transzendente Erkenntnis tiber die Welt und die Gegenwart hinaus
bliebe demnach bei Schopenhauer unberiicksichtigt. In seiner Kritik
Schopenhauers sieht sich Bloch von Kant bestitigt, der in seiner Kritik der
reinen Vernunft das Ding an sich jenseits sinnlicher Erkennbarkeit veror-
tet:1014

Das den Erscheinungen zum Grunde liegende transzendentale Objekt,
und mit demselben der Grund, warum unsere Sinnlichkeit diese vielmehr
als andere oberste Bedingungen habe, sind und bleiben fiir uns uner-
forschlich, obzwar die Sache selbst tibrigens gegeben, aber nur nicht ein-
gesehen ist.'*"®

hier Sp. 1919. Die zu durchschwimmende Strecke von Abydos nach Sextos (Hellespont,
heutige Dardanellen in der Tiirkei) betrégt etwa 1,3 Kilometer.

1013 Bloch, GdU-B, S. 186, Z. 8-16. Hervorhebung im Original.

1014 Vgl. Schwinning, ,,,Uber das Ding an sich in der Musik®; S. 55.

1015 Immanuel Kant, Kritik der reinen Vernunft (=Philosophische Bibliothek 505),
Hamburg 1998 [Erstdruck Riga 1781], A613/B641 f.
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Schopenhauer berticksichtige jedoch nicht das wahre Potenzial von Mu-
sik, wie sie etwa Beethoven oder Bach geschaffen hitten: In ihren Werken
(Beethovens ,rhythmisch riesenhaft gestaltetes Empor, luziferisch-mys-
tisches Reich“ sowie Bachs ,,Gesang der geistlichen Seele®) erkennt Bloch
das Vermogen transzendentaler Erkenntnis tiber die zeitlichen wie exis-
tenziellen Grenzen der Welt hinaus (,Versprechungen der messianischen
Heimat hinter allen Entdeckungsziigen, hinter allen luziferischen Stiir-
men auf den Himmel.).10%

Mit Riickgrift auf seine Thesen zum gebrauchten Ton fithrt Bloch im
dritten Sinnabschnitt des Absatzes zunéchst in drei Stufen zu dem hin,
wozu Musik durch ihr utopisches Potenzial konkret fihig sein soll. Mit
dem er6ffnenden Satz erinnert er zunéchst an die von ihm postulierte epi-
stemische Uberlegenheit der Musik gegeniiber der Sprache:

Uns aber ist nichts anderes mehr als dieses zu wollen, nur noch zum Un-
sagbaren, wenn die Miene und das Wort erstarrt, ist der Ton bestellt.'"

Das von Schopenhauer unbeachtete utopische Potenzial der Musik, so
Bloch, liege jenseits von Text, Sprache und Begrifflichkeit und sei das
tatsichlich Begehrenswerte in der Musik. In einer zweiten Stufe zeigt
Bloch auf, was Musik seiner Ansicht nach bereits gegenwirtig zu leisten
vermag. Er verweist auf die fiir seine Ausfithrungen zur zweiten These
zum gebrauchten Ton elementare ,,transzendentale Oper:

Spuk und Maskenspiele, Spiele des wahren Gesichts kommen herauf, der
Lachspiegel fiir die heitere, der Zauberspiegel fiir die ernste Oper; ,, Musik,
schwermiitige Nahrung fiir verliebtes Volk, und jene Musik, die erklingen
muf, sobald Ubersinnliches in die Handlung eintritt, bis daf3 sich - gemaf}
Busonis echtem Durchblick - das Unmégliche der Musik dem Unmog-

1016 Bloch, GAU-B, S. 186, Z. 16-22. Erneut verwendet Bloch im Zusammenhang mit tran-
szendentaler Erkenntnis ,luziferisch® im Sinne von ,,Licht bringend. (Siehe in der vorl.
Arbeit Fn. 415, S. 124.)

1017 Bloch, GAU-B, S. 186, Z. 22 ff.



lichem, dem Visionéren der Handlung verbinde und derart beide moglich
werden.'""®

Bloch wiederholt, unter Hinzunahme einer Shakespeare-Anspielung'®®,
seine nicht zuletzt auf Busonis Asthetik der Tonkunst gestiitzte Annahme,
nach der Musik in Opern Unmégliches und Visionéres verwirklichen
konne, wenn die Vertonung nur auf das Sinnhafte abziele und keine eige-
ne immersive Realitdt erschafte.!”” In der dritten Stufe imaginiert Bloch
eine zukiinftige vollige Loslosung der Musik von Sprache:

Aber zuletzt, sobald auf der Erde, in der irdischen Handlung alles schweigt,
ginzlich des Textes, selbst noch der Shakespeareschen Traumwelt, Tanz-,
Masken-, Rausch-, Zauberwelt entratend, fiigt die Musik Ziige des ande-
ren Wortes zusammen, das Wort aus anderem Kehlkopf und Logos, den
Schliissel zum innersten Traum im Haupt der Objekte, ihren eigenen si-
gnifikant gewordenen Ausdruck tiberhaupt.'*!

Musik werde demnach, wenn sie sich von der Sprache losgelost hat, den
von herkdmmlicher Sprache unabhingigen ,.einen letzten Ausdruck iiber-
haupt“ formen."**? Dazu werde sie ihre wachsende Expressivitit fithren:

Jetzt noch heifles Stammeln, wird die Musik, in zunehmend expressiver
Bestimmtheit, dereinst ihrer Sprache teilhaftig: sie geht auf das Wort, das
uns einzig 16st, das in jedem gelebten Augenblick als omnia ubique ver-

1018 Ebd., Z. 24-31. Zu der hier von Bloch fast wortlich wiederholten Stelle siche in der vorl.
Arbeit S. 162 f.

1019 Das Zitat stammt aus Shakespeares Antonius und Cleopatra. Gemif einer Ubersetzung
August W. Schlegels von 1831, die Bloch vorgelegen haben kénnte: ,,Gebt mir Musik;
Musik, schwermiitge Nahrung [/] Fiir uns verliebtes Volk! —“ William Shakespeare,
»Antonius und Cleopatra, 1831 tibersetzt von August W. Schlegel, in: Anselm Schlosser
(Hg.), William Shakespeare: Simtliche Werke in vier Binden, Bd. 4, Berlin 1975 [UA
1608], S. 686-796, hier S. 717.

1020 Vgl. in der vorl. Arbeit S. 163 ff.

1021 Bloch, GdU-B, S. 186, Z. 31-37.

1022 Vgl. Schwinning, ,,,Uber das Ding an sich in der Musik®; S. 57 f.
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schlossen mitzittert: Musik und Philosophie in ihrem Letzten intendieren
rein auf die Artikulierung dieses Grundgeheimnisses, dieser letzten Frage
und unbegrifflichen, fremd vertrauten Lésung, unseres sich selbst in Exi-
stenz Verstehens.?

Der ,,Ausdruck®, das ,Wort“ sind gleich dem ,,Grundgeheimnis®, der tiber-
all und in jedem Moment (,omnia ubique®) enthaltenen ,letzten Frage
[...] unseres sich selbst in Existenz Verstehens®. Thr nihert sich die Musik
Bloch zufolge in ihrem steigenden Ausdrucksvermdgen (bis hin zur Ent-
wicklung einer eigenen Sprache), ihre Konstruktion ist Ziel von Musik
wie auch Philosophie. Die weiteren Ausfithrungen zeigen, dass Grundge-
heimnis wie auch letzte Frage die ersehnte Erkenntnis des Dings an sich in
der Selbstbegegnung zum Objekt haben:

Denn das Ding an sich, noch allein in geistlicher Sehnsucht ,,erscheinend“
und so auch der Musik vorgeordnet, ist, was in der nachsten Ferne, im ac-
tualiter Blauen der Objekte treibt und traumt; es ist dieses, was noch nicht
ist, das Verlorene, Geahnte, unsere im Dunkel, in der Latenz jedes gelebten
Augenblicks verborgene Selbstbegegnung, Wirbegegnung, unsere durch Giite,
Musik, Metaphysik sich zurufende, jedoch irdisch nicht realisierbare Uto-
pie.1024

Das Ding an sich, das letztlich alles Begriindende, ist nach Bloch der in
den Objekten bereits angelegte, aber noch nicht erreichte utopische Ziel-
zustand. Bloch nimmt hier in einem Vorgriftf Bezug auf das Unterkapitel
»Zur Metaphysik des Wirproblems® In einer Passage, die sich mit dem
Phinomen des Dunkel des gelebten Augenblicks, mit Selbstbegegnung
und Latenz befasst, stellt Bloch dort fest, dass

in allen Objekten der Welt, in dem ,Nichts, um das sie gebaut sind,
jene Ddmmerung, Latenz, jenes essentielle Erstaunen herrscht, worin

1023 Bloch, GAU-B, S.186, Z. 37 - S. 187, Z. 5. In GdU-C verkiirzte Bloch den letzten
Nebensatz zu ,,[...] dieser nachsten wie letzten Frage in allem.“ (Ders., GdU-C, S. 201, Z.
14£)

1024 Ders., GAU-B, S. 187, Z. 10-13. Hervorhebung im Original.



sich Abstand und dennoch merkwiirdiges ,,Dasein“ der in Blitter, Tiere,
Basaltstiicke verschlagenen, verschlossenen Goldkeime mischt; wonach
also das Ding an sich selber allenthalben dieses ist, das noch nicht ist, das im
actualiter Dunklen, Blauen, im Herzen der Objekte treibt."*

In dieser Textstelle bestatigt sich Blochs Vorstellung vom Ding an sich als
in den Dingen zwar noch nicht existentes, aber doch schon enthaltenes
Zukiinftiges. Diesen utopischen Zielzustand zu erfassen, so Blochs finale
These des Abschnitts ,,Uber das Ding an sich in der Musik; ist Gegenstand
der Selbst- und Wirbegegnung, auf das sich die Sehnsucht der Menschen
richte und von dem gegenwirtige Musik, Philosophie und Moral lediglich
eine Ahnung vermittelten. Von Sprache unabhingige Musik hingegen, so
lassen sich die expressiv und metaphorisch gefassten letzten Sétze des Ab-
schnitts deuten, konne die Selbstbegegnung verwirklichen, womit ihr ,,die
erste Fiigung des Ebenbilds, die Nennung des verlorenen Gottesnamens
selber gelungen® sein wiirde.'**

Der Abschnitt ,Uber das Ding an sich in der Musik“ zeigt sich als
bemerkenswerte Erganzung der ,,Philosophie der Musik®. So wie Bloch
in Wagners Musik eine ,Probe aufs Exempel der Schopenhauerschen
Musikphilosophie“®” sieht, dient ihm das - von ihm amalgamierte -
asthetische System Wagner-Schopenhauer als Probe aufs Exempel seiner
eigenen Position: Auf der Folie des Schopenhauer’schen Idealismus leitet
er, durch Abgrenzung von dem Schmelzprodukt, die Notwendigkeit sowie
einige Grundziige seiner ,,Metaphysik von Ahnung und Utopie“ her. Seine
Gegenstandslehre der Musik fiigt sich in der Konsequenz der in den vor-
hergehenden Abschnitten und Unterkapiteln angestellten Uberlegungen
als Bindeglied zum abschlieflenden Kapitel ,,Das Geheimnis“ in die ,,Phi-
losophie der Musik® ein. Dadurch wird diese strukturell gestarkt, wihrend
Bloch zugleich die besondere epistemologische Bedeutung der Musik fiir
seine gesamte Philosophie untermauert.

1025 Ebd,, S. 245, Z. 10-37. Hervorhebung im Original.

1026 Ebd., S. 187, Z. 13-21. GdU-C weicht am Ende des letzten Satzes von GdU-B ab: ,,[...]
die erste Fiigung des Ebenbilds, die ganz andere Nennung eines Gottesnamens gelungen,
des so verlorenen wie ungefundenen. (Bloch, GdU-C, S. 201, Z. 30 ff.)

1027 Ders., GAU-B, S. 179, Z. 14 f.
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Resiimee und Ausblick

Die Kommentierung der ausgewéhlten Kapitel aus Geist der Utopie galt
im Wesentlichen der Erfiillung zweier Zwecke: Erstens sollte sie, den An-
spriichen der Methode gemif3, Aufschluss tiber Inhalt, Struktur und Ge-
nese des untersuchten Texts geben, um den ersten Baustein zu einer ab-
gesicherten Grundlage fiir seine weitere Bearbeitung — etwa im Rahmen
einer textkritischen Edition - und Interpretation zu liefern. Dabei sollte
zweitens die Methode selbst, der philologische Kommentar, ihre Niitz-
lichkeit fir die Annéherung an Blochs Werk im Allgemeinen sowie die
Erforschung des Themenkomplexes ,,Bloch und die Musik® im Speziellen
unter Beweis stellen.

Im Lichte der Kommentierung bestitigt die Untersuchung der aus-
gewidhlten Abschnitte deren Rolle als Herzstiick der Bloch’schen Musik-
philosophie. Im Unterkapitel ,Der Gebrauch und die Tondichtung® legt
Bloch die Grundlage fiir seine Theorie der Musik. Er festigt im Abschnitt
»Das sich Horen“ seine phdnomenologische Position und leitet von dort
ausgehend in ,Der Anschlag® die herausragende expressive Kraft musi-
kalischen Ausdrucks her. Darauf aufbauend schafft er im Kapitel ,Die
schopferische Vertonung® mit seinen vier Thesen zum gebrauchten Ton
die elementare Voraussetzung fiir die Sonderrolle, die Musik in seiner
Epistemologie zuteilwird: Er begriindet das epistemische Primat der
Musik gegeniiber allen tibrigen Formen menschlichen Ausdrucks und ihr
Potenzial zur Verwirklichung transzendentaler Inhalte - und somit zur
Gewinnung transzendentaler Erkenntnis. Erst unter dieser Voraussetzung
sind seine nachfolgenden Uberlegungen zu Inhalt und Gegenstand von
Musik méglich. Die ,,neue Gegenstandslehre®, die er in ,,Uber das Ding
an sich in der Musik® formuliert, biindelt seine vorhergehenden Kapitel
brennglasartig und weist der Musik schlief3lich ihre Rolle in Blochs Phi-
losophie zu: als Versicherung und Mittel transzendentaler Erkenntnis des
wahren Wesens der Dinge wie sie sind, und in Zukunft sein knnen. Unter
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der stilistisch expressiven Oberfliche treten in allen Teilen der Musikphi-
losophie immer wieder bemerkenswert lineare, stringente und mit den
Mitteln der formalen Logik nachvollziehbare Argumente zutage.

Nicht nur aufgrund der zentralen Bedeutung der untersuchten Passa-
gen fiir die Musikphilosophie Blochs, sondern auch durch die nachver-
folgten Details seiner Ausfithrungen, liefert ihre Kommentierung Ant-
worten auf einige der zentralen Fragen des Themenkomplexes ,,Bloch und
die Musik® Der vorliegende Kommentar belegt Blochs Aufgreifen von
Diskursen, zeigt zahlreiche nachvollzogene Referenzen, Parallelen und
Abgrenzungen auf und dokumentiert auf diese Weise Werke und Per-
sonen, die Blochs musikphilosophisches Denken geprigt haben. So lassen
sich die Konturen des geistigen wie musikalischen Kontexts, in den sich
Blochs Geist der Utopie einbettet, abgesichert nachzeichnen. Als wichtigste
intellektuelle Beztige sind fiir die kommentierten Kapitel Wagner, Pfitz-
ner und Schopenhauer zu nennen, geistige Néhe ldsst sich aber auch zu
Lukécs und Kant beobachten. Musikalisch orientiert sich Bloch an grofien
Namen: Neben Wagner und Pfitzner sind etwa Bach, Mozart, Beethoven,
Mabhler oder Bruckner Ausgangspunkt oder Veranschaulichungsobjekt.
Bemerkenswert ist die geringe Beachtung zeitgenossischer avantgardisti-
scher Musik — im Wesentlichen reicht Blochs Horizont bis zu Pfitzner, die
Musik der Expressionisten beispielweise findet keine Beachtung.

Sowohl die Beriicksichtigung der Korrekturen von GdU-A zu GdU-B,
als auch das Nachverfolgen intertextueller Eigenbeziige lassen Einzel-
heiten iiber Entstehung und Herkunft des untersuchten Texts feststel-
len und bieten so einen besser abgesicherten Einblick in die Genese der
,Philosophie der Musik“ als Fundament Bloch’scher Musikphilosophie.
Die urspriingliche Planung von Geist der Utopie als Essaysammlung wird
ersichtlich, und Funde wie die verarbeiteten Teile des Aufsatzes ,,Uber die
Melodie im Kino“ sind beispielhaft fiir Blochs Montageverfahren. Das
standige Uberarbeiten seiner Texte bestitigt sich, auch wenn nicht immer
nur von stilistischen Anderungen die Rede sein kann: Auch kleinste Kor-
rekturen sind oft sinnentscheidend und weisen auf eine Fortentwicklung
der Bloch’schen Philosophie hin. Das von Bloch konstatierte Ziel der
Systematisierung von GdU-B im Vergleich zu GdU-A hat er in den unter-
suchten Kapiteln durchaus umgesetzt: Auch wenn einzelne Formulie-
rungen gegeniiber GdU-A an Klarheit verlieren, hat er tibergeordnet ein-



heitliche formale und inhaltliche Strukturen geschaffen und konsequent
durchgesetzt, wie der parallele Aufbau der vier Thesen zum gebrauchten
Ton zeigt.

Auch wenn es kein vorrangiges Ziel der vorliegenden Arbeit war, so lei-
stet sie ebenfalls einen Beitrag dazu, Blochs Kompetenz als Musikschrift-
steller zu bewerten. Die zahlreichen Zitate, Vergleiche und Assoziationen,
mit denen Bloch auf Musikstiicke - vor allem auf die Musikdramen Wag-
ners - referiert, zeugen von breiter und detaillierter Werkkenntnis. Dass er
dabei nicht nur auf textliche und dramatische Aspekte, sondern auch auf
musikalische Aspekte und deren Wirkung eingeht, legt nahe, dass ihm der
Klang der Werke gut vertraut war. Die musiktheoretischen- und kritischen
Schriften, auf die er regelmaf3ig verweist, lassen, wie auch die rudimen-
tire Ubernahme der dort geprégten Fachtermini auf eine Beschiftigung
mit Musiktheorie schlieflen. Dennoch offenbaren einige missverstdndlich
oder auch falsch verwendete Begriffe einen (musik-)fachlichen Niveauun-
terschied zu einigen seiner Diskursteilnehmer.

Vor allem zwei Merkmale des Bloch’schen (Frith-)Werkes stellen fiir
die Kommentierung eine Herausforderung dar - und bestitigen damit
zugleich den Nutzen des philologischen Kommentars: Blochs Synthese
wissenschaftlichen Textgehalts mit expressiver, literarisch-kiinstlerischer
Sprache einerseits, die hohe Dichte (hdufig ungekennzeichneter) inter-
textueller Beziige zu eigenen und fremden Schriften andererseits. Zur
Bewiltigung beider Schwierigkeiten zeigt der hier vorgelegte Kommen-
tar in Anwendung auf die ausgewéhlten Kapitel seine Stirken. Durch den
Nachvollzug von Strukturen, die Aufschliisselung von Argumenten, die
begriffsgeschichtliche wie semantische Ausleuchtung der Terminologie
steht zu den untersuchten Textstellen nun ein Repertoire an Hilfestel-
lungen zum Textverstindnis zur Seite. Das Nachverfolgen intertextueller
Beziige tragt nicht nur ebenfalls zu Letzterem bei, es erméglicht zudem
die Einordnung der Thesen und Argumente sowohl in Blochs eigene Ent-
wicklung, als auch in die Diskurse und den Kontext der Entstehungszeit.
Dennoch zeigt Blochs Stil einer Kommentierung Grenzen auf: Passagen,
in denen sprachliche Expressivitit den semantischen Gehalt signifikant
tibersteigt, entziehen sich oft methodisch gesicherter inhaltlicher Deutung
und miissen so spekulativer Interpretation oder rein dsthetischem Urteil
tiberlassen werden. Abseits dieser Grenzen demonstrieren die Ergebnisse
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dieser Arbeit die Notwendigkeit interdisziplindrer Kooperation. Blochs
fachiibergreifendes Denken duflert sich in weit geficherten Referenzen
auf Schriftsteller, Komponisten, Kiinstler, Wissenschaftler und Diskurse
aus verschiedenen Disziplinen, Epochen und Kulturen. Der Verfasser der
vorliegenden Arbeit ist sich der Begrenztheit seiner Expertise durchaus
bewusst: Um die zahlreichen Anspielungen, Zitate, terminologischen
Anleihen und Anlehnungen aufzudecken, bedarf es der weiteren Beleuch-
tung durch Spezialisten der jeweiligen Fachrichtungen. Der Nutzen einer
detaillierten Aufschliisselung des Frithwerks Geist der Utopie ist fiir die
Bloch-Forschung nicht zu unterschitzen: Das Buch ist, als geplante Essay-
sammlung und erstes Hauptwerk, ein Dreh- und Angelpunkt in Blochs
frithem Schaffen. Ein grofler Teil seiner bis zum Erscheinen des Buches
entstandenen Aufsitze fand ganz oder passagenweise Eingang in eine der
Fassungen. Nach seinem Erscheinen wiederum finden sich Textstellen
und Einflisse des Buchs in spiteren Schriften wieder. So bietet Geist der
Utopie einerseits eine wichtige Quelle fiir Untersuchungen zur Genese
und Evolution von Blochs frithem Schaffen, andererseits ein stabiles Fun-
dament fiir die Erforschung der weiteren Entwicklung seiner Philosophie
bis hin zu seinem Spatwerk. Gemif} dem kooperativen Gedanken steht
fir die weitere kommentatorische, editorische und interpretatorische
Erschlieffung mit dieser Arbeit nun zum ersten Mal eine grundlegende
Kommentierung der bearbeiteten Kapitel aus musikwissenschaftlicher
und musikésthetischer Perspektive zur Verfiigung.
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SUA Siegfried-Unseld-Archiv im Deutschen Literaturarchiv
(Marbach/Neckar)

T. Takt(e)

u.a. und andere

341



UA Urauffithrung

ibers. ibersetzt

unv. unveroffentlicht
vgl. vergleiche

vorl. vorliegend

Z. Zeile(n)

Verzeichnis der verwendeten logischen Symbole

Junktoren

- Negator (nicht)

A Konjunktor (und)

v Disjunktor (oder)

- materiales Konditional (wenn, dann)

© materiales Bikonditional, Aquivalenz
(dann, und nur dann / genau dann, wenn)

Quantoren

\ Allquantor (alle)

3 Existenzquantor (mindestens ein, einige)

Buchstaben

klein (x,y) Variablen
grof3 (P, Q) Prédikate

Wahrheitswerte
w wahr
f falsch
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Aufstellung der Einleitungssatze in Geist der Utopie

Auflistung aller Uberschriften des Hauptteils ,,Die Selbstbegegnung” von
GdU-B mit Seitenangabe, Gliederungsebene'*®® und zugehorigem Einlei-
tungssatz. Ist kein Einleitungssatz angegeben, folgt auf die Uberschrift di-
rekt eine weitere Uberschrift niedrigerer Gliederungsebene. Der Einsatz
von Versalien entspricht dem der Vorlage. Absatzzeichen (9) kennzeich-

nen Einleitungssitze, die als eigene Absitze stehen.

S. Ebene | Kapitel Einleitungssatz
3 1 ABSICHT Ich bin. Wir sind.
7 1 DIE SELBSTBEGEGNUNG
g 2 EIN ALTER KRUG
9 6 Zu nahe Ich bin an mir. §
9 6 Wo ich bin Ich aber will mich inne haben. q
9 6 Ein anderes Davor Zwar auch, wo wir bloR schwach sind, fakt
sich nichts leicht.
10 6 Der Schlaf und die Abfahrt Wer einschlaft, kehrt sich ab, kann sein wie
nach innen einer, der reist. 9
11 |6 Das Glas und der Krug Ich bin an ihm.2°* q
13 2 ERZEUGUNG DES ORNAMENTS
15 |4 DIE FRUHE Wir aber fangen von vorne an. 9
15 |4 DIE TECHNISCHE KALTE Zuerst zwar sieht uns fast alles hohl
entgegen. 9
18 |4 ZWECKFORM UND Man strebt zwar leider schon unten hie und
AUSDRUCKSVOLLER da aus dem Harten heraus.
UBERSCHWANG

1028 Siehe in der vorl. Arbeit Tabelle 1, S. 59.

1029 Dieses Kapitel beginnt mit: ,,Doch kehre man zum Glas zurtick. Was wir sind, der Teil
an uns, der so klein, so nieder ist, dafl er diesem Gegeniiber entspricht und sich daran
16st, ist einfacher zundchst am Glas oder auch einem blof3en alten Krug zu finden, wie er
nicht minder spiegelt.“ (Bloch, GdU-B, S. 11.) Dies scheint jedoch mehr eine in GdU-B
eingefiigte Vorbemerkung zu sein, als der eigentliche Einleitungssatz. Zum einen stimmt
der darauffolgende Satz ,,Ich bin an ihm.” (ebd.) besser mit den Merkmalen der tibrigen
Einleitungssétze iiberein, zum anderen findet sich die Vorbemerkung weder in GdU-A
noch in GdU-C.
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23 |4 DIE HINTERGRUNDE DES Man wollte ja niemals anderes als sich offen
KUNSTWOLLENS sehen.
35 |4 DAS BILD DER INNERSTEN Dorthin mag es nach Hause gehen, und eben
GESTALT deshalb erschien uns als so sehr
winschenswert, daR der Punkt nicht
technisch verdeckt wird, auf den der neue,
bunte Ernst zu wirken habe.
45 2 PHILOSOPHIE DER MUSIK
47 |3 TRAUM Wir héren nur uns. 9
48 3 ZUR GESCHICHTE DER MUSIK Wie héren wir uns zuerst?
48 |4 ANFANGE Dies aber stieg nur mahlich herauf.
51 |4 DAS VERFAHREN Man darf darum von hier ab nicht mehr eng
sein.
52 |6 Das handwerkliche Dazu zwingt uns noch ein Anderes, sehr
Nacheinander lebendig zu werden.
53 |6 Der soziologische Es gilt hier vielmehr, jedem wahrhaft groBen
Zusammenhang Meister ein ichhaftes Haus zu bauen, in dem
er fur sich als bestimmter ,,Zustand” noch
jenseits seiner Talente wohnen kann.
56 |6 Die sprengende Jugend der Hier ist man seit langem unbeschadet immer
Musik wieder jlinger geworden.
59 6 Das Problem einer Deshalb mussen alle, damit nichts zerflieRt,
Geschichtsphilosophie der dennoch zusammen gehalten werden.
Musik
62 |4 Die Fille und ihr Schema
62 5 I Wie aber h6ren wir uns zuerst? q
63 |5 I
63 |6 Das Lied Aber noch tragt sich hier alles gar still zu. 4
63 |6 Mozart Mozart ist das Haupt dieser glanzenden
Reihe.
66 |6 Die Passionen Man wiinschte zwar auch dariber hinaus
nicht sogleich bewegt zu werden.
67 |6 Bach, seine Form und sein Das Lied also wird weit, aber gleichsam nur
Gegenstand intern unendlich in der Fuge. 1
70 |5 . Wozu aber héren wir uns zuletzt?
71 |6 Carmen So ziehen wir nun leichter dahin.
71 |6 Offenes Lied und Fidelio Anders steht es freilich mit dem offenen Lied.
72 |6 Missa solemnis Das alles steigert sich noch im
Beethovenschen Chorgebrauch.
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74 Die Geburt der Sonate Vieles andere hat sich schon gezeigt, das
neues Leben bringt.

75 Brahms und die Kammermusik | Aber nun kamen solche, die zu sduseln
liebten und zugleich gar billig darin klar
wurden.

78 Beethoven, seine Form, sein Aber nun fallt vollig alles Falsche und Muffige

Gegenstand und der Geist der | ab.
Sonate

82 StrauB, Mahler, Bruckner Aber noch fihlt sich hierzu alles gar schwach
daran.

90 WAGNER Doch durch einen bliihte all dieses erst auf.

90 Vorganger Kurz vorher herrschte 6ffentlich durchaus
noch das geschlossene Lied.

91 Falsche Polemik Das war freilich nicht mehr so leicht zu
behalten.

92 Sprechgesang, synkopischer Nun wird das Singen nur zur einen Stimme

Rhythmus und akkordische unter vielen.
Polyphonie

99 Die transzendente Oper und Noch aber steht Mozarts Erfillung aus. 9

ihr Objekt

114 ZUR THEORIE DER MUSIK Wir aber héren nur uns selber. 9

115 DER GEBRAUCH UND DIE

TONDICHTUNG

115 Das sich Horen Nur mussen wir uns dabei selber bringen. 9

116 Der Anschlag Allzu wenig wirde sich ohne dieses klaren.

121 Die schopferische Vertonung Nur was von uns klingt, kann hier also ndher
bringen.

133 DIE DEUTUNG ODER UBER Das bedeutet freilich nicht, daR jedes

DAS VERHALTNIS ZWISCHEN Sprechen tiber den Ton zuschanden werden
ABSOLUTER UND mifte.
SPEKULATIVER MUSIK

133 Das Was des Ausdrucks Was suche ich nur, wenn ich hére?

tiberhaupt

142 Die philosophische Theorie Trotzdem bedeutet auch dieses noch nicht,

der Musik

daR jedes Sprechen tiber die Musik, gerade
als wenn es tiefer geht, zuschanden werden
mifRte.
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144

MITTEL, FORMELN, FORMEN
UND PHANOMENALE DER
TRANSZENDENTALEN
MUSIKTHEORIE

144 Der Ton als Mittel So mag hier also nichts von selber klingen. 9

145 Die Harmonielehre als Formel | So gilt darum, sich weit hindurch zu fihlen. 9

151 Beziehungen des Rhythmus als | Nun scheint jedoch freilich der Taktschlag
Form nicht ganz vom Abspiegeln frei zu sein. 9

168 Nochmals der Ton: nicht als Wenn wir also nicht mitgehen, kann nichts
Mittel, sondern als langer singen.
Phdnomenale

177 Ueber das Ding an sich in der Nur wenige aber kommen dahin, sich so rein
Musik zu horen. 9

188 DAS GEHEIMNIS Wir suchen, wohin das Hellsehen

verschwunden sei.

Tab. 9: Auflistung aller Uberschriften des Hauptteils ,Die Selbstbegegnung"

von GdU-B.




B: Transkribierte Dokumente

Transkript des Manuskripts ,Handhabung der Zensur” (Miinchen, 29.9.1917), Bayri-
sches Hauptstaatsarchiv'®®

[Seite 1]

[Das Dokument ist an mehreren Stellen mit Vermerken mit abweichendem Erschei-
nungsbild — vermutlich zu amtlichen Zwecken — sowie Stempeln versehen. ]

Zu Nr. 157089 A. KM. M. 29.9.1917
Betreff: Handhabung
der Zensur
A (Pr.)

Das stellv. Generalkommando L.b.A.K.'"" iibermittelt
eine Druckschrift: ,,Ernst Bloch: der Geist der Utopie.“ Verlag
von Duncker und Humblot, Miinchen und Leipzig, 1917
mit dem Bemerken, daf} sie mit Riicksicht auf ihren schein-
bar rein geisteswissenschaftlichen Inhalt der Zensurbehérde
noch nicht vorgelegen habe. Es finden sich jedoch ,,auf Seite
295 und besonders auf Seite 395 Ausfithrungen, die sowohl
fiir die Handhabung der Zensur, wie auch wegen ihrer
allgemeinen, kennzeichnenden Bedeutung von Interesse
sein konnten.

Hierzu wird festgestellt: Tatsichlich enthalten die Kapitel
,Uber die Gedankenatmosphire dieser Zeit“ und ,,Karl
Marx, der Tod und die Apokalypse® des sonst rein
geisteswissenschaftlich gerichteten Werks Gedanken-
giinge, die zweifellos der Zensur unterstehen und
angetan sind, Bedenken zu erwecken.

Sie nehmen im Einzelnen hauptsichlich Haltung

1) zum gegenwirtigen Krieg,

2) zur Revolutionierung Deutschlands auf Grund
der russischen Umwilzungen,

3) zum Preuflentum.

So bedenklich jedoch alle diesbeziiglichen Ausfithrungen
des Verfassers im ersten Augenblick erscheinen mogen,
niher betrachtet, in ihren rein theoretisierenden

1030 Signatur: BayHstA/IV MKr. 13897. Den Mitarbeitenden des Bayrischen Hauptstaats-

archivs sei fiir die Zusendung einer Fotokopie des Originaldokuments gedankt.

1031 Stellvertretendes Generalkommando des I. bayerischen Armeekorps.
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Zusammenhang eingestellt und auf ihre Wirkungsfihigkeit
auf weitere Kreise der Offentlichkeit gepriift, gewinnen
sie ein politisch bedeutend harmloseres Ansehn.

Und zwar entsteht dann von den eingegebenen oben-
angefiihrten Gedankengruppen folgendes Bild:

1) Die Ansichten des Verfassers iiber das Wesen
des gegenwirtigen Krieges entraten jeder engeren
politischen Ladung, d.h. sie sehen von einem besonderen
Anteil der einzelnen Nationen an der Ursache und
dem Wesen des Kriegs, wie sie der Verfasser darstellt,
vollig ab und befassen sich lediglich mit dem all-
gemeinen Phinomen. Sie bieten daher speziell gegen
Deutschland gerichteten Tendenzen im In- und Ausland
keine wesentliche Handhabe.

2) Die Ideen iiber eine Revolutionierung Deutschlands
deuten zunichst geistige Umwilzung an. Sofern sie
politisches Gebiet betreten, entbehren sie jeden
Fingerzeigs fiir die praktische Anwendung des hochst ideellen
Gehalts, und das Wichtigste: sie ermangeln aller
agitatorischen Wirkungsmoglichkeiten auf die fiir
eine politische Revolutionierung tatsichlich in Betracht
kommenden breiteren Kreise. Sie konnen unter diesem
Gesichtspunkt geradezu als harmlos bezeichnet werden.

3) Ahnlich verhilt es sich mit den an sich verfinglichen
Ausfillen des Verfassers gegen das Preuflentum. Da er
alle von ihm ausgespielten Schiden des Preuflentums
auf Einfliisse gerade des feindlichen Auslands zuriick-
fithrt, wobei er annimmt, daf3, was diesem Wesen

[Seite 3]

sei, den Deutschen nur voriibergehend und duf8erlich an-
hafte, diirfte unseren Gegnern die Gelegenheit triumphie-
renden Hinweises griindlich gesperrt sein.
Dazu ist im Allgemeinen noch zu bemerken, daf§
die Schrift auch einer etwaigen exzerpierenden Aus-
schlachtung nicht giinstig erscheint, da die einschligigen
Einzelheiten schon in viel speziell zugespitzterer Form
gebracht worden sind und sich infolge ihrer fachlichen
Terminologie fiir populidre Verbreitung nicht eignen diirften.
Abernicht Viel zweifelhafter als das-Gedankliche der
rein gedankliche Inhalt erscheint dagegen in den bezeichneten
Fillen der formale Ausdruck des Verfassers, vielleicht
liegt sogar der eigentliche Grund der meisten Bedenken



gegen den Inhalt in dem Umstand, dal der Verfasser

seine Diktion haufig mit verfinglichen Ausdriicken zu dekorieren

liebt. Es ist der Zensur zwar nicht geboten, in allen

diesen Fillen einzuschreiten, da bei der gewéhnlichen

Harmlosigkeit solcher allgemeiner Wortschwelgereien

meist keine wirkliche Gefahrdung der 6ffentlichen

Sicherheit oder gar dastr der Kriegsfilhrungsinteressen

vorliegt; nichtsdestoweniger empfiehlt es sich, in ein-

zelnen Fillen, in denen der Verfasser sich gegen be-

stimmte Personlichkeiten richtet oder iiberhaupt die duflersten

Grenzen tiberschreitet, diesen durch Vermittlung des

Verlags zu Ausscheidung oder Abinderung zu bestimmen.”
Hinzu sollen die im Folgenden gemachten Vorschlige

[am unteren Rand von Seite 3, in abweichender Handschrift:]

¥ bei einem diesbeziiglichen Ferngesprich v. 27.9.17 bat Dr. Feuchtwanger,

nicht mit dem Verfasser zu verhandeln, sondern gleich ihm selbst (dem Verlag) die zu
streichenden Stellen bekanntzugeben, die Streichungen bzw. Anderungen wiir-

den dann beriicksichtigt werden. [Unterschrift]

[Seite 4]

dienen.

Auf Seite 295, Zeile 10/11 von oben, ist der Zwischen-
satz: ,— von allem Wehmut des letzten Mohikanertums
umflossen — zu streichen.

Auf Seite 395, Zeile 22 von oben, ist der Nebensatz:
»[gegeben,] um sich dafiir von ihren jammervollen,
Regierungssozialistischen Parteivorstinden als jauch-
zendes Schlachtvieh ausliefern zu lassen.”, vielleicht
dafiir abzuindern: ,,um sich dafiir von ihrem [unter
Streichung des ,,jammervoll“] regierungssozialistischen
Parteivorstinden unter dem Jauchzen der Begeisterung
ausliefern zu lassen.*

Auf Seite 299, Zeile 15 von oben, ist der Abschnitt von:
»laufgewacht,] obwohl es hier am schlimmsten, am ein-
ladensten zum Aufruhr aussieht;, bis einschlie8lich: ,,ge-
waltsam halten sich so die Deutschen zuriick, revolutionir
zu sein.”, ¥6llig wegen seiner besonderen An-
spielungen auf deutsche Verhiltnisse vollig auszu-
scheiden.
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Diese Streichungen und Anderungen diirften gentigen,
um dem Werk die Veréffentlichungs- und Ausfuhrfihigkeit

zu verleihen.

Auf den Einlauf:
Beilagen: Eine Druckschrift.

[Seite 5]

Beizuschlieflen die Beilage des
Einlaufs.

Demnach:
zuriick zum stellv. General-
kommando Lb.A.K. mit dem
Beifiigen, daf gegen die Veroffent-
lichung und Ausfuhr des in der
Anlage zuriickfolgenden Werkes

keine Erinnerungen bestehen,
vorausgesetzt, dafl die auf
S. 295,299, 395 vorgesehenen
Streichungen bzw. Abinderungen
beriicksichtigt werden. Zur Sache
selbst mochte das K.M. Folgendes feststellen:
inseratur aus dem Vortrag! hat
die Zensurbehorde in-einigenFillens
in-denen [sich veranlaflt gesehen, wenigstens dort,
wo]'"* der Verfasser sich gegen
die Personlichkeit des Kaisers richtet
oder die duflersten Grenzen der
zuldssigen Diktion tiberschreitet
oder endlich von seinen allgemeinen
Menschlichkeitstraumen auf
konkrete Revolutionierungsziele
in Deutschland iibergeht, Streichungen
bzw. Abdnderungen funleseslieh} [vorzuneh-
men.] 1033
M. [29]'*.9.1917.
A.
LA.
[Unterschrift]'*

1032 Mit abweichendem Erscheinungsbild zwischen den Zeilen {iber dem durchgestriche-

nen Text erginzt.

1033 Mit abweichendem Erscheinungsbild zwischen den Zeilen {iber dem durchgestriche-

nen Text erginzt.

1034 Mit abweichendem Erscheinungsbild.
1035 Mit abweichendem Erscheinungsbild.



Transkripte von Dokumenten und Briefen im Siegfried-Unseld-Archiv (SUA), Deut-
sches Literaturarchiv Marbach/Neckar'**®

Publikationsreihenfolge, handschriftlich 1961 an Siegfried Unseld

Fiir Siegfried Unseld
Juli 61

Publicandorum ordo operam

1. Spuren

2. Thomas Miinzer

3. Geist der Utopie

4. Erbschaft dieser Zeit

5. Das Prinzip Hoffnung

6. Naturrecht und menschliche Wiirde

7. Vielheit, Einheit, spekulativer Materialismus

8. Subjekt-Objekt. Erlduterungen zu Hegel

9. Politische Aufsitze

10. Literarische Aufsitze

11. Philosophische Aufsitze

[12. Tiibinger Vorlesungen zur Einleitung in die Philosophie]
[13. Leipziger Vorlesungen zur Geschichte der Philosophie]
14. Experimentum mundi. Zentren der Logik und Metaphysik.

Gliederung der Schriften Ernst Blochs (0. V.)

Gliederung der Schriften Ernst Blochs
(Vom Verfasser miindlich mitgeteilt am 29.2.1960)

I. ERZAHLENDES

Spuren

1036 Die Dokumente und Briefe sowie Druck- und Korrekturfahnen befinden sich zusam-
men mit weiteren Materialien zur Entstehung von GdU-C im Siegfried-Unseld-
Archiv, Deutsches Literaturarchiv Marbach/Neckar. Dort konnten sie wihrend eines

Archivaufenthalts im Dezember 2016 eingesehen werden. Den Mitarbeitenden des DLA

Marbach sei fiir die Aushebung und die Unterstiitzung bei den Recherchen gedankt.
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II. SYSTEMATISCHES

Geist der Utopie
Prinzip Hoffnung
Die Welt als Laboratorium der Hoffnung

III. MONOGRAPHISCHES

Erbschaft dieser Zeit

Thomas Miinzer als Theologe der Revolution
Naturrecht und Sozialismus

Subjekt-Objekt. Erlduterungen zu Hegel
Geschichte des Begriffs Materie

IV. AUFSATZE

Aufsitze zur Politik
Aufsitze zur Literatur
Aufsitze zur Philosophie

V. VORLESUNGEN
Vorlesungen zur Geschichte der Philosophie
VI. SUPPLEMENT

Geist der Utopie. Nach der Originalauflage von 1918

Briefwechsel zwischen Ernst Bloch und Siegfried Unseld zu GdU-C, 13.10.-12.12.1963"%7
[1] Ernst Bloch, Brief vom 13.10.1963 an Siegfried Unseld

3,5,6,7 19, 20, 23, 36, 40, 44, 50, 53, 73, 74, 77, 78, 8%, 89, 104, 106, 111, 121, 123, 126,
131,139, 141, 153, 161, 163, 165"

1037 Die Briefe befinden sich im Siegfried-Unseld-Archiv, Deutsches Literaturarchiv
Marbach/Neckar. Signatur: SUA: Suhrkamp/01 Verlagsleitung/Autorenkonvolute/
Bloch, Ernst, Suhrkamp-Verlag <Frankfurt, Main>, Briefwechsel 1963 (Mediennr.
HS008227469; Zugangsnummer SU.2010.0002).

1038 Mit anderer Tinte, vermutlich auch andere Handschrift (nicht aber die von Karola
Bloch).
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Thiibingen 13.X.63
Lieber Herr Unseld,
seit Kurzem bin ich zurtick.

Schicke Thnen mit diesem das durchgesehene Mskript der ,,Einleitung IT“. Bitte sagen Sie
Herrn Michel meinen Dank fiir seine niitzlichen Fragezeichen. Habe sie fast alle bei der
Durchsicht berticksichtigt. (Die ehemals leider nicht beigelegte S. 131 ist nun auch ein-
gefiigt). Handschriftlichist einiges (nicht zu viel) dem Text beigefiigt und, wie ich hoffe,
lesbar. Also sehe ich gerne den ersten Fahnen entgegen.

Was ,,Verfremdungen II“ angeht (Geographika), so muss das fertige Manuskript (mein
einziges Exemplar) noch abgeschrieben werden. Das dauert voraussichtlich drei Wo-
chen, leider. Auch drgert mich das sehr, das ich dafiir zahlen muss. (Kannst du nicht
dafiir in die Bresche springen? heisst es im letzten Akt Mahagonny). Das Buch wird in
der Suhrkamp Bibliothek wohl im frithen Friihjahr (oder eher?) erscheinen.

Werde in Kurzem sicher an das Materie-Buch gehen konnen. Aber vielfiltige Anfragen
seitens der Studentenschaft und élterer Interessierter weit und breit bringen mich auf
den Vorschlag, vorher schon in der Gesamtausgabe ,,Geist der Utopie®, 2. Ausgabe zu
bringen. Werde Thnen den durchgesehenen Band, mit Nachwort, jedenfalls bald zusen-
den. Er gibt den Biichern einen schénen, vermissten Hintergrund, mit Jugend und Ka-
nonenschlag.

Herzlich stets Thr Ernst Bloch

PS. Das mit Sartre hat mich natiirlich gefreut. Vivant requentes.

[2] Siegfried Unseld, Brief vom 21.10.1963 an Ernst Bloch

am 21. Oktober 1963
Lieber Herr Bloch,

ich bedanke mich fiir Ihren Brief vom 13. Oktober. Ich habe das Manuskript sogleich
Herrn Michel gegeben, der Thnen ja schon geschrieben hat. Ich wire Ihnen dankbar,
wenn Sie darauf bald antworten wiirden.

Thre Frage, die zweite Ausgabe des "Geist der Utopie" jetzt herauszugeben, habe ich lan-
ge bedacht. Es gibt da manches Fiir und Wider, das ich Thnen aber hier im Briefe nicht
ausbreiten kann. Sie wissen, es war meine Vorstellung, die beiden Ausgaben gemeinsam
zu bringen, aber vielleicht fordert dies allzu offensichtlich zu einem Vergleich des Vor-
dergriindigen heraus. Ich bin als damit einverstanden, dafl wir diese zweite Auflage zum
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Frithjahr 1964 im Rahmen der Gesammelten Werke neu herausbringen. Als nichster
Band soll dann aber ein Jahr spiter das "MaterialMaterie"-Buch'”’ folgen.

Auf die Manuskripte fiir "Verfremdungen II" warten wir dringend. Warum dauert die
Abschrift drei Wochen? Wenn sie schon so teuer ist (ich schlage vor, dal wir uns die
Kosten teilen), so konnte die Abschrift doch schneller erfolgen. Wir warten sehr darauf.

Mit herzlichen Griiflen
Ihr1040
[3] Ernst Bloch, Brief vom 4.11.1963 an Siegfried Unseld
4.X1.63
Tiibingen'™*!
Lieber Herr Unseld,

vor der Riickfahrt mit Jens konnte ich Sie leider nicht mehr finden. Den Tanz am
Abend, und was damit zusammenhingt oder nicht, haben Sie hoffentlich wohl goutiert.

Das Manuskript der Geographica fiir die SB schitze ich bereits in den Hianden Herrn
Michels.

Einliegend schicke ich die Nachbemerkung (oder Vorbemerkung?) zur Werkausgabe des
"Geist der Utopie". Ist zweckdienlich, wie mir scheint. Das durchgesehene "Geist der
Utopie"-Exemplar werde ich in etwa einer Woche abschicken.

Herzlich, Thr Ernst Bloch

P.S. / bitte sehr, mir bald die zustehenden Exemplare der zweiten Auflage Prinzip Hoff-
nung zugehen zu lassen. Brauche sie auch zum Ausleihen an arme Studenten in meinem
Seminar.

1039 Handschriftlich am Rand korrigiert.
1040 Durchschlag ohne Unterschrift.
1041 Wie Datum mit anderer Tinte / Kugelschreiber, beides von Bloch.
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[4] Siegfried Unseld, Brief vom 7.11.1963 an Ernst Bloch

am 7. November 1963
Lieber Herr Bloch,

ich bedanke mich fiir Thren Brief vom 4. November. Auch ich habe Sie in Saulgau sehr
vermifit, doch hatten wir ja Gelegenheit, uns einldflich zu unterhalten. Die Bilder jener
Dame sind mir noch nicht zu Gesicht gegkommen.

Wir haben zunichst den Umfang der "Geographica" berechnet. Das gibt ein ordentlich
umfangreicher Band mit etwas tiber 200 Seiten, es braucht also nichts gedndert zu wer-
den. Wir miissen aber doch viel abschreiben lassen, weil wir dem Setzer die Vorlage der
handschriftlichen, vor allem aber der handschriftlich korrigierten Seiten nicht zumuten
kénnen. Wir nehmen dann die Arbeit unverziiglich auf.

Zu Threr Nachbemerkung fiir den "Geist der Utopie" kann ich vorldufig nichts sagen, ich
muf erst die Satzvorlage in Hidnden halten. Mit dem Text als solchen bin ich ganz ein-
verstanden, wir werden ihn auch fiir die Vorankiindigung in Dichten und Trachten auf-
nehmen. Die Freiexemplare der zweiten Auflage von "Prinzip Hoffnung" gehen Thnen
jetzt mit gleicher Post zu.

Mit herzlichen Griifien,

Thr [Unterschrift]

[5] Ernst Bloch, Brief vom 3.12.1963 an Siegfried Unseld

3.XI1.63
Lieber Herr Unseld,

schade, dass wir uns in Stuttgart nicht sehen konnten. Meine Erkiltung ist im Abklin-
gen, doch im Aufklingen mein Wunsch, mich mit Walser zu unterhalten.

Zur weiteren Sache die Anfrage, wann spitestens Sie die Korrekturen der Geographica,
der Einleitung II brauchen. Erstere sind dreiviertel, letztere ganz fertig. Doch mochte ich
noch ein leichter lesbares Duplikat fiir den Setzer haben. Das wird liebenswiirdigerweise
meine Frau anfertigen, doch wegen einer kleinen Sehnenzerrung der rechten Hand wird
sie erst nichste Woche dazu kommen.

Bitte auch lassen Sie uns den Eingang der Druckvorlage zum "Geist der Utopie" bestiti-
gen (ging vor 10 Tagen eingeschrieben an Sie ab).

Herzlich stets Thr
Ernst Bloch
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[6] Siegfried Unseld, Brief vom 6.12.1963 an Ernst Bloch

am 6. Dezember 1963
Lieber Herr Bloch,

besten Dank fiir Thre Zeilen vom 3. Dezember. Auch ich hitte Sie sehr gerne in Stuttgart
gesehen und mit Thnen iiber das Stiick Walsers diskutiert, freilich eingedenk der Tatsa-
che, dafd unsere literarischen Geschmicker doch gelegentlich auch schon verschieden
waren.

Die Korrekturen zu den beiden Bénden "Geographica" und "Einleitung II" sind leider
iiberfillig, am dringlichsten sind uns die Korrekturen zur "Einleitung". Da sie fertig sind,
mochte ich Sie bitten, uns sie umgehend per Eilboten zuzuschicken. Die G. nicht spiter
als 1 Woche!""*

Ich nahm an, daf§ Thnen Herr Boehlich den Eingang des "Geist der Utopie" sofort best-
tigt hat, leider ist dies erst jetzt geschehen, bitte entschuldigen Sie das. Das Buch werden
wir in der tiblichen, bewdhrten Form herausgeben.

Mit herzlichen Griiffen
Thr [Unterschrift]

[7] Siegfried Unseld, Brief vom 12.12.1963 an Ernst Bloch

am 12. Dezember 1963
Lieber Herr Bloch,

jeder Grufl und jede Zeile von Ihnen freut mich und so nahm ich auch Ihr Schreiben
vom 10. Dezember freudig entgegen. Freilich muss ich gleich anfiigen, dafl die Korrek-
turen das gewohnliche Maf tiberschreiten, und nun soll also auch noch Goethes Ideal-
landschaft mit in den Band. Wie wir die Korrekturen schaffen, tibersehe ich im Moment
noch nicht, das gibt bei der Druckerei die grofiten Komplikationen, von meinen Leuten
hier zu schweigen. Ich bin jedoch dafiir, Goethes Zeichnung aufzunehmen, freilich ist es
nicht moglich, sie an einer bestimmten Stelle einzukleben, wir sind hier eher auf Bogen-
anschliisse angewiesen.

Die Kosten, lieber Herr Bloch, werden immens sein, ich befiirchte eine vierstellige
Summe. Ich werde sie Thnen nicht anrechnen, sondern sie selbst tragen, daran denkend,
daf Nachdrucke[r]'"* es eben doch einfacher haben; sehen Sie diese Summe irgendwie
auf dem Weihnachtstisch liegen.

1042 Handschriftlich erginzt.
1043 ,r“ handschriftlich erganzt.



Bitte schicken Sie uns die Korrekturen fiir die "Tiibinger Einleitung II" wie vorgesehen
zu, wir warten sehr auf sie. Ich hoffe jedoch nicht, daf3 sich wieder so viele Anderungen
ergeben.

Wir nahmen zur Kenntnis, dal wir aus dem "Geist der Utopie" den dritten Aufsatz her-
ausnehmen [wollen]'**,

[unleserliche Notiz mit gritnem Stift am Rand]

Mit herzlichen Griiffen
Thr [Unterschrift]

Briefwechsel zwischen Ernst Bloch und Siegfried Unseld zu GdU-C, 10.2.-9.10.1964'°*
[1] Siegfried Unseld, Brief vom 30.9.1964 an Ernst Bloch

am 30. September 1964
Lieber Ernst,

der "Geist der Utopie" ist erschienen. Ich schicke IThnen mit gleicher Post fiinf Frei-
exemplare zu. Ich wire wirklich gespannt, welche Gedanken Sie beschleichen, wenn Sie
jetzt, nach so vielen Jahren, das Buch in Hinden halten.

Wir drucken eine Auflage von 4.000 Exemplaren. Der Ladenpreis betrigt 28 DM; wir
machen ebenfalls eine broschierte Studienausgabe zum Preis von DM 15.80. Die Ab-
rechnung erfolgt wie tiblich. Sie diirfen tiber insgesamt 44 Freiexemplare verfiigen; bitte
schreiben Sie mir, wie Sie es damit halten wollen.

Mit herzlichen Griiflen
Thr [Unterschrift]

1944 ,wollen® handschriftlich ergénzt.

1045 Die Briefe befinden sich im Siegfried-Unseld-Archiv, Deutsches Literaturarchiv
Marbach/Neckar. Signatur: SUA: Suhrkamp / 01 VL / Autorenkonvolute / Bloch, Ernst
- Suhrkamp-Verlag <Frankfurt, Main>, Briefwechsel 1964 (Mediennr. HS008227496;

Zugangsnummer SU.2010.0002).
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[2] Ernst Bloch, Brief vom 7.10.1964 an Siegfried Unseld'**

7. Okt. 64
Lieber Siger,

alles schone zuvor. Kraftvoll blitht und steht der Verlag, an der Spitze. Niveau zahlt sich
aus; ist merkwiirdig heutzutage und trostreich.

Sie fragen mich nach meinem Wiedersehen mit dem Utopiebuch. Erst méchte ich fiir
die Neugeburt danken. (Nicht so hat mir der erste Abschnitt des Klappentexts gefallen,
das mit Th Mann, ist doch etwas an den Haaren herbeigezogen.) Das Buch selbst kann
sich auch heute sehen lassen. Nicht nur weil es, mutatis mutandis, meine ,,Riuber® sind,
und sachlich; weil Expressionismus (und das, was mit ihm zusammenhingt) weiterhin
yinteressant® in der Luft steht. VielmehsWichtiger: die eigentliche Visierung des Buches
bewegt, dasjenige, was ich einmal so ausdriickte: ,Man muss tiber dies Ziel hinausschies-
sen, um es zu treffen®; was also auch den oft sich iibersteigenden Stil und den oft jahen
Uberschwung eines Jugendwerks auch ohne seine biographische Jugend topisieren mag.
Kein Kreis, sondern eine Wurf-Parabel, auch Hyperbel, sei’s drum. Fremdartig wirkt der
Passus der Seelenwanderung (iibrigens hat genau dieses den damaligen Lukdcs aufs
Stirkste bewegt; tempi passati). Aber auch Lessing, eine gewiss niichterne Stimme von
Patmos, hat dergleichen, expressis verbis, ja fundamental, in der ,,Erzichung des Men-
schengeschlechts.” Kurz, das alte vieltonige unverwechselbare Buch gibt sich mit keinen
Kleinigkeiten ab, es lebe sein Format.

Herzlich driicke ich Thre Hand, Thr Ernst

P.S: Neske will ich seinen ,,Opuscula® etwa 60 Seiten von mir ad Schopenhauer bringen
und sagte mir, Sie wiren damit einverstanden. Aber: diese Sache muss nachher bei
Suhrkamp in meinen ,,Philos. Aufsitzen® Platz finden.

Bitte um 20 (zwanzig) Exemplare des ,,Geist der Utopie®

1046 Auch verdffentlicht als: Bloch, ,,Brief vom 7.10.1964 an Siegfried Unseld®.
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[3] Siegfried Unseld, Brief vom 9.10.1964 an Ernst Bloch
am 9. Oktober 1964

Lieber Ernst,

ich werde den Brief nicht mehr unterschreiben kénnen, weil ich auf eine lingere Reise
gehe. Ich wollte aber doch noch sagen, daf mir Thr Brief sehr wohl getan hat.

20 Freiexemplare des ,,Geist der Utopie“ schicken wir nach Tiibingen.

Mit herzlichen Griissen
Thr [Unterschrift]
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Personen- und Werkregister

(Zahlen ab 323 beziehen sich auf Literatur-/Quellenverzeichnis bzw. Anhang.)

Adorno, Theodor W (iesengrund)
»Zum 80. Geburtstag von Ernst Bloch® (1965)

Bach, Johann S.

Kantate Nr. 179, BWV 179 (1723)

Matthduspassion, BWV 244 (1727)

Weihnachtsoratorium, BWV 248 (1734/1735)

Messe in G-Dur, BWV 236 (1739)
Beethoven, Ludwig van

Klaviersonate Nr. 7 D-Dur op. 10, Nr 3 (1798)
Klaviersonaten Nr. 9 E-Dur und Nr. 10 G-Dur
op. 14 (1799)

Klaviersonate Nr. 17 d-Moll op. 31 Nr. 2 (1802)

11-13, 44,
12

36, 62, 84, 87,
107f, 1241, 157,
165f., 174f, 199€,,
203, 206, 208,
211, 263, 287,
314, 320, 344
108f.

107

108-110

109

39, 66, 84, 87,
94f., 97,99, 116f.,
124-126, 133,
173,175f, 181,
186f, 1931,
196-207, 213,
224,227,233,
235-257, 280f,
287, 302-304,
314, 320, 344f.
236

2351t
94, 97
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Sinfonie Nr. 3 Es-Dur op. 55 ,,Eroica“ (1803)

Fidelio (1805)

Leonore (Urfassung von Fidelio)

Ouvertiire zu Leonore Nr. 2 op. 72a (1804/1805)
Ouvertiire zu Leonore Nr. 1 op. 138 (1806/1807)
Ouvertiire zu Leonore Nr. 3 op. 72b (1806)

Ouvertiire zu Coriolan op. 62 (1807)
Sinfonie Nr. 6 F-Dur op. 68 ,,Pastorale“ (1808)
Schauspielmusik zu Egmont op. 84 (1810)
Klavierkonzert Nr. 5 Es-Dur op. 73 (1811)
Wellingtons Sieg oder die Schlacht bei Vittoria
op. 91 (1813)
Zur Namensfeier C-Dur op. 115 (1815)
Klaviersonate Nr. 29 B-Dur op. 106 (1819) 155
Sinfonie Nr. 9 d-Moll op. 125 (1824)
Streichquartett Nr. 15 a-Moll op. 132 (1825)
Streichquartett Nr. 14 cis-Moll op. 131 (1826)
Behncke, Gustav
Bekker, Paul

Beethoven (1911)
Bellini, Vincenzo
Norma (1831)
Benjamin, Walter
Berg, Alban
Berger, Ludwig
Colma. Ossianische Scene mit Clavier (0. ].)
[vor 1810]
Berkeley, George
Berlioz, Hector
Béatrice et Bénédict (1862)

186, 233, 239-
241, 246

13, 84,173,213,
239, 241, 256 £,
303, 344
238-241, 246
(Bloch gibt keinen
Hinweis darauf, auf
welche Fassung er
sich bezieht)

238, 241, 252, 253
232,239, 243f.
159-161, 238, 241
116f.

238,243

239, 244, 246
229

249, 251, 255

229

228,230

233f.
44f.,92-98, 157,
227-235
97,229,232

184
42

231
201

201
69
207f., 218
218



Bernus, Alexander von

Bizet, Georges
Carmen (1875)

Blass, Ernst

Bloch, Ernst
»Die Melodie im Kino oder immanente und
transzendentale Musik“ (1914)

»Das stidliche Berlin“ (1916)

»Ein alter Krug® (1916)

»Der Alexanderzug® (1917)

Thomas Miinzer als Theologe der Revolution
(1921, 1962)

,Uber das Ding an sich in der Musik“ (1922)
Durch die Wiiste (1923)

»Lied der Seerduber-Jenny in der Dreigroschen-
oper® (Anbruch,1929)

»Lied der Seerduberjenny“ (Weltbiihne 1929)
»Avantgarde-Kunst und Volksfront® (1937)
[gemeinsam mit Hanns Eisler]

»Die Kunst zu erben” (1938)

[gemeinsam mit Hanns Eisler]

Das Prinzip Hoffnung (1954-1959)

Spuren (1959)
Verfremdungen (1962-1964)
Tiibinger Einleitung in die Philosophie
(1963-1964)
Das Materialismusproblem, seine Geschichte
und Substanz (1972)
Boldyrev, Ivan
,Geist der Utopie, der sich erst bildet” (2012)
Bonaparte, Napoléon
Brahms, Johannes

37

84, 344
44, 46

35,138-148, 161,
320

371

38

371

46, 481t., 52
46, 303
35, 46, 69,73

14
172

13

13

33,481,511, 74,
78,173,284

48, 50

50

50

50f.

64-70, 269
64

233

84,210, 345
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Brecht, Bertolt
Die Dreigroschenoper (1928)
[gemeinsam mit Kurt Weill]
Bruckner, Anton

Busoni, Ferruccio
Entwurf einer neuen Asthetik der Tonkunst (1907)

Cassirer, Paul
Chamberlain, Houston S.
Chledowski, Kasimierz
Rom. Die Menschen des Barock (1912)
Collin, Heinrich J. von
Coriolan (1804)
Crelle, August L.
Einiges iiber musicalischen Ausdruck und
Vortrag (1823)
Curjel, Hans
Czajka-Cunico, Anna

Dahlhaus, Carl
Direr, Albrecht

E ckermann, Johann P.
Eco, Umberto
Opera aperta (1962)
Eisler, Hanns
»Avantgarde-Kunst und Volksfront® (1937)
[gemeinsam mit Ernst Bloch]
»Die Kunst zu erben” (1938)
[gemeinsam mit Ernst Bloch]
Ermen, Reinhard

14, 165, 172

14, 165, 303
84,92,94, 171,
175, 180, 196,
198f., 2031, 207,
304, 320, 345

95 f., 163, 165,
180, 314f.

95, 163, 180, 315

46f., 53
131

41
241
126
13

74-78, 276

11, 85
65

2461
11, 153
153

13

13

13
1791, 199



Feilchenfeldt, Walther
Feuchtwanger, Fritz
Feuchtwanger, Ludwig
Foerster, Friedrich W.
Fried, Alfred

Frisch, Efraim

Gadamer, Hans-Georg
Geibel, Friedrich W. C.
Gekle, Hanna
Gervinus, Georg G.
Shakespeare (1849-1850)
Giraldi, Giovan B.
Degli Hecatommithi (1565)
Glasenapp, Carl E
Gluck, Christoph W.
Orfeo ed Euridice (1762)
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Riegl, Alois
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