Musik und Utopie —
eine Annaherung an Ernst Blochs Philosophie derilMus
(von Alexander Bertsch)

»Der Klang der Hirtenflote, der Panflote, der Syribei den Griechen (was Uberall dasselbe
bedeutet), soll die ferne Geliebte erreichen. Spriveée Musik sehnsichtig und bereits
durchaus als Ruf ins Entbehrte. Unter den Indiarda Felsgebirges ist noch heute dieser
Glaube verbreitet: Der junge Indianer geht hinanslie Ebene und klagt auf der Panfléte
seine Liebe; das Madchen soll dann weinen, wie sieiuch entfernt sei. Die Panflote hat es
am Ende weit gebracht, sie ist der Urvorfahr deg€ly doch weit mehr: sie ist die Geburts-
statte der Musik als eines menschlichen Ausdruskenden Wunschtraums®.

So schreibt Ernst Bloch im dritten Band seines Haagkes ,,Das Prinzip Hoffnung” in dem
Kapitel Uberschreitung in der MusilDie Musik als Rufder etwas schmerzlich Vermisstes
herbeilocken soll. In den Ténen klingt eine Hoffgumit, eine Erwartung, dass etwas
eintreffen moge. Bei aller Klage ist stets die Hoffig mit im Spiel — fur Bloch eine den
Menschen antreibende Kraft. Und in der Musik wiethser Meinung nach auf etwas
verwiesen, wo der Mensch noch nicht angekommeimigionen und Klangen kommt es zu
einer sinnlichen Manifestation des Utopischen,enMusik wird etwas ausgedriickt, das im
Menschen noch stumm ist und auf eine Verwirklichbogjt. Hoffnung und Musik werden so
zusammengefuhrt und miteinander verwoben. Scherimem Frihwerk klingen diese
Gedanken an und beschaftigen ihn sein Leben lailegeD Gedankengéangen und Reflexionen
wollen wir ein wenig nachgehen.

Wahrend sich Bloch 1961 mit seiner Frau Karolaeanér Reise nach Bayreuth und Minchen
befindet, wird in Berlin die Mauer gebaut: Er kehitht in die DDR zuriick. In Tubingen
erhalt er eine Gastprofessur. Zwolf Jahre zuvot91%var er aus dem Exil in den USA nach
Leipzig Ubergesiedelt, wo man ihm, bei dessen Bbghie der Marxismus eine wesentliche
Grundlage bildete, eine Professur angeboten hatte.

Doch Blochs Interpretation des Marxismus und dedidgisch fixierte Parteilinie konnten auf
die Dauer nicht zusammenkommen. Seine unorthodostegung der Marxschen Lehre
brachte ihn bald in Schwierigkeiten mit den Macb#ra in der DDR. Auch bezog er
beispielsweise nach dem Ungarn-Aufstand 1956 eendidhe Position gegen die Politik der
SED. Dies fuhrte schlie3lich zu seiner Zwangseneeuihg und zu einem Vero6ffentlichungs-
verbot.

In seiner ersten Vorlesung, die Ernst Bloch 196TIihingen halt, stellt er die Frage: Kann
Hoffnung enttduscht werden? Und er antwortet dardlun, sie kann und wird enttauscht
werden, ja sie muss es, sogar bei ihrer Ehre; soirgt sie ja keine Hoffnung, sondern bloRe
Zuversicht. Der Weltprozess ist noch nirgends gewandoch freilich auch: er ist noch
nirgends vereitelt, und die Menschen kénnen autdée die Weichensteller seines noch
nicht zum Heil, aber auch noch nicht zum Unheitehiedenen Wegs sein*.

Fur Bloch ist es immer wichtig gewesen, dass skoreeption der Hoffnung ebenso weit

von ,ruchlosem Optimismus’ entfernt ist wie von giesistischer Selbstaufgabe. Hoffnung ist
fur ihn eine menschliche Grundstimmung, ein Ausgaagkt aller Wiinsche und
Erwartungen, die dem Leben nicht nur einen Sinregebondern auch existenzerhaltend sein
konnen.

Zunachst ein kleiner Exkurs zur Musik in der Pholoisie.

Schon immer war die Musik ein Gegenstand philossgitar Reflexion. Angefangen bei den
griechischen Denkern wie Pythagoras oder Platothaggras hat angeblich die Lehre von
der Spharenharmonie begriindet. Die Pythagoreaetemtdie Auffassung, dass der Kosmos
nach Zahlen geordnet sei, und die Musik sei auirbese Abstandsproportionen der Téne
zurtckzufiuhren, die in diesem Sinne gar nicht hisbad, sondern lediglich als mathema-



tische Struktur verstanden werden. Den Planeterheari Umlaufbahnen werden Tone
zugeordnet, die wiederum ganz bestimmte Struktergaben. In der Zeit der Renaissance
wird beispielsweise von Johannes Kepler (1571-168e Auffassung eines harmonisch
geordneten Kosmos wieder aufgegriffen. Bei Plattv{347) wird der Einfluss der Musik
auf die menschliche Psyche reflektiert. Er glaube @nalogie zwischen den Bewegungen
der Tone und denen der Seele zu erkennen. Ubegeguu einem Zusammenhang von
Musik und Ethik werden angestellt, au3erdem stelkunst-theoretische Betrachtungen an,
die danach von Aristoteles aufgegriffen und weidigrt werden. Bei dem Neuplatoniker
Plotin (204-270) ging es um eine Metaphysik desi&eh. Plotin wandte sich gegen die
pythagoreische Tradition, indem er das Schone mictier Zahl, im Mal3 oder in der
Symmetrie erkannte, sondern als ,Hervorleuchten’ldee aus der Erscheinung.

All diese Uberlegungen wirkten in die mittelalteHe Musikasthetik hinein, bis in die
Neuzeit. Plotins Gedanke wurde in dem Begriff adarjtas’ des Thomas von Aquin wieder
aufgegriffen: das ,Hervorleuchten’, das Thomas en Definitionsmerkmalen des Schénen
zahlte; oder spater bei Hegel, der das Schonesisliches Scheinen der Idee” bezeichnete
(eine Variante der ursprunglichen Formulierung iRt

Bei Kants ,Kritik der Urteilskraft* (1788) handedts sich um eine Theorie der asthetischen
Erfahrung. Kants Thema war, wie Carl Dahlhaus sbhrgdie Struktur einer Wahrnehmung,
aus der das Urteil, etwas sei ,schon’, resultidrt‘der ,Analytik des Schonen* spricht Kant
unter anderem von d€ualitat als Leitfaden einer der Urteilsfunktionen: dasadarresultie-
rende asthetische Urteil ist Ausdruck eimgeresselosen Wohlgefalle(@itonomes Urteil).
Kant hat tiber Musik gar keine bahnbrechenden Aufgem gemacht; er sagte unter anderem,
Musik sei ,blofR3es Spiel der Empfindungen’ und ,mé&®@anuss als Kultur'. Aber seine
Auffassung von einaein asthetischen Erfahrung, ,aus der er begrifflicimeelle, moralische
Interesserund praktische Zwecke und Funktionen ausschld3ahlhaus), spielt eine grolie
Rolle fir die kunftige Musik-Philosophie. Dies salich noch einmal deutlich machen, dass
oft allgemeine Uberlegungen zur Asthetik, in deasmicht oder nicht primar um Musik
ging, spater in die musikasthetischen Betrachturgelerer Denker Eingang gefunden haben.
Bei Schelling, Schopenhauer und Nietzsche erscdertiusik alsOrganon(d.i. als Mittel

zur Wahrheitserkenntnis) fur die Philosophie. Féind@enhauer nimmt die Musik eine
Sonderstellung unter allen Kiinsten ein: in der Meskenne man nicht die Nachbildung
einer Idee, aber sie wirke stark auf das InnersgeMlenschen ein, denn sie sei das unmittel-
bare Abbild des Willens. Natur und Musik seien Besoungsformen des einen unendlichen
Weltwillens. Dennoch bedeutet die Musik hier kelitésung aus der Misere Welt, sondern
nur ein schoner Trost, etwas Vorubergehendes.

Auch Komponisten selbst werden nattrlich von deffassungen der Philosophen
angesprochen und beeinflusst. Um nur ein Beispiglennen: Ludwig van Beethoven hat
sich in besonderem MaRe von den Uberlegungen Sughngesprochen gefiihlt, wie
Berbeli Wanning in inrem Essay Uber Schellings késthetische Reflexionen schreibt:
»Insbesondere die Idee von der Kunst als eine FenOffenbarung des Absoluten
beeinflusst Beethovens Denken wie seine Musik.9dhelling teilt er die Uberzeugung von
der kommunikativen Funktion der Musik, die als esvi8ptschaft von der Unendlichkeit
kundet, welche zur Versohnung mit dem Endlicheebstr Uberhaupt nimmt Schelling mit
seiner besonderen Wirdigung der Musik innerhallGschichte der Musikasthetik eine
herausragende Position ein, und seine musikphilesopen und nattrlich auch allgemein-
philosophischen Reflexionen beeinflussen auch echjungen Studenten Ernst Bloch, der
1905 in Munchen ein Philosophiestudium begonnenl®6 nach Wrzburg wechselt und
dazu die Facher Musik und Physik belegt. Um eirsgiel in diesem Zusammenhang zu
erwahnen: Auf eine wichtige Frage in einem Scheilitat wird sich Bloch immer wieder
beziehen: (Schelling)Weit entfernt also, dass der Mensch und sein TeiW\&It begreiflich



mache, ist er selbst das Unbegreiflichste ... Gefad der Mensch, treibt mich zur letzten,
verzweiflungsvollen Frage: warum ist Uberhaupt et?sVarum ist nicht nichts?*

Die Unlosbarkeit solcher Fragen wird Bloch spatemal damit beantworten: es handele sich
um in sich selbst widerhallende Fragen.

Nach unserem minimalistischen Streifzug durch digoBophiegeschichte, der sich not-
gedrungenermal3en nur um einige wenige Namen kiurapwvestlen wir uns nun dem 1885 in
Ludwigshafen geborenen Ernst Bloch zuwenden, isetephilosophischem Werk die Musik
eine herausragende Rolle spielt. (Ahnlich gewichitig20. Jahrhundert, nur noch bei Th. W.
Adorno).

Ich mdchte nach ein paar allgemeinen HinweisenrngtBBlochs Philosophie vor allem
folgende Werke einbeziehen: ,Geist der Utopie* @9923), darin etwas zu einzelnen
Kapiteln seinePhilosophie der Musiksowie ein paar Bemerkungen zu ,Erbschaft dieser
Zeit" (1935) und vor allem einen Abschnitt aus démtten Band seines Hauptwerks ,Das
Prinzip Hoffnung“:Uberschreitung und intensitatsreichste Menschwetter Musik
Gleichzeitig méchte ich auf einzelne musikalischerké¢ eingehen, die von Bloch an diesen
Stellen angefiihrt und erlautert werden, um an irssémen Uberlegungen und Ausfiihrungen
nachzugehen. Wie gelingt es ihm, aus dem Konteetsanusikalischen Werkes eine Verbin-
dung zu seinen philosophischen Grundgedanken hehemn® Oder anders gefragt: Inwieweit
kann man aus einem musikalischen Entwicklungsgamgydem Gestus einer Melodie oder
eines Themas, ad®ngebilderphilosophische Gedanken zur Utopie ableiten?

Mochte man zunéchst Blochs philosophischen Gruradarmslautern, konnten diese drei
haufig zitierten Satze am Anfang stehen:

Ich bin. Aber ich habe mich nicht. Darum werden evrst.

»Ich bin an mif, schreibt er in ,Geist der Utopie®. Alles Philqduieren beginnt bei uns
selbst. In der direkten Wahrnehmung unseres ursigerDaseins. Die Gewissheit unseres
Selbstseins und unserer Existenz 16st immer wigthers Staunen aus, das schon bei den
frihen griechischen Denkern der Anfang allen Pbpdserens war.

»Aber ich habe mich nichtdieser zweite Satz bedeutet, dass ich diegebin oderich bin

an mirnie ganz begreifen kann. Ich werde immer wiedédauGrundfragen zurtickgewor-
fen, mit denen Bloch sein ,Prinzip Hoffnung“ beginwer sind wir? Wo kommen wir her?
Wohin gehen wir?

Der dritte Satz, Darum werden wir er§t hat mit Blochs Konzeption dé$och-nicht-
Bewussterzu tun. In dieserarum werden wir ersiegt, wie Schmied-Kowarzik schreibt,
,die ureigenste Entdeckung Blochs: die utopisch lioifiend ausgreifende Wendung auf das
Noch-nicht des Kinftigen voraus. So heifl3t es inigGaer Utopie® (S.242):

So 6ffnet sich Uberall dort, wo neues Leben begjanes offene Fragen, Schaumen, verhillte
Enthtllen als der Erwartungszustand des Heraufkonsniderhaupt ... Vor allem in Tagen
der Erwartung, wo das Kommende selber ins Jetriiekn, in der Gewalt des Gliicks, am
starksten in der Musik, die von Anfang bis Endeetmseelische Existenz zum Ziel hat und
ihr das Wort gebaren will ...*

Ein ,Sein zur Zukunft’ in einer ,Wir-Welt’ (kein ,8in zum Tode’, wie Heidegger es
formuliert hat).Ich bin. Aber ich habe mich nicht. Darum werden &rst Im dritten Satz
wechselt er plotzlich von ,ich’ zu ,wir’. Diese ,WAWelt’ ist ihm vor allem wichtig: in ihr
begegnen wir uns, finden uns selbst und erkenmamesinn, 6ffnen uns dem Zukunftigen,
haben das Utopische im Visier — und in der Musikdtles an, die Musik, die von Bloch
einmal alsvorschein der Zukunfiezeichnet wird.

Ernst Bloch hat eine umfassende philosophischedré&tion des utopischen Denkens als
einer anthropologisch begrindeten Geisteshalturgygbt. Gemeinsam mit Hegel vertritt
Bloch die Auffassung, dass die Welt einen sinnvolmtwicklungsgang darstellt, aber im
Gegensatz zu Hegel ist er der Meinung, dass nath aller Tage Abend ist, das heil3t: die



positiven Mdglichkeiten seien noch nicht ,herausgeht®. DasNoch-Nichtist ein grund-
legender Begriff seiner Philosophie.

Diese Philosophie des Noch-Nicht-Seins hat etwaslemnDunkel des gelebten Augenblicks
zu tun. Der gelebte Augenblick ist dunkel aufgrgether Unmittelbarkeit — es ist die Dunkel-
heit des Augenblicks, in dem ich jetzt stehe. ,Bidgabe ist es, das Unmittelbare zu
vermitteln durch Vergegenstandlichung®, schreibtitéfaSchulz. ,Alles Vergegenstandlieht
wie es noch in der Vergangenheit geschah, hat leden wahren Kern noch nicht heraus-
gebracht”. Bloch bedient sich oft solcher Bildgaisht hier von Schale und Kern. Der Kern
ist noch verborgen, und es kommt darauf an, immedev den Kern herauszulosen, ein
Unterfangen, das immer wieder von Neuem begonnedememuss. Solange noch das
Dunkel des gelebten Augenblickerhanden ist, haben wir Zukunft und werden van de
Hoffnung bestimmt. In jeder Sekunde eines JetAieriletwas, das uns auf etwas Kommen-
des, Zukinftiges verweist. Doch dieses Zukunftggenicht konstruierbar, es ist offen.

Um es noch einmal zu bekraftigen, weil seine Gegnarer damit argumentiert haben: fur
Bloch hat die Utopie nichts mit hohlen Spekulatimeeler mit Wolkenkuckucksheimen zu
tun. Inm kommt es darauf an zu zeigen, dass destheahne die Erwartung einer Zukunft
weder denken noch handeln kann. ,Ohne die objekfigiglichkeit zu einer humanen
utopischen Welt und ohne unser subjektives Hoftdrse gabe es keine Veranderung in der
Welt, alles bliebe, wie es immer gewesen ist*, seel®polka.

Wenden wir uns nun dem Kapitehilosophie der Musiku, das einen breiten Raum in
seinem Fruhwerk ,Geist der Utopie* einnimmt. Essgegitt in den Jahren 1915-1917, wird
1918 in Munchen veroffentlicht. 1917 reist der ideeigte Pazifist Bloch, dem von Anfang an
jede Kriegsverherrlichung ein Grauel war, mit seiersten Frau Else von Stritzky in die
Schweiz nach Bern. Er kehrt erst 1919 nach Dewsdnturtick. In ,Geist der Utopie“ taucht
wenig von dem Tod auf den europaischen Schlacletfielduf, vom Gaskrieg, von den
entsetzlichen Materialschlachten oder vom Tod im Sehitzengraben. Fur Bloch geht es in
dem Buch um eine entscheidende Frage, wie Schnoedhkeik schreibt: ... die existentielle
Selbstfindung, die Findung des Standortes, vonw&der erneut begonnen werden kann, zu
den groR3en Hoffnungen der Menschheit aufzubrechenn der herrschende Wahnsinn erst
einmal vorbei ist®.

Francesca Vidal fuhrt dazu aus, dass ,Geist depigtein ,.... in politischer Absicht
geschriebenes Buch*® sei, ,,zu dessen Verfassungddarth durch den Weltkrieg, die
russische Oktoberrevolution und durch seine Bezighaur expressionistischen Bewegung
gedrangt gefuhlt hatte. Geist wird hier zum Inbiéégies Hinausdenkens aus bedrangter
Gegenwart”.

Dass dieses Buch, das bereits viel von dem entiidt Bloch spater in ,Das Prinzip
Hoffnung” und anderen Werken darstellen und augneitird, erscheinen kann, verdankt er
vor allem der begeisterten Zustimmung des Dirige@#o Klemperer, der sich in beson-
derer Weise davon angesprochen fuhlt. Nahezu 18&nS&aben mit Musik zu tun,
beleuchten sie in den verschiedensten Facetten.

Ein Zitat aus einem Abschnitt mit der UberschriRAUM des Kapitels ,Philosophie der
Musik*

Wir héren nur uns.

Denn wir werden allméhlich blind fir das Drauf3emAber der Ton brennt aus uns heraus,
der gehdrteTon, nicht er selbst oder seine Formen. Dieser abgt uns ohne fremde Mittel
unsern Weg, unseren geschichtlich inneren WegialBeuer, in dem nicht die schwingende
Luft, sondern wir selber anfangen zu zittern und Bantel abzuwerfen.

Die Musik beginnt als Traum. Im Traum schwingt @en in uns selbst, wir héren ihn in uns,
wie ein Feuer, wie eine Urgewalt weist er uns eay, teilt sich uns unmittelbar mit: Wir
reagieren auf ihn. Wir haben keine andere Wahl\deg ist uns vorgegeben.



Zu Beginn des Kapitels ,Zur Geschichte der Mustidgt er dannWie héren wir uns zuerst?
Und er antwortetAls endloses vor sich Hinsingen und im Tdfsfolgen Ausfiihrungen zu
den Anfangen der abendlandischen Musik, ihrer Eaiwng durch die Jahrhunderte, tber
das ,handwerkliche Nacheinander® in der Musik, Ulseziologische Zusammenhéange* —
und in diesem Unterkapitel innerhalb seiner ,Plufdse der Musik® bringt Bloch bei
Nietzsche auch die Utopie ins Spiel, allerdingsGagenpol zu jenem. Zunachst spricht er
von einerhistorischen Ungleichzeitigkeit der Musikdem er unter anderem die Richtigkeit
von Nietzsches Behauptungen unterstreicht, dadsodigositorischen Hohe- und
Glanzpunkte oftmals erst spater gesetzt wordems®lezart habe erst das Zeitalter Ludwigs
XIV., die Kunst Racines oder Claude Lorrains vedgb| erst in Beethovens und Rossinis
Musik habe sich das achtzehnte Jahrhundert mies&chwarmerei, seinen zerbrochenen
Idealen und dem flichtigen Gliuck vollendet. Abeweit Nietzsche vor, dass er sich allzu
historisch auf die Vergangenheit beziettatt sie von der Zukunft her zu erleuchten: alsGe
utopischen Grades.

Die Kritik kann damals mit diesem stark von derresgionistischen Sprache beeinflussten
Stil nicht allzu viel anfangen. Das sei wissenstiitaif ungenau, nicht systematisch, weise
keine Analysen auf. Andere unterstellen religioBBstizismus und &hnliches. Lassen wir
Blochs Schuler Eberhard Braun zu Wort kommen, miseinem BuchGrundrisse einer
besseren Weélt ,Beitrage zur politischen Philosophie der Haffrg’ (1997) schreibt: ,Wie
der einsame obsessiv antiakademische Querdenkeatagikeigenwillige expressionistische
Mystiker innerhalb der Hierarchie der Kiinste dersMwen Vorrang. In ihr [0st der Schein
des AuReren sich auf, Musik ist lautere Innwendigilene Schale. Musik wird zentrales
Thema, weil sie nicht allein metaphysisch, sonddrerdies utopisch geladen ist. Man
bedenke, die Frage hat zwar eine Gestalt, istastematisch nicht konstruierbar. Sie betrifft
das asystematische Mystische, das Dunkel des ggedelaten Augenblicks”. (Das ,asyste-
matische Mystische’ wére etwas Dunkles, Geheimiissodas in diesem Augenblick fur uns
nicht einzuordnen ist).

Es liegt ein antizipierendes Element in der Mudiés uns auf etwas Zukuinftiges verweist. Es
erklingt etwas, das uns wie ein Aufleuchten eineshrfernen Reiches erscheint. Haufig
kommt ein eschatologisches Moment in diesen Foarwiigen zum Ausdruck. Bloch
rekurriert immer wieder auf Begriffe aus der chicbien Religion, was manche Theologen flr
ein Zeichen der Nahe zum Christentum halten (was @icht der Fall ist). Ein weiterer
Begriff taucht in diesem Frihwerk auf, der vieltggpAauch am Ende von ,Das Prinzip
Hoffnung” stehen wird: der Begrifileimat bei Bloch verstanden als ein Ort von utopischer
Dimension, ein Ortworin noch niemand war

Hier nun, in ,Geist der Utopie* erscheint das esclogisch ,Heimat’ suchende Ich gleichsam
vierfach gestuft. Bei diesen Uberlegungen taucmémnwieder der Begriff ,Kontrapunkt’ auf.
Bei Bloch wird dieser Begriff viel umfassender verwdet. Bei ihm bedeutet er nicht einfach
nur ,Gegenstimme’, sondern er bildet ein musikalescPrinzip, das in seinem Kern auf etwas
aul3erhalb seiner selbst verweist, also nicht etwalel3 mechanisches Setzen von Ténen,
sondern dieser Kontrapunkt deutet, so wie Blochveasteht, auf etwas Zukunftiges hin. Es
ware auch nicht fernliegend, wenn man Stimme unge@stimme in einem dialektischen
Spannungsverhaltnis denkt, denn das wirde bedeldegs daraus wieder etwas Neues
entstehen kénnte. Man kann Blochs philosophisclegptanliegen, also dem ,Geist der
Utopie’ nachzuspiren, so wie er das einmal auchediibrt hat, als einen ,cantus firmus’,
einen unveranderlichen, festen Gesang bezeichnedgn sich kontrapunktisch seine
philosophischen Motive gruppieren, wobei die Gegemaen als emanzipatorisch
eigenstandige Elemente verstanden werden.

Bloch sagt nun, dass die ,vier groRen Weisen Kquoin&t zu haben ... eine gegenstandliche
Beziehung zu ethischen Tatbestanden* besitzen.



»ES gibt also vier grol3e Hierarchien, Kontrapunkti|mben, und diese besitzen eine
konstitutive, wenngleich zu hérend, schopferiscargédnzende, also nicht einfach direkte
und sprunglos demonstrierbare Beziehung zu denphgsesch-ethischen Ichsphéaren®.

Und dann folgt die Aufzahlung jener besonderen3groKontrapunkte, in Blochs Augen die
Komponisten, die nicht nur ihrer Zeit voraus sisoindern die in besonderem Mal3e auf ein
,Reich’ verweisen, in dem der Mensch noch nichtekagnmen ist; sie sind ,konstitutiv’, d.h.
sie deuten hinaus, sie ermoglichen einen Blicketwas.

Mozartseigriechisch einkleines weltliches Ighderattische KontrapunkiBloch macht das
fest an der Leichtigkeit, die weder mit Verspieitimoch mit Oberflachlichkeit zu tun hat, der
heidnischen Freudalerspielférmigen Stufe des Idklan konnte hier versucht sein zu
ergrinden, inwieweit das damalige (1918!) Mozatt Biereinspielt, oder jenes von Bach,
Beethoven und anderen. Aber dies wirde jetzt démea unserer Ausfihrungen sprengen.
Bach so sagt er, sanittelalterlich, gibt das kleine geistliche Ichaltig und heilig geschlos-
sen aufgebaut, ein Rubinglas von Musik, der arktot@sche Kontrapunkt; erfillt von der
Liebe und Hoffnung, ... von der gesiihnten Seelen&daithin die glaubensformige Stufe des
Ich.

Angefangen von der frihen Mehrstimmigkeit lauft Bach die gesamte Entwicklung
zusammen: Uber die verschiedenen Schulen, Ubgralken Entwicklungen der polyphonen
Techniken bei den Niederlandern, tiber die Konzaxigrder Italiener, um nur ein paar
Beispiele zu nennen, all dies fihrt bei Bach zeegrol3en Synthese, die aber eben nicht nur
als grofR3er Abschluss eines langen musikalischere¥/ggsehen werden darf, sondern als
wieder in die Zukunft weisend, sowohl was die pblypen Techniken betrifft, als auch die
kiihne Harmonik.

An dritter Stelle nennt Bloch Beethovand Wagnersie seierausgebrochen, beschwoérend:
sie fuhren in dagrof3e weltliche, luziferische Ickie seiersucherisch, aufstandig ...

voll von kampferischen Ahnungen eines héheren Isgloeterwegs auf einem namenlosen
Entdeckungszug ... sie sind die Meister_des dractan Kontrapunktsnd des Sturms auf
den inneren, letzten Himmel

Das, was noch nicht erreicht ist, was, wie Blodlt,s@och ausstehtyare viertens dagrol3e
geistliche Ich die oberen Stufen des Menschseins, die volliglangte Musik wird die Kunst
der spaten Reichszeit selieses Reiclist noch nichterreicht. Aber es muss als ein Ziel
wirken, das am Horizont erscheint, eschatologisdegen eine ins Positive gewendete
Apokalypse — und alles, was uns vorwartsdrangltesohs auf das Kommen dieses Reichs
verweisen.

All diesen Gedanken geht eine intensive Beschéfgguit Komponisten und ihren Werken
voraus.

Greifen wir einmal eine Stelle heraus, um zu zeigaa Bloch ein solches Musiksttck in
seine Uberlegungen einbezieht, an ihm seine Gedasksvickelt, und, sagen wir es ganz
deutlich, seine personlichen Reflexionen anschliedgesamt muss man vielleicht tberhaupt
sagen, dass diese Gedanken ja nicht im Notentexiden sind. Aber diese Musik ist in der
Lage, durch ihr Erklingen, durch ihre Tondauern tiodhdhen, durch ihren musikalischen
Entwicklungsgang solche Gedanken anzuregen, hemden, auf den Weg zu bringen.
Mozart, schreibt er in ,,Geist der Utopiest das Haupt dieser glanzenden Reihe. Er vermag
leicht, geschlossen zu singen. Darin weil er volm, sion uns, soweit wir darin erreichbar
sind, ganz einzig zu sprechen.

Es geht hier nun um die entscheidende Szene ifzdaberflote”: Die Szene der Feuer- und
Wasserprobe bildet den auf3eren und inneren HohedenOper. Zuvor ist die verzweifelte
Pamina von den drei Knaben auf die Stral3e der Hoffrzurtickgefiihrt worden — kurze Zeit
spater werden die drei Knaben auch den vortberget@nidgefahrdeten Papageno auf
hoffnungsvollere Pfade zurtickleiten.




Tamino, der inzwischen alle Prifungen bestandenhat zusammen mit Pamina die
schwerste und wichtigste Aufgabe angehen, um sscWwidrdig zu erweisen, in den Kreis der
Eingeweihten des Tempels aufgenommen zu werdenindagelangt, mit Pamina vereint,
sicher durch die reinigenden Elemente Feuer unds@asd durch die Uberwindung des
Todesschreckens gelingt es ihnen in das Lichtraicgelangen.
Vor dem Eingang wachen zwei geharnischte Manneemder Librettist Emanuel
Schikaneder Worte aus dem Sethosroman von Jeaas$errin den Mund legt:

Der, welcher wandelt diese Straf3e voll Beschejerd

wird rein durch Feuer, Wasser, Luft und Erde.

Diese Stelle erreicht in der Komposition Mozartsedbesondere Aussagekraft: Er verwendet
hier die polyphone Technik der Bachschen Traditean,Fugato in c-Moll, (es beginnt wie
eine Fuge, die aber schlie3lich abbricht und rachiEnde gefiihrt wird), also ein kontra-
punktischer Satz, der nach sechs feierlich-dudiregdnden Takten beginnt. Fir die beiden
Geharnischten verwendet Mozart eine Lutherische&@imelodie (,Ach Gott, vom Himmel
sieh darein®) als cantus firmus (fester GesangDig Mannerstimmen (Tenor und Bass)
singen im Oktavabstand. Mit diesen Stimmen (catleey spielen noch einige Blas-
instrumente, und die Streicher entwickeln ihr pblypes Spiel mit zwei Kontrapunkten: der
eine ist ein sog. Seufzermotiv (erkl.) , der andersteht aus gleich- und durchlaufenden
Stakkato-Achteln. Das Ganze wird auch ,figurie@oral’ genannt. Auf jeden Fall zeigen
alle Stimmen, der cantus firmus der Geharnischtehdie Figuration in den Instrumenten
eine gewisse Unerbittlichkeit, einen Ernst und direde, die eigentlich Gber den sonst eher
heiteren Singspielcharakter weit hinausgehen. trOger wird ohnehin immer wieder an
freimaurerische Rituale und auch Ideale erinnertitaMozart und Schikaneder waren
Mitglied einer Loge); der Gedanke einer Hoherenkliog des Menschen, die Idee der
Humanitat, durch entsprechendes Verhalten und émArbeiten Tugend und Weisheit zu
erlangen, und Bloch wiirde hier wieder sagen: Denks noch nicht herausgebracht — es ist
noch nicht aller Tage Abend.

HB 1 (Gesang der Geharnischten)
Der, welcher wandelt diese Stral3e voll Beschwerde,
wird rein durch Feuer, Wasser, Luft und Erde.
Wenn er des Todes Schrecken Uiberwinden kann,
schwingt er sich von der Erde himmelan;
erleuchtet wird er dann im Stande sein,
sich den Mysterien der Isis ganz zu weihn.

Lassen wir Bloch selbst mit einem Zitat aus ,,Gdest Utopie” zu Wort kommen: (S.69)

... Gewiss doch, es gibt Stellen, die man nicht vergisder fugierte Satz und wie sich
dariiber der steinerne cantus firmus der beiden ggkahten Manner vor dem Tempeltor
gleich einem Tauf- und Préagesiegel aufgerichteebthdiese beiden gewaltigen Tongestalten
aus der Zauberfléte sind ein zweites Gesicht,eieifden den Teppich gleich einer
ungeheuren, starrenden, gorgonischen Vision, die ikirer erinnert Gber allem
Spielerischen, Spielmafigen ... der sonstigen nelfoem®.

Es wird also in Tonen auf etwas verwiesen, aukzakiinftiges Reich, auf etwas, das sich
verwirklichen méchte. Nicht von ungefahr hat esdiStelle Bloch besonders angetan.
Aus der Reihe der in ,Geist der Utopie” erwahnted mehr oder weniger ausfuhrlich
gewdurdigten Komponisten soll noch Richard Wagnet sgine Opefristan und Isolde
erwahnt werden.

Bloch schreibt: (S.109)Tristan und Isolde sind dem lauten Tag entronnangdeln nicht. Es
ist unser eigenes tiefinneres Traumen, dort zwefinavo die Worte und Schritte nicht mehr



eilen. Wir sind es, die mitgehen, wir triben unsoatatisch, wir bewegen uns in Sehnsucht
und schwimmen dem Traum entgegen, der in der Vkeraen Nacht sich bildet.

Das ist schon im Vorspiel zu sehen, wie es zatitsihrt. Denn es spinnt nur das eine
geschichtslose, abstrakte Sehnsuchtsmotiv, valighsungslos, freischwebend, jedoch
bereit, zu fallen und sich zu verkérpern. Seinv@rd hell, aber gleich dahinter wieder bleibt
alles fern und ruhig. Der erste Akt ladet, er fltlie¢ beiden Menschen vom Tag hinweg".
Was geschieht musikalisch im Vorspiel?

Zu Beginn, nach einem Sextsprung aufwarts und édearen Sekunde abwarts héren wir
einen Akkord, der so konstruiert ist, dass er voifieAg an einen Eigenwert erhélt, d.h. wenn
man lange genug in diesen Zusammenklang hineinbgnitert er scheinbar seine Bindungen
an eine bestimmte Tonart, er verselbstandigt sishhatte er seinen Ausgangspunkt, namlich
den Grundton (in a-Moll) verloren.

HB 2a (Tristan-Akkord)

Dieses Motiv, das als Leidensmotiv bezeichnet woide wiederholt sich mehrmals, geht in
das Verhangnismotiv tber und wird durch die besmndechnik Wagners zu einem stetigen
melodischen Kreisen gebracht, durch chromatischekitigen und Modulationen immerzu
fortbewegt — die Musik spiegelt die Unmadglichkestr &rlésung im irdischen Dasein, der
Grundton hat sich verfllichtigt, die melodische Boklng hat ihn in Vergessenheit geraten
lassen.

Diese Chromatik also und die kithne Harmonik fuldienMelodie immer weiter, erhalten die
Spannung aufrecht, lassen keine Unterbrechungamgwicht zuletzt durch Wagners
besondereKunst des Ubergangglie jede Reibung und Schroffheit zu vermeidechsu
entsteht jene sich immer weiter spinnendendliche Melodie

Dies alles gilt fur die gesamte Komposition. Waguler die Handlung ganz auf den
tragischen Grundton abstimmte, hat sich wahrenteseschweizer Exils mit Schopenhauer
beschaftigt. Dessen Auffassung von der ,Verneindeg Willens zum Leben als die
einzigste, endliche Erlosung® soll hier zum Tragemmen — in der Musik die Verschmel-
zung der beiden Hauptmotive: des Liebesmotivs wsdMotivs der Todessehnsucht. Erst im
Tod finden die Liebenden zusammen, losgel6st viemalrdischen.

HB 2b (Wagner, ein Teil des Tristan-Vorspiels)

Bloch wird hier, nicht auf den Spuren Schopenhauwas eschatologisch Heimat suchende
Ich vielleicht doch vermissen.

Ein paar Textstellen hierzu..,, wenn anders auch dieses, wo man niemals wamadeein
kann, nur ein zeitlicher Anblick, eine zeitlichesahierung dessen, was ewig geschieht, im
Uberzeitlichen, Mythischen der Liebe geschieht.iZdanschen schreiten hier in die Nacht;
sie gehen von einer Welt in die andere Uber, doegibt sich nichts, schlie3lich auch im
ersten und vollkommen in den beiden letzten Akteanebar, und nichts erklingt als die
Musik dieses Schreitens und schlie3lichen Entscemst. Oder an anderer StelleDgnn
niemals sonst war die Musik so sehr dazu geschalferganze Nacht zu tragen, als einen
Zustand und Begriff, wie er sich durch das ganzekWmzieht und die eigentliche
Terminologie Tristans bildet".

... die Nacht, in der Tristan war, hat kein Morgamehr”, schreibt Bloch ein paar Abschnitte
spater.

Es wird deutlich: Bloch fuhlt sich von dieser Mustkeser Thematik sehr angezogen, beruhrt;
das spirt man unmittelbar bei der Lekture diesdedeDoch, wie man an diesen Satzen
zeigen konnte, nicht alles fligt sich nahtlos imed?hilosophie der Hoffnung ein.

Bloch, der Wagner-Verehrer und Bayreuth-Pilger kaber auch ganz anders Gber Wagner
schreiben. Und damit kommen wir kurz zu einem agl&/erk Blochs, das 1935 in Zirich
erschienen ist, namlich ,Erbschaft dieser ZeitheeBammlung, ein Kaleidoskop von
Aufsatzen, Essays, in denen Bloch die heraufdamedfatastrophe des Faschismus



beschreibt, hellsichtig vorausahnt, vielleicht agchon unter dem Eindruck der sich
abzeichnenden, immer deutlicher werdenden Verbigdwn Wahnfried und Hitler. Bis in
kleinste Details hinein beleuchtet Bloch diese @egligung’ des Klein- und GroRRburger-
tums.

Einer dieser Aufsatze ist mit der Uberschrift veem® RETTUNG WAGNERS DURCH
SURREALISTISCHE KOLPORTAGE (1929)

»--.Karl May und Richard Wagner schiitteln sich ¢iand. Ein Wort zuvor, damit der
Handedruck nicht zu frih stimme... Wagner ist 8adegenheit, das ist ja klar, aber Ironie
an ihr ist billig, unverschamt und hilflos, wirdrgends gemeint. Und Karl May, an sich
schon einer der spannendsten, buntesten Erzalddt, gut fur ,Jahrmarkt’, ,Kolportage’,

fur Wesen also, deren Improvisation und Grelle mvarhtig, fast ernst zu nehmen hat.
.Rettung” Wagners durch Karl May bedeutet also leirWitz auf einem Leichenschmaus,
sondern ein lebendiges Stiick. Manch surrealistis@leesuch sieht ja die ,gute Stube’, den
,grandiosen Salon’ des 19. Jahrhunderts auf demmjalkt: kurz, hier ist eine Zuspitzung
falliger Tendenzen. Wagner in Kolportage ist dieetitagung der genialsten Fragwiirdig-
keit auf die Ebene einer heutigen Fraf®.372).

Man kann das also auch aus einem ganz anderemilicdd sehen: Wagner bedient in
gewisser Weise dagesunde Volksempfindddas Rheingold im Zusammenhang mit dem
Streben des wirtschaftlich unzufriedenen Kleinbisgdie grol3e Liebe und die Entsagung als
Reaktion auf eine triebfeindliche Sexualmoral des@lschaft: der Liebestod als einzig
maoglich erscheinende Erlésung aus dem Dilemma v@b3truktur und Gesellschaft
einerseits, und andererseits einem Sich-Hinauseéumeine andere Welt, in der
Zuwendung und Hingabe einen Platz haben. Wagnéeredies alles vortrefflich. Bloch
entlarvt diese Mischung von Mythos und Kolportadges geschickte Vermdgen dieses
,sachsischen Tausendsassas’, mit seinen Produktedhdiese genannten Sehnstchte
zufrieden zu stellen. Bloch schreib¥Waldvdglein singt sein Ansichtspostkartenlied, fBied
zieht durchs wilde Kurdistan, Berg- und Talbahnrkikdingt unter Walhall, das Vorstadt-
kinoplakat reicht mit grellsten Szenen, pastosdncgsalen auf die Biihne — der
Nibelungenfreund merkt die Absicht und ist nichistieamt.

Bloch hat frith und mit grofRer Begeisterung Karl Mgyesen. Und er durchschaut natirlich
die Kunst der Kolportage bei Karl May ebenso wieRiehard Wagner, dem Komponisten
und Textbuchautor, der ein Miteinander von Mythod Kolportage auf die Bihne zaubert.
Doch insgesamt kdnnen wir bei Bloch davon ausgetiess er dieser Kolportage-Kunst, dem
Kitsch, ja, selbst der Trivialmusik nicht so ablehd gegenibersteht wie beispielsweise
Adorno. Fiur Bloch haben selbst die kleinen Wiinsgaiek TagtrAume des Schlagers ein
stetiges Hoffen im Kern: auch sie verweisen austviiberschreiten den tristen Alltag.

Ein Beispiel zu einem solchen ,Hoffnungslied’, allegs aus der ,Dreigroschenoper®, mit
der sich Bloch auch in einem Artikel in ,Erbschdiéser Zeit* auseinandersetzt. Es handelt
sich um einen Song, dem er auch an anderer Stedldbesondere Wurdigung zuteilwerden
lasst: Das Lied eines kleinen Abwaschmadchensier &lier-Penny-Kneipe: Jenny, die
Seerauberbraut.

HB 3 (Seerauber-Jenny)

Der Komponist Kurt Weill, der hier sehr geschiclk¢fente der Jazzmusik, des Schlagers
und der Tanzmusik vermischt hat, verwandelt Bre€etd vollends in einen, wie Bloch
schreibtyvielstimmigen TraumWenn es am Ende dieses Songs heif3t: ,Und daf 8uhi
acht Segeln und mit fiinfzig Kanonen wird entschwmdhit mir”, so wird hier durchaus ein
revolutiondres Szenario entworfen. Das Schiff,ldas gekommen ist, hat nicht etwa ,den
einen” gebracht, sondern es reil3t diesen scheurtigdeutenden Menschen, von dem man
~immer noch nicht weil3", wer er ist, aus seiner desund lasst ihn zu neuen Ufern
aufbrechen — der Traum von einer besseren Weltligzlenschen noch nicht angekommen
sind. Das war es, was fur Bloch ein Faszinosumesdedt hat.
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Er schreibt in einem Aufsatz tber Kurt Wejll.. Ein neuer Volksmond bricht durch die
Schmachtfetzen am Dienstmadchen- und Ansichtskarierel. In diesem Schmalz héalt sich
eine unsagliche Theologie; wie lehrreich, sie ipikszu setzen. Und hdrt man nicht Heilsar-
meelieder in der Dreigroschenluft um Jenny, demigé&s der Drehorgel und das Vaterunser
als Gassenhauer? ... In diesem Weillschen ,Gelpet dungfrau’ sind die Fluchtmotive nicht
nur sentimental und die ,Frommigkeit’ ist nicht rantisch. Man spirt den unstatischen
Hintergrund der Zeit (1928!) ... Auch das ,sie veissmmer noch nicht, wer ich bin’ hatte
nicht seine suRen und gefahrlichen Hintergrindegw&in revolutionérer Zustand in der
Welt und der unterdriickte Mensch nicht in jedenm &uf dem Marsch, sich zu konkreti-
sieren”.

Kommen wir nun auf den Teil im dritten Band vonigRip Hoffnung“ (1959 bei Suhrkamp
erschienen) zu sprechen, wo erneut die Musik eitecbeidende Rolle spielt. Immer wieder
ist in dem 3-bé&ndigen Werk von der Musik, von brastten Komponisten die Rede. Doch
hier, auf den Seiten 1243-1297, auf diesen 54 i@ageht Bloch noch einmal auf eine
besonders intensive Weise auf die Musik ein.

.Der Ton spricht aus, was im Menschen noch stuntinhegif3t es im ersten Abschnitt. Im
zweiten wird die Geschichte der Nymphe Syrinx eltz&he sie Ovid in seinen ,Metamor-
phosen’ dargestellt hatPan jagte sich mit den Nymphen, stellt einer digger

Baumnymphe Syrinx, nach. Sie flieht vor ihm, sttt durch einen Fluss gehemmt, fleht die
Wellen an, ..., sie zu verwandeln, Pan greift nlachda halt er nur ein Schilfrohr in Handen.
Wahrend seiner Klagen um die verlorene Geliebtewggzder Windhauch im Réhricht Tone,
deren Wohlklang den Gott ergreift. Pan bricht dakil, hier langere, dort kiirzere Rohre,
verbindet die wohlabgestuften mit Wachs und sgielersten Tone, gleich dem Windhauch,
doch mit lebendigem Atem und als Klage. Die Pamiiitso entstanden, das Spiel schafft
Pan den Trost einer Vereinigung mit der Nympheydirschwunden und doch nicht
verschwunden, die als Flotenklang in seinen Hardet. Soweit Ovid; Erinnerung an ...
Urgeschichte der Musik, als eines Pathos der Vesumg ..."(S.1245).

In unserem Anfangszitat war von dem ,Ruf ins Entbtefidie Rede. Und nun wieder ein
solches Beispiel einer Vermissung’, einer ,Enthetg’. In dem Kapitelabschnitt mit der
Uberschrift ,,Bizarrer Held und Nymphe: Symphoniatistique” geht es um Hector Berlioz.
In diesem programmatischen Werk, das im Dezemh&0 i8Paris uraufgefiihrt wurde,
versucht Berlioz, seine leidenschaftliche Liebaleuenglischen Schauspielerin Harriet
Smithson in Ténen darzustellen. Der Komponist @stath Uberzeugt, dass die Musik selbst
nicht imstande ist, die dichterische Idee in aletails zu schildern. So gibt er seinen
Zuhorern ein umfangreiches Programm in die Handg stk sozusagen der musikalischen
Ausgestaltung unterlegen kénnen. Auf3erdem istr@fiey Teil des Publikums Uber diese
Beziehung informiert, die damals Stadtgesprach @ar.Komponist hat diese Schauspielerin
als Mitglied einer englischen Theatergruppe vaeralbls Julia und Ophelia gesehen. Tatséch-
lich hat er sie 1833, mit Franz Liszt als Trauzeyggeheiratet. Doch bis dahin ist es ein
langer, exaltiert-leidenschaftlicher und auch daouodler Weg, dessen Anfangsphase ihren
musikalischen Niederschlag in dieser grol3en, fiinigén Symphonie findet. Berlioz hat das
Werk auf einem Leitgedanken, einer ,idée fixe" alfgut, ein Leitgedanke also, der in allen
Satzen immer wieder auftaucht und der einersegt$ailiebte selbst und andererseits eben
auch das Bild der Geliebten symbolisiert, wie sideén Gedanken des Kinstlers in
bestimmten Zusammenhangen erscheint. Der Kinsttesith aus Verzweiflung tber seine
enttauschte Liebe mit Opium vergiften wollen, ddah Dosis war zu schwach und versetzte
ihn in einen Trance- oder Schwebezustand, in desireeabenteuerlichsten Visionen hat.
Nur kurz ein paar Andeutungen zum Programm: WMitumereien — Leidenschaftest der
erste Satz Uberschrieben. Die frei gestaltete iimig zeigt die verschiedenen Stimmungen,
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Hoch- und Tiefpunkte seiner Verliebtheit. Dann exgd im 72. Takt schliel3lich das
Hauptthema, dia@ée fixe zum ersten Mal.

Der dritte SatzSzene auf dem Landseginnt mit einem Zwiegesprach zweier Hirten, ein
Englischhorn und eine Oboe, pl6tzlich erscheint@atiebte wieder in dadée fixe sie erregt
und verwirrt ihn. Schliel3lich nimmt einer der Himtevieder die Anfangsmelodie auf, der
andere antwortet nicht mehr, fernes DonnergrolRauken), dann Einsamkeit und Stille.
Wenden wir uns kurz dem Anfang des ersten Satzésme — Leidenschaftenu, um auch
hier auf bestimmte musikalische Vorgange zu vergveidie dann von Bloch wieder
aufgegriffen werden, um an ihnen seine Gedankeanuuickeln. Es wurde schon auf die
»irei gestaltete Einleitung“ hingewiesen, eine Eitung, die die wechselhaften Stimmungen
des Kinstlers wiedergibt, seine Niedergeschlagéntein wieder das Aufwallen von
Leidenschaft, tUberbordende Freude und SchwermderiMusik umgesetzt in plotzlichen
Tempowechseln, dynamischen Gegensatzen, d.h. dftsminroffen Wechseln bei der Laut-
starke, und wieder in zahlreichen ,Seufzermotiveig, seine Sehnsucht zum Ausdruck
bringen. Fir den Horer scheint es sich um eing legikirliche Reihung von hin- und
herspringenden Motiven und Thementeilen zu handignaber bei naherer Betrachtung nicht
ganz formlos aneinandergereiht sind.

HB 4 (Berlioz, Beginn der Symphonie fantastique) Sablich erscheintim 72. Takt die
Geliebte im Hauptthema, detée fixe HB 5 (Berlioz, ,idée fixe")

.Bizarrer Held und Nymphe*, hat Bloch diesen Absithitberschrieben. Es geht um die
Figuren der Uberschreitunglenen eeinen besonders starken utopischen Garungsstoff
attestiert, den Berliomusikalisch- erotisclsoliert habe: Wieder also erscheint die Nymphe
Syrinx, sie geht als Madchen-Thema durch die féatdeSder Symphonie fantastiqu®iese
Symphonie ... seigine im Sehnsuchtspunkt sehr signifikante, eireadli sensationelle
Weise utopische idée fixm Kopf hat und sie in einem bizarren Helden, sreeseltsamen
Helena ausfuhrt".

Das Vermisste, das Noch-nicht-Sein, die Sehnsuattt riner mdglichen Ankunft: unter
diesen Gesichtspunkten beschreibt Bloch die SasedSymphonie.

»ES ist das Ungenossene, das diese grof3e Kolpovay®lusik fullt; das Noch-Nicht, ja
selbst das Niemals hat ebenso sein eigentimlichssiDaus den Luftwurzeln des Klangs*.
Wobei Bloch dieses ,Pathos der Vermissung®, dieheingtheit* einer Hoffnung am
Uberzeugendsten im dritten Satz verwirklicht sight:allem in der Szene auf dem Lande, an
der Stelle, wo auf die Frage des Hirten keine Amtwdolgt : ,Es ist im leisen Donner der
Szene auf den Feldern, in der Antwort, die keipalis aber die ungefundene im Zusammen-
hang enthélt, den die bedeutende Pause vor demddamulieser Coda herstellt”.

HB 6 (Berlioz, Schluss des dritten Satzes).

Doch Bloch findet seine philosophischen Anknupfyngskte keinesfalls nur bei der Musik,
die in Verbindung mit einem Text oder mit einenésaulRermusikalischen Vorlage erklingt,
wie bei der Oper, dem Lied, dem Song oder bei deg@@mmmusik, sondern ebenso bei der
absoluten Musik oder auch bei der modernen Musik.

Arnold Schonbergs Weg, der von seinen frihen spintischen Kompositionen tber die
freie Atonalitat schlie3lich zur ZwélftontechnikHit, stellt die Konsequenz aus einer langen
harmonischen Entwicklung dar, die sich durch damegd9. Jahrhundert hinzieht. Das alte
Gerust ist am Ende zusammengebrochen, die altetuBgen zwischen den Tonen gelten
nicht mehr, das traditionelle Harmoniegerust mihee Beziehungen zwischen den Akkorden
der Haupt- und Nebenstufen existiert nicht mehr Gleindtonbezug ist verschwunden, alle
zwolf Tone der Oktave sind gleichberechtigt. H&bth6nberg in seiner ,Harmonielehre* auf
diese Weise geschrieben: ,Die Melodie schlie3theiti, Unendlich oder Unerfullt®, so fahrt
Bloch fort: Die Harmoniehort auf, Ausgangsland, aber auch Reiseziel miileate
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Die Zwolftontechnik ist in eine tonartliche Heimaglgkeit gefallen, die Musik werde so eine
Existenzart, die sich als geschehend erst bildelhdnbergs Musik reflektiedeen Hohlraum
dieser Zeit und in ihm brauende Atmosph&ie segerauschloses Dynanotersuspen-
dierte Ankuntt

Die Sonate, auch wenn sie von Schonberg und s&deilern dann und wann, wie Bloch
schreibt, eheéul3erlich versuchsweise erneuernd, verwendet wird, hatiftzzausgedient, es
fehle der tonale Beziehungspunkt. Aul3erdem konime Keema al$-ond einer Wiederer-
erkennbarkeitvorgestellt werden, was unerlasslicher Bestandieédr Sonate war. Deshalb
rekurrieren die Komponisten der Neuen Wiener Schmiaer wieder auf die Variation und
die Suite als diejenigen traditionellen Formen,giah ihren Intentionen am besten fligen.
HB 7 (Schonberg, Praludium aus der Suite Op. 25)

Die Suite Opus 25 ist die erste Komposition Schéggen der alle Satze, Praludium —
Gavotte — Musette — Intermezzo — Menuett — Giguedar Grundlage einer einzigen 12-
Ton-Reihe komponiert sind. Es handelt sich um diegn@gestalt der Reihe, die als
Umkehrung, als Krebs und als Umkehrung des Krebssetheinen kann. Diese vier Modi,
wie sie genannt werden, kénnen wiederum auf all@fZiwne der Oktave transponiert
werden, so dass man 48 Moglichkeiten erhalt. Stebidas Material der Themenbildung, in
sich selbst haben die Reihen keinen melodischen &esich. Allerdings hat Schénberg fur
diese Klaviersuite nur eine einzige Transpositierweendet. Wahrend die rechte Hand mit
der Grundgestalt der Reihe auf e beginnt, setirdie Hand ein Viertel spater auf b ein, also
eine Ubermafige Quarte, e. sog. Tritonus, entferefern hat dieses Praludium einen
gewissen Modellcharakter fur die Gbrigen Teile Seite.

Aber das ist nicht allein das Ausschlaggebendeh/Aahonberg selbst hat einmal betont,
dass die Reihenanalyse fir sich nicht das Entsehdelsei. Er wiinschte sich den unvorein-
genommenen Horer, der diese Musik auf sich wirksstl Und im Rahmen dieser Ausfih-
rungen ist vor allem wichtig, welche Gedanken datd3oph Bloch im Zusammenhang mit
dieser Musik entwickelt.

Schonbergs Kunshat Bloch geschriebergflektiert,um es noch einmal zu wiederholeien
Hohlraum dieser Zeit und in ihm brauende Atmosphgeeduschloses Dynamit, lange
Vorwegnahmen, suspendierte Ankudftd an anderer Stelle: wahr ist ..., dass diese Musik,
eine allein schon durch ihre Kiihnheit und Ratio wotalen Nihilismus unterschiedene,
voller Wundmale einer harten, durchaus nicht paeaichen Ubergangszeit ist, jedoch
ebenso voll unbestimmter oder noch unbestimmtekénfigur ihres Gesichts.

Und dies hat doch nun wieder zu tun mit dem Phanahes Noch-Nicht, ein ,Hohlraum mit
Funken’: auch in dieser Musik wohnt fir ihn ein khafngskeim, immer wieder
aufglimmend, fir Momente auf etwas verweisend,igaslenschen noch stumm ist, aber auf
einen Weg der Verwirklichung hindeutet.

Zum Ende dieser Ausfiihrungen soll auf die letztgaiginhalb Seiten des grof3en Kapitels
Uberschreitung in der Musii ,,Prinzip Hoffnung* eingegangen werden, die Biouit der
Uberschrift versehen haarseillaise und Augenblick in Fidelio.

In der bei Rowohlt erschienenen Werkmonographie Beethovens ,Fidelio” wird u.a. auf
ein Gespréach verwiesen, in dem Bloch drei Jahresewrem Tod gesagt hat: ,Schon von
meiner Jugendentwicklung her warenTesisendundeine Nacht, Fidelimd diePhanome-
nologie des Geisteslie mich entscheidend beeinflussten®. ,Beethowansigartige Oper”,
heil3t es in der Dokumentation weiter, ,wurde so Ausgangspunkt einer philosophischen
Konzeption, die Bloch in seinem Hauptwéks Prinzip Hoffnungausgefihrt hat*.

Es geht hier um die entscheidende Szene: denrdAtiéritt im zweiten Aufzug der Oper.
Der Gouverneur eines Staatsgefangnisses, Don @jzstrentschlossen, seinen Todfeind und
Gefangenen Florestan zu vernichten. Zunachst saiteKerkermeister Rocco die Tat aus-
fuhren. Doch als dieser sich weigert, den Mord egehen, will Pizarro selbst zur Tat
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schreiten. Vorher hat er Rocco den Auftrag gegeinetter Zisterne ein Grab auszuheben.
Leonore, Florestans Gattin, die sich als Mann egdkt unter dem Namen Fidelio in das
Gefangnis eingeschlichen und das Gespréach zwistdrebeiden belauscht hat, weil3 nun um
das perfide Vorhaben Pizarros. Schon wéhrend d&samne, noch im ersten Aufzug, singt
Leonore, alias Fidelio, die entscheidenden Worte:

.,Komm, Hoffnung, lass den letzten Stern

Der Muden nicht erbleichen!
Durch geschicktes Taktieren ist es Leonore gelung@s Vertrauen Roccos zu gewinnen,
damit sie mit ihm auch in die tiefsten Verliese @efangnisses vordringen darf.
Der Gouverneur hat durch einen anonymen Brief egfgidass der Minister Don Fernando
den Kerker inspizieren mdchte, und Pizarro, um baeiterhéltiges Vorhaben noch schnell
Uber die Buihne bringen zu kénnen, hat dem HauptrdankVache die Anweisung erteilt,
sobald der Tross Don Fernandos gesichtet wirdT eimpetensignal zu geben, damit er noch
vor dem Eintreffen des Ministers seinen Gefangdferestan, den er im tiefsten Verlies des
Kerkers nach und nach zu Tode hungern lasst, ddostl beseitigen kann.
Es kommt zu der entscheidenden Szene: Fidelis B&anore, ist dem Kerkermeister Rocco
in das tiefe Verlies gefolgt, sie erkennt in denféthren Gatten Florestan, und als Pizarro
erscheint, um seinen morderischen Plan durchzufiilwieft sich ihm Leonore entgegen
(, TOt erst sein Weib!*); als Pizarro sich von sem&orhaben nicht abbringen lassen will,
halt sie ihm eine Pistole entgegen (,Noch einentlusud du bist tot®). In diesem Augenblick
ertont das Trompetensignal, das nun plotzlich etyesz anderes als den von Pizarro ur-
sprunglich gedachten Zweck erfillt. Es verkiindetAinkunft des Ministers, der in der Folge
seinem tot geglaubten Freund Florestan und derhuttBgen Opfern des Gefangnisses die
Freiheit schenkt und den frevlerischen Tyrannemaizseiner gerechten Strafe zuftuhrt.
Die musikalische Anlage in der Partitur: Das Allegiieses Quartetts von Pizarro, Fidelio,
Florestan und Rocco beginnt im Forte mit einer OnésFigur in den Streichern: zunéchst ein
Halteton, danach eine hektische, allmahlich sek@mskvabwarts fihrende Sechzehntelfigur;
es folgen zwei scharfe Punktierungen. Pizarro segt ,Er sterbe!” ohne Instrumentalbe-
gleitung. Danach wieder dieselbe Unisono-Figur gmfie Sekunde hdher. Der folgende
Gesang der agierenden Personen ist als grol3e idtgggengelegt. Immer mehr Stimmen des
Orchesters werden beteiligt, grof3e dynamische Ektwngen vom pp bis zum ff, Tremoli in
den Streichern unterstitzen die Dramatik, die sidigrof3er Intensitat bis zu dem
Augenblick entwickelt, da Leonore Pizarro mit dest®le bedroht: ,Noch einen Laut — und
du bist tot!" Hier bricht das Ganze pl6tzlich alduss ist nur noch das Trompetensignal zu
horen. Das Tempo wird etwas zuriickgenommen, inSdenchern ein langer, Gber sechs
Takte ausgehaltener Ton. Dann wird das ursprungli@gmpo wieder aufgegriffen.
Florestans Rettung wird gepriesen, eingerahmt vizer eindrucksvollen Melodie in den
Fl6ten und Violoncelli.
Noch einmal das Trompetensignal, nun noch etwasraohne weitere Begleitung. Danach
kann die Rache ihren Lauf nehmen, die Verwinschumigarros greifen nicht mehr, die
Gerechtigkeit ist nicht mehr aufzuhalten. Ein fgge Presto des Orchesters beendet die
Szene.
HB 7 (Fidelio, 2.Akt, 3. und 4. Auftritt)
Der Komponist Hanns Eisler (1898-1962) aul3erte $dr diese Oper: ,Man hat oft den
Fidelio das Hohelied der Gattenliebe genannt. Mit einahem Bezeichnung trifft man
jedoch nur eine Seite des Inhalts. Die andere meigiden Kampf gegen Tyrannei und
Despotenwillkir, und das ist der eigentliche Inldgdiser einzigen Oper Beethovens®.
Beethoven, der von den Idealen der Franzdsischealli®®n begeistert war, der das
Widmungsblatt seiner dritten Symphonie, der ,Ergizarriss, als er den ,Verrat an den
Idealen dieser Revolution’ durch Napoleons Kais@rkng erfuhr, komponierte eine Musik,
die immer wieder diese Ideale transportieren sdiltan denke an den Schluss seiner
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Egmont-Ouverttre: der fulminante TrompeteneinslSgmbol fur den Freiheitskampf
Egmonts. ,Beethoven ist mit bewundernswertem Genieeine Absicht eingegangen®, sagte
Goethe, als er diese Musik horte.

Freiheit, Gleichheit, Bruderlichkeit! — bis hin zyf@eid umschlungen, Millionen* im letzten
Satz seiner Neunten Symphonie. Beethovens Musikngggreichert mit dem Noch-nicht;
Bloch schreibt: Beethovens Musik ist chiliastisotChiliasmus als Lehre von der Erwartung
des Tausendjahrigen Reichs Christi auf Erden naictesWiederkunft vor dem Weltende;
Offenbarung 20, 4f.).

»Beethovens Musik ist chiliastisch, und die damalstrseltene Form einer Rettungsoper
brachte der Moralitat dieser Musik nur den auRe&toff. Tragt die Musikgestalt Pizarro
nicht alle Ziuge des Pharao, Herodes, Geller, degapMdamons, ja des gnostischen Satans
selber, der den Menschen in den Weltkerker brashdedarin festhalt?

Immer wieder verweist Bloch darauf, dass die MBslethovens etwas suggeriert, das
eingelost werden soll. ,Erinnerung an die Zukubfés Trompetensignal“, hat Francesca
Vidal den Abschnitt GbefFidelio in ihrem Bloch-Essay tberschrieben. Und Blochtféahr
seiner SchlussbetrachtuMarseillaise und Augenblick in Fidelfort:

Wie nirgends sonst wird aber Musik hier Morgenkategerisch-religioses, dessen Tag so
horbar wird, als ware er schon mehr als blofRe Hoxffy.

Das Trompetensignal als Uberzeitliches Hoffnungesdigu deuten kommt nicht ganz von
ungefahr. In Bachs Musik steht der Klang der hchempeten flir das Reich des Himmels,
beispielsweise in den Passionen oder in seiner iHMsse. Fur Bloch hat dieses
Hoffnungssignal aber mit dem Diesseits zu tun: Ed wmum Fanal eines Aufbruchs aller
Erniedrigten und Beladenen — das ist es, was ztigigihtreffen muss. Die Musik nimmt ein
Reich fur den freien Menschen vorweg, der sichdash selbst finden kann, sie ,ebnet den
Weg zur Selbstbegegnung®, wie Francesca Vidal guthre

»Musik ist die utopisch tUberschreitende Kunst sdittea’(1242). In der Oper ,Fidelio* ist
sieMorgenrotgeworden. Bloch schreibt am Ende dieses Kapitels:

Sie(die Musik) leuchtet als reines Menschenwegkesriles, das in der ganzen von Menschen
unabhangigen Umwelt Beethovens noch nicht vorkamsteht Musik insgesamt an den Gren-
zen der Menschheit, aber an jenen, wo die Mensthhgineuer Sprache ... erlangte Wir-
Welt, sich erst bildet. Und gerade die Ordnung iosikalischen Ausdruck meint ein Haus, ja
einen Kristall, aber aus kunftiger Freiheit, einStern, aber als neue Erde.

Beethovens Musik antizipiert ein kiinftiges ,Reichine ,neue Sprache’ als Ausdrucksform in
einer solidarischen ,Wir-Welt’, das ,Haus’, in desith freie, ,emanzipierte’ Menschen mit
ihren WunschtrAumen begegnen und damit ist einge,i&de’ ins Visier genommen worden,
die am Horizont auftaucht.

Noch einmal soll Eberhard Braun zu Wort kommersdimem Buch ,,Grundrisse einer
besseren Welt" finden sich die Satze: ,Musik unkikegleichen sich an, angesichts der
unsterblichen Seele, welche die Welt sprengt. Dabsstarke Tone. Wie Nietzsche
asthetisiert der ... Philosoph (Bloch) die Weltigeh auf drastisch entgegengesetzte Art. Kam
es Nietzsche darauf an, die Welt, so wie sienshirier ganzen Grausamkeit als schon zu
rechtfertigen, um sich der traditionellen Transzasrmlzu entledigen, so ist es Bloch darum zu
tun, sie zu Uberwinden. Nietzsches LosuBgtt ist tof macht Bloch wieder riickgangig, er
bringt die Tradition zu ihrem wahren utopischen ¥res

Musik ist die utopisch tUberschreitende Kunst sditten, heil3t es in ,Das Prinzip Hoffnung*.
Am Schluss dieser Ausfuihrungen ein Bloch-Zitat seiser Schrift ,,Subjekt-Objekt, Erlau-
terungen zu Hegel*, das er seinem Kapitel ,Ubersitling in der Musik® in ,Das Prinzip
Hoffnung” vorangestellt hat: Es geht um das aniézgnde Element in der Musik, um das
Klingen ins Offene und dass in der Musik auf etwasviesen wird, wo der Mensch noch
nicht angekommen ist.
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Es ist ein Uberholend-Unabgeschlossenes in der Mdsim noch keine Poesie genug tut, es
sei denn diejenige, welche die Musik, mdoglichemyesis sich entwickelt. Die Offenheit
dieser Kunst zeigt zugleich, auf besonders eintidhg Art, dass auch fir die Inhaltsbezie-
hung der anderen Kinste noch nicht aller Tage Alggicbmmen ist.



