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Reinke Schwinning

Vom Abwaschmadchen zur Seerdauberkapitanin.
Musik als Mittel politisch-ideologischer Vermittlung in der Musikphilosophie Ernst Blochs

Abstract: Music is often used in various educational contexts. Especially in the (often inglorious) history of imparting political
and ideological subject matters, the effectiveness of this usage is undisputed. In his music philosophy, established in his early
magnum opus Geist der Utopie, Ernst Bloch explores the question of what causes the special effect music has on recipients.
According to his epistemology, music provides listeners with a unique way of self-encounter and utopian visions of possible
futures, thanks to its expressiveness and immediacy. Bloch’s theory, which tries to explain the educational effectiveness of
music, is put to the test by himself: In his writings on Bertolt Brecht's and Kurt Weill's Threepenny Opera, he examines the
postulated ability of its musical rendering to convey Marxist-revolutionary ideas.

Kurzfassung: In Erziehung, Bildung und anderen Lehr-Lern-Kontexten wird haufig Musik eingesetzt. Gerade in der (oft
unriihmlichen) Geschichte der Vermittlung politisch-ideologischen Gehalts ist die Wirksamkeit dieses Einsatzes wohl
unbestritten. Ernst Bloch geht in seiner Musikphilosophie, die er in seinem frihen Hauptwerk Geist der Utopie etabliert, der
Frage nach, worin die besondere Wirkung von Musik auf Rezipierende begriindet ist. Er formuliert eine Erkenntnistheorie,
gemaB der Musik dank ihrer Ausdruckskraft und Unmittelbarkeit den Menschen einzigartige Selbstbegegnung sowie Ahnung von
utopischen Zukunftsvisionen ermdglicht. Dieses Modell, das die padagogische Wirksamkeit von Musik erkldren sollte, stellte er
auch auf die Probe: In seinen Schriften zu Bertolt Brechts und Kurt Weills Dreigroschenoper richtet er seine Aufmerksamkeit auf
das von ihm vermutete Vermdgen der Vertonung, marxistisch-revolutiondre Ideen zu vermitteln.

1. Unter klingendem Spiel: Musik, Erziehung, Bildung

»~Wo man singet, laB dich ruhig nieder,

Ohne Furcht, was man im Lande glaubt;

Wo man singet wird kein Mensch beraubt:
Bdsewichter haben keine Lieder." (Seume, 1810: 271)

Diese erste Strophe von Johann Gottfried Seumes Gedicht Die Gesdnge von 1804 ist verkiirzt geradezu
sprichwoértlich geworden. Der Tenor der bis heute viel strapazierten ,Weisheit": Singen und Musizieren ist von
solch unbezweifelbarer moralischer Reinheit, dass ein Einhergehen von Gesang und verwerflichem Handeln
undenkbar ist. Dass Seumes Ulber 20 Strophen umfassende Lobeshymne auf das Lied schon zu seiner
Entstehungszeit nicht viel mit der Wirklichkeit gemein hatte, ist Gemeinplatz: Erst gute zehn Jahre zuvor war
unter Gesangen von Freiheit, Gleichheit, Briiderlichkeit die Franzdsische Revolution zu einem Blutbad eskaliert
und im jungen neuen Jahrhundert massakrierten sich Soldaten der Revolutions- und Koalitionsarmeen mit
klingendem Spiel, nicht ohne auch jenseits der ,Felder der Ehre™ — mit Soldatenliedern auf den Lippen —
zahlreiche Kriegsverbrechen zu veriiben. Spatestens mit dem 20. Jahrhundert sollte in Anbetracht des
beispiellosen Zivilisationsbruchs des Holocausts jeder Zweifel ausgerdaumt sein: Wenn zu den Liedzeilen ,Es zittern
die morschen Knochen™ oder ,Die Fahne hoch" systematisch verfolgt, gefoltert und gemordet wurde, kann von
moralischer Reinheit des Gesangs keine Rede mehr sein. Seumes gedichtete Beschworung ,Des Gesanges
Seelenleitung bringet [...] / Machtig vorwarts jeder Tugend Keim" (a. a. O.: 274) entpuppt sich somit wohl eher
als idealistischer Wunschtraum und ,Mit dem Liede greift der Mann" durchaus ,.zum Schwerte", jedoch nicht nur,
+Wenn es Freyheit gilt, und Fug, und Recht" (a. a. O.: 273) zu erstreiten, sondern durchaus auch zu — gelinde
gesagt — zweifelhaften Taten. Gesungen wurde und wird in allen Kulturen und Nationen, in allen Schichten,
Standen und Gruppierungen, zu allen Zeiten. Kurz: Gesang ist kein Alleinstellungsmerkmal ,guter Menschen®.!

Dennoch streift Seume einen bemerkenswerten Zusammenhang:

,Mit Gesange weiht dem schénen Leben
Jede Mutter ihren Liebling ein

Tragt ihn lachelnd durch den Mayenhain,
Ihm das schonste Wiegenlied zu geben.

Mit Gesdngen eilet in dem Lenze
Rasch der Knabe von des Meisters Hand,

! Ebenfalls mit Referenz zu Seume befasst sich Stefanie Stadler Elmer (2004) ausfihrlich mit Liedern als Hilfsmittel zu Erziehung
und Indoktrination.
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Und die Schwester flicht am Wiesenrand
Mit Gesang dem Gaukler Blumenkranze." (Seume, 1810: 272)

Ohne in eine tiefere Interpretation des Gedichts einzusteigen, wird deutlich: Nicht nur die Tugend soll das Singen
festigen, auch ist es wichtiger Bestandteil von Erziehung und Bildung. Sei es als beruhigendes Wiegenlied oder
zur Beschleunigung von Ausbildung und Erwachsenwerden.

Dass Musik — oder genauer gesagt: Lieder — zu padagogischen Zwecken genutzt werden, ist allerdings auch
schon zu Seumes Lebzeiten nichts Neues. Der Musikforschung liegen Quellen padagogischer Kinderlieder vor, die
bis ins 13. Jahrhundert zurlickreichen (vgl. Freitag, 2001: 76).? Fir die darauffolgenden Jahrhunderte ist der
Einsatz von Kinderliedern in zahlreichen Bereichen dokumentiert — von der religiésen oder humanistischen
Erziehung bis hin zur ideologischen Festigung oder politischen Indoktrination (vgl. a. a. O.: 82-89; 94-96; 215—-
217; 232-237). Eine vergleichsweise junge Erscheinung sind Bestrebungen seit dem 20. Jahrhundert, Kinder und
Jugendliche durch Lieder zu eigenstdndigem, emanzipiertem Denken anzuregen und sie in ihrer
Personlichkeitsentwicklung zu unterstiitzen. Beispielhaft seien hier die 1920er Jahre genannt, in denen etwa die
Gedichte von Joachim Ringelnatz Vertonung fanden oder aber die Bewegung der Kinderliedermacher in der BRD
der 1970er-Jahre, allen voran Frederik Vahle, dessen wohl bekannteste Schopfung die selbstbewusst-
emanzipierte ,Anne Kaffeekanne" ist.

Musik wurde und wird also wirkungsvoll zur Unterstiitzung verschiedenster Formen des Lernens (im weitesten
Sinne) eingesetzt: Von Wiegenliedern in der Erziehung (im Sinne intentionaler Sozialisation) lber Indoktrination
durch ideologische Gesange bis hin zu einem Beitrag zur Bildung (im Sinne von Enkulturation) durch
emanzipatorische Lieder.3

An welcher Stelle betritt nun Ernst Bloch den Ring? Wie sich gezeigt hat, funktioniert Einflussnahme Gber Musik
ausgezeichnet. Dies liegt an der besonderen Wirkung, die Musik auf Menschen hat: Wie jede Kunstform beriihrt
sie Rezipierende auf eine ihr eigene Weise. Im Lied kommt dariiber hinaus Text hinzu, sodass sich musikalische
und semantische Aspekte miteinander verbinden.

Nichts Geringeres, als diese besondere Wirkung von Musik zu ergriinden und zu erkldren war Blochs Ziel in
seinem friihen, expressionistischen Hauptwerk Geist der Utopie, das in der ersten Fassung 1918 erschien und in
einer zweiten Fassung 1923* neu aufgelegt wurde. In seiner darin enthaltenen, etwa 150 Seiten umfassenden
~Philosophie der Musik® seziert er aus einer psychologistisch-phdnomenologischen Perspektive heraus methodisch
das Verhdltnis von Klang und Rezeption, von Musik und Sprache. Bloch kommt zu dem Schluss, dass die
besondere Kraft der Musik in ihrem einzigartigen epistemischen Potenzial begriindet liegt. Auf dieser Annahme
baut letztlich seine gesamte friihe Philosophie der Utopie auf (vgl. Schwinning, 2019a: 319). So lberrascht es
nicht, dass er sich — etwa im Fall der Brecht-Weill'schen Drejgroschenoper — auch an konkreten Beispielen damit
auseinandersetzt, wie Musik quasi padagogisch nutzbar gemacht werden kann: Zur Vermittlung utopischer Ideen,
zum ideologischen Einwirken auf das Publikum. Bloch entwirft mit seiner Musikphilosophie also nicht nur eine
Theorie fiir Funktion und besondere Wirksamkeit von Einflussnahme durch Musik, er versucht auch, die Koharenz
seines Modells mit Beispielen zu belegen.

Diesen zwei Facetten widmet sich dieser Beitrag. Es soll dabei ausdrticklich nicht darum gehen, Blochs Ideen zu
vertreten, sie an  zeitgenodssischen  (musik-)philosophischen,  psychologischen oder erziehungs-
/bildungswissenschaftlichen Positionen zu messen und zu bewerten. Auch ist dies kein Beitrag zur
Rezeptionsgeschichte der Dreigroschenoper, dies liegt im Kompetenzbereich der Brecht- und Weill-Forschenden.
Vielmehr sollen hier Blochs Gedankengange philologisch fundiert aufbereitet und verstandlich zusammengefasst
werden, um die ideengeschichtliche Distanz eines ganzen Jahrhunderts zu Uberbriicken und heutigen Lesenden
eine eigene Interpretation zu erleichtern. Denn vor allem bei den stark expressionistisch gepragten und
intertextuell dicht verwobenen friihen Schriften Blochs der 1910er- bis 1930er-Jahre gilt es, zwischen der
literarischen Sprache und den teils dahinter verborgenen Argumentationen zu vermitteln — was nur durch prazises
philologisches Arbeiten gelingen kann.

2 Kinderliedforschung ist in der Musikwissenschaft unterreprasentiert und wird hauptsachlich in der Germanistik betrieben.
Erschwert wird die Arbeit durch den Mangel an historischen Musikalien: Die Herstellung von Notenabschriften oder -drucken
war jahrhundertelang teuer und aufwdndig — und damit ,bedeutender® Musik vorbehalten (vgl. Freitag, 2001: 71).
Padagogischen Kinderliedern steht die Sphare der Lieder gegeniiber, die Kinder selbst seit jeher singen, in einem Prozess
kreativer Schopfung, Tradition und stetiger Veranderung.

3 Zur Bestimmung der erziehungs-/bildungswissenschaftlichen Begriffe wird an dieser Stelle auf die Zusammenfassung der
entsprechenden (und fiir den Verfasser dieses Beitrags fachfremden) Diskurse von Wolfgang Nieke (2020) zuriickgegriffen.

* Verwendet wird im Folgenden die zweite Fassung von 1923. Die erste Fassung wurde von Bloch selbst als ,vorlaufige
Fixierung, als gedrucktes Konzept™ (Bloch, 1923: Titelei) bezeichnet, die Neuauflage der zweiten Fassung von 1964 ist durch
ihre zahlreichen, nicht sicher datierbaren Anderungen als Quelle fiir die frihe Musikphilosophie Blochs nur bedingt geeignet
(vgl. Schwinning, 2019a: 18).
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2. Selbstbegegnung und Selbstportrait: Die epistemische Schliisselrolle der Musik

Die besondere Wirkung von Musik erkldrt Bloch mit der herausragenden Stellung, die sie in seiner
Erkenntnistheorie und seiner gesamten Philosophie der Utopie einnimmt. In seiner grundlegenden
Musikphilosophie in Geist der Utopie etabliert er Musik als zentrales Mittel menschlicher Expressivitat einerseits,
einzigartiger transzendentaler Erkenntnis andererseits.> Bloch attestiert ihr nicht weniger als das Vermdgen zur
JArtikulierung dieses Grundgeheimnisses, dieser letzten Frage und unbegrifflichen, fremd vertrauten L&sung,
unseres sich selbst in Existenz Verstehens" (Bloch, 1923: 186)¢. Durch Musik kann, so Bloch, der Mensch eine
Ahnung von einer méglichen Zukunft erlangen, was ihn zu utopischem Denken ermachtigt.

Ungeachtet der expressionistischen, dichten Sprache von Geist der Utopie ist Blochs Grundlegung seiner
Epistemologie und Asthetik prinzipiell stringent. Ausgangspunkt ist die Feststellung, dass sich die unmittelbare
Gegenwart der Wahrnehmung entzieht — versucht man, den gegenwartigen Augenblick mit dem Bewusstsein zu
erfassen, ist er schon vergangen. In diesem ,Dunkel des Gelebten Augenblicks® (Bloch, 1923: 245) vermutet
Bloch nicht nur den ,eigentliche[n] Seinzustand, die eigentliche Realitdt und Logizitat der Welt verborgen® (a. a.
O.: 244), sondern auch ,das Kommende" (a. a. O.: 243) und somit Ausblicke auf mdégliche zukiinftige Zusténde
der Welt. Dieses unergriindliche Dunkel und die davon ausstrahlende Ahnung von einer (besseren) Zukunft ist
der Keim des Bloch’schen Utopismus. Jegliche Anndherung an das Dunkel ist fiir Bloch mit dem entscheidenden
Makel der Mittelbarkeit behaftet, das ein wirkliches Begreifen, die ,letztmdgliche Selbstbegegnung® (a. a. O.: 5),
verhindert.

Nur die Kiinste sind gemaB Bloch in geringerem MaBe von diesem Makel betroffen: Die reflexive Unmittelbarkeit
des Moments asthetischer Wahrnehmung komme der Selbstbegegnung am néachsten. Unter den Kunsten
wiederum hebt Bloch die Musik als die einzige Kunstform heraus, der das Potenzial zum wahren Ergriinden des
Dunkels innewohne. Diese Sonderrolle begriindet Bloch in der herausragenden Expressivitat musikalischen
Ausdrucks sowie der einzigartigen Unmittelbarkeit auditiver Wahrnehmung (vgl. Schwinning, 2019a: 101 f.).
Ausgehend von dieser phanomenologisch-psychologistischen Position fiihrt er vier Thesen zum ,gebrauchten
Ton" (Bloch, 1923: 121) ins Feld, in denen er die iberlegene Ausdruckskraft der Musik gegeniiber Sprache und
allen anderen menschlichen Ausdrucksformen postuliert und ihr das Vermdgen zuschreibt, Wahrnehmungen
genuin wirklich erscheinen zu lassen, sie zu ,verwirklichen™ (vgl. Schwinning, 2019a: 267 f.). Darin sieht er nicht
nur ein epistemisches Primat der Musik begriindet, sondern auch ihr (wenngleich noch nicht voll ausgeschépftes)
Potenzial, transzendentale Inhalte wie Utopien zu verwirklichen und damit fiir die Rezipierenden real werden zu
lassen (a. a. O.: 319). Sie ist damit in Blochs Epistemologie ein zentrales Werkzeug menschlicher Erkenntnis.

Mit diesen Eigenschaften ware Musik ideal fiir Zwecke der Vermittlung, Erziehung, aber auch Indoktrination
geeignet: Folgt man Bloch, sind es ihre Expressivitdt und Unmittelbarkeit, die uns fiir sie empfanglicher als fir
jede andere menschliche Ausdrucksform machen; ihr Vermdgen zur Verwirklichung lieBen sie auf diese Weise
Gehalt vermitteln, der sich nicht einmal sprachlich fassen lasst. Es ist daher nicht verwunderlich, dass Bloch selbst
sich spater, im Prinzip Hoffnung, auch mit dem Potenzial der ,sittliche[n] Wirkung" (Bloch, 1959: 1276) von Musik
auseinandersetzt. Im Kapitel ,Tonmalerei, nochmals Naturwerk, die Intensitdt und Moralitdt Musik" greift Bloch
die in friherer Philosophie verbreitete Annahme auf, dass Musik die Menschen bessern kann, hin zu einem
Lvorbildlichen Miteinander® (ebd.). Die intertextuell dichte Passage wadre sicherlich einen eigenen Kommentar
wert, sie soll aber hier nur in Kirze skizziert werden. Der Annahme moralitatsbildenden Potenzials der Musik
widerspricht Bloch nicht und stellt fest, dass einige antike und friihchristliche Philosophen — namentlich Platon,
Augustinus von Hippo sowie Pseudo-Justinus — bereits auf den starken Subjektbezug moralischer Musik
hinweisen: ,Item, der Tonbezug lenkt mit der sittichen Wendung und Wirkung ganz auf menschliche Griinde
(..)" (a. a. 0O.: 1278). GewissermaBen als Kronzeugen ruft er Beethoven auf, dessen Musik wie keine andere
»durchdrungen von moralischer Leidenschaft" (a. a. O.: 1278) sei. Dass Bloch die (wenn auch unzuverlassig)
Uberlieferten’ und durch die Anfiihrungen implizierten Ideen Beethovens gefallen, leuchtet ein — leitet doch

5 Fiir Uberblickshafte Zusammenfassungen von Asthetik und Musikphilosophie in Geist der Utopie siehe: Korstvedt, B. (2010).
Listening for Utopia in Ernst Bloch's Musical Philosophy. Cambridge u. a.: Cambridge University Press; Czajka-Cunico, A. (2000).
+Wann lebt man eigentlich?". Die Suche nach der ,zweiten" Wahrheit und die asthetische Erfahrung (Musik und Poesie) in Ernst
Blochs Geist der Utopie. In: Weigand, K. (Hrsg.), Bloch-Almanach 19 (= Periodicum des Ernst-Bloch-Archivs der Stadt
Ludwigshafen am Rhein). Mdssingen: Talheimer, 103-156; Vidal, F. (2012). Asthetik. In: Dietschy, B. et al. (Hrsg.), Bloch-
Worterbuch. Leitbegriffe der Philosophie Ernst Blochs. Berlin: De Gruyter, 13-38.

6 Fur einen ausfihrlichen philologischen Kommentar der entscheidenden Kapitel der ,,Philosophie der Musik® in Geist der Utopie
siehe Schwinning (2019a).

7 Beide ,Bekenntnisse™ (Bloch, 1959: 1278) Beethovens, die Bloch (ohne Quellenangabe) anfiihrt, sind nur indirekt berliefert
und stammen aus der Feder der Schriftstellerin Bettina von Arnim (geb. Brentano). Sie finden sich in zwei Briefen Arnims. Das
erste Zitat stammt aus einem literarisch stark ausgeschmiickten Schreiben an Fiirst Hermann von Plickler-Muskau (entstanden
zwischen 1832 und 1844, vgl. Henke, 2020: 251), in dem sie schildert, wie sie 1810 bei einem Aufenthalt in Wien Beethoven
kennengelernt habe und ihm naher gekommen sei (Brentano, 1873: 91). Das zweite Zitat geht auf den von ihr 1835
verdffentlichten (groBteils fiktiven) Briefwechsel mit Johann Wolfgang Goethe zuriick, in dem sie ebenfalls in blumigen Worten
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demgemaB auch Beethoven aus einem hdéheren Erkenntnisvermdgen der Musik ihre Moralitdt ab. An dieser Stelle
bringt Bloch seine eigene, in Geist der Utopie begriindete Epistemologie des Dunkel des gelebten Augenblicks®
ein, hier des ,Inkognito®™ (Bloch, 1959: 1278), und formuliert seine Kernthese zur Moralitat der Musik:

~Musik in ihrer untbertrefflichen Existenzndhe ist das am ndchsten verwandte und das offentlichste
Organ dlieses Inkognito, als des quellenden Existere, das in konzentrischen Praeludien sich hier zu lichten
sucht. Und die Welt oder Auswendigkeit, zu der moralitas musicae ihren unterirdischen Bezug hat, den
Bezug des dauernden Unterstroms oder des Tonflusses ante rem: diese Welt ist nicht die bereits
gewordene, sondern die, welche darin umgeht, welche als regnum hominis nur erst in Zukunft, Angst,
Hoffnung bevorsteht." (Ebd.)

In ihrem aus der Unmittelbarkeit zur Welt und zu den Rezipierenden resultierenden epistemischen Potenzial liegt
demnach fiir Bloch ein Vermdgen von Musik zur Moralbildung. Sie kénne so dem Menschen einen Ausblick auf
seine mdgliche zukiinftige, bessere, anzustrebende — utopische — Existenz zeigen. Damit l6st sich auch die den
Abschnitt einleitende, kryptische Frage auf: ,Auch der Mensch unter Menschen wollte ja gemalt werden, und wie
ndher, besser, gebesserter als tonend?" (a. a. O.: 1276) Musik zeichne, so Bloch, dank ihrer epistemischen
Eigenschaften dem Menschen ein antizipatorisches® ,Selbstportrdt durch Toéne, in einem vorbildlichem
Miteinander" (ebd.).

So konstruiert Bloch, ausgehend von seiner Musikphilosophie in Geist der Utopie, ein Modell zur Erklarung der
besonderen Eignung von Musik fiir Zwecke der Einwirkung auf den Menschen, sei es im Rahmen von Erziehung
oder Propaganda — oder aber zur moralischen Bildung, wie seine Ausfiihrungen zu Musik und Moralitat im Prinzip
Hoffnung deutlich machen.

3. Schmugglerin mit Schlagerwaffen: Vermittlung revolutionarer Utopie durch Musik

Das von Bloch postulierte epistemische Vermdgen von Musik und ihre Bedeutung fiir utopisches Denken lassen
sie pradestiniert daflr erscheinen, eine wichtige Rolle in Erziehung und Bildung einzunehmen. Tatsdchlich wendet
sich Bloch diesem Aspekt jedoch nur in wenigen seiner musikbezogenen Schriften zu. In seinen zahlreichen
Essays und Werkbesprechungen mit musikasthetischem und politisch-ideologischem Fokus — etwa zu Igor'
Stravinskijs Geschichte vom Soldaten und Oedljpus Rex (Bloch, 1935a), Richard Wagners Musikdramen (u. a.
Bloch, 1929: 4-10) oder Ludwig van Beethovens Fidelio (u. a. Bloch, 1927) — ergriindet Bloch vorrangig das
Verhdltnis zwischen Musik und Utopie (vgl. Schwinning, 2019b: 124-126). In diesen Beitrdgen, die in
einschlagigen Zeitschriften der Weimarer Republik erschienen, widmete er sich etwa dem quasi religiésen,
revolutiondren Befreiungsmoment, das er in Beethovens Rettungsoper Fidelio vermutet oder auch in der
Dreigroschenoper Kurt Weills und Bertolt Brechts. Vor allem in seinen Aufsatzen zu letzterer ist Blochs
Leitgedanke jedoch tatsachlich die Vermittlung von utopischem Gehalt an die Rezipierenden.

In dieser Hinsicht interessant sind zwei Besprechungen Blochs von Brechts und Weills duBerst erfolgreichem
Bihnenwerk: ,Lied der Seerduber-Jenny in der Dreigroschenoper® (in zwei Fassungen in Musikbldtter des
Anbruch und Die Weltbiihne erschienen: Bloch, 1929b und Bloch, 1929c) sowie ,Zur Dreigroschenoper® (1935
erschienen im Essayband Erbschaft dieser Zeit. Bloch, 196219). In den beiden Fassungen des Seerduber-Jenny-
Artikels arbeitet Bloch, mit der ihm eigenen hohen Dichte intertextueller Verweise, drei Deutungsschichten fiir die
titelgebende Ballade sowie die gesamte Drejgroschenoper heraus (vgl. Schwinning, 2019b: 135; Schwinning,
2019c: 42-45). Die erste Schicht bildet demnach ein Befreiungsmotiv: Bloch vergleicht einerseits das von Polly in
einer tagtrdumerischen Ballade verkérperte ,Abwaschmadchen™ (Bloch, 1929b: 125) Jenny, heimliche
Seerduberkapitdnin, die auf die (gewaltsame) Errettung aus ihrer prekdren Situation durch ,ihr* Piratenschiff
wartet, mit den Wagner’schen Figuren Elsa (die in Lohengrin ihrer Rettung durch einen Erléser harrt) und Senta
(die im FAliegenden Holldnder ihrerseits den Titelhelden erlésen will). Andererseits zieht er davon ausgehend eine

einen Monolog Beethovens wiedergibt (Brentano, 1835: 197). Bloch zitiert aufféllig oft nicht akkurat. Vielleicht lagen ihm
abweichende Quellen vor, vielleicht zitierte er aber auch teilweise aus dem Gedéchtnis.

8 Tatsachlich spielt Bloch an mehreren Stellen auf die entsprechenden Passagen seiner ,Philosophie der Musik" an: So grenzt er
sich explizit von Schopenhauer ab (Bloch, 1959: 1278), womit er Bezug nimmt auf das Kapitel ,Uber das Ding an sich in der
Musik™, in dem er sich mit dessen Idee von Musik als Emanation des Weltwillens auseinandersetzt, die er als Grundlage
Wagner'scher Asthetik vermutet (Bloch, 1923: 177-178; das Kapitel ist ausfiihrlich kommentiert in Schwinning, 2019: 268-317).
Auf das gleiche Kapitel verweist er mit der Erwahnung der Sage von Hero und Leandros (Bloch, 1959: 1279). In Geist der
Utopie dient es ihm dazu, den transzendentalen Charakter von Musik zu beschreiben: Nicht ,die Glut Leanders also, die
Schopenhauer allein intendierte, sondern durchaus, viel sicherer noch, brennt die Lampe Heros im Inneren grolBer Musik (...)"
(Bloch, 1923: 186).

° Antizipation ist fir Bloch im Prinzijp Hoffnung, so fasst Jan Rehmann es zusammen, der Begriff fiir ,die allgemeine menschliche
Fahigkeit, Zukiinftiges vorwegzunehmen, es zielhaft ,vor'-zu-haben" (Rehmann, 2012: 3). Sie duBert sich etwa in Trieben,
Tagtraumen sowie literarischer Zukunfts-Fiktion und liegt allen Utopien zugrunde (vgl. ebd.).

10 Tm Folgenden wird auf den Nachdruck der erweiterten Suhrkamp-Ausgabe (= Ernst Bloch Gesamtausgabe 4) von 1962
zuriickgegriffen (Bloch, 1962).
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Parallele zwischen der Dreigroschenoper und Beethovens Fidelio, indem er das Erscheinen des koniglichen Boten
im dritten Dreigroschenfinale mit der Ankunft des Ministers bei Beethoven vergleicht. So wie der Minister héhere
Gerechtigkeit walten lasse und die Protagonisten freispreche (die sich ebenso selbst aus ihrer Lage befreien
kdnnten), l6se auch der Konigsbote die Handlung als Deus ex Machina auf — nur dass Brecht und Weill
ironischerweise den Schurken begnadigen und in den Adelsstand erheben lieBen sowie ihn mit einem Choral
Uberhodhten (vgl. Schwinning, 2019c: 42 f.). Das Moment der Befreiung deutet Bloch zweifach. Zum einen, in der
zweiten Deutungsschicht, eroffnet er eine christlich-eschatologische Perspektive. Dazu setzt er unter anderem
den von Jenny erwarteten Freibeuter mit dem ,himmlischen Brautigam®™ (Bloch, 1929c¢: 298) gleich, auf den ,Die
junge Nonne" im gleichnamigen Schubert-Lied (D 828) warte (vgl. Schwinning, 2019c: 44). In der dritten und
zentralen Deutungsschicht schlieBlich legt Bloch das Befreiungsmotiv ideologisch-revolutiondr aus. In der
Anbruch-Fassung fasst er, eine Zeile von Frau Peachum aus dem dritten Dreigroschenfinale zitierend, in einem
Satz zusammen:

+Wenn die reitenden Boten des Koénigs nur ofter kdmen: Die Niedrigen werden erhoht, die Hohen
erniedrigt werden, der Herr bricht ein um Mitternacht, zu Schiff statt zu Pferd und mehr gegen als vom
Konig (...)." (Bloch, 1929b: 126)

Noch konkreter wird Bloch, in beiden Fassungen, an spaterer Stelle:

~In Weills Gebet einer Jungfrau sind die Fluchtmotive nicht nur sentimental und die ,Frémmigkeit® ist
nicht romantisch. Man spiirt den unstatischen Hintergrund der Zeit. Vor zehn Jahren wdre Senta noch
nicht als Braut des roten Freibeuters erschienen (...). Auch das ,Sie wissen immer noch nicht, wer ich bin'
hatte nicht seine siiBen und gefahrlichen Hintergriinde, ware kein revolutionarer Zustand in der Welt und
der unterdriickte Mensch nicht in jedem Sinn auf dem Marsch, sich zu konkretisieren." (Bloch, 1929b:
127; Bloch, 1929c: 298 f.)!!

Mit Blick auf die Geschehnisse der ausgehenden 1920er Jahre vermutet Bloch in der trdumerischen Ballade sowie
in der gesamten Drejgroschenoper zugleich Diagnose und konkrete Utopie: Diagnose einer gebrochenen
Gesellschaft einerseits, andererseits hoffnungsvolle Utopie von einer nahenden Ermachtigung der Unterdriickten
im marxistischen Sinne — eine Vision, welche der Realitat der tatsachlichen Entwicklung eines rapide erstarkenden
Nationalsozialismus nicht standhalten sollte (vgl. Schwinning, 2019c: 45). Dass auch die Erlésung Jennys,
stellvertretend fiir die unterdriickte Arbeiterklasse, am Ende der Dreigroschenoper ausbleibt, nimmt Bloch ebenso
enttauscht zur Kenntnis wie die Tatsache, dass das — im Wortsinne — revolutionare Gedankengut offenbar nicht
auf das Publikum Gbergreifen konnte:

»Die Gaste lachen zwar (iber Jennys Lied und finden es nett, die Biirger reagieren sich ab und helfen der
Dreigroschenoper zu einem Erfolg, den ihr Bierulk, aber nicht diese starke Dynamitstelle verdient hatte.
Der Kerl der Seerdauber-Jenny kommt leider nicht als Bote des Schlusses und beschieBt die Stadt (was
die revolutionare Logik des Stiickes gewesen ware) (...)." (Bloch, 1929c: 127)

So sieht er sich schlieBlich als Leidensgenossen des Abwaschmdadchens, vergeblich auf die ,Erlésung’, den
Umschwung wartend. Diese ,Adventsstimmung" (ebd.) charakterisiert er mit Anspielungen auf die bayrische
K6nigshymne ,Heil unserm Koénig, Heil*12 sowie auf die Johann Sebastian Bach zugeschriebene ,Kantate" fiir Alt,
Streicher, Continuo und Glocke ,Schlage doch, gewlinschte Stunde"!3:

»Glih’, heil'ge Flamme, gliih” — an Lumpen brennt sie am besten. Schlage doch, gewiinschte Stunde,
gewlinschte Stunde, schlage doch — auch die Seerdauber-Jenny singt Kantaten, soweit sich von einer so
ungebildeten und geschundenen Person (iberhaupt etwas erwarten 1&6t." (Ebd.; Bloch, 1929b: 299)

Bei dieser Enttduschung lieB es Bloch jedoch nicht bewenden. In seinem Essay ,Zur Dreigroschenoper® widmet
sich Bloch erneut ihrem seiner Meinung nach revolutionaren ,Unterbau’, und diesmal postuliert er eine besondere
Eigenart der Musik des Werkes: Ein Vermdgen, die Diagnose der gescheiterten Gesellschaft sowie die Utopie

11 Auch hier zitiert Bloch aus der Dreigroschenoper, aus Pollys Ballade der Seerduber-Jenny: ,Man sagt: ,Geh wisch deine
Glaser, mein Kind,' und man reicht mir den Penny hin, und der Penny wird genommen und das Bett wird gemacht, es wird
keiner mehr drin wohnen in dieser Nacht und sie wissen immer noch nicht, wer ich bin, und sie wissen immer noch nicht, wer
ich bin® (Weill, 1928: 84). Mit ,Gebet einer Jungfrau" spielt Bloch mdglicherweise erneut auf Schubert an (Ellens Gesang III,
».Hymne an die Jungfrau", D 839 — besser bekannt als ,Ave Maria"). Denkbar ist aber auch, dass er das im 19. Jahrhundert
duBerst populdre Klavier-Salonstiick ,,Das Gebet einer Jungfrau® der polnischen Komponistin Tekla Badarzewska-Baranowska im
Sinn hatte.

12 Der Beginn der dritten Strophe lautet: ,,O heil'ge Flamme, gliih’, / Glih und verlésche nie / Firs Vaterland!™ (Boehm, 1901:
38). Die Ahnlichkeit mit der Kaiserhymne ,Heil dir im Siegerkranz" des Deutschen Reichs, die auf die gleiche Melodie gesungen
wurde, ist unverkennbar.

13 BWV 53, eigentliche eine Arie, als deren Autor zeitweise Melchior Hoffmann galt (vgl. Gléckner, 2001). Im Text der Arie wird
der jiingste Tag, die Ankunft Christus herbeigesehnt: ,Schlage doch, gewiinschte Stunde, / brich doch an, gewiinschter Tag! /
Kommt, ihr Engel, auf mich zu, / Offnet mir die Himmels-Auen, / Meinen Jesum bald zu schauen / In vergniigter Seelen-Ruk’.
/Ich begehr’ von Herzens Grunde/ Nur den letzten Seigerschlag." (Bach, 1863: 53-58)
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einer besseren in Klang zu setzen und auf diese Weise subtil zu vermitteln. Dies funktioniere, so Bloch, durch die
kompositorische Einbindung von Elementen populdrer Musik, die den von Weill begriindeten Songstill#
charakterisiert. Dadurch erfiillen die Songs in Blochs Augen einen geradezu padagogischen Zweck: Im Gewand
des Bekannten, Gefdlligen wiirden die Songs subversiv revolutiondres Gedankengut in die Rezipienten
einpflanzen.

~Weill gelang eher, auf sehr lebendige Art, die faulen Wasser auszuschépfen, gerade die des Schlagers.
(...) Die falschen Tone, versetzten Rhythmen dieses SpaBes werden auskomponiert und enthiillt.
Dadurch wird die Triebbefriedigung, die das Publikum sonst an Schlagern findet, verraten und
verraterisch umgesetzt; namlich die Ware als Schlager hort auf, und er erscheint als ein verhinderter
Ersatz flir ein Gut. Weill erreichte in leichter, ja vulgarer Maske viele, an die die vorgeschrittene Musik
nicht herankam." (Bloch, 1962: 230)%>

Um den resultierenden Effekt auf das Publikum zu beschreiben, greift Bloch auf Karl Marx zurtick. Nach Marx wird
aus einer ,Ware" — einem beliebigen ,Ding, das durch seine Eigenschaften menschliche Bediirfnisse irgendeiner
Art befriedigt" — ein ,Gut" mit ,Gebrauchswert", wenn es dariiber hinaus nitzlich ist (Marx, 2017: 49 f.). Weill
nimmt demnach, so Bloch, der Ware des Schlagers ihre entscheidende Eigenschaft der bloBen
Bediirfnisbefriedigung. Ein Gut wird sie dadurch aber offenbar nicht, lediglich ein ,verhinderter Ersatz" tritt
hervor. In diesem Vorgang liegt wohl der konstatierte Verrat: Den Horenden wird gewissermaBen vorgefiihrt,
dass ihnen in bloBer Unterhaltungsmusik ein hoherwertiges Gut vorenthalten wird.

Der Eingangigkeit der Musik stellt Bloch zudem die Nahe der Handlung zum sozialen Niedergang der Gesellschaft
der spaten 1920er Jahre an die Seite. Die ,Bettler und Gauner" der Dreigroschenoper seien ,nicht mehr solche
der Opera buffa, gar des Lumpenballs, gar der Wohltdtigkeit, sondern der zersetzten Gesellschaft in Person"
(Bloch, 1962: 231). Die Nahe zum Publikum betonte Bloch bereits in seinem Seerduber-Jenny-Artikel, indem er
die (kindhafte) Tagtraumhaftigkeit der Ballade hervorhob:

~Wer versteht denn das kleine Liedchen am besten? Die Kinder wiirden den Finger strecken [heben
(Bloch, 1929b)], dass sie es sind; und dann die Mddchen im Elternhaus und dann die Jungens in der
Schule. Auch sie haben ihre unendliche Erzdhlung, in der sie gesittete Mordbrenner sind; das begleitet
und spinnt sich auf dem Schulweg, vorm Einschlafen, es kann ein Kriegsschiff ,Argo' sein und der
Traumer selbst der ,Firstadmiral (...)." (Bloch, 1929b: 298; Bloch, 1929c: 126)

Auf diese Weise — Song und Tagtraum kombinierend — werde die Musik der Dreigroschenoper, so fasst es Bloch
im Dreigroschenoper-Aufsatz in Worte, von einer der Triebbefriedigung verschriebenen ,Hure im biirgerlichen
StraBendienst" zu einer ,anarchistischen Schmugglerin® des revolutiondren, utopischen Gedankenguts, das er im
Seerduber-Jenny-Artikel unter der Oberfldche des Werks diagnostiziert zu haben glaubt (Bloch, 1962: 231).

Trotz allen Potenzials, das er sieht, betrachtet Bloch die Mdglichkeiten der fatsdchlichen Einflussnahme durch
Musik auf gesellschaftliche Verhaltnisse allerdings als eingeschrankt. So kommt er zu dem Schluss:

»Der Song handelt nicht, sondern berichtet zustandlich, wie die alte Arie; (...) aus dem Querschnitt
beider a8t sich die Zukunft einer Gesellschaft freilich noch nicht vorhersagen, gar betreiben. Der GenuB
Uberhaupt, den solche Musik mit sich flihrt, steht der Verwandlung der Gesellschaft — wenn nicht im
Weg, so nicht immer auf dem Weg; ihr Ton hat nur bisweilen sein Schwert. Hier sind kiinstlerische
Grenzen (berhaupt gezogen, auch Stdrkerem als dem Versuch der Dreigroschenoper und ihrer
Schlagerwaffen. Der Nagel, den noch die politisch gezielteste Musik und Dichtung auf den Kopf treffen,
ist der gegebenen Wirklichkeit nur sehr mittelbar einer zum Sarg." (Ebd.: 231 f.)

Zwar konne, so Bloch weiter, ,Musik Gesellschaft nicht andern,” jedoch vermdge sie, ,wie Wiesengrund mit Recht
sagt, ihre Verdanderung vorweg bedeuten, indem sie ,aufnimmt' und lautspricht, was unter der Oberflache sich
auflést und bildet" (ebd.: 232). Damit nimmt Bloch Bezug auf einen musiksoziologischen Aufsatz Theodor W.
Adornos in der Zejtschrift fir Sozialforschung von 1932. Den Aufsatz ,Zur gesellschaftlichen Lage der Musik®, in
dem Adorno seine spdteren Betrachtungen zum Topos der ,Kulturindustrie® grundiert, beginnt er mit einer
Feststellung:

4 Im so genannten Songstils hat Weill Elemente der populéren Musik, vom Schlager tber ,Jazz"-Ténze bis zur Jahrmarktmusik
werden ,kunstmusikalisch™ verarbeitet und dabei verfremdet (vgl. Hinton, 2012: 27 f.; 144-147). Unter ,Jazz" verstand man im
Europa der 1920er- und 1930er-Jahre wohlgemerkt vor allem Tanzmusik weiBer Jazzorchester — wie dem Paul Whitemans — aus
den USA, kannte sie jedoch selten aus erster Hand (vgl. Knauer, 2016).

15 Bloch schreibt die musikalische Umsetzung der Dreigroschenoper vollumféanglich Weill zu. Ihm war offenbar nicht bekannt,
dass Brecht nicht nur Textautor war, sondern sich auch als Ideengeber maBgeblich an der Vertonung beteiligte. Albrecht
Diimling (2017: 13-28) weist auf die enge Kooperation Brechts und Weills bei der Komposition hin. Insbesondere der Refrain
der ,Seerduber-Jenny" geht demnach auf ein gleichnamiges Lied Brechts zuriick, das vermutlich auf das Jahr 1926 zu datieren
ist (vgl. ebd.).

6
© 2021 by verlag irena regener berlin



Reinke Schwinning conflict & communication online, Vol. 20, No. 2, 2021
Vom Abwaschmadchen zur Seerduberkapiténin

~Wann immer heute Musik erklingt, zeichnet sie in den bestimmten Linien die Widerspriiche und Briiche
ab, welche die gegenwartige Gesellschaft durchfurchen und ist zugleich durch den tiefsten Bruch von
eben jener Gesellschaft abgetrennt, die sie selber samt ihren Briichen produziert, ohne doch mehr als
Abhub und Triimmer der Musik aufnehmen zu kénnen.™ (Adorno, 1932: 103)

Adorno schlieBt von dieser kausalen Abkopplung von Musik und Gesellschaft darauf, dass Musik in der
Gesellschaft einzig als ,Ware" mit dem ,Wert des Marktes" fortexistiere, die sich ,mit allen anderen Giitern dem
Zwang des Tauschens" unterordne (ebd.). Bloch hingegen betont das mittelbare utopische Potenzial durch
vermittelte Erkenntnis.!® Vor dem Hintergrund des zuvor im Aufsatz und in seinen Beitrdgen zum ,Lied der
Seerduberjenny" aufgezeigten vermeintlichen revolutiondren Gehalts der Dreigroschenoper konstatiert er
abschlieBend:

,Vor allem illuminiert sie die Antriebe derer, die auch ohne Musik in die Zukunft marschieren, doch mit
ihr leichter. Weills Musik hat als einzige heute gesellschaftlich-polemische Schlagkraft (...). Der
Kanonensong zeigte, daB auch links Soldaten wohnen, aber die richtigen. Und die Seerduber-Jenny kam
(...) dem Herzen des Volks so nahe wie frither die Konigin Luise!”. Nichts zeigt klarer, wessen Schlager
und die Lust des mischenden Stegreifs jetzt fahig sind." (Bloch, 1962: 232)

Damit macht Bloch die Musik Weills zur Probe aufs Exempel fiir die Sonderstellung der Musik in seiner
Epistemologie. Im bereits betrachteten Abschnitt zur Moralitat der Musik im Prinzjp Hoffnung bringt Bloch in
einem Satz auf den Punkt, was er in seinen friiheren Schriften vielerorts impliziert: ,Die [besonders nahe]
Beziehung zu dieser Welt macht Musik gerade gesellschaftlich seismographisch, sie reflektiert Briiche unter der
sozialen Oberflache, driickt Wiinsche nach Veranderung aus, heiBt offen™ (Bloch, 1959: 1297). Folgt man Bloch,
vermag Musik in ihrer epistemischen Unmittelbarkeit und ihrem Vermdgen, einen Ausblick auf die Welt zu geben,
die ,erst in Zukunft, Angst, Hoffnung bevorsteht" (ebd.), einen einzigartigen Raum des Lernens erdffnen. Die
Vertonung des Texts verwirklicht ihn, gemaB Blochs zweiter These zum gebrauchten Ton in Geist der Utopie,
sinnféllig, also sinnlich unmittelbar (vgl. Schwinning, 2019a: 139). Bloch erklart damit das Horen der
Drejgroschenoper zu einer besonderen Art der Bildung: Die Musik transportiert nach seinen Vorstellungen
zugleich Gegenwartsbeschreibung und (in diesem Fall marxistische) Zukunftsutopie — doch begreifen die
Rezipierenden diesen Gehalt nicht intellektuell, sie erfahren ihn unmittelbar.!8

4. Schluss: Der Nagel, der keiner zum Sarg ist

Sicherlich ist Blochs Interpretation der Dreigroschenoper und so auch die — von Adorno geteilte — Vorstellung
einer ,richtigen Lesart", die vom Publikum ,missverstanden™ wurde (Hinton 1990: 182 f.), in der heutigen Brecht-
Weill-Rezeption langst Uberholt. So weist Hinton diese ,Missversténdnis-These" (a. a. O.: 181) entschieden zurlick
und stellt die ,allgegenwartige Mehrdeutigkeit" (a. a. O.: 192) des Biihnenwerkes heraus, durch die sich jede
moglicherweise enthaltene Botschaft selbst negiere (vgl. a. a. O.: 189). Eine ,sozio-polemische Wirkung, wie es
Bloch und Adorno behaupten,™ so Hinton, gebe es ,hochstens indirekt" (ebd.). Auch jenseits der Brecht-/Weill-
Rezeption spielt die Musikphilosophie Ernst Blochs, die einige Jahrzehnte lang durchaus weite Kreise zog, im
disziplinaren Diskurs zeitgendssischer Musikdsthetik kaum noch eine Rolle — was nicht verwundert, wirkt sie doch
bereits flir das friihe 20. Jahrhundert aus der Zeit gefallen. Selbst wenn Bloch seine Systematik materialistisch
und psychologistisch-phanomenologisch begriindete, blieb sie doch tief in der Asthetik des 19. Jahrhunderts
verhaftet: Mit den Mitteln des (kontinentalen) philosophischen Zeitgeistes versuchte er letztlich, das
friihromantische Konzept des Ausdrucks eines héheren, ,unaussprechlichen™ Sinns durch Musik zu verteidigen.

Ob man sich auf seine unzeitgemaBe Epistemologie nun einldsst oder nicht — ihre Erklarung der Wirkung von
Musik auf die Horenden ist zumindest bemerkenswert. Ausgehend von der Unmittelbarkeit der sinnlichen
Wahrnehmung und der Kraft ihres Ausdrucks versucht Bloch, die Intensitat gelungener Rezeptionssituationen zu

16 Adorno — seit Januar 1929 Mitglied der Redaktion beim Anbruch — verdffentlichte einen Monat nach Blochs Anbruch-Artikel
Uber das ,Lied der Seerduber-Jenny" in der 1929er Marzausgabe der Zeitschrift Die Musik ebenfalls einen Aufsatz ,Zur
Dreigroschenoper”, dessen Duktus deutlich nahelegt, dass ihm Blochs Schrift bekannt war. Dass Bloch 1935 wiederum Adorno
aufgreift, zeigt den Einfluss beider Autoren auf die Lesart der Drejgroschenoper des jeweils anderen.

17 Luise Herzogin zu Mecklenburg (1776-1810), Gemahlin von Koénig Friedrich Wilhelm III. wurde nach ihrem Tod zunehmend
mythisch verklart als Kénigin des Volks. Bloch hebt damit auf den Paradigmenwechsel in der Gesellschaft ab: Das Volk liebe nun
die Seerduber-Jenny, Symbol der Revolution, wie es vormals Luise verehrt habe, die symbolisch fiir die (preuBische) Autokratie
steht.

18 Die Kompatibilitdt der Dreigroschenoper mit Blochs Musikphilosophie ist kein Zufall. Sein Konzept der Verwirklichung,
dargelegt in den Thesen zum gebrauchten Ton, fuBt in einer wesentlichen Annahme auf der Operntheorie Ferrucio Busonis,
dem Entwurf einer neuen Asthetik der Tonkunst (Triest 1907 bzw. Leipzig 1916). Wie Busoni geht Bloch davon aus, dass Musik
erst dann ihr groBtes Vermdgen zum Ermdglichen von Unmdglichem erreichen kann, wenn sie nicht versucht, eine eigene
Realitat zu erschaffen und die Rezipierenden dadurch regelrecht in Trance zu versetzen (wie etwa in Wagners Musikdramen).
Diese Asthetik fand (iber den Einfluss des Busoni-Schiilers Weill auf Brecht auch maBgeblichen Eingang in die Entwicklung des
epischen Theaters und der ,epischen Oper" (vgl. Schwinning, 2019a: 165; Hinton, 2012: 37 f. und 46—48).
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ergriinden. In den einzigartigen epistemischen Eigenschaften, die er in Geist der Utopie schlieBlich in Musik
gefunden zu haben glaubt, sieht er groBtes Potenzial: Wenn der Mensch durch sie eine zukiinftige, bessere Welt
erahnen und seinem zukiinftigen, besseren Selbst begegnen kdnnte, ware ihre Macht zur Bildung eines neuen,
Utopie anstrebenden Menschentums grenzenlos.

Aber ist sie das wirklich? Es ist interessant zu beobachten, wie Bloch in seinen spateren Essays zur
Drejgroschenoper einerseits seine Musikphilosophie auf die Probe stellt, andererseits die Einflussméglichkeiten der
Musik relativiert. Ist sie fiir Bloch in Geist der Utopie noch die allmachtige, apokalyptische ,Artikulation [des]
Grundgeheimnisses" (Bloch, 1923: 186) trifft sie spdter zwar den ,Nagel [...] auf den Kopf®, ist aber ,der
gegebenen Wirklichkeit nur sehr mittelbar einer zum Sarg" (Bloch, 1962: 231 f.), wenn auch mit ,gesellschaftlich-
polemische[r] Schlagkraft® (Bloch, 1962: 232). Mdglicherweise klingt an dieser Stelle die Resignation des
exilierten Marxisten durch, oder es ist eine Distanzierung von den Superlativen des (berbordenden
Expressionismus, der in Geist der Utopie noch den Ton angibt.

So oder so wird der Musik durch die (scheinbare) Relativierung ihrer mystischen Uberh&hung innerhalb der
Bloch’schen Asthetik — und ganz im Einklang mit dem unberiihrten Kern seiner Musikphilosophie — eine etwas
bodenstandigere und gewissermaBen padagogische Funktion zugewiesen: Die Vermittlung politisch-ideologischer
Utopie sowie die Bildung eines besseren, moralischeren Menschen.
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