Richard Sorg
Musik und Gesellschaft — Einfithrung in die Thematik

1 Zur Fragestellung

Nachgedacht iiber die Rolle der Musik und ihre Auswirkungen auf Indivi-
duum und Gesellschaft wurde bereits vor zweieinhalb Jahrtausenden, ob in
der griechischen antiken Philosophie u.a. von Platon oder im alten China von
Konfuzius. Zu Beginn des 20. Jahrhunderts machte Max Weber in der von ihm
begriindeten Musiksoziologie (Weber 1921) das Verhiltnis von Musik und
Gesellschaft zum Gegenstand wissenschaftlicher Forschung, wobei er die Be-
sonderheiten des abendléndischen Entwicklungsweges mit dem Begriff der
,Rationalisierung’ zu fassen versuchte, worin er auch die Quintessenz fiir die
Herausbildung des in Europa entstandenen Kapitalismus sah. In der zweiten
Hélfte des 20. Jahrhunderts waren es dann vor allem die musiksoziologischen
Arbeiten von Theodor W. Adorno (vgl. z.B. Adorno 1968), in denen die The-
matik im Licht der Kritischen Theorie der Frankfurter Schule erértert wurde.
Zeitlich um einiges spéter publizierte 1984 in der DDR Christian Kaden sein
Buch ,,Musiksoziologie®, das sich empirisch u.a. auch auf musikethnologische
Einzelstudien stiitzte und theoretisch-konzeptionell eine Orientierung an The-
oremen von Karl Marx durch Bezugnahmen auf Systemtheorie und Kyberne-
tik aktualisierte, wie sie etwa durch Georg Klaus in die Diskussion in der
DDR eingebracht worden waren.

Die fiir den Schwerpunkt dieses Heftes gewihlte, weit gespannte Frage nach
dem Verhiltnis von Musik und (bzw. in) Gesellschaft, wie Hanns-Werner
Heister (Stroh/Mayer 2000, 349) vorschlug, impliziert eine Fiille von Einzel-
fragen. Aus Sicht einer an der marxistischen Denktradition orientierten, vor
allem sozialwissenschaftlichen, aber auch allgemein philosophischen Theo-
riebildung und Empirie geht es u.a. um Teilfragen wie: Was ist tiberhaupt
Musik? Was sind ihre Funktionen? Wie prédgen sich soziale Verhaltnisse in
Musik aus? Wie sind die Mechanismen der Wirkungen von Musik beschaf-
fen? Welche Besonderheiten weist die Musik in der gegenwartigen kapitalisti-
schen Gesellschaft auf? Zu fragen wire etwa nach der gesellschaftlichen Be-
deutung bestimmter Bereiche und Formen von Musik (von Klassik bis Jazz,
Rock- oder Pop-Musik). Interessant konnten auch Fallstudien sein, etwa zu
gesellschaftlich einflussreichen Komponisten wie beispielsweise Richard
Wagner (vgl. z.B. Kaden 1993 oder Rienédcker 2001), oder Einschitzungen
zur Neuen Musik. Eine materialistische Musik- und Kunstauffassung wird
nicht zuletzt auch die Beitrdge von Hanns Eisler und Bertolt Brecht zu befra-
gen haben. Aus dem Umfeld der DDR-Musikwissenschaft wiren — tber
Christian Kaden und Gerd Riendcker hinaus — vor allem auch Arbeiten von
Georg Knepler und Giinter Mayer zu nennen.
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2 Eine Bestandsaufnahme zur marxistischen Musikforschung

Vom 5. bis 7. November 1999 fand an der Carl von Ossietzky Universitét
Oldenburg eine internationale, schwerpunktmiBig deutsch-deutsch besetzte
Tagung statt unter dem Titel ,,Musikwissenschaftlicher Paradigmenwechsel?
Zum Stellenwert marxistischer Ansétze in der Musikforschung®, vorbereitet
von zwei Musikwissenschaftlern, von Giinter Mayer aus der DDR, und von
Wolfgang Martin Stroh von der Universitdt Oldenburg. Die hier debattierten
Fragen sind im Wesentlichen immer noch relevant.

In seinem Einstiegsbeitrag (Stroh/Mayer 2000, 15ff) charakterisierte Giinter
Mayer die Teilnehmenden (von denen einige auch im vorliegenden Heft ver-
treten sind) als politisch ,links’ engagiert, d.h. auf eingreifend-alternatives
Handeln und auf soziale Verdnderungen im Sinne allgemeiner menschlicher
Emanzipation bezogen. Inspiriert durch die Entdeckung der materialistischen
Dialektik seien viele angeregt worden, auch nach der sozialen Funktion der
Musik in Geschichte und Gegenwart zu fragen, und dies anders als in den
,otrgerlichen Institutionen bzw. in den von Dogmatikern beherrschten Institu-
tionen sozialistischer Lénder[n]“ gedacht und gelehrt wurde. Dieses Erbe rei-
che zuriick bis in die 1920er Jahre; und viele seien nicht zuletzt z.B. durch
Hanns Eisler zu Marx gekommen.

In seinen Thesen zur Tagungsvorbereitung (ebd. 367ff) finden sich einige
knappe Hinweise zur Geschichte der marxistischen Musikforschung: Erste
wissenschaftliche Ansédtze, Marx’ analytische Methode auf die Musik als
sozialhistorisches Phdnomen anzuwenden, auf ihre Entwicklung ,,als Reflex
und Agens der gesellschaftlichen Widerspruchsbewegung*, habe es seit den
1920er Jahren in der Sowjetunion und in kapitalistischen Landern mit star-
ker Arbeiterbewegung und breiten, revolutionér orientierten musikalischen
Aktivititen gegeben. Dieser Paradigmenwechsel habe zu neuen Fragestel-
Iungen und zu Ergebnissen einer vor allem soziologisch orientierten Musik-
forschung gefiihrt, aber auch zu einer neuen Musikésthetik, all dies wesent-
lich auBBerhalb der akademischen Musikwissenschaft. Dadurch wurden, ins-
besondere auch durch den ,systemtheoretischen Begriff der historischen
Gesellschaftsformation®, herkommliche Kategorien abgeldst und eine neue
Sicht auf Musik und Musikentwicklung ,,als eines geschichtlich sich ausdif-
ferenzierenden Teilsystems des sozialhistorischen Gesamtzusammenhangs*
ermOglicht. Dies habe zur Erweiterung des Musikbegriffs beigetragen und
zum tieferen Begreifen der ,,Relationen zwischen Musik und sozialer Wirk-
lichkeit”, der Musikkultur und der Wechselbeziehungen der Teilsysteme
von Komposition/Produktion iiber Interpretation, Distribution, Austausch
bis zur Rezeption/Aneignung (ebd. 368). Der um 1930 durch Marxisten be-
gonnene ,,Paradigmenwechsel* habe einen methodologischen Fortschritt in
die Musikforschung insgesamt eingebracht.

Mayer erwihnt z.B., dass Eisler 1931 Leiter einer AG ,,Dialektischer Materialismus und Mu-
sik der MASCH war, die es damals in 26 deutschen Stadten gab (Stroh/Mayer 2000, 16).
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Kritisiert worden sei zugleich von Anfang an die zunichst {iberbetonte histo-
risch-soziologische Orientierung, eine Uberpolitisierung musikalischer Phi-
nomene, die vulgirmaterialistischen Ableitungen und ein mechanistisch-
deterministisches Denken, anstatt den relativ eigengesetzlichen Prozessen mu-
sikalischer Entwicklung hinreichend Rechnung zu tragen, ,,der Vermittlung
ihrer dsthetischen Eigenart mit den 6konomischen, sozialen, politischen, ideo-
logischen, kulturellen Widerspruchsbewegungen im jeweiligen gesellschaftli-
chen Gesamtzusammenhang.“ (Ebd. 369) Der damals begonnene internationa-
le Diskurs wurde, so Mayer, unterbrochen ,,durch den Sieg des Faschismus in
Deutschland“ und ,,durch den stalinistischen Dogmatismus in der Sowjetuni-
on‘ bis in die ersten Nachkriegsjahre hinein, nach dem 2. Weltkrieg dann aber
reaktiviert und weiterentwickelt. Seit den 1960er Jahren sei die dogmatische
Erstarrung und Vereinseitigung nicht zuletzt durch neue Entwicklungen in der
Gesellschaftstheorie, der Psychologie oder der Semiotik zuriickgedréngt wor-
den, insbesondere dann in den 1970er und 1980er Jahren, als auch die Popu-
larmusik in den Focus trat, was zuvor schon in der Musikethnologie selbstver-
stindlich gewesen war (ebd. 370). Ahnliche Entwicklungsprozesse vollzogen
sich relativ selbstdndig insbesondere im Gefolge von 1968 in den kapitalisti-
schen Léandern vor allem Westeuropas, aber auch auflerhalb Europas.

Mit dem Ende der DDR und der Sowjetunion 1989-1991 haben sich die Be-
dingungen fiir eine an Marx orientierte Musikforschung einschneidend verén-
dert: Marxisten wurden ,abgewickelt’ oder isoliert; und das Scheitern des Re-
alsozialismus sei auch als Scheitern der Marxschen Theorie interpretiert wor-
den. Ein Jahrzehnt nach dem Einschnitt von 1989/90, so das damalige Resii-
mee von Mayer, sei es Zeit zu priifen, ob und in welcher Hinsicht die analyti-
sche Methode von Marx in der Musikforschung historisch iiberholt oder von
bleibendem Wert sei fiir die Entwicklung der Musikwissenschaft.

Im Tagungsband finden sich weitere interessante Beitrége, u.a. die Berichte aus
den einzelnen Landern, hier insbesondere zur DDR von Gerd Rienécker (,,Mar-
xistische Musikwissenschaft in der DDR — Errungenschaften und Komplikatio-
nen®, ebd. 38ff sowie 112ff) und zur alten BRD von Wolfgang Martin Stroh
(,,Marxistische Musikwissenschaft unter der freiheitlich-demokratischen
Grundordnung®, ebd. 46ff). Als eine der wenigen Frauen, die an dieser Tagung
teilnahmen, beklagte Eva Rieger (,,Marxistische Wurzeln und exotische Bliiten?
Anmerkungen zur feministischen und schwul-lesbischen Forschung in der Mu-
sikwissenschaft®, ebd. 98ff) zu Recht die ,Gender-Blindheit’ der Musikwissen-
schaft, die fiir Ost wie fiir West gegolten habe, sowie die weitgehende Fixierung
auf deutsche Musik, selbst bei filhrenden westdeutschen Reprisentanten der
Disziplin wie Carl Dahlhaus oder Hans Heinrich Eggebrecht. Hanns-Werner
Heister (,,Perspektiven der Musikwissenschaft, ebd. 345ff) skizzierte eine
,»Neue Musikwissenschaft“ als deutschsprachiges Gegenstiick zur US-
amerikanischen ,,New Musicology*“. Und Thematiken, wie sie z.B. von Peter
Wicke (,,Musik und Politik, Medien und Globalisierung®, ebd. 207ff) angespro-
chen wurden, fanden spiter eine Fortfiihrung in Publikationen wie etwa in dem
2010 erschienenen Buch ,Klidnge im Zeitalter ihrer medialen Verfligbarkeit.
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Popmusik auf globalen Markten und in lokalen Kontexten* von Susanne Binas-
Preisendorfer (vgl. hierzu Sorg im vorliegenden Heft, S. 79ft.).

3 Musik und Gesellschaft am Beispiel von Adornos
Musiksoziologie

Nach dem kurzen historischen Riickblick soll der systematisch-theoretischen
Frage nachgegangen werden, wie sich soziale Verhiltnisse in der Musik aus-
prigen, dies am Beispiel von Adornos Musiksoziologie, die insbesondere ab
den 1960er Jahren in Westdeutschland erheblichen Einfluss hatte. Im ,,Vor-
wort zur Kritik der politischen Okonomie* hatte Marx (MEW 13, 8f) seinen
methodischen Leitfaden flir die Untersuchung gesellschaftlich-historischer
Prozesse skizziert, der spdter, wenn auch vielfach verkiirzt, als Basis-
Uberbau-Theorie einflussreich wurde. Gegen ,mechanistische’ Interpretatio-
nen dieses Konzepts hatte sich bekanntlich schon Friedrich Engels in seinen
Altersbriefen gewandt und die ,relative Selbstindigkeit’ der Uberbauerschei-
nungen sowie der geistigen Prozesse hervorgehoben und betont, dass diese
nur ,in letzter Instanz’ von den Basisprozessen bestimmt wiirden. Halt man
die Basis-Uberbau-Theorie, allen Verkiirzungen zum Trotz, fiir ein metho-
disch sinnvolles Forschungskonzept, stellt sich die Frage, wo die Musik in ei-
nem solchen Theorie-Konzept anzusiedeln ist.

Gilinter Mayer z.B. zihlt Musik als spezifische Form menschlicher Produktivi-
tat wesentlich zu den Produktivkriften (Mayer 1966). Dass von einer wie
auch immer gearteten und begriindeten ,relativen Selbstdndigkeit’ von Kunst
und Musik auszugehen ist, diirfte heute weitgehend Konsens sein. Die Frage
nach der angemessenen Verhiltnisbestimmung gehort sicher zu den schwie-
rigsten Theorieproblemen einer materialistische Musik-Analyse: Wie, iiber
welche Wege und Mechanismen ,setzt’ sich Gesellschaftliches in Musik ,um’,
,resoniert’ es in ihr? Fiir Georg Knepler, den wohl einflussreichsten Musik-
wissenschaftler der DDR, galt es, die Vielfalt der dabei zu beriicksichtigenden
,Vermittlungen’ zu erforschen.?

Der Begriff der Vermittlung, ein Zentralbegriff der Hegelschen Philosophie
und Dialektik, steht auch bei Theodor W. Adorno im Zentrum seiner musik-
soziologischen Uberlegungen. Er beklagte, dass die musiksoziologische Er-
kenntnis, die gesellschaftliche Dechiffrierung musikalischer Phanomene, ,,die
Einsicht in ihr wesentliches Verhaltnis zur realen Gesellschaft sowie in ihren
inneren sozialen Gehalt und ihre Funktion immer noch unbefriedigend sei
(Adorno 1968, 208). Auch wenn der Name Karl Marx kaum fallt, sind doch

2 Soll die ,,die Musizierenden und die Musik einschlieBende gesellschaftliche Totalitdt transpa-

rent werden, gilt es, die Vermittlungen bloBzulegen, die vom allgemeinen gesellschaftlichen
Verhalten, von der Arbeit und der sozialen Gliederung, von den jeweiligen Errungenschaften
und Leistungen, vom Denken, Wollen und Fiihlen der Menschen hinfiihren zu der Art und
Weise, in der jeweils musiziert wird, und zur Beschaffenheit der musikalischen Produkte.”
(Knepler 1977, S. 541. — Diese Vermittlungen versucht er z.B. an der ,,Herausbildung der
Komposition* oder an der ,,’Erfindung” der Oper* zu zeigen, ebd. 205ff und 251ff.)
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gewisse theoretische Beziige auf diesen unverkennbar. So schliagt Adorno vor,
auf die Musiksoziologie kategorial das Verhiltnis von Produktivkriften und
Produktionsverhéltnissen anzuwenden (vgl. hierzu auch ebd. 234ff). Zur Pro-
duktivkraft gehore neben dem Komponieren auch die kiinstlerische Arbeit des
Reproduzierens. Zu den Produktionsverhéltnissen z&hlt er ,,die konomischen
und ideologischen Bedingungen, in die jeder Ton und die Reaktion auf einen
jeden eingespannt ist™ (ebd. 234). Einen Aspekt der Produktionsverhiltnisse
bilden im ,,Zeitalter der Bewusstseins- und Unbewusstseinsindustrie [...] auch
die musikalische Mentalitit und der Geschmack der Horer.* Er ordnet die Ta-
tigkeit des Musikers also der gesellschaftlichen Arbeit, der Produktion zu. Die
gesellschaftliche Distribution und Rezeption der Musik dagegen sei bloBes
Epiphidnomen, das zahllosen gesellschaftlichen Selektions- und Steuerungs-
prozessen durch Industrien, Konzertagenturen oder Festspielleitungen unter-
liege. ,,All das geht ein in die Priaferenzen der Horer; ihre Bediirfnisse werden
nur mitgeschleift.” (Ebd. 213)

,.Die kritische Theorie der Gesellschaft rechnet die Kunstwerke dem Uberbau
zu und hebt sie dadurch von der materiellen Produktion ab“ (ebd. 215), nicht
zuletzt durch das kritische Element grofler Kunstwerke. Die Arbeit des Kiinst-
lers, selbst die individuellste, sei stets gesellschaftliche Arbeit, die bestimmt
wird durch ein gesellschaftliches Gesamtsubjekt. Im objektiv vorgegebenen
Verhéltnis von Verfahrensweisen und Materialien kommunizieren der kiinst-
lerische und materielle Stand der Epoche. GeméB dem Vorrang der Produk-
tivkrifte vor den Produktionsverhéltnissen entscheide sich das musikalische
Bewusstsein der Gesellschaft doch von der musikalischen Produktion her;
mafgeblich sei ,,die in den Kompositionen geronnene Arbeit, ohne dass die
Unendlichkeit der Vermittlungen ganz durchsichtig wire.“ (Ebd. 216)

Bei der Betonung der ,Vermitteltheit’ dieser Vorgénge in ,,verborgenen Form-
konstituentien (ebd. 218) nimmt er immer wieder auch das ,0stliche’ Negativ-
beispiel ins Visier: ,,Die Gesellschaft setzt nicht, wie die verhértete Doktrin des
Diamat ihren Untertanen einbliut, direkt, handfest, nach dem Jargon jener Dokt-
rin: realistisch in Kunstwerken sich fort, wird nicht geradenwegs sichtbar in ih-
nen. Sonst wire kein Unterschied zwischen Kunst und empirischem Dasein®.
Wenn Adorno schreibt: ,,Eine zulingliche gesellschaftliche Lehre vom Uberbau
[...] miisste die Komplexitit des Verhdltnisses, ja die Verselbstindigung des
Geistes selbst noch begreifen aus der Gesellschaft, schlieflich der Scheidung
zwischen niedriger und sogenannter geistiger Arbeit*®, erinnert das an die For-
derung von Marx im Kapital, wonach es der materialistisch angemessene Weg
sei, die ,,verhimmelten Formen“ des gesellschaftlichen Bewusstseins (bei Marx
hier bezogen auf die Religion), aus den ,,wirklichen Lebensverhaltnissen® zu re-
konstruieren (MEW 23, 293, Anm. 89). Auch ,,autonome Musik* habe ,kraft
jener Scheidung ihren Ort in der gesellschaftlichen Totalitdt, deren Kainszei-

3 Die Einteilung in ,,ernste Musik und ,,leichte Muse®, in E- und U-Musik sieht Adorno letztlich
bereits in der gesellschaftlichen Arbeitsteilung dltester Klassenverhéltnisse begriindet (ebd. 240).
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chen sie tragt” (Adorno 1968, 218), aber es wohne ihr die Idee der Freiheit inne
— im Habitus des Widerstands gegen das ihr gesellschaftlich Auferlegte. ,,In der
voll autonomen Musik wird der Gesellschaft in ihrer bestehenden Gestalt op-
poniert durch die Wendung gegen die Zumutung der Herrschaft, die in Pro-
duktionsverhiltnissen sich vermummt.“ (Ebd. 219) lhre ,Unverwertbarkeit’
sei Negation der Gesellschaft, was Adorno andernorts an der Neuen Musik
der Schonberg-Schule zu zeigen versucht.

Kunst kenne wie die Philosophie ,.eine sei’s auch prekédre Logik des Fort-
gangs“ (ebd. 221), eine ,,Einheit des Problems®. Trotz Distanz scheinen doch
,.die immanente Logik des Problemzusammenhangs und die auswendigen De-
terminanten schlie8lich wieder zusammenzuflieBen*. — Was ist dieser ,Prob-
lemzusammenhang’? Geht es dabei um die relativ selbstdndige Entwicklung
des ,Gedankenmaterials’, wie es Engels nannte? ,,Gelten diirfte, dass jene
Vermittlung nicht duBerlich, in einem dritten Medium zwischen Sache und
Gesellschaft stattfinde, sondern innerhalb der Sache®, hier der spezifischen
musikalischen Form und Struktur.* ,Was den Geist in der Musik weitertreibt,
das von Max Weber mit Recht als zentral erkannte Rationalitdtsprinzip, ist
kein anderes als die Entfaltung der auBerkiinstlerischen, gesellschaftlichen Ra-
tionalitdt. Diese ,erscheint’ in jener.“ (Ebd. 222) — Max Weber fasst freilich,
worauf Adorno nicht eingeht, die gesellschaftliche Rationalitét als ,,Zweckra-
tionalitdt™ (bei Horkheimer/Adorno: ,.instrumentelle Vernunft™) — wobei die
Zwecke dezisionistisch durch irrationale Wertentscheidungen gesetzt werden
—, nicht aber als verniinftige Einrichtung des gesellschaftlichen Ganzen.

Wie die Dechiffrierung der in der Musik sedimentierten gesellschaftlichen Tota-
litat, wesentliche Aufgabe von deren Soziologie, konkret aussehen koénnte, ver-
deutlicht Adorno an Beethoven: Prototyp des revolutiondren Biirgertums, sei
dieser zugleich der einer ihrer gesellschaftlichen Bevormundung entronnenen
autonomen Musik. Seine Werke sprengen insofern das Schema der Addquanz
von Musik und Gesellschaft, entsprechen der dynamisch sich entfaltenden ge-
sellschaftlichen Totalitit nur vermittelt. ,,Gesellschaft wird in Beethoven
begriffslos erkannt, nicht abgepinselt. Was bei ihm thematische Arbeit heif3t, ist
das sich Abarbeiten der Gegensitze aneinander, der Einzelinteressen; die Totali-
tat, das Ganze [...] ist [...] der Inbegriff jener thematischen Arbeit und deren Re-
sultat, das Komponierte, in eins.“ (Ebd. 224) Die Motivkerne, das Besondere,
seien praformiert vom Allgemeinen, der Tonalitdt, wie das Individuum in der

Die Umsetzung gesellschaftlicher Bediirfnisse ,,in rein musikalische Problemstellungen®, erldutert
er an der Wendung zum ,galanten Stil” mit dem neuen biirgerlichen Publikum Mitte des 18. Jahr-
hunderts. Komponisten seien damals mit einem anonymen Markt konfrontiert worden, dessen
Anforderungen ins Zentrum der musikalischen Produktion drangen. Durch den Kommerz und das
neue Publikum wurde zugleich ,,die kompositorische Produktivkraft entfesselt und gesteigert*
(ebd. 223), so Adorno in soziologischen Anmerkungen zum deutschen Musikleben in einer Pub-
likation des deutschen Musikrats, Februar 1967. Er schreibt (in der dort angegebenen Publikation
S. 2ff): ,,gesellschaftliche Zwinge, die anscheinend der Musik duBlerlich widerfahren, werden von
deren autonomer Logik und dem kompositorischen Ausdrucksbediirfnis absorbiert und verwan-
delt in kiinstlerische Notwendigkeit: in Stufen richtigen Bewusstseins.*
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individualistischen Gesellschaft. Ein Beispiel flir (Hegel’sche) Dialektik in der
Musik demonstriert Adorno, wenn er schreibt: ,,Die entwickelnde Variation,
Nachbild gesellschaftlicher Arbeit, ist bestimmte Negation: unablissig bringt
sie das Neue und Gesteigerte aus dem einmal Gesetzten hervor, indem sie es,
in seiner quasi-naturalen Gestalt, seiner Unmittelbarkeit, vernichtet.” (Ebd.)

Insgesamt nun sollen die Negationen Affirmation bewirken, Analogon zur libe-
ralistischen Theorie, der die gesellschaftliche Praxis nie entsprochen habe. ,,Das
Beschneiden, sich aneinander Abschleifen der Einzelmomente, Leiden und Un-
tergang, wird gleichgesetzt einer Integration, die jedem Einzelmoment Sinn ver-
leihe durch seine Authebung hindurch.” Deshalb die unerschiitterte Reprise, die
Wiederkehr des Aufgehobenen, des Gleichen, rechtfertigend, ,,was einmal war,
als Resultat des Prozesses. Die Reprise sei wie in Hegels ,,absolutem Wissen®,
dem Schlusskapitel der Phanomenologie, Zusammenfassung des Gesamtwerks.
Hier ,,wird grofe Musik zum inwendigen Welttheater (ebd. 225).

Uber einige Mechanismen der Vermittlung von Gesellschaftlichem in der Mu-
sik heifit es: Auch die Komponisten sind gesellschaftliche Wesen, haben sich
von Kindheit an ,,angepasst an das, was rings vorgeht, spéter sind sie bewegt
von Ideen, die ihre eigene, selber bereits sozialisierte Reaktionsform ausspre-
chen® (ebd. 226). Das ,,Gesellschaftliche an den komponierenden Individuen
und den Verhaltensschemata, die ihre Arbeit so und nicht anders dirigieren,
besteht darin, dass das kompositorische Subjekt ... selber ein Moment der ge-
sellschaftlichen Produktivkrifte bildet”. Dass Beethovens Musik strukturiert
sei wie jene Gesellschaft des aufsteigenden Biirgertums, habe zur Bedingung,
dass seine ,,primir-musikalische Anschauungsform in sich vermittelt war
durch den Geist seiner Klasse in der Periode um 1800. Die Vermittlungen im
einzelnen zu erkennen, sei schwierig, ,,der blinde Fleck der Erkenntnis“. Ver-
mutlich aktualisiere sich jene Einheit von Gesellschaftsinhalt und dessen Nie-
derschlag in der Kunst ,,in mimetischen Vorgéngen, frithkindlichen Anglei-
chungen an soziale Muster, eben den ,objektiven Geist’ der Epoche® (ebd.
227). AuBBer solchen unbewussten Identifikationen seien ,,Mechanismen der
Selektion* sozial relevant, wobei ,,die einen oder anderen Momente in den
Subjekten herausgeholt, honoriert werden. Der Kiinstler sei ,,Funktionir der
je ihm sich stellenden Aufgaben. In diesen aber steckt die ganze Gesellschatft;
durch sie wird Gesellschaft zum Agens auch der autonomen &sthetischen Pro-
zesse. Was die geistesgeschichtliche Phrase als Schopfertum verherrlicht [...],
konkretisiert sich in der kiinstlerischen Erfahrung als Gegenteil der Freiheit
[...]- Versucht wird die Losung von Problemen.[...] Vermoge der Objektivitét
der Aufgaben [...] horen die Kiinstler auf, private Individuen zu sein, und
werden gesellschaftliches Subjekt oder dessen Statthalter.“ (Ebd. 228) Sie
taugen als Kiinstler desto mehr, je mehr ihnen, wie Hegel gewusst habe, ,,die-
se Selbstentduflerung gliickt.” Nach Analogie zur Philosophie gehe es um eine
ginzlich durchgebildete, systematische Komposition. ,,Ihr Ideal ist Musik als
deduktive Einheit [...]. Das ist der dsthetische Aspekt der Grundthese von
Webers Musiksoziologie, der von der fortschreitenden Rationalitit. Dieser
Idee hing Beethoven objektiv nach, ob er es wullte oder nicht.*
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Musik werde édsthetisch wie auch gesellschaftlich ,,umso wahrer und sub-
stantieller, je weiter sie vom offiziellen Zeitgeist sich entfernt” (ebd. 229);
diesen habe damals eher Rossini als Beethoven verkdrpert. Im Wahrheitsge-
halt des Kunstwerks versammelt sich die Gesellschaft, ,,all ihre Gewalt, all
ihr Widerspruch und all ihre Not. Das Gesellschaftliche in Kunstwerken [...]
ist nicht nur ihre Anpassung an auswendige Desiderate von Auftraggebern
oder vom Markt[,] sondern gerade ihre Autonomie und immanente Logik.*
(Ebd. 230) — Dies ist der auf den ersten Blick paradox erscheinende Clou
der These von Adorno zum Verhéltnis von Kunst/Musik und Gesellschaft.
Eine solche ,innere Vermittlung’ ist natiirlich viel weitreichender als die
Frage nach Auftraggebern und Finanzierung etc., ohne dass diese darum
unwichtig wire. ,,Die dsthetische Qualitdit der Werke [...] konvergiert mit
dem gesellschaftlich Wahren.[...] Immanente Miangel von Kunst sind Male
gesellschaftlich falschen Bewusstseins. Der gemeinsame Ather aber von As-
thetik und Soziologie ist Kritik.*>

Die Vermittlung von Musik und Gesellschaft werde schlieBlich evident in
der Technik. ,In ihr verkdrpert sich in der Kunst ... der gesellschaftliche
Stand der Produktivkrifte einer Epoche® (ebd. 231). Die Technik ,,verge-
sellschaftet auch den vermeintlich einsamen Komponisten®, indem die ge-
sellschaftlichen Produktivkrdfte mit seiner eigenen Produktivkraft ver-
schmelzen. Mit der originalen6 und zugleich widerstdndigen Aneignung der
Technik werde der Komponist zugleich ,,Exekutor der gesellschaftlichen
Tendenz. ... Individuell musikalische Produktivitit verwirklicht ein objekti-
ves Potential.” Dies gelte fiir Beethoven, der zugleich fiir die Emanzipation
des Subjekts und fiir die Idee einer freien Gesellschaft gestanden habe, die
iiber die biirgerliche hinausging. ,,Wodurch Kunst als Schein von der gesell-
schaftlichen Realitdt Liigen gestraft werden kann, die in ihr erscheint, das
gestattet umgekehrt, die Grenzen einer Realitdt zu iiberschreiten, von deren
leidender Unvollkommenheit die Kunst beschworen wird.* (Ebd. 232)

Nichts an der Musik tauge dsthetisch, was nicht auch — und sei’s iiber die Negation des gesell-
schaftlich Unwahren — gesellschaftlich wahr wire (ebd. 211). Ideologisch sei Musik, wo in ihr
die Produktionsverhiltnisse liber die Produktivkrifte den Primat erhalten, etwa durch verkla-
rende Ablenkung vom banalen Dasein. Wie weit der Massengeschmack manipuliert ist, sei ei-
ne empirische Forschungsaufgabe, wobei Adorno im Kitsch das musikalische Aquivalent der
Verlogenheit sieht (ebd. 239).

Dass Originalitit durch und durch vermittelt sei, habe Beethoven in dem Satz ausgesprochen,
,vieles, was dem Originalgenie des Komponisten zugeschrieben werde, sei dem geschickten
Gebrauch des verminderten Septimakkords zu verdanken* (ebd. 231).

In einer neueren Analyse des Adorno’schen Begriffs der Vermittlung hat Max Paddison die
These Adornos bekriftigt, dass der gesellschaftliche Gehalt gerade auch in der autonomen
Struktur des Musikwerks sedimentiert ist (Paddison 2007). - Auf die trotz aller Gegensitze
auch bemerkenswerten Verbindungslinien zwischen Theodor W. Adorno und Hanns Eisler
hatte Giinter Mayer in einem frithen Artikel aufmerksam gemacht (vgl. Mayer 1966).
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4 Zu Hegels Musikphilosophie

Wo immer eine materialistische Musikforschung sich bei der ErschlieBung ih-
res Gegenstands Erkenntnisgewinne erhoffte, wurde nicht nur auf die theore-
tisch-methodischen Anregungen von Marx und Engels zuriickgegriffen, son-
dern immer wieder auch auf Hegel, und zwar unbeschadet seines ,Idealis-
mus’, wobei sich bei ihm faktisch mehr ,Materialistisches’ findet, als auf den
ersten Blick sichtbar ist.

Sein Musikverstindnis hat er vor allem in seinen Asthetik-Vorlesungen darge-
stellt. Die Entwicklungsrichtung in der Reihe der Kiinste, die Hegel von der
Architektur iiber die Skulptur, die Malerei, die Musik bis zur Poesie historisch-
logisch entfaltet, verlduft vom AufSeren, dem Materiellen, zum Inneren, der Sub-
jektivitdt und dem Geistigen (vgl. Hegel 1986, S. 131ff). Die in Tonen, dem
Material der Musik, vergegenstindlichte ,,Objektivitit™ des Musikwerks sei so-
wohl ein Ausdruck des Inneren eines Subjekts (Komponist, Musiker) als auch
eine Mitteilung an ein anderes, an das hérende Subjekt mit einer Wirkung aufs
Innere dieses Rezipienten. Der Inhalt der Musik sei ,,das an sich selbst Subjekti-
ve, und die AuBerung [...] zeigt [...], daB sie eine Mitteilung ist“, wodurch das
Subjekt ergriffen und in Bewegung gebracht wird (ebd. 136).

In der Musik herrsche ,,ebensosehr die tiefste Innigkeit und Seele als der strengste
Verstand, so daB sie zwei Extreme in sich vereinigt, die sich leicht gegeneinander
verselbstdndigen®™ (ebd. 139). Sie vereint Emotionalitdt und Rationalitét, basiert
auf Gesetzen der Harmonie, beruhend auf quantitativ-mathematischen, physikali-
schen Verhéltnissen, driickt Empfindung aus und bewirkt Empfindung.

Das Spezifische, zugleich Schopferische der Musik sei es, das Fiihlen und Den-
ken eines Subjekts im Element der Tone horbar und mitteilbar zu machen, es
dadurch fiir die Empfindung und Mitempfindung neu hervorzubringen, wobei
diese durch die kiinstlerische Gestalt neu geschaffene Realitét eine befreiende
Wirkung habe. Das Ich erweitere sich durch die von auBlen aufgenommene
Empfindung. Diese breitet sich dann ,,zum Ausdruck aller besonderen Empfin-
dungen auseinander, und alle Nuancen der Frohlichkeit, Heiterkeit, des Scher-
zes, der Laune, des Jauchzens und Jubelns der Seele, ebenso die Gradationen
der Angst, Bekiimmernis, Traurigkeit, Klage, des Kummers, des Schmerzes, der
Sehnsucht usf. und endlich der Ehrfurcht, Anbetung, Liebe usf. werden zu der
eigentiimlichen Sphire des musikalischen Ausdrucks® (ebd. 150).

In der Formel ,, kadenzierte Interjektion” fasst Hegel die Musik als ein Wider-
spruchsverhéltnis von Naturhaftem und Kulturell-Gesellschaftlichem: ,,Schon
auBerhalb der Kunst ist der Ton als Interjektion, als Schrei des Schmerzes, als
Seufzen, Lachen die unmittelbare lebendigste AuBerung von Seelenzustinden
und Empfindungen, das Ach und Oh des Gemiits.“ Die ,,Interjektionen [...]
geben am Tone und im Tone selber eine Stimmung und Empfindung kund, die
sich unmittelbar in dergleichen Tone hineinlegt und dem Herzen durch das
HerausstoBen derselben Luft macht; dennoch aber ist diese Befreiung noch
keine Befreiung durch die Kunst. Die Musik muf3 im Gegenteil die Empfin-
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dungen in bestimmte Tonverhéltnisse bringen und den Naturausdruck seiner
Wildheit, seinem rohen Ergehen entnehmen und ihn méBigen. So machen die
Interjektionen wohl den Ausgangspunkt der Musik, doch sie selbst ist erst
Kunst als die kadenzierte Interjektion.” (Ebd. 150f)

Das musikalische Kunstwerk bedarf einer ,,stets wiederholten Reproduktion*
und ,.erneuten Verlebendigung™: zum einen wegen der Fliichtigkeit der vor-
iiberrauschenden Tone; zum anderen muf die AuBerung des subjektiven Inne-
ren, das die Musik zur Erscheinung zu bringen hat, ,,sich auch unmittelbar als
Mitteilung eines lebendigen Subjekts ergeben, in welche dasselbe seine ganze
eigene Innerlichkeit hineinlegt™ (ebd. 158f).

,,Die eigentiimliche Gewalt der Musik ist eine elementarische Macht, d. h. sie
liegt in dem Elemente des Tones, in welchem sich hier die Kunst bewegt.*
(Ebd. 155) Im Materiellen des Tones liegt die Wirkungsmacht der Musik, weil
sie Materielles in uns (Gefiihle) anriihrt; vom Elemente des Tons wird das
Subjekt ergriffen und ,,in Tatigkeit gesetzt™, in Bewegung. An einen materiel-
len Trager gebunden ist auch das Erklingen von Musik, die Téne nur hervor-
bringen kann, ,,insofern sie einen im Raum befindlichen Korper in sich erzit-
tern macht und ihn in schwingende Bewegung versetzt* (ebd. 163). Das quan-
titative, numerische Verhéltnis der Schwingungen in derselben Zeitdauer sei
die ,,Grundlage fiir die Bestimmtheit der Tone* (ebd. 178).

Die ,tiefere Musik* miisse ,,das einfache erste Zusammenstimmen zu Disso-
nanzen auseinanderreiflen. Denn erst in dergleichen Gegensitzen sind die tie-
feren Verhéltnisse und Geheimnisse der Harmonie ... begriindet. ... Die Kiihn-
heit der musikalischen Komposition verldf3t deshalb den blofl konsonierenden
Fortgang, schreitet zu Gegensitzen weiter, ruft alle stirksten Widerspriiche
und Dissonanzen auf und erweist ihre eigene Macht in dem Aufwiihlen aller
Miéchte der Harmonie, deren Kémpfe sie ebensosehr beschwichtigen zu koén-
nen und damit den befriedigenden Sieg melodischer Beruhigung zu feiern die
GewiBheit hat.“ (Ebd. 189) Nur als Bewegung durch die Gegensétze hindurch
,,ubt die Musik in ihrem eigentiimlichen Elemente der Innerlichkeit, die un-
mittelbar AuBerung, und der AuBerung, die unmittelbar innerlich wird, die
Idealitdt und Befreiung aus, welche, indem sie zugleich der harmonischen
Notwendigkeit gehorcht, die Seele in das Vernechmen einer héheren Sphére
versetzt.“ (Ebd. 190) Die Musik miisse die Mittel besitzen, ,,welche den
Kampf von Gegensitzen zu schildern befihigt sind®, etwa durch Dissonanzen,
die freilich wieder, ,,um fiir Ohr und Gemiit eine Befriedigung herbeizufiih-
ren“ (ebd. 183), eine Auflosung fordern, einen ,,Riickgang zu Dreikldngen®.
Darum spricht Hegel in seiner Kurzformel von ,,Kadenzierung*.

Gegen eine simplifizierte Sicht des Widerspiegelungscharakters der Musik
heifit es: Die Musik ,,mufl den Ausdruck der Empfindungen nicht als Natur-
ausbruch der Leidenschaft wiederholen, sondern das zu bestimmten Tonver-
hiltnissen ausgebildete Klingen empfindungsreich beseelen und insofern den
Ausdruck in ein erst durch die Kunst und fiir sie allein gemachtes Element
hineinheben, in welchem der einfache Schrei sich zu einer Folge von Tonen,
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zu einer Bewegung auseinanderlegt, deren Wechsel und Lauf durch Harmonie
gehalten und melodisch abgerundet wird“ (ebd. 197).

Zusammengefasst: Das ,Innere’ will sich ,dulern’, sich ausdriicken, verge-
gensténdlichen und verkdrpern in einer dufleren Gestalt. Durch die gefundene
musikalische Form, die etwas Geistig-Kulturelles darstellt, wird der Stoff, die
Vielfalt der Empfindungen, die sich aus duferen Erfahrungen und inneren
Gefiihlen speisen, in eine bewusste, ordnende, strukturierende, das Chaotische
bandigende Gestalt gebracht. Und diese kiinstlerische Formgebung und Gestal-
tung macht uns, eine Wirkung und Funktion von Musik, fei von der Abhén-
gigkeit und von der Uberwiltigung durch diese erfahrenen, wahrgenommenen
Empfindungen — oder mildert sie zumindest.

Wenn Musik nach Hegel wesentlich im dialektischen Wechselspiel einer ,Au-
Berung’ des ,Inneren’ verankert ist, wiec kommt dann die Sozialitit, die Ge-
sellschaft ins Spiel?

Indem das menschliche Subjekt die von innen und von auBlen empfangenen
Eindriicke aneignet, entwickelt es zugleich das Bediirfnis, diese innerlich verar-
beiteten Erfahrungen auszudriicken, musikalisch im Material der Téne. Elemen-
tar geschieht dies zunéchst in der naturlauthaften Interjektion; doch indem die
innere wie die dullere Natur zunehmend gesellschaftlich-kulturell gestaltetet
wird, erfahrt auch dieses Ausdrucksbediirfnis eine gesellschaftliche Formung,
die in der Kunst immer weiter ,ausgebildet’ wird. Zu solchen Ausdrucksfor-
men gehodren in der Musik dann auch eine kulturell bestimmte Tonfolge; his-
torisch ist dabei im ,Abendland’ die kadenzbasierte Tonalitdt entstanden. — Im
Ausdrucks- und Mitteilungsbediirfnis der Kunst und Musik ist also bereits das
Gesellschaftliche enthalten.

5 Ein aktuelles Musikverstindnis in der Hegel’schen und
marxistischen Theorietradition: Heister

Einen Allgemeinbegriff von Musik zu bestimmen, sei schwierig, da sie als Viel-
zahl von epochal, regional und sozial bestimmten verschiedenen Musikarten und
Musiksprachen erscheine. ,,Als spezifischer Gegenstand sozialer, kollektiver Téa-
tigkeit hat es Musik zu tun mit Gefiihl und Zahl, mit Aktion und Kontemplation,
mit Natur, Arbeit und Geist.“ (Heister 1990, 481) Die grof3e ,,Spannweite, das
Nicht-Korperliche und Ungreifbare bei oft unmittelbarster und handgreiflichster
korperlicher Wirkung®, macht sie schwer begreifbar; diese ,Unbestimmtheit’
werde bisweilen ,,ideologisch verklért, insbesondere im Falle der ,absoluten’,
von jedem Realitdtsbezug vermeintlich freien Instrumentalmusik.

Die Kurzformel von Hegel (Musik als ,kadenzierte Interjektion”) legt auch
Hanns-Werner Heister seinem Uberblicksartikel ,,Musik* zugrunde. Die Formel
verweise auf das In- und Miteinander von ,Natur’ und ,Kunst’, von Physisch-
Psychischem und Historisch-Sozialem. In der neuzeitlichen européischen Musik
bilde ,Kadenz’ (wortlich: das Fallende) mit ihrem Ausgangspunkt, dem ,Quint-
fall’, als Abfolge von zwei Dreikléngen iiber den beiden Grundtonen ,,die musi-
kalisch-logische Folge der harmonischen Funktionen Dominante und Tonika.



Sorg: Musik und Gesellschaft — Einfiihrung in die Thematik 19

Sie hat schlieende Wirkung.“ Einerseits beruhe sie auf Konvention, bilde ande-
rerseits (etwa im Deutschen) den Sprechtonfall nach. Die ,Interjektion’ (Ausruf,
Schrei), ein physiologisch bedingter Naturlaut, werde als menschliche Aufe-
rung kulturell geformt. Als ,exekutive Kunst’, die des aktuellen Vollzugs bediir-
fe, besitze die Kommunikationsform Musik zugleich kollektiven Charakter,
,der ineins Gemeinschaft und Individualitit, Entgrenzung und Bewahrung des
Ichs ermdglicht™ (ebd. 482). Musik sofort als Kunst zu fassen, verstelle jedoch
den Blick auf ihre Anfinge und blende bei ihrer Entwicklung die vermittelnde
Rolle der gesellschaftlichen Arbeit aus.

In Genese, Gehalt, Gestalt und Funktion von Musik ,,gehen Natiirliches und Ge-
schichtlich-Gesellschaftliches, Sinnliches und Geistiges, Gefiihls- und Verstan-
desmaBiges, Unbewusstes und Bewusstes, Individuelles und Kollektives, Prakti-
sches und Theoretisches ein“ (ebd. 483). Im Musikprozel3 vollziehe sich eine An-
eignung der natiirlichen und sozialen Wirklichkeit sowie eine Betétigung und
Vergegenstindlichung des Menschen, seiner Fahigkeiten und produktiven Kréfte.

Mythologisch gespiegelt werde das Gegensitzliche in der Musik z.B. in Apol-
lon versus Dionysos, eine ,,gebandigte Orgie” (so Knepler 1977, 175). Im All-
tagsbewusstsein wiirden Anteil und Rolle des GefiihIsmafBigen und Sinnlichen
gegeniiber dem Rationalen und Technischen héufig {iberschétzt oder verein-
seitigt, in ,tonende Mathematik’ oder ,Sprache des Herzens’ aufgespalten,
wobei die jeweilige Akzentuierung sich im Gegen- und Nebeneinander zweier
Hauptlinien der Musikisthetik spiegele, die ,aristotelisch und ,,pythagora-
isch* heiflen kdnnen (Heister 1990, 483).

Phylogenetisch wie ontogenetisch werde Musik (und Kunst {iberhaupt) moti-
viert durch das ,natiirliche’, kulturell und kommunikativ entfaltete ,,Ausdrucks-
bediirfnis®, eine Affektentladung, eine ,,akustisch gestaltete Reaktion auf innere
wie duflere Zustinde®. Entstanden sei Musik aus Kommunikationen akustischer
und optisch-gestischer Art (ebd. 484). Historisch entfaltete sie sich zur Kunst im
Rahmen des dsthetischen Verhaltens. Das griechische ,mousiké” umfasse die
Einheit von Tanz-, Wort- und Ton-Kunst, mit dem gemeinsamen Nenner
,Rhythmus’. ,,[A]ls mimetische AuBerung und Reaktion auf innere wie externe
Umwelt ist Musik Reaktion, aber auch EntduBerung und Aktion. Denn in ihr
und mit ihr setzt der Mensch Eindriicke aus der Wirklichkeit um. Er setzt damit
aber auch etwas Neues, Eigenes in die Welt: die Kunst als ,Vergegenstindli-
chung menschlicher Wesenskréfte’.” Das Ineinander von Reaktion und Aktion
in der Musik ,,ldsst sich mit den aristotelischen Begriffen der ,Katharsis’ und
,Mimesis’ fassen.” ,Katharsis’ als ,Reinigung der Gefiihle’ werde erzeugt durch
,Mimesis’, die mehr sei als Nachahmung, vielmehr ,,bewertende Nachbildung
von Sachverhalten und Bezichungen® im gesellschaftlichen Zusammenleben.
Als ,Mimesis der Praxis’ mildere sie kompensatorisch Méngel der Realitit, er-
reicht durch Reproduktion etwa von Schmerzempfindung und -dulerung, durch
sinnliche Vergegenwirtigung eines Abwesenden.

Bei der Musikproduktion sind Arbeitsgegenstand das Klangmaterial, Arbeits-
instrument oder -mittel zunédchst die menschliche Stimme, dann Instrumente
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und Maschinen: Singen und Klingen als Ursprung von Vokal- und Instrumen-
talmusik. Aus der Fiille des Schall-Materials wahlen Kulturen und Zeiten wer-
tend aus, bilden syntaktische Bezichungen zwischen den Elementen.

Als besondere Sprache vermittle Musik eine ,,emotiv grundierte [...] Aneig-
nung der Wirklichkeit™ (ebd. 486), welche sie im spezifischen dsthetischen

Material widerspiegele: ,,als ihr Abbild und zugleich ihr Gegenbild®“. Die Mu-
sik sei das, was sie zeigt (wovon sie ,spricht’), ,,in der Weise eines Als-Ob:
als sinnlich-gegenwirtiger Schein.” Diese Féhigkeit (iibrigens aller Kunst),
etwas Abwesendes erscheinen zu lassen, ist ihr ,zauberischer’ Charakter, ihr
Changieren zwischen Spiel und Arbeit, Heiterkeit und Ernst.

Als Mitteilung sei Musik Produktion wie Produkt, zugleich aber auch Kommu-
nikation, angelegt im Ausdruckszwang. Wahrend mit der durch die sinnlich-
geistige Wahrnehmung vermittelten Wirkung der Musikprozess zwar sein Ende
finde, erreiche er sein Ziel aber erst, wenn die Vernchmenden selbst wieder tétig
werden; erst in diesem wirksam Werden erfiille sie eine soziale Funktion. Thre
Zwecke wie ihre Wirkungen umfassen ein breites Spektrum: von der Aufforde-
rung zum Tanz oder zur Arbeit, zur Weltflucht oder Welterkenntnis. Benutzt
wird sie gesellschaftlich von den Oberen und Unteren, sie verschént Humanitét
wie Barbarei. Die Musik als solche tut gar nichts; um wirksam zu werden, muss
sie angeeignet und umgesetzt werden durch menschliche Subjekte und ihre Pra-
xis. Es bediirfe also zusitzlicher Tétigkeit, des Wiedereingehens der Kunst in
die Praxis, der sie entsprang (ebd. 487).

Im Ubergang von der Interjektion zur kadenzierten Interjektion, von Natur
zur Kunst, ist fiir Heister aller Fortschritt in der Musik angelegt, ebenso wie
die Zweideutigkeit dieses Fortschritts, indem Naturbeherrschung auch die
Herrschaft iiber Menschen einschlieen kann. Im 20. Jahrhundert habe sich
der Musikbegriff ausgeweitet, dies sowohl durch die Vermischung der Kul-
turen als auch durch die Nutzung von neuem Material und neuen Verfahren
der Klangerzeugung und -bearbeitung (z.B. Computermusik). Heisters Zu-
sammenfassung lautet: ,,Als kadenzierte Interjektion ist Musik Ausdruck
und Konstruktion, Mimesis der gegebenen Praxis und Aufruf zu verédndern-
der Praxis — Kunst. Als Kunst hat sie einen alle einzelnen Zwecke iibergrei-
fenden Sinn: sie ist Vorschein einer mdglichen besseren Welt.“ Zu deren
Verwirklichung konne sie als Antrieb fungieren.
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