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Vorwort

,Die Musik ist eine Sprache, die einer unendlichen Verdeutlichung
fahig ist. Die Sprache deutet nur durch Begriffe, (...) die Musik aber
spricht die Seele der Handlung aus. Worte sind ja die
i

mangelhaftesten Zeichen®.

Die vorliegende Arbeit hat es sich zur Aufgabe gestellt, das
Phdnomen des Dionysischen im Spannungsfeld von Kunst und
Erkenntnis zu entwickeln. So ist die musikalische Reflexion in
Nietzsches Denkbewegung des Aufstellens ,starker® Gegenbegriffe
zu integrieren, so dal3 es nicht Absicht sein kann, Musik als eine
vorrangige Kunst darzustellen, also ihr aufgrund ihres dionysischen
Charakters eine Art absoluten Status einzuraumen oder ihr im Sinne
Schopenhauers eine spezifische Andersartigkeit zuzugestehen, die
mit einer Hierarchisierung der Kinste bzw. von Kunst und
Wissenschaft zu verknupfen ware. Es geht vielmehr darum, die
musikalische Reflexion als ein Paradigma des Dionysischen zu
verstehen, wodurch sie stellvertretend und exemplarisch fir Kunst
allgemein gefuhrt wird, um eine Perspektivenveranderung fur das
Verhaltnis von Kunst und Erkenntnis, wie auch fir eine Auslegung
von Welt im Sinne einer perspektivischen Erweiterung zu
begrinden. Dadurch kann im Sinne Nietzsches eine Relativierung
der "alten” Perspektive des traditionellen metaphysischen Denkens,
also eine Umkehrung des bisherigen Auslegungsschemas mittels
einer ,stark” gemachten Opposition, des ,philosophischen Pathos*

des Dionysischen, erreicht werden.

! KSA* 7, S. 47f, 2 (10), 2 (11); *Nietzsche-Zitate erfolgen nach der
. Kritischen Studienausgabe in 15 Banden*, herausgegeben von G. Colli und
M. Montinari, Minchen 1980, Deutscher Taschenbuchverlag, die im folgenden

mit KSA und der jeweiligen Bandzahl abgektirzt werden.



In diesem Sinne beginnt vorliegende Arbeit auch mit einer
Darstellung der philosophischen Voraussetzungen, die ein solches
Umdenken bzw. eine Perspektivenveranderung innerhalb der
metaphysischen Tradition ermdglichen. Leitende Begriffe innerhalb
Nietzsches kritischem Denken wie der Begriff der Interpretation,
aber auch der der Wahrheit, wie der des Seins und des Scheins
werden in den ersten drei Kapiteln ( vgl. I. Die Fiktionalitat der Logik
und die Kunst, II. Das Verhaltnis von Kunst und Wissenschaft, IlI.
Wissenschaft unter der Optik der Kunst ) zentral dargelegt, indem
sie in einen Zusammenhang mit Nietzsches Kunstreflexion gebracht
werden, die sich an seinen Metaphern ,Apollinisch und Dionysisch”
orientiert. Sein Gebrauch dieser Metaphern, die Nietzsche letztlich
in ihrem Zusammenspiel als Einheit des Dionysischen bestimmt,
wird gegen die traditionelle philosophische Begrifflichkeit gesetzt,
die von einer absoluten Ubereinstimmung einer Sache mit ihrem

Begriff ausgeht 2

, und spricht von seiner Absicht, innerhalb des
metaphysischen Denkens keine weitere ,Erklarung“ des Seins
hinzuzufiigen, sondern die Bedingungen von ,Erklarungen® in Frage
zu stellen und eine ‘verlorengegangene” Dimension menschlichen
Begreifens wieder einzuholen: Das H6ren auf die ,akroamatische

Dimension der Sprache“.EI

Aus diesem Anliegen, die Kunstreflexion und insbesondere die
Musikreflexion in den oben angefuhrten philosophischen Rahmen
der Nietzscheschen Kritik an der metaphysischen Tradition

hineinzustellen, ergibt sich folgende Perspektivenverschiebung, die

2 Nahere Darstellung vgl. hier Kapitel Ill. 1. Das Wahrheitsproblem und die
Semantik des Scheins
3VgI. Riedel, Manfred, Horen auf die Sprache, Nietzsche-Kapitel, Frf., 1990



hier thematisch genutzt werden sollm.. Sie spiegelt sich in der
Reihenfolge der GrofRkapitel, die aus der philosophischen Reflexion
die musikalische erst sinnvoll fokussiert: Wissenschaft ,unter der
Optik* der Kunst und Kunst ,unter der Optik® des Lebens
darzustellen, ist Absicht dieser Arbeit, um dem Thema des ,Pathos
des Dionysischen“ in seiner Bezulglichkeit von Philosophie und
Musik gerecht werden zu kdénnen.

In diesem Zusammenhang wird schlieBlich die ,dionysische
Konzeption®* von Musik und Sprache als Vorbereitung der
Musikbetrachtung in engerem Sinne zentral entwickelt ( vgl. hier
Kapitel V. Musik und Sprache in der dionysischen Konzeption des
Lebens). Sie befal3t sich zu diesem Zweck vornehmlich mit dem
frihen Nachlal3 Nietzsches ( vgl. KSA 7 ) aus den Jahren 1869-
1874, der vielleicht bisher in dieser Hinsicht, ndmlich eine Sprach-
Philosophie nach genealogischer Methode in ihrer Beziehung zur
Musik zu entwickeln, wenig beachtet worden ist. Sprache und Musik
in ihren genuinen Bezlgen — gemeinsames wie unterschiedliches -
zu erforschen, ist Thema des zentralen V. Kapitels, das in der
.2dionysischen Konzeption* zum Beispiel den ,Ton als Wurzel von
Sprache®, sowie ,Ton“ und ,Bild* als grundlegende Doppeltheit von

Sprache herauszuarbeiten unternimmt.

Nietzsches Denken richtet sich gegen die traditionelle
philosophische Auffassung, der es als selbstverstandlich galt, dal3
die Eigenheit der Sprache, der Laut oder das gesprochene Wort,
gegenuber dem bedeutenden Inhalt vernachlassigt werden kdnne.
Die Stimme, der Ton, der Klang, die Melodie, der Rhythmus, - alle
Elemente, die die gesprochene Sprache in der phanomenalen Welt

reprasentieren, schienen diesem Denken zufolge gegenuber dem,

4 Vgl. KSA 1, S. 14, GT, Versuch einer Selbstkritik, wo Nietzsche es als seine
~Aufgabe“ beschreibt, ,die Wissenschaft unter der Optik des Kinstlers zu

sehen, die Kunst aber unter der des Lebens..."



was gesagt wird, zurtcktreten zu kénnen, weshalb ihnen nicht die
Aufmerksamkeit einer eigenen Erorterung und philosophischen
Betrachtung geschenkt wurde.

Die gesprochene Sprache wurde damit grundsatzlich nach der
Vorstellung der Schriftsprache verstanden, der zufolge sie identisch
mit der in ihr reprasentierten Bedeutung sein konne. Wie das
Gesprochene oder die Materialitat der Schriftzeichen, - im Sinne
Nietzsches ist dies das musikalische Element der Sprache -, einen
durchsichtigen Schleier darstellt, der die reine Schonheit der
Bedeutungen unverfalscht sehen |al3t, so galt diese phdnomenale
Seite der Sprache nur als Erscheinung, in der die festgeschriebenen
Bedeutungen unbeeintrachtigt ins Scheinen kommen konnten.

Auch wenn berucksichtigt wird, dal’ die Schriftsprache nicht far
sich stehen kann, sondern des gesprochenen Wortes bedarf, um
das, was sie sagt, verteidigen und erlautern zu kénnen, kann die
Abstraktion der Sprache vom Akt des Sprechens doch als Geltung
beanspruchende Interpretation vorgebracht werden, wenn damit
zugleich behauptet wird, zwischen der Sprachlichkeit und der
Bedeutung bestinde nur eine solche Differenz, in der im Akt des
Sprechens die Identitat der Bedeutung erkannt werden kénne.

Erst wenn die These von der Bedeutungsidentitat jenseits der
sprachlichen Repréasentation der Zeichen ihre apriorische
Uberzeugungskraft verliert, kann Raum fir den Gedanken
aufkommen, die, um es mit Nietzsche zu sagen, musikalisch-
sprachliche Seite der Sprache sei ein eigenstandiger Faktor, den
eine philosophische Theorie nicht auller Acht lassen koénne.
Jenseits der Vorstellung von einer absoluten Bedeutung kann dann
gedacht werden, der Ton, der Klang und der Rhythmus kodnnten
ebenso wie die Begriffsebene der Schriftzeichen eine Bedeutung fir
das Bedeuten der Sprache haben.

Die These von der absoluten Bedeutung der Sprache, mit der
wir Gber Welt und ebenso Uber Sprache sprechen, kann daruber

hinaus gerade durch die Reflexion auf die Bedingungen dessen,



was Verstehen ermdglicht, in Zweifel geraten. Wenn die Sprache
nur Sprache ist, indem sie verstanden ist, und wenn sie verstanden
werden kann, nur indem sie eine aullerliche materielle Qualitat
besitzt, nach der sie aufgefal3t und vom Zeichen her interpretiert
werden kann, das dadurch gerade erst Zeichen wird, so kann die
These von einer vom Akt des Sprechens unabhangigen absoluten
Bedeutung offensichtlich nur noch aufrechterhalten werden, wenn
die gesprochene Seite der Sprache daran teilhaben kann. Eine tber
Raum und Zeit hinweg konstante ldentitdt der begrifflichen und
klanglich ph&dnomenalen Seite von Sprache entspricht jedoch nicht
der lebendigen Wirklichkeit der Sprachverwendung, in der immer ein
Individuum zu einer bestimmten Zeit an einem bestimmten Ort
etwas sagt, das aus einem bestimmten Horizont heraus entstanden
ist. Und im Sinne Nietzsches hat das Individuum einen ,Ton®, der
seinem Mitteilungsbedurfnis entspringt, und entsprechend fliel3t sein
.tonfall“in sein Be-deuten dessen, was es sagt, ein.

Der Gedanke der zu bertcksichtigenden “Sprachlichkeit” der
Sprache steht in einem Zusammenhang mit der metaphysischen
Problematik der Bestimmung dessen, was als ,wahr“, ,gut® oder
,schon“ bestimmt werden konne. Die platonistische Vorstellung
einer Differenz zwischen Zeichen und Bedeutung und die damit
verbundene Vorstellung von der Identitdt der Bedeutung bei
Variabilitat der Zeichen wird fraglich, wenn der Horizont des
Sprechens und der des Mitteilungsbedirfnisses in den Blick kommt.
Gedanken einer Individualitat der Sprachverwendung im Durchgang
durch die Phanomenalitat der Zeichen. Ton, Klang und Rhythmus
ebenso wie die Struktur der Schriftzeichen werden auf diese Weise
fur die Bedeutung so konstitutiv, dal3 unter dieser Perspektive die
platonistische Bedeutungslehre als Abstraktion erscheinen muf, die
der Wirklichkeit des Sprechens, die das Individuum in den Blick
nimmt, das spricht, nicht mehr genigt.

Die platonistische Bedeutungslehre kann als das zentrale

Theorem derjenigen Philosophie gelten, die historisch als



Metaphysik das Denken seit seinen antiken Urspringen bestimmte
und deren vereinzelte Gegenstimmen lange Zeit nur als Variationen
des einen Themas verstanden wurden. Dieses Thema war die
Mdglichkeit der Ubereinstimmung der Sache mit dem Begriff unter
dem Anspruch, von ihr sagen zu kdénnen, was sie sei. Mit der
Selbstgewil3heit der platonistischen Bedeutungslehre wird auch die
Moglichkeit einer metaphysischen Philosophie grundsatzlich bei
Nietzsche in Frage gestellt.

In diesem Zusammenhang einer Metaphysik-Kritik unter dem
Vorzeichen der als Zeichen interpretationsbedurftig erscheinenden
Sprache kann Nietzsches Philosophie der Musik als eine genuin
philosophische Theorie eingestellt werden. Dies wird vor allem dann
deutlich, wenn bericksichtigt wird, dal3 Nietzsche die Musik als eine
Sprache auffal3te, in deren Verstandnis eine immanente Kritik an
der identifizierenden und damit metaphysischen bestimmten
Sprache angelegt sei. Vorgreifend kann hier die folgende
Formulierung herangezogen werden: "Im Verhaltni3 zur Musik ist
alle Mittheilung durch Worte von schamloser Art; das Wort verdinnt
und verdummt; das Wort entpersonlicht: das Wort macht das
Ungemeine gemein." 3

Darin liegt zunachst eine Entgegensetzung zwischen Musik und
Sprache generell; die Wortsprache erscheint als nivellierend, als
das Individuelle einebnend. Aber es wird die Musik auch als eine
Form der Mitteilung bezeichnet, deren Status sich jedoch von
derjenigen durch Worte unterscheidet: lhre Mitteilung ist individuell,
sie nivelliert keine Unterschiede und sie bewahrt den Anspruch des
Individuums, indem sie zu immer neuer Verdeutlichung fahig ist.

Offensichtlich sieht Nietzsche in der Musik ein Paradigma der
Mitteilung, das in der kritischen Distanzierung von der unter der
“alten” Perspektive identischer Bedeutungsmaoglichkeit aufgefal3ten

Wortsprache geeignet Ist, solche Komponenten des

SKSA 12, S. 493, V1, 10 (60)



Mitteilungsprozesses zur Geltung zu bringen, die den individuellen
Ausdruck ermdglichen. Wir kénnten dies zundchst so zu verstehen
suchen: was die Musik mitteilt, indem sie sich in der Individualitat
ihres Geschehens in der Zeit darstellt, ist nicht eine in jedem
hérenden Individuum identische Bedeutung, sondern eine
.Sinnsetzung von etwas anderem aus®, die etwas sagt, indem sie
jedem etwas anderes sagt, das fur ihn in dem Augenblick des
Horens Bedeutung hat aufgrund seiner individuellen

Lebenserfahrung.

An dieser Stelle wird zusammengefal3t, dalR die Musik fir
Nietzsche nicht den Gegenstand eines Spezialgebietes der
Philosophie darstellt, sondern seine Ausfuhrungen tUber die Musik
uber weite Strecken in die Grundlagen seines metaphysik-kritischen
Denkens zuriickweisen. Eine Philosophie der Musik auszuarbeiten
kann in diesem Zusammenhang nur heil3en, die Philosophie selbst
an die Fundamente von sprachlicher Mitteilung zu erinnern, die
inbezug auf das Verhaltnis von sprachlicher Gestalt und
bedeutendem Inhalt strukturell der Mitteilungsfahigkeit der Musik
ahnelt, besser aber sich auf den immanent musikalischen Anteil von
Sprache besinnt.

Nietzsches Philosophie der Musik ist demnach immer auch
Philosophie der Sprache. Die Reflexion philosophischer
Behauptungen auf ihre sprachliche Gestalt, d.h. auch auf ihre
Absicht und auf ihren Ursprung hin zu untersuchen, ist ein
thematisch bedingter Kontext zur Musikreflexion. Diese gibt in der
Metapher des Dionysischen mit dem Begriff der Musik ein
Paradigma vor, dessen strukturelle Ausfihrung Nietzsches
Grundgedanken etabliert, dall nicht nur Musik, sondern auch
Sprache und Denken allgemein ,unendlicher Verdeutlichung® féahig
seien, das heil3t ,Interpretation* notwendig ist, um die ,Not zu
wenden*, eine hinreichende Deutlichkeit einer Bedeutung zu einem

bestimmten Zeitpunkt zu erhalten, aber auch, - positiv gewendet —,
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die ,unendliche Verdeutlichungsfahigkeit* die Moglichkeit bietet, das
Verstandnis jeder Sprache zu erweitern oder zu verdndern, die in
einer festgeschriebenen Begrifflichkeit die Lebendigkeit und
Andersartigkeit des Gemeinten verloren hat, das sich erst in seiner

jeweiligen Interpretation konstituieren und erkennen laft.
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|. Die Fiktionalitat der Logik und die Kunst

1. Logik und Interpretation

"Das Muster einer vollstdndigen Fiktion ist die Logik. Hier wird
ein Denken erdichtet, wo ein Gedanke als Ursache eines anderen
Gedankens gesetzt wird (...). Es kommt dergleichen in der
Wirklichkeit nicht vor: diese ist unsaglich anders compliciert.
Dadurch, dall wir jene Fiktion als Schema anlegen, also das
tatsachliche Geschehen beim Denken gleichsam durch einen
Simplifikationsapparat filtrieren: Bringen wir es zu einer
Zeichenschrift und Mittheilbarkeit und Merkbarkeit der logischen
Vorgange. Also: das geistige Geschehen zu betrachten, wie als ob
es dem Schema jener regulativen Fiktion entsprache: dies ist der
Grundwille. (...)"EI Wir erschlieBen uns auf diese Weise die Welt als
eine Welt, "die uns etwas angeht”, indem wir sie uns produzierend
und erkennend einverleiben. Nietzsches 'neuer' Auslegung der
Wirklichkeit zufolge ist Realitat eine "in Prozessen der Organisation,
des Abgrenzens, Auswéahlens, Unterscheidens, Assoziierens,
Dissoziierens und klassifizierenden Konstruierens, kurz: 'immer nur
als in Prozessen der Interpretation hervorgebrachte Realitélt"'.IZI

Auch das von uns als gegeben Betrachtete, das wir rezipierend
aufzunehmen glauben, ist folglich Produkt dieses
Interpretationsvorgangs, in dem Wirklichkeit sich erst als eine
spezifische Erfahrung von etwas konstituiert. Diese "So-und-so-
Bl

Erfahrung"™ vollzieht sich in und durch die Sinn und Gestalt

produzierenden Funktionen unseres Denkschemas, das sich aus

® KSA 11, 505, VI, 34 (249)

" Abel, G., Die Dynamik der Willen zur Macht und die ewige Wiederkehr des
Gleichen, Berlin/New York 1984, S. V

8 Abel, G., Logik und Asthetik, in: Nietzsche-Studien 16, 1987, 112-148, S. 112
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der Perspektivitdt und Endlichkeit unseres Lebens bestimmt. Nur
innerhalb der Funktionen dieses Schemas, welches unser
Sprechen, Denken und sogar Empfinden - unter der Voraussetzung
der Mittelbarkeit betrachtet - grundlegend organisiert, existiert
Realitdt. Unbedingte Wirklichkeitserfahrung gibt es Nietzsche
zufolge ebenso wenig, wie wir uns nicht als nichtendliche und
nichtperspektivisch ausgerichtete Wesen begreifen kénnen.
Nietzsche sieht die Vorgadnge der perspektivischen Welt-Erzeugung
als Ausdruck von Interpretation und Machtwollen zugleich:
"Grundlage des neuen Welt- und Selbstverstadndnisses sind die jetzt
nicht mehr am Paradigma der Dinge im Sinne materieller Kérper,
sondern der Ereignisse im Sinne prozessualen Geschehens
konzipierten Kréftevollziige”, die Nietzsche als dynamisches,
asthetisch-logisches Wille-zur-Macht-Interpretationsgeschehen
bestimmt. In diesem Welt konzipierenden Geschehensvollzug durch

3 konstituiert sich auf der nicht mehr

das grammatische Schema
hintergehbaren Ebene des logischen und asthetischen Bereiches
eine Sinndimension, die diejenige "Grenze" von Welt bedeutet,
durch die sich der notwendige Vollzug von Wirklichkeit erst als
solcher darzustellen vermag.

Logik und Asthetik sind im Sinne der fundamentalen
Weltgestaltung als "philosophische Logik" und "philosophische
Asthetik" zu verstehen, wie G. Abel formuliert.l Asthetik ist hier
folglich viel weniger in der Perspektive einer Wissenschaft der
Kinste als in der einer primdren Organisation von Produktivitat
gesehen, welche Anschauung konstituiert und ihre Funktion im
Sinne der Spontaneitat auszeichnet. Die Kinste im engeren Sinn,
wie auch entsprechend die Wissenschaft, wéaren unter
Voraussetzung der Primordialitat von Asthetik und Logik auf einer

sekundaren Ebene anzusiedeln, da sie beide als spezifizierte

® KSA 12,194, VIII, 5(22)
% Abel, G., Logik und Asthetik, in: Nietzsche-Studien 16, 1987, 112-148
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menschliche Tatigkeiten Welt immer schon als vorhanden
voraussetzen, d.h. eine 'Vor-Fabrikation' und ein Vorverstandnis von
Wirklichkeit ihrer Tatigkeit zugrunde legen. Logik, die als Bedingung
von Realitat ihre Bedeutung hat, wird von Nietzsche deshalb als das
"Muster einer vollstdndigen Fiktion" bezeichnet.

Folglich wird Denken als ein Denken begriffen, welches
‘zurechtgemacht’ werden muf3, um dem Grundbedirfnis der
Mitteilung und dementsprechend der Operationalitdt gerecht zu
werden. Die Deutung der Logik als fiktives, also urspringlich
metaphorisches “Simplifikationsmodell’ ist genealogisch-
psychologisch aus der Notwendigkeit, sich als
Bewul3tseinsmachtiges Wesen Welt erschlieBen zu miussen,
abgeleitet. Demnach ist das Verhaltnis von Logik und Imagination
auf der Basis des Interpretationsgedankens zu entfalten. Jede
Auslegung von Welt ist in ihrem Zusammenfall mit dem Vollzug von
Wirklichkeit aufgrund unserer Perspektivitat und Zeitbedingtheit Teil
eines Ganzen. Interpretation ist als bestimmte Interpretation nicht
als isoliertes Phadnomen zu betrachten, sondern gerade im
Aufweisen seiner Bedingungen wund Bezlige selbst wieder
interpretationsbedurftig und kann nur im Zusammenhang mit
anderen Interpretationen einsichtig gemacht Werden.EI

Es entsteht eine Art Interpretationskette, oder besser
Interpretationsnetz, sobald eine Deutung nach weiterer Ausdeutung
verlangt, so dalR ein Ende oder ein Anfang dieses
Erkenntnisprozesses innerhalb unseres Bewul3tseins nicht zu klaren
ist. Nietzsche sagt, dalR die Welt "uns vielmehr noch einmal
‘unendlich’ geworden ( ist), insofern wir die Maoglichkeit nicht

abweisen konnen, dalR sie unendliche Interpretationen in sich

1 vgl. ausfihrlich Figl, J., Interpretation als philosophisches Prinzip,
Berlin/New York 1982.
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L2l

schlie3t."™ Die Ansicht, dal3 fur das Interpretieren die intuitive

Vorstellung des Ganzen als regulative Fiktion konstitutiv fur die
Anschauung eines Teils oder Phdnomens ist, teilt Nietzsche unter

anderem mit Goethe.IEI

Goethes Begriff des Phdnomens steht im
Spannungsfeld zwischen der Idee des Ganzen wund der
Mannigfaltigkeit des scheinbar Gegebenen, wobei die intuitive
Erkenntnis auf den Zusammenhang von Phanomenen gerichtet ist,
welche ‘durch’ einander eine Einsicht bzw. ‘Durchsicht’ in ihrem
fal

Nietzsche betont, indem er sich
(5]

Geschehensvollzug ermdglichen.
auf Heraklit beruft, dal3 das Eine gerade das Viele ist,” so dal} das
Individuelle das Ganze ist. Kant und Nietzsche zufolge vermag das
intuitive Denken das sich in gegenwartig bunten Erfahrungen und
Vielheiten prasentierende Ganze blitzartig zu erfassen, so dal3 der
intuitiv.  tatige Verstand oder die intuitive Vorstellung vom
~Synthetisch Allgemeinen” zum Besonderen fortschreiten kann, - im
Gegensatz zur eigentlichen diskursiven Verstandestatigkeit, die
nach Kant in Erkenntnis z.B. der Ursache eines Produktes vom
~Analytisch-Allgemeinen“ zum Besonderen gehen mul3. Aber
Nietzsches Vorstellung des heraklitischen Gedankens: Das Eine ist
das Viele meint weder die Vielheit wahrnehmbarer ,ewiger
Wesenheiten, noch ,Phantasmata unsrer Sinne®, sondern
Nietzsche antwortet metaphorisch im Sinne seiner
Heraklitinterpretation: ,Die Welt ist das Spiel des Zeus, oder,
physikalischer ausgedriickt, des Feuers mit sich selbst, das Eine ist

nur in diesem Sinne zugleich das Viele. — hel

2 KSA 3, S.626, FW, Nr.374; vgl. dazu Hofmann, J.N., Hermeneutik nach
Nietzsche. Thesen und Uberlegungen im AnschluR an Nietzsches Begriff der
Interpretation, in: Nietzsche-Studien 25, 1996, S. 261-306.

B vgl. Die Philosophie im tragischen Zeitalter der Griechen

¥ vgl.: Goethe, 2.Versuch, die Metamorphose der Pflanzen zu erklaren (1790)
in: Jubildumsausgabe, Bd. 39, 1, S. 259-295, vor allem 2. 294f

®KSA 1, S. 827, Die Philosophie im tragischen. Zeitalter der Griechen, 111, 321
®vgl. Kant, KU § 77, B 348; KSA 1, ebd., S. 823, 827f
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Dasein ist also Prozel3 standiger Verdnderung des ,Einen®.
Aufgrund des fundamentalen Charakters der Umgestaltung bzw.
Uminterpretation, die Nietzsche als Uberméachtigungsgeschehen
auffaldt, da Organisation und Funktionalitat nur als Willensvollziige
bestehen, welchen der "Grad von Widerstand und der Grad von
Ubermacht" wesentlich ist,IEI herrscht an jedem Punkt dieses
Geschehens Notwendigkeit. ,Der Wille zu Macht interpretirt" Denn
man ist "nothwendig im Ganzen" und es "giebt Nichts aulRer dem
Lal

Ganzen".™ Wenn alles zum Ganzen gehort, dann ist von einer
Teleologie im Sinne einer Jenseitsausrichtung abzusehen. Der
Interpretationsvorgang vollzieht sich als Wille-zur-Macht-Geschehen
ateleologisch: Nach Nietzsche ist es "absurd, sein Wesen in
irgendeinen Zweck hin abwélzen zu wollen. Wir haben den Begriff
‘Zweck’ erfunden, in der Realitat fehlt der Zweck."EI Die
Geschehensnotwendigkeit der Interpretation zeugt von einer
Begriffsverlagerung im Sinne einer Immanentisierung (der moira).
Diese interne Notwendigkeit liegt darin, daR "jede Macht..... in
jedem Augenblick ihre letzte Consequenz zieht. Gerade, dal3 es
kein mezzo termine giebt, darauf beruht die Berechenbarkeit"EI der
Machtquanta, die durch die Wirkung, die sie ausiben, bezeichnet
werden.

"(D)ynamische Quanta in einem Spannungsverhaltni3 zu allen

anderen dynamischen Quanten"EI

sind das Ergebnis von Nietzsches
genealogischer Ableitungsmethode, nach der er mechanistische und
teleologische Erklarungsmuster entlarvt, d.h. ihre Urteile zu
‘Glaubenssatzen’ depotenziert und unter Eliminierung dieser

"Zuthaten" den Willen zur Macht als die "elementarste Thatsache"

KSA 13, S. 257f, VIII, 14 (79)

¥ KSA 6, S. 96, Gotzen-Dammerung, Die vier groRen Irrthiimer, Nr. 8
¥ GD, ebd.

P KSA 13, S. 258, VIII, 14 (79)

2 ebd.
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betont. Als solcher ist er "nicht ein Sein, nicht ein Werden, sondern

2 Weiteres Resultat der Kritik Nietzsches am

ein Pathos".
teleologischen Denken als einer Folgeerscheinung spater
Rationalisierung einer Ordnung des Starker- und
Schwéacherwerdens der  Wille-zur-Macht-Komplexe auf der
Grundlage der Fiktion ist Nietzsches Betonung des Individuums.EI
Die Starkung des Typus durch das in Machtprozessen der
Interpretation  zum-Zuge-bringen des jeweils Individuellen
korrespondiert mit der Absage an eine extern-relationale
Zweckmafigkeit. Nicht ein 'Zweck des Menschen' im Sinne eines
allgemeinen Begriffs wird dem Individuum mehr vorangesetzt,
sondern Gegenpol zu dieser Auffassung bildet das Sich-entfalten-
lassen des Eigenen zu einer in Selbstiberwindung starker
werdenden Komplexitat des unverwechselbar Individuellen und
einer Pluralitat seiner Interpretationshorizonte. Diese
Selbstbewegung immanenter Uberwindung und Entfaltung des
Individuums - im Sinne der Goetheschen Metamorphose - ist nach
Nietzsche &ulierste Aufgabe des Lebens selbst, wobei Leben als
‘Herr werden wollen Utber etwas’ zu verstehen ist, d.h. formelhaft:

"Der Wille zur Macht interpretiert."zLI

% ehd.

% Eine ausfiihrliche Rekonstruktion der Kritik Nietzsches am Teleol ogiebegriff,
sowie am Mechanismus und Ursachebegriff gibt G. Abel durch die Rickfihrung
auf die Organisation der "Willen zur Macht" im V. Kapitel seiner "Dynamik der
Willen zur Macht und die ewige Wiederkehr”, a.a.O., S. 112ff (Das Verhéltnis
zum alten Organismusbegriff), S. 129ff (Kritik des Mechanismus und des
Ursachebegriffs)

#KSA 12, 139, VIII, 2 (148)
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2. Wahrheit und Metapher

In diesem Sinne wurden auch andere mit dem teleologischen
Denken zusammenhangende metaphysische Begriffe wie Ursache,
Wirkung, Substanz, Subjekt, Ding usw. als Interpretamente entlarvt,
welche von einer Wertschatzung zeugen, die bisher am starksten
far wahr gehalten wurde, da sie der Lebenserhaltung im Sinne der
Steigerung forderlich schien. Gemal} Nietzsches genealogischer
Optik verlieren nun gerade die am meisten geglaubten
Wertschatzungen ihre Vormachtstellung aufgrund der immanenten
Notwendigkeit der Selbstiberwindung, die Ausdruck der
Umgestaltung im Wille-zur-Macht-Geschehen ist,EI und werden
durch andere Interpretamente, die einer zeitgemalleren
Organisation der Macht-Komplexe entsprechen, ersetzt.

Dieser Selbstbewegung unterliegt auch der traditionelle
Wahrheitsbegriff als der am starksten geglaubte Wert. Er ist nach
Nietzsche selbst destruktiv, da die Idee der ‘Wahrheit’ als Referenz
der ‘Wirklichkeit, zu der Feststellung fuhrt, dal3 es gerade ‘um der
Wahrheit’ willen viele Perspektiven, d.h. viele ‘Wahrheiten’ gibt;

bd Wenn also die ‘alte’

"und folglich giebt es keine Wahrheit".
Wahrheitsvorstellung verméchte, ihre eigenen Grenzen und
Bedingungen ihres Furwahrhaltens in Frage zu Stellen und
umzudenken, ware sie in einem ‘neuen’ Sinne wahr. Wabhrheit
beruht auf Interpretation und ist vom Charakter der Interpretation:
Dieser Satz steht jenseits traditionell-metaphysischer

bzl

Wabhrheitsoptik, namlich der Wahr-Falsch-Opposition.“~ Indem er

sich selbst auch als eine Interpretation begreift, schliel3t er die

» vgl. Abel, G., Die Dynamik der Willen zur Macht und die ewige Wiederkehr
des Gleichen, Berlin/New York 1984, S. VI. 2.

® KSA 11, S. 498, VII, 34 (230),

?Vgl. dazu Bacso, B., “Wille zur Wahrheit” als Kunst der Interpretation, in: M.
Riedel, Hrsg., “Jedes Wort ist ein Vorurteil”: Philologie und Philosophie in
Nietzsches Denken, Kdln u.a. 1999, 55-62.
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eigene Perspektivitat, Relationsbedurftigkeit und Relativierung mit
ein.

‘Was ist Wahrheit?’ bestimmt sich folglich durch das Verhéaltnis
der Zeichen zu den ‘Abkirzungen der Zeichen’. Dies geschieht
durch "die Bildung von Formen, welche viele Bewegungen
reprasentieren, die Erfindung von Zeichen fur ganze Arten von
Zeichen."EI Da alles vom Charakter des Zeichens ist und jede
Auslegung im Sinne von Wahrheit interpretationsbedurftig und Teil
dieses Ganzen bleibt, kann es zu keiner letztgultigen Bestimmung
einer Zeichenwirklichkeit kommen "und damit auch nicht zu einer
Unterscheidung zwischen sinnlichen und unsinnlichen Bedeutungen.
Diese Unterscheidung erscheint als metaphysiscgle Folie far einen

Machtanspruch auf eine letzte Auslegung.” Unter diesem
metaphysischen Wahrheitsanspruch laR3t sich in diesem Sinne gar
nichts mehr sagen, denn der Sprache hat sich jener "Bestand" an
Interpretamenten  "unentbehrlich  gemacht", der von der
"erfinderischen Kraft" zeugt, "welche Kategorien erdichtet hat"
aufgrund des "Bedurfnisses... von Sicherheit, von schneller
Verstandlichkeit... von Abkiurzungsmitteln". Es sind "die grof3ten
Abstraktions-Kinstler, die die Kategorien geschaffen haben."E|

Fiktionalitat ist demnach die Grundlage, auf der alle
Interpretation aufruht. Ein ‘Tatbestand’ oder ein ‘Sinn’ sind Resultat
einer Tatigkeit, welche in einer Art Zirkel notwendig auf eine andere
Tatigkeit bezogen bleibt. Der Mensch "findet zuletzt in den Dingen
nichts wieder als was er selbst in sie hineingesteckt hat: Das
Wiederfinden heil3t sich Wissenschaft, das Hineinstecken - Kunst,

Religion, Liebe, Stolz."EI Diesem Zirkel von Kkunstlerischer und

BKSA 12, S. 17, VIII, 1 (28),

2 Simon, J., Der gewollte Schein, in: Kunst und Wissenschaft bei Nietzsche,
Wiirzburg 1986, S. 66

¥ KSA 12, S. 237, VIII, 6 (13), (11)

L KSA 12, S. 154, VIII, 2 (174)
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wissenschaftlicher  Produktivitdt liegt der nach Nietzsche

&2l

fundamentale "Trieb zur Metaphernbildung" zugrunde. In
.Wahrheit und Luge im aulRermoralischen Sinne" entwickelt
Nietzsche anhand seiner genealogischen Sprachkritik die Funktion
und Bedeutung der Metapher, die formelhaft als eine "impertinente
Pradikation" bezeichnet werden kann, welche "in einem Akt
unerhorter Pradizierung... wie ein Funke entsteht, der beim
Zusammenstol3 zweier bisher voneinander entfernter semantischer
Felder aufblitzt."EI Dieser urspringliche Trieb, mittels 'unerhdorter’
semantischer Verbindungen Sprache lebendig zu erhalten, 1&i3t sich
Nietzsche zufolge "nicht wegrechnen”, da man ansonsten "den
Menschen selbst wegrechnen wUrde".E|

Die kunstlerische Produktion der Metaphernbildung reicht von
der Artikulation der Empfindungen bis zum Abstraktionsprozel3 der
Begriffe, da aus den ‘beweglichen Metaphern’ mittels Fixierung ihrer

Gestalt "ein Bau der Begriffe" konstruiert wird,ELI

Bl

der Voraussetzung
von Moral und Wissenschaft ist.™ Denn diese sind auf eine
Reduktion im Sinne einer fiktiven Vereinfachung, auf die Erdichtung
"identischer Falle" zum Zwecke der Vergleichbarkeit angewiesen.
Auch die Kunst derartiger Abstraktion ist dementsprechend ein —
wenn auch spatentwickeltes - Produkt des Tatigkeitsfeldes der
Metapher, allerdings ein Produkt, dem man seinen Ursprung nicht
mehr ansieht. Die Metapher verbirgt die urspringliche Produktivitat

von Kunst und ihren Vorrang bei der Welterschlielung. Metaphern,

¥ KSA 1, S. 887, Uber Wahrheit und Liige im auRermoralischen Sinne, Kap. 2

* Ricoeur, P., Die lebendige Metapher, Minchen 1986, S. VI

¥ WL, ebd.

* ehd.

¥ Vgl. Tebartz-van Elst, A., Asthetischer Weltbezug und metaphysische
Rationalitét. Zur epistemischen Funktion der Metapher bei Nietzsche, in:
Kopperschmidt, J./Schanze, H., Hrsg., Nietzsche oder “Die Sprache ist
Rhetorik”, Minchen 1994, 109-126
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auch in nichtverbalen Kommunikationssystemen verbreitet,ﬁtragen
genuin zur Produktion und Erweiterung unserer
Interpretationshorizonte bei und nehmen somit am

Erkenntnisprozel3 teil. Als Trager von Sinnerzeugung treten sie
dementsprechend nicht erst Begriffen zur Seite, oder werden etwa
nachtraglich gebildet, sondern sie ermdglichen durch ihre
Gestaltungskraft erst die Begriffsbildung: Begriffe sind "ergraute
Metaphern", deren Allgemeinheitsgrad ihre Genealogie aus der
Metaphorik verschleiert.

Wenn Logik im Sinne allgemeinbegrifflicher
Ordnungsstrukturen - entsprechend der Grammatik - Produkt
metaphorischer Organisation und Sinn-Konstituierung ist, bedeutet
sie demnach ein vollstdndiges Fiktionsmuster. Dieses gehort zum
"Schema", das "wir nicht abwerfen kdnnen", solange wir vernunftig
denken. Fiktionalitat, das Gemeinsame von Kunst und
Wissenschaft, bestimmt sich in dem Zusammenspiel von imaginatio
und ratio. Nietzsches Bewertung der Einbildungskraft als ein
ursprungliches Vermogen, das zugleich Regeln setzt und
durchbricht - was der exemplarischen Funktion der Metapher
entspricht -, findet ihre Vorlaufer unter anderem bei J. G. Hamann
und |. Kant. Hamann, der z. B. von "glucklicher Einbildungskraft"
spricht und sie als Grundkraft des menschlichen Bewulitseins z.B.
in ,Aestethica.in.Nuce.” hervorhebt (wie St. Majetschak im Nachwort
zu seinem Hamann-Brevier zusammenfassend erdrtert, S. 245 ),
betont den Fundamentalcharakter des asthetischen Vermégens fir
den gelingenden Vollzug von Denken und Sprechen. Poesie gilt in
diesem Sinne als "die Muttersprache des menschlichen

Geschlechts; wie der Gartenbau é&lter als der Acker: Malerey - als

¥ Vvgl. die Arbeit von A. Meijers, "G. Gerber und F. Nietzsche. Zum
historischen Hintergrund der sprachphilosophischen Auffassungen des frihen
Nietzsche", Utrecht 1987.

®KSA 12, S. 194, VIII, 5 (22)
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Schrift: Gesang. - als Deklamation: Gleichnisse, - als SchIUsse."E“|

Die Einbildungskraft ist nach Hamann Bedingung der Sinnes- und
Verstandestatigkeit, so wie konstituierend fir das Gedéichtnis;EI
oder wie Nietzsche formuliert: Phantasie  besteht ‘im
Ahnlichkeitsschauen’ und ermoglicht damit Umgestaltung bzw.
Neuordnung. Dieser liegt also eine Synthesisleistung der
produzierenden Einbildungskraft zugrunde, welche in
schlaglichtartiger Beleuchtung ‘ungesehener’ Zusammenhange
eines etablierten Regelsystems erfal3t. Zur Leistung der
Einbildungskraft gehort dementsprechend bei Hamann der
"produktive Regelbruch”, der aber der Bedingung unterliegt,
zugleich als regelsetzend gelten zu k(‘jnnen.EI

Der Bedeutung des "produktiven Regelbruchs” im Sinne einer
gleichzeitigen hypothetischen Regelsetzung entspricht auch die
Auffassung Kants. Allgemein versteht Kant die Einbildungskraft als
"blinde, obgleich unentbehrliche Funktion der Seele, ohne die wir
Uberall gar keine Erkenntnis haben wirden” (KrV, B 103); die
Einbildungskraft ist notwendig mit der reinen Verstandestatigkeit
verknupft, die - isoliert betrachtet - auch einer ‘blinden’ Funktion
gleicht. Produkt der reinen Einbildungskraft ist auch das Schema,
das den Kategorien des Verstandes dadurch "Bedeutung” KrV, B
185 ) gqibt, dalR es den Verstand "auf Gegenstdnde der uns
moglichen” (B 152), also sinnlichen Anschauung verweist und damit
die Vermittlung zwischen Anschauungswelt und Verstandesbegriffen
organisiert. In &asthetischer Absicht ist die Einbildungskraft nach
Kant frei, ihre Leistung laf3t sich eben nicht rein begrifflich erfassen,
und so ist die asthetische Idee ,(...) eine einem gegebenen Begriffe

beigesellte Vorstellung der Einbildungskraft, welche mit einer

¥ Hamann, Astheticain Nuce, in: Vom Magus im Norden, hg. v. St. Majetschak,
Frankfurt 1988, S. 185, S. 245, S. 100

“vgl. ebd., S. 185

“vgl. ebd., Nachwort, S. 255
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solchen Mannigfaltigkeit der Teilvorstellungen in dem freien
Gebrauch derselben verbunden ist, dal3 fur sie kein Ausdruck, der
einen bestimmten Begriff bezeichnet, gefunden werden kann, der
also zu einem Begriff viel Unnennbares hinzudenken lai3t*. (KU, B
197,198, vgl. B 195)

Als solche ist die asthetische Idee Pendant zur Vernunftidee
und vermag durch keinerlei Vernunftbegriffe erschopfend dargestellt
zu werden. Nach Kaulbach wird "in der &asthetischen Idee ... ein
Kosmos von begriffichen Bedeutungen in einem einzigen
Augenblick Uberschaut und in einer &asthetischen Gegenwart im
Selbst-Wertgefuhl empfunden."EI Auch nach Kant ist die
Einbildungskraft also ein produktives Erkenntnisvermégen, das
eigenstandig etwas "gleichsam einer anderen Natur aus dem Stoffe,
den ihr die wirkliche gibt" (KU, B 193 ) produziert, namlich das
Kunstwerk. Dieses zeichnet sich erst dann als ein solches aus,
wenn es in Analogie zur Natur , wo die Regel der einzelnen Spezies
mit ,schicklichen Abweichungen® versehen ( B 193 ),-organisiert ist.
Gemald unserem Verstandnis der Natur, zu dessen Bedingung das
teleologische Denken gehort, ist das Kunstobjekt als ein gleichsam
sich selbst organisierendes Produkt zu verstehen, in der "alles
Zweck und wechselseitig auch Mittel ist". ( B 296 )

Die ‘Zweckmaligkeit ohne Zweck’ ist die Eigenschaft des
Kunstwerkes, d.h. eine Zweckmafigkeit ohne den Anschein
‘schulmeisterlicher Reglementierung’, d.h. "ohne Peinlichkeit, ohne
dal die Schulform durchblickt, d.i. ohne eine Spur zu zeigen, dal3
die Regel dem Kiunstler vor Augen geschwebt, und seinen
Gemutskraften Fesseln angelegt habe.” (KU, 8 45, B 180) So setzt
zwar jede Kunst Regelsetzung voraus, doch muf} sie "von allem
Zwange willkirlicher Regeln so frei scheinen, als ob (sie) ein
Produkt der bloRen Natur sei". (B 179) Ebenso wie bei Hamann ist

bei Kant die Zusammengehorigkeit von Regelsetzung oder -

“2 K aulbach, F., Asthetische Welterkenntnis bei Kant, Wiirzburg 1984, S. 256
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befolgung und dem freien Spiel unserer Erkenntnisvermégen und
damit die Freiheit zur Schaffung einer "gleichsam" anderen Natur
entscheidend, welche den exemplarischen Charakter eines
Kunstwerkes erst erm('jglicht.E]

Kants Betonung der kinstlerischen Schénheit in Analogie zur
Natur, die Funktion des Naturbegriffs auf der ‘Als-ob-Ebene’, spricht
fir den Zusammenhang der asthetischen mit der praktischen
Vernunft. Autarkie oder Naturgemé&fRheit im allgemeinen Sinne der
Selbstgesetzgebung liegen auch dem Kunstwerkbegriff zugrunde.
Dementsprechend kann gesagt werden, dall im Kunsterlebnis zum
Ausdruck und nahe gebracht wird, was die praktische Vernunft in
Form des Sittengesetzes verbindlich macht. Nietzsche radikalisiert
dies dahingehend, dalR er Kants Primat der praktischen Vernunft in
einen Primat der &asthetischen Vernunft umgestaltet.EI Die
Voraussetzung dafur kann in Nietzsches Radikalisierung der
Einbildungskraft gesehen werden, wenn er das geistige Geschehen
so zu betrachten wiinscht, "wie als ob es dem Schema jener

regulativen Fiktion entsprélche."EI

Der Kantischen Auffassung des
Naturbegriffs in seiner Bedeutung fir das Kunstgeschehen
entspricht bei Nietzsche das fiktive Schema als Produkt der
Einbildungskraft, welches allerdings dem gesamten Bereich des
Denkens zugrunde gelegt ist, so dal3 die Grenzen zwischen dem,
was wir als ‘Kunst’ oder als ‘Natur’ verstehen, flieRend Werden.EI

Auch dies findet seine Vorbereitung bei Kant, z.B. in seiner
Gleichsetzung des Handelns nach der Idee der Freiheit mit dem

daraus eo ipso resultierenden Freisein. Ein Glaube, der die

“\vgl. Heftrich, U., Nietzsche und die "Kritik der Asthetischen Urteilskraft", in:
Nietzsche-Studien 20, 1991, 238-266.

“Vgl. Gerhardt, V., Artisten-Metaphysik, in: Zur Aktualitat Nietzsches, Bd. 1,
Wirzburg 1985

“ KSA 11, S. 505, VI, 34 (249)

% Vgl. Gerhardt, V., Nietzsches &sthetische Revolution, in: U. Franke/V.
Gerhardt (Hrsg.), Die Kunst gibt zu denken, Mnster 1981, 77-99.
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praktische Realitat bestimmt, begrindet bei Nietzsche - in einer Art
Fortfuhrung dieser Kantischen Vorstellung - auch das theoretische
Denken, ist aber selbst schon als Produkt der Fiktion reflektiert.
Denn jedes Furwahrhalten geschieht nach einem "Muster",
hingegen ist die Wirklichkeit "unsaglich anders compliciert.” Vor
diesem Hintergrund ist das Asthetische in zweifacher Weise
Bedingung des Denkens: Einmal mussen Sinnlichkeit und
Metaphernbildung vorhanden sein, damit Begriffe nicht zu leeren
Hulsen verkimmern. GemalR Nietzsche setzt Denken das ‘Dichten’
voraus, namlich das ,Zurechtbilden zu identischen Fallen“, wonach
die ,Scheinbarkeit des Gleichen ,urspringlicher ( ist ) als das

Erkennen des Gleichen“.EI

3. Kunst und Wissen

Nun ist das kunstlerische Moment innerhalb des
Interpretationsgeschehens aber nicht nur Voraussetzung. Seine
Vorrangigkeit auf3ert sich auch in der Form der Mitteilung; die
asthetische Gestalt tritt vor allem an Kunstwerken in exemplarischer
Weise hervor, ‘zeigt’ sich aber genauso an wissenschaftlichen

@auf Kunst

Arbeiten, welche fur "die Form logischer Interpretativitat"
und ihre Darstellungsmoglichkeit angewiesen sind. Kunst ‘sagt’
nicht nur, sondern ‘zeigt’ auch etwas, prasentiert eine individuelle
Aussage mit einer individuell korrespondierenden Form im Sinne
einer Formulierung. Die Stimmigkeit und harmonische Einheit von

kol

Sinn und Gestalt, die sich im Phadnomen des ‘Passens’™ ausdrickt,
resultiert aus einer gleichsam organischen Durchdringung, einer Art

Metamorphose, welche die scheinbare Dichotomie zu einer

“"KSA 12, S. 550, VIII, 10 (159)
“ Abel, G., Logik und Asthetik, in: Nietzsche-Studien 16, 1987, S. 130
49 ebd.



25

unhintergehbaren Einheit macht, in der beide Phanomene in
Zirkularitat aufeinander verweisen, da der Kunstler auch "das, was
alle Nichtkunstler ‘Form’ nennen, als ‘die Sache selbst’ empfindet."EI
Im ‘Zeigen™ geht es also nicht um die Reprasentation von etwas,
was auf ein Korrespondenzverhaltnis hindeutete, sondern um den
Ausdruck eines Ensembles, einer Ganzheit, die Emotion,
Anschauung, Eigenschaften usw. umfaf3t. "Ausdruck ist dann nicht
das buchstabliche, sondern das metaphorische Zeigen."EI
Asthetischer Ausdruck im Sinne des metaphorischen Zeigens
impliziert, dal3® man nie genau sagen kann, was es eigentlich ist, das
man gerade als Kunstwerk erfahrt; die Unmaéglichkeit der Definition
ist fur das Kunstwerk geradezu typisch.EI

Nietzsche zeigt sich in seiner Auffassung des Verhéltnisses
von Kunst und Wissenschaft u.a. mit Goethe sehr verwandt, der
schon beiden Tatigkeitsbereichen gleichen Rang und grundsatzlich
gleiche Gesetzmaligkeit zusprach. Morphologie und Metamorphose
z. B. sind exemplarische Organisationsprinzipien, die ihre
anschauliche metaphorische Herkunft nicht verleugnen und die
Zusammengehorigkeit von Kunst und Wissenschaft verdeutlichen.
"Da in Wissen sowohl als in der Reflexion kein Ganzes
zusammengebracht werden kann, missen wir uns die Wissenschaft
notwendig als Kunst denken, wenn wir von ihr irgendeine Art von
Ganzheit erwarten. Und zwar haben wir dies nicht im Allgemeinen ...
zu suchen, wie die Kunst sich immer ganz in jedem einzelnen
Kunstwerk darstellt, so sollte die Wissenschaft sich auch jedesmal

Ed

ganz in jedem einzelnen Behandelten erweisen.”™ Gerade in der

Auffassung der Beziehung von Ganzem und Einzelnem gibt es eine

0 KSA 13,S.9, VIII, 11 (3)

L Abel, G., Logik und Asthetik, in: Nietzsche-Studien 16, 1987, S. 131

°2 Vgl. Schulz, W., Funktion und Ort der Kunst in Nietzsches Philosophie, in:
Nietzsche-Studien 12, 1983, 1-31

%3 Goethe, Geschichte der Farbenlehre, zit. n. Werke, Bd. 3, S. 417 ff
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Parallelitat zwischen Goethe und Nietzsche, was sich bei Nietzsche
in dem Aufgreifen des Gedankens der Metamorphose, aber auch
der Ahnung und Intuition zeigt, die in ihrer unspezifischen,
kosmosartigen Volaflstellung des Ganzen den Interpretationsvorgang

in Gang setzen,” um im Sinne der Lebenssteigerung oder -
verdichtung zu immer groller werdender Komplexitat und
Differenzierung des Ganzen auch im Einzelnen zu fihren.

Intuition und diskursives Denken, Synthese und Analyse, sind
folglich wie das Ein- und Ausatmen niemals getrennt, immer
puIsierendEWie Wissenschaft zugleich auch Kunst, Kunst zugleich
auch Erkenntnis bedeutet, sind beide von der Art der

"Interpretationskunst".a

Dal3 gerade die formale Logik als strengste
Vernunftdisziplin standig fiktive Welten produziert, zeigt ihre
kinstlerische Disposition und weist damit auf den &sthetischen
Zustand als die "Quelle aller Sprachen” zurUck.EI In ihm ist ein
UbermaR an Mitteilungsbediirfnis sowie an Artikulationsmitteln
gedacht, so dalR aus ihm sich eine Vielheit von Sprachen und
Zeichensystemen (Ton-, Gebarden-, Blick-, Wortsprachen)
entwickeln konnte, wobei grundsatzlich zu bertucksichtigen ist, dal3
Sprachen zu 2zwei unterschiedlichen Grundtypen tendieren,
entweder zum  kinstlerischen  Sprachtypus, der sich in
Unbestimmtheit, Nicht-fest-gelegt-sein der Bedeutung,
Unvollstandigkeit, Doppeldeutigkeit, Widerspriuchlichkeit zeigt, -
oder zum wissenschaftlichen Sprachtypus, der Eindeutigkeit,
Eliminierung von Unbestimmtheit, die Unterscheidung nach wahr
und falsch und die Feststellung von Bedeutung verlangt. Die

‘externe Differenz’ zwischen Kunst und Wissenschaft hat sich auf

> Goethe, ebd.; vgl. KSA 1,WL 1, PHG
* Goethe, ebd., S. 428

* JGB 22

* KSA 13, S. 356, VIII, 14 (170)
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dem Boden des Interpretationsgedankens in eine ‘interne Differenz’
der Auslegungsweisen verwandelt.EI

Die Primordialitdt der Kunst radikalisiert Nietzsche in folgender
Aussage, "dall Kunst mehr werth ist als die Wahrheit."a "Der Wille
zum Schein, zur lllusion... zum Werden und Wechseln... gilt als
tiefer, urspringlicher, metaphysischer als der Wille zur Wabhrheit,
zur Wirklichkeit, zum Sein: - letzteres ist blof3 eine Form des Willens

EIDas "hier" kdnnte als ein Anzeichen des Riuckblicks

zur lllusion."”
auf die GT, bzw. den frihen Nachlal3 verstanden werden, zumal der
Schlul3 dieses Abschnitts den "tragisch-dionysischen Zustand"
erlautert, der in der GT zum ersten Mal exemplifiziert wird.
Nietzsches sehr haufige Rlckbeziige bzw. erneute Auslegungen
eigenen Denkens sprechen fir eine Stringenz, eine Koharenz und
Kontinuitdt in seiner Denkweise, die innerhalb des hier zu
behandelnden Themas vor allem in Bezug auf den spateren
Nachlal3 in seiner Beziehung auf die Fruhschriften zu entfalten ist.
In seinem Ruckblick auf die GT aus dem Jahre 1886 ("Versuch
einer Selbstkritik") konstatiert Nietzsche, dafl3 ihm "jene Aufgabe"
trotz der zeitlichen Distanz "nicht fremder wurde, an welche sich
jenes verwegene Buch zum ersten Male herangewagt hat, - die
Wissenschaft unter der Optik des Kiinstlers zu sehen, die Kunst

.."E

aber unter der des Lebens. Dieses Programm "steht

gewissermal3en fur Nietzsches Philosophie in nuce."a
Fir die zu erarbeitende Thematik, die Metapher des

Dionysischen im Verhéltnis von Kunst und Wissenschaft - allerdings

8 vgl. Abel, G., Wissenschaft und Kunst, in: Kunst und Wissenschaft bei

Nietzsche, Wirzburg 1986, S. 21

¥ KSA 13, S. 522, VIII, 17 (3/4)

% KSA 13, S. 522, VIII, 17 (3/3)

® KSA 1, S. 13f., GT, Versuch e. Selbstkritik., 2

® Scheer, B., Die Bedeutung der Sprache im Verhadltnis von Kunst und
Wissenschaft bei Nietzsche, in: Kunst und Wissenschaft bei Nietzsche,
Wirzburg 1986, S. 101
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mit Prioritat der Kunst - zu untersuchen, scheint es zweckméafig und
sinnvoll, diese Formel fur den Aufbau und das Vorgehen dieser
Untersuchung zu Ubernehmen, da sie der Kontinuitdt sowie der
Duplizitatsstruktur des Nietzscheschen Denkens entspricht und der
Auslegung der Metapher des Dionysischen durch das systematische
Verschieben der Verstehensperspektiven entgegenkommt. Fir den
Vollzug eines Perspektivenwechsels, der die Mdglichkeit einer
‘neuen’ Auslegung des Geschehens erdffnet, ist unter anderem
Nietzsches genealogisch-psychologische Methode typisch, die ihm
zur Entlarvung bestimmter Absolutsetzungen von Wertschatzungen,
oder allgemeiner zur Relativierung von ‘Tatsachen’ und
‘Wahrheiten’ dient, - wobei Relativierung eher im Sinne von In-
Beziehung-setzen verstanden wird. Dieser keineswegs willklrliche
Perspektivenwechsel hat die Gesamttendenz der Immanentisierung,
und dies bedeutet Transzendenz in Immanenz, Abstraktion in
Metaphorik und Leibgeschehen zurickzufihren und umzugestalten,
um sie durch die Fruchtbarmachung ihrer Genealogie und ihrer
Relationsbedurftigkeit in einen ‘neuen’ erweiterten Horizont
einzubeziehen.

Die einzige Art von Absolutum, die Nietzsche gelten laf3t, ist
das Individuum. Zum ‘Individuell-werden’ zu befahigen st
richtungsweisend fur die "Gegenbewegung" des Denkens im
Verhéaltnis zur Moral-Ontologie der Metaphysik, in der die
Bedeutung der Kunst fur das Leben, die Vollendung des Nihilismus
und eine Umwertung der Werte - unter der Metapher des
Dionysischen - koinzidieren. Mit Rucksicht auf vorliegende
Problemstellung wird die Ubernahme der programmatischen
Aufforderung dahingehend variiert und ergéanzt, dal3 zunachst
‘Wissenschaft unter der Optik der Kunst’, dann ‘Kunst unter der
Optik des Lebens’ und schlieBlich als Spezifizierung dieser
Perspektive ‘Musik unter der Optik des Lebens’ zu betrachten sind.

Inwiefern ein Umkehr Schluf3, also eine interne Verkehrung der



29

jeweiligen Perspektive maoglich sein kdnnte, oder sogar involviert

ware, wird der jeweilige Zusammenhang ersichtlich machen.
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II. Das Verhaltnis von Kunst und Wissenschaft

1. Der systematische Ort des Asthetischen

1.1 Das Leben und die Auslegung des Wirklichen

Nietzsche geht es um eine ‘neue’ Auslegung der Wirklichkeit.
Er denkt dabei aber weniger an eine 'neue' Bestimmung des
Daseins gegenuber ‘alteren’ philosophischen Auslegungen, es geht
ihm auch nicht um eine 'richtige’ gegenuber einer ‘falschen’
Interpretation der Welt, was sie ist; vielmehr sieht Nietzsche das
immer aufs neue auslegende Moment der Wirklichkeit selbst, in dem
sie wird, wie sie fur uns ist. Wirklichkeit konstituiert sich fur
Nietzsche durch den Akt des Vollziehens und des Werdens. Das
schopferische Moment tritt in den Blick, wenn nach dem Grund und
nach dem treibenden Impuls unseres Verstehens von etwas gefragt
wird. Im schopferischen Prozel3 bejaht sich ein Dasein und gestaltet
sich zu einer Wirklichkeit, die aufgrund der Bedingungen ihrer Zelt
auf eine bestimmte Art gesehen und erkannt wird.

Wir, wie alle organischen Wesen, sind die sich selbst immerfort
auslegende Wirklichkeit, da wir geschaffene und zugleich
schaffende Wesen sind, die sich aus praktischen Bedurfnissen und
Noten heraus die Wirklichkeit immer wieder so zurecht-machen
mussen, dalR wir leben kdnnen. Das heil3t: unsere Begrenztheit ist
gerade der Impuls, schoépferisch tatig zu werden und in unseren
Grenzen die kleineren Begrenztheiten des Denkens, Fuhlens und
Handelns aufzuheben und zu erweitern. Nach Nietzsche ist jede
""Wesenheit' ... etwas Perspektivisches und setzt eine Vielheit

schon voraus",EI die wir jeweils zu einer "Einheit" organisieren

% KSA 12, S. 140, VIII, 2 (149)
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mussen, wollen wir entscheidungs- und handlungsfahig sein. Dal3
dabei eine Perspektive auf eine Sache nichts Unveranderliches ist,
sondern sich geméal der gebotenen Praxis verschiebt und vielleicht
erweitert, versteht sich in diesem Zusammenhang von selbst. Die
sich solchermalien durch ihre interne Grenziberschreitung standig
erneuernde Wirklichkeit stellt sich in dem dar. was wir ‘Entwicklung’,
‘Fortschritt’ oder ‘Geschichte’ nennen.

Wenn wir etwas erkennen, das so und so ist und deshalb fir
uns 'wirklich ist', dann ist dieses 'Festschreiben’ von Wirklichkeit ein
notwendiges "Zurechtmachen" des Geschehens zu Seiendem, also
zu bestimmten Einheiten des Vollzuges, mit denen wir im Denken
und Handeln zurechtkommen. Nietzsche betont gerade im Hinblick
auf das metaphysische, primar theoretisch orientierte Denken den
praktischen Grund dieses schopferischen Momentes in allem
unserem Tun, das von der Not der Bewaltigung des Daseins
getragen ist: Wir missen uns aus der unsaglich komplizierten
Wirklichkeit einzelne Momente herausgreifen, sie unter einzelnen
Perspektiven betrachten und in einem jeweils bestimmten Moment
sagen: “Das ist jetzt so und nicht anders.” So setzen wir jeweils eine
bestimmte Realitat, indem wir dem 'Werden' ein 'Sein' und nicht
zuletzt unser Dasein "aufpragen”.

In diesem Prozel3 der Selbstauslegung liegt aber auch die Crux
unseres Denkens bzw. unserer traditionellen metaphysischen
Daseinsbestimmung. Sie beginnt dort. wo der Mensch, indem er die
Welt als Welt der Gegenstande entdeckt, sagt: "Das ist das und das
ist das." Dabei denkt er zugleich, dal3 er das "Ich" sei, das denkt,
und begreift sich durch die Mdglichkeit, die Welt als Welt der Dinge
und Tatsachen zu erkennen. In diesem Augenblick zerbricht seine
Einheit mit dem Sein als dem unmittelbaren Geschehen. Der
Mensch trennt sich von seinem elementaren Impuls des Schaffens
oder von seinem "Urgrund"”, wie es Nietzsche in der "Geburt der
Tragodie" ausdrickt, und schafft sich eine Welt nach seinem

beschrankten Mal3, in deren Mittelpunkt er selbst steht. Er macht
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sich zum “Subjekt”, das seine Erkenntnis auf "Objekte" richtet. Er
beginnt gut und bodse zu unterscheiden und gemal dieser
Einstellung die Dinge in seine dualistische Konzeption von Welt zu
fugen, d.h. er macht eine Weltanschauung, von der er vergessen
hat, daR er - als Geschaffener - zugleich ihr Schépfer ist. So
zerreif3t er die Ganzheit seines Lebens, indem er sich vom Leben
"jenseits" dieses logisch-grammatikalischen Dualismus - jenseits
von Subjekt und Objekt, jenseits von gut und bdse und von wahr
oder falsch - abgeschnitten hat.

Die unmittelbare Erfahrung des Lebendigen, seiner Person (im
wortlichen Sinne von personare verstanden), reduziert der
theoretische Mensch zugunsten einer ‘fertigen' Welt von
Vorstellungen, die sich gegen seine Vorstellung vom eigentlich
Lebendigen manifestiert. So bleibt ihm eine Sehnsucht nach der
verlorenen Ganzheit, die sein Denken z.B. zur Fiktion eines
Ursprungs antreibt, wo die 'Ganzheit' des Lebens noch nicht
verloren war. Davon spricht z.B. unser Ideal von der griechischen
Antike, das fur uns die Idee des Wahren, Guten und Schonen in
ihrer urspringlichen Einheit verkodrpert. Der Mensch der attischen
Tragddie scheint noch Ausdruck des 'ganzen' Menschen, der sich
besonders im kunstlerisch-kultischen Akt, z.B. im Chorgesang, im
Dithyrambus, mit der Natur und den Gottern verbunden weil3.

Auch Nietzsche wendet sich an die Griechen zurick und fragt
vor allem nach ihrer Lebens-Einstellung. Seine ihn schon zu Beginn
der "Geburt der Tragtdie" leitende Frage: "Was ist dionysisch?" ist
ihm Schlissel fur das Verstehen des “griechischen Phdnomens",
das sich fur Nietzsche im Ursprung der Tragddie manifestiert.a|
Ohne eine Antwort zu geben, um die sich gerade sein erstes Buch
bemuht, ist fuir Nietzsche nicht zu begreifen, "wer" die Griechen

waren und "wozu" sie die Kunst der Tragddie erschufen.

® vgl. Heftrich, E., Die Geburt der Tragddie. Eine Prafiguration von Nietzsches
Philosophie?, in: Nietzsche-Studien 18, 1989, 103-126.
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Gerade die Frage "wozu etwas ist?", also die Frage nach dem
Sinn und nach dem Ursprung von etwas, wird fur Nietzsches
Denken bestimmend und verdndert seine Perspektive
philosophischer Fragestellungen, so dal3 sich seine Antworten eher
um das Motiv der Entstehung von etwas als um eine Definition von
etwas bemtuhen. Die von Nietzsche in das philosophische Denken
eingefiihrte Metapher "des Dionysischen” wird ihm zum Leitfaden,
solchen philosophische Einteilungen entgrenzenden
Fragestellungen nachzugehen und sich z.B. gerade anhand des
Verhaltnisses von Kunst und Wissenschaft um eine Sicht des
‘ganzen’, d.h. des schopferischen Menschen zu bemuhen. Diese
entgrenzende Sicht versucht, der "wundersamen Doppelnatur" von
Philosophie und Kunst, wie sie durch das mythische Doppelwesen
des Apollo und Dionysos symbolisiert wird, nachzuspiren, die
Nietzsche am Anfang unserer europaischen Kulturgeschichte in der
Antike vermutet. Der Anfang ist fur ihn immer das ‘'vollere
Phanomen'.

Nietzsche sieht insofern auch das Problem des "modernen
Menschen” in der griechischen Kultur aufbrechen, und zwar in dem
Male, in dem die dionysische Kunstpraxis sich zugunsten einer
Reduzierung auf die metaphysische Lebensbetrachtung verlor, die
den Menschen zur 'wahren' Erkenntnis bringen wollte (Nietzsches
These vom "Tod" der Tragddie durch die Gestalt des Sokrates).

Nietzsche geht es in seiner 'neuen Auslegung' der Wirklichkeit
um eine Absage an reduktionistische, rein  rationale
Erklarungsmuster, die theoretisch bestimmen, was der Mensch und
die Welt in Wirklichkeit sind. Sie bringen namlich das Leben zum
Stehen, wo ‘'das Leben doch keinen Stillstand kennt', und
eliminieren die elementar kinstlerisch praktischen Aspekte unseres
Daseins, die auch jeder Theoriebildung nach Nietzsche zugrunde
liegen. Das 'Neue' seiner Auslegung verblurgt sich in der
Akzentuierung des fundamentalen Aspekts der Auslegungspraxis

Uberhaupt, der Kunst. Metaphysische Erklarungsmuster, die schon
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von einem 'Sein' ausgehen, dekonstruiert Nietzsche, indem er ihnen
eine durch Kunst gepragte Wirklichkeits-Erfahrung nachweist. Im
Gegensatz zum theoretisch wissenschaftlichen Bemuhen weil3 nach
Nietzsche die kiUnstlerische Einstellung in ihrem Tun um das fiktive
Moment des Zurechtmachens ihrer 'Wirklichkeit'. Nietzsches Formel
fur dieses elementare Verhaltnis von Kunst und Erkennen lautet: "...
bevor also 'gedacht’ wurde, mul3 schon gedichtet worden sein".EI

Die Kunst mufl3 in diesem Zusammenhang als der Erkenntnis
vorausgehend gedacht werden, allerdings nicht historisch oder
temporar, sondern in dem Sinne, dal} sie aus dem Denken "nicht
wegzurechnen"” ist und dieses also konstituiert. Jeder
Gedankenvorgang funktioniert dem gemal mit Hilfe eines Modells,
einer zuvor gemachten Annahme: eines “Musters der Fiktion”,@
wenn man versucht, den 'Grund' oder die Bedingung eines
Gedachten zu erklaren. Wenn hier in diesem Kontext der
kinstlerische Aspekt des Daseins auf so grundsatzliche Weise in
den Vordergrund gehoben wird, so geht es dabei weniger um eine
'Kunst der Kunstwerke’ oder entsprechend um eine Theorie des
Asthetischen; vielmehr geht es ihm um eine Untersuchung der
Moglichkeit der "Daseinsbewaltigung”, und in dieser praktischen
Aufgabe sieht er die kunstlerische Gestaltung. Sie ist ihm
Bedingung, "Ermdglichung” des Lebens,EI die treibende Kraft, die

kel

uns im Leben héalt, indem sie uns "Erldsung" gewahrt.™ Kunst wird

primar als Gestaltungskraft verstanden, die sich entsprechend den

® KSA 11.S. 636, VII, 40 (17)

% ebd., S. 505, VII, 34 (249)

¥ KSA 13, S. 521f, VIII, 17 (3)

% ebd.: Nietzsche beschreibt hier gerade die Notwendigkeit der Kunst fiir unser
Leben, da sie unsere Not auf allen Ebenen unseres Daseins zu wenden versteht.
So bedingt Kunst nicht nur das Leben, sondern sie ist "das grofl3e Stimulans des
Lebens", indem sie als Ausdruck des Schaffens die Wirklichkeit bejaht. Durch
ihren schonen Schein ist sie "Erlésung des Handelnden": "Erlésung des

Erkennenden” sowie "Erldsung des Leidenden".
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jeweiligen Bedurfnissen und Fahigkeiten eines Menschen eine
Ausdrucksmoéglichkeit sucht, die vom abstrakten Denken, uber
musikalische oder plastische Kunst bis zur alltdglichen Arbeit

bl Sie ist der Motor unseres Denkens und Handelns.

reichen kann.
Als kunstlerisches Ideal konnte man sich schlie3lich eine
'individuelle Daseinsvollendung' vorstellen, wie Nietzsches These
von der 'asthetischen Rechtfertigung der Welt' nahe Iegt.

Nietzsche begreift Kunst "unter der Optik des Lebens". Er
erweitert damit die Vorstellung des Asthetischen auf den
individuellen Lebensvollzug, so dal} jedes Individuum in seiner
Gestaltung seines Lebens als potenziell sthetisch und kinstlerisch
tatig angesprochen ist. Leben ist fuir Nietzsche nur als ein durch
Organisation sinnfallig und ertraglich gemachtes Leben méglich. Es
ist stets "ein Leben, zu dem der Mensch Stellung nimmt. Und
insofern er dies tut, herrscht die Kunst."z_lI Der Begriff der Kunst geht
also dem des Lebens methodisch voraus und ermdéglicht erst eine
Bestimmung des Begriffs Leben. Das, was als Wirklichkeit
ausgemacht werden kann und die Weise, in der dies geschieht,
kdénnen nur in Prozessen der &sthetischen Transformation vermittelt
werden. lhre Zeichen, Bilder oder Namen sind uns in ihrer
zeichenhaften Qualitat wirklich.

Das Verhaltnis von Kunst und Leben ist ein wechselseitiges:
Einerseits ist alles Lebendige Ausdruck von Kunst, wie auch das
Kunstlerische schon "mit dem Organischen ... beginnt", - was
Nietzsche schon im frihen NachlalR zur "Geburt der Tragddie”

7

bemerkt -, andererseits ist auch Kunst besonderer Ausdruck des

Lebens, da sich hier der Mensch in seinem Schaffen eigens einen

% vgl. Robling, F.-H., Plastische Kraft. Versuch tiber rhetorische Subjektivitéat
bei Nietzsche, in: Nietzsche-Studien 25, 1996, S. 87-98.

®KSA 1,S.17,GT

" Gerhardt, V., Nietzsches asthetische Revolution, in: U. Franke/V.Gerhardt,
(Hrsg), Die Kunst gibt zu denken, M Unster 1981, 77-99

"ZKSA 7, S. 436, 111, 19 (50)
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Rahmen fir dies Geschaffene setzt. Leben wie Kunst sind demnach
in einer "Duplizitat" der Perspektive verankert, die mit der "Duplicitat
des Apollinischen und Dionysischen"” korrespondiert, an die

Nietzsche

wiederum die Entwicklung der Kunst gebunden ist.
beschreibt insofern den Charakter des Lebens als
dionysisch-produktiv: man mulf3 das kinstlerische
Grundphanomem verstehen, welches Leben heif3t - den bauenden

Z Diese

Geist, der unter den ungunstigsten Umstanden baut...".
Erweiterung des Begriffs Kunst sowie wechselseitig auch des
Begriffs Leben vollzieht sich im Rahmen von Nietzsches
Untersuchung des Geschehenscharakters von Dasein, sie bringt
daher verstarkt die praktische Seite des Denkens ins Spiel. Denn
hier begreift sich der Mensch in seinem Tun als ganz verantwortlich
fur das, was er tut, sofern er sich frei von aulleren
Bestimmungsgrinden fuhlt. Seine &sthetischen Kréafte ermdglichen
ihm ein spontanes In-Angriff-nehmen von Angelegenheiten, in
denen er sich ausdriicken, etwas mitteilen oder erklaren will. Es

fzs]

sind "unsere Bedurfnisse..., die die Welt auslegen”,~ uns zu immer
'neuen’ Erklarungsversuchen treiben, unsere Erfahrung zu
begreifen. In jeder 'Erklarung liegt etwas Perspektivisches, d.h. wir
finden uns immer in "perspektivischen Verhéltnissen",adie unsere
Individualitat in unserer Erkenntnis widerspiegeln. So spricht
Nietzsche von "Welt-Auslegung” statt von "Welt-ErkIérung".EIDamit
verabschiedet sich Nietzsche von teleologischen Erklarungsmustern
und kausal-mechanischem Denken, das die Gesetze und den Grund
unserer Wirklichkeit in den Dingen selbst sucht und entsprechend

zu einer Metaphysik des Seins gelangt. So fal3t er den Begriff der

®KSA 1, S.25, GT

"KSA 11, S. 129, VII, 25 (438)
" KSA 12, S. 315, VIII, 7 (60)
6 ebd.

TKSA 12, S. 39, VIII, 1 (121)
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Erkenntnis bescheidener, ndmlich in Konsequenz zu dem Faktum,
dalR wir nie 'Alles begreifen' kébnnen, ohne unsere Verhaltnisse und
Beziehungen aufzugeben, denn das hiel3e, "nichts begreifen, das
Wesen des Erkennenden verkennen.”EJ

Nietzsches Versuch, den Geschehenscharakter der Wirklichkeit
zu begreifen, mul3 daher den Erkenntnisansprichen der ontologisch
ausgerichteten traditionellen Metaphysik etwas entgegensetzen, das
ihre Anspriche zu dekonstruieren vermag. Seine Gegenkonzeption
einer "Welt-Auslegung”, die um ihren begrenzten Horizont weifld und
deshalb auch andere Deutungsversuche zulassen kann, macht den
Begriff des Lebens auf der Grundlage des erweiterten Begriffs der
Kunst zu einem "Gegenbegriff', den Nietzsche "gegen alle
Verabsolutierungsversuche des metaphysischen Denkens ins Spiel

izl Nietzsche beabsichtigt also nicht, eine Metaphysik des

bringt."
Seins durch eine Metaphysik des Lebens oder der Kunst zu
ersetzen. Als ein Name fur die 'Vielheit' von Wille, Trieb,
organischer Bewegung und Gestaltungskraft verburgt der Begriff
des Lebens fur Nietzsche eine Offenheit und Unmittelbarkeit von
Dasein, die sich insofern schlecht fur neue Verabsolutierungen
eignet. AuRerdem betont der Begriff des Lebens das Moment des
Schopferischen. Die aus sich selbst wachsende Bewegung wird als
"Muster" des Denkens gewahlt. Das Leben zu férdern und sein
Geschehen in jedem Augenblick bejahen zu kdnnen, sind nach
Nietzsche hochste Aufgaben unseres Daseins, und so setzt er das
Argument der Lebensdienlichkeit haufig als letzte Prifungsinstanz
fur schon festgeschriebene 'Wahrheiten' ein, indem er sie nach
ihrem Sinn  und nach ihrer Bedeutung innerhalb ihres
Lebenszusammenhanges fragt, von dem sie sich durch ihren

Anspruch zu 'wissen’, was das Sein von etwas ist, oft abgelost

®KSA 12, S. 37, VIII, 1 (114)
" Borsche, T., Intuition und Imagination, In: Kunst und Erkenntnis bei
Nietzsche, 1986
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haben. So verwendet Nietzsche den Begriff des Lebens zur
Relativierung metaphysischer Satze, die in ihrer Glaubwirdigkeit in
Bezug auf das Leben fragwiirdig geworden sind und eignet ihm den
Status eines 'umfassenden Gegenbegriffs' zu.

Nietzsche bleibt nun nicht bei einer bloRen Dekonstruktion
metaphysischer Begrifflichkeit stehen. Ihm geht es vor allem um
eine Anderung der Perspektive, die bisher die Welt als "Welt der
Dinge" in den Blick genommen hat. Eine solche Veranderung sieht
er dadurch ermdglicht, dal3 er die kinstlerische Erfahrung von ihrem
Ursprung her aufzuschlisseln sucht. Nietzsche betrachtet die
asthetische Tatigkeit des Menschen SO0 in einer
genealogisch-psychologischen Perspektive, um die Bedeutung der
Kunst auf der fundamentalen Ebene zu untersuchen, wo noch keine
Trennung von Kunst und Wissenschaft stattgefunden hat. Eine
solche Suche nach der Genesis menschlichen Ausdrucks und der
Unversehrtheit seiner Ausdruckmittel &sthetischer und logischer
Natur will keinen rein historischen Malstaben nachkommen und

Bd\/ieimehr wird hier das

ihren Ansprichen nach 'Wahrheit' gentigen.
asthetische oder besser fiktionale Element selbst schon in Anspruch
genommen, wo es um eine solche Rekonstruktion eines solchen
Ursprunges geht, an dem sich die asthetische Tatigkeit des
Menschen im Dienst seiner Lebensbewéltigung noch ungebrochen
artikuliert. Das tut sie nach Nietzsche "bei den Griechen".
Nietzsches Reflexion uUber die griechische Kunst versteht sich
aufgrund seines kritischen Verhdaltnisses zur metaphysischen
Tradition als ein “Entwurf einer Fiktion historischer Moglichkeit" und
erlaubt sich, spekulativ mit historischen Phanomenen zu arbeitenﬁ!

nachdem er sich zuvor als Altphilologe intensiv mit der griechischen

8 Vgl. Behler, E., Nietzsches Studium der griechischen Rhetorik nach der KGW,
in: Nietzsche-Studien 27, 1998, -12
8 Borsche, T., Nietzsches Erfindung der Vorsokratiker, S. 62f, In: Nietzsche und

die philosophische Tradition, 1985
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Sprache und Kultur historisch auseinandergesetzt hatte, wovon z. B.
seine Basler Vorlesungen Uber 'Griechische Metrik' vom
Wintersemester 1870/71 oder die Vorlesungen Uber "Griechische

Lyriker" von 1878/79 zeugen.EI

lhre Titel bekunden schon, dald
Nietzsche sehr an einer Erforschung der Themen, wie einer
urspringlichen Verbindung von Musik und Sprache oder Musik und
Lyrik gelegen war, sowie an ihrer Entwicklung zur jeweils
eigenstandigen Kunstgattung. Die bei den Griechen manifestierte
Ganzheit der Wort-Ton-Gebarde in der griechischen Lyrik (Musike)
oder der Tragddie wird Nietzsche ein Vorbild ganzheitlicher
asthetischer Ausdrucksweise, und zwar flir seine Zeit und ihre
Probleme. In seiner Darstellung des Altertums und seiner Kunst
beriicksichtigt Nietzsche, dal3 jede Darstellung eines Sachverhaltes,
ob sie nun historischer oder systematischer Natur ist, ihre Zeit hat
und fur diese Zeit 'wahr ist', zu gegebener Zeit aber dem Wandel
unterliegt, so dald ihre Geltung in Frage gestellt werden kann.
Gerade die Historie lehrt uns nach Nietzsche, dal3 jede
Meinung und jedes Wissen den Bedingungen des Subjekts und
seiner Zeit Ausdruck verleiht und nicht absolutes Sprachrohr der
Dinge ist, die beschrieben werden. Nietzsches Art der Betrachtung

des "Griechenproblems", wie es sich schlie3lich in seiner Schrift

% Erstere Vorlesungen Uber die 'Griechische Metrik' (u.a. im WS 1870) wurden
von Crusius auszugsweise in die G(roktav) A(usgabe), 1810-13, Bd. XIX S.
269-280 aufgenommen, woriber F. Bornmann in den Nietzsche-Studien
berichtet, da er Nietzsches "Metrische Studien” auf ihren philologischen Gehalt
hin untersucht, sowie auf ihre Rezeptionsproblematik eingeht. (N-St.1989/90, S.
473-409) Die Baseler Vorlesungen uber die griechischen Lyriker (1878/79,
unveroff. philolog. Manuskripte), die sich besonders um den ‘engen
Zusammenhang' von Lyrik und Musik bemuhen und auf die einzelnen
Lyrikformen und ihre Versrhythmik eingehen, sind in der Kritisch-historischen
Gesamtausgabe aufgenommen, Bd. 5, S. 369-400, nicht in der KGW/KSA , im
folgenden wird deshalb nach der krit.-hist. GA zitiert, wo es um diese

nachgelassenen Baseler Vorlesungen geht.
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"Die Geburt der Tragddie aus dem Geiste der Musik” (1872)EI und
den nachgelassenen Schriften der Basler Zeit "Die dionysische
Weltanschauung" (1871), "Die Philosophie im tragischen Zeitalter
der Griechen" (1873) sowie in der Abhandlung "Uber Wahrheit und
Lige im auRermoralischen Sinn" (1873) aul3ert, sprengt mit seinen
kritischen Fragen zum Verhéaltnis von Denken und Sprache den
Rahmen einer historisch-philologischen Perspektive.gI Seine
Erkenntnis des Altertums vermittelt Einsicht in Nietzsches
Verstandnis von Kunst und Philosophie, wie sie uns heute etwas
sagen konnte. In ihrem metaphorisch gleichnishaften Stil bietet
gerade die Tragotdienschrift ein starkes Gegengewicht zur
historischen Wissenschaftsglaubigkeit. So betreibt sie eine 'Fiktion
historischer Madoglichkeit’, die eine andere Art lebensdienlicher

Wissenschaft ist, in der Historie fur eine bestimmte Zeit produktiv

8 Eine umfassende Interpretation gibt Reibnitz, B.v., Ein Kommentar zu
Friedrich Nietzsche, “Die Geburt der Tragddie aus dem Geiste der Musik” (Kap.
1-12), Stuttgart, Weimar 1992

8 Gerade die Tragodienschrift wurde in ihrer Zeit wegen ihres
nichtwissenschaftlichen Charakters von der philologischen Fachwelt
groltenteils angefeindet oder ignoriert. Man verstand Nietzsches Darstellung der
Griechen als eine Maskierung der Historie. (S. Streitschriften zur GT, hrg. v. K.
Grunder; Streit um Nietzsches "Geburt der Tragddie"; Hildesheim 1969)
Nietzsche selbst wuldte um die eigentimliche Mischung und AnstoR3igkeit seines
Stils, der sich schon in seiner Vorgehensweise kritisch von der historischen
Forschung distanzierte. Nietzsche schrieb zu dieser Zeit an Rohde:
"Wissenschaft, Kunst und Philosophie wachsen jetzt so sehr in mir zusammen,
dald ich jedenfalls einmal Centauren gebaren werde." (zit. nach: Briefwechsel,
hrg. v. Colli/Montinari, 11, S. 95, 1977) - Aus heutiger Sicht kdnnte eher gesagt
werden, dafd Nietzsche "die alte Welt (benutzte), um die neue zu beleuchten”,
wobei er "das, was er bei den Griechen als produktive Spannung ( ... ) zwischen
dem Intuitiven und Theoretischen ... ansah, mit dem fehlenden Gleichgewicht
zwischen diesen Kréften in seiner eigenen Zeit verglich. (Behler, D.,
Artistenmetaphysik, S. 131, In: Kunst und Wissenschaft bei Nietzsche, 1986)
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erfaldt und wieder nahegebracht wird. Insofern spricht T. Borsche
von "Nietzsches Erfindung der Vorsokratiker" (1983), da dessen
eigenwillige und eigenstandige Darstellung der vorsokratischen
Philosophen sie von ihrer Rolle, Vorlaufer der mit Sokrates
beginnenden Philosophie gewesen zu sein, befreite und ihr

"selbstandiges Philosophieren von je eigener Art wurdigte."EI

1.2 Die Erfindung des Dionysischen und die Musik

Das "Erfinden" versteht sich auch als eine Ausdrucksweise, mit
einer neuen Perspektive Dinge kritisch in den Blick zu nehmen, die
sich schon eines gesicherten wissenschaftlichen Standpunktes
erfreuen. Nietzsche selbst spricht aus dieser Reflexion heraus von
seiner 'Erfindung’ des Dionysischen, d.h. er sieht sich als "den
ersten tragischen Philosophen”, da er meint, dal3 es vor ihm "diese
Umsetzung des Dionysischen in ein philosophisches Pathos nicht
(giebt)".EI Das Umsetzen des mythologisch-asthetischen Begriffs
des Dionysischen in das philosophische Denken entfaltet Nietzsche
anhand des Versuches, den Ursprung der Tragtddie aus der Musiké,
der musikalischen Lyrik, zu rekonstruieren. Musiké, das Gegenteil
von absoluter Musik, ist nicht mit unserer Vorstellung von Musik
identisch. Sie bildet eine lebendige Einheit von Harmonia,
Rhythmos und Logos. In der griechischen Lyrik wird der Logos
durch die Sprache verkorpert, wahrend Harmonia und Rhythmos
den musikalischen Teil bilden, der den Vortrag im Sinne einer
Interpretation zum Ereignis werden laf3t. In dieser besonderen Form
der Ganzheit (Musik und Sprache) ist die Musiké fir Nietzsche ein

Symbol &sthetischer Fille, in der sich der Mensch hérend und

% Borsche, T., Nietzsches Erfindung der Vorsokratiker, a.a.O., S. 63
% KSA 6, S. 312, EH, Die Geburt der Tragddie, Nr. 3
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sehend ausdrickt oder ein Teilhaber dieses asthetischen Vollzuges
ist.

Die Idee der MusikéEI

ist fir Nietzsche ein Anknipfungspunkt
seiner Rekonstruktion des dionysischen Ursprungs, der gemal
seiner mythologischen Herkunft die apollinische Welt des Malies
und der schbonen Form revolutionierte.EJ Gemall seiner
"Neuerungen” zum Verstandnis der Griechen sieht Nietzsche im
"dionysischen Phanomen ... die Eine Wurzel der ganzen
kd

griechischen Kunst.”™ Ihre uns heute nicht mehr gelaufige Einheit
von Musik und Sprache reprasentiert den 'vollen', d.h. “asthetischen
Zustand", in dem der Mensch sich noch mit der Natur und mit
seinem Dasein eins fuhlt.E|

Historisch gesehen fand der griechische Begriff Musiké seinen
gultigen Ausdruck durch die praktizierte Einheit von Poesie, Musik
und Tanz in der klassischen Zeit. Mit der allmahlichen
Verselbstandigung des musikalischen Bestandteils gegenuber
Dichtung und Tanz verengte sich der Begriff der Musiké zu dem der

Tonkunst oder der Musik. Entscheidend fir die griechische

¥ Vvgl. Schmidt, B., Der ethische Aspekt der Musik, 1991, § 5

% Nietzsche spricht in diesem Zusammenhang von der "Invasion” des
Dionysischen in das Land des Apollinischen, in der sich "das Evangelium der
'Weltenharmonie' von Ort zu Ort (wélzt): singend und tanzend &aufRert sich der
Mensch als Mitglied einer hoheren idealeren Gemeinsamkeit: er hat das Gehen
und das Sprechen verlernt. Noch mehr: er fihlt sich verzaubert und er ist
wirklich etwas Anderes geworden.”" (KSA 1, S. 555, DW 1) In der dionysischen
Erweiterung des kultischen Kunstgeschehens erweitert sich entsprechend auch
das 'lch' des Individuums. Es stimmt sich auf eine vollere und reichere
Bewegung ein: Ganz Wort-Klang-Gebarde teilt es sich mit und wird in diesem
Ausdruck seiner selbst ein Anderer, d.h. esist mehr als vorher.

¥ KSA 6, S. 310, EH

% vgl. dazu Niehues-Prébsting, H., Asthetik und Rhetorik in der “Geburt der
Tragodie”, in: Kopperschmidt, J./Schanze, H., Hrsg., Nietzsche oder “Die
Sprache ist Rhetorik”, Minchen 1994, 93-108.



43

Sonderentwicklung des orchestisch-musikalischen Phdnomens war
das zunehmende Gewicht der Sprache. Die klar ausgepragten
Silbenlangen dréngten in gehobener Rede zu musikalisch-
rhythmischer Gestaltung. Dichter waren daher stets Musiker, welche
die Silbenlangen in einen Ton und in ein Metrum setzten, so dald die
Wortsilben in ihrer Tonlange und Tonh6he Bedeutung schufen; ein
rhythmischer Akzent zusatzlich. wie wir ihn aus unserem
Gedichtvortrag kennen, ware den Griechen zu 'grob' erschienen.
Betonungen entstanden lediglich durch die unterschiedlichen Wort-
und Tonlangen.

Nietzsche betont an der Musiké die "Doppeltheit” des Dichtens
und Komponierens. Sie ist ein Tipaktikov, die insofern des tatigen
Vortrags bedarf. Schaffender und vortragender Kinstler bilden eine
kinstlerische Einheit, die eine 'praktische Einheit' ist, da der
Charakter des Komponierten und Gedichteten in der "Auffihrung”
liegt. Diese gesungene Lyrik ist nach Nietzsche "die &lteste Form
der Poesie", die urprunglich mit dem religiosen Kult verbunden war:
In dieser kunstlerischen Praxis vereinigten sich Tanz, Musik und
Wort. Der Mensch ist hier ganz auf den spirituellen Akt eingestellt,
der ihn mit dem Goéttlichen in Berihrung kommen lassen soll.

Die Musik wurde dabei nicht neben das Wort, sondern eher 'in'
das Wort gestellt, da die metrische und gesungene Rede der
Einwirkung auf die Gotter diente, da die gesungene Rede als
verstarkter Ausdruck des menschlichen Anliegens galt. Nietzsche
stellt in seinen Studien zur griechischen Lyrik fest: "Der Rhythmus
farbt die Gedanken, lal3t bestimmte Worte auswahlen, gruppirt die
Atome des Satzes; der Rhythmus in Beziehung auf den Aoyoc heif3t

u.sTpov.”E So lernten die Griechen den Text "nur durch den Gesang

%1 Kritisch-historische GA, Bd. 5, S. 369, Griechische Lyriker, Vorlesungen
1878/79, diese Zitierweise nach der krit.-hist. GA wird in Anmerkung 82.
begriindet, vgl. zu dem rezeptionsgeschichtl. Problem in bezug auf den philolog.

Nachla® dieser Baseler Vorlesungen die Studie von F. Bornmann, a.a.O. , vor
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kennen", wobei der einstimmige Gesang es mdoglich machte, "dal3
der Text so hervortrat”, dal3 er "ganz verstandlich war.”EI

Gegebenenfalls wurde dieser verstarkt durch die gestische
Darstellung des Tanzes, in dem der Mensch sich mit seinem ganzen
Korper in das Kunstgeschehen einband, z.B. wenn es um das
Schicksal und um die Einwirkung auf Gotter ging. Nietzsche bezieht
sich auf Homers llias, Buch N, Vers 731, wenn er meint, dal3 hier
,die  Verbindung beider Kuiunste* - Lyrik und Tanz - "aufs
Evidenteste" gezeigt WirdEI. Wenn urspringlich alle Kunstformen der
Lyrik getanzt wurden, so ging der Tanz vom Dithyramb schlie3lich in
das Drama ein,@ das in der Zeit seiner Blute (Aischylos, Sophokles,
Euripides) der Musik (Chor) die Aufgabe der Einstimmung der Seele
und Herstellung ihrer Harmonie im Hinblick auf das tragische
Geschehen uberantwortete. "Die Harmonie der Seele wird durch
Rhythmus hergestellt. Uralt ist die Anwendung dieser Beobachtung
auf die Gotter: ihre ferocia animi ist mit Hilfe der Musik zu entladen,
MEAOC ist etymolog. ‘Besanftigungsmittel’. Im Cultus ist Sprache mit

bs]

Rhythmus und Musik verbunden."™ Entsprechend zeigen die alteren

Kunstformen noch diese Einheit, wenn auch die urspriinglichen
Absichten ihrer Verbindung nach und nach vergessen wurdenE|
Im Hinblick auf den "modernen” Leser betont Nietzsche, dal3

die Musiké sich in ihrem gesungenen Vortrag nicht an ein lesendes,

allem S. 473, 475, 476f; vgl. auch KSA 7, S. 408, 16 (43): ,,Der Rhythmus uralt
in der Sprache thatig: Sprechen Sichbewegen Handeln."

% Nietzsche, Griechische Lyriker, a.a.0., S. 369ff

* ebd., S. 372

% Vgl. ebd. S. 371 f, wo Nietzsche genauer auf die Kunstformen der Lyrik und
ihre Verbindung mit dem Tanz eingeht, indem er die Formen ihrer Verbindung
aufzahit.

®ebd., S.373

% Vgl. Jahnig, D., Nietzsches Kunstbegriff, erlautert an der “Geburt der
Tragodie”, in: H. Koopmann/A. Schmoll (Hrsg.), Beitrdge zur Theorie der
Kunste im 19. Jahrhundert, Bd. 2, 1972, 29-68



45

sondern an ein hdrendes Publikum wendet. Es versteht, indem es
unmittelbar am Geschehen teilnimmt und nicht aus der Distanz
einer bloBen 'Anschauung’ urteilt. Uns fehlt heute dieses
"Gesammtgefuhl": Wir genieRen entweder das Musikalische oder
das Dichterische fur sich, so dal3 wir die Bedeutung des Melos beim
Sprechen zugunsten eines gelesenen Textes vernachlassigen, so
wie Musik uns hauptséchlich zum bloRen Klanggenuld geworden ist,
fur deren 'Bedeutung’ wir wieder einen Text benétigen. Ein Gedicht
wollen wir entsprechend 'sehen’, um es zu beurteilen, eine Musik
wollen wir 'hdren’. Wir haben uns in unserer Sinnestatigkeit wie in
unserer asthetischen Wahrnehmung spezialisiert - gemafl der
Differenzierung und Verselbstandigung der Kiinste. Diese Trennung
der Kinste und ihrer Rezeption hat ein Pendant in der
metaphysischen Dichotomie von Wissenschaft und Kunst, bzw. von
Logik und Asthetik. Nietzsche geht es um die Reflexion ihres

bd

gemeinsamen Entstehungsortes.

1.3 Das Eine und der Schein

Nietzsches Perspektive kreist dabei um das Problem der
Einheit, die asthetisch gegrindet dem Menschen eine unreduzierte,
schopferische Auslegung seines Daseins ermdglichen sollte. Diese
Moglichkeit der Daseinsauslegung sieht Nietzsche in der
griechischen Lyrik paradigmatisch erfullt, - im Gegensatz zur
Daseinsauslegung des 'modernen’ oder "theoretischen Menschen”,
der das 'wahre Leben' in der Loslésung von der kinstlerischen

Tatigkeit sucht. "Die ursprungliche Doppeltheit von Musik und

7 vgl. Kropfinger, K., Wagners Musikbegriff und Nietzsches “ Geist der Musik”,
in: Nietzsche-Studien 14, 1985, 1-12
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Sprache",EI

welche Produkt der harmonischen Verbindung der
"dionysischen" mit der "apollinischen Kunstgewalt" ist, symbolisiert
fir Nietzsche eine "gelungene" Bewaltigung des Daseins. In dieser
Doppeltheit der Einstellung, die jenseits dieser Einteilung und
Trennung gedacht wird, sieht Nietzsche den Menschen in der
Gestalt des griechischen Lyrikers oder Dramatikers so verwurzelt,
dalR er sich auf der Basis der kinstlerisch organisierten Einheit
seines Schaffens mitzuteilen vermag und seinem Dasein somit Sinn
gibt.

Auch wo es Nietzsche noch um eine Konzeption
metaphysischer 'Einheit’ geht, die von der Idee einer asthetischen
Metaphysik getragen ist (um die Zeit der Entstehung der
Trago6dienschrift); besinnt sich Nietzsche auf die Griechen und ihre
Vorstellung vom 'Einen’. Wie schon viele Philosophen in immer
neuen Versuchen gezeigt haben, gilt das Eine als “der urspriungliche
Ort der Wahrheit".Ell

Auch Nietzsche knupft in seinen frihen Texten an eine 'jingere
Gestalt der Einheitsmetaphysik' an und reflektiert das Eine im
Fragment uUber "Die Philosophie im tragischen Zeitalter der
Griechen", das als "ein metaphysischer Glaubenssatz" schon den
Anfang des Denkens bestimmt hat. Nach Nietzsche liegt sein

Ursprung "in einer mystischen Intuition",@ die auch im Laufe der

% Dieser Gedanke wird in Nietzsches fiktiver Rekonstruktion eines Anfanges
von Sprache entwickelt, wie sie im Nachla® um die "Geburt der Tragddie"
Einlal3 gefunden hat. Da er sehr aufschlu3reich fir das grundsatzliche Verhéltnis
von Musik und Sprache ist, indem insbesondere das Fragment I, 12 (1)
Aufschlusse Uber die Bedeutung der Musik fur das Denken gibt, wird der
Gedanke uber die Doppeltheit im Wesen der Sprache im weiteren Verlauf der
Arbeit naher untersucht werden, wenn das Verhaltnis von Musik und Sprache
thematisiert wird.

% Borsche, T., Das Eine und die Antwort, S. 15, in: Krisis der Metaphysik, hg.
v. Abel, Salaquarda. Berlin/New Y ork 1990

'WKSA 1, S. 813, PHG 3
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Geschichte unangetastet blieb. Egal welchen Namen wir dem Einen
geben, - ob wir sagen: "Alles ist Wasser" oder "alles ist Feuer" oder
alles ist "Wille und Vorstellung” -: im Grunde legen wir uns in diesen
Ordnungsmetaphern aus, in denen wir die Dinge jeweils "erkennen

fiod]

mussen".m— Der frihe Nietzsche laf3t sich von der metaphysischen
Konzeption Schopenhauers, seiner "Welt als Wille und Vorstellung"
inspirieren, die das Eine in einem Doppelten begriindet. Jedoch
wendet sich Nietzsche seinem "Erzieher" von Anfang an aus einer
kritischen Distanz zu: Der Gedanke der Duplizitat des Einen scheint
ihm gerade im Hinblick auf die kunstlerische Tatigkeit und ihre
Bedeutung fir das Denken sehr fruchtbar, so dal3 Nietzsche den
Begriff des Willens, des schopferischen Antriebes, sich zueigen
macht, ohne allerdings Schopenhauers Metaphysik zu folgen, die
die Welt dichotomisch in Wille und Vorstellung teilt.

Nach Nietzsche ist schon der Begriff Wille ein von der
Vorstellung "geborgter Name", eine 'poetische Intuition' des Einen,
die nach unserer Vorstellung eines Grundes alle Erscheinungen

soII.IIEI Im Rahmen einer kritischen

zusammenhalten
Entgegensetzung Ubersetzt Nietzsche Schopenhauers Begriffe fir
Einheit und Vielheit: "Wille und Vorstellung" in seine Metaphern
"dionysisch und apollinisch”. Diese duplizitdre Einheit ist primar
asthetischer Art: Der dionysische Wille symbolisiert den chaotischen
"Urgrund”, aus dem alle gestaltende Kraft ohne Grenzen flie3t. Die
apollinische Vorstellung funktioniert als sein Gegenstick: Sie
begrenzt diesen unbéndigen Trieb durch die klare und deutliche
Form und ihr Mal3. Diese vorstellende Kraft ermoéglicht die
Erkenntnis der schopferischen Bewegung und verleiht ihr eine

Darstellung.

vgl. KSA 9, S. 621, V, 13 (15)

%vgl. Nietzsches néhere Kritik an Schopenhauers Konzeption einer "Welt als
Wille und Vorstellung” in: "Philosoph. Notizen zu Schopenhauer" (1867-69 ),
KGW Bd. 11, S. 354 ff
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Das Dionysische ist also nicht ohne seine Erganzung des
Apollinischen  vorstellbar. Ganz in Entgegensetzung Zu
Schopenhauer  begreift Nietzsche den Willen als die
"urspringlichste Erscheinungsform”, unter der alles Werden erst zu

fiog]

verstehen sei. Wenn das Eine als der ‘Wille’ ist, dann zeigt
Nietzsche, dal3 das Eine nur im Schein selbst eine Erscheinung hat.
Die Auslegung des 'Einen’ (Wille) in das 'Viele' (Vorstellung) wird so
in jedem Augenblick eins. lhre Trennung fallt im kunstlerischen
Schein, der Basis jeglichen Erkennens, zusammen: Der eine Wille
"gebiert den Schein in jedem Kkleinsten Moment: der als das
Nichtreale auch der Nichteine, der Nichtseiende, sondern Werdende
ist". "Alles, was lebt, lebt am Scheine."lﬁLI

Dieses asthetische Argument des Scheins, das auch die
Erkenntnis als eine gemachte ausweist, - da sie erscheinen mulf3,
um mitgeteilt zu werden - zeigt die "kritische Perspektive einer

hos Nietzsche Uberfuhrt die

radikalen Mystik", wie Borsche formuliert.
'Metaphysik des Einen' ihres poetischen Ursprungs, da der Wille
"nichts als Schein" ist. Wenn uberhaupt hat also der Mensch das
‘Eine' darin, dal3 er ein Produzierender ist und in diesem 'Sein’
eigentlich ein permanentes 'Werden' zum Ausdruck bringt. In
diesem Sinne kénnte man sagen: 'Sein' heil3t Produzieren, so wie

fog] Erst wo

Musik ebenfalls ein "Tun" ist, und zwar ein gemeinsames.
ein "Gesamtklang der Welt" erzeugt wird oder anders ausgedrickt:
der Schein einer Einheit dem Menschen Orientierung bietet, kann
gehandelt werden. Schein wird von Nietzsche also nicht mehr im
Gegensatz zur 'Realitat’ gesehen, sondern er ist unsere "einzige

Realité’tt".ﬁ|

18 KSA 7, S.365, 111,12 (1), vgl. lIl, 7 (167)

1" KSA 7, S. 204, 205, |11 7 (168) u. 7 (167)

1% Borsche, T., Das Eine und die Antwort, a.a.0., S. 24

1% ygl. Schmidt, B., Der ethische Aspekt der Musik, a.a.0., S. 42 ff
YTKSA 11, S. 654, VII, 40 (53)
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Da es hier um die Darstellung des Ortes des Asthetischen
geht, seien diese Gedanken vorerst nur beispielhaft angefihrt, die
im weiteren Verlauf ausfuhrlicher wiederkehren werden. Obwohl
Nietzsche nun durch seine Ruckfiuhrung des 'Einen' an seinen
kinstlerischen Ursprungsort seinen metaphysischen Anspruch
infrage stellt, so betont er doch die lebensdienliche Funktion dieser
Idee vom ‘'wahren Sein’. Nietzsche wirdigt an ihr gerade die
"mystische Intuition”. Dies war zugleich das Argument, mit dem er
die ldee des Einen ihres "metaphysischen Wahns" Uberfuhrte. Als
eine kunstliche und lebensforderliche lllusion fungierte sie in der
Zeit, die an diese Idee glaubte, realitatsbildend, so wie alles, was
wir denken, von der Scheinhaftigkeit unserer bedingten Vorstellung
getragen ist.

In dem Augenblick, wo die Zeitlichkeit unseres Daseins radikal
auch auf das Denken bezogen wird, und die moralontologische
Perspektive selbst fragwirdig geworden ist, kann in Konsequenz zu
fiod

diesem Fragen vom "Ende des Einen™ " 38 gesprochen werden, wie
es Borsche in seiner Darstellung der Geschichte des Einen und der
Antwort Nietzsches auf diese Tradition der Metaphysik des Seins
tut.

Wenn vom "Ende des Einen" die Rede ist, da sein Anspruch
der 'Welt-Erklarung" dem der poetisch bedingten 'Auslegung’
gewichen ist, dann kann man mit Nietzsche auch sagen, dal3 sich
das Eine in das 'Andere’', d.h. den Schein und die Vielfalt der
Auslegung, aufgelost hat, so daR das Eine in die kinstlerische
Organisation eines Ganzen uUbergegangen ist. Das Eine wird sich
bewuf3t, daR es als das Eine Erscheinung ist, die etwas zu einer
Einheit organisiert. Nietzsche tUbersetzt den Begriff des Einen in den
einer ‘'organisierten Vielheit' qua Einheit, die weil3, dal} sie

Vorstellungen eins macht, die nicht an sich selbst eins sind.

1% Borsche, T., Das Eine und die Antwort, a.a.0., S. 24 ff
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Der Begriff Einheit wird also relativ verstanden, er steht in einer
graduellen Beziehung zum Begriff der Vielheit. Nietzsche sagt: "Alle
Einheit ist nur als Organisation und als Zusammenspiel Einheit...,
somit ein Herrschafts-Gebilde, das Eins bedeutet, aber nicht eins

iod Bevor Einheit erkannt werden kann. ist sie als solche

ist.
zurechtgedichtet oder zurechtgemacht worden: Viele Bewegungen
wurden unter einer herrschenden Perspektive und unter einem
vorrangigen Gesichtspunkt zusammengeschlossen. Daher beruht
Einheit als eine besondere Art von Verhdaltnisartigkeit auf dem

"formenden Sinn", der vor dem Denken tatig wird.

1.4 Die Sinne und der Schein

Die 'dichterische Auslegung der Wahrheit' fiuhrte die Erkenntnis
an ihren Ursprungsort der Kunst bzw. Imagination und enthullte
menschliches Wissen als Scheinwissen und ihre absoluten Begriffe
als relative Begriffe. Der Begriff des Asthetischen oder der
kinstlerischen Produktion wurde vom Gebiet des schénen Scheins
auf das des Denkens uberhaupt erweitert, indem Nietzsche die
asthetische Tatigkeit des Gestaltens gerade hier aufzeigt. Dies
verdeutlicht Nietzsche am Verhaltnis von Begriff und Laut: "Wir sind
Gestalten-schaffende Wesen gewesen, lange bevor wir Begriffe

k1ol

schufen. Der Begriff ist am Laut erst entstanden...".= Der Laut ist
wiederum eine gedichtete Gestalt, die aus ‘'vielen Bildern'
zusammengesetzt wird. Er verkdrpert eine Einheit, die als solche

vom Zusammenspiel der Sinne und der Imagination hergestellt wird.

Auch physiologische Vorgange sind in unserer Vorstellung von
Organisation oder Dissoziation geleitet. Reize werden in

Empfindungen umgesetzt. Ein Organismus ist augrund seiner

MW KSA 12, S. 104, VIII, 2 (87)
MW KSA 11, S. 136 VII, 23 (463)
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organisierenden Funktionen schon von asthetischer Einheit,
weshalb wir ihn als ein Ganzes wahrnehmen, dem jedes seiner
Teile in ihrer Organisation wiederum  entspricht. Die
logisch-asthetische Gestaltung beginnt also nach Nietzsche in den
Sinnestatigkeiten, wie Sehen, Héren, Tasten, Schmecken und
Riechen. Vom Auge sagt Nietzsche z.B., dal3 es “ein unbewul3ter
Dichter und Logiker zugleich ist."IIEI Wie lafit sich dies vorstellen?
Das Auge erfullt seine Tatigkeit, die Welt in den Blick zu nehmen,
indem es ‘lch’ sagt und ein aulerhalb dieses Ichs liegendes
Material zu Gegenstanden organisiert, die es suchend immer wieder
abtasten kann, um seinen Eindruck zu Uberprufen. Dabei assoziiert,
unterscheidet und konstruiert das Auge ein visuelles Geschehen zu
etwas, das wir als ein Objekt bezeichnen. So entsteht die Welt 'der
Dinge', die von einem Subjekt betrachtet und als eine solche
erkannt werden kann. Die visuelle Tatigkeit konstituiert
dementsprechend eine Trennung in den Subjekt- und Objektbereich.
Nietzsche bemerkt in diesem Zusammenhang: “Bilder in
menschlichen Augen! Das beherrscht alles menschliche Wesen:
Vom Auge aus! Subjekt! EI

Unsere traditionelle Dichotomie des Denkens, wie z.B. unsere
Trennung in Theorie und Praxis zeigt, ist nach Nietzsche durch die
Transformation des Sehorgans zum Organ der Erkenntnis bedingt.
Etymologisch gesehen leitet sich der Begriff Theorie aus der
griechischen Form Theoria ab: teopia bedeutet urspringlich der
Anblick, das In-den-Blick-genommene. Das Sehen ist die vorrangige
Sinnestatigkeit, die uns unsere gebrduchlichste Form des Wissens
ermdoglicht: die Festschreibung von Geschehen und Erleben zu
Dingen, es leistet Vergegenstandlichung. Das Dasein als 'Ereignis'

zu fassen, ware eher der auditiven Wahrnehmung zuzuordnen. "Das

" KSA 9, S. 637, V, 15 (9)
2 KSA 7, S. 440, 19 (66)
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Ohr hort den Klang. Eine ganz andere wunderbare Conzeption
derselben Welt".mj

Durch diese Auspragung des Verhéltnisses von Sehen und
Erkennen ist unser Denken nach Nietzsche von einer "theoretischen
Einstellung" geformt worden, die den Menschen zum 'betrachtenden
Zuschauer' werden lief3, der sich auf der Zuschauerbank niederlief3,
um die Welt zu begreifen. Das heil3t, da3 er - scheinbar losgel6st
von seinem Schicksal und seinem Leben - die Welt durch seinen
Blick in Besitz nimmt und sich in dieser theoretischen Perspektive
aulBerhalb des Geschehens vorstellt. Die Einstellung der
Wissenschaft beginnt mit der Einstellung des Auges und gestaltet
das Sehen zum Wissen: Das Auge stellt einen "Spiegel" dar, "auf
dem sich die Dinge nicht als Flachen, sondern als Korper zeigen -
als seiend und beharrend, als uns fremd und unzugehorig, als
Macht neben unserer Macht! Dieses Spiegelbild des Auges malt die
Wissenschaft zu Ende! - und damit beschreibt sie... unsere
dichterisch-logische Macht, die Perspektiven zu allen Dingen
festzustellen, vermdge deren wir uns lebend erhalten.”ml

Dieser kunstvolle Vorgang des Sehens, der zum Erkennen
anleitet, vollzieht sich schlie8lich durch das Vergleichen des
Wahrgenommenen mit schon bekannten Vorstellungen. Nun basiert
gerade die Moglichkeit des Vergleichens auf der Voraussetzung
"identischer Falle". Verschiedene Vorstellungen mussen hierfir
zurechtgemacht werden. Der 'Glaube an Identitat’ ist far uns
lebenswichtig. Denn ohne die Mdoglichkeit der Bestimmung des
Identischen und damit auch des Ahnlichen blieben wir
orientierungslos. Dieser asthetisch-theoretische Vorgang der
Urteilsbildung ist gerade auch fir unsere  praktische
Daseinsbewaéltigung notwendig, da wir urteilen muissen, um zu

handeln. Bedingung des Urteilens ist die Annahme von identischen

8 KSA 7, S. 440, 19 (66)
MKSA 9, S. 637, V, 15 (9)
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f15]

Fallen, die von der Logik gesetzt werden missen. "Das Urtheil

schafft es nicht", sagt Nietzsche, "dal} ein identischer Fall da zu
sein scheint. Vielmehr glaubt es, einen solchen wahr zunehmen".li"l_ﬁ|

Dieses Wahr-nehmen ist in seinem Fiktionieren Bedingung des
Lebens und fuhrt als die Wurzel denkender Téatigkeit Theorie und

£ Der Ort des Asthetischen liegt jenseits

Praxis wieder zusammen.
einer Trennung von Theorie und Praxis sowie Kunst und
Wissenschaft. Gilt nun das Argument der Lebensdienlichkeit, konnte
man provokativ sagen: "Dann tritt aber die Forderung der

(dichterischen) Luge hervor".m

Die Einsicht in ihre Notwendigkeit
ist der urspriingliche Ort des Asthetischen, was im folgenden noch

deutlicher werden wird.

2. Die Metaphern “Apollinisch und Dionysisch”

2.1 Das Dionysische und die Musik

Es wurde bereits darauf hingewiesen, dal} Nietzsche zufolge
unsere Geschichte des Denkens in ihrer abendlandischen Tradition
eine Geschichte des 'sehenden Denkens' ist. Das Auge und seine
Art der Sinnlichkeit wurden in seiner Eigenheit der Sinnlichkeit des
Ohres vorgezogen, wenn es darum ging, sich selbst als das “Ich” zu
bestimmen, das sich zur obersten Instanz synthetischer Urteile
entwickelt hat. Auch Nietzsches Gebrauch seiner Metaphern

“apollinisch” und *“dionysisch”, an die er die Entwicklung des

5 KSA 11, S. 633, VII, 40 (13)

" ehd., S. 634, VII, 40 (15)

U vgl. Kaufmann, W., Nietzsches Philosophie der Masken, in: Nietzsche-
Studien 10/11, 1981/82, 111-131.

"8 KSA 7, S. 625, 111, 29 (8); Klammer v. Vf.
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kinstlerischen Geschehens knupft, hat etwas mit diesem Verhéaltnis
der ‘'sehenden’ und ‘hdrenden’ Sinnestatigkeit und seiner
Auswirkung auf Erkenntnis zu tun.

Nietzsche versucht mit den von ihm in die philosophische
Begriffswelt eingefuhrten Metaphern des Dionysischen und
Apollinischen Uber diese hinauszufiihren, um die metaphysischen
Beschrankungen, die er unter Chiffre des “theoretischen Menschen”
entwirft, zumindest metaphorisch aufzuheben. Die Begriffe des
“Dionysischen” und Apollinischen” werden in der “Geburt der
Tragodie” eingefihrt und als Grundtriebe des klnstlerischen
Schaffens, d.h. des musischen und des plastischen Kunstschaffens

hual Dariiber hinaus weisen sie aber im Sinne ihres

verwendet.
metaphorischen Gebrauches lber diese bloRe Ordnungsfunktion
hinaus und stehen fir eine Lebenseinstellung, die aus Grundkraften
des Daseins resultiert, - ganz in dem Sinne, wie nach Nietzsche das
Leben ‘'unter der Optik der Kunst' und 'die Kunst unter der des
Lebens‘w betrachtet werden mu@.IEI

Unter “dionysisch” versteht Nietzsche allgemein, dal3 “das
Werden aktiv gefal3t” ist,@ das sich auch in dem Grundtrieb des
menschlichen Schaffens widerspiegelt, der die “Uberfulle” des
asthetischen Potentials reprasentiert. Deshalb weist Nietzsche dem
Dionysischen die 'Analogie des Rausches' zu, die er als Bild zur
Erklarung dessen heranzieht, was er 'unter' dionysisch versteht. Der
“Rausch” versinnbildlicht das FlieBen-lassen, den Strom der

Lebenskraft, die sich ungebrochen und unvermittelt &uRert. Deshalb

9 vgl. Behler, E., Die Auffassung des Dionysischen durch die Briider Schlegel
und Friedrich Nietzsche, in: Nietzsche-Studien 12, 1983, 335-354; sowie Kruse,
B.A., Apollinisch-Dionysisch. Moderne Melancholie und Unio Mystica,
Frankfurt a.M. 1967.

Yvgl. KSA 1, S. 14, GT, VS.

21 vgl. néher Baeumer, M. L., Das moderne Phénomen des Dionysischen und
seine 'Entdeckung’ durch Nietzsche, in: Nietzsche-Studien, 6, 1977, 123-153.

2 KSA 12, S. 115, VIII, 2 (110)
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spricht  Nietzsche in diesem Zusammenhang von der
“Selbstvergessenheit” des Individuums, von seiner 'Einheit mit der
Natur', vom ekstatischen Erleben, das das Individuum Uber seine
Grenzen hinaus an das 'Werden' alles Daseienden anschlief3t. Und
dieses 'UbermaR’, das im Erlebnisbereich und in der unmittelbaren
Erfahrung die Beschranktheiten der 'Individuation' (des subjektiven
Denkens) uberschreitet, das das Individuum also UUber seine
Grenzen hinaus an das 'Werden' alles Daseienden anschlief3t,
“enthullt... sich als Wahrheit”, die allerdings solange nicht als
Wahrheit erkannt werden kann, als sie nicht “apollinisch” vermittelt
wird.

Das unmittelbare Erleben braucht seine vermittelnde
Darstellung, um verstanden werden zu kénnen. In diesem Sinne ist
die klangliche Macht der Musik fur Nietzsche ein Paradigma des
Dionysischen, weil sie auch als 'Kunst des Rausches' gilt, obwohl
sie ohne ihr gleichzeitig apollinisches Moment des Rhythmus und
der Metrik nicht als Musik zu verstehen ist, da sie sonst gestaltlos
ware. So kdonnte man sagen, dafd die tonlich-harmonische Qualitat
(dionysisch) an die rhythmisch-metrische (apollinisch) gebunden
bleibt, wenn Musik entsteht. “Dionysische Musik” ist also trotz ihres
dionysischen Wesens nicht ohne “apollinische” Momente.E"‘I

Mit dem Namen “apollinisch” verbindet Nietzsche hingegen
allgemein das “Verharren vor einer erdichteten ... Welt, vor der Welt
des schonen Scheins als einer Erldsung vom Werden”@ Im
apollinischen Schein findet also eine Erdichtung des Werdens zum
'Sein' statt, um dem dionysischen Trieb standiger Veranderung zu
entkommen und sich an bestimmten 'Satzungen' orientieren zu

kdnnen. Der Schein dieser Welt hangt also mit dem 'Sehen' und

2 vgl. Béning, Th., Das Buch eines Musikers ist nicht das Buch eines
Augenmenschen. Metaphysik und Sprache beim frihen Nietzsche, in: Nietzsche-
Studien 15, 1986, 72-106.

124 ebd.
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seiner Form der Asthetik zusammen. So wahlt Nietzsche hier zur
Erklarung der apollinischen, d.h. *“bildnerischen” Aktivitdt des
kinstlerischen Schauens die 'Analogie des Traumes', dessen Welt
der Traumbilder Gestalten entwirft, um sich das Leben zu
erkléren@.

Nietzsche  Erklarungsversuche des Dionysischen und
Apollinischen sind selbst unter dieser Analogie des apollinischen
Tuns zu begreifen, welches ein Muster des Erklarens konzipiert.@
Wenn auch die 'Grenzziehung' des apollinischen Scheins, die dem
dionysischen Werden Gestalten des Seins aufpragt, ein
notwendiger Akt der Daseinsbestimmung ist, die uns von dem
UbermalR des Daseinsgeschehens befreit, so ist der dionysische
Erlebnisvollzug als das erneute “Aufbrechen” fixierter Grenzen, die
ihren Sinn verloren haben, genauso vom Charakter der Befreiung
oder Erldésung. Diese Entgrenzung der zu eng gewordenen
Scheinwelt der Gegenstande leistet das Dionysische, wenn es die
“kinstlich gedammte Welt” durch den “ekstatische(n) Ton der
Dionysosfeier” aufweckt.

Die Qualitat des Tones oder besser des Tonens ist far
Nietzsche das Symbol der Macht des Dionysischen, welche - wie
Nietzsche es im AnschluR an Schopenhauer formuliert - die
Grenzen des principii individuationis zerbricht, indem es *“das
Subjektive zu vdlliger Selbstvergessenheit hinschwinde(n)” Ii’:’l[?ﬂ.lz_]'|
Das bedeutet, dal3 das Subjekt hier ganz in seinem Tun, z.B. im
Singen eines Tones, aufgeht. Unter der Metapher des Dionysischen

versteht also Nietzsche urspriinglich genau das, was Musik in ihrem

®Vgl.KSA 1,S.26f, GT

%6 vgl. Turk, H., Nietzsches "Geburt der Tragddie" und die Rettung des
Appollinischen, in: Das Subjekt der Dichtung. Festschrift fir Gerhard Kaiser,
hrsg. von Gerhard Buhr. Wirzburg 1990.

¥ KSA 1, S. 29, GT
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Wesen ausmacht: ihren Vollzugscharakter und ihre
Ereignishaftigkeit.

“Dionysische Musik” enthillt ihm - im Gegensatz zur alteren
“apollinischen Musik” - die das musikalische Element nur andeutet
(Kithara- statt Aulosmusik), eine Fulle an Daseinsausdruck, da sich
der Mensch im musischen Tun, z.B. im gesungenen oder gehorten
Ton, ganz entaul3ert. Nietzsche beschreibt diese
“Selbstentaullerung” des *“dionysischen Zustandes” als eine
Herauslésung des Menschen aus seinem subjektzentrierten Sein,
das in der Form des Subjekts ist. Das Dionysische betont das
vollziehende Moment dieses so gewordenen Seins und integriert es
damit wieder in den Flul3 des Daseinsgeschehens.

Die Zeit wird zur bestimmenden Komponente der
Selbsterkenntnis des Subjekts, und somit tritt auch seine
Begrenzung in der Zeit ins Bewultsein, die, wenn sie erfahren wird,
auch &asthetisch erfillt sein will. Der Augenblick des Tuns und somit
die positive Einstellung zur Zeitlichkeit des Daseins bilden eine
Wurzel fur Nietzsches Vorstellung des Dionysischen, als deren
Vorbild er die griechische Lyrik (Musike), sowie das attische
Musikdrama heranzieht. Sie gehotéren zur “handelnden Kunst”
(Poesie und Musik), die sich im Augenblick der Auffihrung (Praxis)
verwirklicht, - im Gegensatz zu den “vollendeten Kunsten”, wie
Bildhauerei, Malerei, Architektur, die ein Geschaffenes die Zeit
uberdauern Iassen.EI

“Dionysisch” ist insofern die Erfahrung des Vollziehens oder

Mitvollziehens im Unterschied zum Herstellen oder Betrachten von

%8 Nijetzsche zitiert diese Unterscheidung der griechischen Kiinste in seiner
Vorlesung Uber “Die griechischen Lyriker” (1876), a.a.O.; Er bezieht sich dabei
auf einen spatantiken Kommentar zu der Schrift “Techne Grammatike” des
alexandrinischen Philologen Dionysius Thrax (2. Jh. v. Chr.), zit. n. B. Schmidt,
Der ethische Aspekt der Musik, 1991, S. 43; Die Unterscheidung 'vollendeter'
und 'handelnder' Klnste setzt die aristotelische Unterscheidung von Poiesis und

Praxis, von Ergon und Energeia voraus.
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Werken, das “apollinischer” Natur ware. Die Musik, welche sich im
musischen Tun artikuliert und nicht blo3 einer 'asthetischen
Anschauung' unterliegt, fordert ganz und gar den Gehoérsinn, das
innere 'Sich-einlassen’ auf etwas, das klingt und zugleich verklingt.
Die Zeit, die Form des inneren Sinns, ist das Organ dieser
musischen Tatigkeit und wird in seiner Eigenschaft der Zeitlichkeit
oder Verganglichkeit gerade bejaht und genossen, indem sie
erfahren wird. Denn der Klang, die Harmonie und auch der
Rhythmus ‘'verfiuhren' zum Mitgehen, zur Bewegtheit des
musikalischen Geschehens in der Zeit.

Durch dieses &asthetische Zeiterlebnis, das der Mensch hdrend
(spielend) empfangt, ist er verandert, er kann nicht mehr derselbe
sein: Dionysische Musik “giebt keine Bilder mehr, sondern
Verwandlungen. Alles ubermallige soll sich austdnen” und dadurch
eine 'Heilung’ des Menschen bewirken.m Das UbermaR des
Dionysischen verbindet sich in seiner Ereignishaftigkeit mit dem
Aktus des Hoérens, Horchens und Machens. Da das Horen auf die
Zeitlichkeit des Machens gerichtet ist, entzieht sich das Geschehen
der Musik der Verobjektivierung zu ‘fertigen' Produkten. Das Hdren
korrespondiert - im Gegensatz zum Sehen - nur schlecht mit
Objekten. Es schafft eher eine 'Welt des Geschehens' als die uns
gebrauchliche 'Welt der Dinge', die nach Nietzsche im
“apollinischen” Herstellen und "Festschreiben™ von Gegenstanden in
der Zeit wurzelt. Der Klang, die Harmonie und auch der Rhythmus
‘verfihren' zum ‘Mitgehen’.

Hier wird also der Faktor Zeit eher negativ behandelt, Zeit wird
scheinbar aufgehoben, wenn wir sagen, dal3 eine Sache so und so
beschaffen ist und damit wahr sei. Dieser apollinische oder
theoretische Zugang zum Dasein hat eher mit der Téatigkeit des
Anschauens zu tun, die sich des Geschehens zu entbinden weil3.

Gerade darin wird sie von Nietzsche ebenfalls ihres kiinstlerischen

2 KSA 7, S. 67, 111, 3(33)
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Tuns Uberfuhrt. Dal3 es die Dominanz des 'Sehens' gewesen ist, die
zur metaphysischen Trennung der Welt in 'Subjekt’ und 'Objekt’
gefuhrt hat, lalt sich nach Nietzsche anhand des visuellen
metaphorischen Gehalts beider Begriffe noch nachvollziehen: Das
Wort “Subjekt” leitet sich aus dem Bild des 'Darunter-Geworfenen’,
des “Unter-Gelegten' ab, wahrend das Wort "Objekt” entsprechend
das “Oben-Liegende’meint, das, was von unten namlich vom

Subjekt aus betrachtet werden kann.IE

2.2 HOren und Sehen

Der Vorzug des Auges, in die Welt einzudringen, sie zu suchen
und festzustellen, ist nach Nietzsche eine Art optischer Tauschung
des Bewuldtseins. Im Sinne Nietzsche kann die “Welt und die
Gewohnheit des Auges ... hier nichts entscheiden: Was aber ist
schlie3lich bei geistiger Betrachtung nicht Handlung? Das sich
kundgebende Geflhl, das sich klar werden: keine Handlung? Eines
ist not: das Werden gegenuber dem Sein in der plastischen
Kunst”.ll‘T""|

Schon im physiologischen-asthetischen Vollzug zeigt sich die
unterschiedlich geartete Sinnestétigkeit des Auges und des Gehdrs,

die sich einmal eher auf das Sein und einmal eher auf das Werden

% Dje Sicht “von unten” entspricht nach Nietzsche auch der exoterischen
Betrachtungsweise: ,Alle Causalitat geht psychologisch auf den Glauben an
Absichten zuriick® und Absichten sind subjektbezogen. Esoterisch ist nach
Nietzsche die Wirkung ,einer Absicht (...) unbeweisbar; KSA 12, S. 187, VIII, 5
(9)

31 Nietzsche, Die vorplatonischen Philosophen, zit. n. Riedel, M., Héren auf die
Sprache, Kap. Horen auf den Gesamtklang der Welt ( Nietzsches
Wiederentdeckung der akroamatischen Dimension des Logischen ), S. 347, Frf.
a. M. 1990
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richtet. Das Auge sucht und tastet mehrfach ab, es 'will' etwas
identifizieren. Dabei kann es sich Ungenauigkeit leisten. Das Ohr
muf3 auf Anhieb sicher sein: ein Laut, ein gesprochenes Wort oder
ein Ton sind singuladre Ereignisse, die schnell verschwinden. Der
Faktor Zeit ist im Bewul3tsein, weil die Zeit nur begrenzt zur
Verfiigung steht und ausgekostet werden muf3. Hoéren ist Vollzug der
Zeit. Beim Sehen ist diese Not und die Notwendigkeit des
Vollziehens nicht so drangend. Es darf sich 'lllusionen’ Uber seine
Zeit machen, da es durch den Akt des Sehens etwas aus sich her
ausstellt und es anschaubar macht in einem Anschein von
Zeitlosigkeit.

Nietzsche sagt: Das Auge “trennt”, wa&hrend %s Ohr

“verbindet”. Es verbindet Geschehensvollziige in der Zeit.™™ Wenn
das Auge “trennt”, dann mul3 es etwas anderes 'suchen' als sich
selbst. Nach paléolinguistischer Sprachauffassung, die sich mit
einer ,angenommenen®, allen Vdlkern gemeinsamen ,Ursprache”
beschéaftigt, gibt es eine gemeinsame Wurzel fur das Wort Sehen
und Suchen. Nach dem paldolinguistischen Sprachforscher R.
Fester, auf dessen Arbeiten sich allgemein die harmonikale
Musiktheorie, insbesondere der Musikforscher E. J. Behrendt stutzt,
stammen beide Worte vom gleichen Ursprungswort ab, ja waren

fiag]

urspringlich dasselbe Wort.™ Das Suchen des Auges im Sinne des

2 KSA 7, S. 397, 111, 19 (37)

133 Zit. n. Berendt, J.E., Das dritte Ohr, S. 41 f; Hamburg 1988, Es sei hier
angemerkt, daf’ auch wenn solcher hypothetischer Forschungsansatz, der sich um
den Zusammenhang von Sprachen und von Musik und Sprache beminht,
wissenschaftlich nicht haltbar ist, dennoch zur Kenntnis genommen werden darf,
da er in den thematischen Zusammenhang dieser Arbeit paf3t. Berendt macht in
Zusammenarbeit mit R. Fester auch deutlich, dal? es etymologische Beziehungen
zwischen dem Wort 'Auge' und 'Ich' gibt. Die gemeinsame Sprachwurzel zeigt
sich, wenn man Uuber das lateinische Ego geht: ICH - EGO- OGE- AUGE. So
ergibt sich das Wort Auge als Spiegelwort von Ego. - Solche Betrachtungen

bieten in unserem Kontext vielleicht eine Anregung im Sinne einer
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mehrfachen Abtastens bedeutet ein 'Fur-wahr-nehmen’, das auf
einem Schatzen beruht. Die Genauigkeit der Wahrnehmung ergibt
sich aus dem Vergleichen mit anderem, was als ahnlich angesehen
wird. So ist das Auge notwendig darauf bezogen, etwas mit etwas
anderem zu vergleichen, so dal das Andere 'adhnlich’ gemacht
werden muf3. ldentitat ist eine notwendige Voraussetzung des
erkennenden Sehens.

Das Ohr dagegen vergleicht gerade nicht, sondern nimmt den
Horeindruck als ein unwiederholbares, individuelles Ereignis und
vermerkt es. Dall dies mit unglaublicher Treffsicherheit
wahrgenommen werden kann, die blitzschnell etwas in Beziehung
setzt, davon spricht noch das physiologische Phanomen des
‘absoluten Gehors'. Es vermag einen tonalen Zusammenhang und
damit das Phanomen der Obertonreihe prasent zu haben, so dafl} es
Tone auf ihre exakte Tonhdhe orten kann, ohne sie zu vergleichen.
Das Klangereignis muld dabei nicht notwendig erkannt und benannt
werden kdnnen Der Prozel3 des HOrens bedeutet aber auch ein “In-
Beziehung-bringen” von verschiedenen Klangereignissen, die als
unwiederholbar vernommen werden, so dal} Zeit auf besondere
Weise 'im Spiel bleibt”.

DalR der “hérende Mensch” schon im Anfang des Denkens
unter die 'Herrschaft' des 'sehenden Menschen' geriet, ist ebenfalls
- wie das “Apollinische und Dionysische” - Thema von Nietzsches
Texten zum “Griechenproblem” und seiner historisch-
genealogischen Untersuchung der attischen Trag6die. Hier gelangt
Nietzsche zu einer Theorie des “anthropos theoretikos”, der eine
Reduzierung des Menschen bedeute. Schon zu Beginn unserer

abendlandischen Philosophie hat der Mensch sich nach Nietzsche

Querverbindung zu Nietzsches genealogischer Methode unsere Geschichte des
Denkens als eine "gewordene” zu verstehen, in der sich nicht die Sinnlichkeit an
sich, sondern eine bestimmte Art von Sinnestétigkeit deutlicher als eine andere

ausspricht.
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vom 'doppelten Ursprung' des Denkens (den Nietzsche auch im
Hinblick auf den doppelten Grundtrieb des Apollinischen und
Dionysischen einen “Abgrund der Vernunft” nennt,@IosgeI(’jst. Das
“akroamatische” Verstehen tritt in den Hintergrund gegeniuber dem
theoretischen Verstehen.

Obwohl jene 'Kunst des HoOrens' inmitten jener 'Kunst der
k=dl

eindeutigen Bezeichnung',™ worin nach Nietzsche das Wesen des
Logischen besteht, veranlagt ist , verliert die Metaphysik diese
asthetische Verstehensdimension und macht einem
Wissenschaftsoptimismus Platz. Nach Nietzsche entwickelt sich
zugleich mit der hoéchsten Kunstblite auch 'die grenzenlos
fordernde Logik der Wissenschaft'. Durch sie flichtet die Musik aus
dem Drama, so wie das “akroamatische” Verstehen aus dem
Denken weicht. “An dem anthropos theoretikos geht die antike Welt
zu Grunde. Das apollinische Element scheidet sich wieder von dem
dionysischen und jetzt entarten beide.”h"_iﬁl

Nietzsche geht es um eine neue Mdglichkeit des
Zusammenfigens dieser gegenséatzlichen Einheit, namlich der
"Duplicitat” der schopferischen Krafte allgemein, wie sie sich in der
Sinneswahrnehmung, im Denken und in der Sinneswahrnehmung,
der &asthetischen Téatigkeit zeigen. Er versucht nicht, ein Moment
gegen sein Gegenstick auszuspielen: nicht das Dionysische gegen
das Apollinische, nicht das H6éren gegen das Sehen. In seiner
Betonung des Individuums geht es gerade um das Zulassen und

das Bejahen des jeweils Andersartigen. Er spricht vom 'Aushalten’

BKSA 7, S. 179, 111, 7 (123)

% Riedel, M., 'Horen auf den “Gesamtklang der Welt”', in: Horen auf die
Sprache, S. 345, a. a. O.; Nietzsche gebraucht das Wort *“akroamatisch”
gelegentlich fur eine Quelle der Erkenntnis, die mit dem Doppelwesen seiner
Kunstdeutung zusammenhéangt: fur das esoterisch veranlagte Dionysische, das
sich esoterisch im Apollinischen darstellt. ( vgl. KSA 7, S. 245, |11, 8 (61))

¥ KSA 7,111, S. 141, 7 (21) u. S. 138, 7 (7); vgl. auch GT, Kap.11-15 ( iber

die Rolle des Sokrates in der griechischen Tragddie)
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der Gegensatze oder von einem Wahrheitsgefuhl, das sich “im
Aussprechen der beseeligenden Wahrheit aus Liebe” beruhigt, im
Gegensatz zum notwendigen Reduzieren des wissenschaftlichen
Denkens auf Eindeutigkeit."‘TlI

Nur aufgrund der historisch entstandenen Dominanz des Auges
vor dem Ohl‘@, die nach Nietzsche eine “Wiedergeburt” des
Dionysischen “aus dem Geiste der Musik” winschen laBt, halt
Nietzsche es fur notwendig, die “akroamatische” Dimension des
Denkens wieder einzuholen und die “theoretische Einstellung” des
modernen Menschen zugunsten einer &asthetischen zu erweitern.
Hierbei erhalt die Kunst und insbesondere die Musik 'ihre alten
Rechte zurtick'. An diese Aufgabe, gerade der musischen Kunst als
einem Paradigma dionysischer Daseinsauslegung ihren
systematischen Ort wieder zuzuweisen, daran hat sich zum
erstenmal “Die Geburt der Tragddie” herangewagt, wie es Nietzsche
spater noch bemerkt.

In seiner genealogischen Verfahrensweise relativiert er eine
Lebenseinstellung, namlich die “theoretische”, die er Uberholt
glaubt: “Das genealogische Verfahren ist fur Nietzsche ein
relativierendes Verfahren, ...das sich auf eine 'im Grunde' Uberholte

Form des Lebens bezieht.”Ell

Insofern verfolgt Nietzsche die
metaphysische Theoriebildung an ihren Ursprungsort, um
herauszufinden, wie sie sich aus der kunstlerisch-erkennenden
Lebenspraxis abgespalten hat, die sich nach Nietzsche in der

Trag6die und ihren Vorformen vor allem zeigt.

BTKSA 7, S. 453, 111, 19 (103)

38 Dem Ohr, bzw. dem Héren und der Bedeutung der Musik im Zusammenhang
unserer abendlandischen Bevorzugung des Auges widmet sich inzwischen die
harmonikale Forschung, die an antike Traditionen und Lehren( z.B. Pythagoras)
anknapft; vgl. z.B. Berendt, J.E., Das Dritte Ohr - vom Héren der Welt, 1988

39 Simon, J., Nietzsche u. das Problem des européischen Nihilismus, in: Ist Gott
tot?, hg. v. Bohme, 1982, S. 29
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2.3 Die Tragodie und die Metaphysik

Die klassische Tragddie ist fur Nietzsche der Ort, an dem sich
das metaphysische Denken ausgebildet hat. Der antike Mensch, der
handelnder und zugleich auch hérender der griechischen Trago6die
ist, wurde nach Nietzsche in dem Augenblick, wo die Tragddie nicht
mehr nur aus dem ,Chor“, der sich bewegenden, singenden
Gemeinschaft bestand, in die Rolle des ,Zuschauers” gedrangt, das
heit in die Entwicklung des ,theoretischen Zuschauers®
Genealogisch  betrachtet beginnt hier die Trennung des
.<theoretischen* Menschen vom dionysisch gepragten Menschen, der
noch im unvermittelten Lebensvollzug steht. Anders gesprochen
.,gebiert* das dionysische das apollinische Moment. Der
.Zuschauer”, bzw. die theoretische Einstellung wird Voraussetzung
eines philosophischen Denkens. Auch das Wort ,Theater” hat
denselben Stamm wie 'Theorie'. Der Ort der antiken Tragodie
(Theater), an dem sich die dionysischen Kulte und Feste in
Theaterstiicke, die einem Publikum dargeboten werden, verwandelt
hatten, ist nach Nietzsche der Ort des Geschehens, des
Umschlagens, an dem die ,Entwertung“ des unmittelbaren Lebens
begann.EI

Die Trennung von Schauspiel und Musik auf der einen Seite
und des Zuschauers auf der anderen Seite ist nach Nietzsche der
Grund des Theoretischen. Die Urform der Tragotdie ist ein reiner
Chorgesang. Er ist das Symbol der “dionysisch erregten Masse”:
Alle Beteiligten sind Ausfuhrende und Betroffene. Ihr Tun st

Gemeinschaft, Zuschauer gibt es noch nicht. Diese Einheit ist

0 vgl. ndher Bruse, K.-D., Die griechische Tragodie als “ Gesamtkunstwerk” .
Anmerkungen zu den musik&sthetischen Reflexionen des frilhen Nietzsche, in:
Nietzsche-Studien 13, 1984, 156-176; sowie Cancik, H., Nietzsches Antike.
Vorlesung, Stuttgart/Weimar 1995
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Nietzsche ein Vorbild fir eine noch ungebrochene Lebensform, in
der noch keine Ausgrenzung und Reduzierung der Lebenstriebe
stattgefunden hat und in der das Leben 'unmittelbar’ im musischen
Tun erlebt wird. Der Chor ist ursprunglich das einzige asthetische
Geschehen, das sich als ein “fortwahrend-lebendiges Spiel”lA_J'|
aul3ert : Er ist Sanger, Akteur und Zuschauer in einem, denn es gibt
nur die “Auffihrung”, die Nietzsche noch zu den “dionysischen
Festen” rechnet.

Hier kommt ganz die Bedeutung der “Praxis” oder gemald der
antiken Einteilung: das “handelnde” Moment der Kunst zum
Ausdruck. Das “Fest” gilt Nietzsche als eine urspringlich
kinstlerische Form, in der der Mensch 'seine Einheit mit der Natur
findet'. In der Bewegung des Tanzes und des Gesangs schwingt
sich die Gemeinschaft der Choreuten auf eine gemeinsame
Frequenz ein, in der jeder selbst im gemeinsamen Ton und der so
erzeugten Bewegung aufgeht und uber seine
“Individuation”hinauswéchst. Der Chor ist das konstitutive und
musikalische Element der klassischen Tragodie, weil er
musikalisches Ereignis und gesprochene Handlung ist. Seine
Eigenart liegt im “Auffihrungscharakter”, durch den der Akteur des
musikalischen  Geschehens zugleich zum “Schauer einer
Visionswelt” wird, da er Wort, Klang und Gebéarde in seiner
Darstellung vereint.

So ist er von dionysisch und apollinischer Natur, da er
verwandlungsfahig ist. Denn seine Tatigkeit besteht “in einer vom
Rhythmus der Musik und des Tanzes bewirkten Erregung und als
Macht der Gruppe erscheinenden Verwandlung”m Die so erzeugte
gemeinsame Stimmung bereitet auf den Auffihrungssinn vor, indem

sie alle Individuen in die 'gleiche Schwingung' versetzt, so dal3 der

“I'KSA 1, S. 61, GT, vgl. Jahnig, D., Welt-Geschichte: Kunst-Geschichte, S.
187 f, K&ln 1975
2 Jahnig, D., a.a.0., S. 147, KSA 1, S. 61, GT
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asthetische Raum und die &sthetische Zeit des Dramas gemeinsam
vollzogen wird. Der Chor bildet so durch die Integrationskraft der
Musik den symbolischen Grund der Vereinigung von Subjekt und
Objekt oder von Kunstwerk und Interpreten.

Die “Verwandlung”, die der Chor Ileistet, namlich im
Chorgesang das ,Drama®“ visiondr zu entwickeln, macht den
Menschen schliel3lich selbst zum Kunstphdnomen: “...sich selbst vor
sich verwandelt zu sehen und jetzt zu handeln, als ob man wirklich
in einen anderen Leib, in einen anderen Charakter eingegangen

Wé’;’lre”Eil

. Das ist asthetische Tatigkeit, die das Werden und nicht ein
schon 'gesetztes' Sein zum Ausdruck bringt. Der Mensch begreift
sich in de" musischen Handlung des Chores als ein Verwandelnder
und Verwandelter. Die Fulle seines Ausdruckpotentials ist geweckt,
so daR er aus dem dionysischen UbermaR und aus dem lber seine
Person hinausgreifenden Lebensgefuhl auch bildnerisch tatig wird.
Diese 'dionysische Stimmung' des Chores ist nach Nietzsche der
Beginn des Dramas als Schauspiel mit eigener Szene und
Handlung, das sich schliel3lich vom Chor abtrennt.

Dieses so entstehende Wechselspiel zwischen dionysischem
Musikgeschehen und apollinischer Handlungsszene beschreibt
Nietzsche symbolisch mit dem “Bruderbund” des Dionysos und
Apollo, der nach der Erstarkung beider Kréafte fur ihr Gleichgewicht
sorgt. Die  Vereinigung dionysischer und apollinischer
Kunstgestaltung symbolisiert nach Nietzsche die Zeit, in der die
klassische Tragodie bluht: Wie durch einen “metaphysischen
Wunderakt des hellenischen 'Willens'™ gepaart, erzeugen beide
Krafte “das ebenso dionysische als apollinische Kunstwerk der
attischen Tragodie”.

Mit der Herausstellung des Handlungsgeschehens aus dem

Chorgeschehen setzt aber auch die apollinische Ablésung oder die

W KSA 1, GT, S. 61
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“sokratische Tendenz”, wie Nietzsche sagt, ein, weil der
'Wissenstrieb', der eindeutiges Verstehen verlangt, den Menschen
auf die 'Zuschauerbank' des Lebens treibt.m Im Betrachten des
dramatischen Geschehens gewinnt er eine Vorstellung vom Leben,
der er als ein Subjekt gegenubersteht. Der “theoretische Mensch”
verlangt nun ein Kunstgeschehen, das eindeutig verstehbar ist aus
der Perspektive des wissenschaftlich orientierten Betrachters, der
sich seine Meinung Uber das Geschehen bilden will. Der Ursprung
dieser theoretischen Haltung zum Leben wird nach Nietzsche
“zugleich als der Ursprung einer solchen Fiktion gesehen”@ die
Nietzsche mit der Person des Sokrates in Verbindung bringt.

Wie schon erwéhnt “stirbt” das Doppelkunstwerk der Tragddie
durch das Eindringen der “sokratischen Tendenz”, die Nietzsche
symbolisch z. B. an dem Trago6diendichter Euripides festmacht, da
seiner Meinung nach “der Zuschauer von Euripides auf die Bihne

bagl Nietzsche denkt, daRR die veranderte

gebracht worden ist.
Einstellung zum Leben oder Kunstgeschehen selbst ins
Kunstgeschehen eingedrungen ist , was eine "Umwertung"
desselben zur Folge hat. Wie geschieht diese Umwertung des
ursprunglichen Form der Tragddie, in der das "Sokratische" sich
zum eigentlichen Gegensatz des Dionysischen ausspielt? Stein des
Anstol3es ist fur den Zuschauer, der selbst nun nicht mehr als
"Dichter”, sondern als "Denker" zuschaut, dal er "etwas
Incommensurables” im Tragddiengeschehen wahrnimmt, das "in
jedem Zug und in jeder Linie eine gewil3e tduschende Bestimmtheit
und zugleich eine ratselhafte Tiefe, ja Unendlichkeit des

Hintergrundes™ zeigt.@|

¥ vgl. Schmidt, G., Nietzsche und Sokrates, in: Nietzsche - kontrovers, Bd.4,
Wirzburg 1984.

¥ vgl. Simon, J., Nietzsche und das Problem des europaischen. Nihilismus,
aao0., S 23

“YKSA 1,GT,S. 76

“KSA 1,S. 80, GT
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Die typische Frage dieses Zuschauertypus: "Was ist das?",
kann nur schwer auf eindeutige Begriffe gebracht werden, wenn
gerade das "Unaufhellbare”, das Ungewisse des menschlichen
Daseins das ist, was im symbolischen Geschehen angedeutet wird.
Dieser dionysisch-tragische Geschehensverlauf, der aus der
musikalischen Darbietung erwdachst, kann nur unvollkommen und
nicht deckungsgleich vermittelt werden, wie es das Zeichen eines
guten Kunstwerkes ist, so da sein zu missen, wie es ist, und nicht
vergleichend verstanden werden zu kdnnen. Das "Zwielicht”, das
kein vergleichendes Sehen gewahrt, liegt gerade Uber dem
Chorgeschehen, da seine Bedeutung des Geschehensvollzuges, der
die Zeit positiv erfullt, sich dem begrifflichen Verstehen, das diese
Zeitqualitat ausschaltet, "entzieht". Hier kann der Zuho6rer ‘nur
mitvollziehen, wenn er verstehen will: Er muf3 sich stellvertretend
selbst als Mitglied der Tragddie zumindest innerlich "singend und
tanzend" auf das Geschehen einlassen. Erst wenn er sich aus
seiner Zuschauerposition herauslost und in das kunstlerische
Geschehen einbindet, wird ihm Verstehen moglich.

Diese Grenzuberschreitung der theoretisch befangenen
Individualitat wéare notwendige dionysische Praxis, die, aus der
Ekstase der erweiterten Wahrnehmung, Verstehen auch als ein
kinstlerisch fundiertes wieder begreift. In dieser
Grenziberschreitung erfahrt sich der Mensch als lebendiger, so dal3
ihm auch das, was er theoretisch verstehen will. als lebendiges
Geschehen erscheinen muf3. Der sokratische Zuschauertypus hat
sich dagegen in der theoretischen Haltung fixiert und verlangt aus
dieser Einstellung heraus Antwort. Die 'apollinische Tendenz' wird
hier machtig und verlangt eine Eindeutigkeit des 'Seins'. Sie wird "in
der Person des Sokrates" so maéachtig, dal3 sie glaubt, dall "das
Denken das Sein nicht nur zu erkennen, sondern sogar zu

fad

corrigieren im Stande sei." Dieses Denken macht sich selbstandig

18 ebd., S. 99
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und wird zum treibenden Impuls von Wissenschaft, deren Haltung in
die Kunst, hier im Beispiel in die Tragddie, einfliel3t.

Nach Nietzsche ist "(d)ieser erhabene metaphysische Wahn ...
als Instinct der Wissenschaft beigegeben und fuhrt sie immer und
immer wieder zu ihren Grenzen, an welchen sie in Kunst
umschlagen mul3: auf welche es eigentlich, bei diesem
Mechanismus, abgesehen ist.'@ Das metaphysische Denken fihrt
sich selbst an die Grenze, indem es sich durch seine dionysische
Triebkraft so weit treibt, dal3 es sich selbst tberwinden muf3. Dieser
Drang, der aus seinem selbst bewirkten Ubergewicht schlieRlich
"umschlagen” muf3, entspricht in der Art seines Mechanismus genau
dem Dionysischen, das sich ins Apollinische entladt. So laf3t sich
jener "unerschutterliche Glaube, dal3 das Denken, an dem Leitfaden
der Causalitat, bis in die tiefsten Abgrinde des Seins reiche..", Lol
letztlich als ein dionysisches Produkt verstehen, da es als
'Uberladene apollinische Tendenz' durch das Umschlagen an den

Grenzen des Dionysischen konstituiert ist.

2.4 Die Praxis und die Theoria

Entsprechend kehrt sich aber nach Nietzsche auch die
Wissenschaft an ihren Grenzen um und findet wieder zur
dionysischen Kunst zurtick. Und auf diesen "Mechanismus" , der
eine Selbstbewegung in sein Gegenteil meint, hat es seine
Betrachtung der griechischen Tragodienkunst und ihres
Verschwindens abgesehen. Dies laRt sich nach Nietzsche
exemplarisch an der Genese der Tragtdie nachvollziehen: Die
"Inkommensurabilitat des Chorgeschehens in der Tragodie

veranlafllt den Verstand, es zu Ubersetzen und auf bildlich abstrakte

9 ebd.
0 ebd.
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Vorstellungen zu reduzieren, um so das musikalisch sich
ereignende Geschehen kommensurabel zu machen. Auf diese
Weise pal3t das Wahrgenommene in die theoretische Vorstellung,
die von der ldentitat eines Gegenstandes ausgeht, da sie wissen
will, ‘was etwas ist’. Das musikalische Element widersetzt sich aber
am ehesten dieser Reduzierung von Geschehen auf Tatsachen, da
es als 'Kunst in der Zeit' nicht unter diesen Wahrheitsbegriff palfit,
der fur sich 'Zeitlosigkeit' in Anspruch nimmt. Die "theoretische
Einstellung” wird nun ihrerseits 'in der Person des Euripides'
kinstlerisch tatig: "Jenes urspringliche ... dionysische Element aus
der Tragtdie auszuschneiden, und sie rein und neu auf
undionysische Kunst, Sitte und Weltbetrachtung aufzubauen - dies
ist die ... sich uns enthillende Tendenz des Euripides"h‘T"'LI

Durch das Verschwinden des Dionysischen verschwindet auch
die Notwendigkeit des verklarenden Scheins, der die
lebensbejahende Kraft des sein Schicksal verklarenden Kinstlers
meint. Das Apollinische verandert sich deshalb, es verliert die
kinstlerische Notwendigkeit des "schonen" Scheins, der um seine
Fiktion bei der Gestaltung des Geschehens weil3, und wird zum
"Sokratische(n)", dem 'neuen Gegensatz des Dionysischen'. Die
Person des Sokrates steht hier als der Typus des theoretischen
Menschen fur die Umfunktionierung des asthetischen Scheins zur
‘Luge’, die im Gegensatz zum 'wahren Sein' begriffen wird, das den
kinstlerischen Schein als ein 'falsches' Sein negiert.

Die 'sokratische Tragodie' erreicht ihr Ziel, wenn der
asthetische Grundsatz: "alles mul3 verstadndig sein, um schdn zu
sein" erflullt wird. Der euripideische Prolog ist nach Nietzsche ein
"Beispiel fur die Produktivitat jener rationalistischen Methode.”lﬁ_ZI
Eine solche Dichtung nach MalRgabe des Verstandes verliert ihren

Lebensbezug und damit ihre asthetische Qualifikation. Sie bedeutet

Bl ehd. S. 82
®2 ehd., S. 85
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dann eine rationale Vermittlung, welche nicht von einem
Organisch-Geschaffenen, sondern vielmehr von einem
Verstandesmallig-Zurechtgemachten ausgeht, das es nur noch
asthetisch zu illustrieren gilt. Dadurch degeneriert aber auch der
i3]

produktive "Kampf zwischen Wahrheit und Schonheit”, wie er
durch den dionysischen 'Einbruch' in die apollinische Kunstwelt
begann und zu einem versdhnlichen Ausgleich zwischen logischen
und asthetischen Kraften gefuhrt hatte.

Wahrheit und Schénheit fallen zusammen, wenn der Mensch
im "asthetischen Zustand" fahig ist, "das Nothwendige an den
Dingen als das Schoéne zu sehen."@ Das, was Auge und Ohr
wahrnehmen, gilt es "schon zu machen". Schon in der
Wahrnehmung beginnt ja der Prozel3 des Logisierens und
Asthetisierens, der nach Nietzsche wechselseitig arbeitet. Wird
jedoch das eine als Mal3stab des anderen angelegt, zerfallt diese
Einheit und stellt die Tatigkeiten in ein hierarchisches Verhaltnis von
'Mittel' und 'Zweck'. Auf diese Weise disqualifizierte die 'sokratische
Tragbdie' die Musik der dramatischen Wort-Ton-Beziehung zum
bloRen Mittel der Darstellung, zur Untermalung von Bedeutung, zum
Effekt. Die tragische Kunst trennt sich so von ihrer Wurzel des
Geschehens, dem 'Hoéren auf den dionysischen Klang', - oder wie
Nietzsche allgemein formuliert -, dem Ho6ren “"auf den
Gesammtklang der Welt"Eﬂl.

Wird der Musik die Funktion der lllustration des Textes
zugewiesen, verschiebt sich auch die pradestinierte
Sinneswahrnehmung vom Héren zum Sehen: "Das Bild im Auge ist
far unser Erkennen ma@gebend...".ll?’ﬁl Fir Nietzsche ist aber die

dionysische Klangwelt gerade nicht 'Mittel', sondern Zweck des

S KSA 1, DW, S. 562, vgl. 563

™ KSA 3, S. 521, FW, Aph. 276
™ KSA 1, PHG, S. 817

M vgl. KSA 7, S. 487, 111, 19 (217)
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Ganzen, weil die Musik erst den Mythos und das visuelle
Geschehen aus sich hervorbringt, wie er es in der "Geburt der
Tragotdie" schildert. Denn "(d)ie Musik ist eine Sprache, die einer
unendlichen Verdeutlichung féahig ist."ll'T‘lI So wurde denn in der
Tradition 'der Alten’, der es nach Nietzsche um die Symbolisierung
des ‘'unaussprechlichen' Daseinsgrundes ging, das Dionysische
durch das Bild erklart und in der dramatischen Handlung ins
Bildliche tbertragen und so ausgesprochen.

Die dionysische Symbolik wurde nach Nietzsche in der Antike
"fortwahrend bei irgendeinem Dinge empfunden”, da die
Lebensereignisse nicht auf "darinliegende Ideen" betrachtet,
sondern - wegen ihrer Ereignishaftigkeit - auf "Musiksymbolik hin"
angesehen wurden, also auf ihren verborgenen Klang hin gedeutet

Wurden.Eﬁl

Die Welt "in Symbolen”, fur Nietzsche eine
Voraussetzung grofler Kunst, stand den Griechen noch zur
Verfugung, da ihr Weltbild noch mythologisch und nicht vorrangig
logozentristisch am Subjekt orientiert war. Dagegen ist der "Mangel
des Symbols in unserer modernen Welt" eine Voraussetzung, dal
wir uns Uber das Bild und den Begriff wieder das Dionysische zu
erschlieBen suchen: "Jetzt wird das Dionysische durch das Bild
erklért".@

Moderne und antike Kunstpraxis stehen nach Nietzsche also in
einem umgekehrten Verhaltnis. Eine Menschheit, die primar
abstrakt denkt, ist "kunstunfahig", da sie die lebendige, noch
deutungsoffene Ebene von Sprache nicht mehr aktiv gebraucht, wie
es die symbolische Darstellung tut, auf der das Kkunstlerische
Machen eines Zeichens uber die gespurte Differenz zum Gemeinten
noch bewul3t ist. Die sich als Zeichensprache vollziehende

Musiksymbolik ist deshalb verbunden mit ihrer ‘inneren

BTKSA 7, S. 47, 111, 2 (10)
8 KSA 7, S. 308, 11, 9 (92)
159 ebd
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Horeinstellung', die einen "Gesammtklang der Welt" wahrzunehmen
versucht, die "Grundstimmung" des leiblich-geistigen Organismus
und damit auch den "Schlissel zum Drama". Die zentrale Stellung
des Begriffs der “musikalischen Stimmung” in der "Geburt der
Tragtdie”, die Nietzsche in Anlehnung an Schillers Vorstellung der
musikalischen Gestimmtheit als der Voraussetzung des Dichtens
darstellt, zeigt, dal3 es Nietzsche um ein Horen geht, das aus der
Stille kommt.

Nur so kann es als ein grundsatzlicher Anfang dichterischen
Schaffens begriffen werden, das von der Lyrik zum Musikdrama
reicht.@I Die Stille als Voraussetzung inneren Ho6rens kann als
Sammlung und Vorbereitung der inneren Spannung und Harmonie
der schopferischen Kréafte verstanden werden, die erst zueinander
ins Verhaltnis treten mussen, um sinnvoll tatig zu werden, - ahnlich
wie eine Meditation eine Sammlung in der eigenen Mitte bedeutet.
Gerade auf diese vorbereitende Weise versteht Nietzsche die
elementare Bedeutung der Musik. die nicht erst mit dem Erklingen
von Tonen beginnt, sondern mit deren Vorbereitung aus der Stille,
die zuerst in das Stimmen des Instrumentes fuhrt. Entsprechend
lalkt sich die Bedeutung des instrumentalen Stimmens auf den
menschlichen Organismus in seiner Einheit des
Leiblich-Organischen tbertragen.

Wenn jedoch die "sokratische Tendenz" in der Tragotdie als
eine Uberspitzung der apollinischen Intention bewirkt, dal es "auf
den Begriffsinhalt ankommt” und die Bedeutung des Symbols nur
noch als Begriffsillustration gefragt ist, unterliegt das aus der
"musikalischen- Stimmung"” erwachsene *“Zeitgeschehen” der
Gefahr, durch seine Reduktion und zurechtgemachte logische
Eindeutigkeit zeitlos und distanziert zu erscheinen, d.h. losgelost

von dem, was es ausdricken wollte. Die 'apollinischen Gestalten'

WKSA 1, S. 43, GT, vgl. hierzu die Ausfiihrungen von Schmidt, B., a.a.0., S. 21
u. 8§17
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l6sen sich - in Nietzsches Metaphernsprache - von ihrem
eigentlichen Ursprung, dem Dionysischen, und verleugnen ihn, ganz
in Analogie zum Begriff, der seinen Ursprung aus der Metapher

el

vergif3t, wenn er erstarkt ist.” Insofern ist der Begriff, wenn er sich

ganz von seinem metaphorischen Ursprung geldst hat, der "Tod der
Kunst", insbesondere der dionysischen oder musikalischen Kunst.@I

"Dieser kinstlerische, letztlich individuelle Ursprung des
scheinbar Wahren zeig(t) sich immer wieder z.B. an den 'Grenzen'
der Wissenschaft, an denen der verdrangte Ursprung wieder zum
Vorschein komm(t).”@I So findet sich die dionysische Kunst der
Musik in einer neuen Form der geeinten Gegenséatze wieder, indem
sie durch ihren Gegensatz des Sokratischen hindurch wieder zur
Sprache kommt. Dieses ‘'Umschlagen’ an den Grenzen des
logoszentrierten Denkens in die musikalische Kunst wird nach
Nietzsche durch das Paradoxon des 'musiktreibenden Sokrates’
symbolisiert, dem vor seinem Tode sein 'Daimonion’ im Traum
gesagt haben soll, dalR er Musik treiben muiusse. Es geht hier
lediglich um den symbolischen Gehalt dieses Gedankens, der von
Nietzsche in diesem Zusammenhang als ein Symbol fir den
Mechanismus der dionysischen und apollinischen Kunstkrafte
gebraucht wird. Dieses Symbol des 'musiktreibenden Sokrates' steht
fur die vorlaufige Beendigung des "ewigen Kampfes zwischen der
theoretischen und der tragischen Weltbetrachtung.”@|

Nachdem der sokratische Geist der Wissenschaft sich an
seinen 'Grenzen' selbst erkannt hat, schlagt er in tragische
Erkenntnis um und erneuert in ihr den "Bund" der antagonistischen

Triebgewalten gemal des dionysisch apollinischen

¥lyvgl. KSA 1, S. 882 ff, WL

%2 KSA 7, S. 306, 111, 9 (88)

193 Simon, J., Nietzsche, in: Klassiker der Philosophie, Bd. 2, S. 208
¥ KsSA 1, S. 111, GT
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Veranpfungsprinzips.h'?ﬁ|

Nietzsche sieht gemalR dieses von ihm
‘entdeckten’ Prinzips der Entstehung von Kunst und ihrer
Verbindung zur herrschenden Lebenseinstellung der Zeit eine
Hoffnung auf Umkehr des modernen rationalistischen Zeitgeistes,
die er an eine "Wiedergeburt" des dionysischen Musikdramas
knupft. Einen Versuch, die musikalische Tradition der Antike zu
erneuern, sieht er in der bewul3t an antike Vorbilder ankntupfenden
Opernform des Musikdramas von R. Wagner eingelost. Allerdings
wertete Nietzsche, wie er selbst spater zugab. seine Empfindungen
aus, die er vor allem am Werk "Tristan und Isolde" als "dionysisch"
wahrnahm, um sie dann in der "Geburt der Tragddie" auszufihren,
indem er den Bogen seiner Reflexion des Tragisch-Dionysischen
von der antiken Kunst bis zur Diagnose der Kunst seiner Zeit

ausspann.

3. Interpretation und Metapher

3.1 Interpretation und Perspektive

Der Begriff der Interpretation wird von Nietzsche im Rahmen
seiner Infragestellung philosophischer Grundeinteilungen wie in
‘Wissenschaft und Kunst’ oder ‘Theorie und Praxis’ gebraucht, um
eine ‘neue’ Auslegung des Geschehens udberhaupt als eine
Auslegung und nicht 'Erklarung' von Wirklichkeit zu begrUnden.@
Nietzsches Gebrauch der Metaphern “apollinisch und dionysisch”
die er gegen die traditionelle philosophische Begrifflichkeit setzt,
verdeutlichen seine Absicht, einer metaphysischen 'Erklarung’ des
Seins keine weitere hinzuzufigen, sondern das Dasein vom

Gedanken der Interpretation zu verstehen. Dall jede

% vgl. Djuric, M., Nietzsches tragischer Gedanke, in: Festschrift W. Miiller-
Lauter, Berlin 1989, 173-153
% vgl. KSA 12, S. 104, VIII
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Wirklichkeitsauffassung, asthetisch fundiert, selbst vom Charakter
des Geschehens ist, ist in der Darstellung des dionysischen
Phanomens deutlich geworden. Seine Verknupfungsmetapher des
Apollinischen und Dionysischen zeichnete sich als eine
metaphorische Darstellung des Zusammenwirkens asthetischer und
logischer Grundtriebe aus, die in ihrer &sthetischen Duplizitat
sowohl Kunst als auch Erkenntnis bedingen, indem sie beide
Grundbereiche philosophischer Einteilung auf der 'Grenze' des
asthetischen Geschehens zusammenfiuhrten und diese Grenze als
‘unhintergehbar' aufzeigten.

Dabei konstituierte sich das Dionysische als eigentliche
Verknupfungsmetapher, da es als grundlegende schopferische
Bewegung die innenwohnende Kraft jeder Seinssetzung ist und
deren Potential zur selbsttatigen Veranderung beinhaltet. Dionysos
gilt Nietzsche entsprechend als das Symbol der “Weltverwandlung”,
wahrend im Gegensatz dazu Apollo “als Weltbestand” erscheint.lﬁ_l|
Gerade der tragische Chor verdeutlichte diesen Aspekt der
“Verwandlung” im kuinstlerischen Geschehensvollzug und somit
seinen Ubergang in apollinische Gestalten der Erklarung dessen,
was sich ereignet.

Interpretation bedeutet fir Nietzsche nun dieses permanente
wechselseitige Ubergehen von dionysischem Produzieren und
apollinischem Darstellen  oder von  Weltgestaltung und
Welterkenntnis. Das heil3t, dal3 ohne unsere auslegende Gestaltung
auch keine Erkenntnis sichtbar wird. Der Gedanke der Interpretation
setzt gerade die notwendige Verknipfung oder das notwendige
Zusammenwirken von den traditionell dichotomisch veranlagten
Tatigkeiten, wie z. B. Logik und Asthetik, voraus, deren Trennung

nicht mehr aufrecht zu erhalten ist, sobald dsthetische und emotive

187 “\Was kann allein ErkenntniR sein? - 'Auslegung’, nicht 'Erkldrung’; vgl. hier
KSA 7, S. 240, 111, 8 (46)
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Erfahrungen in die Voraussetzungen der Erkenntnis ein1‘|iel?>en.l'6_ﬁl

Begreifen wir unser praktisches, erkennendes oder gestaltendes
Tun als eine Interpretation der Welt, so gehen wir von einer
Zirkelstruktur des “Hineinsteckens” und “Wiederfindens” aus: “Man
findet in den Dingen nichts wieder, als was man nicht selbst
hineingesteckt hat: ... das Wiederfinden heil3t sich Wissenschatft,
das Hineinstecken - Kunst, Religion, Liebe, Stolz.”

Die Erkenntnis des komplementdren Zusammenhangs so
verschiedener menschlicher Tatigkeitsformen basiert auf der
Einsicht in unsere menschliche Bedingtheit, die uns als
perspektivische und begrenzte Wesen zeigt. Nach Nietzsche ist es
eine ,Grundfrage”, ,ob das Perspektivische zum Wesen gehort?
und nicht nur eine Betrachtungs-form, eine Relation zwischen
verschiedenen Wesen ist?* Damit korrespondiert auch die
.exoterische” Redeweise, dal3 es keinen Willen gibt, sondern, nur
~Willens-Punktationen®, die sich in ihren Machtverhaltnissen mehren
oder mindern@. Weil wir durch diese Eingebundenheit in das
Willensgeschehen wie in die Polaritdt von perpektivischem und
zugleich ontologischem Bewultsein keine vollkommene Erkenntnis
haben kénnen, sind wir an die “Duplizitat” des Produzierens und
Erkennens gebunden, die jede Einsicht in den Zusammenhang der
Welt ihrer schopferischen Fiktion eines Zusammenhangs der Welt
Uberfuhrt. Kunst “erméglicht” demnach Erkenntnis und in diesem
Sinne versteht Nietzsche sie als “Ermoglicherin” unseres bedingten
Daseins: Das ‘Hineinstecken’ erméglicht das 'Wiederfinden', und in

diesem Sinne ist Kunst vorrangig interpretatorisch tatig, d.h. sie wird

%8 ygl. Abel, G., Kunst und Wissenschaft, S. 20; in: Kunst und Wissenschaft bei
Nietzsche, hg. v. M. Djuric/J. Simon, Wirzburg, 1986

¥ KSA 12, S. 154, VIII, 2 (174)

0 KSA 12, S. 188, VIII, 5 (12) , vgl. Simon, J., Der gewollte Schein. Zu
Nietzsches Begriff der Interpretation, S 65, in: Kunst und Wissenschaft bei
Nietzsche, hg. v. M. Djuric /J. Simon, Wirzburg 1986
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als eine Interpretationsfunktion verstanden, die eine theoretische
Weltauslegung konstituiert.EI
Da klnstlerische Tatigkeit inkommensurabel in dem ist, was sie
schafft, zeichnet auch diese Inkommensurabilitat den Status von
Interpretationen aus, die auf der Basis der Fiktion als doxa begriffen
werden, die wesentlich 'Schein' von Wirklichkeit ist. Denn in der
Wirklichkeit gibt es durch die Relationalitat der
Geschehensvollzige, die immer perspektivisch gelenkt sind, keinen
‘aulerhalb’ des Interpretationsgeschehens liegenden Malstab fir
das, was ‘'wirklich ist'. Die Darlegung einer Meinung funktioniert
anhand des grammatischen Schemas unseres Denkens, aul3erhalb
dessen 'Musterhaftigkeit’ kein sinnvolles und verninftiges Denken
moglich ist. Erst im Verhdltnis zu anderer Meinung etabliert sich
eine Meinung als eine bestimmte Auffassung, und je weiter ihre
Erkenntnis wachst, auch beziglich ihrer eigenen Bedingungen und
Gegebenheiten im Zusammenhang des Geschehens, desto mehr
wird auch bewul3t, daR wir “nicht um unsere Ecke sehen” kdnnen,
und “um so mehr empfindet sich der Mensch in seinem Winkel”.E]
Das Verhaltnis von Erkenntnis und Einsicht in ihre bedingende
Perspektive, in der wir uns kinstlerisch tatig zu behelfen wissen, ist
auf dem Boden des Gedankens der Interpretation ein
proportionales. Die Einsicht in diesen Zusammenhang ermadglicht
uns, die Welt 'noch einmal unendlich’ zu sehen: “insofern sie
unendliche Interpretationen in sich schlieBt”.EI

Diese Vielfalt der Standpunkte des Erkennens ist so
verschieden wie das Individuelle selbst und seine Mdéglichkeit der
kinstlerischen Produktion, so dall von den vielen maoglichen

Perspektiven Nietzsche zugleich auf “vielerlei Wahrheiten”

" vgl. KSA 13, S. 521, VIII, 17 (2)
2 KSA 3, FW, S. 626, Aph. 374; KSA 11, S. 625, VI, 14 (365)
13 KSA 3, FW, ebd.
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schlieRen kann.EII

Sie werden einsichtig, wenn gemal des
christlichen Anspruches der 'Wahrhaftigkeit', also 'um der Wahrheit
selbst willen' die anderen Perspektiven des Erkennens auch
zugelassen werden, die traditionellerweise als 'falsch’ oder nicht der
Norm entsprechend abgewertet werden. Wird die vorhandene
Vielfalt der Glaubensansatze und Standpunkte im Erkenntnisprozel}
als kunstlerisch fundierte Wirklichkeit anerkannt, erdffnet das
Verstadndnis des interpretierenden Tatigseins neue Horizonte,
fremde Meinungen ‘'besser’ integrieren und zugleich die eigenen
individuell und auf der Basis der praktischen Freiheit 'besser
ausbilden zu konnen. Insofern meint Nietzsche, “(dal) der Werth
der Welt in unserer Interpretation liegt, dall die bisherigen
Interpretationen perspektivische Schatzungen sind, vermége deren
wir uns im Leben erhalten.ElI

Die Verschiedenheit der méglichen Interpretationen von Welt
mufd sich aber auch 'um der Orientierung und Kommunizierbarkeit
willen' der Vergleichbarkeit unterziehen. In der Relationalitat der
Krafteverhaltnisse behauptet sich die scheinbar Uberzeugendere
Meinung vor weniger stark organisierten, indem sie ihren internen
Ausdrucksgehalt durch die jeweils 'starkere' Darstellung formuliert,
so dal3 sie gegeniuber der 'unvergleichlich anderen’ Meinung in ein
Uberméachtigungsverhaltnis tritt und dieser ihr Schema anlegt, um
Vergleichbarkeit zu erzeugen. Das “Dichten* von einzelnen
Phanomenen zu identischen Fallen im Sinne einer fiktiven
Verdinglichung gehért zur Daseinsinterpretation als die ‘'andere
Seite' ihres kunstlerischen Vollzuges dazu, wenn Erkenntnis
vermittelbar gemacht werden mul3. Diesem Dilemma von
Inkommensurabilitat und dem Schein von Vergleichbarkeit ist jede
Interpretation ausgesetzt. Die ‘Internitat’ des Geschehens benétigt -

gemal der dionysischen Verknupfungsfigur - eine 'Externitat’ ihrer

" KSA 11, S. 498, VI, 34 (230)
™ KSA 12, S. 114, VIII, 2 (108)
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vergleichenden Darstellung, so dald Interpretation zugleich
Konsequenz des 'angelegten Schemas' unseres Denkens ist.

Die Interpretation befindet sich in dieser ‘'dionysischen
Doppeltheit' in einem wechselseitigen Verhaltnis von “produktivem
Regelbruch” gegenuber der Befolgung eines Regelsystems,
innerhalb dessen schon gedacht wird und lebt durch die mdgliche
Anderung ihrer Bedingungen durch einen praktizierten Regelbruch,

der zugleich regelschaffend ist.hﬂ

Diese Moglichkeit des
asthetischen 'Umschlagens' im Umgang mit Strukturen garantiert ihr
die Bewegung ihrer schopferischen-klnstlerischen Vollzugskraft.
Auslegung erscheint durch ihre vollzogene Auslegungspraxis erst
als eine sinnvolle Interpretation, die sich von anderen
interpretatorischen AuRerungen wirklich unterscheidet. Es entstehen
durch 'Regelsetzung' und 'Regelbruch’, oder wie Nietzsche es sagt:
durch das "Hineinstecken' und “Wiederfinden', “genauso viele
wirkliche Welten wie es kohdarente Interpretationen gibt.
Interpretationen I6sen einander ab“ und sind in dieser sukzessiven

Aufeinanderfolge wiederum geschehensbildend.EI

3.2 Existieren und Sprechen

Nietzsches Interpretationslehre ist eine Herausforderung an

neuzeitliche Rationalitdt und an eine rein sprachphilosophische

% vgl. Vom Magus im Norden, hg. v. S. Majetschak, Nachw. S. 255; Auch
schon bei Hamann ist der “produktive Regelbruch” eine Leistung der
kinstlerischen Imagination. Er ist an die Bedingung gekniipft, zu gleich als
regelsetzend gelten zu kdnnen. So ermdéglicht er grundsétzlich Erneuerung von
Regeln und Verstehensbegriffen. Die Metapher ist ein Beispiel fur einen
gelungenen *“produktiven Regelbruch” der sich zur neuen 'Regelsetzung'
etablieren konnte, - was im folgenden noch deutlich werden wird.

" Abel, G., Logik und Asthetik, in: Nietzsche-Studien, 1987, S. 120
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bzd Nietzsche kritisiert

Bestimmung von Grammatik und Sachverhalt.
damit die theoretische Welteinstellung und ihren metaphysischen
Anspruch, indem er die theoretische Aussageform Uber das Sein um
seine praktische Fundierung erganzt und erweitert: “Es existirt'
fizal

hei3t: ich fuhle mich an ihm existent.™ Also interpretiere ich etwas
aus der Empfindung meiner Person heraus, die mir ad hoc an dieser
Sache lebendig erscheint. Und so 'sehen die lebendigen Wesen
nicht die Welt, wie sie ihnen erscheint’, “sondern die Welt besteht
aus solchen lebendigen Wesen...”ﬁ| Sieht der Mensch sich nicht
blof3 in der Perspektive des distanzierten Betrachters, sondern auch
als einen schicksalsgebundenen Teilhaber des Lebens, dann
vermag er auch die 'erklarende’ Sicht einer 'Theorie Uber das Leben’
zu relativieren und um ihren fiktionalen Anteil zu wissen. Dieser
Mensch fragt nicht mehr: “(W)er interpretirt denn?™”, er erkennt,
dall “das Interpretieren selbst, als eine Form des Willens zur
Macht..., Dasein (hat)” und auch das Subjekt eine Interpretation ist,
die dem Geschehensflul} unterliegt”.@Auf dieser Reflexionsstufe
schlagt die metaphysisch gepragte Erkenntnis von 'Schein’ und
‘Wirklichkeit' in eine ganzheitlich positive Lebensorientierung um,
die auf der Basis des Interpretationsgeschehens Kunst zugleich als
Erkenntnis und Erkenntnis zugleich als Kunst deutet, so dal3 nur
noch von ‘'einer' Wirklichkeit die Rede ist, ndmlich die, welche und
durch Auslegung zuganglich ist.

Kunst und Wissenschaft sind demnach beide von der Art der

“Interpretationskunst”.lL?2|

Die Kunst der Interpretation hat ihren
systematischen Ort “in der unaufhebbaren Verschrankung von Welt-

Auslegung und Sich-zu sich-selbst-VerhaIten”.l"s_fLI Beide

1% 3, ders., Nietzsche. Die Dynamik der Willen zur Macht, 1984, S. 147
" KSA 12, S. 192, VIII, 5 (19)

BOKSA 12, S. 249, VIII, 7 (1)

BLKSA 12, S. 140, VIII, 2 (151)

82 KSA 5, JGB 22

8 Abel, G., Nietzsche, a.a.0., S. 157
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Komponenten sind Ereignistradger, sie sind vom Charakter der
Handlung, die sich in dionysischer Weise selbst weitertreibt und
schlieBlich auch selbst tUberwindet, so dal? die Theoria sich in der
Praxis selbst dberholt und einem Wechsel ihres herrschenden
Paradigmas unterworfen ist. In ihrer Auslegung verhalt sie sich also
auch gleichzeitig Zu sich selbst. Beide Arten der
Interpretationskunst sind von der Seite ihres zugrundeliegenden
Bedurfnisses mit unterschiedlichen Prioritdten versehen, die in
einem unterschiedlichen Grad Elemente der Kunst und der
Erkenntnis in  ihrer Darstellung zusammenbringen. Beide
Darstellungsweisen wurzeln nach Nietzsche im “asthetischen” oder,
wie er an anderer Stelle sagt, im “dionysischen Zustand”, den er als
“Quelle aller Sprachen” bestimmt.@

Diesen fiktiven Urzustand von Sprache denkt Nietzsche als ein
urspringliches UbermaR und eine Ubermacht von Ausdrucks- und
Artikulationsmitteln, so dal3 aus ihm eine Vielzahl von Sprachen-
und Zeichensystemen abgeleitet gedacht werden kann. Auch
nichtsprachliche Systeme wie Ton-, Gebéarden-,
Bewegungssprachen sind von Nietzsche einbezogen, die von
festgeschriebenen Formen bis zu freier Gestaltungsmoglichkeit
reichen. Nietzsche denkt diese Sprachen in weiterem Sinne als
offene Zeichensysteme, die sinnstiftende Funktionen erfillen, indem
sie zwischen einem metaphorisch-freien Umgang mit den Zeichen
und den giltigen Konventionen ihres Gebrauches vermitteln und so
Individualitdt zulassen. Musik wird in der Offenheit ihres
metaphorischen Bedeutungsfeldes als eine Kunst verstanden, die
immer wieder neu und anders interpretiert werden muf3, so wie sie
im Augenblick ihres Vollzuges als klingender Daseinsinterpretation
jeweils neu entsteht. Sie ist eine noch nicht in Begriffe aufgeloste
Kunst, die in ihrer Sinnlichkeit der Zeichen individuell unmittelbar

verstanden werden kann Gerade Musik weist in ihrer Welterzeugung

¥ KSA 13, S. 356, VIII, 14 (170)
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auf den Status der Ereignishaftigkeit hin, die sich in jeder
Auffihrung durch die Interpretation erneuert und zu uns in einer
Zeichensprache des ausdriicklichen Geschehens spricht, das nur in
der Zeit seiner Interpretation seine Giltigkeit hat und deshalb
individuell bedingt ist. Erfinderische “Ubertragung' von Bedeutung
(Metapher) schafft grundsatzlich ‘'neue' Wirklichkeit Uber die
Sprache, was im folgenden noch ausgefuhrt wird.
Interpretationsleistungen  kénnen  sich  z. B. Uber die
Metaphernbildung kreativ erneuern, weil sie jeweils relational
bestimmt sind und jede 'gemachte Bedeutung im Netz ihres
Bedeutungsfeldes aufgefangen wird und interpretationsbedurftig
bleibt.

In ihrem spezifischen Zusammenhang der Zeichen und ihrer
Verknupfungsformen tendieren Sprachen grundséatzlich zu zwei
unterschiedlichen Sprachtypen: Entweder zum kinstlerischen
Sprachtypus, der Unbestimmtheit, Nicht-fest-gelegt sein der
Bedeutung, Unvollstandigkeit, Doppeldeutigkeit, Widerspruchlichkeit
u.a. sich eingesteht, - oder zum wissenschaftlichen Sprachtypus,
der Eindeutigkeit, Eliminierung von Unbestimmtheit, die
Unterscheidung in 'wahr' und 'falsch' und die Feststellung von
Bedeutung einfordert. Dies sind gemall des Begriffs der
Interpretation ‘interne' Differenzen der Sprachweisen, und sie
beruhen auf einer angelegten Zweckméafigkeit nach bestimmten
Anforderungen eines Sprachzusammenhangs. So wird z. B. in der
Kunst gerade die Doppeldeutigkeit und die Offenheit der Bedeutung
bewundert, die mehrere Deutungen und eine Komplexitat des
Sinnes ermdglicht und so den Interpreten besonders herausfordert.
Auch sind hier mehrere 'gute’ Interpretationen keine Seltenheit und
in ihrer Eigenart auch anerkannt. Wissenschaft dagegen bendtigt
schon aus praktischen Griunden die Operationalisierbarkeit
eindeutiger Theoreme, die deutlich von anderen Theoremen
unterschieden werden wollen, um nicht Stérungen im Ergebnis zu

provozieren, die dann eine Anwendung vereiteln. Eine
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Unterscheidung in 'wahr' und ‘falsch’ auf der Grundlage des
ausgeschlossenen Dritten ist hier notwendig, um eine sichere
Handhabung zu garantieren.

Es dirfen aber nach Nietzsche diese intern sinnvollen
Differenzen nicht zu externen Differenzen fixiert werden, da der
Gedanke des ‘'einen' Interpretationsgeschehens, das alle
Auslegungen wie in einem 'Zirkel' umschliel3t, kein AulRen zulaf3t
und somit auch keinen absoluten Wahrheitsanspruch bezglich
Lesl

einer Interpretation gestattet. Im Begriff der Interpretation holt
Nietzsche nach Abels Auffassung die 'externe Differenz' in eine
‘interne Differenz' der Auslegungsweisen zurick und verweist die
scheinbar wissenschaftlichsten Formen, wie die Gesetze der
formalen Logik, auf ihre Verwurzelung in der Fiktion. Interpretation
begreift sich aus einem Holismus der Betrachtung, also nicht aus
einer Ableitung des einen vom anderen Moment, so dal3 die
Verbindung zwischen Mensch und Welt, Subjekt und Objekt, die
sich das philosophische Bewuf3tsein im subjektivitatstheoretischen
Sinne ganz und gar als seine, als die allein von ihm erbrachte
Synthesis- oder doch zumindest als Spiegelungs-Leistung
angerechnet und als Ausweis seiner Dignitat betont hat, sich im und
IllTﬁIDie

Subjekt-Objekt-Struktur unserer Grammatik des Urteilens ist so

als Interpretations-Geschehen immer schon hergestellt zeigt.

immer schon hintergangen und fugt sich als eine Form der
Urteilsbildung in den Interpretationsprozel3.

Indem Nietzsche mit seiner genealogischen Art der
Fragestellung nicht darauf beschrankt ist, die erklarten Absichten
des metaphysischen Denkens zu untersuchen, sondern sie vor
allem dem 'Verdacht' aussetzt, indem er ihre Beweggrinde und

Bedurfnisse auf ihren Ursprung zurickzufuhren sucht, kommt es zu

8 vgl. Abel, G., Nietzsche, aa.0., Kap.VI.5. Der geschehenslogische Inter-
pretations-Zirkel, S. 162 ff
18 abd., S. 165
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einem besonderen Verhaltnis zwischen metaphysischem Denken
und der Metaphernbildung, das eine wechselseitige Implikation
zutage fordert. Die Ebene der verborgenen Voraussetzungen des
Denkens zeigt sich: die produktive Einbildungskraft, die begabt ist,
schnell “Ahnlichkeiten zu schauen’ und dadurch mithilfe der
Analogie solche Verhéltnisse herzustellen, die durch Fiktion eine
‘Neubeschreibung' der Wirklichkeit Iiefern.@I

Die Metapher ist ein besonderes Zeugnis fur die urspringliche
Produktivitat der Imagination und des a&asthetischen Vollzuges.
Metaphorischer Gebrauch findet sich in allen verbalen und
nichtverbalen Kommunikationssystemen. Nietzsche bezeichnet
unsere Fahigkeit zur Metaphernbildung als einen
“Fundamentaltrieb”,@l d.h. als eine 'erfinderische' Auslegungskraft,
die an der Bildung von Sprache wie auch an ihrer Umgestaltung
aktiv beteiligt ist. lhre Umgestaltungsfahigkeit hangt mit ihrer
kiinstlerischen Veranlagung der Ubertragung eines Gedankens an
einen anderen Sprachort zusammen. Durch ihre Ubertragung (meta-
ferein) oder die 'Ubersetzung’, wie Nietzsche sagt, ist die Metapher
in der Lage, die Gestalt eines Gedankens zu produzieren, der so
noch nicht vorgedacht worden ist und der auf einer Veranderung
des Bedeutungszusammenhangs einem Zeichen einen neuen Sinn
gibt. Aristoteles definierte schon die Metapher als eine
‘Namensibertragung von einer Sache auf eine andere. Sie
'‘Ubertragt etwas gut' und “gut zu Ubertragen bedeutet das &hnliche

sehen”.@

Insofern ist hier die Metapher in asthetischer und
logischer  Tatigkeit definiert, da sie Ahnlichkeiten Uber

Analogiebildung in bezug auf strukturelle Gemeinsamkeiten erfal3t.

BTKSA 7, S. 444, 111, 19 (75)

88 KSA 1, WL S. 887; vgl. dazu Stevens, A., Nietzsche und die poetische
Metapher, in: W. Gebhard (Hrsg.), Friedrich Nietzsche. Perspektivitét und Tiefe.
Bayreuther Nietzsche-Kolloquium 1980, Frankfurt/M. 1982, 89-120.

189 Aristoteles, Poetik, 149a 5-8
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Nietzsche radikalisiert das Moment der 'Namensiubertragung'
zu einer fiktionalen Verdnderung eines Zeichens, das dadurch eine
neue Interpretationsreihe eroffnet. Die gestalterische
Uminterpretation als etwas, das neu ist, zeigt sich in dem
metaphorischen Akt, der etwas bisher 'Unerhértes’ zur Sprache
bringt, ganz im Sinne des Sich-Ereignens, den der qualitative
Sprung in eine andere sprachliche Wirklichkeit oder entsprechend

der 'produktive Regelbruch’ darstellt.l"‘l_CLI

Der Ansicht, dal3 Sprache in
ihrer Genese durch Metaphernbildung geleitet ist, hat Nietzsche
seinen Text “Uber Wahrheit und Luge im aulRermoralischen Sinne”
gewidmet. Dort bezieht sich Nietzsche, ohne es naher zu
kennzeichnen, u.a. auf G. Gerber und sein Werk “Sprache als
Kunst” von 1871. Die Textbeziige hat A. Meijers in seiner Studie “G.

fro1]

Gerber und F. Nietzsche *“ (1987) herausgearbeitet. In

Ubereinstimmung mit Gerber betont Nietzsche in 'Wahrheit und

% vgl. Ries, W., Asthetische Hermeneutik der Welt. Nietzsches Versuch einer
‘neuen Auslegung allen Geschehens', in: M. Riedel, Hrsg., “Jedes Wort ist ein
Vorurteil”: Philologie und Philosophie in Nietzsches Denken, Kéln u.a. 1999, S.
39-54

B Meijers, A., Gerber u. Nietzsche, Utrecht 1987; Meijers hat festgestellt, daR
Nietzsche Auffassung der Sprache in WL im Gegensatz zu seinen friheren
Ausfihrungen in einem Philologica-Fragment mit dem Titel “Vom Ursprung der
Sprache” stehen. Diese thematisierten Sprache noch als ein Erzeugnis des
Instinktes, der bewuf3tlos, aber zweckmé&fig handle. Anklange an Schopenhauers
metaphysischen Willensbegriff, der ein bewuf3tloser Trieb ist, sind hier zu
finden. Nietzsche 'neues’ Verstandnis der Sprache als kunstlerischer
Ausdrucksweise ist nach Meijers durch die Lektlre Gerbers beeinflufdt und sogar
teilweise Ubernommen, z.B. daf? Sprache hauptsachlich aus Metaphern bestehe,
die Nervenreize in Bilder und diese in Begriffe umsetze. Durch diesen
Ubersetzungsmechanismus muf® nach Gerber der kiinstlerische Freiraum der
Zeichenbildung bertcksichtigt werden, der nicht erlaubt, hier von einem

Abbildungsverhéltnis der Wirklichkeit in der Sprache zu sprechen. (vgl. S. 2)
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Luge' drei Elemente, die fur eine Sprachgenese von Bedeutung
sind:

1. Ein kilnstlerisch tatiges Subjekt besitzt einen 'Trieb zur
Metaphernbildung' und legt die Welt nach 'seinen Bedurfnissen’
aus.

2. Metaphern etablieren eine Fixierung mithilfe sozialer
Konventionen.

3. Haben sich Metaphern zu allgemeinen Begriffen entwickelt,
wird die Rolle, die der Metapherntrieb spielte, vergessen.

Diese Kriterien der Sprachgenese beinhalten Konsequenzen,
die Nietzsches 'neue Auslegung der Wirklichkeit' schon gezeigt hat.
Einmal kann Sprache oder allgemein jede Form der Mitteilung nicht
mehr als adaquater Ausdruck der 'Dinge’ und der ‘'Realitat’
angesehen werden, sondern sie gilt als kiinstlerische Umgestaltung
dessen, was viel komplizierter ist. Zum anderen beruht deshalb die
'Wahrheit' solcher Dinge auf einem 'Trieb zum Schein', der nach
Nietzsche dem 'Trieb zur Wahrheit' genealogisch vorangestellt wird.
Das scheinbare  Abbildungsverhdaltnis von  Zeichen und
Bezeichnetem griindet so in einem Glauben, der die aus Metaphern

gezogenen Begriffe als Struktur von Realitdt annimmt.

3.3 Begreifen und Ubersetzen

Drei Aspekte dienen dazu, das Verhéaltnis von Begriff und
Metapher in den Blick zu nehmen: 1. Die Metapher st
urspringlicher als der Allgemeinbegriff. 2. Metaphern sind
“Anschauungsmetaphern”, die den sinnlich-bildlichen Gehalt eines
Begriffes verkdrpern und ihn an das Leben binden. 3. Altgewordene
Metaphern werden zu 'grauen Begriffen’, die die Welt auf Fakten
und Tatsachen reduzieren. Wenn nach Nietzsche die Metapher in

der Entstehungsgeschichte der Sprache dem Begriff vorangeht,
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dann bedeutet das, dald sie uUber ein Potential verfiigen muf3, einen
Gegenstand schopferisch zu erfassen und mit Hilfe der Imagination
ein Schema zu erfinden, das ihn darstellt und in einen sinnvollen
Sprachzusammenhang setzt. Metapher ist Tatigkeit: Sie 'tragt' eine
Vorstellung weiter, so dalR sie sich in neue Sprachkontexte
Ubersetzt und etabliert, bis ihrer Form nicht mehr 'angesehen’
werden kann, wo sie herkam. Der Ortswechsel eines Zeichens
verschleiert seinen Ursprungsort. Diese Ubertragungstatigkeit, die
selbsttatig begonnen Wird,h“c_ZZI fallt Nietzsche - in Anlehnung an
Gerber - in drei Stufen zusammen: “Ein Nervenreiz zuerst
Ubertragen in ein Bild”; dann wird das Bild “wieder nachgeformt in
einen Laut”. Und jedes Mal entsteht ein “vollstandiges Uberspringen
der Sphéare, mitten hinein in eine ganz andere und neue."@

Was Nietzsche anhand seiner genealogischen Fragestellung
anschaulich an der Genese eines Wortes verdeutlicht, gilt zugleich
auf der Ebene der Semantik: Durch Transfer eines Wortes in ein
anderes Bedeutungsfeld entsteht etwas ‘Un-erhdrtes’, das in der
Verwendung des Zeichens bislang nicht begriffen wurde. Der neue
Orts-Zusammenhang setzt die Bedeutung des Wortes, indem sie zu
anderen Worten dieses Umfeldes in Beziehung gestellt wird. Isoliert
wirde die Bedeutung einer Metapher verloren gehen, erst ihre
Relationalitat, hervorgerufen durch den praktizierten Ortswechsel,
vermittelt ihr Uber ihren Gebrauch eine Bedeutung. Innerhalb ihres
Bezugsfeldes unterliegt die Metapher, wie es heute Ricoeur in “Die
lebendige Metapher” formuliert, einer 'doppelten Abweichung'.Lc’_'A‘|
Dieses Abweichen ist im Sinne Nietzsche ihre eigentliche Tatigkeit,
die zweimal stattfindet, beim zweitenmal reduziert sie allerdings sich

selbst wieder. Zuerst bedingt die Metapher eine 'Abweichung’ vom

2V gl. Gerber, a.a.0. (bei Meijers)

¥ KSA 1, S. 879, WL

¥ Ricoeur, P., Die lebendige Metapher, Miinchen 1986; Kap. “Die Abweichung
und ihre Reduzierung, S.82ff, S. 87
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gangigen Sprachgebrauch, wie z.B. ein Ausdruck Mallarmeés
verdeutlicht: “Le ciel est mort”. (Der Himmel ist tot) Diese erst
einmal 'negative' Beziehung des Pradikats auf das Subjekt bedeutet
nach Ricoeur eine Herausforderung an den Verstehenden: Die
Metapher kann insofern als eine “pradikative Impertinenz”
bezeichnet werden.

Nun ist aber die Metapher noch nicht diese Abweichung selbst,
“sondern die Abweichungsreduzierung. Eine Abweichung gibt es
nur, wenn man die Wadrter in ihrem buchstablichen Sinn nimmt. Die
Metapher ist das Verfahren, durch das der Sprecher die
Abweichung reduziert, indem er den Sinn eines der Woéorter
verandert.” In dieser Tatigkeit wird sie schlielich als das
Grundmerkmal der dichterischen Sprache angesehen. So ist die
Metapher durchaus, wie die Tradition lehrt, ein Tropus, d.h. eine
Veranderung des Wortsinnes, doch ist nach Ricoeur die
Sinnverdnderung die notwendige “Antwort der Rede auf die
Destruktionsdrohung der semantischen Impertinenz”. Und diese
Antwort erzeugt ihrerseits eine weitere Abweichung innerhalb des
lexikalischen Codes.

Diese doppelte Veranderung des Sprachgebrauchs funktioniert
in einer Art Wechselwirkung, da die Metapher eine Spannung in
ihren lexikalischen Kontext bringt, die ihre eigene Dynamik zur
Auflésung  dieser  Spannung  enthélt. Die  urspringliche
Unstimmigkeit des metaphorischen Ausdrucks besitzt ganz im Sinne
Nietzsche eine Kraft zur Selbstdestruktion, in der sich ein Wille zur
Veranderung 'erfinderisch' zeigt und eine Vermittlung sucht, die den
betreffenden Ausdruck ‘'anders' in den Satz einfigen kann als
gewohnt, so dal3 er einen neuen Sinn hineinlegt. Die Spannung des
Ausdrucks, der z.B. im Oxymoron (der ‘'lebendige’ Tod, das ‘'helle’
Dunkle) im formalen Widerspruch besteht, wird Uber die
semantische Herausforderung in einer Antwort auf diese
aufgefangen. Zum Beispiel kdnnen Gegensatze durch die

Umstrukturierung der traditionellen Einteilung in ein Verhéltnis von
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Besonderem zum Allgemeinen treten. Hier entsteht dann ein
Abstand der Begriffe zur Nahe des Semantischen, und die Metapher
schafft einen Ausgleich der Spannung durch ihre neu gesetzte
Verhéaltnisartigkeit. Der metaphorische Sinn liegt nicht in einer
semantischen 'Kollision', sondern bildet eine “neue Pertinenz".ElI

Diese lebendige kinstlerische Verfahrensweise der
metaphorischen Sprache unterliegt nach Nietzsche auf lange Sicht
der Gefahr, nach ihrer Fixierung und Anerkennung im
Sprachgebrauch zu erstarren, d.h. zur rein abstrakten Chiffre zu
degenerieren, die ihre Anschaulichkeit und damit auch ihren Sinn
schlieBlich einbuf3t. “Abstraktion ist... ein dauernder im Ged&chtnis
festgehaltener und hartgewordener Eindruck, der auf sehr viele
Erscheinungen pald3t und deshalb, jedem Einzelnen gegenuber, sehr

o] Deshalb betont Nietzsche die

grob und unzureichend ist.”
Bedeutung der ‘lebendigen’ Metaphernerzeugung, die gerade um
die Erfassung der Einzelerscheinung bemuht ist, fir die unser
kinstlerischer 'Fundamentaltrieb’ verantwortlich ist. Die Erneuerung
des metaphorischen Sprachgebrauchs garantiert eine Belebung des
allgemeinen Sprachgebrauchs von seiner Basis her, die bis in die
hochste Form der Verallgemeinerung durchzudringen vermag, wenn
das “asthetische Verhalten” der Metapher als Wurzel von Sprache
bewul3t gemacht wird, wie Nietzsche es in “Wahrheit und Luge”
unternimmt.@I

Ihre “nachstammelnde Ubersetzung” 'rubriziert' zwar mit einem
kithnen Schwung ein Gegebenes unter ein Schema, verliert dabei
aber nicht die einmalige klunstlerische Gestalthaftigkeit, so dal3 das
entstehende Schema zum Empfindungs- und Geflhlsausdruck
'‘paflt’. In ihrem “schnellen Ahnlichkeitsschauen” bringt die Metapher

etwas zusammen und schafft so im Augenblick des spontanen

% ebd., S. 182
W KSA 7, S. 487, 111, 19 (217)
YTKSA 1, S. 884, WL
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Erkennens eine Ganzheit des Wahrgenommenen, die spater
diskursiv ausgefullt werden muf3. Auf diese Weise ist Nietzsches
Metapher der “ergrauten Metaphern” zu verstehen. Denn der
Augenblick ihrer 'lebendigen’ Tatigkeit ist kurz: Eine Metapher
entsteht “in einem Akt unerhorter Pradizierung... wie ein Funke...,
der beim Zusammensto3 zweier bisher voneinander entfernter

semantischer Felder aufblitzt”.L% Diese Urspringlichkeit der Sprach-

oder Zeichenbildung ist nach Nietzsche nicht “wegzurechnen”, da
fogl

man ansonsten “den Menschen selbst wegrechnen wirde”.

%8 Ricoeur, P., a.a.0., S. VI
% KSA 1, S. 887, WL, vgl. hierzu Fragment 111, 12 (1), in KSA7, das von dem

doppelten Fundament der Sprache handelt, als deren Wurzel der Ton erscheint.
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3.4 Metapher und Musik

Die Musik ist fur Nietzsche ein Paradigma ursprunglich
metaphorischer Té’:’ltigkeit.@I Ihr Hauptmerkmal, die Tonbildung und
ihre klangliche Gebarde, sind nach seiner genealogischen
IZTJLIDie

metaphorische Tatigkeit geht demnach vom 'Hdéren' aus und

Verfahrensweise der Wort- und Begriffsbildung vorangestellt.

Ubertragt ihre Phanomene auf das Gebiet der visuellen
Wahrnehmung: “Der Begriff ist am Laut erst entstanden, als man
viele Bilder durch einen Laut zusammenfal3te: mit dem Gehor also

ko2

die optischen inneren Phanomene rubrizirte”.== Die Lautbildung der
Sprache erscheint als eine urspringliche und insofern auch
fundamentale Abkirzung fir eine Vielheit anderer Zeichen. In dieser
Hinsicht ist Sprache immer schon musikalisch oder zumindest
musisch veranlagt, ihre Gedanken artikulieren sich erst Uber das
Medium des Tones oder des laut-zeitlichen Vollzuges und seine
entsprechende Bewegung. Musik selbst ist eine metaphorische
Tatigkeit eigener Art, da das, was sie metaphorisch ausdrickt, nicht
sprachlich, sondern im Ton und Klangbereich stattfindet und
innerhalb dessen auch 'unmittelbar’ verstanden werden kann, also
nicht den Umweg Uber die Sprache und ihre Begriffswelt benotigt.
Der musikalische Interpretationsvorgang, wie er in der
Auffihrungspraxis dargeboten und verstanden wird, steht in einer
Ubereinstimmung mit sich selbst, wenn die musikalische Darstellung

'‘gelingt’, d.h. die Interpretation ganz aus ihrem eigenen

20 \/gl. dazu naher Otto, D., Die Version der Metapher zwischen Musik und
Begriff, in: “Centauren-Geburten”. Wissenschaft, Kunst und Philosophie beim
jungen Nietzsche, hrsg. v. T. Borsche, F. Gerratana u. A. Venturelli, Berlin/New
York 1994, 167-190.

2L KSA 11, S. 136f, VII, 25 (463)

22 KSA 11, S. 136f
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Interpretationszusammenhang heraus - ohne weitere Regeln,
Gesetze und Erklarungen - verstanden werden kann. Dies zeigt sich
z.B. an einer Tanzbewegung, die der Musik entspricht, an einer
deutlichen Gebéarde und an der Musik, deren Expressivitat mit der
Kompositionsform im  Einklang ist. Wird eine solche
Ubereinstimmung oder Entsprechung mit sich erreicht, die
dissonante Elemente nicht ausgrenzt, sondern in den musikalischen
Spannungsbogen zeitlich sinnvoll integriert, so bestimmt sie auch
das Verhéltnis von musikalischem Vollzug und Hérer. Das Ohr

“schliel3t sofort”,@

sagt Nietzsche, und in diesem Zusammenhang
kdnnte man von einer Interpretation 'ohne weitere erklarende
Interpretanten' sprechen.

Dies lauft nach Abel aber nicht darauf hinaus, “das
ursprungliche Interpretationsgeschehen aul3er Kraft zu setzen.
Vielmehr fihrt es radikal in dieses hinein.”m Wenn das Ohr 'sofort
schlie3t’, fallt es die gehorten Gebilde als Metaphern auf und
versteht sie als eine “Ubertragung eines Dinges in eine ganz

verschiedene Sphaere”.@

'Verstehen' bedeutet hier ganz im Sinne
der metaphorischen Tatigkeit: “etwas Neues ausdricken kdénnen in
der Sprache von etwas Altem, Bekanntem”.EI Die 'Unmittelbarkeit’
des musikalischen Verstehens, das keinen Umweg uber die
Sprache oder andere erlauternde Interpretationshilfen benotigt,
kann also nur als eine “interpretative Unmittelbarkeit” begriffen
werden, wie Abel sagt. Denn ein Klang setzt als Klang schon
Interpretation voraus und erdffnet zugleich im Hoérer einen
Geschehensprozel3 , der die auf der Metaphernbildung grindende

Interpretation mit vollzieht. Der Horer wird hier zum musikalischen

2B KSA 7, S. 65, 11, 3 (18)

24 Abel, G., Wahrheit als Interpretation, in: Krisis der Metaphysik, hg. v.
Abel/Salaquarda, 1990, S. 356

“® KSA 7, S. 66, 111, 3 (20)

2% K SA 13, S. 460, VIII, 15 (90)
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Vollzugspartner, - ahnlich der ‘'Handlung® des antiken
Chormitgliedes, das nach Nietzsche Akteur und Zuschauer in einem
ist.

Die besondere metaphorische und interpretierende Tatigkeit
der Musik liegt nach Nietzsche in ihrer ‘'unendlichen
Verdeutlichungsfahigkeit'. Sie  deutet Gefuhlsinhalte oder
Willensregungen ganz durch sich selbst, wie auch Sprache ganz
aus sich selbst deutet. Jedoch mul3 sie dabei auf abstrakte Begriffe
zuruckgreifen, die Uber das Einzelne hinweggehen, wahrend die
Musik dagegen in der Lage ist, Uber ihre Ton- und Rhythmenwelt
und ihren notwendig asthetischen Vollzug in der Zeit eine
unendliche Vielfalt an Folgen und Zusammenkldngen und
Bewegungsablaufen herzustellen, die das Einzelne immer ‘'neu’
ausdrucken und wandlungsfahig halten. lhre Rhythmen, Tempi,
Harmonien, Dynamik und Betonungen, die als Symbolsprache
vernommen werden, werden gleichzeitig und nacheinander (d.h.
nicht im Sinne der Urteilsgrammatik 'nur’ nacheinander) kombiniert
und variiert, so dal3 ihre Darstellung von groRer Komplexitat ist,
ohne an Klarheit in der Form und in der Gestalt einzublifRen.

Auch die Umsetzung der musikalischen Schrift-Zeichen in
realisierte Klang-Zeichen bietet einen “unendlichen” Spielraum der
Interpretation. Denn die Ubersetzung der abstrakten Schrift in die
konkrete Klanglichkeit der Komposition ist jeweils individuell und
zugleich einmalig, da im strengen Sinne nicht reproduzierbar. Der
Klang, individuell interpretiert und in seinen Zusammenhang
gestellt, verflichtigt sich genau in seiner realisierten Zeit und wird
danach wieder ‘unhérbar’. Er muf3 dann von neuem produziert
werden, was den Klang als Klang 'anders' gestalten wird, da kein
Ton identisch in seinem Zusammenhang bleibt Das tonliche
Problem der Interpretation ist der 'AnschluR’. Der Ubergang in den
nachsten Ton lalt einen Ton erst als solchen erklingen, so dal3 die
Interpretationsleistung gerade im Anschlie3en und im Bezugnehmen

auf Vorangegangenes und Kommendes liegt. Die interpretatorische
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Fahigkeit wirkt durch die Maoéglichkeit der sich potenzierenden
klanglichen Ubergange, die in der Beziehungsvielfaltigkeit den
augenblicklichen Klang begrenzen und zur Musik machen. Diese
Individualitat der metaphorischen Darstellung ist Produkt einer
doppelten Interpretation, d.h. des musikalischen Werkes und seiner

Auffihrung.

l1l. Wissenschaft unter der Optik der Kunst

1. Das Wahrheitsproblem und die Semantik des
Scheins

1.1 Wahrheit und Fuirwahrhalten

Im Zusammenhang der neuzeitlichen Erkenntnismetaphysik ist
der Begriff der Wahrheit Gegenstand des Denkens. Die in diesem
Zusammenhang gestellte Frage: "Was ist Wahrheit?" geht davon
aus, dal3 Wahrheit nicht etwas ist, mit dem man ubereinstimmen
muB, sondern daR sie diese Ubereinstimmung zwischen einem
Subjekt und einem Objekt ist, d.h. dal’3 sie eine addquate Relation
ist. Damit wird angenommen, dal3 die Beziehung zwischen einem
Denken und dem Gegenstand, der im Denken prasentiert wird,
eindeutig bestimmbar sei. Eine Korrespondenz wird eingefordert, so
dal die Subsumtion des Wahrheitsbegriffs unter den der
Ubereinstimmung eine Vorentscheidung in bezug auf die Klarung

der Wahrheitsfrage darstellt.ﬁ|

27 \/gl. zum Folgenden insbesondere Simon, J., Die Krise des Wahrheitsbegriffs
als Krise der Metaphysik. Nietzsches Aletheiologie auf dem Hintergrund der
Kantischen Kritik, in: Nietzsche-Studien 18, 1989, 242-259; sowie Simon, J.,
Der Name “Wahrheit”. Zu Nietzsches frither Schrift “Uber Wahrheit und Luge

im aufermoralischen Sinne”, in: M. Riedel, Hrsg., “Jedes Wort ist ein
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In der Notwendigkeit, diese Ubereinstimmung zu erklaren, muf
zuerst gefragt werden, was denn unter einem Subjekt zu verstehen
sei. Wirde sich der Begriff des Subjekts z.B. am
Verstandesvermogen orientieren, so wiurde zugleich als wahr gelten,
dall der Verstand das Organ der Wahrheitsfindung sei. In jedem
Fall setzt der Begriff der Wahrheit im Sinne der adaequatio ein
"Wissen" Uber die Bedingungen auf seiten des Subjekts und seinem
Verhéltnis zu einem Objekt voraus. Durch die Annahme eines
solchen korrespondierenden Verhdaltnisses von subjektivem
sprachlichem Denken und seinem Gegenstand wird der Bezug auf
ein vergleichendes hoheres Drittes mitgedacht, das Wahrheit zu
verbirgen vermag. Was als Wahrheit in den Blick treten konnte,
ware Ausdruck einer solchen Vorentscheidung und insofern bedingt
wahr. Gerade Nietzsche wird nicht mude, auf diese Abhangigkeit
unseres Denkens von solchen Vorentscheidungen oder Vorurteilen,
wie er sagt, immer wieder hinzuweisen, und so deutet er es als
"Vergelilichkeit", wenn der Mensch wéahnt, "er besitze eine Wahrheit
in dem (...) Grade", namlich dal3 er meint, sie sei der sprachlich
"adaquate Ausdruck aller Realitiaiten".@I Man kdnnte also meinen,
dal3 die Frage nach der Wahrheit unmittelbar "mit den sprachlichen
AuBerungen von Subjekten zu tun hat", so dalR Wahrheit allgemein
"als Attribut dieser AuBerungen" bestimmbar ist.ﬁiI

Aber ist man auf diese Weise dem Problem der zu machenden

bid

Voraussetzungen enthoben?™ Die Frage schlief3t sich an, was mit
einem Bezug der Sprache auf aul3ersprachliche Dinge gemeint sein
kann. "Was ist ein Wort?" Nietzsche antwortet: "Die Abbildung eines

Nervenreizes in Lauten.” Von dem Nervenreiz aber

Vorurteil”: Philologie und Philosophie in Nietzsches Denken, Koln u.a. 1999,
77-94.

®KSA 1, S. 878, WL

29 Simon, J., Wahrheit als Freiheit, Berlin/New York 1978, S. 2

Z0vgl. ebd., S. 2ff
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weiterzuschlieen auf eine Ursache auller uns, ist bereits das
Resultat einer falschen und unberechtigten Anwendungm des
Satzes vom Grunde. Der Grund unserer Affektion ist dadurch, dal3
wir immer schon affiziert sind, unserer Erklarung nicht an sich selbst
zuganglich. Damit verweist Nietzsche die Frage nach der Wahrheit
von Satzen auf ihren spracheigenen Zusammenhang. Unsere Satze
nehmen immer Bezug auf zuvor gemachte Satze. Sie beziehen sich
insofern auf Vorstellungen von Dingen, die wir sprachlich
bestimmen konnen. Satze scheinen zwar mit einer 'Sache’
ubereinstimmen zu kdénnen, wenn sie 'wahr' sind, z. B. kraft ihrer
Bedeutung als wahr anerkannt werden, allerdings bleibt es
problematisch, von der Eindeutigkeit eines Urteils auszugehen, das
den Bezug eines einzelnen Satzes auf eine Sache bestimmt.

Die Sicherheit einer Beurteilung kann erst gewahrt werden,
wenn der Horizont eines Sprachgebildes und sein systematischer
Ort in seinem Zusammenhang geklart sind. Man benotigt einen
b1l

"prinzipiell randlosen Kontext", um zu verstehen, in welcher
Situation und fiur welche Fragestellung ein bestimmter Satz
Bedeutung hat und insofern auch wahr sein koénnte. Eine
hinreichende Deutlichkeit ist nadmlich am isolierten Satz nicht
moglich, da sie auf einen bestimmten Zweck zu beziehen ist, ,fur
den der Begriff als hinreichend deutlich erscheint“ml. Der
individuelle Sprachzusammenhang und die praktische
Notwendigkeit bestimmen den Boden, auf dem ein Begriff in seiner
Bedeutung fiur “'wahr” gehalten wird. Wenn die Tatigkeit der reinen
Begriffe unter Aufsicht der vermittelnden Einbildungskraft das
Mannigfaltige der sinnlichen Anschauung verknipft und zur

Darstellung bringt, dann tut der Verstand dies auch aus der Not

M KSA 1, ebd.

22 Simon, J., ebd., S. 3

3 Simon, J., Die Krise des Wahrheitsbegriffs als Krise der Metaphysik, in:
Nietzsche-Studien 1989, S. 243
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bestimmter praktischer Belange heraus, die eine Urteilsbildung in
einer bestimmten Hinsicht verlangen. Neben dem praktischen
kommt auch das sinnlich-asthetische Moment hier ins Spiel, das fir
die Art und Weise der begrifflich fixierten Aussage, fur die
Vermittlung zwischen Wahrnehmung und Verstand z. B. durch das
bildhafte =~ Schema verantwortlich ist. Gerade durch ihren
Vermittlungsspielraum ist die produktive Einbildungskraft in der
Lage, die Darstellung des zu Beurteilenden auf die jeweilige
Lebens- und Sprachsituation abzustimmen. So bleibt Wahrheit auf
eine logisch asthetische Einheit sprachlicher AuRBerung bezogen, ja
ihr Begriff entzieht sich gerade dadurch einer eindeutigen
Zuordnung, d%& er an den praktischen Umgang der Sprache

gebunden ist.= Das meint, dal3 der Begriff oder der Satz in bezug
auf die Wahrheitsfrage von der Perspektive des Subjekts abhangt,
aus der heraus er ein Handelnder ist, der sich in der Praxis des
zeitlich bedingten Handelnmiissens bestimmt.

Schon Kant stellt fest, daR? der Begriff der Wahrheit nicht
allgemein objektiv zu begrinden sei, so wie der Begriff der

Korrespondenz im Sinne eines "Spiegel(s) der Natur" (R. Rorty)E‘|

24 vgl. Simon, J., Grammatik und Wahrheit. Uber das Verhaltnis Nietzsches zur
spekulativen Satzgrammatik der metaphysischen Tradition, in: Nietzsche-
Studien 1, 1972, 1-26.

Z> Mit der Korrespondenztheorie ist zugleich auch die Konsenstheorie der
Wahrheit problematisiert, da sie im Grunde, ohne es zu reflektieren, eine
Korrespondenztheorie impliziert, wenn sie eine Ubereinstimmung mit anderen
Subjekten in Hinsicht auf eine Sache voraussetzt, die von allen als 'dal3elbe’
angesehen werden muf3, um dem Wahrheitsanspruch gerecht zu werden. Auch
bleibt die Frage offen, ob die GewiRheit der Ubereinstimmung mit anderen (
Konsens ) eher gewshrt ist als die Ubereinstimmung der Anschauung des
Subjekts mit der Sache ( Referenz). Grundsétzlich ist zu bedenken, daf3 gerade
"der Zweifel an der Identitat der Bedeutungen von Mensch zu Mensch (...) far
das Sprechen bis in die Wortwahl hinein ebenso konstitutiv ( ist ) wie die

Zuversicht in deren ldentitat. Die Bedeutungsidentitat ist allerdings in den
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es verlangt. Seine Kritik an der metaphysisch geforderten
Ubereinstimmung von Begriff und Gegenstand beruht darauf, daR er
,die beanspruchte Ubereinstimmung nur dann als moglich denkt,
wenn der Gegenstand als dem Begriff gemal gemachter

ad Dies bedeutet eine

(konstruierter) Gegenstand gedacht ist.
Umkehrung der Blickrichtung auf  die problematisierte
Wahrheitsfrage, die Kant schon vor Nietzsche geleistet hat, und
zwar geht es um die Riuckbindung der rein theoretischen
Fragestellung an ihre praktische Not-wendigkeit: Jeder wird gemali
seines besten Wissens und Gewissens handeln und wenn er darin
verstanden wird, war die Verdeutlichung des Begriffs in der Tatigkeit
der Sache genugend geleistet. Nach Kant bedeutet dies aber
zugleich, dal3 die dem Begriff gemalR gemachten Gegenstande in
ihrer Begrifflichkeit ,nicht in ihrem Gemachtsein aufgehen®. Beim
Subjekt entsteht dadurch, dall es annehmen mul}, was etwas ist,
eine Storung, die ,eine Arbeit am Begriff* notwendig werden IélfSt.EI
So wird das Subjekt einen begrifflich koharenten Zusammenhang
herzustellen suchen, namlich mittels weiterer zur Zeit nicht in Frage
stehender Begriffe eine Sache zu klaren und auf den Begriff zu
bringen. Nicht zu einer definitiven Ubereinstimmung mit dem Sein —
,ad esse“ -, sondern zu einem besseren Verstandnis — ,ad melius
esse” - kommen, ist Ziel dieser Arbeit.m
Kant unternimmt also eine Klarung der Bedingungen der Moglichkeit

wahrer Erkenntnis , indem er den Erkenntnisbegriff umkehrt. Eine

meisten Bedeutungstheorien verabsolutiert worden. Es gibt dagegen keine
Introspektion, die den fir die Sprachgestaltung kreativen Zweifel an ihr beheben
kénnte". (J. Simon, Grammatik und Wahrheit, a.a.O. S. 15) Die Annahme
gleicher Falle und gleicher Dinge beruht nach Nietzsche auf der "Grundfiktion",
die im Urteil und dann im Schlief3en tatig ist.

2% gimon, J., Die Krise des Wahrheitsbegriffs als Krise der Metaphysik, a.a.0.,
S. 243 f

21" Simon, J., a.a.0., S. 243f

28 ygl. Kant, I., Kritik der reinen Vernunft, B 759 Anm.
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Wahrheit von Begriffen an sich ist nicht méglich, so wie es der
Wahrheitsanspruch der Metaphysik fordert, sondern es ist méglich,
den Horizont eines historisch und zeitlich bestimmten, subjektiven
Sprachkontextes in den Blick zu nehmen, um innerhalb dessen
Begriffe auf Wahrheit hin zu Uberprifen. Es geht darum, den
jeweiligen Sprachgebrauch auf Widerspruchsfreiheit zu
untersuchen: ,Es muld unter Menschen geniigen, wenn sich in einer
hinreichend erscheinenden Begriffsverdeutlichung kein Widerspruch
gezeigt hat, auch wenn sich bei weiterer Analyse der Begriffe
verdeutlichenden Begriffe, der = an sich”” kein Ende gesetzt ist (...),

Badl

immer noch ein Widerspruch herausstellen koénnte“. In einem
begriffichen Zusammenhang ist das einzige allgemeingiltige
Kriterium die Widerspruchsfreiheit der zur Verdeutlichung
herangezogenen Begriffe, wobei das Ausmal3 der
Verdeutlichungsnotwendigkeit sich nach dem jeweiligen Zweck
bestimmt. Ob dann tatséchlich wahr ist, was in sprachlicher Form

erscheint, ist letztlich nicht auszumachen.

Mit Rucksicht auf den hier gegebenen Kontext a3t sich
zusammenfassen, dald schon bei Kant ,der neue Sinn von Wahrheit*
darin liegt, dal3 ,eine fur das Handeln als hinreichend erachtete
Deutlichkeit* erreicht Wil‘d.@ Das Handeln auf die Gewil3heit hin,
dall etwas so sei, beruht also auf einer Vorstellung hinreichender
Deutlichkeit, die notwendig ist, um zu handeln. ,Diese
Notwendigkeit ergibt sich als absolute Handlungsnotwendigkeit aus
dem kategorischen Imperativ als der nach Kant einzig mdéglichen
absoluten Gewil3heit, als relative Notwendigkeit aus subjektiven

b21]

Zwecksetzungen.* Und damit beendet die sittlich gebotene

Handlungsnotwendigkeit den theoretisch unendlich zu fuhrenden

29 gimon, J., a.a.0., S, 243f
220 ahd., S. 249
2l ehd., S. 247
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Verdeutlichungsprozel3 einer begrifflich fixierten Sachea ,Die
absolute Gewil3heit des Sittengesetzes steht bei Kant an der Stelle
des metaphysischen Begriffs der Beendigung des
Erkenntnisprozesses in einer definitiv erreichten Ubereinstimmung
von Denken und Sein®, falRt Simon die ,wenig beachteten
Zusammenhange“ der Kantischen Kritik zusammen, die wiederum
Nietzsche ,besser verstehen” helfen@.

So wie Kant die praktische Gewil3heit ,Glauben® nennt, so
beruht auch fur Nietzsche Wissen, bzw. Wahrheit auf Glauben; er
fragt z.B., ob Wahrheit ,eine Art von Glaube“ sei, der uns ,zur
Lebensbedingung geworden ist“.ELI Danach wirde sich die
Gewil3heit der Wahrheit aus der ,Starke® des Glaubens bestimmen
und die Starke ,ein Kriterium®, fir Wahrheit sein. Im Sinne
Nietzsches sind auch die Verknupfungsschemata unseres Denkens,
also unsere Grammatik des Verstandes "wahr” und gewil3, woraus
allerdings keine Wahrheit dessen, worauf sie sich bezieht,
abzuleiten sei. Nietzsche sieht aber gerade in diesem Denken einen
Trugschlu3 der Vernunft, die noch an sich selbst glaubt.@FUr Kant
und Nietzsche besteht die Wahrheit in einem zuletzt praktisch
bestimmten Furwahrhalten, nur fragt Nietzsche noch radikaler nach
der praktischen Bedeutung und Notwendigkeit von Wahrheit fir das
Leben. Die Fragestellung verschiebt sich dahingehend, ob Begriffe
oder Satze in ihrer geglaubten Ubereinstimmung mit dem Dasein
Uberhaupt ,lebensférdernd“ seien, so dalR sie in bestimmten
praktischen Zusammenhéangen der Daseinsbewaltigung dienen.@

Die alte Wahrheitsfrage wird in der Form des Fragens kritisch in den

#22 ygl. Kant, Kritik der reinen Vernunft, B 852, Beispiel des Arztes

% Simon, J. aa.0., S. 247f

#21KSA 11, S. 635, VII, 40 (15)

25 \/gl. Stegmaier, W., Nietzsches Neubestimmung der Wahrheit, in: Nietzsche-
Studien 14, 1985, 69-95

6 \/gl. dazu Bittner, R., Nietzsches Begriff der Wahrheit, in: Nietzsche-Studien
16, 1987, 70-90.
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Blick genommen. Dadurch erreicht Nietzsche einen
Perspektivenwechsel des Problems. Er verweist die Frage: "Was ist
Wahrheit?" und ihre mdogliche Antwort durch die selbstkritische
Vernunft auf den Boden ihres allgemeinen praktischen Gebrauchs
und fragt entsprechend nach der Praxis, nach dem ,Wozu?“ von
Wabhrheit. Die alte berihmte Wahrheitsfrage ist fur Nietzsche
Ausdruck einer "verkehrten Welt", da sie eher nach dem “An sich”

EIWenn

der Dinge fragt, als nach der Welt, die "uns etwas angeht."”
‘wahr' ist, was uns etwas angeht, ist nicht mehr das 'Sein' von
Wabhrheit, sondern der 'Sinn' von Wahrheit relevant. Die Bedeutung
der Wahrheit wird hier als subjektiv anerkannt und erfahrt gerade
hierin, in ihrer Notwendigkeit fur das Subjekt, ihre ‘wahre’
Bedeutung.@

Das Dasein des Subjekts bestimmt sein Wahrnehmen als ein
Flarwahrhalten, das aufgrund seiner Sinnfalligkeit wahr sein darf. So
sagt Nietzsche: "Das 'was ist das?' ist eine Sinn-Setzung von etwas
anderem aus gesehen. Die 'Essenz’, die 'Wesenheit' ist etwas
Perspektivisches und setzt eine Vielheit schon voraus. Zugrunde
liegt immer ‘'was ist das fur mich? '(fur uns, fur alles, was lebt

b2dl

usw.)". Die subjektive Perspektive, die ein Sein setzt und fir
‘wahr' erklart, wird gerade an ihre Eigenart erinnert, einen
bestimmten Sinn immer schon "hineingelegt" zu haben, wenn sie
etwas als wahr erkennt und es als ein Ding bezeichnet. Wahrheit als
GewilRheit des Seins konnte nur dann begrindet werden, wenn die
Totalitdt der Perspektiven und Sinnanforderungen gegeben waére,
was per se unmaoglich ist. Entsprechend ware ein "Ding" erst dann

"bezeichnet, wenn an ihm erst alle Wesen ihr 'was ist das?' gefragt

#?"KSA 5, S.54, JGB, Nr. 34

8 Vgl. Simon, J., Das Problem des BewuRtseins bei Nietzsche und der
traditionelle Bewul3tseinsbegriff, in: M. Djuric/J. Simon (Hrsg.), Zur Aktualitéat
Nietzsches Bd 2, Wiirzburg 1984, 17-33

9 KSA 12, S. 140, VIII, 2 (149)
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und beantwortet hatten. Gesetzt, ein einziges Wesen, mit seinen
eigenen Relationen und Perspektiven zu allen Dingen, fehlte: und
das Ding ist immer noch nicht 'definiert"'@.

Insofern ist es nur folgerichtig zu sagen, dal3 eine anscheinend
‘wahre' Sache oder eine Definition von etwas auch nur eine
Meinung Uber etwas ist. Die Meinung, die zu einer bestimmten Zeit
zugleich eine Wahrheit darstellt, muf3 sich nach Nietzsche ihres
konstituierenden Elementes erinnern: des schopferischen Aktes des
Bewul3tseins, der logisch und &asthetisch wirkt. Erkenntnis bleibt
aber, wenn sie sich nicht selbst infrage stellen will, an das
"wissenschaftliche Vorurteil" gebunden, das daruber hinwegsieht,
dal3 wir uns in die Dinge " hineinlegen”, bevor wir sie "auslegen”,
d.h. erkennen.

So wird das Dilemma einer Definition von Wahrheit nach
Nietzsche in seiner theoretischen Einstellung aufgebrochen, um die
Wahrheitsproblematik wieder an den 'ganzen' Menschen
zurickzugegeben, den, der sich in der Unteilbarkeit der theoretisch-
praktischen Einstellung weil3. Die Reflexion der Erkenntnisfahigkeit
steht hier im Zusammenhang mit dem Wollen, so dal3 der
Daseinsvollzug in seinem schopferischen Akt akzentuiert wird.
Gemal seines Gedankens der Interpretation hebt Nietzsche hier die
metaphysische Trennung von praktischem und theoretischem
Denken auf, so daR auch ihre Formen der AuRerung wie '‘Wabhrheit'
oder 'Freiheit’ auf der '‘Grenze' des Asthetischen
zusammengehoéren, d.h. das ‘eine’ nicht ohne das ‘'andere’
vollstandig bestimmt werden kann. Wie schon festgestellt wurde,
verschieben sich die Formen der AuRerung dichotomischer
Einteilungspraxis von externer Differenz zu interner
Verschiedenartigkeit. Es bleiben Theorie und Praxis und auch
Wissenschaft und Kunst aufeinander bezogen: "Jede Seite behélt in

ihrer Wirklichkeit Momente, die dem begrifflichen Verstdndnis nach

20 KSA 12, ebd.
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jeweils nur der einen Seite zugeschrieben werden. So schlie3en sie

sich wechselseitig als volles Vermégen der Wahrheit aus."mI

1.2 Wahrheit und Imagination

Erst wenn das Logische das Asthetische nicht mehr ausgrenzt,
wenn es um Wahrheit dieser gemeinsamen Téatigkeit geht, erst dann
enthillt sich eine Wabhrheit, die den Menschen als ganzen
Menschen betrifft, und diese Wahrheit hat ein doppeltes Gesicht.
Man koénnte insofern sagen, dal} eine ‘logische Wahrheit' zugleich
eine imaginierte Wahrheit ist, weil eine logische Wahrheit "nur an

einer imaginierten Welt"m

maoglich ist. Denn unsere Einteilungen
und Einheiten der Natur sind 'grobe' Vereinfachungen, die in der
Natur nicht vorkommen. Nietzsche verschiebt die Grenze des
Gebietes der Imagination, indem er sie um ihren Gegensatz
erweitert.

Dies macht vor allem Nietzsches B%ehung der Begriffe der

Intuition und der Imagination deutlich. Nietzsche bringt sie
innerhalb seiner Kritik am metaphysischen Wahrheitsbegriff in ein
neues Verhdltnis, das ihre Entgegensetzung Uberwindet. Die
Reflexionsfigur des Subjekts des neuzeitlichen Denkens ist
Nietzsche in ihrer SelbstgewilRheit ein besonderes Beispiel. Das
cartesische cogito wird in seiner scheinbar zwingenden Verknupfung
von Denken und Sein, die intuitiv eingesehen werde, in ihrem
Anspruch auf Erkenntnis angezweifelt. Nietzsche verlangt, besser
'zweifeln' zu kénnen als Descartes. Fur ihn ist es eine Unfahigkeit

des Denkens, nicht an sich selbst zweifeln zu k6nnen. Und diese

%1 Simon, J., Wahrheit als Freiheit, a.a.0., S. 110

%2 KSA 11, S. 654, VII 40 (53)

23 \gl. hierzu: Borsche, T., Intuition und Imagination, in: Kunst u. Wissenschaft
bei Nietzsche, Wiirzburg 1986, S. 26-45
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Unfahigkeit zeigt nach Nietzsche, dal stillschweigend eine
Ubereinstimmung vorausgesetzt wird, die Denken und Sein in ein
Abbildungsverhaltnis bringt. Daruber haben wir aber keine
Gewil3heit.

Nietzsche bestreitet also nicht die Konsequenz des cogito, 'dal3
ich bin, so lange ich denke’, er bestreitet vielmehr die Wahrheit der
ka4

Bedingungen, namlich die Sicherheit des Denkens, (ber
‘unmittelbare Gewil3heiten' zu verfigen. Das Kriterium der Evidenz,
das Descartes fur die intuitive Erkenntnis des Subjekts in Anspruch
nimmt, Ubersient nach Nietzsche den Scheincharakter seiner
"Klarheit und Deutlichkeit". Dieser Schein der Einfachheit impliziert
eine Komplexitdt des Geschehens und versteckt insofern "eine

b Nietzsche argumentiert

Reihe von verwegenen Behauptungen".
gegen die cartesische Art des Zweifelns mit den jetzt erforderlichen
"eigentlichen Gewissensfragen des Intellekts". Woher weil3 das
Denken, dall es ist und dall seine Ursache das "Ich" ist, das
wiederum im Akt des Denkens ein Sein verbtrgt? '"Woher nehme ich
den Begriff des Denkens und wieso glaube ich an Ursache und
Wirkung?' lauten die Gewissensfragen des Intellekts, dem die
Sicherheit des unmittelbaren Wissens verlorengegangen ist. Das
metaphysische Denken stellt sich selbst in Frage.

In diesem neuen Horizont des Fragens verbirgt sich in
Descartes' Begrindung des Wissens eine Art 'Glaube an Wahrheit':
"Der Glaube an die unmittelbare Gewil3heit des Denkens ist ein

IZ“T‘dlnsofern kann Nietzsche von

Glaube mehr, und keine GewilR3heit"
einer "Falschung alles Geschehens" sprechen, durch die sich der
.Wille zur logischen Wahrheit" und das ist der Wille des Ichs zum
Beherrscher des Geschehens macht, so dall ihm der Gedanke

kommt, wenn 'es denkt', dalR "ich denke". So ist es "eine Falschung

2vgl. ebd., S. 31 f
> KSA 5, S. 29, JGB, Nr. 16
2 KSA 11, S. 641, VII, 40 (25)
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des Thatbestandes (...), zu sagen: das Subjekt ‘ich' ist die
Bedingung des Pradikats 'denke'. Es denkt: aber dal3 dies 'es'
gerade jenes alte berihmte 'Ich' sei, ist, milde geredet, nur eine
Annahme"ﬁ. Entsprechend kritisiert Nietzsche allgemein die
metaphysische Vorstellung vom Akt des Denkens: "'Denken’, wie es
die Erkenntnistheoretiker ansetzen, kommt gar nicht vor: das ist
eine willkurliche Fiktion, erreicht durch die Heraushebung Eines
Elementes aus dem Prozel3 und Subtraktion aller Ubrigen, eine
kinstliche Zurechtmachung zum Zweck der Verstéindigung."ﬁ|

Wenn Nietzsche den Begriff der Imagination in seiner
Dekonstruktion eines metaphysischen Begriffs von Wahrheit so
zentral setzt, — namlich indem ihm ,der formende Sinn als

badl

urspringlicher” gilt ,als der "denkende™™ -, so bedeutet dies vor
allem die Aufhebung des Gegensatzes von Wahrheit und
Imagination, wie er die Geschichte des metaphysischen Denkens
gepragt hat. Die Einbildungskraft gilt in der Tradition als das
leibverbundenste Erkenntnisvermdgen, das zwischen den Sinnen
und dem Verstand vermittelt. Sich etwas einbilden bedeutet, dal3 ich
mir etwas in meiner Vorstellung ausmale, indem ich durch Fremdes
oder durch mich selbst affiziert worden bin. Nach Descartes ist
diese potentia imaginatrice ein "sogenannter Gemeinsinn", der zwar
zum Bewul3tsein gehdrt und die Sinnlichkeit ergéanzt, allerdings in
Bezug auf seine Erkenntnisfahigkeit unvollkommen ist: "Erkenntnis
ist nicht Sehen, nicht Berihren, nicht Einbilden und ist es auch nie
gewesen..., sondern sie ist eine Einsicht einzig und allein des

baal

Verstandes, die (...) klar und deutlich sein kann"=". Die Imagination

vermag nach Descartes bei gewissen Operationen dem Verstand

#TKSA 11, S. 634, VII, 40 (13) 5, KSA 5, JGB, S. 31, Nr. 17
#8 KSA 13, S. 54, VIII, 11 (113)

9 KSA 11, S. 636, VII, 40 (17)

#0 Descartes, Meditationes, |1, Abschn. 12 und 14 (28/30)
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notwendigerweise sinnliche Vorstellungshilfe zu geben; sie kann ihn
aber auch tauschen.

Nietzsche dagegen akzentuiert die mehrfache Doppeldeutigkeit
der imaginierenden Tatigkeit: Einmal ist sie das passive
Erkenntnisvermdgen, das aus zwei Quellen, Sinn und Verstand,
gespeist werden kann, zum anderen ist sie die aktive Kraft, die das
unmittelbar Empfangene auch in seiner Abwesenheit selbstandig
vorstellen kann, um es immer wieder verarbeiten zu kdnnen. Gerade
ihre diesbezugliche “Irrtumsfahigkeit’, die aus ihrer
Korperbezogenheit resultiert und Descartes zur Abwertung ihres
Erkenntnisvermdgens bewegte, wird von Nietzsche dieser
Abwertung enthoben. Dall sie vielfaltigen Einflissen und
individuellen Bedingungen ausgesetzt ist, zeichnet sie in ihrem
Charakter des Scheins gerade aus, weil dies zum Individuum und
somit zum Menschsein gehort. Ihre Irrtumsfahigkeit ist so gesehen
die notwendige Kehrseite der schopferischen Darstellungskraft, ja
sie ist schopferisch, weil sie etwas selbstandig vorstellen bzw.
ausmalen kann, sowie auch das Allgemeine im Einzelnen vorstellt.

Die Moéglichkeit des Irrtums verliert ihr negatives Vorzeichen,
das sich aus der DbloRBen Negation des 'Wahren' ergab, und
erscheint positiv gewendet als etwas Bestimmtes, das in seiner
Individualitat der Erscheinung einen Wert hat. Dieser positiv
gesetzte Begriff der Imagination und auch der Irrtumsféahigkeit wird
von Nietzsche als ein Grundbegriff des Denkens ins Spiel gebracht,
dem gegenuber sich der Erkenntnisanspruch der Intuition
relativieren muf}, weil sie sich letztlich nicht vom Irrtum oder
schopferischem Schein freisprechen kann, sondern im Gegenteil
immer auch zugleich durch ihn erst dargestellt ist. Wenn "Thater"
und "Thun" in ihrem Ursprung fingiert sind, ist die Evidenz eines
Erkannten kein hinreichendes Kriterium seiner Wahrheit. Intuition
wird damit in ihrer augenscheinlichen Wahrheitskraft zwar nicht
widerlegt, fur eine bestimmte Situation und Lebenspraxis mag sie

gelten, aber allgemein muf3 ihr vorsichtiger "der Status der
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Vermutung" zugeordnet Werdenm. In diesem Zusammenhang
erfahrt sich intuitive Erkenntnis als eine Art Imagination, die aber
aufgrund ihrer Geltung ihren Ursprung vergessen hat.

Die gleiche Ebene der Argumentation bietet Nietzsche in
seinem bekannten Satz Uber die Wahrheit, der alle bisherigen
Definitionsversuche auf den Kopf stellt: "Wahrheit ist die Art von
Irrthum, ohne welche eine bestimmte Art von lebendigen Wesen

baz] Wahrheit erscheint dann als eine Art von

nicht leben kénnte."
[rrtum, wenn wir uns bewul3t werden, dalR wir in unserem Denken
immer befangen sind, da wir an einen Horizont und entsprechend
an ein 'grammatisches Schema' des Denkens gebunden sind. Durch
die Abhéangigkeit der Wahrheit von der Zeit ihrer jeweiligen
Bedingungen ist die Mdglichkeit des Irrtums oder die Mdglichkeit
einer anderen Wahrheit in einer bestimmten Wahrheit immer
mitgedacht. Wenn sich nun Wahrheit zugunsten anderer Wahrheit
in ihrem Anspruch relativiert, kbnnen Wahrheit und Lige nur noch
graduell unterschieden werden. lhre Opposition verringert sich zu
einer graduellen Abweichung, da uns ein héherer Mal3stab nicht zur
Verfigung steht und wir mit einem mehr oder weniger an "Wissen'
umgehen mUssen.m

Nietzsche wertet den Begriff des Irrtums und des Scheins in
bewuf3ter Umkehrung der geltenden Logik der Begriffe auf. In einer
Verkehrung unserer theoretischen Einstellung entsteht die
Vorstellung, dal Wahrheit zum "Grenzfall* des Irrtums wird.@
Irrtum erscheint als neuer Oberbegriff, dem sich der Fall Wahrheit
subsumieren lieRe. Die scheinbare Verdrehung des ontologisch

gebundenen Denkschemas ist mit der Einsicht verbunden, dafl3 wir

%1 Borsche, T., a.a.0., S. 38

#2 KSA 11, S. 506, VII, 34 (253)

#% \Vgl. Niemeyer, Chr., “Nichts ist wahr, alles ist erlaubt.” Die
Wahrheitstheorie  Nietzsches in ihrer Bedeutung fir seine spéte
Bildungsphilosophie, in: Nietzsche-Studien 27, 1998, S. 196-213.

#%\/gl. Borsche, T., a.a.0., S. 37
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dieses Schema "nicht abwerfen kénnen", da uns der "Glaube an die
Grammatik" im Leben halt, wir aber einsehen kénnen, dal3 wir im
Schema denken, auch wenn wir 'dagegen’ denken. Dringt diese
Einsicht in die Wissenschaft ein, bereitet sie "eine souverane
Unwissenheit vor, ein Gefuhl, daR ‘'Erkennen' gar nicht

bag]

vorkommt". Im Wissen um die 'Unwissenheit’ unseres 'wahren
Wissens' missen wir uns im Sinne Nietzsches damit bescheiden,
dal3 wir "die Wahrheit nicht nur nicht erkennen", sondern dafld wir
i Wir bleiben der

Sphare des Scheins verhaftet, mithilfe dessen wir die Dinge

"sie nicht einmal ernsthaft suchen (kénnen)".

wahrnehmen und zugleich "schén machen", so wie wir an ihnen das

Notwendige sehen.lﬂ_‘l|

In dieser wechselseitigen Tatigkeit
ermaoglichen wir uns zu leben.

Man muf3 "das kunstlerische Grundphanomen verstehen,
welches Leben heil3t - den bauenden Geist, der unter den
ungunstigsten Umstanden baut"; erst dann erweitert sich die
theoretische Einstellung um die asthetische, die sie um das ergéanzt,
was Nietzsche vorrangig 'Leben’ heil3t: das "‘Bauende’ oder das
kreative  "WelterschlieBen.” Schlie3lich  kdnnen in dieser
komplementaren Lebenseinstellung Logik und Asthetik, 'Wahrheit'
und 'Schein' zusammengesehen werden. In diesem Zusammenhang
ist der Mensch "als eine Grenze" vorstellbar, da er an dem Punkt,
wo die gegensatzlichen geistigen Tatigkeiten aufeinanderstof3en,
seinen Weg finden mul3, der ein Grenzweg ist. In dieser doppelten
oder auch dionysischen Welteinstellung, die eine Distanz und eine
leibverbundene Unmittelbarkeit des Lebens verbindet, zeigt sich

Wahrheit nicht mehr als objektgebundene Wahrheit, sondern als ein

S KSA 12, S. 189, VIII, 5 (14)

#®Borsche, T., Das Eine und die Antwort, in: Krisis der Metaphysik, Berlin/New
York 1990, S. 26

T KSA 3,, S. 521, FW, Aph. 276; KSA 11, S. 229, VII, 25 (438), vgl. Simon,
J., Nietzsche, in: O. Hoffe, Klass. d. Phil. I, S. 214
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Ausdruck einer gelungenen Weltperspektive, aus der heraus das
Subjekt sich selbst bestimmt und seinen Sinn findet.

Die Freiheit seiner Imagination gibt ihm die Mdglichkeit, seine
Sinngebungen in seiner "Erkenntnis' darzustellen. Kaulbach spricht
in diesem Zusammenhang von einer "Sinnwahrheit",@ die im Sinne
Nietzsches gegen eine "objektive Wahrheit" gesetzt ist.
Sinnwahrheit versteht sich als eine asthetisch ausgezeichnete Form
des Furwahrhaltens, die, wenn sie gelungene Weltkonzeption ist,
eine Gewil3heit bietet, dem Sinnbedirfnis der Urteilskraft gerecht zu
werden. Der Wahrheitscharakter liegt hier nicht in der objektiven,
sondern in der subjektiven GewilRheit der perspektivischen
Moglichkeit des Subjekts, sich angemessen oder passend zum
Dasein in Beziehung zu stellen. Das In-Beziehung-setzen des
Subjekts kann begriffen werden, nicht ein schon vorhandenes
Objekt. Dies bedeutet, dall eine Daseinsperspektive sich als
‘sinnotwendig” und als ‘sinnwahr’ ausweisen muf3, wenn sie flr

wahr gehalten wird.

1.3 Wahrheit und Leben

In einer solchen Haltung ist Nietzsche tber eine grundséatzliche
Kritik der Metaphysik, wie sie Kant vorgenommen hatte,
hinausgegangen. Die bekannten Kritikpunkte, - dall eine
'herrschende’ Wahrheit auch nur eine Meinung, d.h. dal3 sie nicht
adaquat erkennbar ist, sowie eine Beschaftigung mit den Grenzen
der Vernunft - werden durch den systematischen Ort, den Nietzsche
der Imagination zuweist, verscharft und umgewertet. Nietzsche sagt:

"Es ist nicht mehr als ein moralisches Vorurtheil, dall Wahrheit

#8 \/gl. Kaulbach, F., Asthetische und philosophische Erkenntnis beim frithen
Nietzsche, in: Zur Aktualitét Nietzsches, S. 69; vgl. auch, ders., Asthetische
Welterkenntnis bei Kant, 1984, S. 8
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mehr werth ist als Schein. Es ist sogar die schlechtest bewiesene

Annahme, die es in der Welt gibt".ﬁzI

Begehrt der Mensch nicht
vielmehr nur einen Teil der ,Wahrheit*, namlich die angenehmen,
lebensforderlichen Aspekte der Wahrheit, so wie sein Zugang zu ihr
auch beschrankt ist? In seiner Funktion hat das, was als wahr
erscheint, jeweils einen bestimmten Wert, der sich nach seinem
Kontext richtet. Allerdings hat die Frage nach dem Wert von
Wahrheit traditionsgemall im Schatten gestanden, da ihr ein Wert
an sich selbst theoretisch zugesprochen wurde. Man kdnnte sagen,
dal wahr ist, was objektiv gilt. Dieser Anspruch, das Sein zu
erfassen, machte Wahrheit zu einem Wert, der nicht infrage zu
stellen war.

Nietzsche brach insofern mit den stillschweigenden
Voraussetzungen der theoretischen Einstellung, als er mit der
Wertefrage wie aus einer anderen Perspektive diese
Voraussetzungen kritisch in den Blick nahm und feststellte, dal3 sich
hinter einer “herrschenden” Wahrheit auch immer ein Glaube
verbirgt. Dieser von 'auf3en’ kommende kritische Blick ist Nietzsche
aus seiner schon bekannten genealogisch-psychologischen Sicht
moglich, die eine Sache von etwas anderem aus versucht zu
befragen, so dall die Genese und die Entstehungsgrinde zur
Erforschung einer Sache herangezogen werden. Nietzsche
Uberfuhrt die metaphysische Wahrheitsvorstellung, dal3 etwas mit
Gewil3heit so und nicht anders ist, ihres Sollencharakters, also einer
versteckten Moralvorstellung, die diesen Wahrheitsbegriff bedingt.
Der "Glaube an die Wahrheit" bedingt das '‘Muster’', nach dem etwas
far ‘'wahr' gilt. Er vermag etwas Wahrgenommenes in etwas
Wahrseiendes zu verwandeln. Er hat die Kraft des 'Setzens', da er
ein Akt des Wollens ist. Nietzsche spricht vom "Willen zur

Wahrheit", der Ausdruck einer Glaubenskraft ist, die mit dem, was

#9KSA 5, S. 53, JGB, Nr. 34
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sie will, einen Wert setzt. Er bezeichnet "die Wertschatzung 'ich
glaube, dal3 das so und so ist' als Wesen der 'Wahrheit'".

Fir Nietzsche resultiert ein moralischer Sollensanspruch aus
einem Wollen, das allgemeine Geltung erlangt hat, so wie es z. B.
moralische Normen und Werte zeigen, die, wenn der Glaube an sie
stark genug ist, in einen anderen Willen Ubergehen. Als eine
sublimierte Form des Furwahrhaltens unterliegt Wahrheit dieser
Glaubenspraxis. Der Glaube als ein Furwahrhalten von etwas
ermdoglicht erst Entscheidung, aufgrund der gehandelt werden kann.
Da er notwendig in der Unmittelbarkeit des Lebens verankert ist,
drickt er den "Zwang von Existenzbedingungen aus, ... unter denen

ein Wesen gedeiht".EI

Schon bei Kant ist Glaube die subjektive,
gleichwohl aber in einem Lebenszusammenhang notwendig
motivierte Gewil3heit von der Wahrheit oder dem Sinn einer
Auffassung. Wenn er auch objektiv fir unzureichend gehalten wird,
so ist er doch subjektiv zureichend und Ausdruck des Zutrauens in
ein FUrwahrhalten. Nietzsche verstarkt gerade die praktische
Motivierung des Glaubens an Wahrheit, indem er die Notwendigkeit
zur Daseinsorientierung aus unterschiedlichen Perspektiven
darstellt: als den Irrtum, ohne welchen "wir nicht leben kénnen"; als
den Glauben an Vernunft und an das Schema, das "wir nicht
abwerfen kénnen", ohne unsere Art des Denkens aufzugeben, den
Glauben an die Logik des Denkens, denn in seinem Trieb ist
Denken "eudamonistisch" veranlagt und produziert ein "Pathos",
das wir zur Wahrheit verwandeln .EZ'

Wenn dieser Glaube eine 'wahre Welt' produziert, so ist er
selbst doch nichts als "perspektivischer Schein”, aber er sagt uns,

dal3 wir die scheinbare Welt fir wahr halten missen. Der praktische

M KSA 12, S. 352, VIII 9 (36), 9 (38)

#LKSA 12, S. 350, VII, 9 (35)

%2 KSA 11, S. 506, VI, 34 (253); KSA 12, S.193, VIII, 5 (22); KSA 7, S. 621f,
111, 29 (4)/(8)
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Zusammenhang des Denkens ist Nietzsche zugleich Bedingung des
Wabhrheitsbegriffs und gibt ihm die Funktion der ordnenden 'Praktik’
der Daseinsorientierung. Es ist "dem Chaos so viel Regularitat und
Formen auf(zu)erlegen, als es unserem praktischen Bedurfnis

genug thut."Ej

Hier ist jedes Subjekt sein eigener Daseins-
Vollender, indem es auf der Grundlage &sthetischer Erkenntnis sich
sinnvoll Welt erschliet: Die von ihm gemachte Wahrheit des
perspektivischen Scheins konstituiert die Werte, die eine praktische
und dadurch auch theoretische Wirklichkeit schaffen.ELI

So ist diese Freiheit der Imagination ebenso mit der
praktischen Freiheit verknupft, in der ein Subjekt seine Autonomie

bl Asthetisches und moralisches Bestimmen sind im

begrindet.
Sinne Nietzsches von der Entstehung einer Wahrheit "nicht
wegzurechnen", da das Bewuldtsein unserer selbst sich seiner
Eigenstandigkeit bewufl3t wird, indem es sich durch seine
Wahrnehmungstatigkeit einer Welt von 'Dingen’ gegenilber stellt.
"Verwandlung aller Vorgange in optische Phanomene: und endlich
wieder dieser Phanomene in reine Begriffs- und Zahlenphanomene.
Dies ist der Gang der Geschichte: man glaubt zu verstehen, wenn
man will: wenn man fuhlt: wenn man sieht: wenn man hdért: wenn
man es in Be griffe umsetzt: wenn man es in Zahlen und Formeln
umsetzt. 'Alles ist Wille' 'Alles ist Lust oder Unlust' Alles ist
Bewegung'... Also: die Verwandlung aller Vorgédnge in unsere uns
Eﬁl Die

asthetische Verwandlung der Phanomene, die uns beruhren, schafft

bekannte Welt, kurz: in uns - das ist bisher 'Erkenntnis

»3KSA 13, S. 333, VIII, 14 (152)

»4vgl. dazu Abel, G., Nietzsche contra "Selbsterhaltung”, in: Nietzsche-Studien
10/11, 1981/82, 367-407.

#> Vgl. nédher Gerhardt, V., Das individuelle Gesetz der Moral. Nietzsches
geneal ogische Ethik, in: A. Pieper (Hrsg.), Geschichte der neueren Ethik, Bd. I,
Tubingen/Basel 1992, 284-313

M KSA 11, S. 115, VII, 25 (392)
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etwas, das fur uns verstehbar ist, so dal3 wir an diese Verwandlung
als etwas, was so ist, glauben.

Je starker der Glaube an eine so geschaffene Wahrheit wird,
desto besser gelingt die Rationalisierung und der wissenschaftliche
Anspruch des betreffenden Phanomens, dessen asthetische
Erkenntnisqualitdt dann in den Hintergrund tritt. Diese fuhrt im
Wissen um ihren Schein eher den Anspruch einer bloRen Meinung
mit sich, die sich in ihrem Furwahrhalten frei halt. Wird nun der
theoretische Anspruch der Wahrheit auf den Boden der Praxis
zurickgeholt und seine Bedingung durch ein bestimmte
Wertschatzung, die sich in einem Glauben ausspricht, offengelegt,
dann lieBe sich sagen, dall Nietzsches wissenschaftskritische
Aussagen zum Wabhrheitsproblem sich "auf dem Wege Kants
(befinden)",EI wenn er auch aus der Notwendigkeit seiner Zeit
heraus die Akzente seines Redens zugunsten der asthetischen
Erkenntnis verschiebt, der er es zur Aufgabe macht, den ins
Grenzenlose gehenden Erkenntnistrieb zu "bandigen". Die
schopferische Freiheit der Imagination erscheint bei Nietzsche als
das Korrektiv gegen einen unmafRigen Wissenschaftsoptimismus.
Sie ist insofern "Grundphanomen" des Daseins und eine Bedingung
der Autonomie des Menschen.

Davon spricht auch Nietzsches Formel von der 'adsthetischen
Daseinsrechtfertigung’, die eine ausschliel3liche Rechtfertigung des
Menschen vor sich selbst meint. Hier wird an Kants Primat der
praktischen Vernunft erinnert, der mit einer Selbstbegriindung des
Menschen zum erstenmal radikal ernst machte. Das Kantische
Sittengesetz ersucht den Menschen, sein Wollen durch Vernunft so
zu bestimmen, als ob der Grundsatz seines Wollens allgemein gultig
sei. Denn nur so kann er praktisch voll verantwortet werden.

Entsprechend lautet die Formel des kategorischen Imperatives, der

#7 K aulbach, F., Asthetische und phil. Erkenntnis beim friihen Nietzsche, a.a.O.,
S. 65
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an die jeweilige Maxime des Handelnden angelegt werden soll:
"Handle so, als ob die Maxime deiner Handlung durch deinen Willen
zum allgemeinen Naturgesetz werden soIIte”.@| Unter diesem
Gesetz handelt man also nach einem subjektivem Grundsatz, als ob
er objektiv gultig ware. Nach der Grundlegung des Sittengesetzes
bestimmt sich Vernunft letztendlich zum Zweck praktisch
notwendiger Erkenntnis und zur Selbstbestimmung des Menschen,
womit zugleich eine Einschrankung des Wissensanspruches von
Dingen, die so und so sind auf Dinge, die uns so und so erscheinen
stattfindet. Auf diese Weise wird dem Glauben "Platz" gemacht.

Der hier eingenommene Standpunkt der "Als-ob"-Betrachtung
bindet mit Notwendigkeit das, was Uber die Erscheinungswelt
hinausgeht, namlich den freien Willen, in die Erfahrungswelt ein,
indem der menschliche Wille sich durch diesen Standpunkt, der ein
Gesetz der Freiheit ermoglicht, frei zur Erscheinungswelt verhalten
kann, d.h. sittlich bestimmt wird. Wo es keine direkte
Erkenntnismaoglichkeit gibt, ist es im Sinne Kants ‘forderlich’ und
‘geboten’, die Dinge so aufzufassen, "als ob" sie so und so waren,
wobei jedes ,Erkennen® ein Ansehen als bestimmt ist. Dieses "Als-
ob" ist dabei keineswegs eine leere Fiktion, sondern ermadglicht es
praktischen Werten, z. B. der Idee der Freiheit, Einflul auf das
Handeln zu nehmen und bestimmt dadurch den Menschen als ein
intelligibles Wesen. Der Standpunkt des "Als-ob" verkniupft so zwei
Welten, die der Natur mit der der Freiheit, so dafl sich das
Selbstbewul3tsein in zweifacher Weise gebunden weil3, um sich
gerade unter der Idee der Freiheit und frei von &ul3eren
Bestimmungen praktisch zu verwirklichen. Die Notwendigkeit der
praktischen Freiheit ist so auch schon bei Kant durch ein fiktives
Verknupfungselement, das 'So-tun, als-ob' in ihrer praktischen

Geltung ermadglicht.

28 Kant, GMS, S. 43 und KPV, § 7
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Nietzsche braucht nun keinen Standpunkt der Verkniupfbarkeit
‘zweier Welten', da er diese Einstellung des Denkens gerade
versucht zu Uberwinden, indem seine Erkenntniskritik den Ursprung
dieser 'zwei Welten" freizulegen und sie in die eine Welt, die uns als
perspektivische Wesen madglich ist, zurickzuholen sucht. Wahrheit
erwachst aus einer asthetisch gegrindeten Freiheit heraus. Was
nach Kant fir die praktische Einstellung der Vernunft gilt, namlich
ihre notwendige Perspektive des "Als-ob", wird von Nietzsche
generell auf das menschliche Denken bezogen und so auch auf die
theoretische Einstellung ubertragen: Wir erkennen Welt immer nur
so, als ob sie uns so und so, namlich als eine Welt der Dinge,
gegeben ware und so handeln wir auch entsprechend in einem
Glauben an diese durch Fiktion “zurechtgemachte” Wirklichkeit.

Von Nietzsche her gesehen lal3t sich aber auch die Kantische
Verknupfungsfigur des ‘'Als-ob' als ein Fiktionsmuster verstehen,
weil es einem subjektiven Glauben durch das Sittengesetz
allgemeine Notwendigkeit zuspricht: Man verhalt sich so, als ob
etwas so ware, wie es sein sollte . Die praktische Selbstbestimmung
des Menschen konnte hier als eine Bestimmung durch Fiktion
verstanden werden, die allerdings nicht willkirlich, sondern
vernunftig bestimmt ist, so dal3 man vom Gesetz der Freiheit als von
einem Schema der Vernunft sprechen, an das geglaubt wird.

Von Kant her gedacht kénnte man aber Nietzsche nun so
verstehen, als ob er Kants "Primat der praktischen Vernunft", die
zum erstenmal in der Geschichte der Metaphysik mit der
Selbstbegrindung des Menschen philosophisch ernst gemacht hat,
in einen Primat der asthetischen Vernunft aufhebe, der allerdings
mit dem Boden der praktischen Lebenseinstellung verbunden bleibt.
Auch Nietzsches Denken steht, wie es V. Gerhardt abkirzend

formuliert, unter dem "Primat der Praxis",@, dem sich menschliche

% vgl. Gerhardt, V., Artisten-Metaphysik, in: Pathos und Distanz, Stuttgart
1988, S. 60
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Vernunft® beugt. Die metaphysische Selbstgewil3heit der Vernunft
tritt ihren Rickzug an: Bei Kant war es der Ruckzug der Vernunft
auf ihre Fahigkeit zur Selbstkritik, so dal} 'Platz fur den Glauben’
und die moralische Selbstbestimmung des Subjekts gemacht wurde,
bei Nietzsche ist es dann der weitere Ruckzug auf die bloRRe
'‘Selbstbewegung’ des Individuums, die nur noch asthetisch
bestimmbar ist, da auch die MalRstabe einer kritischen Vernunft
fragwirdig geworden sind.

Hier findet Nietzsches Begriff des Lebens seinen
systematischen Ort, da diese &asthetisch-interpretierende Bewegung
nur um ihrer selbst willen stattfindet, d.h. um des Lebens willen,
das, wenn Uberhaupt, nur &asthetisch gerechtfertigt werden kann.
Diese Selbstbezliglichkeit der Bewegung "zieht den engsten nur
erdenkbaren Kreis; sie kennt kein begriffliches Aul3en, hat aber
kel

auch keine begriffliche Mitte mehr." 'Innen' und 'Auf3en’ sind in
diesem Zusammenhang komparative Begriffe, die
standpunktbezogen gedacht werden missen, so dal3 ein Begriff, der
etwas festlegt, von seiner Bewegungsrichtung her bestimmt wird. Im
Ansatz einer solchen Bewegung wird der Begriff als &asthetisch
initilert gedacht, da er 'Leben' nur in der Umformung des Scheins
erfassen kann. Das Ergebnis dieses &asthetischen Erkennens fal3t
Nietzsche in folgendem Satz zusammen: "Denn alles Leben ruht auf
Schein, Kunst, Tauschung, Optik, Notwendigkeit des
Perspektivischen und des Irrtums".EI

Es ist in diesem Zusammenhang vielleicht nicht unwesentlich
zu sehen, dall Kant gerade in bezug auf das Schdne den
Standpunkt des "Als ob" deutlicher ausfihrt. Hier im asthetischen
Bereich, der sich auf der Grenze zwischen theoretischem und
praktischem Bereich bewegt, stellt das asthetische Urteil eine Art

Schliissel dar, der das Schone mit Hilfe beider Grundbereiche

%0 apd., S. 61
®LKSA 1, GT, Nr. 5
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philosophischen Denkens aufschlie3t. Das Urteil Gber den schénen
Gegenstand stellt sich so dar, als ob es logisch begrindet sei. Kant
sagt: Derjenige, der sich das Schone als Objekt eines "allgemeinen
Wohlgefallens" vorstellt, wird "vom Schénen so sprechen, als ob
Schonheit eine Beschaffenheit des Gegenstandes und das Urteil
logisch (durch Begriffe vom Objekte eine Erkenntnis desselben
ausmache) ware, ob es gleich nur asthetisch ist und blo3 eine

bel Dazu

Vorstellung des Gegenstandes auf das Subjekt enthalt.”
"verfuhrt" uns - im Sinne Nietzsches gedacht - die Grammatik der
Sprache, die nicht zwischen einem logischen und einem
asthetischen Urteil unterscheidet. Das Schéne zieht vermdge seiner
doppelten Perspektive, namlich im Geschmacksurteil den Schein
des logischen Urteils zu produzieren und zugleich als Symbol der
Sittlichkeit ("Symbol des Sittlichguten”) zu erscheinen, den
Menschen an.@ In der symbolischen Darstellung, im Unterschied
zur schematischen, wird etwas, was nur die Vernunft denken kann,
mit dem Verfahren der Urteilskraft analogisch versinnlicht. Das
Schone weist in seiner Darstellung der Moglichkeit, mit dem
Sittengesetz uUbereinzustimmen, auf das Intelligible, auf das "der
Geschmack hinaussieht".gLI

Es gelingt dem Schonen, das Sittliche far wuns zu
symbolisieren, indem es bewirkt, dalR unsere oberen
Erkenntnisvermdgen in freiem Spiel zusammenstimmen.@ So
richtet es sich auf den 'Grund von Freiheit', auf etwas
Ubersinnliches, aus, das es sinnlich mittels einer intuitiv
analogischen Darstellung einholt. Durch diesen unmittelbaren
Eindruck von Freiheit vermag das Schéne, im Betrachter oder

Zuhorer eine harmonische Stimmung auszulésen, in der "das

®2Kant, KU, §6; B 17/18
23 ghd., § 59, B 259

24 ahd.

265 ebd
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theoretische Vermdgen mit dem praktischen, auf gemeinschaftliche
und unbekannte Art, zur Einheit verbunden wird."@ Das Schdne ist
transparent nach den zwei Seiten menschlichen Erkennens, so dald
es sich durch sein Vermdgen zu scheinen in der Mitte befindet, in
der die theoretische und praktische Seite urspringlich
zusammengedacht werden kénnen. Diese Form des Scheins oder
des "Als ob" von Sittlichem und Logischem ermdéglicht dem
Kunstrezipienten ein Gefuhl der unmittelbaren Ganzheit seiner
Wahrnehmung, die ihn in einen 'Schwebezustand' versetzt, der ihn
der Not des Erkennen- und Handeln-mussens fir diesen
asthetischen Moment entbindet.

Der asthetische Zustand gestattet dem Betrachter, sich in den
Schein der Freiheit und damit der Eigenstandigkeit zu versetzen,
der ihn von seinen jeweiligen Bedingungen seines Denkens 10st, -
oder mit Nietzsche ‘erlést’. Kant bemerkt, dall sich derjenige,
welcher sich dem Schonen "widmet", sich "vollig frei fuhlt", da sich
sein asthetisches Wohlgefallen "nicht auf irgendeine Neigung"”

bsZ Das é&sthetische Erkennen ist mit einem Gefuhl der

grundet.
Freiheit verbunden, wenn sich asthetische Lust durch das Gelingen
einer sinnvollen Weltperspektive einstellt, in der die Urteilskraft
autonom tatig ist. Hier vermag das Denken wund seine
Einbildungskraft in Freiheit Bilder zu entwerfen, die spielerisch eine
Auslegung des Daseins initiieren. Im Sinne Nietzsches kénnte man
hinzufigen, dalR gerade, wenn das Kunsterlebnis gelingt, sich neue
Beziehungen und Madoglichkeiten des Auslegens innerhalb des
subjektiven Interpretationsgefiiges ergeben, so dal3 der
Kunstbetrachter aus dem Gefiihl der Befreiung von alten
Einbindungen sich als ein anderer empfindet, der von diesem

Augenblick an wieder spontan tatig werden kann.

26 ahd.
%7 ahd., 86, B 17/18
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1.4 Wahrheit und Schénheit

So ist Nietzsches Wort von der "Erldsung"” durch Kunst
verstehbar, das sich in dieser Hinsicht mit der Freiheit praktischer
Daseinsbewaltigung verbindet. Nach Kant scheint ursprunglich in
der asthetischen Idee, die im Kunstwerk ihre Ausfihrung erfahrt,
gleichsam eine andere Natur durch, die "von allem Zwange
willkUrlicher Regeln so frei schein(t), als ob sie ein Produkt der
bloRen Natur sei." Das asthetische Spiel der Idee vermittelt ein
Gefuhl der Freiheit, weil es scheint, dal3 es von &ul3eren Zwecken
ganz frei ist, obwohl der Zweck seines Ganzen sich unserer
Erkenntnis entzieht. Insofern spricht Kant in bezug auf das Schéne
von einer "Zweckméaligkeit ohne Zweck", die in ihrer scheinbaren
Paradoxie genau die Eigenart des schénen Scheins trifft, der in uns
das Gefuhl der Freiheit weckt, ohne dal3 wir es in ihm begrinden
konnten. Der schone Gegenstand scheint uns zweckmalRig, ohne
dal3 ein Zweck in praktischer Hinsicht gesetzt ware. Durch dieses
Geldstsein  von einem bestimmten Zweck darf der schdne
Gegenstand in frei verfugbarer Zweckméafigkeit gesehen werden.
Wir fiahlen uns frei in Ansehung solcher ZweckméaRigkeit ohne
irgendeine Bestimmung des Willens und des Verstandes. Nach
Nietzsche fuhlen wir uns frei im Sinne von “erl6st”, indem Kunst uns
in ihrem gelingenden und lebendférderlichen Daseinsvollzug ,schén*
erscheint und sie — gleich dem Leben- Uber ihre unmittelbare
Wirkung hinaus keiner Legitimation bedarf. Der Gedanke der
Legitimation oder mit Nietzsche gesprochen der ,asthetischen
Rechtfertigung” verleiht der asthetischen Einstellung aufgrund ihres
immanenten Sinnes héchste Wiirde und jeder noch so - theoretisch
oder moralisch — als “falsch™ oder ‘irrtimlich” erscheinenden

Lebensverfassung trotzt. Kunst wird ,jenseits” jeder auf3eren oder

28 ahd., § 45, B 179
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hoheren Zweckmafigkeit gedacht. In diesem Sinne mussen alle
Vorstellungen wie die ,Welt als Kunstwerk”, "Gott als Kunstlergott”
oder Kunst als ,eigentlich metaphysische Thatigkeit", wie sie im
Zusammenhang der ,Geburt der Tragddie® erscheinen, als Absage
an eine solche ZweckmafRigkeit verstanden werden und sind
vielmehr ein Ausdruck der Perspektive, die sich um eine gelingende
Teilnahme am Leben selbst bemidht. In diesem Punkt wéare
Nietzsches Kunst-Auffassung mit der Kants, die sich im Begriff der
~Zweckmafigkeit ohne Zweck" aul3ert, vergleichbar.

Das bei Kant aus dem Zustand der Zweckfreiheit gewonnene
Urteil: "Das ist schon!" entzieht dem Begriff des Schdnen auf
eigentimliche Weise seinen Inhalt, so dal3 wir nicht sagen kdnnten,
was schon ist und warum es schon ist. Uns reicht am Schdnen die
"Form seiner ZweckmaéaRigkeit", "ohne die Vorstellung eines
Zweckes",@da es fur uns mit der Lust der Anschauung verbunden
ist, die die Freiheit der Einbildungskraft dem Verstand zuarbeitet.
Uns reicht am Schdnen die "Form seiner ZweckmalRigkeit”, "ohne

bzd

die Vorstellung eines Zweckes",~ da es fur uns mit der Lust der
Anschauung verbunden ist, die die Freiheit der Einbildungskraft
dem Verstand zuarbeitet. Insofern ist die Lust am Schonen
Ausdruck eines "all gemeinen Wohlgefallens" an dem, was da "ohne
Begriff  allgemein gefallt” .EI Das  subjektiv-allgemeine
Geschmacksurteil kann als ein logisch-asthetisches erscheinen, weil
vorausgesetzt wird, dall es einen "Gemeinsinn" gebe, der jedem
angesonnen wird, der am schonen Gegenstand Anteil nimmt.EI
Durch diese Voraussetzung eines Gemeinsinnes a3t sich erst das
Schone allgemein mitteilen, das, indem es unmittelbar anspricht,

Kommunikation in besonderem Malie ermdglicht. Die Annahme des

*9ebd., § 17, B 62

% ebd., § 17, B 62
*ebd., § 9, B 32

%2 ebd., § 20, B 64/65
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Gemeinsinnes ist also notwendig, wenn wir uns mitteilen wollen und
so entspricht diese Bedingung des Schdonen auch dem "Als ob", so
dal der Sinn verleihende schone Schein in seiner
Erfahrungsmaoglichkeit wiederum von der fiktiven Vorstellung
abhangt, nach der wir kommunizieren, ohne sie theoretisch
begrinden zu kdénnen.

Nietzsche spricht davon, ,,die Dinge schén zu machen®, indem er es
zur Aufgabe erklart, ,das Nothwendige an den Dingen als das

Schoéne zu sehen“.E‘zI

Auch hier entzieht sich dem Begriff des
Schoénen sein Inhalt. Allerdings bringt Nietzsche mit seiner
Vorstellung des ,Schénmachens” von etwas, dessen Notwendigkeit
ich begriffen habe, die subjektive Einstellung ins Spiel, der es um
das Moment der Erlésung oder Verklarung geht, dessen
Voraussetzung in der praktischen Gewil3heit liegt, dal3 wir ohne uns
Vorstellungen zu machen, die ,schon“ also lebensnotwendig sind,
nicht leben kénnen.

Gemal der Kantischen Untersuchung, “was schon sei’,
erfordert das logisch-asthetische Urteil in der Notwendigkeit seiner
primar praktischen Sicht ein bestimmtes Muster der Fiktion, das das
Gelingen des asthetischen Standpunktes ermdglicht. Aufgrund des
so produzierten Scheins kann das Schéne nur dem Anschein nach
in seinem Begriff aufgehen, denn die Einbildungskraft schafft mit
der a&sthetischen Idee eine Vorstellung, die "viel zu denken
veranlal3t, ohne dald ihr doch irgend ein bestimmter Gedanke, d.i.
Begriff adaquat seinEll<ann".EI Nietzsche wirde sagen, dald ein

"unaufléslicher Rest"~ bleibe, und dal} diese Differenz zwischen
Zeichen und seinem Bezeichneten gerade am Asthetischen deutlich

werde, ja das asthetische Moment ist, obwohl diese Differenz nicht

2B KSA 3, S. 521, FW, Nr. 276
2 ebd., § 49, B 193
2P KSA 1, S. 572, 575, DW4
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zu erklaren ist. Genau im Aufspuren solcher Differenz und in ihrer
Darstellung erfullt sich ktnstlerisches Schaffen.

Es kann zusammengefalit werden, dalR gerade Kant im Hinblick
auf Nietzsche dessen Weg zu einer &sthetisch-praktischen
WelterschlieBung und einer  entsprechenden Kritik  am
metaphysischen Wahrheitsbegriff vorbereitet hat. Insbesondere in
der kritischen Sicht der Vernunft, die sich in einem "Primat der
praktischen Vernunft" vor der theoretischen ausspricht und der
sinnlichen Erscheinung der Idee des Sittlichen im Aasthetischen
Gegenstand, der das zum Ausdruck bringt, was die praktische
Vernunft in Form des Sittengesetzes verbindlich macht, zeigen sich
bedeutende Hinweise auf Nietzsches Anliegen, die theoretische
Vernunft und ihren Begriff von Wahrheit durch ihre eigene
Bedingung, d.i. die Aasthetische Freiheit der Imagination zu
korrigieren und um eine a&sthetische Erkenntnis zu erweitern.
Allerdings ist dabei auch Nietzsche Kritik an Kants Moralbegriff zu
berlicksichtigen, die sagt, dal3 seine Begrindung von Moral durch
das Sittengesetz letztendlich ,auch nur eine Zeichensprache der
Affekte” sei, und dal3 ,das Wesentliche und Unschatzbare an jeder
Moral® darin lage, dal3 ,sie ein langer Zwang (sei)”, der letztlich
auch dem Schema des Denkens, sowie einem so bestimmten Willen
unterlage.ﬂ- Nietzsches Denken verwandelt, - so kénnte man
sagen -, den ,Primat der praktischen Vernunft® in einen Primat der
asthetischen Vernunft, das heifl3t, er nimmt eine
Perspektivenverschiebung vor, die letztendlich den Begriff des
Sollens in den Begriff des Seins, bzw. des Scheins uberfUhrt.EI
Sowohl Kant als auch Nietzsche geht es um eine Selbstbegrindung
des Individuums und um sein Gelingen einer autonomen
Perspektive, die ihre Freiheit des Ausdrucks und der Mitteilung

praktisch zu verantworten weifl3.

2P KSA 5, S. 107f , JGB

277

nahere Ausf.,vgl. folgendes K apitel
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In dem MalRe, wie die Vernunft ihre Erkenntnisanspriche
restringiert, von der theoretischen auf die praktische Einstellung und
von dieser auf die blol3 &sthetische bei Nietzsche, - in diesem Mal3e
erweitert sie zugleich ihren Horizont um die Grundbefindlichkeit der
fiktionalen Wirklichkeitserfahrung und hebt die Verengung und
Reduzierung des Menschen auf sein reines Erkenntnisvermdgen
auf, das ihn zum distanzierten "Zuschauer" seines Lebens werden
lie3. Auf diese Weise bindet er sich wieder an die Bewegung des
Daseins zurick, stellt sich dem Geschehensflull des Lebens, -
dessen Begriff Nietzsche als einen "Gegenbegriff' gegen die
metaphysische Abstraktion stark gemacht hatte - und tbernimmt die
Aufgabe, die aus diesem Umschlag der Erkenntnis in 'tragische
Erkenntnis' erwédchst: den "Erkenntnistrieb zu béandigen”, um einer
von denen zu werden, welche die Dinge schon sehen und dadurch

"schon machen".

2. Wabhrheit als tragische Erkenntnis

2.1 Schein und Sein

Nietzsches kritische Einstellung zum metaphysischen Begriff
der Wahrheit hat Konsequenzen fir seinen Gebrauch der
Grundbegriffe Sein und Schein, deren oppositionelles Verhaltnis
traditionsgemall Erkenntnis konstituiert. Schon der Begriff der
Wahrheit war mit der Frage der "praktischen Sphare" konfrontiert
worden, der Frage nach ihrem Wert fur das Dasein. Sein
ambivalenter Sprachgebrauch, der den Begriff des Scheins als eine
asthetische Konstante des Erkennens ‘'umwertet', setzt sich kritisch
und positiv, d.h. wert-setzend, mit dem metaphysischen 'Glauben an
die Vernunft' auseinander, der zu einer Verdopplung bzw. zu einer

Trennung der Welt in eine 'wahre' und eine 'scheinbare’ Welt
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gefuhrt hat, wobei diese Aufspaltung der Wirklichkeit mit einer
Abwertung der letzteren verbunden ist. Diese dualistische
Konstruktion gilt es nach Nietzsche in die eine geschehenslogische
Welt, in die Immanenz des Interpretationsgeschehens, in der wir
uns auf der Basis unserer praktischen Bedlrfnisse auslegen,
zurtckzuholen.

‘Sein' und 'Schein’ treten als eine gemachte Opposition in den
Blick, die gerade als ein Produkt der fiktionierenden Tatigkeit der
Vernunft erscheint, da sie aus den Begrenztheiten und
Unzulanglichkeiten der Wirklichkeit zugleich die Existenz ihres
Gegenteils, namlich einer 'wahren' und 'vollkommenen' Welt folgert
und sie, weil es 'so sein soll', mit dem Pradikat 'sein' versieht. Denn
die Vernunft "glaubt aus der einem bestimmten Begriff
entsprechenden Realitdt darauf schlieRen zu muissen, dal3 auch
dem gegenteiligen Begriff Realitdt zukommen misse, da es ja sonst

ersteren ebenfalls nicht gabe."@

Und so gelangt die Vernunft zu
Schlissen folgender Art, die nach Nietzsche sich ihres 'Scheins’
nicht entziehen kdnnen: "Diese Welt ist scheinbar - folglich giebt es
eine wahre Welt.
Diese Welt ist bedingt - folglich giebt es eine unbedingte Welt....
Diese Welt ist werdend, folglich giebt es eine seiende Welt."ELI Die
Vernunft zeigt sich so als eine Quelle des "An-sich-seins’', dessen
Anspruch sie aus dem 'Schein' der Wirklichkeit ableitet, die nicht ist,
wie sie sein soll.

‘Schein' ist also "in der Sprache der Philosophie der
Gegenbegriff nicht einfach zum Sein, denn auch der Schein ist,
sondern zum wahren Sein. Wenn Nietzsche das Sein als Schein

bestimmt, entspricht dies der platonistischen Tradition. Seine

% Abel, G., Nietzsche (Dynamik...), a.a.0., S. 331 f

P KSA 12, S. 327, VIII 8 (2)

0 Simon, J., Der gewollte Schein, in: Kunst und Wissenschaft bei Nietzsche,
Wirzb. 1986, S. 62
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Dekonstruktion dieses metaphysischen Dualismus setzt mit einer
Doppeldeutigkeit des Umgangs mit diesem Begriffspaar an. Die
‘platonistische Umkehrung' der Wirklichkeit kehrt Nietzsche in seiner
genealogischen Betrachtung der Geschichte der Philosophie wieder
um: "'Das Seiende' als Schein; Umkehrung der Werthe, der Schein

badl Dieser "ldealismus", der das 'wahre

war das Werthverleihende".
Sein' der Wirklichkeit enthob und sie zum bloRen Schein
abqualifizierte, ist nach Nietzsche "im Begriff, in Nihilismus
umzuschlagen - in den Glauben an die absolute Werthlosigkeit".@|
Dem halt Nietzsche entgegen, indem er die traditionelle Aussage
des Seins als Schein beibehalt, aber ihre Bedeutung umkehrt, dal3
der Schein die 'einzige' und 'wahre' Wirklichkeit ist, da es "nur Eine
Welt (gibt), ... die falsch, grausam, widersprichlich, verfiuhrerisch,
ohne Sinn (ist)... Eine so beschaffene Welt ist die wahre Welt... Wir
haben Lige néthig, um Uber diese Realitat, diese 'Wahrheit' zum

= Die traditionell mitgedachte

Sieg zu kommen d.h. um zu leben.
ontologische Minderung, die dem Begriff des Scheins anhaftet, wird
von Nietzsche bewul3t bejaht, weil dieser Schein der Wirklichkeit
das einzige Sein ist, zu dem wir Zugang haben und Uber das wir
entsprechend erkenntnistheoretisch nur verfigen koénnen. Der
Schein ohne Gegensatz zum Sein im Sinne des 'wahren' Seins ist
Ausdruck von Nietzsches positivkritischem Umgang mit der
metaphysischen Tradition, und er bedeutet zugleich eine Loslésung
vom moralontologischen Schema, da er "jenseits" von 'wahr' und
‘'scheinbar’ und von 'bedingt’ und 'unbedingt' ansetzt.

Einen ersten Schritt zur Uberwindung der alten Gegenséatze
stellt der Hinweis dar, dal3 eben die Herkunft z. B. von 'Sein' und
‘Schein' nicht aus der "Ubernaturlichen Quelle der Vernunft"

ableitbar ist, sondern die "wahre Genesis" in der praktischen

#LKSA 12, S. 312, VIII 7 (54)
%2 KSA 12, S. 313, ebd.
%3 KSA 13, S. 193, VIII, 11 (415)
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Dimension, im Bereich lebensdienlicher und wachstumsférdernder
Bedingungen und Nutzlichkeiten liegt. Und gerade weil die Begriffe
Sein und Schein oder bedingt und unbedingt dem praktischen
Bereich entstammen, vermdgen diese Begriffe einen so "starken
Glauben" wie den an die Vernunft ihres grammatischen Schemas an
sich zu binden und sich dadurch scheinbar unantastbar zu machen.
Dieser Schluf3 der Vernunft, der fur Nietzsche aus dem "Leiden" in
der praktischen Sphare "inspirirt" ist, ist allerdings notwendig, da
der Mensch wohl zugrunde ginge, wirde er sich nicht nach
MalRgabe seiner letztlich praktisch ausgelegten Vernunft
verhalten.@I

Dies darf aber nicht als ein Beweis dafur mil3verstanden
werden, was danach behauptet wird. Denn jede Perspektive ist,
auch wenn sie noch so fest geglaubt wird, eine Perspektive und
keine objektive Wahrheit.ﬁI Nach Nietzsche steht die fiktionierte
Weltkonstruktion der Vernunft, da die 'Logik' der hdchsten Begriffe
sich selbst zur Auflésung bringt, vor der Selbstdekonstruktion. Wird
die 'wahre' Welt der Logik und der spekulativen Vernunft des
Scheins dberfuhrt und ihre Loslésung und Verleumdung des
Daseins zwecks Auffindung absoluter Wahrheiten entdeckt, gibt es
entweder die Moglichkeit, 'neue Go6tzen' zu konstruieren oder "den
Durchbruch zur dionysisch-tragischen Bejahung uneingeschrankt
und vorbehaltlos aller Realitat zu finden."@|

Dieser 'hdchste Zustand von Bejahung des Daseins' wird von
Nietzsche im "tragisch-dionysischen Zustand" konzipiert, in dem
selbst das Schmerzlichste und Zerstorerischste des Daseins in
dessen Bejahung aufgehoben gedacht Wird.@| Diese praktisch

fundierte Erkenntnis ist die "tragische Erkenntnis", die uns erst dort

21 vgl. ebd.

% \gl. hierzu Abel, G., Nietzsche, a.a.0., S. 335
286 ebd

%7 KSA 13, S. 522, VIII, 17 (3)
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erreicht, wo die ‘'Logik’ der Wissenschaft scheitert und
notgedrungen ins "Unaufhellbare starrt". Denn erst in solcher
praktischen Not des Erkennens und zugleich des Uberlebens
"...bricht die neue Form der Erkenntnis durch, die nur, um ertragen
bed Der

asthetische und zugleich 'trostende’ Schein der Kunst fallt hier mit

zu werden, als Schutz und Heilmittel die Kunst braucht."”

dem Wissen um die Scheinbarkeit der Welterkenntnis zusammen.
Der Begriff Schein hat folglich in Nietzsches metaphysikkritischer
Haltung eine doppelte Semantik, die er aus der Tradition
aufzuschlisseln unternimmt.

Dies geschieht im Rahmen seiner Konzeption von Wahrheit als
'tragischer Erkenntnis'. Nietzsche versucht dies, indem er den als
kinstlerische Fiktion bezeichneten Begriff der 'wahren Welt', die
entsprechend Nietzsches Konzeption der tragischen Erkenntnis aus
der 'Not' der Wirklichkeit entstanden ist, genealogisch an ihren
Ursprung zurickfuhrt, den er in der Lehre Platos dargestellt sieht.
Anhand einer Genealogie der Begriffe Sein und Schein bemuht sich
das Individuum, dem sich der im tragisch-dionysischen Zustand
erschlossene Grundcharakter des Daseins, das Werden als Schein
welches das Sein ist, ganz dffnet, um ein Verstehen, "wie die 'wahre
Welt endlich zur Fabel wurde"”, und welche Konsequenzen sich aus
der Abschaffung der scheinbar 'wahren Welt' ergeben. Mit der
Selbstaufhebung der nihilistischen Tendenz der metaphysischen
Sicht ist nach Abel das Kernmotiv von Nietzsches Philosophie
erreicht. Wie ein Brennglas lenkt sein Denken immer wieder auf
diesen Punkt und auf die damit verbundene Einsicht, dal3 nach der
Auflésung der ‘'wahren' Welt auch die 'scheinbare’ destruiert ist. Zu
sagen, dall der Mensch also fortan in einer Welt des 'Scheins’
eingeschnirt ist, verkennt die Reichweite der Selbstdestruktion der

'wahren' Welt.@|

#KSA 1, S 101, GT
9 ebd., S. 336; Simon, J., Der gewollte Schein, a.a.O., S. 62
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Nietzsches Umwertung des platonistischen Ursprungs in bezug
auf den Begriff Schein beginnt wie schon gesagt mit dem
Sichtbarmachen der semantischen Aufspaltung: Nach platonischem
Verstandnis ist der 'Schein’ das, "was nicht wahr ist, aber darin

gleichwohl! ist". Im Begriff des Scheins wird also ontologisch
gesehen eine Minderung gedacht. Diese Wertung stellt Nietzsche
infrage. Nicht an sich wahr, aber fir uns zu einem bestimmten
Zeitpunkt und an einem bestimmten Ort fur-wahrgenommen, ist der
Schein - urspringlich als Abbild der Idee genommen - nach
Nietzsche die einzige Wahrheit, die nur nicht ertragen werden
konnte, weil sie nicht gentigend 'schdn’ und ‘vollkommen' schien, so
dalR sie von Platon 'umgedichtet werden muf3te'. Er malR das Sein
nach seinem Wert ab und fand 'je mehr Idee’, desto 'mehr Sein'. So
besall er "die Kuhnheit", den Begriff Wirklichkeit "umzudrehen”,
indem er lehrte: ""Was ihr fur wirklich haltet, ist ein Irrthum, und wir
kommen, je n&her wir der 'ldee’ kommen, ‘um so naher der
'Wahrheit'. - Das war die grofite Umtaufung, und weil sie vom
Christentum aufgenommen ist, so sehen wir die erstaunliche Sache
nicht.” kol

Der Wertbegriff wird als Ursache des Seinsbegriffs gedacht, so
dal3 alles, was dem Menschen ‘praktisch’ etwas wert ist: "Sein",
"Ursachlichkeit", "Gutheit", als Ideal dem Begriff des 'wahren Seins'
zugemessen wird. Genau in dieser Tatigkeit der Welt-Auslegung
sieht Nietzsche die Tatigkeit der Kunst, die Schein produziert, 'tief
ins Innere der Welt' hinabreichen, um die 'unmittelbare' Wirklichkeit
zu verbessern. "Plato hat im Grunde den Schein, als Artist, der er
war, dem Sein vorgezogen: also die Luge und Erdichtung der

Wahrheit" dem ‘'wirklichen' Sein."E""I

Indem Plato folglich ein
unbedingtes Sein und eine an sich seiende Wahrheit aus dem

Prozel3 des Werdens 'herausklaubte’ und nach 'aul3en’ projizierte,

M KSA 12, S. 253, VIII, 7 (2)
291 ebd
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wertete er die Realitat im Sinne der unmittelbaren Lebenswelt ab
und schuf mit kunstlerischem Verstand zwei Welten, die der
'logischen' Gegensatzbildung entsprangen. Diese von Nietzsche so
interpretierte kunstlerische Konzeption einer 'wahren' und einer
‘'scheinbaren’ Welt, die den moralischen Glauben impliziert, nach
der 'besseren' Welt, also der 'wahren Welt' zu streben, verleugnet in
der dargelegten Konsequenz ihren eigenen Ursprung und Wert: Die
interpretatorisch-ktnstlerische Leistung dieses Scheins von
Wirklichkeit wird von der platonistischen Tradition gerade nicht
gewdurdigt, weil der Glaube an das An-sich-sein dieser 'wahren' Welt
dies verhindert.

Die Einsicht in den Wert der Fiktion, auch eines solchen
dualistischen Weltbegriffs, hofft Nietzsche durch eine erneute
'Umwertung' wiedereinzuholen, so dal3 die aulerhalb der
Lebenswelt fixierte 'wahre Welt' sich von der 'scheinbaren Welt'
nicht mehr unterscheiden muf3 und mit dieser koinzidierend
begriffen werden kann. Die Selbstauflosung der 'wahren Welt'
funktioniert deshalb proportional zur Bewul3twerdung des
Scheincharakters von Dasein und seiner asthetischen Veranlagung;
- ahnlich wie Nietzsche auch in bezug auf die Religion fir den
Menschen das zu Bewultsein bringen méchte, was er als sein Werk
den Dingen geliehen hat, die er anbetet und bewundert, namlich
"die Schonheit und Erhabenheit", die wir den wirklichen und 'den
wahren Dingen' verliehen haben.E‘2|

Den Zerfall des absoluten Seins, der unbewuflter Schein ist,
hat Nietzsche metaphorisch in sechs Schritten zusammengefalit:
"Wie die 'wahre Welt' endlich zur Fabel wurde". Dieser Text versteht
sich, wie auch Abel belegt, als eine "umgekehrte Genealogie", die
vom &aufersten Punkt eines von der Wirklichkeit entfernten
metaphysischen Weltbildes zum einen urspringlichen Charakter

des Daseins, seiner stadndigen Erneuerung und Bewegung in der

#2\gl. Aphr. aus "Der Wille zur Macht", Nr. 135
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individuellen Auslegung des Geschehens, fortschreitet. Nietzsche
verfolgt die "Geschichte eines Irrtums” zurick, um eine Umkehr der
metaphysischen Umwertung der wahren Welt, die zum
Scheindeklariert wurde, zu ermdglichen.

"1. Die wahre Welt erreichbar fur den Weisen,...er lebt in ihr, er
ist sie.(alteste Form der Idee, relativ klug, simpel...) 2. Die wahre
Welt, unerreichbar flar jetzt, aber versprochen fir den
Weisen...(Fortschritt der Idee: sie wird feiner verfanglicher,
unfaB3licher..) 3. Die wahre Welt, unerreichbar, unbeweisbar,
unversprechbar, aber schon als gedacht ein Trost, eine
Verpflichtung, ein Imperativ. (...die Idee sublim geworden, bleich...)
4. Die wahre Welt - unerreichbar? Jedenfalls unerreicht. Und als
unerreicht auch unbekannt. Folglich auch nicht tréstend,
...verpflichtend...(...Erstes Gahnen der Vernunft...) 5. Die 'wahre
Welt' - eine ldee, die zu nichts mehr nitze ist... Folglich eine
widerlegte Idee: schaffen wir sie ab!... 6. Die wahre Welt haben wir
abgeschafft: welche Welt blieb Gbrig? die scheinbare vielleicht?...
Aber nein! mit der wahren Welt haben wir auch die scheinbare
abgeschafft ,@]

Dieser Passus beschreibt im ersten Teil die
philosophiegeschichtliche Entwicklung von Plato bis Kant, von den
Ideen bis zur Zweiweltenlehre, nach der Uber ein An sich nichts
mehr zu sagen ist, da wir es nur mit Erscheinungen zu tun haben,
wenn wir erkennen. Die hier implizierte Selbstwiderspruchlichkeit
der Konzeption eines Dinges an sich und seiner Erscheinung, wobei
das Ding an sich unter endlichen Bedingungen nie erkannt werden
kann, fuhrt die Idee einer '‘wahren Welt' schlie3lich zur vdlligen
Aufhebung. Durch die vdllige Selbstauflosung dieser Idee hebt sich
zugleich ihr Gegensatz mit auf, da eine 'scheinbare Welt' ohne eine
'‘wahre' keinen Sinn mehr hat. Der Rahmen traditioneller Opposita

und Gegeniberstellungen scheint Uberwunden: "Incipit

S KSA 6,S.80f, GD
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@J. Diese Nietzsche eigene Metapher steht fir einen

Zarathustra"
Abschluf3, der zugleich einen Neubeginn darstellt, im je
perspektivischen  Weltverstehen  seine  kinstlerischen  und
interpretativen Krafte zu nutzen und zu erweitern, so dal3 aus dem
Verschwinden der absoluten Werte, - wie sie nicht nur die
Platonischen Ideen, sondern auch die formale Logik, Ubersinnliche
Naturgesetze, christliche Moral und ein absolutes Sittengesetz
darstellen kénnen -, eine daseinsbejahende individuelle
Wertsetzung entstehen kann.

Ein solches Selbst- und Weltverstandnis basiert auf dem
Bewul3tsein der Notwendigkeit von Schein, und gebraucht ihn nicht
im Sinne einer 'leeren Fiktion'. Dadurch wertet es unsere 'einzige'
Realitat wieder auf, in der jetzt Wahrheit und Schein eins werden;
ihr iberwundener Gegensatz "versohnt" sich zu einer neuen Einheit,
die im jeweiligen Teil den anderen aufgehoben weil3, so dal3
Wahrheit und Schein von doppelter Bedeutung sich gegenseitig
umfassen. Ein bestimmtes Sein, wie ein Sein Uberhaupt erst
gedacht werden kann, ist Schein ohne Gegensatz und in voller
Bejahung seines Wertes der Fiktion. Denn auf dem Boden von
Interpretation und Wahrheit ist der Schein "gewollt", weil
"sinnvollerweise nichts anderes gewollt werden kann", wenn Schein
die perspektivische Auflésung jeder Wesensbestimmung meint, die
ein 'wahres Sein' zu einem bestimmten Sein macht, in dem wir
Ieben.@

Bezuglich dieses Wollens ist jedoch zu sagen, dal3 erst "von
einem nachtraglich betrachtenden Auge" die Zusammenhange und
die Organisiertheit der Willensvollzige als zweckmalig gedeutet

werden. Die Zwecke sind also nicht mit dem Willen zu verwechseln.

4 ebd.

# \gl. Gerhardt, V., Nietzsches Frage nach dem Sinn, in: MESOTES.
Zeitschrift fur philosophischen Ost-West-Dialog 4/1992 (Sonderheft: Friedrich
Nietzsche), Wien 1993, 351-361
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Zweck oder Zweckmaligkeit sind konventionelle Fiktionen zum
Zweck der Bezeichnung, die dann das Bewultsein im nachhinein
als bewegende Grundkraft 'hinter' das Geschehen dichtet. Wird der
Wille in ein Zweck-Mittel-Verhaltnis eingebunden gedacht, muf3 mit
Recht gefragt werden, "wie ein in seiner Realisation noch
ausstehender Zweck hinter das Geschehen als dessen bewegende
bod]

Kraft gelangen (sollte)?"

2.2 Der Schein des Willens

Nicht der 'Wille', sondern der Schein des Willens als Ursache
und der Schein seines Zweckes sind also unsere 'einzige' Realitat,
aus der wir uns nicht herausstellen kénnen und bei Nietzsche gibt
es nichts aul3er diesem 'Ganzen' der steten Produktion des Scheins,
der Orientierungsmuster und logische Verhéltnisse erfindet, so dal3
wir es im Akt des Erkennens tatsachlich mit einer "anscheinenden
Zweckmaligkeit" zu tun haben, wie ebenfalls dort, wo wir die
kiinstlerische Qualitat eines Werkes bewundern. Denn "in der
Realitdt fehlt der Zweck...Man ist nothwendig...man ist im
Ganzen".@|
Das 'zweckmé&fig Scheinende' versteht sich im Gegensatz zum
Zweck an sich als etwas Gemachtes, das im Nachhinein, wie schon
gesagt wurde, zweckmalfig scheint. Eben nicht als ein Beweisgrund
fir eine Teleologie signalisiert dieser Begriff der ZweckmafRigkeit,
der sich selbst in den Schein zuricknimmt, daf3 hier etwas
theoretisch erfaRt wird, was sich im Sinne eines immanenten

Geschehens von Machtsetzung und Uberwaltigung ateleologisch

26 KSA 12, S. 19, VIII, 1 (37)
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voIIzieht@

. Selbst im Gehorchen auf einen als Befehl gesetzten
Zweck findet ein Auslassen von Kraft statt, die im Krafteverhaltnis
und seiner Proportionalitdt bestimmt wird, so dal die internen
Spannungsverhaltnisse und ihr jeweiliger Grad so etwas wie einen
Zweck erzeugen.@

Eine solche im wund durch das Geschehen vollzogene
Zweckmafigkeit ist deshalb von &asthetischer Natur - entsprechend
dem, was bei Kant "Zweckmalligkeit ohne Zweck" bedeutet.
Nietzsche sagt, dal3 die "anscheinende 'ZweckmaRigkeit' (‘die aller
menschlichen Kunst unendlich Uberlegene Zweckméaligkeit’) blof3
die Folge jenes in allem Geschehen sich abspielenden Willens zur
Macht ist", und "dal} das Starkerwerden Ordnungen mit sich bringt,
die einem ZweckmaRigkeits-Entwurfe ahnlich sehen...". Nietzsche
versteht den Zweck als ein nachtragliches Setzen von Sinn und als
eine Ordnungsfunktion, da die perspektivische Beschrankung
unseres Erkennens ohne das 'grammatische' Schema von 'Ursache’
und 'Wirkung' oder ‘'Zweck' und 'Mittel' nicht auskommt und
schlie3lich diese Begriffe in das Dasein hineindichtet. Wenn
Nietzsche z.B. den Begriff Ursache 'psychologisch nachrechnet’,
stellt er fest, dal3 einem Gefuhl ein Begriff unterlegt wird, um diesem
Gefuhl Macht zu verleihen: So symbolisiert der Begriff 'Ursache’ das
Machtgefuhl unseres Wollens, wahrend der "Begriff 'Wirkung' der
Abergla%e (ist), daR das Machtgefuhl selbst die Macht ist, welche

beweqt. Nietzsche kritisiert also nur einen als seiend
gesetzten, d.h. moralontologischen Begriff der Zweckméafigkeit, da
nach Nietzsche kein 'Wesen' mehr ‘hinter’ der Erscheinung liegt,
und ihr Schein aulerdem 'gewollt’ ist, wenn gesagt wird, was sie

sei. "Gegen die anscheinende 'Zweckmaligkeit" sagt Nietzsche,

8 \gl. Abel, G., Nietzsche, a.a.0., S.121 f
2 Vgl. KSA 12, S 385, VIII, 9(91)

%W KSA 12, S. 386, ebd.

LK SA 13, S. 260,VIII, 14(81)
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dald sie "nur ein Ausdruck fur eine Ordnung von Machtsphéaren und
deren Zusammenspiel" sei, womit er teleologisches Denken in
bezug auf die Willenstatigkeit strikt ablehnt.@| und als "Ausdruck”
aus einem Mitteilungsbedlrfnis heraus ist die anscheinende
Zweckmaligkeit von Grund auf als asthetischer Vollzug gedacht,
der von Nietzsche ja als ein primar organisierender Faktor des
Daseins gedacht wird. Entsprechend muf3 bei Nietzsche der
teleologische Anschein des Willen-zur-Macht-Geschehens als von
asthetischer Natur verstanden werden, wobei das Geschehen
gerade, wenn die kinstlerische Organisation gelungen ist, den
Schein eines 'gewollten Seins' tréigt.@I Teleologie ist bloR eine
'Konsequenz' des Willens zur Macht, der wiederum Erscheinung ist,
und als seine Konsequenz ist sie Schein. Allerdings kdnnen wir
ohne den Schein einer solchen grundséatzlich ordnenden
Organisation von Geschehen oder Bewegung nicht leben und so
macht Nietzsche den Versuch, "alles Zweckmafig-Scheinende als
das allein Leben-Erhaltende" zu fassen.@I

Wird Nietzsches Unterscheidung zwischen dem Exoterischen
und Esoterischen ernst genommen, dann bietet der Wechsel der
Darstellungsperspektive und die rein logisch betrachtete
Widerspruchlichkeit der Theoreme: "alles ist Wille gegen Wille" und
"es giebt gar keinen Willen" eine weitere Notwendigkeit, den Satz
vom Willen zur Macht nicht teleologisch, sondern asthetisch zu

kog]

verstehen. Denn diese beiden Interpretationsweisen zeigen in

ihrer Widerspriuchlichkeit gerade, dal das logische SchlieRen ein

%2 KSA 12, ebd.

%3 \gl. Couprie, D.L., “Héatte die Welt ein Ziel, [...] so wére es [...] mit allem
Wert zu Ende”. Ein Beitrag zur Geschichte einer Argumentation, in: Nietzsche-
Studien 27, 1998, S. 107-118.

¥ KSA 11, S. 128, VII, 25 (437)

%% vgl. Wulf, E., Zur systematischen Funktion des Willens bei Nietzsche, in: W.
Gebhard (Hrsg.), Friedrich Nietzsche. Perspektivitdt und Tiefe, Frankfurt a.M.
1982, 207-221.
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Vorgang ist, der in der exoterischen Sprechweise auf
Voraussetzungen wie Kausalitat, das Prinzip von Ursache und
Wirkung, beruht, die Nietzsche esoterisch als Fiktion, als etwas
Gemachtes bestimmt. Um Nietzsches Satz teleologisch zu
verstehen, argumentiert Schmid jedoch genau nach formallogischer
Art, indem er beide Sichtweisen fur sich ausschlie3lich betrachtet,
also im dualistischen Schema bleibt und den Willen in seiner
Triebhaftigkeit - der 'Herr Uber etwas wird', indem er das Geschehen
interpretiert -, als notwendig zweck- und ziel-gerichtet versteht. Wird
der Perspektivenwechsel des Exoterischen und Esoterischen
hingegen als eine neue Einheit der Interpretationsweisen
verstanden, die jeweils 'die ganz andere Art', die Dinge zu sehen,
integriert, dann rickt der logisch-asthetische Faktor der
Interpretation in den Blick, der durch die exoterische und zugleich
esoterische Rede jede Denkform als beschrankt herausstellt, vor
allem die, welche aufgrund ihrer Kategorialisierung einen hohen
Allgemeinheitsgrad hat, wie sie z.B. die Allaussage: 'Alles ist Wille

gegen Wille' vertritt.

2.3 Die Dialektik der Lehre

Der Satz vom Willen erscheint in dieser doppelten Perspektive,
die Nietzsche im Kontext auch durch seine hypothetische
Formulierung im Aphorismus Nr. 36 in JGB stutzt, als eine Lehre,
die eine Wahrheit gegen andere Wahrheiten setzt und dabei als
durch Abstraktion geformtes Wissen selbst Scheinwissen ist.@Als
Lehre will sich der Satz vom Willen zur Macht gegen andere
Lehrmeinungen durchsetzten und ist darin selbst schon wieder Wille

zur Macht.ﬁ| Als ein solcher Wille zur Macht, der sich als

%% \/gl. Simon, J., Der gewollte Schein, a.a.0., S.68
%7 vgl. dazu umfassend Abel, G., Nietzsche. Die Dynamik der Willen zur Macht
und die ewige Wiederkehr, Berlin/New Y ork 1984
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Interpretation von Dasein behaupten will, weil3 er zugleich um sich
als 'anscheinender' Wille zur Macht. Hier gelangen wir "zu dem
seltsam paradoxen Begriff einer 'Lehre’, die sich und alles, was sie
mitteilen will, schon in ihrer grammatischen Form als Schein weil3

Bogl

und damit zurdcknimmt.” Der Gesichtspunkt einer 'Lehre’, der
schon der Gesichtspunkt der Darstellung ist, muld exoterisch sein,
wenn er auch seinen gegensatzlichen, d.h. esoterischen Standpunkt
andenkt, indem er seinen durchgehaltenen Standpunkt als Lehre
relativiert. Eine 'esoterische’ Lehre, die sich gegen andere abgrenzt,
kann es insofern nicht geben, wenn schon die "Grammatik der
Gedanken ...als Form des Scheins reflektiert ist."@I

Esoterisch hingegen ist der Gedanke, das Leben als Schicksal
anzunehmen, d.h. alles anzunehmen und zu bejahen, was
Geschehen ist. Denn in dieser praktischen Einstellung wird nichts
mehr gewollt, hier 'gibt es keinen Willen'. Interpretation erscheint in
der Gestalt des 'unmittelbaren’ Verstehens, wie es nur "an guten
Tagen" gelingen kann, an denen man nicht mehr nach Interpretation
verlangt und stark genug ist, alles ertragen und gutheil3en zu
k('jnnen.m Diese Bejahung, die nach Nietzsche dionysisch ist und in
der Formel amor fati ausgesprochen wird, er6ffnet den Weg zu den
schopferischen Kraften, aus der Bejahung dessen, was ist, nicht
was sein soll, individuell tatig zu sein. Diese praktische Einstellung
des Denkens fal3t der Gedanke der ewigen Wiederkunft, der seiner
Aussage nach nichts verandern will, ja gar nichts 'will' und in seinem
Denken, dalR alles wiederkehrt, sich im Geschehensvollzug begreift,
ohne sich herausstellen zu wollen und ohne die Wahrheit in einem
Telos dessen, was sich ereignet, zu suchen.

Dieser nach Nietzsche 'schwerste Gedanke' will, sofern er

gedacht ist und als Lehre auftritt, sich auch anderen Lehren

%% ebd., S. 67
309 ebd
0K SA 12, S. 51, VIII, 1 (182)
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gegenuber durchsetzen und ihnen gegeniber etwas verédndern.
Insofern ist er von der gegensatzlichen Lehre des Willens zur Macht
in diesem Punkt gar nicht so verschieden und bedeutet eine
Wendung ins Exoterische. Demnach ist die Lehre von der ewigen

Wiederkehr "dieselbe Lehre wie die vom 'Willen zur Macht™, denn
sie formuliert eine Wahrheit, die zwar nichts 'will', aber etwas, was
ist, festzustellen sucht und deshalb belehrend wirken will. Lediglich
die Akzente sind also in den beiden Lehren unterschiedlich gesetzt:
"Wahrend die Lehre vom Willen zur Macht noch als Bejahung
dieses Willens verstanden werden kann, will die Lehre von der
ewigen Wiederkehr dem - sozusagen als Interpretation der Lehre
vom Willen zur Macht — vorbeugen, ohne aber als Lehre selbst
willenlos werden zu koénnen. Sie ist der Grenzfall von 'Lehre’, die
aus der Starke ihrer Macht den Verzicht auf 'Willen' zur Macht
Bl

leistet.”

Als ein 'Grenzfall von Lehre'ﬁI

bleibt der Gedanke der ewigen
Wiederkehr gemafl} seiner eigentlichen Inhaltlichkeit esoterisch
verschlossen und handelt von einer 'unsagbaren' Wahrheit, die nur
in der unmittelbaren Praxis der Bejahung vollzogen werden kann.EI
Sie ist Ereignis und nur als solches ist sie. Ihr Begriff dagegen ist in
seinem hohen Allgemeinheitsgrad zugleich ein extrem individueller
Begriff, dessen Individualitat sich im Sinne einer kunstlerisch

geschlossenen Ganzheit jedem Schema diskursiver Entfaltung

1 Simon, J., Der gewollte Schein, a.a.0., S. 68

%2 Gerade im Kontext der dionysischen Duplizitat laRt sich diese Struktur,
Gegensatze zu 'Stufen der Scheinbarkeit' aufzuheben und insofern das eine zum
Grenzfall des anderen zu bestimmen, haufiger auffinden.

3yvgl. Wohlfart, G., Plétzliche Ewigkeit. Der Augenblick der ewigen
Wiederkunft als A&sthetische Epiphanie des Dionysos, in: ders., Artisten-
Metaphysik, Wirzburg 1991, 35-46.
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entziehen Wi||.@ Nietzsche spricht deshalb in seinem Zarathustra
auch von seinem "abgrundlichsten" Gedanken, der das 'Geheimnis'
des Lebens metaphorisch zu fassen sucht. Mit dem Versuch einer
Darstellung, die ihn dann als Lehre formuliert, wird es zum
Schicksal des Gedankens der ewigen Wiederkehr, in die
exoterische Wendung zurtickzufallen. Sobald der Schein der Lehre
"gewollt" wird, offenbart sich jede noch so esoterisch gemeinte
Lehre in der "Oberflachlichkeit der Zeichen".m| Dal3 diese
Oberflachlichkeit auch beabsichtigt ist, zeigt der 'Wille zum Schein’,
der nach Nietzsche "tiefer" als der 'Wille zur Wahrheit' ist und in der
Darstellung von etwas in der Einfachheit der Zeichen die
Komplexitat des Geschehens verbirgt.

Es lieRBe sich zusammenfassen, dal3 die Unterscheidung von
Exoterischem und Esoterischem fur die Wabhrheitsfrage
entscheidend ist. Jede formulierte Wahrheit schlagt dadurch, dal3
sie ausgesprochen wird und etwas bedeutet, in Schein um,
anderenfalls bliebe sie ungesagt.E] Die Einsicht in das
"Umschlagen” von Wissen in kunstlerischen Schein ist nach
Nietzsche eine 'tragische Erkenntnis'. Da sich Wahrheit "in Zeichen"
uber "andere Arten von Zeichen" expliziert, indem sie diese abkurzt

und sich also in den "Abkiurzungen der Zeichen"EI

aul3ert, kann je
nach Verstehensbedarf sowohl die "exoterische Explikation" als

auch die "esoterische Kurzform" Wahrheit erfassen.mlDie Duplizitat

%4 vgl. Ebbersmeyer, S., Philosophie als “Leidenschaft der Erkenntnis’. Zur
erkenntnistheoretischen Metaphorik in den Schriften Nietzsches, in: Nietzsche-
Studien 24, 1995, S. 17-44.

% Simon, J., ebd., S. 72

%% vgl. dazu Behler, E., Nietzsches Sprachtheorie und der Aussagecharakter
seiner Schriften, in: Nietzsche-Studien 25, 1996, S. 64-86.

TKSA 12, S. 17, VIII, 1 (28)

%8 ebd.; vgl. Meuthen, E., ‘Pathos der Distanz’. Zur Struktur der ironischen
Rede bei Nietzsche, in: Kopperschmidt, J./Schanze, H., Hrsg., Nietzsche oder
“Die Sprache ist Rhetorik”, Miinchen 1994, 127-136.
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des Wahrheitsbegriffs hat gezeigt, dalR "exoterisch” und "esoterisch”
relative Begriffe sind, die sich in ihrer gegenseitigen Beziehung
herausstellen und erst im Verhaltnis zueinander ihre Bedeutung
finden, wobei weder auf exoterischer noch aufE:Iesoterischer Seite

von einer 'letzten Wahrheit' die Rede sein kann.

V. Kunst unter der Optik des Lebens

1. Kunst als dionysische Praxis

1.1 Elemente des Kunstbegriffs

Nietzsches Philosophie der Kunst, deren Denkbewegung von
einer "Artisten-Metaphysik" bis zu einer "Physiologie der Kunst"
reicht, entwickelt sich aus einer kritischen Auseinandersetzung mit
der Willensmetaphysik Schopenhauers, sowie seiner "Metaphysik
der Kunst", um sich schlie3lich ganz aus der Oppositionshaltung,
die teilweise noch in seine Tragodienschrift eingeflossen ist,
herauszulésen wund Kunst von dem Anspruch ‘'moralischer
Rechtfertigung' zu befreien. Nietzsches spezifische Art, in einem
genealogischen Zusammenhang nach der Kunst zu fragen, wie sie
auch dem Griechenproblem und der Frage: "was ist dionysisch?" zu
Grunde liegt, wird der Ansatz zu einer Befreiung der Kunst aus dem
metaphysischen, d.h. neuzeitlichen Vorbegriff von Wirklichkeit und

Wahrheit, der die Phdnomene der Kunst "teils negierend, teils

%19 vgl. naher Gerhardt, V., Die Perspektive des Perspektivismus, in: Festschrift
fur M. Montinari, Nietzsche-Studien 18, 1989, 260-281
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ignorierend, teils auch legitimierend in seinem Horizont verplant."@|

Wenn in Nietzsches Denken der Ort des Asthetischen jenseits einer
Trennung von Theorie und Praxis oder Kunst und Wissenschaft
liegt, also unmittelbar im 'Leben’ ist, und Wahrheit sich als 'eine Art
von Irrtum' herausstellt, ohne den wir nicht leben kdnnen, dann ist
Kunst zu einer vorherrschenden Macht geworden, deren neuer
Mallstab das Leben selbst und seine je perspektivisch bedingte
Sinnfindung ist.@|

Kunst als "die groRe Ermdglicherin des Lebens"”, die "mehr
werth ist als die 'Wahrheit™, so dald Nietzsche sogar von einer
B22]

"Herrschaft der Kunst Gber das Leben"*“ spricht, wird so essentiell
mit der praktischen Ebene des Lebens verflochten, dal3 die Frage
sich aufdréangt, welcher Kunstbegriff hier leitend ist. Mit der
Kunstformel von der "Herrschaft der Kunst Uber das Leben"
bruskiert Nietzsche das moralische Denken. Es geht ihm aber
keineswegs um eine Art Revolution, die mit dem Recht, das ‘Wahre'
gefunden zu haben, an die Stelle der durch Vernunft begrindeten
Kategorialisierung des Denkens die Kunst setzen will. Wenn seine
Kritik an der metaphysischen Tradition ernst genommen wird, kann
es ihm also nicht um die Begrindung einer neuen Vormachtstellung
durch die Kunst gehen, da dies nur eine neue Ontologisierung eines
Wertes oder einer Meinung zur Folge hatte, die schliel3lich genauso
wie eine 'Seinserklarung' der reinen Vernunftbegriffe dem Nihilismus
zum Opfer fallen muf3ten.

Auch vertritt Nietzsche, wenn er die Kunst im Ruckblick auf

seine Konzeption des Apollinischen und Dionysischen "als die

%0 Jahnig, D., Welt-Geschichte: Kunst-Geschichte, V1: Die Befreiung der Kunst
von der Metaphysik, 1975, S. 126f

¥1 \/gl. Reschke, R., Ein Zustand ohne Kunst ist nicht zu imaginieren. Friedrich
Nietzsches frithe Skizze zu einer Asthetik der Moderne, in: Nietzsche-Studien
24, 1995, S. 1-16.

%2 KSA 13, S. 194, VIII, 11 (115) und S. 227, VIII, 14 (21); KSA 7, S. 513; |11,
14 (310)
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eigentliche Aufgabe des Lebens" bestimmt, keineswegs die Enge
eines Asthetizismus, der das Leben auf Kunst reduzieren will,
sondern er sieht das "Leben" als kiinstlerische Tatigkeit gerade aus
der Perspektive des schaffenden und leidenden Menschen: "(E)s ist
das erlebte Leben, das erflllte oder vertane, das geopferte oder
verspielte, das ertragene oder eben nicht mehr ertragliche Leben.
Immer ist es mit einem Sinn verbunden und bewertet, stets ist es
ein Leben, zu dem der Mensch Stellung nimmt. Und insofern er dies
B2zl

tut, herrscht die Kunst.""“"Ein solchermal3en geleiteter Kunstbegriff,
der sich durch die Wechselbeziehung zur Lebenstatigkeit bestimmt,
ist ambivalenter oder - im Sinne Nietzsches Ubersetzung des
Dionysischen in ein philosophisches Pathos - dionysischer Art. Er
beschrankt sich nicht mehr auf eine Kunst der Kunstwerke, sondern
bindet in die kiinstlerische Tatigkeit jeden Versuch eines gemachten
Lebens ein - ob er nun praktischer, wissenschaftlicher oder im
engeren Sinn kunstlerischer Natur sei -, wie er zugleich von den
kinstlerischen Werken Lebendigkeit fordert und die Funktion der
Steigerung der Lebenskrafte zum ‘'neuen’ Kriterium von Kunst
macht.

Diese Erweiterung des Kunstbegriffs um die Qualitaten des
Lebens sowie um ihre Lebensdienlichkeit driickt Nietzsche vor allem
mit seiner Formel der Kunst als Bejahung des Lebens aus, die er
aus dem "tragisch-dionysischen Zustand" entwickelt, den Nietzsche
als ein Symbol der kunstlerisch praktischen Seite der 'tragischen
Erkenntnis' verwendet und der insofern als ein "hdchster Zustand
der Bejahung concipirt" ist, aus dem selbst "der héchste Schmerz
nicht abgerechnet werden kann".ELI Die tragische Einsicht in die
Ambivalenz des Lebens ermdoglicht, wenn sie kinstlerisch

aufgefangen und durch "den guten Willen zum Scheine" (FW 107)

323 Gerhardt, V., Nietzsches asthetische Revolution, S. 21, in: Pathos und
Distanz, 1988
¥4 KSA 13, S. 521f, VIII, 17 (3
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verklart wird, ein Ja-sagen selbst zu den hartesten
Lebensverhaltnissen, die durch die asthetisch fundierte Bejahung
erst ertragen und angenommen werden koénnen, was wiederum
Bedingung fur eine mogliche Veranderung ist. Insofern hat Kunst,
wie im vorigen Kapitel schon aus anderer Perspektive dargestellt
wurde, einen eminent praktischen Charakter, was die Funktion ihres
Vollzuges betrifft.

Ein auf diese Weise erweiterter Begriff von Kunst geht - im
Versuch systematischer Betrachtung - einem Begriff von Leben
voraus, wobei Lebendigkeit eine Steigerung, Akkumulation und
Uberwindung von fixierten Lebensformen bedeutet, die durch eine
Organisation oder Harmonie von verschiedenen Kraftebeziehungen

Bzsl

in der Darstellung gelingt. LieBe sich nun Nietzsches
Kunstverstandnis auf einen Begriff bringen, dann mufl3ten drei
Elemente hervorgehoben werden:

1) Die Aufhebung der Verengung des Asthetizismus, was durch
die RuUckbindung der Kunst an das Leben geschieht, dessen
Sinnlichkeit und Erlebnisintensitat sie ohne Minderung ihres
Ereignischarakters zu symbolisieren vermag. Hier gilt die Musik "als

Bsl

die bei weitem lebendigste Kunst".™ Und so ist es nach Nietzsche

%5 \gl. Gerhardt, V., Nietzsches &sthetische Revolution, a.a.0., S. 25; Vor
diesem Hintergrund ist auch Nietzsches Ablehnung der l'art pour I' art-
Auffassung zu verstehen, die sich im spaten Nachlal3 in seinen Kunstreflexionen
findet und die Nietzsche mit der Kritik an dem Musiktheoretiker E. Hanslick und
seiner Schrift "Vom Musikalisch-Schonen" (1854) in Verbindung bringt, welche
Musik ausschliefdlich als "tbnend bewegte Formen", d.h. als sinnlich-abstrakte
Klanggebilde zu begreifen sucht, um sich von der Gefihlsasthetik der Romantik
abzusetzen. Der Kampf gegen den Zweck in der Kunst ist fur Nietzsche immer
noch ein Schachzug des moralischen Denkens, da die Ablehnung noch das
Ubergewicht des Vorurteils verrate. Wenn Kunst das Stimulans des Lebens ist,
"wie kdnnte man sie als zwecklos, als ziellos, als I'art pour |'art verstehen?"
(KSA 6, S. 127, GD)

%0 KSA 10, S. 238, VI,
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"in einem zerdachten Zeitalter, das denkmiude ist", die Aufgabe der
Musik, Wissenschaft auf ihre Grenzen hinzuweisen und durch ihre
‘Lebendigkeit’ zu der Bewegung zu leiten, die schlieBlich "in Kunst

umschlagen (muf_’a)".EI

Dadurch ist Musik eine starke Gegenkraft
gegen allen 'Willen zur Verneinung', so wie Kunst allgemein
"Stimulans des Lebens" und gegen den Nihilismus wirksam ist.

2) Das Gelingen des Daseins durch die Gestaltung und
Steigerung der Willen-zur-Macht-Vollziige, die auf ein 'Mehr' an
Macht angelegt sind und in der Form des kunstlerischen Scheins
zur Ruhe kommen.@

3) Das Zugleich von hdchster Anspannung und Entspannung,
die sich in der aus der Distanz gelungenen Darstellung der
Leidenschaften zeigt, die zum Ausdruck wollten. Diese Spannung
zwischen Leidenschaft und der "leidenschaftlichen Indifferenz", die
im Kunstwerk ausgehalten sein muf3, stellt nach Nietzsche die
héchste Forderung an den Kinstler. Der Kiunstler mul3 also mit der
Leidenschaft fertig sein, wenn er sie zur Darstellung bringt und
insofern gehdrt zum kinstlerischen Schaffen neben dem
unbedingten Ausdruckswillen die Verfahrensweise der Distanz, die
eine "Erldsung im Schein" erst ermdglicht.

Diese Elemente lassen sich in Nietzsches Kunstauffassung
herausarbeiten, wenn die Bedeutung seines Zusammenhangs von
Kunst und Leben klarer wird. Seit der "Geburt der Tragddie" ist fir
Nietzsche kunstlerische Erfahrung durchgangig damit verbunden,
Ausdruck hochster Lebensbejahung zu sein. Das asthetische
versohnt gerade den Menschen wieder mit der Natur und leistet
eine Einigung des entfremdeten Menschen mit seiner unmittelbaren
Lebenswirklichkeit im kinstlerischen Schein. Genau in diesem

Punkt unterscheidet er sich von Schopenhauers Kunstverstandnis,

¥TKSA 12, S. 475, VIII, 10 (40)
%8 Vgl. Gerhardt, V., Zum Begriff der Macht bei Friedrich Nietzsche, in:
Philosophische Perspektiven 7, 1981, 73-88
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far den Kunst zur Willensverneinung und damit zur Abwertung des
Lebens fuhrt. Nicht "Quietiv des Lebens", sondern "Stimulans des
Lebens" ist Nietzsches Motto fur die Leistungen der Kunst. Das
Verhéaltnis der Kunst zum Leben ist fur Nietzsche trotz einiger
Anlehnung an Schopenhauersche Termini (Wille, Vorstellung,
Erlosung) nicht nur der Kernpunkt der Auseinandersetzung mit
Schopenhauers Kunstmetaphysik, sondern ebenso zentral fir sein
Denken uberhaupt. Das dionysische Ja sagen der Kunst gilt ihm als
"einzig Uberlegene Gegenkraft" gegen die Kraft des Nihilismus,@ja
sie ist ihm das Antinihilistische par excellence, da sie Werte setzend
tatig ist und dabei "indifferent” gegen "Gut und Bdse" ist. Insofern
kritisiert Nietzsche spéater selbst sein erstes Buch, das noch von
seiner Verehrung Schopenhauers zeugt, und bemerkt: "mit
Schopenhauerschen Formeln dionysische Ahnungen verdunkelt und
Baol

verdorben zu haben".

1.2 Kunst und Wollen: Schopenhauer und Nietzsche

Um die Herkunft dieser Kunstkonzeption zu verstehen, ist es
sinnvoll, die Hauptthesen der Schopenhauerschen Metaphysik der
Kunst vorzustellen, die von Nietzsche dekonstruiert werden. Mit
Ricksicht auf den hier vorliegenden Zusammenhang kann dabei
nicht auf den systematischen Kontext der "Welt als Wille und
Vorstellung” eingegangen werden, in den die Kunst und
Musikbestimmung von ihrem metaphysischen Gehalt her integriert

sind. Besonders an der Musik wird trotz der gemeinsamen Vorliebe

#9Vgl. KSA 13, S. 225, VIII, 14 (17)
¥ KSA 1, GT, VSvon 1886, s. 20
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die Differenz des Denkansatzes deutlich.@Schopenhauer bestimmt
Kunst als Ausdruck der Platonischen Ideen, die ihm eine
unmittelbare "Objektivation” des Willens sind, den er als den
metaphysischen Grund vorstellt. Die Platonische ldee als erste
Vorstellung des Ding an sich ist das Objekt der Kunst. Nach
Schopenhauer leistet die Idee im Gegensatz zum Begriff die 'unitas
ante rem', wahrend der Begriff die in Vielheit die zerfallene Einheit
wieder herstellen muf3. (‘unitas post rem’) Dald insofern der Begriff
"einem todten Behaltni3" gleiche, findet sich auch bei Nietzsche in
seiner Abhandlung tber "Wahrheit und Lige" wieder.ﬁI

Zweck aller Kinste ist die in der Kontemplation gewonnene
Darstellung der Ideen, allerdings wird diese Darstellung im Sinne
Platos als ein Abbildverhaltnis gedacht, Kunstobjekte sind
entsprechend den Erscheinungen Abbild einer Idee, so wie
allgemein "Vorstellung” Abbild des "Willens" sei. Kilnstlerische
= d.h. sie

"antworten auf die Frage: 'Was ist Leben?"™ Schopenhauer bleibt,

Aussagen geben somit Auskunft Uber das Dasein,

wie gerade an dieser Frage und seiner Abbildtheorie deutlich wird,
ganz dem traditionell metaphysischen Kontext verhaftet, dem es
stets um eine Seinsbestimmung, nicht um ‘'Auslegung’ gemafi
kinstlerischer Interpretation geht.

Diese Einstellung zum Denken vermittelt sich auch in seinem
Musikverstandnis. Der Musik rdumt Schopenhauer allerdings eine
Sonderstellung ein, die er innerhalb seines Systems der Welt als
Wille und Vorstellung ontologisch begrindet. Da Musik nach
Schopenhauer "eine ganz allgemeine Sprache" spricht, welche die

Deutlichkeit der anschaulichen Welt uUbertrifft, ist sie bei aller

1 Vgl. ndher Riedel, M., Ein Seitenstiick zur *Geburt der Tragtdie’. Nietzsches
Abkehr von Schopenhauer und Wagner und seine Wende zur Philosophie, in:
Nietzsche-Studien 24, 1995, S. 45-61

%2 Schopenhauer, A., Die Welt als Wille und Vorstellung, 1977, Bd.1/1, S. 297
%3 ebd., Bd.2/2, S. 479
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Abstraktheit ihres Tonmaterials von konkreter Bestimmtheit@| und

kann von jedermann ‘unmittelbar’ verstanden werden. Denn Musik
Ubergeht die Welt der Ideen und ist "eine unmittelbare Objektivation
und Abbild des ganzen Willens, wie die Welt selbst es ist..."@
Wéhrend also die anderen Kinste Abbild der Ideen sind, ist die
Musik Abbild des Willens selbst. Die Kuinste sprechen vom
"Schatten”, wahrend die Musik aber vom "Wesen" spreche und

badl Als ein

deshalb ungleich machtiger in ihrer Wirkung sei.
"unmittelbares" Abbild des Willens ist die Musik von Schopenhauer
auf eine Ebene mit den Platonischen Ideen gestellt, wahrend alle
anderen Erscheinungen des Willens vermittelt sind. Insofern sagt
Schopenhauer von der Musik, dall sie eine "unbewul3te
metaphysische Tatigkeit" sei. Weil die Musik so ‘unmittelbar’ vom
Willen als dem Ding an sich redet, ist ihr Ausdruck des Gefihls und
der Willensregungen allgemeiner Art. So drickt sie nicht eine
bestimmte Freude oder Trauer aus, "sondern die Freude, die
Betribni3...", Gefuhle scheinbar reiner, d.h. abstrakter Art. "Gerade
diese ihr ausschlie3liche Allgemeinheit, bei genauester
Bestimmtheit, gibt ihr den hohen Werth, welchen sie als Panakeion
(Allheilmittel) aller unserer Leiden hat."a

Allerdings fuhrt dieses Allheilmittel der Kunst nicht zu einer
bejahenden Lebenshaltung, sondern distanziert sich in der
‘unbewulRten' metaphysischen Tatigkeit von der Welt, indem ihr
Wesen, der Willenstrieb, "an sich" zu verneinen ist, weil er als
blinder Drang, als vernunftloser Wille, einen circulus vitiosus des
Leidens in Gang hélt, der nur in willensverneinender Haltung, wie
sie auch die kunstlerische Anschauung nach Schopenhauer

darstellt, zu Uberwinden ist. Insofern bedeutet Kunst und ganz

%4 ebd., Bd.1/1, S. 322
¥ ebd., S. 324
%% ehd., S. 324
%7 ebd., S. 328, S. 329
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besonders die Musik aus praktischer Sicht, die fur Schopenhauer
ahnlich wie fur Nietzsche entscheidend fur den Wert von Kunst ist,
ein "Quietiv des Wollens" oder des Lebens.

Schon im Ansatz kehrt nun Nietzsche diese Interpretationslogik
Schopenhauers um, so wie er das metaphysische Zwei-

Weltenkonzept umkehrt und in eins setzt.@

Dies zeigt sich an dem
Verhéaltnis zum Willen, der von Schopenhauer noch als "Wesen"
oder causa sui bestimmt wird, von Nietzsche jedoch als eine "erste
Erscheinungsform”, die allen Erscheinungen nur noch als eine
Interpretation zugrunde gelegt werden darf.@zI Da fur Nietzsche eine
Korrespondenz zwischen Ding und Erscheinung fragwirdig
geworden ist, und ihr Wert eine nihilistische Tendenz erhalten hat,
ist das Abbildungsverhaltnis des Willens nicht mehr glaubhaft.
Musik kann nach Nietzsche trotz seiner Bewunderung fur die
Musikdeutung Schopenhauers nie "Abbild des Willens" sein, denn
der Wille kann@'Gegenstand der Musik, aber nicht Ursprung

derselben” sein.”™ Wie Nietzsche das Abbildungsverhéaltnis als ein
ontologisches Schema grundsatzlich ablehnt und statt dessen den
Ereignischarakter des Daseins hervorhebt, das wir mit Hilfe eines
grammatischen Schemas auslegen, so zeigt gerade die Musik, dal
der Begriff "Abbild" unangemessen ist, da sie sich immer als
Ereignis, als ein &sthetischer Vollzug der Zeit darstellt. Auch ist
dieser Begriff inkonsequent in bezug auf die beiden Phanomene,
die er in ein Analogieverhaltnis setzt. Der "Wille" reprasentiert sich
in der Musik nicht als etwas Statisches, Bildhaftes, wie ein in den

anderen Kinsten durch die Platonische Idee Vermitteltes, sondern

%8 Vgl. dazu ausfiihrlich Decher, F., Wille zum Leben - Wille zur Macht. Eine
Untersuchung zu Schopenhauer und Nietzsche, Wirzburg/Amsterdam 1984.
339VgI. naher Decher, F., Der eine Wille und die vielen Willen. Schopenhauer —
Mainlander — Nietzsche, in: Nietzsche-Studien 25, 1996, S. 221-238.

¥ KSA 7, S.382, 11, 12(1)
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als ein Werden in der Zeit, das erst im asthetischen Vollzug zum
Ganzen des Kunstwerks wird.

Musik stellt insofern ein 'Energiepotential’ dar, das nicht nur
eindimensional ist, sondern durch seine Tonalitat auf mehreren
Ebenen Beziehungen entwickelt (z.B. polyphone und harmonische
Struktur). Diese Art Ilebendiger Stimmigkeit &aulert sich in
rhythmischen, harmonischen, melodischen und dynamischen
Spannungsablaufen, die den Rahmen eines Bildes, bzw. Abbildes
sprengen. Die ekstatische Dynamik der Musik geht nicht in der auf
eine Bildlichkeit fixierenden Begrifflichkeit auf. Musik als "Abbild des
Willens" wird also in doppelter Weise von Nietzsche kritisiert, und
zwar durch die Vorstellung des Werdens und des Scheins. Erstens:
Den Willen nicht als Werden, sondern als das ‘'wahre Sein’
anzunehmen, das zugleich unheilvoll fir den Menschen ist, enthllt
nach Nietzsche eine nihilistische Denkeinstellung, die zudem
pessimistisch ist. Der Mensch mufRte, wenn er “die Wahrheit'
erkannt hat, nadmlich den Waillen als die allen Erscheinungen
zugrunde liegende Triebkraft, sich ganz von seinem Wollen
distanzieren und sich aus der Welt heraus stellen. Kunst verséhnt
also nicht den Menschen mit der Welt oder Natur, sondern ihre
Leistung liegt in der Trennung und Resignation gegeniber dem
Geschehen, an dem man unmittelbar teilnimmt.

Zweitens stellt Nietzsche entsprechend seiner Kritik am
metaphysischen Wahrheitsbegriff, der das Sein dem Schein
'vorzog', das Kunstverstdndnis auf gegenteilige Voraussetzungen:
Die Kunst leistet eine Uberwindung des Nihilismus durch die
Annahme des Scheins, der sich in der Kunst als "der gute Wille zum

Schein” darstellt,EI

weil hier der Schein als Schein angenommen
und gewollt ist. Nach Nietzsche ist es jetzt Aufgabe der Kunst, den
Schein von der nihilistischen Umkehrung der Werte, in die der

Idealismus mit seinem Glauben an das Sein als dem 'wahren' Wert

¥ KSA 3, S. 464, FW, Nr.107
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umgeschlagen war, zu befreien und zu rehabilitieren, denn
ursprunglich "(war) der Schein ...das Werthverleihende-".@I und
insofern die Kunst den Schein als Schein behandelt, "will (sie) also

b Die Kunst arbeitet in ihrer

gerade nicht tauschen, ist (sie) wahr."
Produktion des Scheins am bejahenden Vollzug des Lebens, dem
der kinstlerische Schein eine "Erldsung” gewédhren kann, die dann
keine Distanz und Weltverneinung mehr zum Ausdruck hat, sondern
eine erlebte Wirklichkeit bejaht, was eine Aufhebung der Entwertung
des unmittelbaren Daseinvollzuges zur Folge hat.

Kunst ist "Heilmittel", indem sie gerade von der nihilistischen
Einstellung heilt, der auch Schopenhauers Denken angehoért. Nach
Nietzsche ist der Kunstler notwendig Nihilist im Sinne des
"vollkommenden Nihilisten", der sich selbst in seinem moralischen
Denken uberwindet, und seine Indifferenz gegeniber moralischen
Wertungen oder fixierten Urteilen Uber das 'Sein’ ist eine
"Wohltat".m

Scheins, der sich 'frei von' der moralisierten und kategorialisierten

lhre Macht gewinnt die Kunst aus der Freiheit ihres

Wirklichkeit zeigt. Dieses Gefuhl der Freiheit ordnet Nietzsche
gemal seiner physiologischen Sprache den "Starksten" zu, die
aufgrund ihres Vermogens der asthetischen Ausdrucksmittel in der
Lage sind, die "richtenden Werte" zu "Uberwinden", wahrend die

Basl

"Schwachen" an ihnen "zerbrechen". In diesem Sinne ist Kunst
Ausdruck eines 'starken Willens zur Macht', dessen Stéarke in der
Eigengesetzlichkeit der Organisation des Kunstgegenstandes liegt.
Als Wille zur Macht schafft Kunst eine Realitat, die spontan gesetzt

wird und einem im alltdglichen Verstadndnis Noch-nicht-Mdglichen

¥2KSA 12, S. 3121, VIII, 7 (54)

¥ KSA 7, S. 632, 111, 29 (17), (Klammern v. Vf. hinzugefiigt)
¥ KSA 12, S. 481, VIII, 10 (52)

¥ Zit. n. WzM, Aph. Nr. 37
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Gestalt verleiht. Ein 'schwacher Wille' aul3ert sich dagegen in der
bloRen Erhaltung des Gegebenen und ist aul3erlich bestimmt.@

Wenn Nietzsche also meint: "Kunst kann nichts anderes sein
als Welt-Bejahung", so bedeutet dies ein Annehmen von dem, was
ist, und zugleich die Freiheit von dessen Bestimmung, wie auch die
AussOhnung zwischen dem, was ist, mit dem, was sein sollﬁ, was
sich daraus ergibt, da Kunst die Dinge schén macht und keine
Gegenstandsbestimmung leisten mul3. Nietzsches 4asthetische
Umwertung, dall Kunst dem Leben ‘vorausgeht' und nicht der
Verstand oder Realitatssinn, sondern die Kunst uUber das Leben
entscheidet, "versetzt den Kunstler in absolute Freiheit gegenuber
seinem Gegenstand. Gerade ihn verpflichtet die 'Wirklichkeit' zu
badl

nichts". Mit dieser Einstellung, dal3 nichts im vorhinein als
asthetischer Gegenstand ausgezeichnet ist, 6ffnet Nietzsche dem

modernen Kunstverstandnis den Weg.

¥% vgl. Gerhardt, V., Macht und Metaphysik. Nietzsches Machtbegriff im
Wandel der Interpretation, in: Nietzsche-Studien 10/11, 1981/82, 193-221
¥ KSA 11, S. 661, VII, 40 (60)

38 Gerhardt, V., Nietzsches asthetische Revolution, a.a.O., S.28
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1.3 Die Kunst als Erléosung der Wirklichkeit

Seine  Auseinandersetzung mit Schopenhauer Offnete
Nietzsche den Weg, seine Gegenposition im Gedanken der
asthetischen Bejahung des Lebens und der Erldsung nicht "von der
Wirklichkeit", sondern der Erlésung der Wirklichkeit vom moral-
ontologischen Denken zu pointieren und den Akzent auf die
praktische Bedeutung der Kunst und ihre fundamentalen Leistungen
im Willensgeschehen zu Iegen. So verbindet Kunst schlief3lich in
ihrem dionysischen "Ja" den Gedanken des Willens zur Macht mit
dem der ewigen Wiederkunft des Gleichen, der im ‘'amor fati'
praktisch wird. Kunst erhalt die Lebensaufgabe, die Gefahr des
Pessimismus, die Nietzsche durch das Schema unseres Erkennens
gegeben sieht, zu Uberwinden. Das é&sthetische Urteil "das ist
schon", das neben dem Vollzug des Kunstschénen die &sthetische
Bejahung artikuliert, setzt einen Anfang zur Schaffung einer
versohnlicheren Lebenswirklichkeit. Dabei liegt es an der "Tiefe des
tragischen Kinstlers”, welchen Grad die praktische Bejahung
erreicht: Sie zeichnet die Kinstler aus, "welche einen Consonanz-
Ton aus jedem Conflikte erklingen lassen” und "welche ihre eigene
Machtigkeit und Selbsterlosung noch den Dingen zu Gute kommen
lassen. Ihr Schaffen ist Dankbarkeit fur ihr Sein".lg?‘QI

Alles annehmen koénnen, wie es ist, es gutheiRen, und die
Machtigkeit des eigenen Schaffens, auch Gegensatze zu
versbhnen, gehéren zusammen wie zwei Seiten einer Medaille: Die
Starke des eigenen Willens befahigt zum Annehmen des Anderen,

sie kann loslassen kraft ihrer Selbstandigkeit; die Bejahung

¥9 Vgl. naher Goedert, G., Nietzsches dionysische Theodizee. Hohepunkt seiner
Abwendung von Schopenhauer, in: Schirmacher, W. (Hrsg.), Schopenhauer,
Nietzsche und die Kunst, Wien 1991 (Schopenhauer-Studien 4), 45-54.

¥ KSA 12, S. 557, VIII, 10 (168)
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wiederum erméglicht die Freisetzung der Ubergreifenden
Willensvollziige zur Kkunstlerischen Gestaltung. So besteht die
Qualitat des "tragischen Kinstlers" eben darin, "dall sein
asthetischer Instinkt die fernen Folgen Ubersieht, dald er nicht
kurzfristig beim Nachsten stehen bleibt, daR er die Okonomie im
GroBen bejaht, welche das Furchtbare, Bo6se, Fragwirdige
rechtfertigt und nicht nur ... rechtfertigt."@ Nietzsche betrachtet
Kunst vorrangig aus der Perspektive des asthetischen Vollzuges
oder von Seiten des Kunstschaffenden.

Indem Kunst so gegensatzliche Positionen vereinigt wie das
Wille-zur-Macht-Geschehen, das auf Veranderung und Uberwindung
von dem, was ist, angelegt ist und die dionysische Bejahung des
tragischen Kiinstlers, die alles nimmt, wie es ist, ohne es anders
haben zu wollen, ist Kunst durch die Einheit eines Widerspruchs
gekennzeichnet. Unter asthetischem Vorzeichen, den Metaphern
des Dionysischen und Apollinischen, beschreibt schon die
Tragbdienschrift, wie Kunst als das Zusammenbringen
widerspruchlicher Triebkrafte entsteht, deren Ausgleich und
Stimmigkeit im kinstlerischen Objekt Schénheit erzeugt. Kunst ist
nie der direkte Ausdruck von Triebpotentialen oder eines
Ausdruckswillens, sondern der Mensch sieht sich im &sthetischen
Erleben ungefahrdet und mit Lust zu. Asthetische Erfahrung
benétigt wenigstens soviel Entspannung und Distanz, dal3 man sich
selbst ohne NOtigung zum Denken oder Handeln im Kunstwerk
genieBen kann. "SelbstgenuR" ist fur Nietzsche ohnehin eine der

a2l In dem asthetischen

fundamentalen Fahigkeiten des Menschen.
Erleben werden Aktion wund Vision wie selbstverstandlich
zusammengebracht: "Es herrscht eine Gleichzeitigkeit von

Spannung und Lésung der Krélfte."E Dabei ist die Starke beider

%1 ebd.
%2\ gl. Gerhardt, V., Nietzsches &sthetische Revolution, a.a.0., S. 32
33 ebd.
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Gegenkrafte das Mall der GrolRe des Kunstgeschaffenen, das im
Ausgleich der Spannungen zwischen dem kunstlerischen Pathos
(Inhalt) und der kiinstlerischen Distanz (Form) sich noch als Medium
der Verstarkung und Steigerung zeigt.@

Das Produkt einer solchen kinstlerischen Leistung, die den
asthetischen Gegenstand als solchen auszeichnet, nennen wir
Schonheit: "Schonheit' ist deshalb fiur den Kinstler etwas
aulRerhalb aller Rangordnung, weil in der Schdnheit Gegensatze
gebandigt sind, das hodchste Zeichen von Macht, namlich Uber

sl Diese

Entgegengesetztes, - aullerdem ohne Spannung".
'‘Bandigung’ der Gegensatze erzielt im Schdonen eine Ganzheit, der
die innere Dynamik der Spannungsfaktoren kaum noch anzumerken
ist. Diese Eigenart der kunstlerischen Ganzheit la3t sich am besten
als Spiel verstehen: Hier spielt etwas zusammen, was im 'Ernstfall’
praktischer oder theoretischer Zweckbestimmung nicht
zusammenpassen wirde. Nietzsche legt also das Verhaltnis von
Wille zur Macht und &asthetischer Erfahrung scheinbar paradox an,
was eine Stelle aus dem Zarathustra deutlich werden |&f3t:
"...gerade dem Helden ist das Schoéne aller Dinge Schwerstes.
Unerringbar ist das Schone allem hefftigen Willen. (...) Wenn die
Macht gnédig wird und herabkommt ins Sichtbare: Schénheit heisse
ich solches Herabkommen." Erst der Wille, der sich in seinem
Werden beruhigt oder "gnadig" wird in seiner Macht, was nichts
anderes heil3t, als dal3 der Wille anderen Willen zulassen kann und
auf seine Macht verzichtet, erméglicht das Sich-Darstellen im
Sinnlichen.

Ein machtvoller und zugleich das Andere bejahender
Willensausdruck, der seine Spannung in eine Form aufldst, ist "eine

bsdl

freiwillige Selbstprasentation der Lebendigkeit".™ Genau dies fal3t

¥ KSA 13, S. 296, VIII, 14(119)
¥ KSA 12, S. 258; VIII, 7 (3) 31 KSA 4, ZA, S. 152
%% Gerhardt, V., a.a.0., S. 33
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Nietzsche unter dem Titel 'schén'. Das Schéne offenbart sich als ein
Spiel der Krafte, das nur ein freies sein kann, da ansonsten die
praktische Notwendigkeit des Sieges einer Macht eintreten wirde.
Dadurch wéare das Gleichgewicht der Gegensatze oder die
Gleichzeitigkeit von Spannung und Entspannung gestort, welche die
Sphéare des Asthetischen kennzeichnen. So betont Nietzsche immer
wieder, dal3 zur Leidenschaft die Distanz kommen misse, ehe
Schonheit hervortreten kénne. Die Distanz der Betrachtung gibt dem
Akt des Kunstschaffens die Freiheit gegeniber den direkten
Antrieben und ermoglicht eine Vieldeutigkeit der Affektion und
Deutung. Das Kunstwerk produziert dadurch eine Art
Schwebezustand, der sich einer bestimmten Interessenbildung
entzieht.

Etwas &ahnliches bemerkt Kant, wenn er vom "interesselosen
Wohlgefallen" spricht, das sich im Geschmacksurteil: "das ist
schon" ausdruckt. Obwohl Nietzsches Formel von der "Indifferenz"
des Kinstlers gegen moralische Wertungen, wie gegen
Kategorialisierungen auch im asthetischen Bereich (ein Kunstler
muf3 die Form zum Inhalt selbst machen: "Man ist um den Preis
Kinstler, das man das, was alle Nichtkunstler 'Form' nennen, als
Inhalt, als 'die Sache selbst’ empfindet."'ﬁs dem kantischen

Gedanken nahekommtﬁ! so hat Nietzsche selbst Kant in bezug auf

®TKSA 13, S. 9, VIII, 11 (3)

%8 Trotz gewisser Ahnlichkeiten, wie auch z.B. auch die kantische Bestimmung
der Kunst als 'begriffsloser Synthesis' setzt Nietzsche grundsétzlich andere
Akzente als Kant; in seiner Perspektive wird Kunst in ihrem Lebensvollzug
relevant, sowie in ihrem Verhéaltnis zum Dasein. Der Produktionsprozel und sein
Moment der Sinnlichkeit haben Prioritat vor der asthetischen Urteilsbildung, bei
deren Begrindung die Perspektive Kants ansetzt. Entscheidend fur Nietzsches
Abgrenzung von Kant ist vielleicht das von ihm betonte Widerspruchsmoment in
der Kunst, das durch seinen stark gemachten Begriff der Sinnlichkeit noch

geschérft wird: Kunst ist aus einem Triebwiderspruch gezeugt, den Nietzsche
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die Interesselosigkeit, die sich im Wohlgefallen am Schoénen
aul3ere, oft kritisiert. Ein Grund fur Nietzsches Opposition mag sein,
dall er meint, dem Kunstwerk muisse noch etwas von dem Kampf
der Gegensatze angemerkt werden, auch wenn der Kinstler die
Leidenschaft gebandigt haben muf3, indem er in seiner Darstellung
uber die Perspektive der Distanz verfugt. Die Sublimierungsleistung
des Kiunstlers darf einerseits nicht ihren Ursprung vergessen
machen, andererseits kann sie auch erst genossen werden, wenn
der Widerspruch ihres Ursprungs im Schein noch zu merken ist.

Nietzsche setzt das Leben und sein Verhaltnis zur Kunst als
oberste Instanz ein, da Kunst ihm gleichermallen als
"Ermoglichung” wie als "Erlosung" des handelnden Menschen gilt.
Insofern weigert er sich, Kunst als "interesselos" oder "zweckfrei" zu
betrachten, wie auch seine ablehnende Haltung gegentber dem I'art
pour [l'art Denken zeigt. Dagegen betont er das affirmative
"Lebensgefuhl’, das Kunst vermittelt. Gegeniber dem meist
theoretisch oder praktisch zweckbestimmten Erfahrung des
Menschen ist das asthetische Erleben das "vollere” Phdnomen, das
in seinem Freisein von Bestimmungen steigernde und tonisierende
Funktion hat und den ganzen Menschen ins Spiel bringt. Im spéaten
Nachlall? beschreibt Nietzsche dies durch die physiologisch-
asthetischen Phanomene des "Rausches", der fur eine
sensibilisierte Sinnlichkeit steht.

Gelingt die Verfahrensweise der Distanz, bzw. der
"leidenschaftlichen Indifferenz", so dalR das Leid oder die
Leidenschaft im kunstlerischen Ausdruck aufgefangen wird, wird
den unterschiedlichen Trieben eine Einheit "unter dem Primat der
Form" gewéahrt, die nicht nur die "Form" gegenuber dem "Inhalt"
meint, sondern die asthetische Verarbeitungsleistung, welche von

ihrer Funktion des Zeigens und Darstellens bestimmt ist.

unter den Metaphern Dionysisch und Apollinisch herausgearbeitet. (vgl. hierzu:
Kaulbach, F., Asthetische Welterkenntnis bei Kant, a.a.0.)
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Oppositionen, wie Lust und Leiden, hoéchste Bewulf3theit und
unbewuf3tes Wollen, Vernunft und Leiblichkeit, - um nochmals
einige zu nennen, die Nietzsche mit Hilfe der griechischen
Gottheiten Apoll und Dionysos aufschlisselt -, werden hier "nicht
aufgehoben”, sondern durch die asthetisch-praktische Leistung des
Bejahens "ausgehalten” und in einer gelungenen Organisation zur
Ruhe gebracht.EﬁI Bekommt jedoch die Leidenschaft ein
Ubergewicht im Kunstgeschehen, lastet ein Konflikt auf dem
Asthetischen und das Kunstwerk schlagt nach Nietzsche in die
Bewegung der décadence um. Hier schwelgen dann die Kinstler in
‘Dissonanzen’, nicht mehr fahig, einen "Consonanz-Ton aus jedem
Conflikte erklingen zu lassen." Nach Gerhardt ist die
"aufschlulRreichste und ratselhafteste Formel fir die gelungene

beal Es kirzt in

Einheit der Gegenséatze... das 'Pathos der Distanz™".
eigener Weise die Doppeltheit des kinstlerischen Phanomens ab
und steht nach Nietzsche fur die souverane Haltung eines
Individuums, welche den 'grofRen Stil' hervorbringt, der Kennzeichen
grofR3er Kunst ist.

Fir Nietzsche selbst ist die Bewadltigung der Gegensatze, wie
sie sich im Verhéaltnis von Leben und Kunst manifestieren, "eines
der groRen Rathsel”, die er "innerhalb der griechischen Seele"
findet und von dem er sich Zeit seines Lebens angezogen fuhlt. Als
Erklarung der gelungenen Einheit bedient sich Nietzsche des
Begriffs der Duplizitdt des Dionysischen und Apollinischen. Nach
eigenen Worten bemiht er sich im Grunde "um nichts als zu
errathen, warum gerade der griechische Apollinismus aus einem

dionysischen Untergrund herauswachsen muBte."@| Diesem Ratsel

%9 Gerhardt, V., aa.0., S. 35

%0 epd, S.37; In "Jenseits von Gut und Bose" (KSA 5, S. 205) fiihrt Nietzsche
das Pathos der Distanz als die vornehme Haltung ein, aus der ein Pathos nach
"Distanzerweiterung" erwéachst, welches Individualitdét ohne verbindliche
Malistabe anders sein lassen kann. Distanz verspricht hier Souveranitat.

¥LKSA 13, S. 225, VIII, 14 (14)



158

der Doppeltheit, die in praktischer Hinsicht ihren Widerspruch
auszuhalten vermag, versucht Nietzsche gerade im
Wiederkunftsgedanken eine Darstellung zu geben. Auch hier spricht
er vom Ratsel, wo er ihn im Zarathustra metaphorisch
veranschaulicht: "'Sieh diesen Thorweg'..., der hat zwei Gesichter.
Zwei Wege kommen hier zusammen: die gieng noch niemand zu
Ende... Sie widersprechen sich, diese Wege; sie stol3en sich gerade
vor den Kopf: - und hier, an diesem Thorwege, ist es, wo sie
zusammenkommen. Der Name des Thorwegs steht oben
geschrieben: 'Augenblick'."@I Nach Wohlfart wird hier der
Augenblick "als Moment des Gegenstol3es, der Gegenlaufigkeit von
Zukunft und Vergangenheit gefal3t, als der Knotenpunkt, in dem

beide verschlungen sind."ELI

DalR gegensatzliche Zeitvorstellungen
oder allgemein gegensatzliche Bewegungsimpulse in einem Punkt
zusammenfallen, entzieht sich unserer sinnlichen Vorstellung. Dies
bestimmt den Ratselcharakter, der im Gedanken der ewigen
Wiederkehr des Gleichen vorgestellt wird. In ihm versteht sich seine
Abkurzungsformel von der 'hdchsten Bejahung' als die Koinzidenz
zweier Gegensatze, wie z.B. das Zusammenstol3en von
Vergangenheit und Zukunft im Jetzt.

Allgemein in Nietzsches Denken Ubertragen kommen hier so
widersprichliche Theoreme wie der Wille zur Macht und der
Verzicht auf jede Macht im 'amor fati' zur Einheit, d.h. im Punkt der
ewigen Wiederkehr finden ihre gegenlaufigen Bewegungen zur
Ruhe. Zeit stellt sich hier als Kreis dar, als ein Ganzes, das als in
ewiger Bewegung seiend betrachtet werden kann und doch von
jedem Punkt gleich ist. Dieser asthetische Augenblick, der in seiner
gleichzeitigen Funktion von  ‘'Attraktion’ und 'Repulsion’
exemplarischer Ausdruck der Bewaltigung von Entgegensetzungen

ist, kann deshalb als der Augenblick des "tragisch-dionysischen

%2 KSA 4, S. 199f, ZA
%3 Wohlfart, G., Der Augenblick, Miinchen 1982, S. 99
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Zustandes" verstanden werden. Als Symbol dieser Denkbewegung
ist er zugleich "der Augenblick der Ewigkeit der Wiederkehr"@
wenn sich Ewigkeit nur als die Koinzidenz der Zeitstrange
symbolisch darstellen [aRt. In diesem Zusammenhang st
entsprechend "der Augenblick der ewigen Wiederkehr... zugleich

bos] Beides

der Augenblick der asthetischen Epiphanie des Dionysos".
sind Ereignisse und vermitteln darin ihre interne Organisation der
Gegensatze, die im Gedanken der hdchsten Bejahung praktisch
sich vollzieht. Amor fati lieBe sich als der 'héchste Augenblick’
bezeichnen, der gelebt werden kann, indem Kunst Epiphanie und

Ereignis wird.

%4 ebd., S. 105
35 ebd., S. 107
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2. Dionysische Vernunft

2.1 Dionysos als Kunstler

Im Themenkreis des Willens zur Macht und der ewigen
Wiederkehr erwies sich Kunst als eine dionysische Praxis, die beide
Phdnomene im Akt des Schaffens zusammenbringt. Als Ausdruck
eines 'starken' Willens, der seine Macht in der Wertesetzung bzw. in
seiner organisierenden Kraft zeigt, ist sie zugleich als Bejahung des
Daseins begriffen. Kunst entsteht aus der Macht, eine Synthesis der
Gegensatze und Gegentriebe zu leisten, die nach Nietzsche "ein
Zeichen von der Gesamtkraft eines Menschen: wie viel kann sie
bandigen?" ist. Dabei gelingt das Schdne nur, wenn der
Widerspruch, aus dem sie gezeugt ist, im Schein aufgehoben wird:
Der Ubermacht des Leids, bzw. der Leidenschaft wird die Macht der
Verklarung des Erlésens gegeniubergestellt. Der Kuinstler muf3
allerdings schon die Distanz zur unmittelbaren Wirklichkeit und ihrer
Belastung gefunden haben, wenn er das Schone gleichsam als eine
‘andere’ Natur hervorbringt. Macht ist bei Nietzsche ein Phanomen,
das insbesondere in bezug auf den asthetischen Zustand nichts mit
politischen Kategorien zu tun hat. Es hat nichts mit Zwang zu tun
und ist nicht auf Allgemeinheit, sondern immer auf Individualitat
bezogen. Macht bedeutet eher eine Erfahrung der Uberlegenheit
und des Uberschusses an Ausdruckswillen und entsprechenden
Mitteilungsmitteln. Durch die Fahigkeiten des Uberschauens, des
Weitblickes und des Zusammenfassens verfligt der Machtige Uber
eine weite Perspektive, die eine Pluralitdt der Standpunkte und
Wertesysteme zulassen kann. Sein Wille ist gekennzeichnet durch

die "Erfahrung des Freiseins im Sinne des spielerischen
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Uberlegenseins, der Leichtigkeit und der Zwanglosigkeit", wie F.
Kaulbach Nietzsches Begriff von Macht beschreibt.@|

Vor dieser Auffassung sucht Nietzsche das Phanomen des
"Kunstlers" zu verstehen. Kunst interessiert ihn vorrangig aus der
Perspektive des Schaffenden, weil es ihm um den Akt der
kinstlerischen Tatigkeit geht. Aus welchem Zustand heraus
produziert der Kunstler, der bei Nietzsche der Typus des
Individuums ist, das aus dem Bewul3tsein seiner Individualitat
handelt und in der Kunst sich selbst ausbildet. Der &asthetische
Zustand ist ihm ein "Stand" machtvoller Uberlegenheit. Er bedeutet
einen Reichtum an Erfahrung, so dalR er durch die Fille des
eigenen Schaffens und der Urteilsfahigkeit Autarkie verburgt.
"Gewisse Rauschempfindungen” sind diesem Zustand eigen, die
Nietzsche vor dem Gedankengang eines Willens zur Macht als eine
extreme Ruhe begreift, die sich gern in "ruhigsten Gebarden und
Seelenarten" ausdruckt. Die Lust des Schaffens entsteht erst aus
der Ruhe des Weitblicks und dem Gefiihl des Uberlegenseins:
"(D)er Lustzustand, den man Rausch nennt, ist exakt ein hohes
MachtgerhI".EI

Wie man schon aus der "Geburt der Tragodie" weil3, ist dem
asthetischen oder, wie es dort heil3t, dem dionysischen Zustand
etwas Rauschhaftes eigen, wodurch das Subjekt sich selbst
entaullert und innerhalb der Festgemeinschaft, die den Rahmen
eines solchen ekstatischen Erlebens stellt, GUber sein begrenztes
empirisches Ich hinauswéchst und sich als Mitglied einer 'héheren

Basl

Gemeinschaft' fuhlt, in der er selbst "Kunstwerk" geworden ist.*~Im
spateren Zusammenhang wird der Rausch, sofern er den

asthetischen Zustand bildlich verdeutlicht, mit der Erfahrung der

%6 Kaulbach, F., Nietzsches Idee einer Experimentalphilosophie,
K6ln/Wien,1980, S. 270

¥TKSA 13, S. 294, VIII, 14 (117)

¥KSA1,S.29f, GT
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Macht in physiologischer oder psychologischer Darstellung in
Verbindung gebracht. Der asthetische Zug im Rausch pragt sich
aus, "wenn ungeheure Fernen ...Uberschaut und gleichsam erst
wahrnehmbar (werden)”, so dal} sich das Raum- und Zeitempfinden
andert. Im Rausch versteht das Subjekt "auf die leiseste Hulfe hin".
Nietzsche spricht hier von der "intelligenten' Sinnlichkeit", die zur
Bedl

Starke einer solchen Macht gehort. In diesem Zustand
systematisiert sich die Mannigfaltigkeit der Farben, Téne und
Gestalten durch eine innere Logik wie von selbst. Die Leichtigkeit
des Spiels ist der erkennenden Komponente solcher Kunst
eigentumlich, die aus der Macht der asthetischen Autonomie
hervorgeht.

Dieser Auffassung von Macht entspricht auch Nietzsches
Bestimmung der kiunstlerischen Realitat. Die Kunstler sehen nichts
so, "wie es ist, sondern voller, sondern einfacher, sondern stéarker:
dazu muld ihnen eine Art Jugend und Friahling, eine Art habitueller

kzd

Rausch im Leben eigen sein.’ Diese fiktionierende Kraft des
Formens und Umformens gewinnt der Kunstler nach Nietzsche aus
dem Umstand, dall er in besonderem MalRe an der Wirklichkeit
leidet und den Widerspruch zwischen dem Dasein und einem 'Sein’,
wie es besser sein kdnnte, empfindet. Nietzsche sagt, wenn er vom
Platonismus redet: "Ein Kunstler halt keine Wirklichkeit aus...",ﬁler
verandert die Realitat nach seinem Glauben und Furwahrhalten, so
dall sein Wertbegriff als Ursache der neu geschaffenen 'Realitat’
angesehen werden kann. Je nach Mald seiner Macht, bzw. seines
Willens zur Macht erscheint dann die kunstlerische Realitat 'voller’,
‘einfacher’ und ‘'reicher’ oder ‘'dunner’, ‘verflichtigter’ und
'schattengleich’, was er bekanntlich als kiinstlerische Leistung des

Platonismus kritisiert.

¥ KSA 13, S. 294, VIII, 14 (117)
S0 KSA 13, S. 295, VIII, 14 (117)
1 KSA 12, S.253,7 (2)
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Zugleich steckt in dieser Kritik gemafl unserer Perspektive die
Anerkennung, eine Realitat gemacht zu haben, deren eigentlicher
Schein Wirklichkeit werden konnte, weil sich in ihr zu einer
bestimmten Zeit - namlich in der sie erzeugt wurde - besser leben
lie. Auch im platonistischen Beispiel, das exemplarisch fur die
urspringliche Einheit von Kunst und Erkenntnis (Schaffung einer
Ideenwelt, nach der sich Wirklichkeit beurteilen [a3t) von Nietzsche
verwendet  wird, resultiert Kunst aus der Not der
Daseinsbewaéltigung. Gerade wenn Kunst, wie Nietzsche sagt, als
Stimulans des Lebens und Erlésung gedacht ist, darf von keiner
Asthetisierung des Daseins ausgegangen werden: daf 'alles Kunst
sei', weil die Leistungen des asthetischen das Leben konstituieren, -
sondern es mufd davon ausgegangen werden, dalR dieser Gedanke
nur sinnvoll gedacht werden kann, wenn Kunst aus ihrem Gegenteil
entspringt, aus dem Hallichen, dem Leiden und der Grausamkeit,
das uns oft zum Schicksal wird. Erst von der erkannten und
erlittenen negativen Seite des Lebens her wird Kunst in ihrem
eminent praktisch-erlésenden Verstandnis sinnvoll und kann 'heilen’
oder ‘trosten’. Das Versprechen der Erldsung wird nur dort
vernommen, wo keine Erldsung ist. So ist Kunst auch noch "sublim
zweckmalfig" darin, dal3 sie "lugt".

Die Kraft der Umformung vermag Kunst nur aus einem
"UbermaR" an physiologischer, emotionaler, kognitiver und
imaginativer Energie zu beziehen. Das UbermaR wird als Ursprung
jeder Form der Schopfung und Eigenstandigkeit von Nietzsche
gedacht, was er schon in seiner Konzeption der gegenseitigen
Bezuglichkeit des Dionysischen und Apollinischen verdeutlicht.
Nietzsche denkt dabei an den klassischen Stil der griechischen
Antike, wenn er dies darlegt. Die griechische Musiké und die
klassische Tragddie sind ihm Vorbild fur eine Kunst, die Ausdruck
einer Macht im Sinne der Uberlegenheit und der weiten Perspektive
ist. Hier sieht er apollinische und dionysische Macht exemplarisch

geeint: "... das hoéchste Gefuhl der Macht ist concentrirt im
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klassischen Typus. Schwer reagiren: ein grof3es Bewul3tsein: kein
Gefuhl von Kampf".@ Dald der klassische Stil Vorbildcharakter fur
Nietzsches Kunstverstehen hat, zeigt sich sowohl in seiner frihen
wie in seiner spateren Konzeption des Dionysischen.E]Dabei findet
jedoch noch eine Akzentverschiebung statt: "Die frihe Konzeption
Nietzsches von der Einheit des Apollinischen und Dionysischen wird
in der Spatzeit in neuer Deutung fir das Konzept des starken
Typus, nicht wie damals fir die Herstellung einerneuen, die
Moderne Uuberwindenden Kunstform als maflgebend erklart. Der
klassische Stil spielt hierbei die Vorbildrolle fur die angestrebte
Lebensform."@‘I

Um eine Entwicklung bzw. die Kontinuitat der durchgehaltenen
Gedanken in bezug auf die dionysische Konzeption in den Blick zu
bekommen, ist es sinnvoll, das Exemplarische der fruhen
Darstellung zu verdeutlichen, die sich in der "Geburt der Tragodie”
findet. Hier geht es Nietzsche vor allem um die (genealogische)
Ableitung der notwendigen Beziglichkeit von Dionysischem und
Apollinischem. Den Ursprung der Kunst und exemplarisch der
griechischen Poesie sieht Nietzsche im Phanomen des Lyrikers,
dem noch die Einheit von dionysischen und apollinischen
Ausdrucksquellen vertraut ist, d.h. musikalische und poetische
Elemente vereint. Am Beispiel des Lyrikers sucht Nietzsche nach
der eigentlichen Grunderfahrung asthetischer Tatigkeit, die
schlie3lich zur 'lebendigen’ Sprache fuhrt. In Anlehnung an einen
spater so zentral gewordenen Satz Uber das Verhdaltnis von
Dichtung und Erkenntnis, kénnte man unter Einbeziehung von
Nietzsches fruherer Kunstinterpretation hier zusammenfassen:

Wenn "bevor 'gedacht' wird, mul3 schon 'gedichtet’ worden sein",

%2 KSA 13, S. 240, VIII, 14 (46)

%3 vgl. z.B. Nietzsches Beschreibung der Horazischen Ode, in der jedes Wort
als Klang seine Kraft Uber das Ganze ausstromt, KSA 13,S. 624, VIII, 24 (1)

3" K aulbach, F., Nietzsches Idee..., a.a.0., S. 271
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und bevor gedichtet wird, muf3 schon eine "musikalische Stimmung"
da sein, - was im folgenden zu erlautern ist.@

Diese praktisch é&sthetische Bedingung geistiger Tatigkeit
bezeichnet Nietzsche auch noch im spateren Denken als sein
"Dionysos-ldeal”. In der Trago6dienschrift verdeutlicht das
Phanomen der musikalischen Gestimmtheit vor dem Dichten die
dionysische Befindlichkeit, die durch ihre Vorbereitung der
Einstellung des "lebendigen", nicht nur des "theoretischen"
Menschen zur klaren und konkreten Artikulation von bestimmten
Inhalten fihrt, die aus dieser Einstellung heraus an sich
asthetischer Natur ist. Wie nach griechischem Vorbild Lyriker und
Musiker im Aktus der kinstlerischen Zeigung eins sind, liegt der
Begriff der musikalischen Grundstimmung ‘jenseits’ einer
Dichotomie von Wort und Ton, wie auch jenseits der Trennung in
subjektive und objektive Kunst. Aus der Perspektive der Kunst
strebt Nietzsche schon hier eine Uberwindung der typisch

metaphysischen Dichotomien an.

2.2 Dionysos als Musiker

Der Begriff Stimmung hat seinen Ursprung in der Musik und
bedeutet zundchst das Ergebnis des Stimmens, die Gestimmtheit
bei einem Instrument. Seit der 2. Halfte des 18. Jahrhunderts wurde
der Begriff auch auf das Gemut ubertragen und entspricht der
romantischen Kunsthaltung, die sich des musikalischen Vokabulars
wegen seiner Sperrung gegen eine Vergegenstandlichung bedient.
Das Musikalische versteht sich hier nicht unbedingt im Sinne

absoluter Musik, sondern eher im Sinne eines allen Kinsten

¥ KSA 12, S. 550, VIII, 10 (159); KSA 1, GT, Kap. 5
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gemeinsamen Wesens, das ein inneres, tragendes, d.h. geistiges
Element ist. Der konkrete Begriff der "musikalischen Stimmung"
bezieht sich auf einen Terminus Schillers, und zwar auf die von
Schillers so bezeichnete "musikalische Gemutsstimmung”, die
Nietzsche abgewandelt, aber mit Bezug auf Schiller Ubernimmt.
Schiller bemerkt namlich Gber den Akt des Dichtens, dal3 nicht eine
Reihe von Bildern ihm das erste ist: "Bei mir ist die Empfindung
anfangs ohne bestimmten klaren Gegenstand; dieser bildet sich erst
spater. Eine gewisse musikalische Gemutsstimmung geht vorher,
und auf diese folgt bei mir erst die poetische Idee." In einem Brief
an Koérner vom 25. 5. 1792 heil3t es noch deutlicher: "Das
Musikalische eines Gedichts schwebt mir weit Ofter vor der Seele,
wenn ich mich hinsetze, es zu machen, als der klare Begriff von
Inhalt, Gber den ich oft kaum mit mir einig bin."@

Nietzsche greift diesen Gedanken aus einer individuellen
psychologischen Beobachtung auf und ordnet ihn der Genese eines
sprachlichen Kunstwerkes in weiterem Sinne zu, indem er eine
Eigeninterpretation des Schillerschen Terminus unternimmt und ihn
in den Themenkreis des Apollinischen und Dionysischen einsetzt.
Nietzsche spricht insofern von der "musikalischen Stimmung", die
als asthetische Grunderfahrung dem Dichten vorangeht. Sie meint
das Ergriffensein des Subjekts durch den eigenen leiblichen
Rhythmus, der eine noch unbestimmte sinnlich-geistige Fllle
umschliel3t, die in ihrer Anlage der Moglichkeit noch nicht das
Stadium der Ausdruckswirklichkeit erreicht hat. Nietzsche sagt vom
musikalisch gestimmten Kinstler, dal3 er "gleichsam Medium" wird
fir das dionysische Willenspotential, das seine "Erldsung”, d.h.

Befreiung "im Scheine", d.h. in der Gestalthaftigkeit "feiert". Aus

% Schiller, zit. n. B. Schmidt, Der ethische Aspekt der Musik. Nietzsches
"Geburt der Tragddie und die Wiener Klassik, Wirzburg 1991, S. 87 u. 88
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dieser Stimmung artikuliert sich der Kinstler im Sinne einer neuen
und freien Macht.EI

Nietzsche erlautert die Verwandlungskraft der "musikalischen
Stimmung" am Beispiel des griechischen Lyrikers mit Hilfe seiner
beiden Kunstprinzipien in drei Schritten:

1. Der Kunstler geht im dionysischen Rausch Uber seine
empirische Realitdt hinaus, er wird eins mit dem 'Sein’, dem
dionysischen Willensgrund. Diese zugelassene Entgrenzung seiner
empirischen Lebenseinstellung bewirkt durch das Horchen auf eine
Art inneren Klang, in dem sich das Dasein 'leise’' hdrbar macht, eine
Aufhebung seiner 'Subjektivitat' im engeren Sinne, - so wie sie die
damals neuere Asthetik verstand, der auch Schopenhauer
angehorte: "Seine Subjektivitat hat der Kinstler bereits im
dionysischen Prozeld aufgegeben... Das 'Ich' des Lyrikers tént also
aus dem Abgrunde des Seins". Folglich bezeichnet Nietzsche die
beim Lyriker so verstandene Subjektivitat als eine "Einbildung".EI

2. Der dionysische Grund vermittelt sich im Lyriker als Musik
"wie in einem gleichnisartigen Traumbilde, unter der apollinischen
Traumeinwirkung  sichtbar. Jener bild- und begriffslose
Wiederschein des Urschmerzes in der Musik, mit seiner Erldsung im
Scheine. erzeugt jetzt eine zweite Spiegelung, als einzelnes
Gleichnis oder Exempel." Trotz der Nahe zu Schopenhauerschen
Termini wird hier bildhaft die Vermittlung deutlich, die aus der
Gewalt des noch sprachlosen Dionysischen herauswachst, indem
sie in falBbare Erscheinungen ‘'umschlagt’, wie Nietzsche es spater
in der Tragbdienschrift nennt.

3. Dieser Umschlag der Qualitdit des 'Seinszustandes’
ermoglicht das Hervortreten einer Bilder- und Zeichenwelt, deren

klar umrissene Erscheinungen gemdal unserem Schema des

SMKSA 1, S. 47, GT
38 ebd., S. 44
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Denkens funktionieren, also den Verknupfungskategorien, wie z.B.
der Kausalitat zugéanglich sind.

Der "Einheitszustand" der musikalischen Stimmung hat sich
selbst wieder aufgehoben, was ihn als einen auf3erordentlichen
Moment auszeichnet, der nur unter glicklichen Umstanden gelingt
und dem Schicksal der Zeitlichkeit unterliegt. Die musikalische
Stimmung betont nach Nietzsche die EntaulRerung des Subjekts an
das Dasein des Augenblicks. Das im Rausch ekstatisch erlebte
"Uber-sich-Hinausgehen", wie es Nietzsche im Tanz besonders
verdeutlicht findet, hat seine Wurzeln in der dionysischen
Gestimmtheit,@die nach Nietzsche eine Trennung in subjektiv und
objektiv als unzulanglich erscheinen laft, da sich keine Objektivitat
einer Gegenstandswelt dem Subjekt des Kinstlers entgegenstellt,
sondern gerade der Zustand vor einer solchen gemachten
kategorialen Aufspaltung gemeint ist. So gibt es auch entsprechend
der musikalischen Stimmung als Bedingung des Dichtens und
Musizierens keine subjektive und objektive Kunst, wie etwa
Nietzsches zeitgenossische Asthetik einzuteilen versucht und die
Lyrik als subjektive Kunst und das Epos z. B. als objektive Kunst
klassifiziert.

Das Subjekt im engeren Sinne, das ‘'Ich' sagt und von seinen
Neigungen und Leidenschaften berichten will, verliert sich im
Verwandlungsprozel3 der musikalischen Stimmung. Es wird frei von
egoistischen Trieben und Beschrankungen, indem es sich 6ffnend
auf den Klang der Welt einzustellen sucht, was bedeutet, das es

gerade nicht an gegenstéandlichem Denken und der entsprechenden

¥ Firr Nietzsche ist die dionysische Ekstase ein Bild der musischen Inspiration.
In dieser Hinsicht steht er durchaus in der Tradition Platons, der im 'lon' die
Begeisterung eines Rapsoden als einen Tanz der Seele beschreibt. (Ion, 536 b 8)
KSA 1, S. 47, GT
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beal Das

Vorstellung von einem betrachtenden Subjekt festhalt.
Musikalische symbolisiert aufgrund seiner sinnlichen Eigenart der
Gegenstandslosigkeit und Ereignishaftigkeit die Einheit der
Seinserfahrung vor der metaphysischen Aufspaltung, die noch nicht
zum 'Stillstand' einer Erkenntnis fortgeschritten ist. Kunst entspringt
dieser Ganzheitserfahrung, die die schopferischen Kréafte erst ins
Spiel bringt, weil es die Freiheit von auleren Bestimmungen jetzt
erlaubt. So kann Nietzsche sagen, "dal} der ganze Gegensatz, nach
dem wie nach einem Werthmesser auch noch Schopenhauer die
Klnste einteilt, der des Subjectiven und des Objectiven, tberhaupt
in der Asthetik ungehorig ist, da das wollende und seine
egoistischen Zwecke fordernde Individuum nur als Gegner, nicht als
Ursprung der Kunst gedacht werden kann."@I

In diesem Zusammenhang erscheint das Dionysische auch als
das Moment des schopferischen Einfalls, dessen Ursache nicht
mehr zu erklaren ist. Lediglich an das Moment seiner Verfal3theit
sucht Nietzsche Uber den Begriff der musikalischen Stimmung
heranzukommen. Sie bezeichnet nicht eine Musik im engeren
Sinne, die erklingt, sondern sie bedeutet das Phanomen der Stille,
das jeder Musik oder jedem in sich selbst 'gesammelten’ Tun

bad Stille ist hier eine offene,

Bedingung seiner Maoglichkeit ist.
empfangende Haltung des Geistes, die den 'ganzen' Menschen in

diesem asthetischen Augenblick 'horchend’ versammelt.@ Wenn

%0 vgl. dazu analog die Ausfiinrungen von Schoeller-Reisch, D., Die Demut
Zarathustras. Ein Versuch zu Nietzsche mit Meister Eckhart, in: Nietzsche-
Studien 27, 1998, S. 420-438.

¥LKSA 1, GT, S. 47

¥2 vgl. dazu Alvira, R., Klang und Stille in der Musik, in: G. Poltner/H. Vetter,
(Hrsg.), Nietzsche und die Musik, Frankfurt am Main u.a. 1997, 129-140.

¥ Auch Schmidt unterstreicht bei seiner Darstellung der musikalischen
Stimmung die Bedeutung der Stille als eine Bedingung des Horens: "
Musikalisch gestimmt, ist das Gemdit in einer Verfassung des Horens und also

still. Stille ist die Voraussetzung eines eigentlichen Horens und Sehens, das



170

die musikalische Stimmung ein In-Bezug-Treten zum Dasein meint,
das aus der Stille und Ruhe des eigenen Selbst gelingt und zugleich
ein Freisein von aulleren Bedingungen ist, dann erinnert dieser
vorbereitende stimulierende Moment schon an den ‘'asthetischen
Augenblick' des tragisch-dionysischen Zustandes, der in seinem
Zusammenbringen entgegengesetzter Einstellungen wie die des
Willens zur Macht und die des '‘amor fati' ein Augenblick hdchster
Macht ist. Die Haltung des Hdrens auf das, was in unserem freien
Farsichsein von selbst spricht, ist insofern ein Aasthetischer
Ausdruck der Macht, die das Individuum mit Leichtigkeit auf das
Dasein stimmt und es bejahen heil3t.

Nun hat sich nach Nietzsche der Mensch seit dem 'Untergang'
der klassischen griechischen Tragddie oder durch die Wirkung des
Platonismus zum Bezugspunkt alles Seienden gemacht, indem er
sich zum "theoretischen” Menschen ausgebildet hat. Dadurch hat er
den Weltbezug der Stille und des Hoérens verloren. Der moderne
Mensch, sagt Nietzsche in den "Unzeitgemalen Betrachtungen”, ist
"zum Leben, zum richtigen und einfachen Sehen und HoOren, zum
glucklichen Ergreifen des Nachsten und Natlrlichen verdorben”. So
haben wir noch nicht einmal das "Fundament einer Cultur", da wir
bed] Die

musikalische Stimmung des dichtenden Menschen verspricht

Uberzeugt sind, "ein wahrhaftiges Leben in uns zu haben.”

insofern eine Hoffnung, den verlorengegangenen Bezug zur Welt
durch die Wirkung der Kunst wiederzuerlangen. Sie hat sich gegen
die allgemeine metaphysische Tradition des 'sehenden’ und
'‘wahrhaften' Menschen bewahrt als ein "Rest" einer anderen Kultur,
die nicht unmittelbar in der modernen "aufgeht".

So zeichnet eigentlich gerade die musikalische Gestimmtheit

die Kunst als "das Stimulans des Lebens" aus, indem sie der

nicht blofd Akustisches und Optisches ist, sondern ein In-Bezug-Stehen zur
Welt." (Schmidt, B., aa.0O., S. 92)
¥ KSA 1, S. 328, UB II
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Zustand ihrer zugrundeliegenden Befindlichkeit ist. Auch bei Hegel
gibt es eine Verfalitheit von Erfahrung, die nach J. Simon als eine
"Stimmung" bezeichnet werden kann, die dem, was Nietzsche
meint, nahekommt. Stimmung hat etwas mit der Stimme zu tun.
Nietzsche versteht die Stimme als eine physiologisch-asthetische
Bedingung der Sprache, deren Bedeutung er genealogisch
nachgeht.@I Bei Hegel wird die Stimme als Medium der Artikulation
und Konkretion verstanden. Sie ist Bedingung der Mdglichkeit der
Erfahrung der 'Subjektivitat' im Sinne eines Fihlens. Dieses Gefihl
meint das Selbstgefihl des Bewultseins, nicht eine '‘innere'
Erfahrung, die einer 'aufleren’ entgegenzusetzen ware. J. Simon
bezeichnet "diese aller Erfahrung systematisch voranliegende
Grunderfahrung, die bei jeder Erfahrung immer schon gemacht sein
mufld und daher auch als Grundsituation des Selbst angesehen
werden kann, als Stimmung", da dieser Terminus schon fir einen
entsprechenden Sachverhalt gewdahlt worden ist, namlich von
Heidegger in "Sein und Zeit".%I

Der Begriff der Stimmung, wie ihn Simon bei Hegel verwendet,
entspricht in gewisser Weise der Auffassung Nietzsches, jedoch mit
dem besonderen Unterschied, dal3 Nietzsche immer schon bei der
asthetischen Erfahrung und der asthetischen Befindlichkeit ansetzt,
da sie ihm Bedingung der Mdéglichkeit von Erfahrung Uberhaupt ist.
Das Selbstgefuhl der Subjektivitat als aller Erfahrung vorausgehend
entspricht hier dem &asthetischen Augenblick der musikalischen
Stimmung. Die Bedeutung der musikalischen Stimmung ist

exemplarisch fur Nietzsches frihe Konzeption des Dionysischen.

¥ Vgl. KSA 7, 111, 12 (1) das Fragment {ber die urspriingliche Beziehung von
Sprache und Musik, wo der "Schrei" als erstes Ausdruckphanomen mit
sprachlicher Konsequenz gilt; vgl. auch Nietzsches Betonung der Bedeutung des
Singens als Ausdruck urspriinglich leiblicher Verfaldtheit, in der der Mensch
sich selbst versteht.

%% Simon, J., Das Problem der Sprache bei Hegel, Stuttgart 1966, S. 75f; vgl.:
Hegel, Phan. 148, 558
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Als eine ganzheitliche Erfahrungspraxis, die konkrete kinstlerische
Tatigkeit, insbesondere die der Sprache erst bedingt, umfal3t sie
auch psychologische und physiologische Momente und ist daher
keine theoretische, sondern eine praktische, ja leibliche
Voraussetzung. Diese Besonderheit  einer  klnstlerischen
Bedingung, die ebenso das Denken betrifft, wird spater von
Nietzsche noch deutlicher herausgearbeitet. Die Bedeutung des
Physiologischen als Grundlage des Asthetischen wird in der
spateren Konzeption des Dionysischen starker akzentuiert, die sich
von der Kunst- zur Lebensform erweitert.

Hier gewinnt auch das Denken ein anderes Bild vom
philosophischen Denken, der Philosoph ist ihm nicht mehr
vorwiegend der "theoretische" Mensch, wie er Nietzsche in der
Gestalt des Sokrates vor Augen stand, sondern er weil3 um die
Bedeutung seiner Leiblichkeit. Sein Denken ist "lebendiges Sein",
ein Tun, das sich am 'Leitfaden des Leibes' orientiert. Der
entsprechende Ausgangspunkt dieser erweiterten Betrachtung ist
daher nicht mehr die "musikalische Stimmung", sondern -
allgemeiner formuliert - der "asthetische Zustand", gemall dem sich
Kunst "als organische Funktion" zeigt. Innerhalb dieser
dionysischen Erweiterung versteht Nietzsche den asthetischen
Zustand nicht nur als "Quelle der Sprachen" ( Dichtung, Musik,
andere Zeichensprachen, z.B. Gebardensprachen), auch fur seine
"Experimental-Methode" des Denkens wird er mal3gebend. Kunst
und Philosophie werden hier als zwei Arten derselben Tatigkeit
verstanden, die als dionysischen Ursprungs sich in ihrer
Lebensbewaltigung erganzen. Der &asthetische Zustand hat daher
"einen Uberreichthum von Mittheilungsmitteln, zugleich mit einer
extremen Empfanglichkeit fir Reize und Zeichen. Er ist Hohepunkt
der Mittheilsamkeit und Ubertragbarkeit zwischen Iebendigen
kel

Wesen".=~ Welcher Art die Mitteilung schliel3lich ausfallt, hdngt von

¥TKSA 13, S. 296, VIII, 14 (119)
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den Bedingungen ihres Gebrauchs und des jeweiligen
Sprachkontextes ab, der &sthetische Zustand als "Quelle der
Sprachen" befahigt zur Freiheit des jeweils notwendigen
Sprachverhaltens.

Kunst, wenn wir sie als Stimulans des Lebens finden, ist in
ihrem Schein deshalb zweckmallig. Sie legt im Medium einer
sinnlichen Vernunft die Welt aus. Dies tut sie aufgrund ihres
'machtigen’ Standpunktes, der einen weiten Blick aus der Fille
seiner Mitteilungmittel und Empfanglichkeit hat und die Welt
'liebevoll' annimmt, d.h., sie dem nichternen, verstandesmaliigen
Blick verklarend, verstellend, schodner wiedergibt. Aber nach
Nietzsche "ist" der 'Liebende', der aus dem UbermalR seiner
Liebeskraft (sie gilt Nietzsche als "Transfiguration” des Rausches)@
in besonderem Masse sein Dasein bejaht und die Welt mit
‘gerechten’ Augen sieht, "mehr werth, ist stérker"@ "Der Liebende
wird Verschwender: er ist reich genug dazu. Er wagt jetzt, er wird
Abenteurer, wird ein Esel an GroBmut und Unschuld; er glaubt
wieder an Gott, er glaubt an die Tugend, weil er an die Liebe glaubt:
und andrerseits wachsen diesem Idioten des Glucks Fligel und
neue Fahigkeiten und selbst zur Kunst tut sich ihm die Tur auf.
Rechnen wir aus der Lyrik in Wort und Ton die Suggestion jenes
intestinalen Fiebers ab: was bleibt von der Lyrik und Musik
l'Jbrig’?"@|

Die Macht des Zulassen-kdbnnens wie des Abgebens, die
Leichtigkeit ihres Austausches finden im Liebenden einen
Hohepunkt. Er verkdrpert den Aasthetischen Zustand auf
exemplarische Weise und laf3t aus ihm Kunst in weitestem Sinne als
eine Vervollkommnung und Daseinssegnung hervorgehen. "Jenes

Vollkommenmachen, Vollkommen-sehen", wie es die mit

%8 KSA 13, S. 299, VIII, 14 (120)
¥ KSA 13, S. 299, VIII, 14 (120)
0 KSA 13, S. 299f
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E’lIAuch die fur

‘Leichtigkeit” Liebe tut, gehoért zur Genesis der Kunst.
das philosophische Denken wilnschenswerte Freiheit und
Gelassenbheit, mit verschiedenen Perspektiven und
Wertvorstellungen umzugehen, den 'Geist der Schwere' auch im
Theoretischen zu Uberwinden, hat seinen Ursprung in der Kunst.
Die Wahrheit des Scheins findet auch hier ihren Ort und versteht
sich vor dem Hintergrund des asthetischen Zustandes als Macht
und 'Freiheit unter dem Gesetz'. Sie erzeugt Welt und weil3 sich in
der Freiheit ihres asthetischen Spielraums unter der Bedingung des
grammatischen Schemas, das als gemachtes Simplifizierungsmodell
Richtlinien der Mitteilbarkeit setzt. Als Mdglichkeit der
Durchbrechung dieser Regelhaftigkeit, in dem Sinne, wie auch
Kunst erst durch den 'Regelbruch’ lebt, welcher zur 'Regelsetzung’
ins Verhéaltnis tritt, versteht Nietzsche in seiner spateren Auffassung
den Willen zu Macht, der das Prinzip des Schaffens und zugleich
des Uberschreitens und Zerstérens vertritt. Er wird fur
kinstlerisches  Produzieren ebenso malgebend wie fir

philosophisches Denken.

2.3 Dionysos als Philosoph

Insofern kann Nietzsche in seiner spateren Konzeption des
Dionysischen auch den "Rausch" nicht nur als Auflésen fester
Gestalten und Konturen, sondern "als HoOhepunkt auch des
intellektuellen Machtigseins, in welchem die ‘'Wahrheit' des

Scheines deutlich erkennbar wird", verstehen.™ Dieses und andere
Elemente des dionysischen Zustandes, wie Reichtum des Daseins,
Festlichkeit, erhobenes Selbstgefuhl, die Leichtigkeit des

Verstehens nimmt Nietzsche jetzt auch fur das philosophische

¥ KSA 12, S. 325, VIII, 8 (1)
2K aulbach, F., a.a.0., S. 277
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Denken in Anspruch, ja fordert, dal3 es sich nicht nur in ein rein
rational-wissenschaftliches = Methodenkorsett zwdngen lasse,
sondern sich ebenfalls sein 'freies Spiel der Erkenntniskrafte'
zunutze mache. So wie die Kunst Gegensétze auf die ihr gemali3e
sinnliche Art einigt, so stellt Nietzsche auch das Denken vor die
Aufgabe, Gegensatze, wie z. B. eine ausgelassene Geistigkeit mit
dialektischer Strenge und diskursiver Sorgfalt zusammenzubringen.
Er kritisiert seine einseitige Ausrichtung mit der Bemerkung: Die
Philosophen stellen sich "jede Notwendigkeit als Not, als peinliches
Folgenmuissen und Gezwungen-werden vor; und das Denken selbst
gilt ihnen als etwas Langsames, Zégerndes, ... - aber ganz und gar
nicht als etwas Leichtes, Goéttliches und dem Tanze, dem Ubermute
Nachst-Verwandtes!"@

Auch zur Orientierung des Denkprozesses fuhrt Nietzsche
physiologische  Kategorien an, die metaphorisch etwas
verdeutlichen, was im wissenschaftlichen Sprachduktus noch keine
Sprachform gefunden hat. Die physiologische Basis der
kinstlerischen Vernunft, die Nietzsche im &sthetischen Zustand
Bod

verankert, verdeutlicht die Notwendigkeit, nicht in starren
Kategorien des Verstandes zu beharren, sondern an der leiblichen
Bewegtheit und Durchlassigkeit physiologischer Vorgange zu
lernen, die mit dem individuellen Wollen in engem Zusammenhang
stehen. So wird die Notwendigkeit einsichtig, mit der Intellekt und
Wille zusammenwirken, da ihr Verhaltnis sinnlich und &sthetisch
durch die Leiblichkeit der Vernunft gegrtindet ist. Auf dieser Basis
kann eine gemeinsame Veranlagung von Notwendigkeit und
Schonheit gedacht werden, das Notwendige der Dinge 'schdon zu

sehen' wund zugleich durch das Gelingen der Schonheit

% KSA 5, S. 148, JGB

¥4 Unter dem Titel "asthetica" sagt Nietzsche, daR im &sthet. Zustand die
"Uberstrémende Fille des leiblichen vigor" "immer das primum mobile (ist)";
KSA 12, S. 393, VIII, 9 (102)
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Notwendigkeit zu erzeugen, die sich in dieser Hinsicht auch als eine
"Zweckmalligkeit ohne Zweck" verstinde, um einen kantischen
Terminus zu benutzen. Das 'Sch('jn-machen'@| dessen, was Auge
und Ohr fur notwendig halten, ist nach Nietzsche die Tatigkeit, die
"Vollkommenheit" oder "Verklarung" schafft, welche immer das
Moment des machtvollen Tuns, des Uberblickens, des Gestaltens
und der weiten Perspektive implizieren, ohne das uns nichts als
'schén’ berudhrt und daher auch verandert. Die Macht einer
kinstlerischen Perspektive, die uns im Kunstgegenstand anspricht,
bewegt zu einer Verdnderung des eigenen Horizontes, sie l|aft
nichts beim Alten, da die 'Neuheit’ oder besser Originalitat der
asthetischen Sicht eine Offnung des eigenen Weltbildes zeigt.

Auch der Philosoph muf3 Kinstler sein, will er sich nicht
ausschliel3lich mit dem Typus des theoretischen Menschen, der sich
nach Nietzsche selbst reduziert hat, identifizieren, sondern eine
Weltperspektive bieten, die 'an einem neuen Leben baut’, die echte
Orientierungshilfen schafft und das Individuum in seiner 'ganzen’

bag Versteht er sich deshalb unter

Lebendigkeit bericksichtigt.
dionysischer Perspektive, welche die Gegensatze einer neu
gewichteten Leiblichkeit und Asthetik mit dem metaphysischen,
vernunftbestimmten Denken zusammenbringt, begreift er sein Tun
als eine Weltauslegung, die sich auch 'nur' behaupten will, und zwar
aus der Fdille ihres Mitteilungsdranges sowie der praktischen
Notwendigkeit ihrer Orientierung.

Es ist zu fragen, in welcher Hinsicht hier die Perspektive des
Dionysischen 'Vernunft' kritisiert, bzw. eine neue Sicht der Vernunft
schafft, nachdem in friherer Konzeption das Dionysische als starker
Gegenbegriff zum philosophischen Denken, allerdings in traditionell

metaphysischer Auspragung, verwendet worden ist. Als Ausdruck

¥ KSA 3, FW, Aph. 276
¥ vgl. KSA 12, S.385, VIII, 9 (91): Nietzsche bezeichnet das Individuum als

etwas "FlUssiges", das immer in Bewegung ist.
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seiner Kritik am metaphysischen Vernunftbegriff unterscheidet
Nietzsche jetzt eine "grol3e" von einer "kleinen" Vernunft. Die "grof3e
Vernunft" ist die "des Leibes", welche der traditionellen Vernunft als
deren Erweiterung kritisch gegeniubergestellt wird. Die "kleine
Vernunft", welche am Leitfaden der reinen Vernunft denkt, wird
unter die Vernunft subsummiert, welche jetzt kritisch am "Leitfaden
des Leibes" denkt. In bezug auf den entlarvten Vernunftglauben

sagt Nietzsche, dal3 es "wesentlich" sei, "...vom Leib auszugehen
und ihn als Leitfaden zu benutzen. Er ist das viel reichere
Phanomen, welches deutlichere Beobachtungen zulal3t. Der Glaube
an den Leib ist besser festgestellt als der Glaube an den Geist."@I

Da Nietzsche den Leib als eine Vielheit von Perspektiven
versteht, die organisch vereint sind, kritisiert diese Vorstellung einer
leiblichen Vernunft vor allem das reine Selbstbewultsein als
oberster gesetzgebender Instanz, welche die Einheit des 'Ich denke’
ausmacht und den Wahrheitsanspruch in bezug auf ihre Erkenntnis
bogl

von 'Dingen’ behauptet. Insofern halt sie auch an einer
gemachten Wahrheit als eines erkannten 'Seins' fest. Nietzsche
sieht die Leistungen einer Vernunft aber gerade darin, dal3 sie in
der Lage ist, nicht an Uberholten 'Wahrheiten' festzuhalten und dafl3
sie entsprechend eine bestimmte Gestalt ihrer selbst auch
uberwinden kann. Die Befangenheit in einer bestimmten Perspektive
ist letztlich nur von ihr aufzugeben und ihr Absolutheitsanspruch
zurickzuweisen. So ist auch "die 'grof3e Loslésung' vom Glauben an

bag] wenn die

die Vernunft...immer noch ein Werk der Vernunft",
Befreiung aus sich selbst heraus geleistet wird und nicht

auB3erlichen Bestimmungen unterliegt.

%7 7it.n. WzM, Aph. 532

%8 v gl. ngher Kaulbach, F., Autarkie und perspektivische Vernunft bei Kant und
Nietzsche, in: J. Simon (Hrsg.), Nietzsche und die philosophische Tradition,
Bd.2, Wiirzburg 1985.

%9 Kaulbach, F., aa.0., S. 292
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Der Begriff der 'grolen Vernunft des Leibes' wird von
Nietzsche auch als Gegenbegriff zum "alten Begriff 'Seele™
verwendet. Denn der "menschliche Leib, an dem die ganze fernste
und né&chste Vergangenheit alles organischen Werdens wieder
lebendig und leibhaft wird, ... ist ein erstaunlicherer Gedanke als die

koo fod] selbst,

alte 'Seele”.™ Er verkdrpert die "Vernunft des Lebens"
die nach Nietzsche schon auf physiologischer Ebene tatig ist und
deren Organisationskraft Nietzsche als Lebenssteigerung bewertet.
Daher ordnet er sie entsprechend den Kiinstlern zu. Er wendet sich
deshalb auch gegen die Verkennung der Zusammengehdorigkeit von
Leidenschaft und Vernunft und kritisiert die Isolierung letzterer. Gibt
es nicht auch eine Vernunft in den Affekten, so dal3 gesagt werden
konnte, dal sie vielmehr "ein Verhdaltniszustand verschiedener

sei?m Nietzsches Kritik am

Leidenschaften und Begehrungen”
Vernunftbegriff verlalRt den Glauben an eine 'wahre' Vernunft, die
ihr Wissen gerade in der Isolierung vom Leib und von der
Imagination begrindet. Sie stellt sich auf einen mit ihnen
gemeinsamen Boden, den asthetischen oder dionysischen Zustand,
der die Prioritat des Praktischen durch die Kunst symbolisiert.

Vor dem Hintergrund der spateren Auffassung des
Dionysischen, die dem Leib Vernunft zuspricht und sie primar
asthetisch begreift, kann Nietzsche sagen:" Das einzige Glick liegt
in der Vernunft... Die hochste Vernunft sehe ich aber in dem Werk

bod] Dieser Satz

des Kinstlers und er kann sie als solche empfinden."
ist nicht unbedingt im Sinne eine Bevorzugung des Kunstlers vor
dem Philosophen zu verstehen, sondern er versteht sich eher als
Ausdruck der Gemeinsamkeit, daf3 philosophisches Denken auch

kiinstlerisch fundiert ist, wenn es eine individuelle und

‘O KSA 1, S. 565, VII, 35 (36)

1 KSA 13, S. 600, VIII, 23 (2)
2 KSA 13, S. 131, VIII, 11 (310)
“®KSA 8,S. 36,1V, 3(75)
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eigenstandige Leistung vollbringt. Vernunft ist Ho6hepunkt des
Daseins, aber es soll eine 'gluckliche’ Vernunft sein, die ihre Gestalt
nicht mehr aus der neuzeitlich-theoretischen Richtung bestimmt,
sondern an der Herstellung einer neuen Gestalt arbeitet. In diesem
Sinne darf mit Kaulbach gesagt werden: "asthetische Vernunft wird
gegen theoretische in der Weise des Primats der &sthetischen
Vernunft vor der theoretischen zur Geltung gebracht. Asthetische
Vernunft, in weitestem Sinne verstanden, pragt auch den Charakter
hod]

des philosophischen Denkens."” Denn alles Interpretieren nach
Regeln der Vernunft ist zuletzt kinstlerisch-praktisch.

Wie schon in bezug auf das Wahrheitsproblem dargestellt
wurde, darf eine Verbindung von Kant zu Nietzsche dahingehend
festgehalten werden, dal3 Nietzsche Kants Primat der reinen
praktischen Vernunft vor der theoretischen auf &sthetische
Grundlagen stellt, d.h. Vernunft primar asthetisch orientiert und
insofern Kunst aus ihrer Mittelstellung zwischen Theorie und Praxis
befreit, in dem sie gerade aus der Position ihrer verbindenden
'Mitte' heraus zur gemeinsamen Wurzel beider Grundbereiche
menschlicher Tatigkeit erklart wird. Dies ergibt sich aus der noch
kritischeren Einschrdnkung und Bescheidenheit der Leistungen der
Vernunft: Weil sie "weder die Grinde, noch die Grenzen der Welt,
noch Gutes und Boses mit Gewil3heit erkennen kann",E*I bleibt ihr
nur die Ruckbeziehung auf ihre ‘reine Tatigkeit' und deren Hilfe far
eine jeweils nur individuell und zeitbedingt zu verstehende
Daseinsbewaéltigung. Das leitende Interesse kann daher nach

Nietzsche nur ein &sthetisches sein, das sich allerdings noch auf

44 Kaulbach, F., aa.0., S. 293; vgl. auch Kant, KpV, 216, 219; Nietzsches
Radikalisierung des Kantischen Primats einer reinen praktischen Vernunft vor
der theoretischen durch eine praktisch fundierte &sthetische Vernunft wurde
schon im 2. Kap. in bezug auf das Wahrheitsproblem dargestellt. Vgl. dazu auch
Gerhardt, V., Artisten-Metaphysik, in: Pathos und Distanz, a.a.O., S. 46-71

% Gerhardt, V., Artisten-Metaphysik, a.a.0., S. 60
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dem Boden der Praxis begreift: Das 'Leben' hat das letzte Wort:;
eine Kunst als reiner Selbstzweck ist fur Nietzsche eine lIllusion.

Das Leben ist entsprechend Vollzug eigener Sinngebung
dadurch, dal3 es selbst Kunst ist, so dal3 die obligatorische Frage
nach dem Subjekt mit dem Prédikat selbst zu beantworten ist. Leitet
Kunst durch ihren &sthetischen Ereignischarakter Erkenntnis zu
einer neuen Gestalt, sieht sie auch eine ‘'Freiheit’ in der
'Notwendigkeit' vor, wie sie auch eine Notwendigkeit in der Freiheit
ihres Tuns setzt, in dem sie die Schdnheit eines Gegenstandes
hervorbringt. Schoénheit versteht sich als eine Verbindung von
'Freiheit’ aus eigener kinstlerischer Gesetzgebung und der
'Notwendigkeit' durch den sich selbstandig-machenden
kinstlerischen Geschehensvollzuges, der durch ein Motiv, einen
Gedanken, oder ein eine Inspiration in die Wege geleitet wird.

So zeigt sich die musikalische Freiheit in der Notwendigkeit
etwa darin, dall ein Themengedanke die ganze Komposition
beherrscht, so dal3 sich ihre Einzelheiten aus ihm heraus verstehen
lassen und dennoch frei auf ihn abgestimmt sind. So ergibt sich
auch eine besondere Spannung zwischen einzelnem Motiv und dem
ganzen Satz beispielsweise, die durch die Moéglichkeit der zeitlichen
Wiederholung die Akzente wechseln kann. Die Stimmigkeit der
Komposition ergibt sich aber erst dann, wenn alle Einzelheiten von
der Idee des Ganzen sprechen und so im Einzelnen "sich ein

Durchblick und Uberblick iiber das Ganze" ereignet.m

Die Dynamik
der vielschichtigen Verhaltnismoglichkeit ist eine freie, d. h.
spielerische, die aus dem Prozel3 ihres Geschaffenwerdens bzw.
ihrer Rezeption notwendig wird.

Nietzsche begreift in der Metapher des Dionysischen dasjenige
kinstlerische und philosophische Denken, das zugleich ein 'Tun" ist
und seinen Lebensvollzug in bejahender Einstellung so organisiert,

dall Individualitat und 'Sinn-Notwendigkeit' oder Freiheit und

4% Kaulbach, F., a.a.0., S. 293
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Notwendigkeit aufeinander bezogen werden und sich erganzen.
Diese dionysische 'Praktik’ gibt dem Menschen im &sthetischen
Erleben die Freiheit zu sein, was er ist, - nicht, was er sein soll -,

EIDiese versteht sich auch neben der Freiheit

vollkommen zurick.
des dionysischen Durchbrechens als eine 'Freiheit unter dem
Gesetz', die Nietzsche der apollinischen Darstellung des
Dionysischen zuordnet. In der dionysischen Einstellung ist nicht
mehr "Grenzauflosung”, sondern "Grenzuberschreitung” der erklarte
'Wertmal3stab' des Individuums, das entsprechend nicht mehr ‘nach
der Wahrheit' fragt, sondern sich fragt, wie viel Wahrheit es
"ertragt”. War im Rahmen der apollinisch-dionysischen Konzeption
die Synthesis der Gegensatze im Kunstwerk und seine
stimulierende Wirkung fur das Leben der Ausgangspunkt der
Betrachtung, so ist es spater die 'dionysische Vernunft', d.i. die
asthetisch fundierte Lebensform, die Kunst und Erkenntnis zugleich
umschliet und die Kunst zum integrierenden  Faktor
gegensatzlicher Belastungen und Widerspriiche macht, die bejaht

werden kbénnen.

3. Von der "Artisten-Metaphysik" zu einer "Physiologie
der Kunst"

3.1 Der Gedanke einer &sthetischen Metaphysik

Das frihe Programm des Dionysischen, wie es in der "Geburt
der Trago6die" und ihren NachlalR3schriften erscheint, kann als

Versuch eines metaphysischen Systems aufgefal3t werden, das

a07 Vgl. Schiller, Briefe tUber die &sthetische Erziehung des Menschen, 18. Brief
(19); Schiller wird hier im Sinne Nietzsches Moralkritik kritisch abgewandelt:
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Nietzsche gegen das moralontologische Denken der traditionellen
Metaphysik setzt und insofern als "Artisten-Metaphysik" bezeichnet.
Hierbei handelt es sich um eine praktische Auslegung des Daseins,
die von der Frage nach dem Sinn von Dasein motiviert ist.ﬁI

Der Begriff "Artisten-Metaphysik” kommt zwar in der
Tragddienschrift schon mehrmals vor, stammt aber aus einer
spateren Durchsicht der ersten Fassung der "Geburt der Tragodie”
und wurde von Nietzsche in die Uberarbeitete Fassung sowie in den
"Versuch einer Selbstkritik" von 1886 eingergt.mDie Schriften, die
sich mit dem "Griechenproblem” beschaftigen, spiegeln das
Programm einer umfassenden Systematisierung wieder, welches
nach dem griechischen Modell der Einheit von Kunst und Leben
versucht, den Dualismus zwischen Kunst und Wissenschaft in der
produktiven Spannung des Apollinischen und Dionysischen

aufzuheben.m Nietzsches Verwendung des Terminus Artisten-

das Sollen wird auf das Sein zuriickgefiihrt. KSA 13, S. 224, VI, 14 (14)

“% \/gl. zum Folgenden Fleischer, M., Dionysos als Ding an sich. Der Anfang
von Nietzsches Philosophie in der &sthetischen Metaphysik der 'Geburt der
Tragodie', in: Nietzsche-Studien 17, 1988, 74-90; und Wohlfart, G., Der
dionysische Apoll. Bemerkungen zur Genealogie der Artisten-Metaphysik des
frihen Nietzsche, in: ders., Artisten-Metaphysik, Wirzburg 1991, 18-34.

‘P KSA 1,S. 17, GT, KSA 12, S. 116, VIII, 2 (110)

4“9 ygl. Behler, D., Nietzsches Versuch einer Artistenmetaphysik, in: Kunst und
Wissenschaft bei Nietzsche, hg. v. M. Djuric/J. Simon 1986, S. 130-150. Nach
Behler ist es ein "MilRgriff" heutiger Interpretation, wenn sie in Bezug auf die
"Geburt der Tragodie" nur ihre 2. Fassung zugrunde legt (die uns heute
vorliegt), die den "Versuch einer Selbstkritik" in den Corpus der Schrift
einbezieht, als handle es sich um gleichrangige Texte. Anhand eines
philologischen Vergleichs der Tragddienschrift mit den Nachla3schriften von
1869-1872 fuhrt Behler aus, daf3 die Merkmale einer &sthetischen Metaphysik
Veranderungen erfahren haben, die Nietzsche ‘rickblickend” vorgenommen
habe. Da es in der vorliegenden Arbeit um die Untersuchung der Grinde fur das

Fallenlassen einer &sthetischen Metaphysik geht, sowie um ihre Beziehung zum
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Metaphysik, dessen entschiedenster Ausdruck in der provokanten
Formel liegt, dald "nur als asthetisches Phdnomen das Dasein der
Welt gerechtfertigt" sei, spiegelt zugleich Distanz und Anerkennung
der Absicht seines Fruhwerkes wieder; wie Nietzsche sagt, ist ihm
die Aufgabe, an die sich 'dieses verwegene Buch' zum erstenmal
herangewagt hat, nicht fremder geworden, Wissenschaft unter der
Optik der Kunst, Kunst unter der Optik des Lebens zu begreifen.m

Der Versuch einer Artistenmetaphysik, nach dem sich das
Dasein durch die Kunst rechtfertigt, unterliegt dem Problem, etwas
Neues im Gewand einer alten Form auszudricken: Nietzsches
Wendung zu einer Asthetisierung des Daseins (berbietet die
kritische Selbsteinschrdnkung der Metaphysik, wie sie durch Kants
Primat der praktischen Vernunft vor der theoretischen geleistet
wurde. Mit dem Gedanken der asthetischen Rechtfertigung stoM3t
Nietzsche aber an die Grenzen metaphysischer Begrindung
Uberhaupt, da sich eine Artistenmetaphysik dem Rahmen
L1l

begrifflicher Systematisierung eigentlich widersetzt.== Auch macht
dabei Nietzsches Betonung des affirmativen Verhaltnisses von
Kunst und Leben, fir das er sich in der "Geburt der Tragoédie"
mythologischer und physiologischer Metaphern bedient,
Schwierigkeiten, da es auf dem Gedanken der Weltauslegung statt
Welterklarung basiert.

Indem Nietzsche daher das Dasein zum asthetischen

Phanomen im Sinne eines Ereignisses erklart, in dem der Mensch

spateren Programm einer “Physiologie der Kunst”, kann auf diese Arbeit nur
verwiesen werden.

"1KSA 1,S. 14, S. 17, GT

“2 \/gl. naher Behler, D., Nietzsches Versuch einer Artistenmetaphysik, in: M.
Djuric/J. Simon (Hrsg.), Kunst und Wissenschaft bei Nietzsche, Wirzburg 1986,
130-150, sowie Simon, J., Welt auf Zeit. Nietzsches Denken in der Spannung
zwischen der Absolutheit des Individuums und dem kategorialen Schema der
Metaphysik, in: G. Abel/). Salaquarda, (Hrsg.), Krisis der Metaphysik.
Wolfgang Mller-Lauter zum 65. Geburtstag, Berlin/New Y ork 1989.
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sein Dasein praktisch bestimmt und einrichtet, geht er auch zugleich
uber die kulturelle und philosophische Vormachtstellung Wagners
und Schopenhauers hinaus, die zwar die ldee einer asthetischen
Metaphysik mitinitiiert, aber nicht bis zu einer urspringlichen
Verbindung von Asthetik und Praxis gedacht hatten. Mit dem
Programm der Herrschaft der Kunst tber das Leben tritt Nietzsche
schon Anfang der 70iger Jahre aus dem Schatten Schopenhauers
und dessen pessimistischer Kunstmetaphysik heraus, indem er das
metaphysische Prinzip des Willens "nicht aushangt”, sondern in das
Moment des Scheins oder der 'verklarenden' Vorstellung aufhebt, so
daf sie nicht mehr unterschieden Werden.

Zwar hat Nietzsche aus den schon angedeuteten inneren
Schwierigkeiten den Versuch eines asthetischen metaphysischen
Systems wieder fruh fallen lassen, die hiermit aufgeworfene
Fragestellung bleibt allerdings auch im Spéatwerk relevant, wie
Nietzsches spéatere Wiederbeschaftigung mit den Ideen seiner
dionysischen Kunstbetrachtung darlegt. Um nun genauer die
Grinde fur Nietzsches Abwendung von einer Artistenmetaphysik
herauszuarbeiten, muf3 zuvor diese in ihren wesentlichen Zigen
entwickelt werden. Mit der haufig wiederkehrenden Formel von der
asthetischen Rechtfertigung des Daseins, welche die Kunst in eine
Antistellung zur Religion, Moral und Wissenschaft bringt, sind noch
zwei weitere metaphysische Aussagen verbunden, die Nietzsche
selbst auch im "Versuch einer Selbstkritik" nochmals thesen&hnlich
vorstellt: Wenn die Welt "nur als A&sthetisches Ph&nomen
gerechtfertigt” ist, wird die Kunst "die hdochste Aufgabe" sowie die
"eigentlich  metaphysische  Thatigkeit”, und unter dieser
Voraussetzung erscheint die Welt als "die in jedem Augenblick

erreichte Erlésung Gottes ..., der nur im Scheine sich zu erlésen
weig" 14

M3 KSA 7, S. 513, 111, 19 (310)/(311)
“MKSA 1, GT, VS, S. 17, KSA 13, S. 227, VIII, 14 (21)
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Wahrend der Gedanke der Kunst als metaphysischer Téatigkeit
noch auf Schopenhauer basiert, der gerade' die Musik als
‘unbewul3te metaphysische Tatigkeit' herausstellte,EI SO
verdeutlichen die beiden anderen Thesen - die Rechtfertigung und
Erlosung im Schein -, daR Nietzsche mit der &asthetischen
Einstellung im Sinne der notwendigen Bezogenheit des
dionysischen und apollinischen Kraftespiels ernst macht, das nicht
nur Kunst ist, sondern durch sie auch das Leben im Gleichgewicht
entgegengesetzter Krafte halt. Warum spricht Nietzsche nun so
ausdrucklich von einer “Rechtfertigung” des Daseins und verknupft
sie mit seiner Vorstellung von der Funktion der Kunst, die er vor
allem als "Erlésung" von der Not der Erkenntnis und des Handelns
versteht? Nietzsches Bemuhen einer Rechtfertigung ist nicht ohne
die elementare Funktion der Sinnfrage zu verstehen. Ohne die
[llusion von Sinn kann der Mensch nicht handeln und letztlich nicht
leben. Dal3 alles keinen Sinn habe, das grof3e 'Umsonst' ist fur ihn
die "Gefahr aller Gefahren”, der seiner Meinung nach
Schopenhauer verfiel, obwohl er das Mittel in der Hand hielt, ihr zu
begegnen, die Kunst. Nietzsches Perspektive ist urspringlich
praktisch ausgerichtet und stellt sich insofern dem Theodizee-
Problem im weiteren Sinne. Wie ist eine Welt gutzuheif3en, in der
das Leid nicht abgeschafft werden kann und die Erkenntnis noch die
Tragik menschlicher Existenz enthillt? Nur die Kunst und ihre
Produktion und Bejahung des Scheins, der lllusion und der Llge
scheint in der Lage, ein solches Dasein gutzuheif3en und insofern
zu 'rechtfertigen’ oder zu begriunden. Nur die Kunst schafft einen
wirklichen Perspektivenwechsel, aus dem heraus "die Unschuld des
Werdens" wieder rehabilitiert werden kann, in der alle Seiten des
Daseins, selbst die fragwirdigsten, integriert werden kdnnen. Diese

"Unschuld des Werdens" sich zu beweisen, gibt Nietzsche Ubrigens

“5 vgl. Schopenhauer, A., Welt als Wille und Vorstellung 1/1, a.a.O., “Die
Platonische Idee: das Objekt der Kunst”.
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spater als eine Pramisse seines Rechtfertigungsgedankens an, da
das Leben als solches 'den héchsten Wert' darstellt.m

Die Rechtfertigung reicht aus dieser praktischen Absicht tGber
jede logische Begrundbarkeit hinaus. Erkenntnis steht im Dienste
des Willens, der nicht ins Dasein will (Schopenhauer), sondern
Leben ist, indem er die 'erste Form' des Scheins ist. Kunst als
asthetische Rechtfertigung des Daseins bedeutet die Mdglichkeit
der individuellen Sinngebung, da im Akt des Produzierens jeder
autonom ist und es gemal seiner Perspektive tut. Nach Gerhardt
wird "diese Verbindung von Sinngebung und Rechtfertigung ... in
der Geburt der Tragotdie als selbstverstandlich vorausgesetzt",EI
ohne ausdrucklich thematisiert zu werden. Dies geschieht erst nach
Aufgabe der Idee einer Artistenmetaphysik, vor allem im Nachlal3
der 80iger Jahre, wo es Nietzsche primar um die Funktion der Kunst
und ihre Lebensdienlichkeit auch im physiologischen Sinne geht.

Die a&sthetische Rechtfertigung des Daseins schafft also
Handlungsbedingungen und liefert nicht eine theoretische
Begrindung des Lebens. Mit ihrem Anspruch, dal3 "nur" &asthetisch
das Dasein zu rechtfertigen sei, stellt Nietzsche gerade eine
Letztbegrindung durch die Vernunft, bzw. allgemein den Status
eines gesicherten Wissens infrage. Die asthetische Einstellung
opponiert gegen ein solches von der Theorie begrindetes Denken
und verantwortet als praktische 'Entgegensetzung’ das Kriterium der
gelingenden Teilnahme am Leben selbst, die aus einer positiven,
nicht verneinenden Einstellung resultiert. Die Formel der
asthetischen Rechtfertigung beinhaltet daher auch eine Absage an
eine moralische Rechtfertigung des menschlichen Lebens.

Ist die gelingende Teilnahme am Leben &sthetisch gegrindet,
tragt sie den Charakter des Spiels. Und wie im Spiel ist dann auch

ein Aul3enbezug oder eine &ulRere Zwecksetzung entbehrlich, die

“® KSA 10, S. 238, VII, 7 (7)
“7 Gerhardt, V., Artisten-Metaphysik, in: Pathos und Distanz, 1988, S. 53
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AusschlieBlichkeit des Tuns selbst schafft Sinn. Es bedarf keiner
moralischen Absicht oder allgemeinverbindlichen Einsicht mehr.@
Der asthetische Charakter des Spiels nivelliert das Denken gemaRi
der Dichotomie von Gut und Bdse; es steht per se "jenseits" aller
Moralvorstellung. Es bedeutet eine freie Bewegung, ahnlich wie der
Tanz, die "ohne Zweck" ist, aber die Lust und die Freude am Tun
fordert, so dall es auch in Bewegung bIeibt.mI Das Spiel ist hier
Ausdruck menschlicher Autonomie, die auf einem freien Spiel der
Krafte basiert und eigene Notwendigkeit hat. Diese ist frei von der
Not logischer oder moralischer Bestimmung.

In der Geburt der Tragddie findet sich zum erstenmal eine
solche Ablehnung unserer moralischen Welteinstellung, die
Nietzsche vor dem mythologischen Hintergrund der Geschichte der
Tragbdie entwickelt. Die Prometheussage ist ihm Dokument der
menschlichen "Begabung zum Tiefsinnig-Tragischen"”, die aktiv Leid
verursacht aufgrund des unlésbaren Widerspruchs zwischen
Mensch und Gott. Nach Nietzsche geht es hier um die
"Rechtfertigung des menschlichen Ubels". Im Sinne des
prometheischen Schaffensdranges, es den Gottern gleichzutun, laf3t
sich die "Sunde als Tugend" vorstellen, da sie den Willen zum
Schaffen nach géttlichem Vorbild ausdrickt. Und das Schopferische
ist unser Vermégen zur Autonomie und stellt einen Wert dar, nach
dem gestrebt wird. Der Frevel liegt im UbermaR dieses Strebens,
wenn der Mensch sich seiner endlichen Bedingtheit widersetzt. Dies
kdnnte auch so verstanden werden, dal3 der dionysische Trieb hier
keiner apollinischen MaRigung unterliegt und insofern sich
ungebéandigt oder ohne Mall aul3ert, was einen Umschlag seines
Wertes der Schaffenskraft zu Folge haben mag.

Nietzsche ordnet die "erhabene Ansicht von der aktiven Sinde

als der eigentlich prometheischen Tugend" den Griechen zu und

“8\gl. Gerhardt, ebd., S. 58
“9KSA 8, S. 432, 1V, 23 (81)
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stellt sie als ethischen Untergrund der frihen antiken Tragotdie
dar.ﬁI Die Tragddie ist ihm daher ein exemplarisches Beispiel fur
eine asthetische Rechtfertigung, deren Denken aus einem 'Pathos
der Distanz' heraus geschieht und tUber eine allgemeinverbindliche
Moral "erhaben" ist. Die Tragik besteht gerade darin, dald
menschliche Schuld oder entsprechendes Leiden selbst verursacht
erscheinen, und zwar aus einem UbermalR an Schaffensdrang, an
Daseinslust, an dionysischer Uberfiille, die Nietzsche an den
Anfang jeglicher Mitteilung und Produktion setzt. Diese asthetische
Macht rechtfertigt also das Dasein und fordert seine Bejahung als
Konsequenz des eigenstandigen Tuns.

Der Rechtfertigungsgedanke zielt also in seiner asthetischen
Grundlegung auf Autonomie. Die Autonomie des Daseins, also des
aktiven Vollzuges von Dasein, ist der Sinn aller &sthetischen
Rechtfertigung und wird nach Nietzsche "nur" durch die Kunst
gewahrt, so wie sich auch das Kunstwerk 'selbst rechtfertigen muf3’
und als ein Ganzes fiur sich selbst steht. Hier wird eine
systematische Nahe zu Schiller deutlich, den Nietzsche z.B. auch in
der Tragddienschrift in bezug auf seine Deutung des tragischen

k21l

Chores anerkennend erwahnt.“= In seinen Bemerkungen "Uber den
Gebrauch des tragischen Chores" sagt Schiller: "Ein poetisches
Werk mufd sich selbst rechtfertigen, und wo die Tat nicht spricht, da
wird das Wort nicht viel helfen." Asthetisch gerechtfertigt ist auch
nach Nietzsche genau das, was uber seine unmittelbare Wirkung
hinaus keiner Rechtfertigung bedarf.

Diese Selbstgentgsamkeit der Kunst im Sinne der Autonomie
meint Nietzsche auch, wenn er in der Geburt der Tragddie sagt, dal3
die 'Welt ein Kunstwerk' sei oder wir in der dionysischen Einstellung
zum Kunstwerk geworden sind. Das Kunstwerk fungiert hier als

Spiegel unserer selbst. Unser kunstlerisches Tatigsein vermittelt

“WKSA 1, GT, S. 69
“2LKSA 1, GT, Kap. 4 und 5, s. “musikalische Stimmung”
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uns nicht nur Selbstandigkeit der eigenen Perspektive und
Befreiung von jeder Begriundung durch aul3ere Zwecke, sondern es
ist durch seinen Ereignischarakter diese Selbstandigkeit und
Rechtfertigung seiner selbst.

So bedeutet die asthetische Rechtfertigung also, den Anspruch
nach Rechtfertigung, der immanent moralisch wirkt, gerade
aufzugeben und ihn auch aufzuheben. Die Rechtfertigungsformel
beinhaltet das Moment ihrer Selbstaufhebung, indem sie mit der
asthetischen Einstellung ernst macht und die asthetische Autonomie
kinstlerischer Produktion zur Voraussetzung der praktischen
Sinnfindung macht. Diese benétigt insofern keine ‘héhere Ordnung’
oder ein "Jenseits" begrenzter Vorstellung, sondern sie bejaht die
Vorstellung von der "einzigen” Welt und bewahrt die dsthetische von
Kant so genannte 'Zweckmalligkeit ohne Zweck' Uber die rein
kinstlerische Einstellung hinaus, da sich auf diese Weise
menschliches Tun durch sich selbst organisiert und als ein

sinnvolles Werk erscheint.

3.2 Von der Moralontologie zur Metapher des Dionysischen

Nietzsches Hauptgedanke einer asthetischen Metaphysik, dafl3
nur als asthetisches Phadnomen das Dasein der Welt gerechtfertigt
sei, erwies sich als ein Spannungsfaktor, der das Moment der
Selbstauflésung impliziert. Asthetisches Erleben und
moralontologische Begrindung, - womit Nietzsche den ,Glauben® an
die Vernunft meint, den er als ein moralisches Phanomen
verstanden und gewertet wissen will, und moralische wie
ontologische Begrindungen auf dem metaphysischen Begriff der
Wahrheit basieren - , treten hier auseinander, da ein Absolut-
Gesetztes, von dem das zu Rechtfertigende ableitbar ware, gerade

fehlt. Das grammatische Schema von Grund und Folge greift nicht
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mehr, da es in &asthetischer Einstellung kein 'Auf3en’ mehr gibt.
Primar wirkt die Rechtfertigungsformel daher als eine
Herausforderung an die traditionelle metaphysische
Begrindungsnotwendigkeit und stellt mit der Funktion der Kunst
einen Gegenbegriff zu den Zwecksetzungen der Vernunft auf.

Die é&sthetische Erfahrung "tritt in die sich mit dem
romantischen Nihilismus auftuende Lehrstelle

h22] da die traditionellen

logisch-systematischer Begrindung",
metaphysischen und moralisch  praktischen Begrindungen
fragwirdig geworden sind durch die Dekonstruktion ihres obersten
Wertes der Wabhrheit. An ihre Stelle setzt Nietzsche nun die
Imagination. Damit l6st er sich noch nicht ganz aus dem Horizont
eines ausschlief3lich rationalen Denkens und es scheint berechtigt,
im Rahmen der Tragbdienkonzeption von einer
"Artisten-Metaphysik" zu sprechen, wie Nietzsche es tut. Allerdings
mufld die Konversion und implizite Umkehrung des Begriffs realisiert
werden: der Weg von einer moralischen zu einer &sthetischen
Rechtfertigung auf der Grundlage einer 'praktischen Vernunft'.@

Dies hat Konsequenzen fir das theoretische Denken. Die
Selbstaufhebung der asthetischen Rechtfertigung bedeutet eine
Absage an metaphysisches Denken mit dem Anspruch einer
allgemeinverbindlichen Systematisierung. Die asthetische
Metaphysik  muf3, wenn sie die von ihr aufgestellte
Daseinsauslegung (im Sinne der durch die Kunst injizierten
tragischen Erkenntnis) konsequent betreibt, auf ihren Anspruch
einer Metaphysik verzichten. Es ist bezeichnend, da3 nach der

Geburt der Tragodie, also ab 1872, kaum noch von einer

22 Gerhardt, V., Artisten-Metaphysik, a.a.0., S. 60

42 \gl. dazu naher Gerhardt, V., Die Tugend des freien Geistes. Nietzsche auf
dem Weg zum individuellen Gesetz der Moral, in: S. Dietz/H. Hastedt/G.
Keil/A. Thyen (Hrsg.), Sich im Denken orientieren. H. Schnadelbach zum 60.
Geburtstag, Frankfurt a. M. 1996, 197-212, sowie ders., Selbstbegriindung.
Nietzsches Moral der Individualitat, in: Nietzsche-Studien 21, 1992, 28-49.
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asthetischen Rechtfertigung oder Metaphysik die Rede ist. Im
Gegenteil, es finden sich schon im frihen Nachlal3® Formulierungen,
die von dem 'Ruckzug der Vernunft' und entsprechend von dem
Fallenlassen dieses Programms zeugen: "Zu erweisen ist weder die
metaphysische, noch die ethische, noch die asthetische Bedeutung
des Daseins.” Im Zuge der Selbstkritik der Vernunft in Verbindung
mit einer "Apologie der Kunst" war es fur Nietzsche lediglich eine
"erste LOsung", von einer "&sthetischen Rechtfertigung des
Daseins"” zu sprechen. "Indessen: 'rechtfertigen' selber sollte nicht
nothig sein! Moral gehdrt ins Reich der Erscheinung".m

Dieser Abwendung vom moralontologischen Denken liegt die
positive Erkenntnis zugrunde, "dal3 alle Weltkonstruktionen
Anthropomophismen sind”. Nach Nietzsche beruht unser Denken
auf Fiktionen, mithilfe unserer Imagination werden Denkmuster
erzeugt, um die Komplexitat des moglichen Geschehens zu
vereinfachen und fir uns und unsere bestimmten Wahrnehmungs-
und Erkenntnisstrukturen zugéanglich zu machen. So ist jedes
Geschehen, das wir als Erfahrung verbuchen, schon durch unsere
spezifisch  menschlichen  Organe  filtriert und  fir uns
zurechtgemacht.

Dem kritischen und systematischen Potential dieser Einsicht
widmet sich Nietzsche vor allem in seiner Schrift "Ueber Wahrheit
und Luge im aullermoralischen Sinne". Derjenige, der nach 'der
Wahrheit' forscht, sucht nach Nietzsche im Grunde "nur die
Metamorphose der Welt in den Menschen; er ringt nach einem
Verstehen der Welt als eines menschenartigen Dinges und erkampft
sich besten Falls das Gefuihl einer Assimilation.” So stellt er sich
alles "nach Analogie des eigenen Denkens, also
anthropomorphisch" vor, "vergisst” aber dabei die Rolle, die er bei

bzl

allem als "kunstlerisch schaffendem Subjekt" spielt. Zwischen

P KSA 7, S. 459, 111, 19 (123); und KSA 10, S. 238, VII, 7 (7)
“®KSA 1, S. 883, WL
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Subjekt und Objekt |aRt sich keine Kausalitat mehr annehmen, denn
wir kennen nach Nietzsche nicht das Wesen einer einzigen
Kausalitat. Diese Skepsis bedeutet die Notwendigkeit der Kunst.
Hochstens eine "Ubersetzung" im Sinne eines "&sthetischen
Verhaltens” scheint mdoglich und begrindet den Anspruch auf
Objektivitat, die wir fur die Mitteilung von Erkenntnis benc‘jtigen.ﬁI

Dieser Ansatz zeigt, dal3 jegliche Produktivitat des Lebens als
ein kunstlerischer Prozeld verstanden wird, der der Assimilation an
die eigene Individualitat unterliegt. Der metaphysische Anspruch,
alles unter einem Zweck zu rechtfertigen, hat sich verloren. Auch
die Kunst wird hier ins Leben hineingeholt, d.h. in den Rahmen des
Menschlichen gehalten. Sie bietet das Handwerkszeug, die Dinge
sich gemall zu machen oder sich "einzuverleiben", wie Nietzsche
spater in physiologischer Ausdrucksweise sagt. "Die Kunst beruht
ganz und gar auf der vermenschlichten Natur, auf der mit Irrthiimern
und Tauschungen umsponnenen und durchwebten Natur ..., sie
erfaldt nicht das Wesen der Dinge, weil sie ganz an das Auge und

das Ohr angeknupft ist."EI

Schon die Sinneswahrnehmungen des
Auges und des Ohres werden von Nietzsche gerade in ihrer
"Ungenauigkeit" und Begrenztheit als kinstlerisch tatig verstanden,
sie dichten hinzu, wo sie fehlen; d.h. sie missen "weglassen”,
"Ubersetzen", "Uberhc‘jren".@I

Hinweise auf die Wendung von einer asthetischen Metaphysik
zu dem spéateren Programm einer "Physiologie der Kunst" sind
schon in den frihen NachlaRfragmenten ab 1872/73 enthalten, also
unmittelbar aus der Beschaftigung mit dem Griechenproblem und
ihrer Kunst entstanden. Nietzsche fragt zum ‘erstenmal’, ob etwas
"physiologisch gegriundet” sei, wo er im Sinne des Dionysischen den

Zusammenhang von Lust und Leiden in bezug auf unser

“®KSA 1, ebd., S. 884
“TKSA 8, S. 458, IV, 23 (150)
8 KSA 7, S. 440f, 111, 19 (67)
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Schaffensvermdgen bemerkt. Das "Leben" ist ihm Beispiel, dal3 im
Leiden "starke Lustempfindungen"” moglich sind, die aus der
Empfindung heraus einen "Uberschuss" produzieren, den er spater
als asthetischen Zustand und als Quelle aller Mitteilung
bezeichnete.EZI

Von der Verknupfung des Griechenproblems mit der Frage
nach dem Zusammenhang von Kunst und organischem Geschehen
zeugt auch die Formel "Uberwindung des romantischen Begriffs der
Kunst: Kunst als Convention, als Thesis. Ruckkehr zum

hellenischen Begriff: Kunst als Physis."EI

Mit dem Organischen
beginnt also das Kiunstlerische, beide stehen in einem
Wechselverhaltnis, so dall uns der kunstlerische Prozel3
physiologisch bestimmt erscheint und der organische Prozel3
kinstlerisch gegrindet wirkt. In beiden Verhaltnissen wird die Lust
bzw. unsere feinsten Empfindungen (Nervenreize) als das Material
unseres Schaffens und Erkennens angesehen, das uns unbewul3t
Ieitet.ELI

Die Metapher des Dionysischen selbst, die von Anfang an auf
die Konzeption der Ambivalenz, d.h. der ausgehaltenen Spannung
zwischen Gegenséatzen angelegt ist, indem sie in ihrer konstitutiven
Verbindung von Leben und Kunst bzw. Erkenntnis Asthetisches und
Physiologisches ins Verhaltnis bringt, enthalt das Potential, Kunst
als "Stimulans”, als "Heilkraft" zu verstehen, das gleichermal3en in
der aktiven Bewegung des Schaffens (Aufbauens) wie Zerstdrens
(Entgrenzung) sich entfaltet. Kunst weitet sich auf dieser Grundlage
zu einem Vorgang physiologischer Notwendigkeit, wie sie auch als
Prinzip der Belebung desselben verstanden werden kann. Die
"heilende" Wirkung der Kunst - Nietzsche spricht von dem

"Heilbalsam", der "Naturheilkraft" oder dem "Zaubertrank" der Kunst

P KSA 7, S. 216, 111, 7 (202)
0 KSA 7, S. 510, I11, 19 (290), vgl. ebd., S. 408, 16 (42)
®LKSA 7, S. 436ff, 111, 19 (50)/(79)/(84)



194

als einem Gedanken, den er in der dionysischen
Tragtdienkonzeption in einem mythologischen Kontext
metaphorisch entfaltet und an die Beziehung des Apollinischen zum
Dionysischen knupft - fordert in eigener Konsequenz eine
Hinwendung zu den organischen Fundamenten Aasthetischer
Zustande. So entwickelt Nietzsche in der spaten Konzeption des
Dionysischen eine allgemeine physiologische Sprechweise, die zu
einer umfassenden Metapher gestaltet wird: Kunst als "organische
Funktion" ist in einer "Physiologie der Kunst" das Gegenprogramm

zu einer traditionellen Philosophie der Kunst.

3.3 Experimental-Philosophie und Physiologie der Musik

Philosophie im Sinne von metaphysischem Denken oder
moralontologischer Begrifflichkeit ist dem tragisch-dionysischen
Bewul3tsein nicht mehr méglich, nur noch eine "Physiologie"”, welche
im Zeichen der spaten Themen wie "der Wille zur Macht" und "die
ewige Wiederkehr des Gleichen" Kunst reflektiert. Dies entspricht
der hier auch begrifflich vollzogenen Losung vom Gedanken eines
metaphysischen Systems durch die Umorientierung zu einer
"Experimental-Philosophie”, wie z.B. am 'Legladen des Leibes' im

Sinne einer 'groBen Vernunft' zu denken. Ob hier in diesem
Zusammenhang die physiologischen Ausdrucksweisen, die in der

Tragtdienschrift metaphorisch zu verstehen sind, nun "woértlich”

“2vgl. zum Folgenden insbesondere Gerhardt, V., "Experimental-Philosophie".
Versuch einer Rekonstruktion, in: M. Djuric/J. Simon (Hrsg.), Kunst und
Wissenschaft bei Nietzsche, Wiuirzburg 1986, 45-61; sowie Kaulbach, F.,

Nietzsches Idee einer Experimental philosophie, Koln/Wien 1980.



195

gemeint sind, wie Gerhardt sagt, wird im folgenden zu untersuchen
sein.@

Gemal der Kontinuitat der &sthetischen Fragestellung, die mit
der Sinn-Frage verkntpft bleibt, liegen die Quellen klnstlerischer
Produktivitat in der Einheit beider Bereiche der Physis und der
Psyche, was die Funktion der Elemente des Rausches und des
Traumes verdeutlicht, die schon in der Geburt der Tragdodie fur die
sinnstiftende Verbindung von Kunst und Dasein stehen. Die
rauschhafte Stimmung religioser Feste, die rauschhafte Fulle und
Imagination des Liebenden oder das ‘unmittelbare’ Verstehen an
groBen Tagen verweisen auf einen Ursprung der Kunst, der mit
organischen Funktionen unmittelbar zusammenhangt. Wird in den
frihen Texten zur Kunst der Akzent auf die &sthetischen Aspekte

@so wird im spéaten Nachlald die physiologische Dimension

gelegt,
des Rausches als dem alleinigen &asthetischen Zustand, dem beide
Mitteilungsarten, dionysischer Rausch und apollinischer Traum,
angehoren, herausgearbeitet und inbezug auf die Bedingungen der
Mitteilbarkeit differenziert.

Das Apollinische erscheint hier als weitere Spielart des
Dionysischen: "Im dionysischen Rausche ist die Geschlechtlichkeit
und die Wollust; sie fehlt nicht im apollinischen. Es muf3 noch eine
tempo-Verschiedenheit in beiden Zustdnden geben ... . Die extreme

bad Und in der

Ruhe gewisser Rauschempfindungen”.
Gotzendammerung fragt Nietzsche in bezug auf seine korrigierte
Auffassung des Dionysischen weiter: “Was bedeutet der von mir in
die Asthetik eingefiihrte Gegensatz-Begriff apollinisch und

dionysisch, beide als Arten des Rausches begriffen?" Der

“® Gerhardt, V., Von der asthetischen Metaphysik zur Physiologie der Kunst,
aa0., S 38

“ Wie z.B. im frihen Fragment I11. 12 (1) eine Genese der Sprachfindung aus
dem "Schrei" bzw. aus der Musik und ihrem dionysischen "Grund”, dem Ton,
fiktiv rekonstruiert wird, der sich ins apollinische Bild und ins Wort auslegt.

¥ KSA 13, S. 240, VIII, 14 (46)
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apollinische Rausch héalt vor allem "das Auge erregt”, wahrend "im
dionysischen Zustande ... das gesamte Affekt-System erregt und
gesteigert (ist) ... Das Wesentliche bleibt hier die Leichtigkeit der

bzl Diese

Metamorphose, die Unfahigkeit, nicht zu reagieren..."
spatere einheitliche Konzeption des Dionysischen hat sich vom
dualistischen Ansatz des metaphysischen Denkens gel6st, indem es
seinen Gegensatz in einen graduellen Unterschied aufhebt.

Dies driuckt Nietzsche mittels einer musikalischen Metapher
aus: er spricht von der Verschiedenheit des Tempos beider Arten
des asthetischen Zustandes. Langsamkeit des Tempos steht fur die
Bildhaftigkeit, Schnelligkeit des Tempos fur den Ereignischarakter,
wie ihn allgemein die Musik als die "dionysische Kunst"
paradigmatisch darstellt. Die Tendenz, das Apollinische als eine
Variation des Dionysischen zu verstehen, ist aber auch schon in der
Geburt der Tragoddie vorgezeichnet, denn hier wird das Dionysische
als der Grund oder der 'Geburtsschol3' des Apollinischen ausgelegt,
der mittels seiner UbermaRigen Kraft seinen schépferischen
Ausdruckswillen ins "Gleichnis" entladt. Die Musik als nicht
gegenstandliche Symbolik hat in diesem Zusammenhang eine
gewisse Prioritdt vor der darstellenden Kunst, die als
gegenstandliches Gleichnis eine Ubersetzung der unmittelbaren
Sinnlichkeit des Tones versucht.

Die Musik ist im Hinblick auf die spate physiologische
Konzeption des Dionysischen als bevorzugte kinstlerische
Darstellungsweise des Dionysischen das Fundament asthetischer
Zeichenfindung, so wie der Leib und seine Stimme als die
physiologische Bedingung der Artikulation des Denkens und
Sprechens verstanden wird. Dem dionysisch gestimmten Menschen,
der eben am 'Leitfaden des Leibes' denkt, ist es "unmadglich,

irgendeine Suggestion nicht zu verstehen... Er hat den hdchsten

“® KSA 6, S. 117, GD, Streifziige Nr. 10
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Grad des verstehenden und errathenden Instinkts, wie er den
hochsten Grad der Mittheilungskunst besitzt."EI

Wie die Musik aufgrund ihres sinnlich-asthetischen
Klangcharakters, des Tones und seiner rhythmischen Gestalt in der
Zeit einerseits mit dem Ursprung von Sprache in Verbindung
gebracht wird und entsprechend dieser Eigenart zur Physiologie der
asthetischen Zeichenfindung gehort, so erscheint sie, wenn sie als
eigene Kunstsprache bedacht wird, zugleich als eine "langsam
erreichte Spezifikation" dieses dionysischen oder Aasthetischen

Zustandes.@|

Musik erscheint als dessen Weiterentwicklung im
Sinne einer Differenzierung zu eigener Sprachlichkeit, die nicht an
das Wort gebunden ist, sondern vom dionysischen Element des
Tones ausgehend eigene Zeichensysteme entwickelt hat, dessen
Vollzugsorgan und Organisator nicht das Auge, sondern das Ohr ist.

Die eigene Sinnlichkeit des Ho6rens, welche physiologische
Grundlage der musikalischen Sprache ist, macht an der Musik die
Inkommensurabilitat der verschiedenen Auslegungsweisen von Welt
deutlich, denn ihre Mal3e des Tempos, der Frequenz, des Rhythmus
oder des Zusammenstimmens klanglicher Einheiten sind z.B. nicht
die des Sehens und seiner Qualitaten der leiblichen Erfahrung. Die
physiologische Grundlegung der Asthetik macht die
Inkommensurabilitdt und UnUbersetzbarkeit im Sinne einer
abbildhaften Darstellung des Gegebenen sozusagen von Grund auf,

d.h. vom Organischen angefangen, deutlich.

3.4 Von der Philosophie zur Physiologie der Kunst

Was bedeutet es also, wenn Nietzsche schlieRlich seine

Perspektive dahingehend radikalisiert, dafl3 er von einer "Physiologie

“"KSA 6, S. 117, GD, ebd.
“®B\vgl. KSA 13, 14, S. 296ff, (119), (120), (170)
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der Kunst" spricht und sie zum Programm einer "Gegenbewegung"
der Metaphysik erkléairt’?@I Vor allem, wie ist hier der Terminus
Physiologie gemeint und auf eine dionysische Kunst zu beziehen,
die sich in diesem Zusammenhang ganz aus ihrem mythologischen
und metaphysischen Kontext der Tragddienkonzeption 16st? Auf die
systematische Bedeutung der Fragmente zu dem Programm einer
"Physiologie der Kunst” hat zum erstenmal Montinari aufmerksam
gemacht und sie den spaten Themen wie dem Gedanken des
Willens zur Macht, der Umkehrung der Werte und der ewigen
Wiederkehr zugeordnet.m

Wie der Titel schon zeigt, fallt in einer "Physiologie der Kunst"
die Intention ihrer Auslegungzlbsicht bescheidener aus als z. B. in

einer 'Philosophie der Kunst'.™ Ihre Anstrengung ist auf Deskription
wie auf Selbstaullerung des Lebens gerichtet. Dabei ist zu
bemerken, daR der Gedanke einer "Physiologie der Kunst" eine
aphoristische Abkirzung darstellt, die so etwas wie eine doppelte
Metapher ist, da diese Formel eigentlich zwei Séatze umschliel3t,

also ambivalent ist: Die Kunst kann einerseits als Gegenstand einer

¥ vgl. KSA 13, 14, S. 296ff, (119), (120), (170).

“0 Montinari machte die “Physiologie der Kunst” zum Thema eines Seminares,
das im Sommer 1982 in Berlin gehalten wurde und u.a. Gerhardt, Lypp,
Pfotenhauer und Porsken zu Beitragen zu diesem Thema anregte, die zusammen
in den Nietzsche-Studien 1984 erschienen. Im folgenden wird auf sie verwiesen
werden. Einer der wenigen ausdriicklichen Hinweise auf eine "Physiologie der
Kunst" stammt aus der Biographie J. Zeitlers, der in ihr einen letztlich &ulRerlich
bleibenden "Tribut" an die Naturwissenschaft seiner Zeit sieht: "Wo das Wort
'‘physiologisch’ steht, verlangt Nietzsche unbedingten Respekt. Die ganze
Wissenschaft beschwor er mit diesem Wort. Dieses Wort - nicht die Sache -
diente stets zum Kurass seiner tiefsten Weisheit. Es war freilich nur eine
Theaterwaffe, ein Bihnenrequisit, das er von der Wissenschaft entlieh ...” (in:
Nietzsches Asthetik, Leipzig 1900, S. 269)

“1vgl. zum Folgenden vor allem Gerhardt, V., Von der asthetischen Metaphysik
zur Physiologie der Kunst, in: Nietzsche-Studien 13, 1984, 374-393.



199

Physiologie betrachtet werden, andererseits ist Physiologie hier
Gegenstand der Kunst. Die Doppeldeutigkeit des Genitivs macht
Kunst zum Objekt einer physiologischen Analyse wie zum Subjekt
eines sich in Kunst auslegenden physiologischen Geschehens. Eine
direkte Opposition zur herrschenden Moralvorstellung ist damit nicht
mehr vorhanden, eine Umwertung ihrer Werte geschieht insofern
nicht mehr durch einen Austausch durch Kunst gegen
Moralontologie, wie es noch der Rechtfertigungsgedanke nahelegte,
sondern durch einen RlUckgang auf die wertsetzenden und
sinnschaffenden Lebensvorgange selbst.@I

Diese Doppeldeutigkeit der Formel kann nur als eine solche
gemeint sein, wenn Kunst schon als physiologisch und
physiologische Prozesse schon als asthetisch qualifiziert sind.
Diese Wertung ist von Nietzsche anvisiert, da es ihm um die
Grindung der Autonomie der Lebensvollziige durch ihre &sthetische
Organisation geht. Der hierbei notwendige Perspektivenwechsel ist
in den doppelten Genitiv hineingelegt, der auf eine Verschmelzung
des Subjekts und Objekts dieses Satzes zielt und eigentlich
asthetischer Natur ist. Kunst erscheint als ein aus physiologischer
Notwendigkeit kommendes Ausdrucksverhalten und ist in ihrer
physiologisch wirksamen Funktion zugleich das "groRe Stimulans
des Lebens". Nietzsche gebraucht dieses Wort 'physiologisch’ als
eine Bezeichnung fur eine Qualitdt, die er dem Lebendigen
zuschreibt, d.h. die von ihm so oft als Gegenbegriff fungierende
Lebenssteigerung.@l

Insofern ist dieses Wort als Metapher verwendet und
emphatischer Ausdruck fur die Lebensqualitat von Kunst mehr als
eine maoglichst nichterne Beschreibung physiologischer Vorgange

nach wissenschaftlicher Norm. Der metaphorische Gebrauch des

“2\gl. Gerhardt, Von der asthetischen Metaphysik, a.a.0., S. 391
“3 Vgl. in Entsprechung dazu Miiller-Lauter, W., Der Organismus als innerer
Kampf, in: Nietzsche-Studien 7, 1978, 189-235.
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Begriffs Physiologie stellt ein Pathos dar, das als 'eine elementare
Tatsache' gerade gegen einen Wissenschaftsoptimismus gesetzt
wird, um die grundséatzliche Bedeutung der Fiktion fur das Denken
besser herauszustellen. Nimmt man zudem den Begriff Physiologie
wortlich, kommt man der Intention Nietzsches n&aher, als wenn man
den Begriff aus seinem naturwissenschaftlichen Umfeld her zu
verstehen sucht: Physiologie meint Sprachgestaltung im Umgang
mit der (menschlichen) Natur.

Hier sind beide Bereiche nach Nietzsche miteinander

verbunden:m

Physiologische Ablaufe stehen in Wechselbeziehung
mit der Sprachfindung, die Nietzsche in genealogischer Weise aus
physiologischen Reizen ableitet, die sich wiederum erst im
sprachlichen Denken identifizieren lassen. Die 'grofe Vernunft des
Leibes’, die im Zusammenhang der spaten dionysischen Konzeption
‘Vernunft' um ihre reduzierten Anteile erweitert wird und an den
asthetischen Zustand zuriuckbindet, der die Merkmale des
'Rausches' tragt, ist das Vollzugsorgan einer "Physiologie der
Kunst", das Einheit stiftet zwischen einer Kunst als Physiologie und
einer Physiologie als Kunst. H. Pfotenhauer und U. Poérsken
kommen in ihrem Beitrag darin Uberein, dal} Nietzsches Gebrauch
des Wortes Physiologie der damaligen Mode entspricht, er zwar ein
gro3es naturwissenschaftliches Interesse hegt, aber nur sehr
selektiv vereinzelte Theoriepartikel aufgreift, "ohne sich dem
Kontext, aus dem sie erwachsen und Sinn bekommen, verpflichtet
zu fuhlen. Es handelt sich bei dieser Aneignungsweise um
metaphorische Ubertragungen in eine Rede eigener Ordnung, eine
Rede, der die Physiologie der Kunst am Ende selbst die Kunst ist,

das Werden und Vergehen zu verg('jttlichen."@

444Vgl. KSA 1, WL; KSA 7, DW 3
“® Ppfotenhauer, H., Physiologie der Kunst als Kunst der Physiologie?, in:
Nietzsche-Studien 1984, S. 407; vgl. dazu Porsken, U., Die Funktionen einer

naturwissenschaftlichen Metapher in einem Satz Nietzsches, in: ebd., S. 443.
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Nietzsche verwendet das Wort physiologisch ausschlie3lich im
Sinne einer kunstlerischen Qualitat, die keiner Erklarung bedarf und
so in keinen weiteren physiologischen Kontext - aul3er dem
asthetisch gefarbten Leibgeschehen im Sinne der
Willen-zur-Macht-Prozesse - gestellt Wird.@ Dabei werden
physioasthetische oder psychologische Beobachtungen provokativ
gegen Konventionen im Umgang mit der Kunst gesetzt, wie z.B. der
Kontext zeigt, in dem er Wagners Musik mit Hilfe physiologischer
Wertungen Kkritisiert, die anstelle musikalischer Urteile erscheinen:
"Wagner vom Anfang bis zum Ende ist mir unmoglich geworden,
weil er nicht gehen kann, geschweige denn tanzen. Aber das sind
physiologische Urtheile, keine &sthetische: nur - habe jEth keine

Asthetik mehr! Kann er gehen? Kann er tanzen?" Diese
physiologischen Urteile sind individuelle Aussagen, die Kunst nicht
beschreiben, sondern von ihrer Wirkung auf den organischen
Gesamthaushalt ausgehen, also Kunst nach ihrem Wert fir das
Individuum beurteilen.@

Harmonische Zusammenhange, Rhythmen und sonstige
Parameter musikalischer Analyse werden umgewertet: Ihre
"Leichtigkeit" der Bewegung oder ihre Stimmigkeit z. B. werden zum
neuen Kriterium, das auf jede Art von Allgemeingultigkeit
musikalischer oder logischer Art zu verzichten vorgibt, aber in der
erfolgten Urteilsbildung schon Zustimmung beansprucht. Denn die
neuen physiologischen Metaphern "Kann er gehen", "Kann er

tanzen" sind asthetische Ubersetzungen unmittelbarer

“® v gl. Grétzel, St., Physiologie der Kunst - Eine Grundlegung der Vernunft des
Leibes, in: Nietzsche-Studien, 13, 1984, 394-398.

“TKSA 12, S. 285, VIII, 7 (7); hier erscheint zum erstenmal der Titel “Zur
Physiologie der Kunst”, der dem konzipierten Buch “Kampf der Werte”
subsumiert ist.

“® Vgl. Sowa, H., Agonale Kunst. Nietzsches Wendung vom &sthetischen zum
kinstlerischen Urteil, in: M. Riedel, Hrsg., “Jedes Wort ist ein Vorurteil”:
Philologie und Philosophie in Nietzsches Denken, Koéln u.a. 1999, 215-226.
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Empfindungen in Vorstellungen, die auf bestimmte, konventionell
musikimmanente Kategorien zu beziehen sind, wie hier auf den
Rhythmus und das Metrum oder auch die Uberschaubarkeit der
Melodik, die dem Metrum eines Tanzschrittes zugeordnet wird. Wie
eine Metapher einen neuen Bezug eroffnet, indem sie zwei
Bedeutungsfelder spontan zusammenschliel3t, verwendet Nietzsche
physiologische Metaphern wie ein Suchgerat, das die Wirkung der
Kunst auf die Sphare der Leiblichkeit richtet und dabei nach
Zusammenhangen sucht, die Kunst in eine neue Perspektive
stellen, die nicht moralisch oder metaphysisch vorbelastet ist.

Dieser Versuch einer Physiologie der Kunst, ein
Gegenprogramm aufzustellen, soll hier nicht bewertet werden,
sondern in seinem Versuch einer eigenen Systematisierung
dargelegt werden, der sich seiner metaphorischen Sprechart bewuf(3t
ist, was Nietzsches Metapherntheorie und seine Wahrheitskritik an
anderer Stelle gezeigt haben. Zwei Funktionen dieser ambivalenten
Metapher von der Physiologie der Kunst sind deutlich geworden: Sie
bietet erstens eine Ordnungshypothese, die Beziehungen zwischen
Leibgeschehen und kinstlerischer Tatigkeit knipft, was nur unter
der Bedingung geschehen kann, dal3 organische Vorgange, wenn
sie bewul3t werden, schon asthetisch ausgelegt sind; zweitens
richtet sie einen Appell an den Kunstauslegenden, die unmittelbare,
seinen Organismus beeinflussende Wirkung in den Blick zu
nehmen, denn das Wort Physiologie "schockiert” und verstof3t
gegen Konventionen. Es bildet "eine Kontrafaktur zu dem alten
Cantus firmus von der hohen Kunst, der unkérperlichen,
metaphysisch inspirierten.”@|

Die exemplarische Verknupfungskategorie, die Physiologisches
und Kinstlerisches zusammenschliel3t, ist bei Nietzsche von Anfang

an der Rausch, der als Analogie zur Erlauterung des Dionysischen

4“9 porsken, U., Die Funktionen einer naturwissenschaftlichen Metapher, a.a.O.,
S. 445
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zum erstenmal in der Geburt der Tragddie vorgestellt wird und sich
in der spateren erweiterten Konzeption des Dionysischen zum
Hauptmerkmal des &sthetischen oder dionysischen Zustandes
entwickelt. In dieser spaten Manifestation verwendet Nietzsche ihn
immer wieder als physiologische und psychologische Bedingung
immanent kunstlerischer Leistungen, d.h. er wird zur Metapher der
Bedingung von Mitteilung Uberhaupt.EﬁI Gemal seiner Herkunft aus
religioser ekstatischer Erfahrung, die im oft assoziierten Weinrausch
nach Nietzsche nur eine dekadente Abwandlung erféhrt,
versinnbildlicht der Rausch ein  extremes  existenzielles
Betroffensein, eine Daseinserfahrung, die sich nicht bewult
verursachen lal3t und den Menschen Uber seine Begrenztheit fur
einen 'Augenblick’ hinausfiihlen laRt. Dies ist nach Nietzsche ein
eminent kinstlerischer Augenblick, der den ganzen Leib in
Anspruch nimmt, da er eine Fulle von sinnlichen Eindricken und
entsprechender Rezeptionsfahigkeit ertffnet, wie sie nur in einem
"Ausnahmezustand” maoglich ist, der alle Konditionierungen aul3er
Kraft setzt.

Es sind nach Nietzsche solche Ausnahmezustande, die den
Kunstler bedingen, und zwar "physiologische Zustdnde, welche im
Kunstler gleichsam zur 'Person’' gezichtet sind...", dazu gehdren die
Elemente des Rausches, der "das erhdhte Machtgefuhl" verkorpert,
damit verbunden ist die "extreme Scharfe gewisser Sinne", die "eine
ganz andere Zeichensprache verstehen" kann als die, welche genau
dem traditionellen grammatischen Schema des Denkens entspricht.
Der Rausch als physiologische Bedingung der Zeichengebung wie
auch umgekehrt des spontanen Verstehens ist daher ein "explosiver
Zustand", derEslleine Spannung in &sthetische AuRerungsformen

entladen muf3.™ In ihm brechen Sprachfiguren zusammen, die die

Welt als Inbegriff reprasentierender Mechanismen darstellen, und

0 KSA 13, S. 294, VIII, 14 (117)
®1KSA 13, S. 356, VIII, 14 (170)
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so entsteht eine ‘rauschhafte Entfesselung’ von Bedeutsamkeit und
Bedeutungsfahigkeit, die Uber die jeweils bestimmten Grenzen
sprachlicher Reglementierung hinauswachst und neue
Zeichenvariationen hervorbringt, &ahnlich wie Musik ein Thema
immer neu zu variieren weil3. Als Zeichen dieser dionysischen
Macht versteht Nietzsche ganz besonders "die suggestive Kraft der
Musik", die eben eine ganz andere Zeichensprache spricht.

Diese physio-asthetischen Zustande bewirken nach Nietzsche,
dal3 wir eine "Verklarung und Fulle" in die Dinge hineinlegen, so dal3
sie uns Lebensfreude und "Vollkommenheit" wiederspiegeln. Diese
Vollkommenheit, die dem Schoénen eigentimlich ist, versteht sich
nun als eine Entladung oder Kanalisierung der Anspannung, die aus
einem UberschuR an einer sinnlich geleiteten Intelligenz produziert
wurde und aus diesem UbermaR heraus eine "gesteigerte
Coordination” der Willensprozesse und Sinnlichkeiten ermdglicht,
die, wenn sie in einem harmonischen Ausgleich der Spannung
gelingt, als schon empfunden werden kann. In diesem
Zusammenhang spricht Nietzsche auch von der "intelligenten'
Sinnlichkeit", die schopferisch tatig ist.EI

Es kann zusammengefald3t werden: Die "Physiologie der Kunst"
halt in der fur sie exemplarischen Metapher des Rausches eine
leitende Pramisse fest: Es gibt keine pessimistische Kunst; Kunst
bejaht in ihrem Tun Dasein.@ In dieser Ausrichtung zeigt sie sich
noch genauso durch die praktische Notwendigkeit einer Sinngebung
motiviert wie der Gedanke einer &sthetischen Rechtfertigung. Die
metaphysischen Implikationen der Rechtfertigungsformel vermitteln
noch eine Pratention auf eine systematische Einheit des Ganzen,
die eine Uberschatzung der Kunst als einziger metaphysischer
Tatigkeit zu Folge haben. Dies erweist sich als die notwendige

Kehrseite der Uberschatzung der Moral durch ihren ontologischen

2 KSA 13, S. 293, VIII, 14 (117); KSA 12, S. 393, VIII, 9 (102)
3 Vvgl. KSA 13, S. 241, VIII, 14 (47)
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Anspruch. Uber diese Oppositionen hinweg gibt es noch eine
strukturelle Analogie zwischen einer moralischen und einer
asthetischen Rechtfertigungsabsicht, wie Nietzsche spater bemerkt
und sich dahingehend selbst korrigiert, dal3 eine Rechtfertigung des
Daseins an sich nicht notwendig sei, weil sie ganz in den Bereich
der Moral fallt.

Diese Abwendung vom metaphysischen Denken zeigt sich
genaugenommen schon in der Ambivalenz der &sthetischen
Rechtfertigung selbst, die, wird ihre asthetische Einstellung ernst
genommen, sich selbst aufheben mul3. Diese &sthetische
Einstellung ist schon in der Tragddienkonzeption durch
physiologische Metaphern in bezug auf die lebensférdernde
Funktion der Kunst angelegt und erfahrt in ihrer konsequenten
Weiterentwicklung eine neue Akzentuierung, die sich im spéten
Versuch einer "Umkehrung der Werte" in den Fragmenten "Zur
Physiologie der Kunst" manifestiert. Hier sind metaphysische
Ubernahmen durch eine neue Perspektive der Kunstreflexion
vermieden, die sich im Gewand einer naturwissenschaftlichen
Metapher doch asthetisch bedingt zeigt. Denn die kunstvoll
verwendete Doppeltheit einer Physiologie der Kunst lal3t sich am
Ende selbst als eine Kunst verstehen, emphatischer Ausdruck des
Diesseits zu sein.@]

Im Rahmen einer "Experimental-Philosophie” ist Physiologie
der Kunst der Versuch, Gegensatze spielerisch einzubeziehen, der

ein "dionysisches Jasagen zur Welt" erm('jglicht.ELI

Diese Metapher
spricht daher von der freien Verfal3theit des Denkens und weist auf
eine Offnung traditioneller Fixierungen hin. Die dionysische

"Duplizitat” des Begriffs der Physiologie der Kunst vermittelt

% vgl. Wohlfart, G., Dionysos gegen den Gekreuzigten. Nietzsches Artisten-
Metaphysik und die christliche Metaphysik des Schonen bei Cusanus, in: ders.,
Artisten-Metaphysik, Wirzburg 1991, 47-60.

“®KSA 13, S. 492, VIII 16 (32)
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symbolisch unsere Auslegung des Geschehens, die in einer Art
Zirkel Kunst und Leibgeschehen unreduzierbar miteinander
verknupft und in ein Denken stellt, das sich der "gro3en Vernunft"

des Leibes bewul3t ist.@

V. Musik und Sprache in der dionysischen
Konzeption des Lebens

1. Vernunft und Sprache

1.1 Der Ton als die Wurzel der Sprache

Wenn wir sprechen, hoéren wir auf unsere sprachliche
Vorstellung. Wenn wir musizieren oder Musik horen, stellen wir sie
uns vor, und evtl. sprechen wir dartuber. In dem einen wie dem
anderen Fall nehmen die Vorstellungen den Charakter eines Urteils
an, sobald wir dariiber sprechen, um im Prozel3 des Horens sich als
eine Vorstellung und als ein Vorurteil zu erweisen, das in eine
weitere Form des Vorstellens und Urteilens Ubergeht, die im
Hinblick auf die befragte eine grdoRere Verdeutlichung durch ein
anderes Zeichen leistet. Wenn wir nach dem Verhéltnis zwischen
sprachlicher und musikalischer Artikulation fragen, die auch in einer
Art Ubersetzung sich zueinander verhalten, stehen wir vor einer
grundsatzlichen Schwierigkeit. In der strukturellen Eigenheit ihrer
Mitteilungsform sind Sprache und Musik jeweils ein Ganzes und von
unendlicher GrolRe, die als solche nicht bestimmbar ist. Um dennoch

sinnvoll Uber beide Vorstellungsweisen reden zu kdénnen, d.h. die

“%vgl. Lypp, B., Dionysisch-Apollinisch: ein unhaltbarer Gegensatz. Nietzsches
'Physiologie’ der Kunst als Version ‘dionysischen’ Philosophierens, in:
Nietzsche-Studien 13, 1984, 356-373.
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Maoglichkeit zu reflektieren, Musik sprachlich in bezug auf Sprache
zu erfassen, muf3 ihr Verhéltnis als ganzes auf Uberschaubare
GroRRen reduziert und in ein einfacheres Verhaltnis transformiert
werden, das exemplarischen Charakter hat.

Nietzsches Konzeption dionysischer Kunstbetrachtung greift in
der Fiktionierung eines Anfanges von Sprache zu einer Perspektive,
die die Madglichkeit der Beziehung mit Hilfe einer doppelten
Veranlagung des sprachlichen Phanomens auffangt. Da unsere
Vorstellungen nicht hintergehbar sind, wie Nietzsche feststellt,
unterscheidet er kategorisch zwei Arten von Vorstellungstypen, die
einer genealogisch orientierten Sprachbetrachtung weiterhelfen:

1. Lust- und Unlustempfindungen begleiten alle ubrigen
Vorstellungen im Sinne eines "nie fehlende(n) Grundbass(es)".
Deshalb symbolisieren sie die "allgemeinste Erscheinungsform”,

aus der wir alles Werden verstehen und der wir "den Namen 'Wille

gegeben haben.E‘l|

Im Zeichen des Dionysischen ist dieser
Vorstellungstypus fur die Sprache genauso substantiell wie die
Erscheinungsform "Wille' fir unsere Vorstellung. Empfindungen der
Lust und Unlust, welche standige Begleiter unseres Bewuldtseins
sind, finden sich im Ton von Sprache und Musik und machen ihn
zum sensiblen 'Sprachrohr' subjektiver Verfal3theit.

2. Alle Ubrigen Vorstellungen werden durch die
"Geberdensymbolik” bezeichnet.@| Die Gebarde gesellt sich zum
Ton, um seinen zeitlichen Ausdruck in einer Anstrengung gegen
sein Verklingen zu fixieren, Eindeutigkeit zu suchen, also um
Verstehenshilfe zu leisten. Ihre Symbolik findet Moglichkeiten der
Darstellung, die bis zu einer begrifflichen Distinktion reicht, so dald
ein Verstehen in bildhaft falRlichen Zeichen unternommen wird, die

der Zeit besser standzuhalten scheinen.

®TKSA 7, S. 361, 12 (1)
458 ebd
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Wahrend der "Tonuntergrund” der Sprache nach Nietzsche der
"allgemeine und uber die Verschiedenheit der Sprachen hinaus
verstandliche" ist, beginnt mit der Bildhaftigkeit der Gebarde, die
'nicht ganz in Kongruenz' zu ihrem Fundament téatig wird, "die

Lsd

Mannichfaltigkeit der Sprachen".™ Die "Wurzel des Wortes" ist der
Ton. Ohne seine fundamentale Kraft fallt das Wort dem Bereich des
bloR "Consonantischen und Vokalischen" anheim, den Nietzsche

glaubt, "unter die Geberdensymbolik rechnen zu dUrfen".m

Sprache
zeigt sich in einem individuellen Verstehensfeld, das auf seinem
asthetischen Boden den Spielraum vielfach variabler Interpretation
erdffnet, als eine Schopfung nach dem Vorbild einer Doppeltheit,
die sich aus einer "kunstlerisch vorbildenden Natur" im Sinne einer

s1]

Raum- und Zeitgestaltung begreift. Als Typus eines Vorbilds
genealogisiert Nietzsche eine musikalische ‘'Urlyrik', eine Form
urspringlicher Artikulation physiodsthetischer Art, in der lange,
bevor 'absolute Musik' z.B. Uberhaupt gedacht werden konnte,
Musik bei der Sprache war und "in jener Vereinigung die wichtigsten
Entwicklungsstufen” durchlief.

Nietzsche versteht die Bedeutung des Tons, gleichermal3en fur
Sprache wie fur Musik mittels der Fiktion des doppelten Anfanges,
gerade in Abgrenzung von der traditionellen Vorstellung
abendlandischer Metaphysik, die den "Vorrang des lautlichen
Zeichens" in der Sprache damit begriindet, dal3 der Laut das ideale

Zeichen sei,@I

"weil er verklingend hinter seiner Bedeutung
verschwindet". Das "hinter" ist paradigmatisch fir die ontologische
Differenz, die zwischen einem Zeichen und einem Bezeichneten
unterscheidet, fur das das Zeichen steht. Der Sinn des Zeichens

Ton ist es demnach gerade, dald er sich selbst in seinem naturlichen

459 ebd

460 ebd

®LKSA 7, S. 360, 12 (1)

2 Simon, J., Philosophie des Zeichens, 1989, S. 118, 247
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Verschwinden als nicht wesentlich erweist, um ein in seinem
Verklingen heraustretendes Wesen zur Bedeutung zu bringen. Wie
im folgenden zu zeigen ist, vermittelt Nietzsches Rekonstruktion
eines Anfanges von Sprache, die den Ton als grundséatzlich schon
musikalisch verstandenen Ton ins Zentrum setzt, eher eine
Dekonstruktion dieser metaphysischen Sprachvorstellung, - ohne
allerdings die metaphysische Sprache verlassen zu kénnen.

Der Ton wird gerade in seiner Zeitlichkeit des Verklingens zu
seiner Bedeutung und zeigt damit beispielhaft - z. B. der
Philosophie -, da3 Bedeutung nicht vom Zeichen ablésbar einen
Sinn hat. Mit dem Ton verklingt auch seine Bedeutung, die er als
Ton hat, um in einen anderen Ton Uberzugehen. Dieser symbolisiert
in seiner Beziehung zum vorangegangenen Ton die Negation der
Bedeutung, die sich als ein Sein hinter der Erscheinung begreift. Als
eine Transformation oder musikalische Variation gibt der jeweils
folgende (was mehrdimensional verstanden werden kann) Ton eine
Antwort im Sinne einer sinnlichen Verdeutlichung, die sich auf die
durch die Zeit in Frage gestellte erstere Bedeutung bezieht. Deshalb
hat der Ton seine Wirklichkeit nicht im ‘Aufgehen’ in seiner
Bedeutung, sondern in seiner grundsatzlichen Madglichkeit der
Ubersetzung durch das Vermogen der Einbildungskraft, die in der
Lage ist, Zeichen 'fir ganze Arten von Zeichen' zu finden.

Auch die Einteilung in Arten von Zeichen ist eine gemachte und
darum zeitlich bedingt, so dal} sie in Frage gestellt werden kann,
wenn sie keinen Sinn mehr hat. So wie schon nach Hamann Gesang

el aber nicht

alter als Deklamation und Malerei alter als Schrift ist,
gesagt werden kann, Sprache sei alter als Schrift, so verbinden sich
die von Nietzsche genetisch bestimmten Elemente Ton und Bild zu
einer Doppeltheit, die sich gerade wegen ihres verschiedenen

Ursprungs um die Andersheit des anderen (erganzend) zur

3 vom Magus im Norden, hg. v. St. Majetschak, 1988, S. 100; vgl. Simon,
a.a0., S. 249
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unendlichen Einheit Sprache zusammenfigen. Diese Doppeltheit
lant sich sowohl auf die Differenz von tdnender Sprache und Schrift
als auch implizit auf das Verhéaltnis Musik und Sprache beziehen.
Nach Nietzsche gesellt sich die Gebarde, die sprachlichen
Symbolwert vor allem im fixierenden Bild erhalt und vielleicht als
Ursprungsmoment von Schrift oder Notation zu verstehen ist, zum
Ton, weil dieser - in seiner Not, verstanden zu werden - diese
spontan aus sich hervorbringt, indem er sich sogleich tbersetzt. Als
ein Paradebeispiel an Zeitlichkeit sucht der dionysische Ton seinen
Gegensatz, um sich am 'Leben’ und damit in der Zeit zu halten als
etwas, das noch den Schein von Sein erweckt. Diese
'lebensfordernde’ Tatigkeit des Tons macht ihn an dieser Gebarde
erst zum Ton.

Die notierende Bildlichkeit ist allerdings dann auch nicht
ausschlief3lich auf die Schrift (Notenschrift) zu beziehen, sondern
findet sich schon an der Vorstellung des Tons selbst. Sie gehort
unmittelbar zu seiner Produktion ( man denke an ré&umliche
Vorstellungen wie Tonhthe, Tontiefe, hell - dunkel, usw.), welche
Produktion Nietzsche am Verhéltnis von apollinisch und dionysisch
zu verstehen gibt. Alle Bewegungen sind "als Gebarden
aufzufassen, als eine Art Sprache, wodurch sich die Kréfte

fa6a]

verstehen". Nur als 'Gebarden' kénnen wir etwas wahrnehmen
und erfahren, wobei die Konvertibilitdt von Zeichen und von Arten
von Zeichen, die im Sinne Nietzsches immer als "Abklrzungen"
fungieren, die Ubersetzbarkeit auch in eine andere Materie oder
Zeichenart voraussetzt. Wir pflegen diese Praktik, wenn wir
interpretieren und mit unserer Lesart den Text neu entstehen
lassen, wie wir ihn mit unseren unerhellten Bedingungen und

Neigungen - gleich Gbersetzend im Horen - auch verstehen.

BKSA 12, S. 161
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1.2 Die Doppelnatur der Vernunft und der Sprache

"Jedes Existierende ist ein Analogon alles Existierenden; daher
erscheint uns das Dasein immer zur gleichen Zeit gesondert und
verknupft. Folgt man der Analogie zu sehr, so fallt alles identisch
zusammen; meidet man sie, so zerstreut sich alles ins Unendliche.
In beiden Fallen stagniert die Betrachtung, einmal als Uberlebendig,

das andere Mal als getc‘jtet."ﬁlI

Sehend und horend fangt der
Mensch an, sich selbst zu bestimmen und auszulegen. Indem er
seinen’ Horizont™ erdffnet, gehdrt er zur Welt und beginnt zu
verstehen. Das sich jeweils anders gebardende Verstehen ist an
Individuen in der Zeit geknupft, die im "Héren auf die Geschichte®
diese vollziehen. Einen idealen Anfang in der Geschichte des
Denkens sieht Nietzsche in der griechischen Tragddie,
insbesondere in ihrer Entstehung aus dem "tragischen Chor", auf
den der Ton von Sprache symbolisch rekurriert. Die spielende
Aktivitat des Chores kennt noch keinen "Zuschauer", somit auch
keine inszenierte Handlung, sondern bestimmt sich im Pathos des
gesungenen Tons, der sich in der "Vision® des Chores ein Bild

@Der

macht, um den Klang im selbsterzeugten Raum zu entfalten.
dem Leib erwachsende klingende Ton sucht sich im Bildlichen zu
verdeutlichen, um in seinem Verklingen aufgehoben zu sein.

Diesen Transformationsproze3 vom Ton ins Bild sieht
Nietzsche in der Entwicklung des Dramas aus dem Chorgesang
exemplarisch vollzogen, was fur die Sprache konstitutive Bedeutung
erlangt. Nietzsches tragische Konzeption verknupft Hauptelemente
der Tragtdie mit genealogischen Sprachbetrachtungen die den Ton
als doppelten Keim fir ‘Sprache‘,@d.h. als konstituent fur Sprache

wie Musik ansetzen. Diese Gedanken finden sich hauptséchlich in

“®> Goethe, Max. u. Reflex. Nr.554, Numerierung n. M. Hecker, Weimar 1907
“®\vgl. KSA 1, S.57ff, GT
T \vgl. KSA 7, S. 359ff, 12 (1); KSA 1, DW4
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den Schriften um die "Geburt der Tragddie", sowie in ihr selbst,
wobei die zugrunde liegende Art der Betrachtung keinem
historischen Anspruch nachkommt, sondern vielmehr als Entwurf
einer Fiktion historischer Mdglichkeit verstanden werden will, die
eine andere Art lebensdienlicher Wissenschaft betreibt, in der
Historie fur eine bestimmte Zeit produktiv gefal3t wird.@ Die
"wundersame Doppelnatur”, die Nietzsche in der griechischen Kunst
und Philosophie bemerkt, halt im Typus des Griechen den Einklang
zwischen mythologischer und logozentrischer Auslegung des Seins

aufrecht.@I

Denn in der Symbolik dionysischer und apollinischer
Transformation verstehe der Grieche, sich am Verhéltnis von Ton
und Bild auszulegen, so wie sich beide in der Sprache auf
‘naturlichste und abgeschwéchteste Weise' vereinigen.

Dadurch, dal} "der Ton verbindet", wahrend das Auge trennt,
gehéren Ton und Bild zusammen, wenn die Erkenntnis wie die
Kunst den Pfad zwischen intuitivem Analogon und
verstandesgemalfer Diskursivitdt sucht, um nicht in leeren
Denkfunktionen oder phantastischen Gebilden sich zu verlieren.
Den lebendigen Schein der Analogie produziert das Dionysische
aus einem metaphysischen Bedirfnis heraus, wahrend der
apollinische Schein logischer Einteilung das theoretische Auge
besticht. In dieser sich zueinander verhaltenden Tatigkeit bestimmt
sich der Mensch, der in seiner Asthetik eine Quelle der Erkenntnis
fuhlt und insofern "das Relative" und "Anthropomorphische (aller

bz So findet der Mensch in seiner tonlichen

Erkenntnis)"begreift.
AuBerung seine bildliche Vorstellung analogisiert und diese

erscheint ihm analog zum vernommenen Laut, auch wenn er um die

“8 \gl. Borsche, T., Nietzsches Erfindung der Vorsokratiker, In: Nietzsche und
die philosophische Tradition, 1985, S. 62ff

¥ KSA 7, S. 550, 23 (28), KSA 7, S.397, 16 (13)

O KSA 7, S. 429, 19 (37)
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Inkommensurabilitat dieser Zeichen Weil?>.EI Die Umsetzung eines
mythologischen Symbols in ein "philosophisches Pathos", dessen
Option eine Doppelnatur ausfillt, schreibt sich Nietzsche als
"Eigenstes” zu und stellt es in den Dienst der Aufgabe, diese
Doppeltheit, deren Ausgewogenheit in der Geschichte der
Metaphysik ‘verlorengegangen  sei, am Paradigma dionysischer
Kunst wieder fruchtbar zu machen.@I

Der Weg fuhrt Giber die Asthetik von Sprache allgemein, wenn
Nietzsche die "akroamatisch(e)" Dimension der Vernunft als die

‘entzogene’ neu einzuholen sucht.Eil

Die Vorstellung der
Akroamatik wird fur eine Erkenntnisform verwendet, die Uber den
Vorgang des HoOrens im eigensten Vollzug individuell Verstehen
ermoglicht, ohne auf eine der groReren Allgemeinheit schon
angepaldte Konvention der Vermittlung angewiesen zu sein.
Beispielhaft fur dieses Verstehen sind nach Nietzsche die &ltesten
Momente der Tragodie: der Chor und der Dithyramb, der den
verwandelten Chor darstellt, der visionsfahig wird, sowie die noch
alteren dionysischen Mysterien, die nur "Eingeweihten® zuganglich
waren. Aufgrund dieser Mdglichkeiten verfigt der Typus des
griechischen Philosophen uber das Vermdgen, den "Gesamtklang
der Welt in sich nachténen zu lassen und ihn aus sich

kzdl Vor dem Blick eines

herauszustellen in  Begriffen.”
Wissenschaftsoptimismus “verlorr Metaphysik diese dasthetische
Verstehensdimension, die sich im Nachhoren auf den Klang
Bedeutung noch offenhélt, um sie, wenn ihre Zeit reif ist, zu deuten
oder nur anzudeuten.

Das akroamatische Verstehen steht nicht so sehr unter dem

Druck, eindeutige, ‘schlagkraftige® Fixierungen des Verstehens

Mygl. KSA 7, S. 366, 12 (1)
42 KSA 7, S.245, 8 (61)
“®KSA 6, S. 312, EH

M KSA 1, S. 817, PHG
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liefern zu mussen und konnte deshalb dem Glauben weichen, in
dem theoretische Wissenschaft den Anspruch der
Allgemeingultigkeit unterhdalt. Theoretisches und akroamatisches
Verstehen zu seiner Doppelfunktion zusammenzuschlieR3en, gilt die
Aufgabe, einen "Anfang von Sprache zu rekonstruieren, der um
ihrer asthetischen Eigenart willen gesetzt wird. In dieser Hinsicht
steht Sprache im Zeichen des Dionysischen, das Nietzsche zu einer
Form der Beziehung gestaltet, in der Vernunft sich zeigt. Dabei
unterliegt die Vernunft einem inneren Kampf, der einmal dem
Wissenstrieb nachgibt, indem er zur "optimistischen Metaphysik der
Logik" treibt, wahrend ein andermal ein Wahrheitsgefuhl entsteht,
das sich im "Aussprechen der beseligenden Wahrheit aus Liebe"

beruhigt.EI

2. Die Bestimmtheit der Sprache

2.1 Ton und Bild

Sprache und Musik, wie wir sie heute in ihrer eigenstandigen
Zeichenqualitat vor uns haben, werden von Nietzsche in seiner
Rekonstruktion eines allgemeinen Sprachanfangs auf die
elementaren Ausdrucksweisen des Tones und des Bildes
zuruckgefuhrt, so dal3 gesagt werden kann, dal die Vereinigung von
Tonlichem wund Bildlichem einen sprachlichen Ausdruck erst
ermdoglicht. Im Sinne der Zusammengehorigkeit von tonlicher und
bildlicher oder bildnerischer Qualitat in einer Sprachform, wie
Nietzsche sie genealogisch betrachtet, explizieren beide Elemente
das Verhaltnis dionysischen und apollinischen

Ausdrucksvermégens: Das Dionysische manifestiert sich im Ton,

" KSA 7, S. 453, 19 (103)
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der "AuBerungen eines uns nicht durchschaubaren Urgrunds"
symbolisiert und aus einer Schaffenslust heraus den bildlichen
Schein produziert, in dem sich das Apollinische manifestiert.ﬁ| So
erreicht das Dionysische in seiner dissonanten Flichtigkeit einen
kontinuierlichen Schein, der ihm immer neue interpretative
FaRlichkeit verleiht. "Reine” Willensbewegungen, die mit Hilfe der
Formel des Dionysischen formuliert werden, scheinen gemal des
tragischen Gedankens ihre eigene Triebhaftigkeit zur Versdhnung
zu reizen, indem sie das in die Zeit verstrickte zum Ausdruck
Wollende in einen Gegensatz kleiden, der die Beendigung des
Wollens im zeitlos erflllten Raum verspricht.

Der Prozel3 dieser Transformation beinhaltet nach Nietzsche
ein Mall an Notwendigkeit, das dem Prozel3 des Gebarens
innewohnt: Die Geburt des Apollinischen aus dem Geist des
Dionysischen. Damit erfahrt das Dionysische ein unhintergehbares
MalR an Falllichkeit, in dem es erst eine Realitat erhéalt, die die
Maoglichkeit der Erfahrung bietet; denn nur aus apollinischer Sicht ist
das Dionysische als ein Gestaltetes, d.h. als ein Etwas erkennbar
und als eine Interpretation weiterhin interpretationsfahig. Das
apollinische Bild wird Symbol der Faldlichkeit, die den dionysischen
Ton erst erklingen laBt, und zwar in dem Sinne, dall er im
“Ubersetzten Moment des Scheins klanglich realisiert wird und die
Vorstellung erreicht. "Das Sein befriedigt sich im vollkommenen

Schein",EI

wie es diesen auch in jedem Augenblick erreicht hat.
Dieser Schein, hinter dem ein Sein nicht mehr als ein von ihm
unterschiedener sichtbar wird, tragt in sich das Moment der
Ubersetzung, die als solche nicht mehr an einem zu Ubersetzenden
Uberprufbar ist. Dem Sprachprodukt wird in seiner intendierten
Angemessenheit angemerkt, dal3 in ihm nicht ganz aufgeht, was

aufgehen soll. Ein "Rest", eine unauflosbare Differenz bleibt

" KSA 7, S. 361, 12 (1)
T KSA 7, S. 200, 7 (157)
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“zwischen den Zeilen™ des sprachlich Mitgeteilten stehen und zeugt
von der unstillbaren Sehnsucht nach Mitteilung. Von dieser
Differenz mit ihrem je besonderen Ausdruckspotential spricht vor
allem der Ton, durch den das Wort oder der Satz heruberklingt.
Damit ist er fur die Art und Weise verantwortlich, in der uns eine
sprachliche Botschaft erreicht. Sie erscheint uns als ein besonderes
Ubersetzungsverhaltnis, das in seinem apollinischen Schein
dionysische Erkenntnis vermittelt: "dionysische Gestalten" mussen
"in die apollinischen Gestalten Ubersetzt" Werden.EI lhr Schein ist
die in jedem sprachlichen Ausdruck vorgenommene Ubersetzung
unbewuflter Wiuinsche und Vorstellungen. Ob dabei das
Sprachprodukt mehr zum Ton- oder mehr zum Bildelement tendiert,
héangt von der gewéahlten Sprachart und der jeweiligen Sprachform
ab, die sich flieBend zwischen Wort- und Tonsprache bewegen
kann.

Im Phdnomen des Tdnens wird am Wort und seinem Kontext
das Mitzuteilende auch in seinem Moment des Entziehens insofern
eingeholt, als das es eine bestimmte Zeitstruktur, also im
allgemeinsten Sinne einen Rhythmus erhéalt. Dieser bindet Zeit in
einem Verhaltnis, in dem Teile betont, andere nicht betont werden,
so dal3 in irgend einer Art eine Wellenbewegung oder Auf- und
Abbewegung entsteht. Dieses Verhaltnis von Betontem und
Unbetontem ist einem einmal gefal3ten Ausdruck zueigen, da es
eine Begrenzung im Sinne der Gestaltung konstituiert, ohne die das
zur Sprache Kommende “zeitlos® und damit sinnlos bliebe. Nach
Nietzsche ist "der Rhythmus uralt in der Sprache thatig: Sprechen
Sichbewegen handeln” und gibt ein Beispiel fir die Pragnanz eines
Gesprochenen oder Gesungenen in seinem Zusammenhang.@

Die Doppelnatur des Dionysischen ist in ein

Ubersetzungsverhaltnis gebunden, in dem Verstehen uber das

“® KSA 7, S.160, 7 (97)
¥ KSA 7, S.408, 16 (43)
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Anderssagen eines schon Gesagten funktioniert. Dieses
Anderssagen will mehr Fal3lichkeit zu einer bestimmten Zeit und
variiert das, was ist, so dal3 das Befragte anders wird. Das Variieren
schafft einen weiterleitenden Bezug in der Zeit und betont eine
Perspektive des Gesagten auf Kosten einer anderen. Vollstandiges
Verstehen erweist sich als eine lllusion, die aul3erhalb zeitlicher
Begrenztheit ansetzt. So bleibt Ubersetzung zeitgebunden; jedoch
stellt sich eine ‘metaphysische’ Freude bei dem
Ubersetzungsversuch ein, der etwas Neues schafft und Welt im
Sinne der Interpretation erweitert. "Die metaphysische Freude am
Tragischen ist eine Ubersetzung der instinktiv unbewufRten

bad Das

dionysischen Weisheit in die Sprache des Bildes...".
Gelingen einer Aussage oder eines Ausdrucks basiert also gerade
auf dem gelungenen Weglassen einiger Gesichtspunkte, um der
Betonung anderer zu dieser Zeit starkeren Gedankenmomente
Stimmigkeit zugunsten einer neuen Ausdruckqualitat zu verleihen.
Den entsprechenden Entscheidungspunkten eines solchen
Verstehensprozesses, die neue "Hebungen und "Senkungen’ des
Verstehens einschlagen, kann im Sinne der fundamentalen
Bedeutung von Rhythmus, wie Nietzsche sie versteht, rhythmische
Gestaltungskraft nicht abgesprochen werden. Logisch-asthetische
Entscheidungen werden durch die Zeit in der Zeit gefallt und
beginnen zu wirken, - so wie der Rhythmus eines Themas dessen
weitere Entwicklung vorformt oder antreibt, auch wenn diesem
musikalischen Vorurteil keine Gewéahr geleistet wird. Die scheinbare
Eindeutigkeit unserer Sprache hat nach Nietzsche "die Doppeltheit
im Wesen der Sprache" verengt und vor allem ihren fundamentalen
Zug, den "Tonuntergrund" verschleiert; - ahnlich wie der Begriff
seiner Herkunft aus der Metapher abtrinnig wird, so dall das
bildhaft-schematische Element des Wortes gegeniber seinem

gesprochenen Ton dominiert. Ton ist ausdrickliche Zeitgestalt, die

B KSA 1, S.108, GT



218

Formulierung verlangt, weil in irgendeiner Weise nach ihr gefragt
wurde, vielleicht ausschliel3lich vom Autor selbst. Im Sinne des
Tonens ist er auch Wort, das sich in seinem Verlauten in Beziehung
setzt, um sich einer Antwort oder Nachfrage auszuliefern, indem es
in seiner eventuellen Bedeutung verklingt. Auch die scheinbare
Eindeutigkeit eines Wortes ist im individuellen Ton des Sprechens
etwas, das unendlich interpretiert werden kann.

Zur Rekonstruktion eines Anfangs menschlichen Sprechens
benttigt Nietzsche ein Phé&nomen, das das Potential einer
Entwicklung verspricht, in der intellektuelle Tatigkeit auch zum
Ausdruck gelangt. "Die dionysische Weltanschauung" thematisiert
dies und wahlt den Schrei zu dem Ph&nomen, das dies auf
ambivalente Weise freisetzt. Der Schrei versteht sich als extreme
existentielle Ausdrucksform, die erstens hochsten Schmerz, - sei es
aus Hass- oder Lustgefuhlen, - zweitens hochste Freude, - sei es
Uber ein unmittelbares Gelingen des Daseins oder Uber die
Bejahung eines Schmerzes, - bedeuten kdnnte. Im genealogischen
Sprachzusammenhang gibt Nietzsche dem "Schrei’ die Bedeutung
eines urspringlich Lebendigen, eines "Urtones’, der als fiktiv erste
unmittelbare Form eines ubermachtigen Ausdruckswillens sich mit
der Korpergebarde paart, um Vorstellung zu erzeugen, um
Zuwendung zu erlangen. Vorstellung bendtigt hinreichende Klarheit,
wenn sie formuliert werden will. Der Schrei potenziert sich in seiner
Differenzierung zum Ton, wie die begleitende Gebarde in diesem
Verinnerlichungsvorgang zum Bild oder Schema potenziert. Beide
Elemente verbinden sich zu grolRerem Ausdruckswillen, der zur
Mitteilung drangt.

Der deutlich gewordene Ton erméglicht Resonanz, indem er
sich selbst anderen Ausdruckswillen stellt und in seiner
Interpretation Beziehung beginnt. Beziehung bedeutet fur jede
Formulierung eines Wollens neue Ausdrucksmadglichkeit im Rahmen
sprachlicher Differenzierung, die jedem Ton je den "Gegenklang

bieten kann. Wenn der Schrei zum Ton werden kann, dann ist er
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nach Nietzsche von einem (Ubermachtigen Ausdruckswillen
getragen, der sich an der “Grenze seines unmittelbaren
Lautwerdens 'in eine Bilderwelt entladen muf3", d.h. er geht eine
Vermittlung ein, indem er sich einer "Mittelwelt" bedient, um nicht an
seinem ‘unendlichen” Willen zugrunde zu gehen. Dieses
Umschlagen vom Pathos in die Distanz, das gemald der tragischen
Konzeption des Dionysischen und Apollinischen beide Kréafte
ineinander aufhebt, bindet schon im Ton als der Vermittlung des
unartikulierten menschlichen Ausdrucks (Schrei) das Pathos der
Distanz, das die Maoglichkeit konstituiert zu formulieren und
mitzuteilen, so dall auch nach einer Bedeutung gefragt werden
kann.

Der artikulierte Ton entwickelt sich zu einem
Bedeutungspotential, das Ubermdachtigen Ausdruckswillen an die
Distanz des Formulierens knupft, so da3 Sprache entsteht, in der
der Mensch sich als Mensch zeigen und dem anderen in einer
bestimmten Ausdrucksweise zur Kommunikation bereitstehen kann.
"Aus dem Schrei mit der begleitenden Geberde ist die Sprache
entstanden: hier wird durch den Tonfall, die Starke, den Rhythmus

bat Die Fiktion des Schreis

das Wesen des Dinges (...) ausgedrickt".
als dem Ursprungsort von Sprache ist eine Madoglichkeit, den
asthetischen Zustand als "Quelle aller Sprachen" zu verstehen, die
das musikalisch-urspringliche Element des Tons in seiner
Zeitgestaltung des Tonens zum Fundament des sprachlichen
Ausdrucks macht, weil in seiner unmittelbaren Gestalt die Zeit
asthetisch "ausgekostet wird". Durch diese noch starke Ambivalenz
von Pathos und Distanz vermag nach Nietzsche der Ton mehr als
die "Erscheinung” von etwas widerzugeben, er bemachtige sich des
"Wesens’, wie er hier sagt.

Wenn Nietzsche den Begriff des Wesens als Ausdrucksqualitat

des Tons und seiner Parameter verwendet, darf dies nicht

®LKSA 7, S. 63, 3 (15); vgl. KSA 1, S. 575, DW
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mif3verstanden werden als ein metaphysischer Hintersinn, der einer
"Erscheinung’ unterlegt wirde, sondern eher als eine Gegenrede
zugunsten der musikalischen Sprachfahigkeit, die nicht blo3 als

ke

‘tonende Form™ und damit ohne “Inhalt™ oder rein kulinarisch zu
verstehen sei. Die Ganzheit des Lebendigen, das Dionysische
bedeutet die Moglichkeit des Tonens, der Ton erzeugt gerade den
Schein der Verbindung solcher Opposita wie Form und Inhalt oder
Wesen und Erscheinung, indem er dem Zuhoérer in seinem Leiden
der Reduzierung die Aussbhnung mit seiner Natur Aasthetisch
erfahrbar macht. Das "Wesen der Dinge scheint ihn hier zu
berihren, weil der Ton im Phanomen seiner Interpretation die
Maoglichkeit besitzt, den Menschen in seiner je bestimmten Zeit so
anzugehen, dall er sich gefordert fuhlt. Das Tonliche ‘reizt
geradezu zur Transformation ins Bildliche, um sich Ubersetzend
mehr einzuverleiben.

Das interne Verhaltnis von Ton und Bild, wie es nicht erst dem
Wort, sondern auch dem Ton zueigen ist, dessen Doppelnatur
dionysische Kraft in der apollinischen bindet - man denke an die
Notenschrift und ihre Klangvorstellung -, birgt nach Nietzsche eine
unendliche Variationsweite an Differenzierung und Interpretation.@I
Als gelungene Einheit, wie sie uns im sprachlichen oder
musikalischen Zusammenhang meist vorliegt, ist das Verhaltnis von
tonlichem und bildlichem Ausdruck zur Selbstverstandlichkeit
geworden. Erst in zusammengesetzten Formen oder im
kinstlerischen Bereich wird nach diesem Verhéltnis gefragt. Wie ist
nun dieses Verhaltnis zu verstehen, das in seiner gewachsenen

Einheit zwei inkommensurable GroRen verschmilzt?

“82 Nietzsche polemisiert gegen E. Hanslicks These vom Musikalisch-Schénen:
Musik sei nichts als "ténend bewegte Formen" und sagt: "Hanslick: findet den
Inhalt nicht und meint es gebe nur Form." (KSA 7, S.273, 9 (8))

“®Vgl. KSA 3, S.626, FW
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Am Beispiel des Liedes oder auch des Gedichtes, welche die
flieBende Grenze zwischen Sprache und Musik verdeutlichen
kénnen, vermag ein Ton fur eine bestimmte Zeit ein Bild
‘notwendig” an sich zu binden, um ein Neues zu erzeugen, so dald
die Korrespondenz zwischen tonlicher und bildlicher Gestalt logisch
oder analog erscheint, in einem anderen Moment aber sind beide
gegeneinander zu variieren und figen sich zu einer anderen neuen
Einheit in den Zusammenhang, der sich durch diese interne
Veranderung standig umformuliert. Paradigmatisch hierfir ist das
ursprungliche Phanomen des Volksliedes, wo mehrere Bildgestalten
einer bestimmten Melodik einverleibt sind, die meist auch mit dem
gleichen harmonischen Satz versehen ist. Der Text ist variabel zur
Musik, d.h. die Musik enthalt ein hohes MalR an
Interpretationsfreiheit durch den Text wie auch umgekehrt, so dald
die Strophen wie Variationen zu einem Thema verstanden werden

kad]

kdénnen, - auch wenn der Satz gleich bleibt.™ Nietzsche betont die
eigentliche Inkongruenz sowohl zwischen Musik und Sprache im
Kunstbereich als auch zwischen Ton- und Bildelement andererseits.
Die "Welten des Tones und des Bildes stehen sich zu fern...", als
dall sich eine Gemeinschaft oder ein Schema von Beziehung
ausmachen lieRe. Sie kodnnen nicht mehr als "eine aul3erliche
Verbindung eingehen".@

Wie lieBe sich da ein Kriterium ihrer Vergleichbarkeit
gewinnen, ohne nicht sich ungerecht gegeniber zumindest einem
von beiden zu zeigen? Denn gabe es ein Ubergeordnet Allgemeines,
waren Ton und Bild unter es subsummierbar wie zwei Félle einer
Art. Dies ist nach Nietzsche nicht mdglich, ja unvereinbar mit seiner
tragischen Konzeption von Musik und Sprache, deren beider Keim
in der asthetischen "Doppelnatur” des Tones liegt, die als primare

Tatigkeit unbewuf3te Vorstellung ins Bewulitsein schafft, um sie

®Vgl. KSA 1, S. 48, GT
> KSA 7, S. 366, 12 (1)
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dann wieder vergessen zu lassen. Waren Ton und Bild nicht
unvergleichbar anders, kénnten sie auch nicht eine Synthesis
miteinander eingehen, die prinzipiell jeder asthetischen "Erfindung’
offen steht. Auch von einer Parallelitdt beider Phanomene muf3
abgesehen werden, da eine eindeutige Zuordnung von Ton und Bild
eine absolute Ordnung im Sinne eines geschlossenen Systems
erzeugen wuirde, der sowohl Sprache als auch Musik
widersprechen, die in ihrer &sthetischen Veranlagung immer auch
eine andere Interpretation zulassen. Gemall der ihnen zugrunde
liegenden Ambivalenz des Dionysischen zeigen sie, in jedem
Verstehen ein Verhéltnis zu sehen, das je nach Einstellung
verschiedene Gesichtspunkte freigibt.

Scheint ein paralleles Verhaltnis der Ton- und Bildgestalt
auffallig, - was z.B. in Gedichtvertonungen der Fall sein kann -,
dann ist dies eine Art von "Gleich-Setzung’, die in der Notwendigkeit
steht, ein komplizierteres Verhéaltnis zu vereinfachen. Dabei
Uberspringen wir Unahnlichkeiten und heben das scheinbar
Ahnliche als Schema in den Vordergrund, da Ahnlichkeit "ersetzt
werden (soll) durch Causalitét".@ AnschlieBend kdénnen wir dann
sagen: "Musik dricke den Text aus’, den wir unmittelbarer als die
Musik zu verstehen glauben. Zu behaupten, der Text dricke die
Musik aus, ware genauso eine Vereinfachung, die diesem
offensichtlich  doppelseitigen  Verhéltnis eine  Eindeutigkeit
abzugewinnen winscht. Wenn aber schon ein Verhaltnis zwischen
dionysischerem Ton und apollinischerem Bild der Vereinfachung
unterliegt, also fixiert werden mul3, sagt Nietzsche es in
genealogischer Sicht: "Die Musik kann Bilder aus sich heraus
projiciren, die ab%| immer nur Abbilder (...) ihres eigentlichen

Inhaltes sind." Dieses auf Fiktion beruhende

"Nachahmungsverhaltnis® wird aber gleichzeitig als

¥ KSA 7, S. 444,19 (75)
7 KSA 7, S. 185, 7 (127)
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Anthropomorphismus entlarvt. Im physiologischen Drang der
‘Uberlebendigkeit' wird unter der kausal scheinenden Metapher des
Gebarens eine Analogie ins Spiel gebracht, die ihre Herkunft aus
den "anthropomorphischen Hauptauf3erungen" nicht leugnet: Im
Erklarungswunsch der selbst gesetzten Metaphern verlangt der
Mensch die Moglichkeit der Identifikation und der logischen Setzung
zu seiner eigenen Sicherheit. Gabe es aber eine “hbéhere
Physiologie’, konnte diese Kkorrigierend sagen, "dal mit dem

Organischen auch das Kinstlerische beginnt".@I

2.2 Ton und Artikulation

Fur Nietzsches Gedanken einer Sprachphilosophie, die einen
Anfang von Sprache reflektiert, ist in gewisser Hinsicht W.v.

had ein Vordenker, der sich "Uber die

Humboldt nach Gerber
Verschiedenheiten des menschlichen Sprachbaues” dem Wesen der
Sprache zu nahern sucht. Obwohl mit dem Thema Sprache anders
gearbeitet und hier kein eigener Vergleich angestrebt wird, bieten
gewisse Verwandtschaften der Denkungsart und der Aussage ein
kurzes Heranziehen Humboldtscher Gedanken an, da sie helfen
kénnten, Nietzsche "besser’ zu verstehen. Bei Humboldt erscheint
Sprache als "das bildende Organ der Gedanken" und bedeutet darin

intellektuelle Tatigkeit.

Denken und Sprache sind wesentlich
durcheinander, wobei diese wechselseitige Arbeit "an die

Notwendigkeit geknupft (ist), eine Verbindung mit dem Ton (H.v.V.)

¥ KSA 7, S. 436, 19 (50)
“ vgl. Meijers, A., Gerber und Nietzsche, a.aO., vgl. Borsche, T.,
Sprachansichten, Der Begriff der menschlichen Rede in der Sprachphilosophie
Wilhelm von Humboldts, Kap. Artikulation, S. 271ff, Stuttgart, 1981

% Humboldt, W.v., Ges. Schriften Bd. Vi/1, hg. v. A. Leitzmann, Berlin 1907,

S.151
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einzugehen,@'| das Denken kann sonst nicht zur Deutlichkeit
gelangen." Der Ton vollzient also die Verdeutlichung des
Gedankens, er artikuliert das zu Sagende. "Die Artikulation ist das

EIZIformuliert Humboldt. Nun steht

eigentliche Wesen der Sprache”,
der Ton in der Wechselbeziehung des Denkens und der Sprache,
indem er Ausdruck der Gewalt des Geistes ist, die die
Sprechwerkzeuge in ihren Dienst nimmt, um die Artikulation laut
werden zu lassen. Die Notwendigkeit der Verbindung des Tones mit
dem Denken ist nach Humboldt eine AuRerung der Freiheit, die das
Denken in seiner Tatigkeit praktisch ausijbt.@I

Der Ton bestimmt die Praxis intellektueller Tatigkeit und ist
insofern vom Wesen der Sprache nicht wegzurechnen. Er aktiviert
die Sprechwerkzeuge als ein sich "selbst mittheilender Drang", der

bedl | o Hinblick auf

das Denken "deutlich" nach aulRen befordert.
Nietzsche wirkt diese Bedeutungszuweisung des Tones in der
Sprache wie eine vorweggenommene "Variation® zu dem Thema der
dionysischen Sprachkonzeption. Gleichzeitig wird durch den Begriff
der Artikulation, durch die der Ton zur FaBllichkeit eines Gedankens
beitragt, die apollinische Seite im Schaffensprozel3 in ein neues
Licht gerickt. Der Ton wird als apollinisches Moment gestarkt und
beginnt in ambivalenter Weise zu schillern, - was dem Verhéaltnis
des Dionysischen zum Apollinischen entspricht.

Humboldts Aussage Uber den Ton regt an, bei Nietzsche die
Bedeutung des dionysischen Tons auf ihre apollinische Kehrseite
hin zu befragen. Nietzsches Betonung des dionysischen
Klangvermogens, das die bildnerische Artikulation des Tons

integriert, verrat sich seiner Herkunft nach als ein "Aufbrechen’

“ ebd., S.152

492 ehd.

% vgl. zum Folgenden vor allem Borsche, T., Sprachansichten. Der Begriff der
menschlichen Rede in der Sprachphilosophie Wilhelm von Humboldts, Stuttgart
1981

49 Humboldt, W.v., ebd.
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schon vorhandener Musik, die von mehr apollinischem Charakter
war und nach Nietzsche das "homerisch-griechische Zeitalter"
bestimmte. Dessen "dorische Architektonik in Tdnen", die der
"Wellenschlag des Rhythmus" Dbelebte, wurde durch die
"erschutternde Gewalt des Tones" und seinem "einheitlichen Strom

faos]

des Melos" aufgebrochen und bereichert. Rhythmische
Gestaltungskraft, die mit "nur angedeuteten Tonlangen’
korrespondiert, verbindet sich im “tragischen Zeitalter der Griechen®
mit der unvergleichlichen Kraft tonlich-melodischer Gestaltung.
Dieser "Bruderbund", der hier zwischen den so verschiedenen
Welten des Apollo und des “einfallenden’ Dionysos maéglich wird,
bevollméachtigt den Ton, etwa "Unerhdrtes und Neues" zur Sprache
zu bringen, das eine paradigmatische Bedeutung flr
Verstehensprozesse gewinnt.@|

Das Bediurfnis zur Selbstentau3erung steigert sich hier zu einer
Hohe, die eine "neue Welt der Symbole, (...) einmal die ganze
leibliche Symbolik" bendtigt, um "die Gesamtentfesselung” aller

@Der Ton entwickelt sich in

symbolischen Fahigkeiten zu bewirken.
dieser "'Reizung’ zu einem ganzheitlichen Ausdrucksvermdgen, das
seine apollinische Gestaltung in der dionysischen Herausforderung
zu immer neuer Symbolik umartikuliert, so dall es notwendig in
Bewegung bleibt. Dies enthillt der Ton, wenn wir seine Parameter
betrachten, die ihn konstituieren. Die Parameter des musikalischen
Einzeltones im Sinne des kleinsten musikalischen Bausteins:
Tonlange, Tonhthe, Tonstdrke und Tonfarbe werden hier auch
paradigmatisch fur den Ton in der Sprache untersucht, da der
musikalische Einzelton als ein Atom denkenden Ausdrucks

charakteristisch bleibt und Musikalisches zugrunde legt.

M KSA 1,833, GT
496 ebd
497 ebd
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Die Tonhohe ist Baustein der Melodik und ihrer Erweiterung,
der Harmonik. Mit Hilfe der Dynamik gestaltet sich der melodisch-
harmonische Flu3 zu musikalischen Bégen, die die Form und den
Intensitatsverlauf des Ganzen bestimmen. Steigerungen im Sinne
der Tonhohengestalt und der Lautstarkeregelung kdnnen einen
Spannungszuwachs der Aussage, sowie eine bestimmte
Erwartungshaltung an diese fordern. Diese den Flul3 des Tones in
seiner Tonfolge betreffende Seite steht nach Nietzsche unter dem
Symbol des Willens, der sich am Ton als "instinktive Vermittelung”
seiner "verschiedenen Weisen der Lust und der Unlust” versteht.@
Diese instinktmafige Vermittlung spricht Nietzsche spater unter der
Metapher der ‘intelligenten Sinnlichkeit” an, die Ausdruck eines
spontan gelingenden Verstehens ist, das keiner bewul3ten
Klarungsschritte bedarf. Als eine Macht des Dionysischen offenbart
der Wille sich vor allem in der Harmonik, die sich aus dem Melos
steigernd herausdrangt: sie scheint dem Symbol Wille in ihrer
Klangentwicklung und weitertreibenden Kraft (Konsonanz -
Dissonanzspannungen) am nachsten zu kommen, so dal3 Nietzsche
behauptet: "Der Wille und sein Symbol - die Harmonie - beide im
letzten Grunde die reine Logik!" =

Nietzsches metaphysische Setzung im Begriff des Willens ist
als solche eine “erste’ Erscheinungsform von Dasein, und in diesem
Symbolcharakter bedeutet er eine Fiktion, die die "Logik™ einer
ersten Setzung enthalt, die sich zur Bedingung der weiteren
Erscheinungen dieses Denkens macht. So sagt er spater: "Das
Muster einer vollstdndigen Fiktion ist die Logik" , und als ,reine
Logik" versteht er auch die Harmonie als Symbol des Willens, die
aus dem Ton und seinen Beziehungen, dem Melos, ‘geboren

fod

wird". Die Harmonie ist nach Nietzsche ,Symbol der reinen

4% KSA 1, S.574, DW 4
499 ebd
0 KSA 11, S. 505, VII, 34 (249), KSA 1, S. 574, DW 4
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Essenz des Willens”, wogegen in Rhythmik und Dynamik die
Einzelerscheinungen ,als Erscheinungen noch zu charakterisiren®
sind.ﬁk/on diesen beiden GréRRen kann die Kunst des Scheins
gebildet werden, wahrend der Melos und seine vertikale
Ausformung, die Harmonie, den ,unaufléslichen Rest* verkérpern,
der nicht in der Erscheinung aufgeht. Der Wille und sein Symbol,
die Harmonie, setzen in dieser Tatigkeit die Bedeutung von Dasein,
die sich intern in eigenster Stringenz entwickelt. So regelt die
Harmonik nicht nur die Tonhohenbewegung in der vertikalen und
horizontalen Richtung, sondern beeinflu3t auch das Metrum (Takt),
dessen Ordnen der Zeit Qualitaten formt, die mit der harmonischen
Spannungsverteilung in Wechselwirkung treten, mdglicherweise in
der Schwerpunktbildung zusammenfallen. Zumindest bleibt die
korrelative Beziehung zwischen Metrum und Harmonik fir das
Verstehen des Zuh6renden von standiger Bedeutung.

Die rhythmische und metrische Seite des Tones symbolisiert
das Apollinische. In diese Gestaltungsart, die die Zeit in ihrer
asthetischen Erfahrung trifft, geht das Dionysische zwar nicht “ein’,
benotigt aber deren bildnerische Kraft zu seiner Artikulierung, die in
ihrer Zeitgestaltung den von der Vorstellung bendtigten Raum
evoziert. Wie die produktive Einbildungskraft fur ihre Vorstellung
“Zeit” und 'Raum’ als Formen der Anschauung braucht, so gehort
auch zum dionysischen Klang das grundlegend Rhythmische, das
quasi formuliert. Es teilt Zeichen in fal3liche Langen, die in ihrer
Prazisierung dem Klang einen Vorstellungsraum er6ffnen. In diese
Beziehung von Klang und Rhythmus fligen sich auch die Parameter
der Tonfarbe und Tonstarke. Beide sind unter anderem auch ein
harmonisches Problem, da sie sich in ihrer graduellen Abstimmung
durch den harmonischen Zusammenhang bestimmen. Zum Beispiel
setzt eine Dissonanz mit grolRer Dynamik in scharfer Akzentuierung

mittels einer spezifischen Instrumentation die Harmonie starker ins

1 KSA 1, S. 574f, DW 4
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Licht, wie auch die Dissonanz durch diese Instrumentierung mehr
betont wird, als wenn z.B. die gleiche Dissonanz zart instrumentiert
oder leise vorgetragen wird. In beiden Fallen hangen Harmonik,
Instrumentation und Dynamik voneinander ab und bestimmen sich
gegenseitig in ihrer Beziehung. Der harmonische Verlauf wird
folglich jedes Mal ein anderer sein, wenn sich ein Parameter zu
einer bestimmten Zeit andert.

Dies ergibt nun noch keinen musikalischen Ton, solange der
Rhythmus fehlt, der eine qualitative Begrenzung in der Zeit schon
durch bloBe Langeneinheiten schafft. Im sprachlichen und
musikalischen Zusammenhang mufl3 der Ton einen Anfang und ein
Ende haben, um beziehungsfahig zu werden. In der Sprache der
Parameter gesprochen entsteht Rhythmus durch das
Zusammenflugen zweier Parametereinheiten: Zwei Tonhdhen, zwei
Klangfarben oder zwei Lautstarken bedingen schon eine
rhythmische Gestalt. Zusammenhang kann auch eine trennende
Wiederholung stiften, die etwas gegen das scheinbar Gleiche
absetzt und damit eine Ubergeordnete Beziehung erstellt. Das
Verbinden mindestens zweier Einheiten einer Parameterart schafft
asthetisch eine Grenzziehung, die eine Deutlichkeit in der
Erscheinung vermittelt, die insofern zu scheinen beginnen kann.

Der Ton artikuliert sich selbst, indem er in die Individuation
“eingeht” und kommunikationsfahig wird, ohne in der Individuation
aufzugehen. Als ein Individuum™ Uberlebt” er diese. In jeder
beziehungsreichen Konstellation bleibt der Ton in seiner Ganzheit,
die Uber das bloRe Zusammenfligen seiner Parameter hinausreicht,
hérbar und konstitutiv, weil er idealiter im beliebigen
Zusammenhang einen Entscheidungspunkt bedeutet, an dem auch
anders weitergegangen oder uminterpretiert werden koénnte.
Tonbeziehung ist auf das apollinisch rhythmische Element
angewiesen, weil es ihre Klangentfaltung erst unter dem Zeichen
des Apollinischen zeigen kann, das einen deutlich gewordenen

Schein dem Interpretationsbedirfnis entgegenbringt. Der Rhythmus
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wie das Metrum werden gemall Nietzsches genealogischer
Entlarvungsstrategie aus der Gebardensymbolik wie unmittelbar aus
dem Leib selbst, dem Rhythmus seines Pulsschlages abgeleitet. Im
Rhythmischen wird die Einzelerscheinung noch “als
Einzelerscheinung™ wirksam gemacht, indem hier gezahlt wird,
wahrend der Ton ohne diese Begrenzung ins Diffuse und
Grenzenlose neigt, das das Einzelne geféahrdet.

Begrenzung in Raum und Zeit ist eine exemplarische
Bedingung der Falilichkeit des Tons, obwohl sein Klangvermoégen
dagegen strebt, also in seiner Aktivitat diese betont und umspielt. In
seiner asthetischen Zeiteinteilung Ubt der Rhythmus auch eine
gualitative Selektion innerhalb dieser Zeitgestalt aus: Er bildet
Schwerpunkte in rein zeitlicher oder akzentuierter Weise aus und
forciert die Fliigung ausgewdahlter Einheiten aus einem unerfal3baren
Ganzen zu einem ‘sinnvollen” Ganzen, das wir verstehen kdnnen. In
dieser Funktion versteht sich Rhythmus als ein allgemein
gestaltungskraftiger Parameter, der sich um die Begreifbarkeit eines
Ausdrucksphanomens sorgt. Dies bedeutet nicht, da3? Rhythmus es
nicht auch darauf anlegen kénnte, genau diese zu verwischen und
zu verschleiern. Als asthetischer Parameter ist er gerade das Spiel,
das besonders gerne mit Gegensatzen spielt.

Dabei trennt den Rhythmus nur ein “gradueller” Schritt von der
Gestaltung aus einem Mitteilungsbedirfnis, das sich im Wort
aullern will. Hier wird nicht unmittelbar aus dem Ton, sondern aus
der Bedeutung, an der einem gelegen ist, ein Rhythmus geformt,
wenn dann dieser zugleich auch Bedeutung evoziert. In der Poesie
vermag der Rhythmus mittels seines gesetzten ZeitmalRes auf den
Leser zu wirken, als ob ein "Zwang" von ihm ausginge, sich auf das
Gehorte einzulassen und einzustimmen auf die Frequenz, die er im
Takt und in der Betonung angibt. So bringt der Rhythmus den
"Nutzen (einer) elementaren Uberwaltigung”, wobei "nicht nur der

Schritt der FuRBe, auch die Seele selber (...) dem Tacte nach
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Lo Beinhaltet der Rhythmus den Appell an einen

geht.”
gemeinsamen Vollzug einer Sache, so leistet er diesen Vollzug
schon im Vorfeld der positiven oder negativen Vereinnahmung zu
einer Sache, die noch nicht bestimmt ist. Bevor Bedeutung beurteilt
wird, hat der "angeschlagene’ Ton schon immer instinktiv ein
Vorurteil bewirkt, indem er dem Menschen eine intuitive Setzung
vorstellt, der sein Verstand "nacheilen muf3. Der rhythmisierte
Klang, dessen sinnliche Wirkung Nietzsche nicht nur als "Zwang",
sondern auch als "Stimulans" wertet, besitzt in seiner spezifischen
Zeitlichkeit eine Suggestivwirkung, dafld "auch der Weiseste von uns
gelegentlich zum Narren des Rhythmus (wird), sei es auch nur
darin, dal3 er einen Gedanken als wahrer empfindet, wenn er eine
metrische Form hat wund mit einem goéttlichen Hopsasa
daherkommt."ﬁI

Als eine eher gegenteilige Auffassung der rhythmischen
Bedeutung fuhrt Nietzsche die griechische Poesie an, die - von der
Musik noch nicht geschieden - "darin die idealste sei", keine lauten
rhythmischen Akzente zu machen, die leicht schematisch wirken
kdénnten, - sondern ihre Wirkung beruhe vor allem "im Zeitrhythmus
und (in) der Melodie, nicht im Rhythmus der Starken. Der Rhythmus
wurde nur empfunden, denn die Griechen betonten "nur nach dem

Gedankengehalte".@LI

Es mul3 erganzt werden, dal3 die 'Betonung
nach dem Gedankengehalt” wahrend der Produktion stattfindet, so
dal3 der Gehalt durch die Betonung konstituiert wird. So scheint im
Vortrag die Bedeutung gerade im Akt der Rhythmisierung zu Ohren
zu kommen, so dald der Hoérer glaubt, die Betonung entstinde,
nachdem die Bedeutung klar sei. Die Tatigkeit des Rhythmus
bewegt das Wort, dald es zum gesprochenen Wort werde, das in

seiner EntdauRerung des Sprechens keine hinzuaddierte

2 KSA 3, S. 440, FW
B KSA 3, S. 442, FW
W KSA 7, S. 316, 9 (111)
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Darstellungsform erhélt, sondern in der bloRen Zeitbehandlung eine
Bedeutung formuliert. Dies entspricht im musikalischen Sinne einem
freien Takt, in dem die Rhythmusgruppen allein die musikalischen
Schwerpunkte ohne ein zusatzliches Taktschema stellen, das die
Betonung hingegen durch eine bestimmte Regelméafigkeit forciert
und eine "Ubergeordnete’ Wirkung hat. Griechische Poesie versteht
sich in Nietzsches "Ubersetzung" als eine Musik, die wenig auf das
tatsachliche Erklingen in seiner aul3erlichen Form angewiesen ist,
sondern vielmehr den Klang und seinen Rhythmus in der inneren
Vorstellung ablaufen IaBt.@

So ist nicht nur die Produktion, sondern auch die Reproduktion
eines musikalischen Gedankens hier noch nicht in dem Mal3e auf
den auferen Sinn und die konkret erklingende Darstellung
angewiesen; beide spielen sich insbesondere in der eigenen
Interpretation der Vorstellung ab, so dal idealtypisch Produktion
und Reproduktion zusammenfallen. In einem solchen urspringlich
asthetischen Zustand ist der Mensch fahig, "die Kraft des
Verstehens auf die leiseste Hulfe hin, auf jede Suggestion hin
(...)"EI zu entwickeln: Dies ist die "feinste Empfindung”, dessen
nach Nietzsche der Typus des Griechen fahig war, der wenig
aulBere Verdeutlichung braucht, wenn er sich mit einer
differenzierten Tonartencharakteristik und wenig erklingender
Harmonie musikalisch au3ern konnte. Der bei den Griechen implizit
wirkende Rhythmus ist wegen seiner ‘leichten Gestalt™ beispielhaft
fir das Apollinische, das aus dem Ton selbst erklingt. Solche Musik
scheint wenig schematisch und zeigt deshalb in ihrem Gelingen die
leichteste Form der Verschmelzung dionysischer und apollinischer
Elemente, die je nach Sprechart den Ton und das Bild in ein

spezifisches Verhéltnis bringt.

% KSA 3, S. 439, FW
W KSA 13, S. 294, 14 (117)
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Hier sei zusammengefal3t, dal3 am Ton als dem dionysischen
Sprachenteil das apollinische Element nicht erst hinzutritt, sondern
immer schon in ihm anwesend ist, weil der Ton - gerade auch im
Wort - immer artikuliert erscheint. Diese 'bildnerische’ Ausstrahlung
des Tones, die Nietzsche besonders mit Gedanken der Geburt, des
versohnlichen Scheinens oder der Kkunstlerischen Projektion
metaphorisch zu erfassen sucht, wenn es das Dionysische zu
“erklaren™ gilt, - dieser apollinischen Seite steht also schon W.v.
Humboldt Pate, indem er dem Ton die Bedeutung der Artikulation
zuweist, ohne die Sprache nicht lebensfahig ware. Insofern helfen
diese Gedanken, Nietzsche zu ‘verstehen und die scheinbare
Trennung in dionysische und apollinische Kunstspharen in der
"wundersamen Doppelnatur” der Sprache aufzuheben. Was hier am
Beispiel des Einzeltones und seiner Parameter bemerkt wurde,
lieBe sich an immer kleiner werdenden Untersuchungseinheiten
denkbar fortfuhren. Zum Beispiel lieBe sich innerhalb eines
Parameters bei genauerer Beleuchtung die gleiche Ambivalenz und
Schwierigkeit der definitiven Aussage feststellen, die jetzt am
Verhaltnis der Parameter zueinander bemerkt wurde und die sich
jeweils in einer groberen Betrachtung zugunsten einer Seite der
Bestimmung prasentiert, da Verstehen auch in einer bestimmten

Zeit "zum Ende’ kommen mul.

2.3 Ton und Vorstellung

Wir machen die Welt nach unserer Vorstellung: "Fur die
Pflanze ist die Welt so und so - fur uns so und so. Vergleichen wir
die beiden Perceptionskrafte, so gilt unsere Auffassung der Welt als
richtiger... Naturlich ist es nur eine Wiederspiegelung, eine immer

deutlichere (...) Fur die Pflanze ist die ganze Welt Pflanze, fir uns
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Mensch."EI

In der Vorstellung stellen wir etwas vor uns hin und
messen es nach unserem Mal3stab, denn wir haben keinen
anderen. Um uns etwas vorzustellen, bendtigen wir die Formen
Ausdehnung und Bewegung oder Raum und Zeit, die unsere
Sinnlichkeit bestimmen. Mittels der Imaginationskraft und mit Hilfe
des Gedachtnisses produzieren wir ein Zeichen und befragen es auf
seine Gestalt und auf seine Tatigkeit hin. Scheint es uns asthetisch
gelungen, stellen wir es unbefragt in einen weiteren
Zusammenhang. Vorstellung von etwas ist etwas, das so tut, als ob
es anwesend sei. In diesem Tun ist es anwesend und wir arbeiten
mit ihm. Dies betrifit so wohl die produzierende wie die
reproduzierende Tatigkeit des Verhaltnisses von Intellekt und
Empfindung.

Der Ton lebt schon in der Vorstellung, nicht erst beim
Lautwerden eines Gedankens auf, da er in der gestaltenden
Bewegung eines Denkprozesses tatig ist. Dieses Bewegen der
Vorstellung, in dem der Ton entsteht, korrespondiert mit seiner
physikalischen Beschaffenheit, Schwingung in Raum und Zeit zu
sein. Diese Analogie scheint im Sinne Nietzsches typisch
menschlich, weil sie Zeichen unseres anthropomorpischen Denkens
ist, aber gerade deshalb sind wir auf sie angewiesen. Aus der
moglichen Erfahrung dieser Analogie schlieen wir, - um mit
Humboldt zu sprechen-, dall auch "ohne vernommenen Laut"
Sprache "moglich bleibt", und ihre intellektuelle Tatigkeit mit einem
‘inneren Gehdrsinn® verbunden ist, der vielleicht auf andere Weise
Ton und Bild zusammenflgt als die Art und Weise, wie es zwischen
der Vorstellung und den Sprachwerkzeugen Uber das aufRere Ohr
boa Wenn "(in) der Wirklichkeit (...) d% Ohr der

ausschlief3lich fur die Artikulation bestimmte Sinn (ist)"", dann ist

geregelt wird.

Y KSA 7, S. 468, 19 (158)
%% \Vgl. Humboldt, a.a.0., S. 153f
% ehd., S. 154
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der innere Gehorsinn Organ der Vorstellungswirklichkeit. Im Sinne
Nietzsches widmet er sich - vielleicht direkter als das Auge - den
unbewuf3ten Vorstellungen und Willensregungen, um sie in die
Helligkeit des Bewul3tseins zu bringen.

Beide Arten der Vorstellung, bewuf3te und unbewul3te, sind
nach Nietzsche Ausdruck von Willenszustanden, die symbolisiert
werden, ohne ganz in ihrem Symbol aufzugehen. Das Symbol ist ein
"stuckweises Abbild, ein andeutendes Zeichen", das %)ch nicht die

Abgeklartheit eines allgemeinen Begriffs erlangt hat.™ Der Ton ist
in der Vorstellung gerade die Vorstellung der vielfach unbewuf3ten
Willensregung, die den Gedankenakt ‘insgeheim™ leitet, um
schlief3lich selbst ins Bewul3tsein treten zu kdnnen. Dadurch erhalt
sie eine Formulierung, die nicht Uber ein bildliches Gleichnis
funktioniert, sondern im Sinne des Interpretierens direkt
umformuliert, so dall die Eigenstandigkeit des Zeichens erhalten
bleibt. Denken findet ohne ‘gleichnishaften® Umweg in das
klingende Symbol Ton - und selbst der innere Ton entfaltet sich in
der asthetischen Sinnlichkeit von Raum und Zeit. In der Zeit der
Vorstellungsbildung scheint der Ton der Bewegung der einzelnen
Wollungen, die sich zu einem Willen schlieBlich formieren, sehr
verwandt zu sein.

Bedingung hierfiir ist unser Denken, das Ahnlichkeiten setzt
und sieht, um zwei Dinge in Beziehung zu bringen, die verstanden
werden sollen, auch wenn sie andererseits unvergleichbar
verschieden wirken. Nach Humboldt steht der Ton noch in einer
augenfalligen "Ubereinstimmung" zum Gedanken. Sie resultiert
daraus, dal3 der Ton die Vorstellungskraft "in Einem Punkt sammelt”

und horbar macht.EI

Dies tut er nach Nietzsche in eigenster
Interpretation, die gerade auf die Offenheit weiterer Interpretation

angelegt ist. Eine womaoglich geforderte "adaquate

0 KSA 1, S.572, DW
*I Humboldt, a.a.0., S.154
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Ubereinstimmung" ist insofern auch nur der Schein einer
Moglichkeit der Interpretation, der in dieser Perspektive vielleicht
‘inadaquater’ wirkt als eine zugelassene Andersheit. Es ist schon
zweimal der selbe Ton nicht von gleichem Klang, wie sollte etwas
gleich sein kénnen, das die "Gleichsetzung™ zweier Arten von Féallen
voraussetzt, um zu vergleichen? So entlarvt Nietzsche Ton und Bild,
wenn sie als Ubereinstimmung in Sprache gedacht sind, der
Fiktionalitat und setzt als Gegenbegriff die "Doppelnatur”, die im
gedachten Ursprung zwei Elemente zusammenfligt, die Bewegung
erzeugen, so dal3 in diesem Verhaltnis kein Partner dem anderen
"erschopfend beizukommen" vermag. Das Moment der Erganzung
schweil3t sie zu nicht hintergehbarer Einheit.EI

In dieser Verbindung ist durch die notwendig gebundene
Andersheit von Bild oder Ton der Spielraum der Interpretation nicht
mehr wegzurechnen. Wie Nietzsche paradigmatisch an der Musik
bemerkt, dalR sie "eine Sprache (ist), die der unendlichen
Verdeutlichung fahig ist", so ist auch Sprache auf dem Boden des
Tons immer wieder der "unendlichen Verdeutlichung” mélchtig.EI
Sprache, die ihren kunstlerischen Ursprung leugnet und auf ihren
Ton nicht mehr hort, "deutet nur durch Begriffe", so dal3 sie in der
Gefahr steht, in jeweiliger Fixierung zu erstarren, d.h. unangreifbar
zu werden. Die notwendige Bewegung der Interpretation dagegen
bringt den Ton auch ‘ins Bild’, indem es uns anspricht. Im Akt des
Sprechens ist das Bild zugleich Ton und ermdglicht uns eine
individuelle Sicht und Antwort. So schafft Sprache erst im
Phdnomen des Sprechens und Zuhérens - auch in der inneren
Vorstellung - die Madoglichkeit der Zuwendung, so dalR der
Sprechende sich im Zuhérenden zu “entfremden” und neu zu finden

weild wie auch umgekehrt.

2 KSA 1, S.51, GT
B KSA 7, S. 47, 2 (10)
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Eine Suggestion der ‘“Ubereinstimmung" im Sinne des
Einstimmens vermag der Ton durch seine Schwingungen
unbewufter Vorstellung und Gefiuihle zu erzeugen, die ihm seine
tatsachliche Schwingung in der Zeit erméglicht, die in ihrem Klang
einem metaphysischen Bedirfnis einen Raum zu gewahren vermag,
das sich gemdall des Schwingungsverhéltnisses als eine
Grundstimmung begreift. Hier wird der Ton, der ein Verhaltnis
darstellt, das in dionysisch apollinischer Spannung schwingt, zu
einem moglichen Initiator schopferischer Tatigkeit. In seiner
grundsatzlichen Verfal3theit des Sprachuntergrundes versteht
Nietzsche den Ton mit Bezug auf Schiller als eine "musikalische
Grundstimmung’, in deren Gestimmtheit Vorstellungen &sthetisch
kreativ werden koénnen, da sie aus der Lust an der eigenen
Metaphernbildung heraus, die aus der Findung des ‘rechten Tons’
gelingt, ein Umschlagen des Dionysischen in das apollinische

Wahrsagen praktizieren.ELI

Dieses Zeigen asthetischer
Vorstellungen auf dem Grund einer vorbereitenden leiblich-
asthetischen Rhythmisierung, einer einstimmenden Frequenz, in der
das zu Sagende melodisch hervortritt, vermag durch diese
musikalische Pronomination an unerhdrter Deutlichkeit zu
gewinnen.

Uber diese musikalische Hoffnung zur Vermittlung ist schon ein
potenzieller Horer anvisiert, dem diese andere und neue
Deutlichkeit der Vorstellung in der Freiheit eigener Interpretation
gerade durch die individualistische Vermittlung angetragen wird. Der
Ton o6ffnet das Ohr und verweist den Horer im Vernehmen wieder an
sich selbst, so dal3 man sagen koénnte, der Klang seiner “Stimmung’
sei die Aufforderung zur Interpretation, die sich als Einverleiben des
Fremden begreift, das zum Potenzial spéaterer Verarbeitung und
Asthetik wird. Wie Musik der "Schlissel zum Drama" ist, schlisselt

der Ton das sprachliche Verstehen auf, und zwar gerade indem er

Myvgl. KSA 1, S. 43ff, GT
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den Verstehen Suchenden auf die Freiheit seiner Interpretation
verweist, die ein anderes Verstehen in eigener Bemihung um eine
hinreichende Deutlichkeit garantiert.EI

Das einer "Stimmung  zugrundliegende Verhdltnis erlautert
Nietzsche an den Requisiten der Tragodie, insbesondere am
tragischen Chor, den er als Grundstock der antiken Tragddie
bestimmt. Die Bedeutung des Chores, wie sie Nietzsche als der
"lebendige Resonanzboden”, als "Schallrohr" oder als "singender
Zuschauer" beschreibt, ist in seiner Bedeutung und Aufschlul3kraft
innerhalb des attischen Dramas auch paradigmatisch fur die
Bedeutung des Tons als Wurzel von Sprache.mI Hier scheint eine
Entsprechung vorzuliegen, der es uber die genannte Metaphorik
nahe zu kommen gilt, die Nietzsche im Zusammenhang mit dem
Tonproblem vor allem im Nachlal um die" Geburt der Tragddie"
stark beschaftigt.

Es soll hier der mdglichen These nachgegangen werden, dal3
innerhalb der tragischen Konzeption sich die Bedeutung des Chores
fur das antike Drama in der Bedeutung des Tons fir die Sprache
wieder findet. Wie die "Geburt der Tragddie aus dem Geiste der
Musik" paradigmenhaft fur das Problem der Moderne fruchtbar
gemacht wird, so bedeutet dies auf der Grundebene der Sprache
die Wiederbelebung des Tons in der Sprache, die Nietzsche als
Suche des Dionysischen im Apollinischen versteht, - im Gegensatz
zu den "Alten", die noch das bildliche Gleichnis des Dionysischen
suchten. Beiden Perspektiven ist gemeinsam: "Wir und sie
vergleichen", wenn wir nach der Bedeutung suchen. Ton und Bild
verhalten sich zueinander wie der Chor zu seiner Vision des
BUhnengesche%ns und dessen schliel3lich agierendem

Buhnenhelden.

P KSA 7, S. 23,1 (49)
P KSA 7, S. 20, 1 (40)
7vgl. KSA 7, S. 308, 9 (92)
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Wenn der Chor als "lebendiger Resonanzboden" verstanden
wird, kann diese durch Zusammensetzung wortlich fungierende
Metapher fast "wortgetreu” vorgestellt werden. Der Chor veraul3ert
in seiner Rolle des Bodens, der fir die Resonanz sorgt, das
tragische Geschehen und vermittelt es zum Zuschauer, den er
gleichzeitig singend spielt. Insofern weil3 er um das 'Antlitz' seiner
Vermittlung und die Imagination, die Aufgabe des Gehors sind, das
zur 'Aufforderung’ an den Zuhdrer im Chor eingestimmt wird. Wie
durch ein "Schallrohr” tritt durch den Chor die 'Nachricht’, an den,
der zuhdort. Das Schallrohr ist Verdeutlichung, die in "lebendiger"”
Vermittlung den Zuhérer mit dem Geschehen vereint, so dal3 er
eigenstandig kommunizieren kann. Wie der Chor in seinem Klang
die Aktion des lebendigen Sprechens und die Leidenschaft des
Zuhoérens im 'Singen' aufhebt, so ist auch schon der Ton Gesang
des Wortes, der vermittelnd zwischen dem Sprachgeschehen und
der moglichen Interpretation agiert. In seinem ‘tonlichen Zeigen'
bezieht er die Mdéglichkeit des Zuhtrens und Interpretierens erst ein.

Auch seine Bedeutung als "Untergrund” von Sprache lal3t sich
durch die Uberdeutliche Metapher des "lebendigen
Resonanzbodens" aufschlisseln. Als ein solches "Sprachrohr" wird
der Ton zum klingenden Wort, nach dessen Deutung gefragt werden
kann. Der Ton umschlief3t die Imagination des Geschehens, dessen
Vorstellung er ja erst erzeugt, die allerdings anschlieBend vom
reduzierten Zuschauer, - der nicht mehr singt und sich vom Chor
geldst hat, - als das alleinige Geschehen losgeldst verstanden wird.
Nach Nietzsche begreift der euripideische Zuschauer nicht mehr
das mit Distanz verbundene Pathos des kiinstlerischen Ideals der
‘Einheit imm?llielen', er verlangt Geschichte und Erklarung, um zu

verstehen. So verschwindet der Ton zugunsten des
euripideischen ldeals des intellektuellen Zuschauers, der schon die

‘Geschlossenheit™ einer Interpretation erwartet, die es auf ihre

8yvgl. KSA 1, GT, Kap. 11 und 12
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'Richtigkeit’ abzuklaren gilt. Asthetische "Incommensurabilitat”
bedeutet fur den Zuschauer, der ‘alles’ sehen will, eine
Unsicherheit, die vom 'Sicherheitsbedirfnis’ des Verstehens
uberwunden werden will. Eine Reduzierung des kunstlerischen
Geschehens wurde im Namen der "sokratischen Tendenz", die sich
hinter der "Maske" des Euripides nach Nietzsche verbirgt,
lebensnotwendig. Wenn sich Ton und Bild zueinander verhalten wie
der Chor zu seinem Buhnengeschehen, dann wird angenommen,
dall beide Verhéltnisse von der Verwandlung des 'Einen in das

Viele' sprechen.Ell

In der chorischen Spontaneitat entladt sich der
asthetische Uberfluss in die Konstituierung einer dramatischen
Handlung: "Weil man das Pathos hdren, nicht das dran sehen
wollte, beschrankte man sich, da man das dran sehen muf3te, auf
das geringste MaB". Das 'geringste Mal3' des apollinischen ‘dran’
bemerkt Nietzsche in der Urform der Tragodie, d.h. in dem Chor,
der noch die Doppelrolle von Geschehen und Zuschauer erfillt. Wie
eine "lebendige Mauer" umschliet er de