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Kiinstlerische Bandigung des Entsetzlichen
Die Kategorien des Erhabenen und des Schonen bei Johann
Gottfried Herder und Richard Wagner

Arne Stollberg (Bern)

Dass sich die Kunsttheorie Johann Gottfried Herders in manchen Punkten
wie eine Vorwegnahme derjenigen Richard Wagners liest, ist gewiss keine
neue Erkenntnis. Besonders die apologetisch ausgerichtete Wagner-Forschung
hat es nicht versdumt, auf diesen Umstand hinzuweisen, sah man hierin
doch eine Bestdtigung fiir die teleologische Geschichtskonzeption des Kom-
ponisten, nach der die verschiedenen Kiinste — aus einem durch ihre Tren-
nung bedingten Stadium des Verfalls heraus — notwendig zum musikalischen
Drama> hinstreben miissten, um sich dort neu zu verbinden. Unter solchen
ideologischen Vorzeichen konnte es nicht ausbleiben, dass Herder die Rolle
des Wegbereiters> zugewiesen wurde.! Als Bezugspunkt diente dabei vor
allem eine berithmt gewordene Formulierung aus dem zweiten Band der
Adrastea (1802), die zwar — bereits im historischen Riickblick — auf Gluck
und dessen Opernreform gemiinzt war, aber in den Augen spiterer Be-
trachter zugleich eine prophetische Dimension zu enthalten schien:

1 Vgl vor allem Karl Grunsky, Lessing und Herder als Wegbereiter Richard Wagners (= Der
Aufschwung. Kiinstlerische Reihe 4), Stuttgart 1933 sowie Wolfgang Nufer, Herders Ideen
gur Verbindung von Poesie, Musik und Tanz (= Germanische Studien 74), Berlin 1929,
Nachdruck Nendeln/Liechtenstein 1967, bes. S. 82-92 und 110-116. Nufers Dissertation
ist zwar ideologisch weit weniger belastet als die von nationalsozialistischem Ungeist
getragene Schrift Grunskys, will jedoch ebenfalls aufzeigen, «mit wie gutem Recht man
Herder fiir Wagners Ideen in Anspruch nahm» (S. 82), und kommt dabei zu dem Resultat,
dass Herder sich «zu Worten erhabenster Weitsicht» aufgeschwungen habe, «die frei das
kiinstlerische Ziel seiner Sehnsucht, ja, wie viele sagen, vielleicht der Sehnsucht deutscher
Kunst tiberhaupt enthiillen» (S. 92) — ndmlich das Wagnersche Musikdrama. Zur Rela-
tivierung dieser teleologischen Betrachtungsweise vgl. Wilhelm Dobbek, «J. G. Herders
Musikalitédt», in: Musik des Ostens. Sammelbdnde, hrsg. v. Fritz Feldmann im Auftrag des
J. G. Herder-Forschungsrates, Bd. 7, Kassel u. a. 1975, S. 174-256, bes. S. 240 f.
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«Der Fortgang des Jahrhunderts wird uns auf einen Mann fithren, der diesen
Trodelkram Wortloser Tone verachtend, die Notwendigkeit einer innigen Ver-
kniipfung reinmenschlicher Empfindung und der Fabel selbst mit seinen Ténen
einsah. Von jener Herrscherhohe, auf welcher sich der gemeine Musikus briistet,
dal die Poesie seiner Kunst diene, stieg er hinab und liel3, soweit es der Ge-
schmack der Nation, fiir die er in Tonen dichtete, zulie3, den Worten der Em-
pfindung, der Handlung selbst seine Tone nur dienen. Er hat Nacheiferer; und
vielleicht eifert ihm bald jemand vor. Da® er ndmlich die ganze Bude des zer-
schnittenen und zerfetzten Opern-Klingklangs umwerfe, und ein Odeum auf-
richte, ein zusammenhangend lyrisches Gebdude, in welchem Poesie, Musik,
Aktion, Dekoration Eins sind.»2

Es ist hier nicht der Ort, um dariiber zu urteilen, ob die Ineinssetzung von
Herder und Wagner im Hinblick auf ihr Ideal des <musikalischen Dramas>
gerechtfertigt ist oder eine unangemessene Simplifizierung darstellt. Die
Gefahr, samtliche Differenzen einzuebnen und Musikgeschichte aus einer
Wagnerschen Perspektive zu schreiben, als ob die Entwicklung iiber Herder
und Gluck notwendig zum Ring des Nibelungen gefiihrt hétte, ist freilich gross,
sollte jedoch nicht zur Blindheit gegeniiber moglichen Parallelen verleiten.
Anstatt Herder als einen Wegbereiter> Wagners aufzufassen, wére es jedoch
vonnoten, die Blickrichtung umzukehren und zu fragen, ob unter den Schrift-
stellern und Philosophen, durch die Wagners Denken gepragt wurde, auch
Herder zu finden ist, und wenn ja, ob die Spuren dieser Beeinflussung weiter
reichen, als bisher angenommen wurde.

Auf Aussagen des Komponisten kann man sich dabei allerdings nicht
berufen. Angesichts der immer wieder hervorgehobenen Ubereinstimmungen
mag es fast erstaunen, dass der Name Herder in Wagners theoretischen
Schriften kein einziges Mal auftaucht, ebensowenig in der Autobiographie
Mein Leben. Auch die bisher edierten Briefe sowie Cosimas Tagebiicher
geben keinen Hinweis auf eine intensive Beschiftigung mit der Asthetik
des vermeintlichen Vordenkers>. Immerhin ist dokumentiert, dass Wagner
schon zu seiner Dresdner Zeit einen Band mit ausgewahlten Schriften
Herders besass (Stuttgart und Tiibingen: J. G. Cotta’scher Verlag 1844),3
und die vierbdndige Werkausgabe, die sich in Haus Wahnfried erhalten hat
(herausgegeben von Heinrich Kurz, Hildburghausen: Verlag des Bibliogra-

2 Johann Gottfried Herder, Werke in zehn Bdnden (= Bibliothek deutscher Klassiker 1, 41,
60, 63, 93, 95, 105, 106, 147, 154, 170), hrsg. v. Glinter Arnold u. a., Frankfurt am Main
1985-2000, Bd. 10, S. 312. Hervorhebungen innerhalb der Zitate entsprechen jeweils
dem Original.

3 Curt von Westernhagen, Richard Wagners Dresdner Bibliothek 1842-1849. Neue Dokumente
zur Geschichte seines Schaffens, Wiesbaden 1966, S. 93 f.
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phischen Instituts 1871),* diirfte ebenfalls auf eine Herder-Lektiire des
Komponisten hindeuten. Man kann also zumindest vermuten, dass Wagner
von Herders Theorien Kenntnis hatte, auch wenn schwer abzuschatzen ist,
wie detailliert diese Kenntnis tatsdchlich gewesen sein mag.”

Ging der Versuch, Wagner und Herder miteinander in Beziehung zu
setzen, bisher meistens von Wagners Reformschriften der 1850er Jahre aus,
so soll im folgenden ein Text als Grundlage gewahlt werden, den man mit
Herders <aufgeklartem> Denken nicht ohne weiteres in Verbindung bringen
wiirde, markiert er doch — auf kunsttheoretischem Gebiet — den Hohepunkt
von Wagners Schopenhauer-Rezeption. Gemeint ist die Beethoven-Festschrift
von 1870.° Dort entwickelt der Komponist eine spezifische Philosophie der
Musik>, die unmittelbar auf Schopenhauers Willensmetaphysik aufbaut, sie
aber in wesentlichen Aspekten umdeutet und dabei einen adsthetischen Dis-
kurs etabliert, der um die Kategorien des «<Schonen> und des <Erhabenen>
kreist, aber auch um die zentrale Frage nach dem Stellenwert musikalischer
<Form» in Relation zum temporaren <Ereignis> des Klanges — ein Problem,
das schon Herder intensiv beschéftigt hatte. Bevor jedoch im dritten Teil des
vorliegenden Beitrags gezeigt werden soll, dass sich auf diesem Gebiet —
und nicht nur dort — iiberraschende Beriihrungspunkte zwischen Wagner
und Herder ergeben, an die sich weitreichende Reflexionen kniipfen lassen,
ist es notwendig, die einleitenden Passagen der Beethoven-Festschrift niher
zu beleuchten und sie — zumindest kursorisch — in den Kontext von Schopen-
hauers Willensphilosophie einzuordnen.” Vor dem Hintergrund der im vier-
ten Teil zu skizzierenden Auseinandersetzung Wagners mit Eduard Hanslick,

4 Herrn Giinter Fischer vom Nationalarchiv der Richard-Wagner-Stiftung Bayreuth sei herz-
lich fiir seine Auskiinfte gedankt.

5 Leider enthalten die genannten Bdnde der Wahnfried-Bibliothek keine Anstreichungen
von Wagners Hand. Nicht verschwiegen sei ausserdem, dass jene beiden Schriften, die
fiir Herders Musikésthetik am bedeutsamsten sind, ndmlich das (iiberhaupt erst 1846 er-
schienene) Vierte Kritische Wildchen und Kalligone, in den von Wagner benutzten Editionen
fehlen, weshalb es nach gegenwirtigem Kenntnisstand ausgeschlossen sein diirfte, die
These einer moglichen Beeinflussung Wagners durch Herder anhand von Quellen belegen
zu konnen.

6 Vgl. hierzu auch den im Vorfeld entstandenen Entwurf Beethoven und die deutsche Nation,
in: Richard Wagner, Das Braune Buch. Tagebuchaufzeichnungen 1865-1882 (= Serie
Piper 876) hrsg. v. Joachim Bergfeld, Miinchen u. Ziirich 1988, S. 210 f.

7 Da im vorliegenden Beitrag nicht Wagners Beethoven-Rezeption thematisiert werden soll,
ist es ausreichend, den ersten, allgemein gehaltenen Abschnitt der Schrift ins Auge zu
fassen. Zur -Anwendung> der dort entworfenen Musikphilosophie auf Beethovens Werke
vgl. Klaus Kropfinger, Wagner und Beethoven. Untersuchungen zur Beethoven-Rezeption
Richard Wagners (= Studien zur Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts 29), Regensburg
1975, bes. S. 149-163.



234 Arne Stollberg

die wesentlich als eine Fortfithrung der von Herder und seinen Widersachern
exponierten Debatte erscheint, wird ein fiinfter und letzter Schritt schliess-
lich die asthetische Theorie mit der kompositorischen Praxis verbinden, nam-
lich mit den Gesangen des Walther von Stolzing aus Wagners Meistersingern
von Niirnberg, die — soviel sei vorweggenommen — als Illustration des im
Beethoven-Text etablierten Diskurses gelten kénnen.

1. Schopenhauers Willensphilosophie als Grundlage von Wagners
Asthetik

«Wahn! Wahn!

Uberall Wahn!

Wohin ich forschend blick’

in Stadt- und Weltchronik

den Grund mir aufzufinden,
warum gar bis aufs Blut

die Leut’ sich quédlen und schinden
in unniitz toller Wut?

Hat keiner Lohn

noch Dank davon:

in Flucht geschlagen

wahnt er zu jagen;

hort nicht sein eigen
Schmerzgekreisch,

wenn er sich wiihlt ins eigne Fleisch,
wahnt Lust sich zu erzeigen! —
Wer gibt den Namen an? -

’s ist halt der alte Wahn,

ohn’ den nichts mag geschehen,

’s mag gehen oder stehen!»8

Am Beginn seines sogenannten Wahnmonologs> im dritten Aufzug der
Meistersinger entwirft Hans Sachs eine aphoristische Geschichtsphilosophie,
die ihn als aufmerksamen Leser von Schopenhauers Welt als Wille und Vor-
stellung ausweist.” Das Leben bedeutet notwendigerweise Leiden, so besagt

8 Die Meistersinger-Dichtung wird hier und im fiinften Abschnitt — ohne weitere Seitenan-
gaben — nach dem Wortlaut der Partitur zitiert. Als Grundlage dient der Abdruck des
Textbuches in: Die Meistersinger von Niirnberg. Texte — Materialien — Kommentare, hrsg. v.
Attila Csampai u. Dietmar Holland, Reinbek bei Hamburg 1981, S. 35-139.

9 Vgl. hierzu Ulrike Kienzle, «Niirnberg als Wille und Vorstellung:. Auf den Spuren der
Philosophie Schopenhauers in Wagners <Meistersinger>-Dichtung», in: Programmbuch der
Bayreuther Festspiele 1997, S. 106-116, bes. S. 108.
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die zentrale These des Philosophen, da alles Dasein, menschliches wie tie-
risches, aber auch pflanzliches, einem einzigen iibergreifenden Prinzip ge-
horcht: dem Willen. Dieser Wille ist gerade nicht als rational kontrolliertes
Streben zu verstehen, sondern als «blinder Drang», als eine Art chaotischer,
vernunftloser Naturinstinkt oder unbewusster Trieb, der permanent neues
Begehren, neues Verlangen zeitigt und niemals eine dauerhafte Befriedigung
zuldsst.19 «So liegt das Subjekt des Wollens bestindig auf dem drehenden
Rade des Ixion, schopft immer im Siebe der Danaiden, ist der ewig schmach-
tende Tantalus.»!! Und nicht nur das: Der allen Individuen gemeinsame
Wille erzeugt auch einen unaufhorlichen Daseinskampf. Er zehrt als allei-
niger Stifter und Vernichter des Lebens gewissermassen von sich selbst, ist,
wie Schopenhauer sagt, «in verschiedenen Gestalten seine eigene Nahrung»,
weshalb «jedes Thier die Beute und Nahrung eines andern wird», aber
auch die Menschen — nachdem sie die Natur unterworfen haben — gar nicht
anders koénnen, als sich gegenseitig zu zerfleischen.!? Alle unerkldrbaren
Greueltaten, die Hans Sachs «in Stadt- und Weltchronik> auffindet, sind
letztlich Manifestationen dieser «Selbstentzweiung des Willens».!2 Wer den
Teufelskreis durchschaut hat, vermag nach Schopenhauers Uberzeugung
nur eine Konsequenz zu ziehen: Er muss den <Willen zum Leben> verneinen,
also jedes Begehren und Wiinschen von sich abstreifen, insbesondere den
Geschlechtstrieb, durch den das sinnlose Leid des Daseins nur fortge-
pflanzt wird; mit einem Wort: Er muss die Askese des Heiligen praktizieren
und wird alsdann erkennen, was von der Welt iibrigbleibt, wenn der ver-
nunftlose, selbstzerstorerische Wille zum Schweigen gebracht ist: «Nichts»
(so lautet, bezeichnenderweise, das letzte Wort des ersten Bandes von
Schopenhauers Welt als Wille und Vorstellung) .14

Dasjenige, was Hans Sachs als Wahns apostrophiert, bildet durchaus ein
Aquivalent zu Schopenhauers Prinzip des Willens, jedoch mit einer cha-
rakteristischen Akzentverlagerung: Der von Wagner gewahlte Begriff lasst
die existentielle Selbsttduschung des Menschen anklingen, der <wiahnts, ein
autarkes Individuum zu sein, wihrend er in Wirklichkeit — wie alle Dinge
und Lebewesen der Erscheinungswelt — nur eine Objektivation des allumfas-
senden Willens darstellt. Dieser gleichsam «mystische> Aspekt von Schopen-
hauers Philosophie hat Wagners Denken nachhaltig beeinflusst: Wenn alles,

10 Arthur Schopenhauer, Die Welt als Wille und Vorstellung. Erster Band (= Werke in flinf
Binden, hrsg. v. Ludger Liitkehaus, Bd. 1), Ziirich 1988, S. 246.

11 Ebd., S. 266.

1:2-"Ebd;:8.:208:

13 Ebd.

14 Ebd., S. 528.
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was auf Erden existiert, einem einzigen Prinzip entspringt, ndmlich dem
Willen, der auf hierarchisch gestuften Ebenen — von der Pflanze bis zum
Menschen — und dort wiederum in verschiedener Gestalt sich materialisiert,
so folgt daraus, dass der Mensch nur scheinbar anders ist als sein jeweiliges
Gegeniiber, tatsdchlich aber mit ihm identisch. Die Trennung von Subjekt
und Objekt, von Ich und Du — dies alles erweist sich in letzter Konsequenz als
Trug, als «duBBere Seite der Welt», nicht aber als ihr «innerstes Wesen».!>
Das «principium individuationis> — verstanden als «Vielheit des Gleichar-
tigen» 1© — gilt nur innerhalb des Koordinatensystems von Raum und Zeit,
den notwendigen Bedingungen rationaler Erkenntnis, wihrend das <Ding
an sich», der Wille, diesem Koordinatensystem entzogen ist und somit einer
anderen, namlich intuitiven Art des Erkennens bedarf, die nicht von der
Vernunft, sondern von den «Affektionen» des Leibes ausgehen muss.!”
Durch sie erfihrt jedes fithlende Subjekt die Ausserungen des Willens un-
mittelbar an sich selbst, und sofern es bei Objekten seiner Anschauung die-
selben <Affektionen> wahrnimmt und sympathetisch mitfiihlt, erschliesst sich
ihm intuitiv die «Gleichartigkeit> in der Vielheit.. Von Schopenhauer konnte
Wagner also lernen, dass der Wille «in allen Wesen der Eine und selbe» ist,
weshalb man demjenigen Menschen, der einen anderen Menschen — oder
auch ein Tier, eine Pflanze — als etwas von ihm Verschiedenes betrachtet,
das «grofle Wort» aus den «heiligen Biichern der Hindu» in Erinnerung
rufen miisse: «dieses Lebende bist du».1® Jede Verletzung, die der Mensch
seinem Gegeniiber zufiigt, bringt er somit auch sich selbst bei, doch vom
Trug der Erscheinungswelt getduscht, hort er nicht «sein eigen Schmerzge-
kreisch / wenn er sich wiihlt ins eigne Fleischs.

Die in Schopenhauers Philosophie implizierte Moglichkeit einer «unio
mystica> durch Aufhebung des «principium individuationis> hat Wagner be-
kanntlich in Tristan und Isolde musikdramatisch ausgestaltet. Grundlegend
hierfiir war jedoch eine Korrektur> am Gedankengebdude der Welt als Wille
und Vorstellung, deren &sthetische Konsequenzen auch in der Beethoven-
Festschrift zum Tragen kommen: Wihrend Schopenhauer davon ausgeht,
dass der Wille nur durch Askese und Entsagung bezwungen werden kann,
also im Zustand absoluter Affektlosigkeit, setzt die «Erhebung iiber den
individuellen Willenstrieb» nach Wagners Ansicht gerade umgekehrt einen
rauschhaft erfahrenen Moment «enthusiastische[r] Freudigkeit und Ent-
ziicktheit» voraus, in dem «der Gattungswille sich zum vollen Bewuftsein

15 Ebd., S. 65.

16 Ebd., S. 431.
17 Ebd., S. 150.
18 Ebd., S. 294 f.
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kommt», die Grenzen des Ich verschwinden und das Subjekt seine Identitét
mit der Welt erkennt.!? Entgegen Schopenhauers sinnenfeindlicher Idee der
Verneinung des Willens durch Askese wird in Tristan und Isolde ausgerechnet
die Geschlechtsliebe als Mittel propagiert, um den Trug der Individuation
— symbolisiert durch das gleissende Tageslicht — zu durchdringen und das
Wesen des Seins — die innige Verschmelzung aller Dinge im Schosse der
Nacht — erfahrbar zu machen.2? In der Beethoven-Festschrift fithrt Wagner
diesen Gedanken auf kunsttheoretischer Ebene weiter, indem er der Musik
das Vermogen zuspricht, dieselbe enthusiastische Freudigkeit und Ent-
zlicktheit> hervorzurufen, wie sie im hochsten Augenblick der Geschlechts-
liebe entsteht, und den Willen als <Ding an sich>, als gemeinsamen Urgrund
aller sichtbaren Erscheinungen zu enthiillen - ein Axiom, das wiederum in
direkter Linie auf Schopenhauers Welt als Wille und Vorstellung zuriickgeht.
Nach Darlegung des Philosophen kann der Wille — solange das Stadium
vollstandiger Verneinung noch nicht erreicht ist — durch die dsthetische
Kontemplation zumindest fiir eine begrenzte Zeitdauer iiberwunden werden,
da der in die Betrachtung des Kunstwerks versunkene Mensch sich von sei-
nen individuellen Affekten und egoistischen Interessen lost und zu einem
«reinen Subjekt des Erkennens» mutiert.2! Voraussetzung dafiir ist, dass im
Kunstwerk die «platonische Idee> Gestalt annimmt, also — vereinfacht ge-
sagt — das Uberindividuelle und Allgemeine jener Gattung von Objekten,
die den dargestellten Gegenstand in sich einbegreift.22 Dieses Uberindivi-
duelle und Allgemeine, die platonische Idee, darf jedoch nicht mit dem
Wesen der Dinge, dem Willen, verwechselt werden, denn die Idee ist ihrer-
seits nur eine Ausdrucksform des Willens, wie das Einzelobjekt nur eine
Ausdrucksform der Idee. Die einzige Kunst, die den Willen «von der er-
scheinenden Welt ganz unabhéngig» abzubilden vermag, also ohne Umwege

19 Eintrag im Tagebuch fiir Mathilde Wesendonk vom 1. Dezember 1858, in: Richard Wagner
an Mathilde und Otto Wesendonk. Tagebuchbldtter und Briefe, hrsg. v. Julius Kapp, Leipzig
[1915], S. 149 f. (vgl. hierzu Dieter Borchmeyer, Das Theater Richard Wagners. Idee —
Dichtung — Wirkung, Stuttgart 1982, S. 284 f.).

20 «Selbst — dann / bin ich die Welt», so singen Tristan und Isolde in der grossen Liebesszene
des zweiten Aufzugs (Richard Wagner, Sdmtliche Schriften und Dichtungen. Volks-Ausgabe,
Leipzig [1911-1914], Bd. 7, S. 45).

21 Schopenhauer, Die Welt als Wille und Vorstellung. Erster Band, S. 245.

22 So fordert Schopenhauer beispielsweise von einem gemalten Portrit, dass es das jeweilige
Antlitz nicht etwa mit seinen individuellen Ziigen naturgetreu abbilden, sondern vielmehr
die allgemein menschlichen Eigenschaften zur Anschauung bringen solle: «Also muf3 der
Charakter, obzwar als solcher individuell, dennoch idealisch, d. h. mit Hervorhebung seiner
Bedeutsamkeit in Hinsicht auf die Idee der Menschheit tiberhaupt [...] aufgefallt und dar-
gestellt werden» (ebd., S. 300).
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{iber Ideen und Begriffe, ist fiir Schopenhauer die Musik.23 Eine in Begriffe
gefasste «Wiederholung dessen[,] was sie [die Musik] ausdriickt», ware
«sofort auch eine geniigende Wiederholung und Erklarung der Welt [...],
oder einer solchen ganz gleichlautend, also die wahre Philosophie».24 Dass
Schopenhauer der Musik eine metaphysische Wiirde verlieh, die sie tiber alle
anderen Kiinste erhob, musste Wagner dazu bringen, seine in den Ziircher
Reformschriften entworfene Theorie des <Gesamtkunstwerks> partiell zu revi-
dieren, und ein Ergebnis dieser Revision bildet die Festschrift zur Beethoven-
Zentenarfeier von 1870, deren einleitende Passagen im folgenden erortert
werden sollen, um sie anschliessend — sozusagen iiber Schopenhauer hin-
weg — auf dsthetische Reflexionen Johann Gottfried Herders zu beziehen.

II. Wagners Beethoven-Schrift und das Konzept des Musikalisch-
Erhabenen

«Im Scheine des Lichtes» erliegen wir nach Wagners Ansicht einer Tauschung,
da die umgebende Welt iiber das Auge «als etwas von uns géinzlich Ver-
schiedenes» wahrgenommen wird.%> Aus den Werken der bildenden Kunst
resultiert zwar — im wortlichen Sinne — eine gewisse «Enttduschung», also
eine graduelle Aufhebung der Tdauschung, insofern die (platonische) Idee
hinter den zeitlich und radumlich getrennten Objekten der Erscheinungswelt
anschaulich zutage tritt.26 Doch die Kluft zwischen Betrachter und darge-
stelltem Gegenstand wird dadurch nicht iberbriickt, sondern vielmehr ver-
grossert, denn das Kunstwerk muss zwangslaufig jeder Beziehung zu den
individuellen Affekten des Rezipienten ausweichen, wenn es dessen Er-
kenntnisfdhigkeit dazu stimulieren will, sich iiber den Willen zu erheben. Es
benutzt lediglich «den tiduschenden Schein der durch das Licht vor uns aus-
gebreiteten Welt, vermoge eines hochst besonnenen Spieles mit dem Scheine,
zur Kundgebung der von ihm verhiillten Idee».?” Mit anderen Worten: Die
bildende Kunst vermag in der Idee wiederum nur den Schein der Dinge zu
zeigen, bei dessen Betrachtung sich das erkennende Subjekt allerdings von
der Herrschaft des Willens emanzipiert und in den Zustand der &sthetischen
Kontemplation eintritt. Daher sind die von ihr hervorgebrachten Werke nach
der Kategorie des Schonen zu beurteilen, also der «Beruhigung beim reinen

23 ‘Ebd., S. 341.

24 Ebd., S. 350.

25 Wagner, Sdmtliche Schriften und Dichtungen, Bd. 9, S. 70.
26 Ebd.

27 Ebd.
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Gefallen am Scheine [...], welche, von der Wirkung der bildenden Kunst auf
alle Kiinste hiniibergetragen, als Forderung fiir das asthetische Gefallen
iiberhaupt hingestellt worden ist».28 Als Beleg hierfiir nennt Wagner —
einer hochst eigenwillig anmutenden Herleitung folgend — die etymologische
Wurzel des Wortes «Schonheit», das «deutlich mit dem Scheine (als Objekt)
und dem Schauen (als Subjekt) zusammenhingt».2?

Allerdings, so schrankt Wagner ein, wiirden wir die von den schénen
Kiinsten zur Anschauung gebrachten Ideen unmoglich begreifen kénnen,
wenn wir neben dem als «kalt und teilnahmlos» charakterisierten Blick nicht
auch einen anderen, affektiven Zugang zu ihnen hatten, ndmlich das «un-
mittelbare Bewul3tsein von uns selbst»:

«Durch dieses BewuRtsein sind wir [...] befdhigt, das wiederum innere Wesen
der Dinge aufler uns zu verstehen, und zwar so, dafl wir in ihnen dasselbe
Grundwesen wieder erkennen, welches im Bewultsein von uns selbst als unser
eigenes sich kundgibt.»30

Auch wenn das Licht des Tages und die in ihrer blossen Sichtbarkeit von
ihm abhéngige bildende Kunst den Anschein erwecken, dass alle anderen
Dinge und Lebewesen als Fremdes ausserhalb unserer Individualexistenz
situiert sind, so spliren wir doch im Inneren, dass ihr Sein mit dem unseren
identisch ist. Diese latente, verschwommene Erkenntnis gewinnt aber erst
dann an Klarheit, wenn das nach innen gewandte Bewusstsein eine voll-
standige Abschottung vom Trug der Erscheinungswelt erfahren hat, ndmlich
im Traum. Dem Traumenden offenbart sich mit grosster Deutlichkeit jener
durch das Wort Wille> bezeichnete, alles Dasein erzeugende Lebensimpuls,
der fiir das wachende, nach aussen gewandte Bewusstsein nur in Gestalt von
dunkel sptiirbaren Affekten, Trieben und Instinkten wahrnehmbar ist. Der
Schrei, mit dem wir aus einem bedngstigenden Alptraum erwachen und der
in verschiedensten Abstufungen die ganze Skala menschlicher Empfindungen
vom heftigsten Schmerz bis zur ausgelassensten Freude durchlaufen kann,

28 ‘Ebd., S. 71.

29 Ebd. - Vgl. hierzu den Artikel «schon» im Deutschen Worterbuch von Jacob und Wilhelm
Grimm, Bd. 9, Leipzig 1899 (Nachdruck Miinchen 1984, Bd. 15), Sp. 1464: «J. Grimm
vermutete zusammenhang mit scheinen [...]; in neuerer zeit hélt man schauen fiir urver-
wandt». Jacob Grimm verstand «scheinens hierbei jedoch im Sinne von <deuchten: («Ueber
den personenwechsel in der rede», in: Kleinere Schriften, Bd. 3: Abhandlungen zur Litteratur
und Grammatik, Berlin 1866, S. 300). Gleichwohl kénnte Wagner, der am Entstehen der
Germanistik im 19. Jahrhundert bekanntlich regen Anteil nahm, durch die Forschungen
der Gebriider Grimm zu seiner etymologischen Herleitung angeregt worden sein.

30 Wagner, Sdmtliche Schriften und Dichtungen, Bd. 9, S. 70.
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wird von Wagner folglich als erste Ausserung des Willens, als dessen Ein-
tritt in die «Schallwelt» begriffen.3! Dem Auge, das nur die vom Tageslicht
erhellte Welt des «principium individuationis> zu durchdringen vermag,
bleibt der zum Tonen gebrachte Wille jedoch entzogen, wahrend das Gehor
ihn unmittelbar aufnimmt. Und nicht nur das: Da sdmtliche Formen der
Objektivation des Willens ein und demselben Prinzip entspringen, wird der
ausgestossene Schrei auch von allen horenden Wesen ohne Umwege tiber
Begriffe verstanden.

«Das Objekt des vernommenen Tones fallt unmittelbar mit dem Subjekt des
ausgegebenen Tones zusammen: wir verstehen ohne jede Begriffsvermittelung,
was uns der vernommene Hilfe-, Klage- oder Freudenruf sagt, und antworten
ihm sofort in dem entsprechenden Sinne. Ist der von uns ausgesto3ene Schrei,
Klage- oder Wonnelaut die unmittelbarste Auferung des Willensaffektes, so
verstehen wir den gleichen, durch das Gehor zu uns dringenden Laut auch
unwidersprechlich als AuRerung desselben Affektes, und keine Tduschung, wie
im Scheine des Lichtes, ist hier moglich, daR das Grundwesen der Welt auller
uns mit dem unsrigen nicht vollig identisch sei, wodurch jene dem Sehen diin-
kende Kluft sofort sich schlief3t.»32

F{ir Wagner stellt sich vor dem Hintergrund der Philosophie Schopenhauers
jedoch die Frage, wie aus der rein affektiven, unartikulierten und amorphen
Ausserung des Willens, dem Schrei, letztendlich eine Kunst, die Musik,
hervorgehen kann, da jede Kunst zwangsldaufig mit einer Abwendung des
Bewusstseins von den Willensaffekten> verbunden ist, und zwar sowohl im
Hinblick auf die schopferische Tatigkeit des Kiinstlers als auch beziiglich der
Rezeption durch das Publikum. Der bildende Kiinstler ist dazu gezwungen,
so Wagner, sich in das «willenfreie, reine Anschauen» des von ihm darzustel-
lenden Objektes zu versenken, wenn er dieselbe Wirkung beim Betrachter
hervorrufen will; er muss also wahrend des Schaffensprozesses seinen indi-
viduellen Willen durch Kontemplation zum Schweigen bringen.33 Im Musiker
hingegen vollzieht sich ein genau umgekehrter Vorgang: Der individuelle
Wille wird im Moment der Inspiration nicht durch das Erkenntnisvermégen
betdubt, sondern erfihrt vielmehr seine unumschrankte Allmacht, indem
er sich selbst als universellen Willen erkennt.

31 Ebd,, S. 69.
327 Ebd.;:S.71:
33= Ebd.. S. 72.
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«Diese ungeheure Uberflutung aller Schranken der Erscheinung muf im begei-
sterten Musiker notwendig eine Entziickung hervorrufen, mit welcher keine
andere sich vergleichen liefe: in ihr erkennt sich der Wille als allméachtiger
Wille {iberhaupt: nicht stumm hat er sich vor der Anschauung zuriickzuhalten,
sondern laut verkiindet er sich selbst als bewulRte Idee der Welt.»34

Es findet also eine rauschhafte Entgrenzung statt, die freilich in tiefe Ver-
zweiflung miindet, wenn der Musiker in den Zustand seiner tempordr {iber-
wundenen Individualexistenz zuriickgeworfen wird. Doch die Erfahrung
der Schrankenlosigkeit, der Aufhebung des «principium individuationis,
spiegelt sich in der geschaffenen Komposition wider, die somit jeden Horer
an der «entziickende[n] Hellsichtigkeit des Musikers» teilhaben lisst.3>
Was dem schaffenden Musiker im Augenblick der Inspiration widerfahrt,
bildet nach Wagners Auffassung ein Analogon zu jenem tiefen, unbewussten
Traum, der den Willen - gleich einer Epiphanie — als Grundwesen aller
Dinge enthiillt. In Anlehnung an Schopenhauers Traumtheorie fiihrt der
Komponist nun weiter aus, dass dieser dem Tagesbewusstsein vollkommen
unzugéngliche, nicht mehr erinnerbare Traum kurz vor dem Erwachen in
einen allegorischen Morgentraum tibersetzt wird, dessen Funktion darin
besteht, verschiedene Bilder aus dem Bereich der sichtbaren, kérperlichen
Erscheinungswelt — der Sphéare des «principium individuationis> — heranzu-
ziehen, um das, was sich im Traum des Tiefschlafes jenseits aller Anschauung
vollzogen hat, dem wachen Bewusstsein anzundhern und es so zum Fest-
halten des Traumbildes zu befihigen.3® Ahnlich verhilt es sich, so folgert
Wagner, mit der Arbeit des Musikers, der das im Zustand vollstdndiger Ent-
grenzung Wahrgenommene einer Transformation unterziehen muss, sofern
er es im Herrschaftsbereich des <principium individuationis> zu Gehér bringen
will, denn seine Inspiration liegt zunédchst, wie der Wille selbst, ausserhalb
von Zeit und Raum und somit ausserhalb jeder dsthetischen Rezipierbarkeit.

34 Ebd, S. 73.

35 Ebd.

36 In seinem Versuch iiber das Geistersehn unterscheidet Schopenhauer zwischen dem «theo-
rematischen Traum», der sich zu einem «somnambulen Hellsehn» steigert, aus dem aber
«in der Regel [...] kein unmittelbares Erwachen und eben deshalb keine Erinnerung Statt
findet», und dem «allegorischen Traum» des «leichtern Schlafs», der den Inhalt des vor-
hergehenden theorematischen Traums «mittelst Uebersetzung [...] in eine Allegorie [...] ins
wachende BewufStseyn» hiniibertragt, «wo er [...] dann noch der Auslegung, Deutung,
bedarf» (Arthur Schopenhauer, «Versuch iiber das Geistersehn und was damit zusam-
menhédngt», in: Parerga und Paralipomena. Kleine philosophische Schriften [= Werke in
fiinf Banden, hrsg. v. Ludger Liitkehaus, Bd. 4], Ziirich 1988, S. 225-310, hier S. 255).
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Bereits in seiner 1849 verfassten Schrift Das Kunstwerk der Zukunft — also
finf Jahre vor der ersten Begegnung mit Schopenhauers Philosophie®” —
hatte Wagner dieses musikalische Urerlebnis als eine sublime Entgren-
zungserfahrung beschrieben, ndmlich als Eintauchen in das unermessliche,
aus dem «fliissigen> Element der Tone gebildete «Meer der Harmonie»:

«In dieses Meer taucht sich der Mensch, um erfrischt und schon dem Tageslichte
sich wiederzugeben; sein Herz fiihlt sich wunderbar erweitert, wenn er in diese,
aller undenkbarsten Moglichkeiten fahige Tiefe hinabblickt, deren Grund sein
Auge nie ermessen soll, deren Unergriindlichkeit ihn daher mit Staunen und
der Ahnung des Unendlichen erfiillt. Es ist die Tiefe und Unendlichkeit der
Natur selbst, die dem forschenden Menschenauge den unermeflichen Grund
ihres ewigen Keimens, Zeugens und Sehnens verhiillt, eben, weil das Auge nur
das zur Erscheinung Gekommene, das Entkeimte, Gezeugte und Ersehnte
erfassen kann.»38

So offenkundig ist hier die Vorwegnahme zentraler Gedankengéange der
Beethoven-Festschrift, dass es scheint, als habe Wagner durch Schopenhauer
bloss eine Bestédtigung und philosophische Explikation seiner eigenen Ideen
erfahren. Dementsprechend kann es nicht verwundern, dass auch in der
Abhandlung von 1870 die «weder dem Raume noch der Zeit angehorige
Harmonie der Tone» als «das eigentlichste Element der Musik» bezeichnet
wird.3? In der Harmonie als ungestaltetem, amorphem Klangmeer: spiegelt
sich gleichsam die Entgrenzung oder — wenn man so will — Verfliissigung>
des Individuums, hervorgerufen durch dessen <hellsichtige> Erkenntnis der
Identitdt von individuellem und universellem Willen.#? Auch wenn die
Meeresmetapher in der Beethoven-Festschrift keine explizite Erwdhnung
findet, so ist es dennoch naheliegend, sie zur Erklarung des von Wagner
beschriebenen Vorgangs heranzuziehen, denn es diirfte dem Komponisten
nicht entgangen sein, dass Schopenhauer den ontologischen Gegensatz
von Individuation und Willen durch ein beziehungsvolles Gleichnis abge-
bildet hat:

37 Wagner wurde im Herbst 1854 durch seinen Freund Georg Herwegh mit Schopenhauers
Welt als Wille und Vorstellung bekanntgemacht.

38 Wagner, Sdmtliche Schriften und Dichtungen, Bd. 3, S. 83.

39 Ebdi;Bd: 9, S:76:

40 Vgl. hierzu Ulrike Kienzle, «Der Meeresklavierspieler. Max Klingers Graphik <Accordes
und ihre musikésthetischen Implikationen», in: Festschrift fiir Winfried Kirsch zum 65. Ge-
burtstag (= Frankfurter Beitrdge zur Musikwissenschaft 24), hrsg. v. Peter Ackermann,
Ulrike Kienzle u. Adolf Nowak, Tutzing 1996, S. 386-413, bes. S. 394-399.
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«Denn, wie auf dem tobenden Meere, das, nach allen Seiten unbegranzt, heulend
Wasserberge erhebt und senkt, auf einem Kahn ein Schiffer sitzt, dem schwachen
Fahrzeug vertrauend; so sitzt, mitten in einer Welt voll Quaalen, ruhig der ein-
zelne Mensch, gestiitzt und vertrauend auf das principium individuationis.»*!

Es entspricht freilich Wagners «Korrektur> an der pessimistischen Philosophie
Schopenhauers, dass er aus diesem Gleichnis eine andere Konsequenz zieht.
Der in einer Welt voll Qualen> befangene Mensch kann sich selbst erlésen,
wenn er die scheinbare Sicherheit seines <Kahns> — Sinnbild der
Individuation — verladsst und eintaucht in das «tobende Meer> des allumfas-
senden Willens: «ertrinken —/ versinken —/ unbewu(3t —/ hochste Lust», so
lauten bekanntermassen die letzten Worte Isoldes, bevor sie im «tonenden
Schall» eines «Wonnemeeres» ihr Leben aushaucht.*? Der «ténende Schall>
aber, den Isolde zu héren meint, verweist wiederum auf das Schaffenser-
lebnis des Musikers, dem seine Identitat mit der Welt in einer trauméhnlichen
Klangvision aufgeht, einer Klangvision, die «das Gesicht [...] depotenziert»,
also den triigerischen Geltungsbereich des «principium individuationis> so
vollstdndig ausblendet, dass keine Tauschung durch das Auge mehr moglich
ist und die «dem Sehen diinkende Kluft» zwischen Ich und Welt «sofort sich
schlieBt».43

Jedoch ist das ausserhalb von Raum und Zeit liegende <Meer der Har-
monie> — nicht anders als der Traum des Tiefschlafes — dem wachen Be-
wusstsein der im Tageslicht aufscheinenden Individualexistenz entzogen.
Der Musiker muss folglich der Erscheinungswelt, wie Wagner formuliert,
«die Hand zur Verstiandigung» reichen, und zwar in Analogie zu dem allego-
rischen Morgentraum, der das im Unterbewusstsein verharrende Erkennt-
nispotential des Tiefschlafes iibersetzt und an die Oberfléche trédgt, so dass
im wachen Zustand wenigstens eine Spur davon sichtbar bleibt.#* Hieraus
ergibt sich die Notwendigkeit, dem amorphen Klang durch Hinzufiigung des
Rhythmus eine zeitliche Kontur zu verleihen, wobei der Rhythmus nichts
anderes darstellt als die sinnfillige Ubertragung der von den sichtbaren
Korpern ausgefiihrten Bewegungen in die Sphére der Musik. Die <Harmonie
der Tone> verbindet sich mit einem <anschaulichen> Moment, das sie dem
wachen Bewusstsein der Erscheinungswelt {iberhaupt erst vernehmbar
macht:

41 Schopenhauer, Die Welt als Wille und Vorstellung. Erster Band, S. 457.
42 Wagner, Samtliche Schriften und Dichtungen, Bd. 7, S. 80 f.

43 Ebd., Bd. 9, S. 75, 71.

44 Ebd., S. 76.
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«Durch die rhythmische Anordnung seiner Tone tritt somit der Musiker in eine
Beriithrung mit der anschaulichen plastischen Welt, ndmlich vermége der Ahn-
lichkeit der Gesetze, nach welchen die Bewegung sichtbarer Kérper unsrer An-
schauung verstédndlich sich kundgibt. Die menschliche Gebarde, welche im Tanze
durch ausdrucksvoll wechselnde gesetzmadRige Bewegung sich verstandlich zu
machen sucht, scheint somit fiir die Musik das zu sein, was die Kérper wiederum
fiir das Licht sind, welches ohne die Brechung an diesen nicht leuchten wiirde,
wihrend wir sagen konnen, da ohne den Rhythmus uns die Musik nicht
wahrnehmbar sein wiirde.»*

Der Rhythmus begriindet die Moglichkeit weiterer Formbildung und schafft
auf diesem Wege die Voraussetzung dafiir, dass sich aus dem urspriinglichen
Element der Musik — dem reinen, gestaltlosen Klang als unmittelbarer Aus-
serung des Willens — eine Kunst zu entwickeln vermag. Zugleich markiert
er den ersten bewusst vorgenommenen Eingriff in die durch eine traum-
dhnliche Vision empfangene <Harmonie der Téne>. Der Musiker avanciert
zum besonnen gestaltenden Kiinstler, indem er die Kldnge so anordnet und
organisiert, dass sich fassliche Melodien herausbilden, aus deren Addition
wiederum gréssere, in einen <architektonischen> Grundriss eingebettete
Formkomplexe entstehen. Durch diese «plastische> Arbeit am <Material> des
Klanges erhélt die Musik eine gewisse Affinitdt zu den schonen Kiinsten,
die jedoch nach Wagners Auffassung nicht iiber eine prinzipielle Differenz
hinwegtduschen sollte. Denn das dusserliche <Formenspiel> der Musik weckt
die Erkenntnisfahigkeit des Menschen nicht, um ihn — wie es bei den schonen
Kiinsten der Fall ist — in den Zustand der dsthetischen Kontemplation zu
versetzen, so dass er dazu gebracht wiirde, sich iiber den Willen zu erheben,
sondern es erweist sich als Mittel zu einem ganz anderen Zweck:

«Zieht somit die Musik selbst die ihr verwandtesten Momente der Erscheinungs-
welt in ihr [...] Traumbereich, so geschieht dies doch nur, um die anschauende
Erkenntnis durch eine mit ihr vorgehende wunderbare Umwandlung gleichsam
nach innen zu wenden, wo sie nun befdhigt wird, das Wesen der Dinge in seiner
unmittelbarsten Kundgebung zu erfassen, gleichsam das Traumbild zu deuten,
das der Musiker im tiefsten Schlafe selbst erschaut hatte.»*®

Die durch das <architektonische> Moment konstituierte <schone Erscheinung»
stellt somit nicht den Zielpunkt der Musik dar, sondern bildet lediglich eine
Art Katalysator, um das Erkenntnisvermogen des Menschen von der Aus-
senwelt abzuschliessen und in sein Inneres zu lenken — ein Rezeptionsver-
fahren, das exakt demjenigen des Traumes entspricht. Der Zuhorer vernimmt

45 Ebd.
46 Ebd., S. 77.
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nun in der Musik — mit aller Deutlichkeit und ohne begriffliche Vermittlung
— eine Spiegelung seines individuellen Willens, den er somit als universellen
Willen erkennt. Auf diese Weise teilt sich ihm das urspriingliche Entgren-
zungserlebnis des Musikers mit, ohne dass es jenen Grad an rauschhafter
Intensitdt annehmen wiirde, der beim Eintauchen in das <Meer der Harmonie»
zu einer (wenn auch temporaren) Aufhebung des «principium individuationis
fiihrt.

Um die dsthetischen und philosophischen Implikationen von Wagners
Theorie besser nachvollziehen zu konnen, ist es hilfreich, einen Blick in
Friedrich Nietzsches Geburt der Tragddie zu werfen, die von ihrem Verfasser
— wie folgende Passage belegt — als direkte Weiterfiihrung der Beethoven-
Schrift konzipiert wurde:

«Auf diese wichtigste Erkenntniss aller Aesthetik [Schopenhauers Bestimmung
der Musik als unmittelbares Abbild des Willens im Gegensatz zur plastischen
Kunst als Abbild der Erscheinung], mit der, in einem ernstern Sinne genommen,
die Aesthetik erst beginnt, hat Richard Wagner, zur Bekréftigung ihrer ewigen
Wabhrheit, seinen Stempel gedriickt, wenn er im <Beethoven feststellt, dass die
Musik nach ganz anderen aesthetischen Principien als alle bildenden Kiinste und
tiberhaupt nicht nach der Kategorie der Schonheit zu bemessen sei: obgleich
eine irrige Aesthetik, an der Hand einer missleiteten und entarteten Kunst, von
jenem in der bildnerischen Welt geltenden Begriff der Schonheit aus sich ge-
wohnt habe, von der Musik eine dhnliche Wirkung wie von den Werken der bil-
denden Kunst zu fordern, namlich die Erregung des Gefallens an schonen Formen.
Nach der Erkenntniss jenes ungeheuren Gegensatzes fiihlte ich eine starke
Nothigung, mich dem Wesen der griechischen Tragddie und damit der tiefsten
Offenbarung des hellenischen Genius zu nahen: denn erst jetzt glaubte ich des
Zaubers méchtig zu sein, {iber die Phraseologie unserer iiblichen Aesthetik hin-
aus, das Urproblem der Tragddie mir leibhaft vor die Seele stellen zu kénnen
[aler

Unter Bezugnahme auf die Dichotomie von Apollinischem und Dionysischem
kénnte man das Verhiltnis von Form und Klang in der Musik, wie es Wagner
vorschwebt, dahingehend bestimmen, dass sich die «plastische> Form als
«apollinische Tauschung»*8 vor den gestaltlosen Klang schiebt, in dem das
Dionysische, also die ekstatische Aufhebung des «principium individuationiss,
zur ténenden Manifestation gelangt.*® Die «glidserne Hiille des menschlichen

47 Friedrich Nietzsche, «Die Geburt der Tragddie», in: Sdmtliche Werke. Kritische Studienaus-
gabe in 15 Bdnden, hrsg. v. Giorgio Colli u. Mazzino Montinari, Miinchen u. a. 1980, Bd. 1,
S. 9-156, hier S. 104.

48 Ebd., S. 137.

49 Nietzsche selbst spricht von dem «ungeheuere[n] Gegensatz [...] zwischen der plastischen
Kunst als der apollinischen und der Musik als der dionysischen Kunst» (ebd., S. 103).
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Individuums» miisste «jahlings zerbrechen», so Nietzsche, wenn die Tragodie
nicht «zwischen die universale Geltung ihrer Musik und den dionysisch
empfianglichen Zuhorer ein erhabenes Gleichniss» stellen wiirde, «den tra-
gischen Mythus und den tragischen Helden [...], der dann, einem méchtigen
Titanen gleich, die ganze dionysische Welt auf seinen Riicken nimmt und
uns davon entlastet».”? Die <apollinische Tduschungs besteht in der Tragodie
folglich darin, dass die Musik vorgibt, «nur ein héchstes Darstellungsmittel
zur Belebung der plastischen Welt des Mythus» zu sein, wihrend sie in Wirk-
lichkeit den <Mythus> aus sich heraus erzeugt, und zwar als anschauliches
Gleichnis ihrer selbst.>!

«Dieser edlen Tduschung vertrauend darf sie [die Tragodie] jetzt ihre Glieder
zum dithyrambischen Tanze bewegen und sich unbedenklich einem orgiastischen
Gefiihle der Freiheit hingeben, in welchem sie als Musik an sich, ohne jene
Tduschung, nicht zu schwelgen wagen diirfte. Der Mythus schiitzt uns vor der
Musik, wie er ihr andrerseits erst die hochste Freiheit giebt.»%2

Es liegt nahe, Nietzsches Tragddienmodell auf die in Wagners Beethoven-
Festschrift formulierte Musikauffassung anzuwenden. Die aus der anschauli-
chen plastischen Welt> entlehnte Form tritt gleichsam als Mittlerin zwischen
das Dionysische des amorphen Klanges und den «dionysisch empfanglichen
Zuhorer>, der solchermassen davon <entlastet> wird, die <gldserne Hiille
seiner Individualexistenz zu sprengen. Gleichwohl bleibt der dionysische
Ursprung durch den Schleier der «apollinischen Tauschung> hindurch wahr-
nehmbar, so dass sich — wie Wagner sagt — dem nach innen gewandten Be-
wusstsein der eigentliche Charakter der Musik zu enthiillen vermag, welcher
«einzig nach der Kategorie des Erhabenen beurteilt werden» kann, da die
Musik, «sobald sie uns erfiillt, die hochste Ekstase des Bewul3tseins der
Schrankenlosigkeit erregt».>3

«Demnach hétte also das Urteil {iber eine Musik sich auf die Erkenntnis derjeni-
gen Gesetze zu stiitzen, nach welchen von der Wirkung der schénen Erscheinung,
welche die allererste Wirkung des blof3en Eintritts der Musik ist, zur Offenba-
rung ihres eigensten Charakters, durch die Wirkung des Erhabenen, am unmit-
telbarsten fortgeschritten wird.»>* '

50 Ebd,, S. 135, 134.

51 Ebd,, S. 134.

52 Ebd.

53 Wagner, Sdamtliche Schriften und Dichtungen, Bd. 9, S. 78.
54 Ebd.
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Das Musikalisch-Erhabene ist also mit der Auflésung des «principium indi-
viduationis> verkniipft, da es den Horer gewissermassen iiber die Schranken
der Erscheinung <erhebt,, wihrend die Wirkung des Musikalisch-Schénen
gerade darin liegt, den Trug der Individuation zu stiitzen und den Menschen
in seiner «gldsernen Hiille> festzubannen.®>® Dennoch stehen beide dstheti-
schen Kategorien, was den Wirkungsmodus der Musik anbelangt, weniger
in einem antinomischen als vielmehr in einem komplementédren Verhaltnis
zueinander, denn das Musikalisch-Erhabene des amorphen Klanges bedarf
der Vermittlung durch die «<schéne Erscheinung> der Form, welche zugleich
den Kunstcharakter der Musik garantiert. Wenn Nietzsche in bezug auf die
Tragodie sagt, dass der <Mythus> uns vor der Musik schiitzt, so liesse sich diese
Formulierung auch auf die Musik selbst anwenden, und zwar dahingehend,
dass die Form gleichsam das Individuum davor bewahrt, im <Meer der Har-
monie> zu zerrinnen, denn Rhythmus und Melodie — als Grundbausteine
musikalischer Architektur — sind «die Ufer, an denen die Tonkunst die beiden
Kontinente der ihr urverwandten Kiinste erfaf3t».56

Die Notwendigkeit des dionysisch-apollinischen Wechselspiels von Er-
habenem und Schénem, von Klang und Form, erfihrt ihre Begriindung
darin, dass hinter der «erhabenen> Totalitdtserfahrung des Musikers, wie
Wagner sie beschreibt, ein Abgrund des Schreckens lauert, der nur durch
die «schéne Form» {iberbriickt werden kann.>” Die «ungeheure Uberflutung
aller Schranken der Erscheinung» beim Eintauchen in das <Meer der Har-
monie> ruft zwar zunéchst eine «Entziickung» hervor, «mit welcher keine
andere sich vergleichen liee»; doch der Preis dafiir ist hoch, insofern «die
entziickende Hellsichtigkeit des Musikers mit einem stets wiederkehrenden
Zustande des individuellen Bewuf3tseins abzuwechseln hat, welcher um so
jammervoller gedacht werden muf3, als der begeisterte Zustand ihn hoher
iiber alle Schranken der Individualitit erhob».”® Noch klarer bringt Nietzsche
die zwischen Ekstase und Entsetzen changierende Ambivalenz des Dionysi-
schen zum Ausdruck. In Ubereinstimmung mit Wagner begreift er den «Zu-
stand der Individuation» — metaphorisch gefasst im Bild des zerstiickelten

55 Bei Schopenhauer wird die dsthetische Erfahrung des Erhabenen gédnzlich anders gefasst,
namlich als «bewuf3tes und gewaltsames Losreien» vom individuellen Willen, um in den
«Zustand des reinen Erkennens» zu gelangen — ein Prozess, der beim Schonen «ohne Wider-
stand und daher unmerklich» vonstatten geht (Die Welt als Wille und Vorstellung. Erster
Band, S. 273).

56 Wagner, Sdmtliche Schriften und Dichtungen, Bd. 3, S. 83.

57 Im Entwurf Beethoven und die deutsche Nation (Das Braune Buch, S. 210) hatte Wagner
diesen Gedanken wesentlich scharfer formuliert: «Der Schrecken iiber die innere Welt
Grund des Erhabenen.»

58 Wagner, Sdmtliche Schriften und Dichtungen, Bd. 9, S. 73.
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Dionysos Zagreus — als «Quell und Urgrund alles Leidens».>® Doch der dio-
nysische Rausch, durch den das «principium individuationis> aufgehoben
und die Einheit des Seins wiederhergestellt wird, fiithrt deshalb nicht zur
Uberwindung des Leidens, sondern macht dieses Leiden vielmehr erst er-
fahrbar, da er die dem Menschen zuteil gewordene <Erlésung> durch den
«apollinischen Schein> ausser Kraft setzt.

«Je mehr ich ndmlich in der Natur jene allgewaltigen Kunsttriebe und in ihnen
eine inbriinstige Sehnsucht zum Schein, zum Erlostwerden durch den Schein
gewahr werde, um so mehr fiihle ich mich zu der metaphysischen Annahme
gedriangt, dass das Wahrhaft-Seiende und Ur-Eine, als das ewig Leidende und
Widerspruchsvolle, zugleich die entziickende Vision, den lustvollen Schein, zu
seiner steten Erlosung braucht: welchen Schein wir, vollig in ihm befangen und
aus ihm bestehend, als das Wahrhaft-Nichtseiende d. h. als ein fortwidhrendes
Werden in Zeit, Raum und Causalitdt, mit anderen Worten, als empirische
Realitdt zu empfinden gendthigt sind.»%0

Die «Erlosung durch den Schein», so trugvoll sie sein mag, rettet den Men-
schen davor, das Leiden der Individuation an sich selbst zu erfahren.®! Wer
aber, wie der Musiker, den Schleier geliiftet und einen Blick auf das Wesen
der Dinge geworfen hat, so dass er «gédnzlich mit dem Ur-Einen, seinem
Schmerz und Widerspruch, eins geworden» ist,*> dem offenbart sich dieses
Leiden als erschiitternde Wahrheit, und er kann — um wieder auf Wagners
Formulierung zuriickzugreifen — den <Zustand des individuellen Bewusst-
seins> nicht anders als jammervoll> empfinden.

Wie aus der Ausserung Nietzsches weiter ersichtlich ist, bringt die «<Sehn-
sucht zum Schein> zugleich die <allgewaltigen Kunsttriebe> hervor, und dies
bedeutet, auf die Musik projiziert, dass der reine, gestaltlose Klang — das
<Meer der Harmonie> (Nietzsche spricht analog von der «plétzlich anschwel-
lende[n] Fluth des Dionysischen»®3) — kiinstlerisch geformt und umgrenzt
werden muss, sofern das Bewusstsein der Schrankenlosigkeit> beim Horer
nicht in blosses Grauen angesichts des «Urleiden[s] der Welt» umschlagen
soll.%4 Unter dieser Primisse ldsst sich Nietzsches Definition des Erhabenen
«als die kiinstlerische Bandigung des Entsetzlichen» auf das bei Wagner

59 Nietzsche, «Die Geburt der Tragodie», S. 72.
60 Ebd., S. 38 f.

61 Ebd., S. 39.

62 Ebd., S. 43 f.

63 Ebd., S. 70.

64 Ebd., S. 137.
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angegebene Verhiltnis von Klang und Form in der Musik beziehen.%> Erst
wenn der Klang als das Wesenhaft-Musikalische vom <Schein> der Form
umkleidet ist, wobei er diese Form zugleich aus dem Innern heraus durch-
dringt und erfiillt, stellt sich die dsthetische Wirkung des Erhabenen ein.
Folgt man Wagners Ausfithrungen, so bildet das Erhabene also weder eine
Steigerung des Schonen, noch stellt es dessen Gegensatz dar, sondern inner-
halb des Rezeptionsvorgangs greifen Musikalisch-Schones und Musikalisch-
Erhabenes vielmehr ineinander, wobei das Schone am Erhabenen teilhat, in-
sofern es ihm als notwendige Vorstufe vorausgeht: «Die Wirkung des Schénen
ist erst die Bedingung fiir den Eintritt der wahren Wirkung des Kunstwerkes,
némlich der erhabenen.»%0

Dass der <erhabene> Klang in eine «schone> Form gebracht werden muss,
um ihn der dusseren Erscheinungswelt anzundhern und damit iiberhaupt
erst rezipierbar zu machen, hat nach Wagners Ansicht zu einer grundfalschen
asthetischen Kategorisierung gefiihrt, da die Musik wider ihre eigentliche
Natur auf den Geltungsbereich der schonen Kiinste beschrinkt wurde:

«Wirklich ist der Musik eine andauernde Entwickelung einzig nach dieser Seite
hin gegeben worden, und zwar durch ein systematisches Gefiige ihres rhythmi-
schen Periodenbaues, welches sie einerseits in einen Vergleich mit der Archi-
tektur gebracht, anderseits ihr eine Uberschaulichkeit gegeben hat, welche sie eben
dem beriihrten falschen Urteile nach Analogie der bildenden Kunst aussetzen
mufte.»57

Es kann nicht {ibersehen werden, dass der Komponist hier — wenn auch nur
implizit — seine eigene, zehn Jahre zuvor in dem Aufsatz Zukunftsmusik
dargelegte Konzeption der <unendlichen Melodie> philosophisch zu unter-
mauern sucht, indem er alle melodischen Formulierungen, die in das Pro-
krustesbett des Perioden- oder Satzschemas eingepasst sind, ohne es von
innen heraus mit dem «eigentlichen Geiste der Musik» zu erfiillen, ob ihrer
«Uberschaulichkeit> verwirft, da sie sich selbst in ein falsches Abhingig-
keitsverhiltnis zur bildenden Kunst bringen.®® Wenn Wagner abschitzig
vom «systematischen Gefiige> des <Periodenbaues> spricht, so hat er zweifellos
jene Formauffassung im Blick, nach der — wie es in Zukunftsmusik heisst —
«aus einer kurzen Periode von wesentlichen vier Takten, welche verdoppelt

65 Ebd., S. 57.

66 Wagner, Das Braune Buch, S. 211.

67 Wagner, Samtliche Schriften und Dichtungen, Bd. 9, S. 78 f.
68 Ebd., S. 80.
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oder auch vervierfacht» wird, schliesslich das symmetrisch abgezirkelte
«Gebaude> eines Sonatensatzes oder einer Opernarie hervorgeht, in dem die
Konfiguration der einzelnen Teile immer auf das urspriingliche Schema der
Viertakt-Gruppierung zuriickbezogen bleibt.5? Diesem Nebeneinander von
melodischen <Bausteinen», also von geschlossenen Periodenbildungen, die
durch leeres Formelwerk miteinander verbunden sind, setzt Wagner be-
kanntlich seine Idee der «unendlichen Melodie> entgegen, die tber die
«Saulenordnung der rhythmischen Einschnitte» hinwegflutet,’? indem sie
gliedernde Zasuren weitestgehend vermeidet bzw. verschleiert und Phrasen
von unterschiedlicher Ausdehnung so aneinanderfiigt, dass sich — im Gegen-
satz zum ausbalancierten Verhéltnis von Vorder- und Nachsatz innerhalb
einer modellhaft achttaktigen Periode — keine syntaktischen Entsprechungen
ergeben, die den Eindruck symmetrischer Regelmaéssigkeit beférdern konn-
ten. Statt dessen intendiert Wagner den Effekt eines ungehinderten melodi-
schen Fliessens, in dem sich die quasi skulpturale Statik des «thythmischen
Periodenbaues> dynamisiert und «verfliissigts. Vor diesem Hintergrund ist
es gewiss kein Zufall, dass im Aufsatz Zukunftsmusik die bedeutungsvolle
Meeresmetapher mit der «unendlichen Melodie> zusammengedacht wird:

«Wo also selbst der Symphoniker noch mit Befangenheit zur urspriinglichen
Tanzform zuriickgriff, und nie selbst fiir den Ausdruck ganz die Grenzen zu
verlassen wagte, welche ihn mit dieser Form im Zusammenhang hielten, da
wird ihm nun der Dichter zurufen: Stiirze dich zaglos in die vollen Wogen des
Meeres der Musik; Hand in Hand mit mir, kannst du nie den Zusammenhang
mit dem jedem Menschen Allerbegreiflichsten verlieren; denn durch mich stehst
du jederzeit auf dem Boden der dramatischen Aktion, und diese Aktion im
Moment der szenischen Darstellung ist das unmittelbar Verstdndlichste aller
Gedichte. Spanne deine Melodie kiithn aus, dal} sie wie ein ununterbrochener
Strom sich durch das ganze Werk ergiel3t: in ihr sage du, was ich verschweige,
weil nur du es sagen kannst, und schweigend werde ich alles sagen, weil ich
dich an der Hand fiihre.,

In Wahrheit ist die Grof3e des Dichters am meisten danach zu ermessen, was
er verschweigt, um uns das Unaussprechliche selbst schweigend uns sagen zu
lassen; der Musiker ist es nun, der dieses Verschwiegene zum hellen Ertonen
bringt, und die untriigliche Form seines laut erklingenden Schweigens ist die
unendliche Melodie.»"1

69 Ebd., Bd. 7, S. 109.
70 Ebd., Bd. 9, S. 80.
71 Ebd.,, Bd. 7. 8. 129 &
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Weniger die Formel des daut erklingenden Schweigens> ist im Hinblick auf
Wagners spiteren Beethoven-Text von Interesse, sondern vielmehr die Be-
schreibung der «unendlichen Melodie> als eines «ununterbrochenen Stromes:,
der sich «durch das ganze Werk ergiesst>. Nach Wagners Geschichtskonzeption
dréngt die «symphonische Melodie> Beethovens zwar zum musikalischen
Drama hin, da sie die regelméssig periodisierte Tanzweise «durch reichste
Entwicklung aller in ihr liegenden Motive zu einem grofden, andauernden
Musikstiicke» ausweitet, dessen Verlauf — anders als etwa bei Mozart — keine
schematisch zu fiillenden <Leerstellen> mehr kennt, da die «Verbindungen
der Hauptmelodien selbst den vollen Charakter der Melodie» haben.”? Doch
so weit Beethoven sich auch vom Ursprung des Symphonischen, nadmlich
der Tanzform, entfernt haben mag, so wenig konnte er doch deren Grenzen
ganz verlassen, denn solange seine Musik nicht durch eine «dramatische
Aktions gleichsam abgesichert war, musste sie indirekt auf den Tanz, also auf
die sichtbaren Kérperbewegungen bezogen bleiben, wodurch sich in formaler
Hinsicht die Notwendigkeit ergab, das syntaktische Gefiige geschlossener
Periodenbildung — eben die urspriingliche Tanzweise — als Grundgeriist
bestehen zu lassen. Erst wenn sich dem Musiker ein Dichter zugesellt, der
«das unerschopfliche Ausdrucksvermogen der symphonischen Melodie voll-
kommen inne hat», seine «poetische Konzeption mit fesselloser Freiheit»
entwirft und die «enge Form der Opernmelodie» nicht ldnger als struktur-
bildendes Moment des Textes gelten ldsst, kann die Bindung an den Tanz
entfallen.”® Der Dichter gibt dem Komponisten die Méglichkeit, sich <zaglos
in die vollen Wogen des Meeres der Musik> zu stiirzen, was nichts anderes be-
deutet, als dass sein Drama die Musik von dem Zwang entlastet, durch perio-
dische Formung mit der «anschaulichen plastischen Welt> in Verbindung
bleiben zu miissen, wenn sie nicht «den Zusammenhang mit dem jedem
Menschen Allerbegreiflichstens verlieren will.

Liest man die entsprechenden Passagen in Zukunftsmusik solchermassen
aus der Perspektive der zehn Jahre spiter entstandenen Beethoven-Fest-
schrift, so erfahrt der Begriff «<unendliche Melodie> nachtrédglich eine meta-
physische Aufladung, die mit der Meeresmetapher korreliert. In dem Aufsatz
Zukunftsmusik selbst ist der Argumentationszusammenhang noch ein anderer,
da Wagner die Notwendigkeit des Schrittes von der Symphonie zum musi-
kalischen Drama — ganz in aufklarerischer Manier — damit begriindet, dass
die Musik, wenn sie sich vom Tanz l6st, die Frage nach dem (Warump, also
nach ihrem Gegenstand und Inhalt, nicht befriedigend beantworten kénne

72 Ebd., S. 127, 126 f.
73 Ebd., S. 129.
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und daher im Zuhorer ein Gefiihl der Beunruhigung erzeuge.”# So altmo-
disch dieser Riickgriff auf das rationalistische Deutlichkeitspostulat auch
anmutet, so wenig ist zu iibersehen, dass hier bereits das Fundament fiir die
Musikphilosophie der Beethoven-Festschrift gelegt wird und auch Nietzsches
Tragodientheorie sich am Horizont abzuzeichnen beginnt, denn die «dra-
matische Aktion> bewahrt das hérende Subjekt zugleich davor, den \Wogen
des Meeres der Musik> rettungslos ausgeliefert zu sein, wie sie der Musik
andererseits erst die Freiheit gibt, ihr eigenes Wesen voll zu entfalten — eine
Konstellation, die unmissverstiandlich auf das Zusammenspiel von Dionysi-
schem und Apollinischem in der Tragodie vorausweist. Das Meer steht in
diesem Kontext sowohl fiir die Aufhebung des <principium individuationis>
als auch fiir die Uberwindung eines eng umrissenen, an der sichtbaren Er-
scheinungswelt orientierten Formbegriffs durch die «unendliche Melodie>.
Dass es berechtigt ist, die «unendliche Melodie> als kompositionstechni-
sches Gegenstiick zu der im Anschluss an Schopenhauer entwickelten Mu-
sikphilosophie zu betrachten, belegt im iibrigen folgender, von Cosima am
13. November 1878 festgehaltener Ausspruch Wagners: «Unbewul3t wie im
Traum ist vieles von Bach niedergeschrieben; die unendliche Melodie ist da
pradestiniert.»”> Der Traum — als unbewusstes Medium der Offenbarung des
Willens — wird hier ganz selbstverstandlich mit dem Terminus «unendliche
Melodie> in Beziehung gesetzt, und damit auch die traumadhnliche Inspi-
ration des schaffenden Musikers, der auf dem <Meer der Harmonie> tiber
die Schranken des «principium individuationis> hinausgelangt. Es kann kein
Zweifel daran bestehen, dass Wagner mit diesen Worten auf seinen eigenen
asthetisch-philosophischen Entwurf anspielte, denn nur zwei Tage zuvor, am
11. November 1878, hatte er gegeniiber Cosima gedussert, Bachs Musik sei
«wirklich unter dem Begriff des Erhabenen [zu] verstehen, ich sehe dabei
immer die alten Dome, und es ist wie die Stimme des Ding an sich».7®

74 Ebd., S. 128 (vgl. Fritz Reckow, «Richard Wagner und der esprit d’observation et d’analyse.
Zur Charakteristik aufgeklarter Operntheorie», in: AfMw 34 [1977], S. 237-259, bes. S. 257).

75 Cosima Wagner, Die Tagebiicher, ediert und kommentiert v. Martin Gregor-Dellin u.
Dietrich Mack, Bd. 2 (1878-1883), Miinchen u. Ziirich 1977, S. 229.

76 Ebd., S. 227. Zur Bedeutung von Bachs Wohltemperiertem Klavier fiir Wagners Idee der
ainendlichen Melodies> vgl. das Kapitel «Wagner und Bach» in: Carl Dahlhaus, Klassische
und romantische Musikdsthetik, Laaber 1988, S. 440-458, bes. S. 445-449. Dahlhaus weist
anhand anderer Ausserungen Wagners nach, dass der Komponist die Sonatenform gegen-
iber den Préludien und Fugen als Verflachung ansah, da mit ihr ein Verlust an melodischer
Kontinuitdt> verbunden gewesen sei und sie somit das Vordringen der «quadratischens,
in Zwei-, Vier- und Achttaktgruppen gegliederten Syntax begiinstigt habe. Einmal mehr
kommt dabei die Metapher des «ununterbrochenen Stromess ins Spiel: «Es liegt in dieser
Kontinuitédt (wie z. B. im Prdludium in C dur von Bach) etwas, dem man nicht miide wird
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Folgt man jedoch Wagners Gedankengang in der Beethoven-Schrift, so stellt
die wunendliche Melodie> bereits eine Transformation jenes amorphen Klanges
dar, in dem der Wille sich unmittelbar abbildet, denn sie entfaltet ihn als
Sukzession von Tonen, so dass er in das zeitliche Kontinuum der Erschei-
nungswelt eintritt. Doch diese Sukzession von Tonen wird eben nicht nach
dem Muster der bildenden Kunst in «iberschaubare> Formeinheiten ge-
gliedert, sondern walzt sich als «ununterbrochener Strom» durch das gesamte
Werk, weshalb das urspriingliche Moment, die <Uberflutung aller Schranken
der Erscheinungs, gewahrt bleibt. Die <unendliche Melodie> generiert somit
einen Modus der musikalischen Formgebung, durch den sich das Erhabene
realisieren kann, ohne hinter der «schénen> Fassade des symmetrisch abge-
zirkelten <Periodenbaues> zu verschwinden.””

Wird die Musik aber — unter dem Primat des Schénen - als blosses For-
menspiel begriffen, so verliert sie ihre Fahigkeit, das Ding an sich>, den
Willen, tonend zu verkiinden, da sie im «kiihlen Scheine» der bildenden
Kunst befangen bleibt und somit auf paradoxe Weise zu einem Objekt der
Anschauung mutiert, wiahrend ihr eigentliches Wesen doch nur wie im
Traum empfunden werden kann.”® Indem sie den Horer dazu animiert, sich
an das «ibersichtliche> Konstrukt der formalen Organisation zu halten, an

zu folgen, wie man einem Strom endlos zusehen kann» (Wagner zu Cosima am 27. Ok-
tober 1878, in: Cosima Wagner, Die Tagebiicher, Bd. 2, S. 211). «Wie flach und konven-
tionell erscheint die Sonatenform dagegen, dieses italienische Produkt; nur dadurch, dafy
er das Beiwerk dieser Form so ungeheuer belebte, naherte sich Beethoven wieder Bach»
(Wagner zu Cosima am 13. Juli 1872, in: Cosima Wagner, Die Tagebiicher, Bd. 1, Miinchen
u. Ziirich 1976, S. 547 f.).

77 Die hdufig diskutierte Frage, ob es sich bei dem Begriff «unendliche Melodie> um einen
dezidiert kompositionstechnischen oder eher — wie z. B. Carl Dahlhaus annimmt (Wagners
Konzeption des musikalischen Dramas, Regensburg 1971, S. 35) — um einen philosophisch-
asthetischen Terminus handelt, ist insofern miissig, als beide Lesarten zutreffen. Ohne
bezweifeln zu wollen, dass kompositorische Praxis und philosophisches Raisonnement
bei Wagner nicht immer vollkommen deckungsgleich sind, kann zumindest gesagt werden,
dass der hinter dem Begriff <unendliche Melodie> aufscheinende Formgedanke spétestens
durch die Beethoven-Schrift eine philosophische Uberhéhung erfihrt, wie umgekehrt diese
philosophische Uberhohung immer auf das kompositorische Verfahren bezogen bleibt. Die
These Fritz Reckows, dass Wagner «mit seinem Ausdruck <«unendliche Melodie> nicht mehr
hat sagen wollen, als daR diese Melodie zeitlos, «ewig giiltig> und «ewig verstdndlich> sei»,
erscheint in jedem Fall ergdnzungsbediirftig (Fritz Reckow, «Zu Wagners Begriff der «un-
endlichen Melodies», in: Das Drama Richard Wagners als musikalisches Kunstwerk [= Studien
zur Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts 23], hrsg. v. Carl Dahlhaus, Regensburg 1970,
S. 81-103, hier S. 103; vgl. auch Kropfinger, Wagner und Beethoven, S. 118-132).

78 Wagner, Sdmtliche Schriften und Dichtungen, Bd. 9, S. 72.
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die «regelmafige Anordnung in der Wiederkehr rhythmischer Perioden»,
leugnet sie gleichsam ihre urspriingliche Identitit.”® Sie zieht den Intellekt
des Rezipienten von dessen affektiven Willensdusserungen ab und versetzt
ihn somit in den Zustand der &sthetischen Kontemplation, der sich durch
die rationale Hingabe an den schénen Schein konstituiert, verweigert ihm
aber jenes traumahnliche Entgrenzungserlebnis, welches allein die erhabene
Wirkung der Musik ausmacht:

«Hingegen wird da, wo jener zur Geniige bezeichnete innere Geist der Musik,
zugunsten dieser regelmdRigen Sdulenordnung der rhythmischen Einschnitte,
in seiner eigensten Kundgebung sich abschwécht, nur jene dullerliche Regel-
mafRigkeit uns noch fesseln, und wir werden notwendig unsre Forderungen an
die Musik selbst herabstimmen, indem wir sie jetzt hauptsdchlich nur auf jene
Regelméligkeit beziehen. — Die Musik tritt hierdurch aus dem Stande ihrer er-
habenen Unschuld; sie verliert die Kraft der Erlésung von der Schuld der Er-
scheinung, d. h. sie ist nicht mehr Verkiinderin des Wesens der Dinge, sondern sie
selbst wird in die Tduschung der Erscheinung der Dinge aufler uns verwebt.»80

Nach Wagners Auffassung war es eben Beethoven, der dieses Missverstandnis
beseitigt, die verabsolutierten Formen mit dem <eigentlichen Geiste der
Musik> erfiillt und somit die Musik selbst aus dem Bereich des Schénen
wieder in den des Erhabenen gefiihrt habe.8!

Wenn man die quasi «<mystisches, aus Schopenhauers Willensmetaphysik
hervorgegangene Komponente von Wagners Musikbegriff einmal beiseite
lasst, so kann die Beethoven-Schrift als Beitrag zu einer dsthetischen Grund-
satzdebatte gelesen werden, deren Wurzeln — wie Wilhelm Seidel gezeigt
hat — in der Zeit um 1800 liegen.8? Gegenstand dieser Debatte war das
generelle Problem des Verhaltnisses zwischen dem materiellen, klanglich-
affektiven Aspekt der Musik und ihrer Form. Aus der Perspektive idealisti-
scher Kunstbetrachtung, etwa bei Friedrich Schiller, musste die emotional
tiberwaltigende Kraft der Musik notwendig als Gefahr fiir die sittlich-mora-
lische Freiheit erscheinen, und es ist hochst aufschlussreich, dass Schiller
gerade die Metapher der niederstiirzenden Flut gebraucht, um die zugleich
faszinierende und bedrohliche <Macht des Gesanges> in dem gleichnamigen
Gedicht zu beschreiben:

79 Ebd., S. 80.

80 Ebd., S. 80 f.

81 Vgl ebd., S. 102.

82 Vgl. Wilhelm Seidel, «Zwischen Immanuel Kant und der musikalischen Klassik. Die Asthetik
des musikalischen Kunstwerks um 1800», in: Das musikalische Kunstwerk. Geschichte —
Asthetik — Theorie. Festschrift Carl Dahlhaus zum 60. Geburtstag, hrsg. v. Hermann Danuser
u. a., Laaber 1988, S. 67-84.
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«Ein Regenstrom aus Felsenrissen,

Er kommt mit Donners Ungestiim,
Bergtriimmer folgen seinen Giissen,
Und Eichen stiirzen unter ihm;
Erstaunt, mit wollustvollem Grausen,
Hort ihn der Wanderer und lauscht,

Er hort die Flut vom Felsen brausen,
Doch weil3 er nicht, woher sie rauscht;
So stromen des Gesanges Wellen
Hervor aus nie entdeckten Quellen.»83

Das von Schiller gezeichnete Bild ruft die Topoi des Erhabenen ab, aus denen
sich im 18. Jahrhundert, erstmals bei Edmund Burke, eine Gegenwelt zur
Kategorie des Schonen formiert hatte.84 Wenn dabei von «wollustvollem
Grausen- die Rede ist, so kommt jene «erotische Schwingung der Angstlust»
ins Spiel, die Hans-Thies Lehmann als geheimes Zentrum aus der Beschrei-
bung des Erhabenen bei Immanuel Kant herausschalt, jenes merkwiirdige
Changieren zwischen Verziickung und Entsetzen, das noch in Nietzsches
Begriff des Dionysischen nachhallt.8> Zu verstérend war diese <Angstlusts,
zu bedrohlich fiir die moralische Freiheit, als dass sie nicht hétte gebéndigt
werden miissen. Im 22. Brief Uber die dsthetische Erziehung des Menschen
stellt Schiller daher die kategorische Forderung auf, dass «Musik in ihrer
hochsten Veredlung [...] Gestalt werden und mit der ruhigen Macht der
Antike auf uns wirken» miisse.8® Denn: «Ohne Form wiirde sie {iber uns blind
gebieten; ihre Form rettet unsre Freiheit.»8” In dem Masse also, wie die

83 Friedrich Schiller, «<Die Macht des Gesanges», in: Sdmtliche Werke, hrsg. v. Gerhard Fricke
u. Herbert G. Gépfert, Bd. 1, Miinchen 81987, S. 209.

84 Edmund Burke, A Philosophical Enquiry into the Origin of our Ideas of the Sublime and
Beautiful, London 1757. Deutschsprachige Neuausgabe: Philosophische Untersuchung iiber
den Ursprung unserer Ideen vom Erhabenen und Schonen (= Philosophische Bibliothek 324).
Ubers. v. Friedrich Bassenge. Neu eingeleitet und hrsg. v. Werner Strube, Hamburg 21989.
Vgl. etwa S. 121: «Das Gerdusch gewaltiger Wasserfille oder tosender Stiirme, das Dréhnen
von Gewittern oder Geschiitzen erweckt im Gemiit eine Empfindung von Grofem und
Furchtbarem, obgleich wir nichts Feines und Kunstvolles in dieser Art Musik bemerken
konnen.»

85 Hans-Thies Lehmann, «Das Erhabene ist das Unheimliche. Zur Theorie einer Kunst des
Ereignisses», in: Merkur. Deutsche Zeitschrift fiir europdisches Denken 43 (1989), S. 751-764,
hier:S. 753.

86 Friedrich Schiller, «Uber die dsthetische Erziehung des Menschen in einer Reihe von
Briefen», in: Sdmtliche Werke, hrsg. v. Gerhard Fricke u. Herbert G. Gopfert, Bd. 5, Miinchen
81989, S. 570-669, hier S. 639.

87 Friedrich Schiller, «Zu Gottfried Kérners Aufsatz iiber Charakterdarstellung in der Musik»,
ebd., S. 1044-1046, hier S. 1046.
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<brausende Flut> des Klanges durch die Form gleichsam eingeddmmt wird,
gerinnt sie nach Schillers Uberzeugung zu einem ebenso festen wie kontu-
rierten Objekt, das den Werken der bildenden Kunst an die Seite zu stellen
ist.88 Das Unbehagen an der Musik konnte durch solche Uberlegungen frei-
lich nicht ganz beseitigt werden. Die Domestizierung des Klanges durch
die Form blieb ein prekares Unterfangen, da Schiller sehr wohl erkannte,
dass die «Macht der Musik» — aller Formgebung zum Trotz — «auf ihrem
korperlichen materiellen Teil» beruht, auf dem affektiven Eigenwert der
Tone, weshalb «auch die geistreichste Musik durch ihre Materie noch immer
in einer grofBern Affinitdt zu den Sinnen steht, als die wahre dsthetische Frei-
heit duldet».8? Bereits Immanuel Kant hatte argumentiert, dass die Musik
zwar gemass einer «mathematischen Form» proportioniert sei, dass aber
diese <mathematische Form> an ihrer emotionalen Kraft, welche allein den
Toénen und Kldngen zugeschrieben werden miisse, «nicht den mindesten
Anteil» habe.?? Da nun — so Kant — «in aller schonen Kunst [...] das Wesent-
liche in der Form» besteht, nicht aber «in der Materie der Empfindung [...],
wo es blof auf Genul3 angelegt ist», so «hat Musik unter den schonen
Kiinsten sofern den untersten [...] Platz, weil sie bloff mit Empfindungen
spielt».?! Zugleich macht Kant die wirkungsasthetische Priavalenz des Stoffes
gegeniiber der Form dafiir verantwortlich, dass die Musik — im Unterschied
zur bildenden Kunst — nur transitorische Eindriicke vermittelt; «diese aber
erloschen entweder ganzlich, oder, wenn sie unwillkiirlich von der Einbil-
dungskraft wiederholt werden, sind sie uns eher listig als angenehms».%?
Wilhelm Seidel hat in dem erwdhnten Aufsatz nachdriicklich herausge-
arbeitet, dass sich an Kants Bemerkungen iiber die Musik rasch eine Dis-
kussion entziindete, in deren Verlauf jene beiden «&sthetischen Positionen»
entstanden, «die die deutsche Musikésthetik des 19. Jahrhunderts durch-
fithren wird: die Asthetik des Musikalisch-Schénen und des Musikalisch-
Erhabenen».?® Schiller tritt dabei als erster Verfechter des Musikalisch-
Schonen auf den Plan, indem er der Musik — bei aller Skepsis — zumindest
potentiell die Fahigkeit zuspricht, die <brausende Flut> der Tone in eine fest
umrissene <Gestalt> zu tberfithren, auf dass sie nicht langer das wollust-
volle Grausen> des Erhabenen entfaltet, sondern «mit der ruhigen Macht

88 Vgl. Seidel, «Zwischen Immanuel Kant und der musikalischen Klassik», S. 75.

89 Schiller, «Zu Gottfried Korners Aufsatz tiber Charakterdarstellung in der Musik», S. 1046;
«Uber die #sthetische Erziehung des Menschen in einer Reihe von Briefen», S. 639.

90 Immanuel Kant, «Kritik der Urteilskraft», in: Werke in zehn Bédnden, hrsg. v. Wilhelm Wei-
schedel, Sonderausgabe Darmstadt 1983, Bd. 8, S. 233-620, hier S. 432 f.

91 Ebd., S. 428, 433.

92 Ebd., S. 433.

93 Seidel, «Zwischen Immanuel Kant und der musikalischen Klassik», S. 82.
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der Antike> auf uns wirkt.?# Von dieser Denkfigur aus verlauft der Faden bis
hin zu Eduard Hanslicks 1854 publizierter Schrift Vom Musikalisch-Schénen,
der sich Wagners Beethoven-Aufsatz — wie noch zu zeigen sein wird — in
direkter Konfrontation entgegenstellt. Wenn Wagner aber fiir das Musika-
lisch-Erhabene eintritt, so setzt er damit eine Argumentationskette fort, die
ihren Ursprung bei einem anderen Autor findet, einem Autor, der — im
Gegensatz zu Schiller — die Sinnenfeindlichkeit von Kants Asthetik als grund-
satzliche Verfehlung brandmarkt und energisch gegen die Kolonialisierung
der Musik durch einen aus der bildenden Kunst gewonnenen Schonheits-
begriff zu Felde zieht: Johann Gottfried Herder.

III. Herder und Wagner: Asthetische Beriithrungspunkte

Bereits im Vierten Kritischen Wildchen aus dem Jahr 1769 pladiert Herder
fiir eine Asthetik, die nicht von {ibergeordneten, gleichsam abstrakten Be-
griffen ausgeht, sondern den Wirkungsmodus jeder Kunst empirisch aus
deren eigenen Gesetzmaéssigkeiten abzuleiten sucht, wobei besonders die
unterschiedliche Beschaffenheit der menschlichen Sinnesorgane in Rechnung
gestellt wird.?> Das Auge sei «der kilteste unter den Sinnen», da die von
ihm erfassten Gegenstidnde «mehr vor und nicht so tief in uns sind»; sie
treffen «uns nur durch die feinen Stdbe der Lichtstrahlen [...], ohne uns ndher
und inniger zu beriihren».?® Eben aus diesem Grund ist dem <Gesichtssinn
aber auch eine besondere Klarheit eigen: Im Gegensatz zum verklingenden
Ton entzieht sich das Erschaute dem Betrachter nicht, sondern bleibt in der
Distanz unverandert bestehen, bis alle Einzelheiten deutlich voneinander
unterschieden werden kénnen. Hieraus ergibt sich wiederum die Maoglich-
keit zur Reflexion und begrifflichen Zergliederung, und «aus allen diesen
Ursachen hat man sich der Sprache des Gesichts beméachtigt, um durch sie

94 Christian Gottfried Kérner hat in seinem 1795 verdffentlichten Text Uber Charakter-
darstellung in der Musik bekanntlich den Versuch unternommen, Schillers Postulat einzu-
l6sen und musiktheoretisch zu prazisieren. Vgl. hierzu Seidel, «Zwischen Immanuel Kant
und der musikalischen Klassik», S. 74-76; Dahlhaus, Klassische und romantische Musik-
dsthetik, S. 55-59; Wolfgang Seifert, Christian Gottfried Kérner. Ein Musikdsthetiker der
deutschen Klassik (= Forschungsbeitrage zur Musikwissenschaft 9), Regensburg 1960;
Jacob de Ruiter, Der Charakterbegriff in der Musik. Studien zur deutschen Asthetik der
Instrumentalmusik 1740-1850 (= BzAfMw 29), Stuttgart 1989, bes. S. 127-174.

95 Vgl. Rudolf Bockholdt, «Von unten heraufs, nicht «von oben herabs. Zu Herders Betrach-
tungen tiber Kunst und Musik», in: Mth 15 (2000), S. 247-254.

96 Herder, Werke, Bd. 2, S. 290.
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die Beziehung alles dessen, was wohlgefillig auf die ganze Seele wiirkt, zu
bezeichnen».?”

Dies aber ist fiir Herder die Crux jeder normativen Asthetik, denn die
in das Auge einfallenden Lichtstrahlen zeichnen zwar Umrisse und Farben
eines Objektes auf der Netzhaut ab, doch handelt es sich dabei letztlich um
ein Trugbild. Mit dem Gesicht sehen wir «nur Plane, nur Figuren, nur Farben;
nicht aber unmittelbar kérperliche Raume, Winkel und Formen». Das «Kor-
perliche, Wohlférmige, und das solide Gefallige» hingegen wird ausschliess-
lich «mit Beihiilfe des Gefiihls», also des Tastsinns erkannt.’® Wenn wir mit
dem Auge, das «an einem Korper nichts, als Flache» wahrnimmt, dennoch
Formen und Raume zu erblicken glauben, so handelt es sich nach Herders
Auffassung um einen empirischen Wert, der sich aus taktilen Erfahrungen
speist, dergestalt, dass wir «durch Gefiihl und Bewegung, Groflen und Weiten
und Entfernungen endlich schitzen lernen, und diese endlich dem Gesicht
so zur Gewohnheit werden, dal$ es sie unmittelbar mit den Gegenstdanden
selbst siehet».?? Diese physiologische Betrachtung iibertrigt Herder nun
auf das Gebiet der bildenden Kunst, indem er zum einen das «Gefiihl> — und
nicht das Auge — als jenen Sinn definiert, aus dem die Gesetze der Bild-
hauerei abgeleitet werden miissten, und zum anderen die Zentralperspektive
in der Malerei mit dem Phdnomen vorgetduschter Rdumlichkeit in Beziehung
setzt, «denn Trug ist das Wesen dieser Kunst, die nur Trugbilder von Kor-
pern auf einer Fliche dichtet».190 Einzig die Malerei ist also unter solchen
asthetischen Pramissen zu beurteilen, die aus der spezifischen Disposition
des «Gesichtssinns> erwachsen. Wie das Auge die unterschiedliche Grosse
der wahrgenommenen Objekte als Massstab fiir deren Verteilung im Raum
heranzieht, so muss der Maler den Betrachter tduschen, indem er durch
richtige Proportionierung aller auf der Leinwand gezeigten Gegenstiande
und Figuren «eine Welt des Sichtbarschénen auf einer Flache» vorgaukelt,
«als ob es nicht Flache wire».101

Da nun aber der gédngige Schonheitsbegriff nach Herders Auffassung
zwangsldufig aus dem <Gesichtssinn> hervorgehen musste, insofern die
Sprachbildung - und damit die Nomenklatur der Asthetik — eine zerglie-
dernde Reflexion voraussetzt, die wiederum zur Bedingung hat, dass der
Gegenstand einerseits in geniigender Distanz zum Beobachter verbleibt
und andererseits lange genug vorhanden ist, um einer ruhig analysierenden

97 Ebd., S. 291.

98 Ebd., S. 290.

99 Ebd., S. 308, 324.
100 Ebd., S. 404.
101 Ebd., S. 403.
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Betrachtung dauerhaft zugénglich zu sein, so ergibt sich eine Definition
bzw. etymologische Herleitung, die den Leser von Wagners Beethoven-Schrift
aufhorchen lasst:

«Da ist der Begriff des Worts «<Schon, Schonheit! Er ist hier seiner Abstammung
nach: denn schauen, Schein, Schon, Schonheit sind verwandte Sprofllinge der
Sprache: er ist hier, wenn wir recht Acht geben auf seine eigentiimliche An-
wendung, da er sich bei Allem, was sich dem Auge wohlgefillig darbietet, am
urspriinglichsten findet. Nach dieser ersten Bedeutung ist der Begriff der Schon-
heit «ein Phdnomenon> und also gleichsam als ein angenehmer Trug, als ein
liebliches Blendwerk zu behandeln.»102

Auch wenn Herder die Doppelbedeutung des Wortes «Schein> — einerseits im
Sinne von <Leuchten>, andererseits im Sinne von {drug> — nicht metaphysisch
oder ontologisch gedeutet wissen will, so ist die Ndhe zu Wagners Theorem
unverkennbar. Herders Uberzeugung, dass der «Gesichtssinn> — von Wagner
nicht zufillig als «kalt und teilnahmlos» bezeichnet!93 — eine kiinstliche
Distanz zwischen Subjekt und Objekt etabliert, wodurch er zwar in beson-
derem Masse zur <dsthetischen Kontemplation> Anlass gibt, zugleich aber
nur die Oberfldche der Dinge streift und somit ein scheinhaftes Bild von der
Welt liefert, ldsst sich ohne weiteres mit Schopenhauers Willensphilosophie
verkniipfen, um dann als asthetisches Postulat auf Wagners Beethoven-Schrift
bezogen werden zu kénnen.

Mit noch grosserer Deutlichkeit zeigt sich diese erstaunliche Querver-
bindung, wenn man die Konsequenzen bedenkt, die Herder aus seiner Be-
stimmung der Kategorie des Schonen zieht. Dass «Schonheit [...] fast in
allen Sprachen Hauptbezeichnung und der allgemeinste Begriff [...] fiir
alle feinen Kiinste des Wohlgefallens und Vergniigens» geworden ist, ldsst
sich zwar - so Herder — aus der besonderen Beschaffenheit des «Gesichtssinns»
erkldren, der aufgrund seiner Kalte> die Entstehung von reflexiver Sprache
am ehesten begiinstigt und daher auch solche Sinneseindriicke «allegori-
sieret», die nicht durch das Auge auf die Seele wirken.1%4 Doch wire es
grundsatzlich verfehlt, einen solchermassen gewonnenen Schénheitsbegriff
auf alle Kiinste undifferenziert anzuwenden. Und dies gelte vor allem fiir
die Musik, denn «Gehor und Gesicht» seien «auf gewisse Art Feinde», wes-
halb die «Asthetik des Gehors» und die «Philosophie des Sichtbarschénen»
so wenig miteinander zu tun hitten wie «Auge und Ohr, Ton und Farbe,

102 Ebd., S. 289 f.
103 Wagner, Sdamtliche Schriften und Dichtungen, Bd. 9, S. 70.
104 Herder, Werke, Bd. 2, S. 291.
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Raum und Zeit».195 (Noch in der dreissig Jahre spater verfassten Kalligone
wird Herder auf diesen zentralen Gedanken zuriickkommen und mit einer
pointierten Formulierung schreiben: «Sehr uneigentlich nennt man z. B. die
Musik schén».196) Wihrend die «Gegenstinde des Gesichts> ausserhalb des
Betrachters verbleiben und sich in ihren Verhéiltnissen und Proportionen
dauerhaft dem Blick des Auges darbieten, trifft der fliichtige Ton den
Menschen in seinem Innern; «die Wollust der Tonkunst liegt tief in uns ver-
borgen; sie wiirkt in der Berauschung».1%7 Was in der Malerei <kalte An-
schauung> war (um nicht zu sagen: «dsthetische Kontemplation>), wird also
beim Horen von Musik Wollust- und <Rausch»>. Doch anders als etwa Schiller
beurteilt Herder das iiberwiéltigende, die Reflexion ausser Kraft setzende
Moment des Klanges nicht negativ, sondern spricht ihm eine Qualitét zu,
die auf Schopenhauers und Wagners Kunstphilosophie vorauszuweisen
scheint:

«Hier 6ffnet sich ein neuer Sinn, eine neue Pforte der Seele, und empfindet
Ton, Tone: Tone, die in jedem einfachen Momente das Ohr mit Wohllust in sich
ziehet: Tone, die in jedem einfachen Momente auf tausend neue Arten die Seele
beriihren, und tausend neue, verschiedne, aber innige, unmittelbare Empfin-
dungen geben: Téne, die das unmittelbarste Instrument auf die Seele sind.
Wogegen also der Ausdruck der anschaulichen Kunst nichts als Oberfldche war,
wird hier inniges Wesen [...].»108

Die Musik verkiindet also «<sympathetische Wahrheit in Ténen»,%° wihrend
die <anschauliche Kunst> nicht nur auf die «Oberfldche> der Dinge verwiesen
ist, sondern sogar — unter dem Primat des «schonen Scheins> als angemes-
sener dsthetischer Kategorie — ein diebliches Blendwerk liefert, einen «an-
genehmen Trug>. Auch wenn Herder mit dieser Einschitzung, wie gesagt,
zundchst keine metaphysische Spekulation verbindet, ist der Weg zu Scho-
penhauers und Wagners Theorie, dass die Musik das <Ding an sich> zur Dar-
stellung bringe, die bildende Kunst hingegen nur die <Erscheinung>, nicht
weit, denn die von Herder angenommene «sympathetische Wahrheit> des
Klanges schreibt sich unter anderen Vorzeichen in der Willensphilosophie
fort.

105 Ebd., S. 293, 336 (vgl. hierzu Ulrike Zeuch, «Jon und Farbe, Auge und Ohr, wer kann sie
commensurieren?> Zur Stellung des Ohrs innerhalb der Sinneshierarchie bei Johann Gott-
fried Herder und zu ihrer Bedeutung fiir die Wertschiatzung der Musik», in: Zeitschrift fiir
Asthetik und allgemeine Kunstwissenschaft 41 [1996], S. 233-257).

106 Herder, Werke, Bd. 8, S. 941.

107 Ebd., Bd. 2, S. 336.

108 Ebd,, S. 405 f.

109 Ebd., S. 406.
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In seiner 1772 erstmals gedruckten Abhandlung iiber den Ursprung der Sprache
fiihrt Herder aus, dass die durch das Ohr auf die Seele einwirkenden Empfin-
dungslaute aller lebenden Wesen fiir Mensch und Tier nicht nur unmittelbar
verstdndlich seien, sondern auch sympathetisch mitempfunden wiirden,
und um diese «Mechanik fiithlender Kérper» zu erldutern, greift er — keines-
wegs zufillig — auf ein genuin musikalisches Phanomen zuriick, ndmlich
das der gleichschwingenden Saiten.!10

«Je harmonischer das empfindsame Saitenspiel selbst bei Tieren mit andern
Tieren gewebt ist: desto mehr fiihlen selbst diese mit einander; ihre Nerven
kommen in eine gleichméRige Spannung, ihre Seele in einen gleichméfigen
Ton, sie leiden wiirklich mechanisch mit.»111

Hier wird ein Erkldrungsmodell etabliert, das auch im Vierten Kritischen
Wildchen dazu dient, die affektive Wirkung der Musik auf physiologische
Ursachen — auf eine «innere Physik des Geistes»!!2 — zuriickzufiihren.
Herder nimmt an, dass sich im Innern des Ohres ein «Saitenspiel von Ge-
horfibern» befindet, welches durch die Schallwellen des erklingenden Tones
erschiittert wird und solchermassen ein «widriges> oder <angenehmes> Ge-
fiihl hervorbringt, je nachdem, ob die «Gehorfiberns in eine ungleichartige
oder gleichartige (homogene) Bewegung geraten.!13 Im letzteren Fall er-
zeugt die Schwingung des Klanges entweder eine Anspannung oder eine
Erschlaffung der Nervenstridnge, und hieraus ergibt sich nach Herder
«die Haupteinteilung der Musik in harte und weiche Schélle, Téne und Ton-
arten».114

Weniger Herders anthropologisch fundierter Versuch, eine Erforschung
der «Physiologie der Menschlichen Seele» anzuregen,!!> ist jedoch im Zu-
sammenhang mit Wagners Beethoven-Schrift von Interesse, sondern viel-
mehr die daraus gezogene Konsequenz, dass namlich die Musik als nattirliche
Sprache der Empfindung zugleich die verborgene Einheit der fithlenden
Natur beglaubigt — ein Gedanke, der nur mit Schopenhauers Willensmeta-
physik verbunden werden musste, um fiir Wagners Argumentation fruchtbar
zu sein. Bedeutungsvoll ist dabei vor allem die in der Beethoven-Schrift
enthaltene Schilderung eines Erlebnisses in Venedig. Mitten in der Nacht, so

110 Ebd., Bd. 1, S. 697.
111 Bbd.; 8:705°1%
132-Ebd.; Bd. 2; S. 343.
113 Ebd., S. 347.

114 Ebd., S. 349.

115 Ebd., 5. 35%.
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Wagner, habe er auf seinem Balkon den fernen Klagegesang eines Gondo-
liere vernommen, dem andere Gondolieri in gleicher Weise antworteten,
bis ein «weithin tonende[r] Dialog» die Luft erfiillte, der schliesslich «im
Einklang zu verschmelzen» schien.11® Wagner illustriert mit dieser Anekdote,
wie sich der zum Toénen gebrachte Wille an dem Echo, das er hervorruft,
selbst erkennt, bis ihm «Ruf und Gegenruf ein trostendes, endlich ein ent-
ziickendes Spiel» werden.11”

«So erwacht das Kind aus der Nacht des Mutterschof3es mit dem Schrei des
Verlangens, und antwortet ihm die beschwichtigende Liebkosung der Mutter; so
versteht der sehnsiichtige Jiingling den Lockgesang der Waldvogel, so spricht
die Klage der Tiere, der Liifte, das Wutgeheul der Orkane zu dem sinnenden
Manne, iiber den nun jener traumartige Zustand kommt, in welchem er durch
das Gehor das wahrnimmt, woriiber ihn sein Sehen in der Téduschung der Zer-
streutheit erhielt, ndmlich daf sein innerstes Wesen mit dem innersten Wesen
alles jenes Wahrgenommenen eines ist, und da nur in dieser Wahrnehmung
auch das Wesen der Dinge aufRer ihm wirklich erkannt wird.»118

Der Automatismus von <Ruf> und «Gegenruf> bildet aber auch fiir Herder eine
Grundkonstante in der Natur, weshalb er sogar zu dem Schluss kommt,
dass ein Wesen selbst dann seine Empfindung mit Ténen ausdriicken wiirde,
wenn es nicht auf eine Reaktion hoffen diirfe. Denn: «Die geschlagne Saite
tut ihre Naturpflicht: — sie klingt! sie ruft einer gleichfithlenden Echo: selbst
wenn keine da ist, selbst wenn sie nicht hoffet und wartet, da ihr eine
antworte.» 119

Geméss Schopenhauers Philosophie dehnt Wagner die <sympathetische
Wahrheit> des Klanges auf Phdnomene der unbelebten Natur aus, indem er
selbst zwischen dem Geheul des Orkans und dem menschlichen Empfinden
eine Korrespondenzbeziehung herstellt. Freilich hétte er sich dabei auch auf
Herder berufen konnen, heisst es doch in Kalligone, dass jeder Schall, den
die Natur hervorbringt, ein Inneres ausdriicke, ganz gleich, welcher Art der
durch einen Bewegungsimpuls in Schwingung geratene Koérper sein mag, 120
so dass also «die ganze bewegte Natur mittelst des Schalles oder Lauts zu
harmonischen Wesen» spricht.!?! In diesen Worten wird Herders Auffas-
sung sichtbar, dass die Bewegung bzw. das dynamische Zusammenspiel von

116 Wagner, Sdmtliche Schriften und Dichtungen, Bd. 9, S. 74.

117 Ebd.

118 Ebd., S. 74 f.

119 Herder, Werke, Bd. 1, S. 698.

120 Vgl. ebd., Bd. 8, S. 702: «Ein StoR erschiittert den Korper; was sagt sein Schall? — dch
bin erschiittert; so vibrieren meine Teile und stellen sich wieder her.>»

121 Ebd., S. 698.
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Kréften oder Energien (beispielsweise der Wechsel von Anspannung und Er-
schlaffung, von Zuriickstossung und Anziehung!??) nicht nur als Paradigma
der dsthetischen Wahrnehmung, sondern als integratives Grundprinzip aller
psychischen und physischen Prozesse anzunehmen ist.

«Die Macht des Tons, der Ruf der Leidenschaften gehort dem ganzen Geschlecht,
seinem Korper- und Geistesbau sympathetisch. Es ist die Stimme der Natur,
Energie des Innigbewegten, seinem ganzen Geschlecht sich zum Mitgefiihl ver-
kiindend; es ist harmonische Bewegung.»123

Rafael Kohler hat ausfiihrlich dargestellt, wie die Musik, in deren «Ver-
laufsstruktur [...] sich [...] das Urbild der Bewegung als Abbild» spiegelt,
bei Herder infolgedessen eine Aufwertung erfihrt, die sie im Kanon der
Kiinste an die oberste Stelle riicken lisst.124 Zugleich aber eréffnet sich hier-
durch eine Perspektive, die iber den Bereich der blossen Wahrnehmungs-
psychologie> hinausweist und im Hinblick auf die Musik eine metaphysische
Dimension erkennbar macht, deren Nédhe zu Schopenhauer nicht geleugnet
werden kann. Denn dasjenige, was Herder Kraft> oder <Energie> nennt, ist —
laut Rafael Kéhler und Emil Adler — im Sinne einer <Urkraft> zu verstehen,
die sich «nicht nur in jedem einzelnen Ding, sondern auch im Zusammen-
hang der Dinge dufdert, der flir uns in den Formen von Zeit und Raum
wahrnehmbar ist».12> Nicht anders betrachtet Schopenhauer die «allge-
meinsten Krafte der Natur» als Erscheinungsformen des Willens im Gel-
tungsbereich von Zeit, Raum und Kausalitit.126 Hieraus folgt, dass der
Wille — in seiner Objektivation als umfassendes dynamisches Prinzipl?7 —
die Emotionen und Handlungen der Menschen ebenso hervorbringt wie
die Naturgesetze, denen die unbeseelte Materie unterworfen ist:

122 In Kalligone schreibt Herder unter Bezugnahme auf Edmund Burke, dass dem Schénen und
dem Erhabenen «zwei Tendenzen der menschlichen Seele» entsprechen, «fast dhnlich den
beiden Grundkriften des Universum nach Newton, Anziehung und ZuriickstoBung» (ebd.,
S. 864).

123 Ebd:-S: 813.

124 Rafael Kohler, «Johann Gottfried Herder und die Uberwindung der musikalischen Nach-
ahmungsasthetik», in: AfMw 52 (1995), S. 205-219, hier S. 217, sowie ders., Natur und
Geist. Energetische Form in der Musiktheorie (= BzAfMw 37), Stuttgart 1996, bes. S. 21-53.

125 Emil Adler, Herder und die deutsche Aufkldrung, Wien u. a. 1968, S. 175 (vgl. auch Kohler,
Natur und Geist, S. 49).

126 Schopenhauer, Die Welt als Wille und Vorstellung. Erster Band, S. 187.

127 Vgl. Kohler, Natur und Geist, S. 164.
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«Spinoza sagt [...], da der durch einen StoR in die Luft fliegende Stein, wenn
er Bewultseyn hitte, meinen wiirde, aus seinem eigenen Willen zu fliegen. Ich
setze nur noch hinzu, dall der Stein Recht hétte. Der Stof ist fiir ihn, was flir
mich das Motiv, und was bei ihm als Kohésion, Schwere, Beharrlichkeit im an-
genommenen Zustande erscheint, ist, dem innern Wesen nach, das Selbe, was
ich in mir als Willen erkenne, und was, wenn auch bei ihm die Erkenntnif3 hin-
zutrite, auch er als Willen erkennen wiirde.»128

Insofern die Musik als hérbar gemachte Bewegung das in der Natur wal-
tende Kraftespiel, welches zugleich den Empfindungen des Menschen ein-
geschrieben ist, vergegenwiértigt, ohne — wie die dramatische Dichtkunst — an
«Formen der Vorstellung» gebunden zu sein, wird sie fiir Herder zu einem
vollkommenen Abbild der «Akzentuationen des Weltgeistes, des Weltalls».12?
Nietzsches Theorie einer <Geburt der Tragodie aus dem Geiste der Musik>
scheint unmittelbar vorweggenommen, wenn Herder ausfiihrt, dass der
«dramatische Dichter [...] hierin den Verwicklungen und Auflésungen reiner
Tone, ihren gewaltigen Katastrophen» nacheifert und sie durch die szenische
Aktion «dem Auge anschaulich» macht.!30 Auch Wagners vielzitiertes Diktum,
dass seine Dramen als «ersichtlich gewordene Taten der Musik» anzusehen
seien, als szenische Gleichnisse der aus dem «Mutterschof3 [...] des Dramas»
hervorstromenden Toéne und Kldnge, lasst sich ohne Gewaltsamkeit mit
Herders Asthetik in Verbindung bringen.13!

Es ist gewiss kein Zufall, dass Herder die Idee eines aus der musikali-
schen Bewegung generierten Dramas ausgerechnet in jenem Kapitel der
Kalligone entwickelt, das vom <Erhabnen horbarer Gegenstidnde> handelt.
Hierbei kommt er zunachst auf den im Vierten Kritischen Wildchen etablier-
ten Gegensatz zwischen Auge und Ohr sowie auf die damit verbundenen
asthetischen Folgerungen zuriick, indem er feststellt, dass es téricht wire,
von der Musik als einer Zeit- und Bewegungskunst zu fordern, sie solle feste
Umrisse> und Formen> ausbilden, das heisst — im Sinne Schillers — «Gestalt>
werden:

128 Schopenhauer, Die Welt als Wille und Vorstellung. Erster Band, S. 183.

129 Herder, Werke, Bd. 8, S. 904, 819.

130 Ebd., S. 904. An anderer Stelle heisst es: «Die Musik ist Bewegung und liebt Bewegung. Sie
will nicht nur stark nuancirt seyn, sondern fodert Abwechselung, Handlung. Threr Natur
selbst nach ist sie Melodrama; dies schaffet sie in Ténen, die Griechen belebten es mit Ge-
stalten» (Johann Gottfried Herder, Sdmmtliche Werke, hrsg. v. Bernhard Suphan, Bd. 20,
Berlin 1880, S. 323).

131 Wagner, Sdmtliche Schriften und Dichtungen, Bd. 9, S. 306, 305.
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«Von festen Umrissen und Formen, wie sie das Auge zeigt, kann bei Empfin-
dungen, sogar bei Gestalten, die durchs Gehor zu uns kommen, [...] nicht die
Rede sein, da das Ohr eigentlich nie fest gestaltet. Kénnten aber auch Toéne
Formen oder Teile der Form bilden; sie dauren alle nur Momente; jeder nimmt
seine Form mit sich und begrébt sie. Eine bose Kunst wire es, die durch lauter
Zerstlickungen wirkte, d. i. in einem Endlosen Mal3e anlegte, die nichts messen
und kein Maf3 wéren, die flie3endes Wasser oder zerrinnenden Sand mit Tantalus
und Sisyphus Miihe zu nicht-bestehenden MaRen formte.»132

Form und Gestalt sind Hauptmerkmale des Schénen und somit, folgt man
den Erdrterungen Herders im Vierten Kritischen Wdldchen, zuvorderst fiir
die bildende Kunst von Bedeutung. Die Musik hingegen erscheint auf den
ersten Blick als das schlechthin Masslose, Ungestaltete, Uberwiltigende,
mit einem Wort: als Inbegriff des Erhabenen. Es gilt jedoch zu bedenken,
dass Herder die Kategorie des Erhabenen keineswegs als eine den
Menschen zerriittende Schreckenserfahrung begreift, der das Ich hilflos
und ohnmaéchtig ausgeliefert wire. Denn: «Zur Natur gehoren wir; vollig
auBer und iiber ihr kennen wir kein Erhabnes.»!33 Der Mensch trigt die
Gesetze und Krifte, von denen die ungebéardige Natur bewegt wird, in sich,
weshalb er sogar beim Anblick des tobenden Meeres eine hohere Ordnung
zu erkennen vermag, die sein eigenes Dasein ebenso bestimmt wie dasje-
nige der Sonnen und Planeten. Das anfingliche Grauen angesichts des
Aufruhrs der Elemente weicht somit der verziickenden Einsicht, dass auch
im Meeressturm «von allen Krédften der Natur in ihrer wirksamsten
Bewegung» etwas hervorgebracht wird, das einer «innern ewigen Regel»
folgt, an der alles Seiende teilhat: «In jeder Pflanze, in jedem Baum, vom
Ysop bis zur Zeder, vom Wurm zum Walfisch [...] wird uns diese lebendi-
ge Regel sichtbar.»134

Gerade hier zeigt sich die Ndhe zu Wagners Konzept des Erhabenen
besonders deutlich, nicht nur deshalb, weil der Komponist — wenngleich
mit Bezugnahme auf Schopenhauers Willensmetaphysik — eine Totalitéts-
erfahrung beschreibt, die dem Subjekt Einblick in jene <innere ewige Regel>
verschafft, aus der alles Seiende entsteht, sondern auch aufgrund der Tat-
sache, dass diese Erfahrung zunidchst mit einem Gefiihl des Entziickens
verkniipft ist, dem (im Vergleich zu Schiller) jeder Schrecken ausgetrieben
wurde. Doch damit sind die Parallelen keineswegs erschopft, denn weder
Herder noch Wagner denken das Erhabene — wie es auf den ersten Blick

132 Herder, Werke, Bd. 8, S. 902.
133 Ebd., S. 898.
134 Ebd., S. 868, 867, 871.
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scheinen konnte — schlechthin mass- und grenzenlos, denn in diesem Fall
wire es jeder sinnlichen Wahrnehmung entzogen, «das absolute Nichts»,
wie Herder sagt, «die rohe Natur, das Unding in wildester Unordnung», und
es wiirde keine Erhebung des Gemiits verursachen, sondern «Irauer, Grimm,
Abscheu, oder gar eine Verzweiflungsvolle Leere der Seele, Verdruly und
Uberdruf» — also nichts als Schrecken und Entsetzen.!3°

Dem Musiker obliegt es nach Wagners Ansicht, der Erscheinungswelt
«die Hand zur Verstindigung [zu] reichen»,13¢ indem er das grenzenlose
<Meer der Harmonie> in eine von den sichtbaren Kérpern entlehnte Form
einfasst, da das Erhabene, wenn es tiberhaupt wahrnehmbar sein soll, vom
Schleier der schonen Erscheinung umhiillt werden muss, ohne sich der bil-
denden Kunst ganz zu unterwerfen. Ahnlich heisst es bei Herder, das Un-
messbare, Unendliche und Unerreichbare gébe «keine Darstellung, und das
auler allem Maf Grof3e» habe «keine Grofse». Daher gehore es wesenhaft
zur Musik, dass sie «dem Unermessenen Umril3, Schranken, Bestimmung,
Maf3» verleiht, und zwar — trotz der prinzipiellen <Feindschaft> von Auge
und Ohr - iiber das Regulativ des optischen Sinns.!3”

«Das Auge ist, wenn man will, der kalteste, der dul3erlichste und oberflachlichste
Sinn unter allen; er ist aber auch der schnellste, der umfassendste, der helleste
Sinn; er umschreibt, teilt, bezirkt und iibt die Mef8kunst fiir alle seine Briider.
Das Ohr dagegen ist ein zwar tiefdringender, méachtigerschiitternder, aber auch
ein sehr abergldaubiger Sinn. In seinen Schwingungen ist etwas Unabzéhlbares,
Unermeliliches, das die Seele in eine siiRe Verriickung setzt, in welcher sie kein
Ende findet. Behiite uns also die Muse vor einer bloen Poesie des Ohrs ohne
Berichtigung der Gestalten und ihres MaRes durchs Auge.»!38

Legt man die dsthetischen Theorien Wagners und Herders {ibereinander, so
erweisen sie sich in diesem Punkt als nahezu deckungsgleich. Die Musik muss
bis zu einem gewissen Grad Form annehmen, um nicht im Unermesslichen
zu verschwimmen und den Horer dorthin mitzureissen, wo seine Verziickung
in Grauen umschlagt. Dazu ist es notwendig, sie «in eine Beriihrung mit der
anschaulichen plastischen Welt» zu bringen, wie Wagner es formuliert.!3?
Aber auch bei Herder findet sich die Einschrankung, dass dieses unerléss-
liche Mass an Skulpturalitiat keinesfalls in ein Diktat der bildenden Kunst
einmiinden diirfe, dem sich die Musik zu beugen habe. Denn unter Bezug-
nahme auf den aristotelischen Gegensatz von «spyov> und <evepyeia> zdhlt

135 Ebd,, S. 891, 878.

136 Wagner, Samtliche Schriften und Dichtungen, Bd. 9, S. 76.
137 Herder, Werke, Bd. 8, S. 905.

138 Ebd., Bd. 7, S. 464.

139 Wagner, Sdmtliche Schriften und Dichtungen, Bd. 9, S. 76.
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Herder die Musik, neben Poesie und Tanz, zu den <energischen> Kiinsten,
da sie sich in einer «Folge von Augenblicken» entfalte und — anders als die
bildende Kunst — nicht darauf angelegt sei, «stehende Formen» hervorzu-
bringen.14? Fiir Herder wire es daher eine falsche Rezeptionshaltung, sie
ausschliesslich nach dem Kriterium formaler Kohédrenz zu beurteilen, denn
das hiesse, «ohne Teilnahme [...] die Hammerschlége einen Bau erschaffen»
horen, «der nie ganz vor uns steht, bei dem wir der Muse danken, wenn der
letzte Hammerschlag austénet».!41

Wie aber ist unter solchen Umstidnden ein musikalischer Formbegriff zu
denken, der einerseits dem Wesen der Musik als «energischer> Kunst gerecht
wird und andererseits mit den fest umrissenen Konturen sichtbarer Objekte
zusammenhdngt, insofern er nur vom optischen Sinn abgeleitet werden
kann? Eine iiberzeugende Antwort auf diese Frage gibt Rafael Kéhler, dem
es aufzuzeigen gelingt, dass Herder den Akt der musikalischen Formbildung
nicht als kompositionstechnische Frage diskutiert, sondern als wahrnehmungs-
psychologisches Phanomen auf seiten des Zuhorers.142 Kohler verweist da-
rauf, dass die Poesie — unter dem Vorzeichen des zum Prinzip erhobenen
Krafteantagonismus (Anspannung und Erschlaffung, Zuriickstossung und
Anziehung usw.) — fiir Herder nicht nur durch Sukzession gepragt ist, sondern
auch durch das gegenlaufige Moment der Kohéasion, und zwar dahingehend,
dass der Horer die aufeinanderfolgenden Sinnesdaten zu einem imaginiren
dreidimensionalen Gebilde zusammenzieht, um seine Phantasie — wie es
bei Herder wortlich heisst — «mit dem Anblicke zu tduschen».143 Obwohl
Herder das Phdnomen der im Wahrnehmungsakt sich vollziehenden Ver-
raumlichung> des Sukzessiven zunéichst nur als Eigentiimlichkeit der Poesie
beschreibt, liegt es nahe, von hier aus eine Briicke zur Musik zu schlagen,
heisst es doch im Ersten Kritischen Wildchen, die Poesie wire von den
Griechen als «Musik der Seele» bezeichnet worden, denn sie erzeuge eine
«Melodie der Vorstellungen», deren Teile sich zwar «nach und nach dul3ern»,
die aber dennoch «Eines Ganzen fihig» sei.l** Insofern ist Rafael Kohlers
Schlussfolgerung, der Begriff <Poesie> meine bei Herder «sehr viel mehr als
nur Dichtkunst im engeren [...] Sinne», ndmlich ein grundsétzliches «Modell
asthetischer Wahrnehmung», das ebenso auf die Musik angewendet wer-
den konne, zweifellos berechtigt.!4°

140 Herder, Werke, Bd. 2, S. 138; Bd. 8, S. 905.
141 Ebd., Bd. 8, S. 905.

142 Koéhler, Natur und Geist, S. 42—45.

143 Herder, Werke, Bd. 2, S. 195.

144 Ebd.

145 Kohler, Natur und Geist, S. 43.
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«Die musikalische wie die poetische Form stellen in ihrem zeitlichen Verlauf
einen imaginaren Korper dar, worin sich das Musikalisch-Schone objektiviert.
Indem der Wahrnehmende durch Erinnerung und einen auf Zukiinftiges ge-
richteten Erwartungshorizont die Zeiteinheiten seiner Wahrnehmung verkniipft,
stiftet er dsthetischen Zusammenhang, der sich ihm als quasi-rdumliches Ge-
bilde mitteilt. [...] Alle Moglichkeiten sinnlicher Wahrnehmung treten [...] zu
einem «Gewebe> der Sinne zusammen, indem sich ihre Funktionen wechselseitig
komplementieren, und erzeugen hieraus Form in der Verschrankung von zeit-
lichen und rédumlichen Wahrnehmungsfunktionen.»146

Vor dem Hintergrund von Wagners Beethoven-Schrift zeichnet sich besonders
klar ab, dass diese imaginire Verkorperung> eines urspriinglich Gestaltlosen
bei Herder einerseits als notwendige Bedingung dsthetischer Rezeption be-
griffen wird und andererseits — da sie den Gesetzmaéssigkeiten des optischen
Sinns unterworfen ist — auf dem Prinzip der Scheinhaftigkeit beruht, denn
die quasi-raumliche Synthese dessen, was nur in der Zeitfolge sich ent-
faltet, dient eben dazu, die Phantasie <mit dem Anblick zu tduschen>. Denkt
man Herders Argumentation konsequent zu Ende, so ldsst sich das in der
gleichsam virtuellen <Form» begriindete <Musikalisch-Schéne> letztlich als
notwendiger Trug auffassen, als <iebliches Blendwerks, durch das die uner-
messliche, unendliche Welt der Téne — vom Mass des Auges in ihren Dimen-
sionen begrenzt — <anschaulich> gemacht und an die sinnliche Wahrnehmung
vermittelt wird.

Das Wesenhaft-Musikalische aber, daran lasst Herder keinen Zweifel, ist
nicht die «schone> Form, sondern einzig und allein das temporare Ereignis des
Klanges. Besonders im Vierten Kritischen Wdldchen wird er nicht miide, die
Qualitét des fliichtigen Tones und dessen unmittelbar affektive Wirkung mit
immer neuen Bildern zu beschreiben, wobei sich wie selbstverstdndlich
auch die Meeresmetapher einstellt, als es darum geht, das — im Sinne ratio-
naler Erkenntnis — zwar undeutliche, aber gerade deshalb um so tiefere
Empfinden beim Horen musikalischer Kldnge sprachlich einzufangen, ein
Empfinden, von dem Herder bezeichnenderweise sagt, es sei «wahr, aber
nicht [...] anschauend». «Alles regte sich nur im dunkelsten Abgrunde deiner
Seele, wie ein lebender Wind die Tiefe des Ozeans erreget.» 47 Mit Vehemenz
schreibt Herder solchermassen gegen den von rationalistischer Seite erhobe-
nen Vorwurf an, die fehlende Deutlichkeit> der Musik sei als asthetisches
Defizit, wenn nicht gar — wie Schiller fiirchtet — als Gefahr fiir die sittlich-
moralische Freiheit des Individuums zu werten. Nichts ist fiir Herder so

146 Ebd., S. 44.
147 Herder, Werke, Bd. 2, S. 407.
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innig mit den Empfindungen verbunden wie der Ton, in dessen unmittel-
barer «Gefiihlsverstandlichkeit> sich die Korrespondenzbeziehung zwischen
allen Lebewesen und Dingen offenbart. Mehr noch: Die Macht des Tones
beruht gerade darauf, dass seine «<sympathetische Wahrheit> im widerhal-
lenden Resonanzraum der Natur weder an konkrete Vorstellungen noch an
Kausalzusammenhange gekniipft ist. Wie die Gondolieri in der von Wagner
geschilderten Venedig-Episode einander antworten, ohne die Ursache des
Klagerufes zu kennen, auf den sie wechselseitig reagieren, so ist die Mit-
empfindung auch fiir Herder nicht vom Wissen um das <Warum- der ver-
nommenen Tone abhédngig. Im Gegenteil: Wenn der Musik ein willkiirliches>
Zeichensystem wie dasjenige der Wortsprache an die Seite tritt, gewinnt der
Ausdruck zwar an Deutlichkeit und Klarheit, aber er verliert zugleich an In-
tensitét, denn die Sprache wird zwar «aufklaren, aber nicht verstarken: sie
wird eher abwenden und schwéchen».148

Was hier in bezug auf den Gegensatz von Sprache und Musik gesagt
wird, gilt in noch starkerem Masse fiir die Feindschaft> zwischen Auge und
Ohr. Der tief in das Gemiit des Horers eindringende Ton hat — so argumen-
tiert Herder — keinen Beriihrungspunkt mit der dusseren Welt, wie sie sich
dem <kalten> Blick des Auges darbietet, und je weiter der zur Abstraktion nei-
gende «Gesichtssinn> entwickelt ist, desto unempfanglicher wird der Mensch
fir die affektive Macht der Tone.

«Der Blindgeborne hat ein ungleich tieferes Gefiihl fiir die ersten Momente des
Wohllauts, als der zerstreute Sehende, den tausend dufdere Flachenbilder von
seinem innern Sinn des Tongefiihls abrufen. Jener ist von diesem weggewandt;
natiirlich und ewig also in der ungestorten Stille, die wir uns in einer Sommer-
nacht erschleichen, um den Wohllaut der Laute oder einer Bendaschen Geige
Grundauf zu fithlen. Er, ewig in dieser Stille, so ganz in sein inners fithlendes Ich
versammelt, und ohne Unsinn zu sagen, ganz Ohr — was fiihlet der Unzer-
streuete nicht in dem méchtigen Wohllaut Eines Tons? [...] Er fiihlet vielleicht
in einem einfachen Antone unmittelbar, der ihn bis auf den Grund erschiittert
und in Entziickung aus sich reil’et, Millionenmal mehr, als wir in der bunten
Verwirrung eines ganzen Stiicks.»149

Diese Passage liest sich gleich in mehrfacher Hinsicht wie eine Antizipation
der hundert Jahre spater entstandenen Beethoven-Schrift. Die von Herder
beschworene Antinomie zwischen <innerem Tongefiihl> und <zerstreutem
Sehen> kehrt bei Wagner fast wortlich wieder, wenn es heisst, dass der in

148 Ebd. (vgl. hierzu das Kapitel «Die Asthetik der Unmittelbarkeit» bei Kohler, Natur und
Geist, S. 26-29).
149 Herder, Werke, Bd. 2, S. 352.
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einen «traumartige[n] Zustand» versetzte Mensch «durch das Gehor das
wahrnimmt, woriiber ihn sein Sehen in der Tdauschung der Zerstreutheit
erhielt, namlich daf sein innerstes Wesen mit dem innersten Wesen alles
jenes Wahrgenommenen eines ist».1°0 Die Feststellung dieser Antinomie
bringt Herder wiederum dazu, einen Topos zu formulieren, den die Ro-
mantik aufgreifen und der besonders in Tristan und Isolde tiefe symbolische
Bedeutung erlangen wird, namlich den Topos der Nacht als einer Gegen-
welt zur blendenden Helligkeit des Tages, als einer Gegenwelt, in der das
scheinbar Getrennte zusammenfliesst und sich im gemeinsamen Ursprung
wieder vereinigt. Die Wahrheit des Daseins, so lautet die Botschaft der roman-
tischen Nachtmystik wie auch diejenige von Wagners Tristan und Isolde,
kommt nicht <ans Licht>, sondern enthiillt sich in der Dunkelheit, wenn das
Auge nichts Vereinzeltes mehr wahrnehmen kann und alles verschmilzt,
was im <Schein> der Sonne voneinander isoliert ist. Damit aber wird die
Nacht zu einem symbolischen Korrelat der Musik, und es ist kein Zufall,
dass Wagner die in der Beethoven-Schrift zur Illustration herangezogene
Venedig-Episode als «tonende[n] Nachttraum» beschreibt, den das «von der
Sonne bestrahlte, bunt durchwimmelte Venedig des Tages» niemals hétte
gewihren kénnen.!>! Die beim Héren von Musik sich einstellende <De-
potenzierung des Gesichts>, durch die das innere Bewusstsein — wie im
theorematischen Traum — vom triigerischen Geltungsbereich des «principium
individuationis> abgeschottet wird, findet in der Nacht gleichsam eine Ver-
biindete, und es scheint, dass Herder diesen Gedanken vorwegnimmt, wenn
er sagt, dass wir in einer «<Sommernacht> gewissermassen <ganz Ohr> wer-
den und erst dann imstande sind, den «méachtigen Wohllaut> der Musik in
unser «unzerstreutes> Inneres dringen zu lassen. Noch in der dreissig Jahre
spateren Kalligone heisst es, dass ein «einzelner Ton, zur Nachtzeit gehort,
[...] mit Wenigem Viel» gibt, aber auf eine «dem Auge verborgne, geistige
Weise».1>2 Doch damit sind die Parallelen zwischen Herder und Wagner
keineswegs erschopft. Hatte Herder die Wirkung von Musik an einer fri-
heren Stelle des Vierten Kritischen Wdldchens bereits als <Berauschung> cha-
rakterisiert und damit einen Begriff ins Spiel gebracht, der zumindest von
ferne an Nietzsches Konzept des Dionysischen denken lésst,!%3 so prazisiert
er seine Beobachtung nun dahingehend, dass der «in sein inners fithlendes
Ich> versammelte Blinde durch den gehérten Ton «in Entziickung aus sich»
gerissen wird. Introspektion schldgt um in Entgrenzung, nicht anders, als
Wagner es in der Beethoven-Festschrift definiert.

150 Wagner, Sdmtliche Schriften und Dichtungen, Bd. 9, S. 74 f.
151 Ebd., S. 74.

152 Herder, Werke, Bd. 8, S. 902 f.

153 Ebd,, Bd. 2, S. 336.
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Es mag iibertrieben anmuten, aus Herders rhapsodisch hingeworfenen Be-
merkungen, die sich kaum zu einer kohdrenten Musikphilosophie verbinden,
solche metaphysischen Implikationen herauszulesen. Doch dass Herder bei
seiner Beschreibung auf eine Totalitdtserfahrung abzielt, in der sich dem
Horenden die <innere ewige Regel> jenseits aller sichtbaren Dinge enthiillt,
daran lédsst folgende Passage aus Kalligone kaum einen Zweifel, zumal unter
dem Gesichtspunkt, dass auch hier wieder die fiir Wagner so zentrale Meeres-
metapher auftaucht:

«Und wenn sich [...] Stimmen und Téne wie Wogen des Meers sammeln und
steigen und schwellen hinauf, uns hebend und tragend iiber der Flut des Ge-
sangs; neue Wellen des Stroms stromen hinan und brechen jene, uns hoher und
hoéher zu tragen, [...] bis wir [...], wie iiber der Schopfung schwebend, all’ ihre
Harmonien im Zusammenklang zu empfinden glauben; wie verschweben uns
alsdann Bilder und Formen [...]: denn das Unnennbare, Herzerfassende der
Stimme hat keine Gestalt; es ist selbst der erquickende Atem des Lebens.»154

Es ist offenkundig, dass Herder mit seiner nachgerade exaltierten Formu-
lierung mehr auf die Idee der Spharenharmonie anspielt als auf ein Prinzip,
das dem Schopenhauerschen Willen> ohne weiteres gleichzusetzen wire.15°
Und doch geht der «erquickende Atem des Lebens>, von dem hier die Rede
ist, in dieser Bestimmung nicht auf, sondern er muss — wie unter Berufung
auf die Arbeiten Rafael Kohlers gezeigt — eher im Sinne einer <Urkraft des
Daseins> verstanden werden, die sich in der Musik als einer «energischens
Kunst unmittelbar abbildet.

Im Anfang — dies sei nochmals betont — war fiir Herder der Klang.1°
Legt man sich jedoch die Frage vor, was genau unter dem Begriff <Klang> zu
verstehen ist, so konnte man bei der Lektiire des Vierten Kritischen Wildchens
versucht sein, einen schroffen Gegensatz zwischen Herder und Wagner zu
konstruieren, denn dort wird das Wesen der Musik einzig und allein aus der
Wirkungsqualitdt des «unteilbaren Ton[s]» bestimmt, wobei das Adjektiv
«unteilbar> darauf bezogen ist, dass Herder jede Art der physikalischen oder
mathematischen Erklarung musikalischer Phdnomene als unzureichend ver-
wirft.157 Physik und Mathematik férdern nach seiner Meinung nur quan-
titative Verhaltnisse zutage, indem sie Schwingungszahlen miteinander in

154 Ebd., Bd. 8, S. 903.

155 Zur Rezeption der Sphédrenharmonie beim spiten Herder vgl. Walter Wiora, «Herders
Ideen zur Geschichte der Musik», in: Im Geiste Herders (= Marburger Ostforschungen 1),
hrsg. v. Erich Kayser, Kitzingen am Main 1953, S. 73-128, bes. S. 81-83.

156 Zu der folgenden Darstellung vgl. auch den Aufsatz von Ulrike Zeuch, «Ton und Farbe,
Auge und Ohr», bes. S. 249-257.

157 Herder, Werke, Bd. 2, S. 336.
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Beziehung setzen oder aus der Teilung des Monochords die Proportionen
der Intervalle ableiten. Damit aber sei nichts iiber die dsthetische Wirkung
der Musik gesagt, denn das Ohr nehme - im Gegensatz zum Auge — keine
Verhiltnisse wahr, weshalb es sich als fruchtlos erweisen miisse, den Ton
«wie eine Farbe [zu] zergliedern».1°® Jean-Philippe Rameaus theoretische
Begriindung der Harmonie kann fiir Herder daher niemals zu einem tragfa-
higen Axiom musikalischer Asthetik werden, denn selbst der aus den «har-
monischen Téne[n]» (Grundton, Terz und Quinte) gebildete Dreiklang, so
argumentiert Herder, bleibt immer ein zusammengesetzter <Schall;, nach
mathematisch-physikalischen Gesetzen proportioniert und deshalb «schén
und VerhiltnismiaRig fiir den Geist, aber grob und kalt fiir das Ohr».1>?
Spitzt man diesen Gedankengang zu, so erscheint die Harmonie, genauer
gesagt die Dreiklangsharmonik, als ein von aussen herangetragenes, musik-
fremdes Prinzip, da sie einen «Begriff von Proportion» vermittelt, der letzt-
lich — wie die Zentralperspektive in der Malerei — auf genau regulierten
Verhdltnissen griindet und somit den abstrakten Schonheitsgesetzen des
Auges unterworfen ist, aber mit der «sympathetischen Wahrheit> des einzelnen
Tones und seiner unmittelbaren Wirkung auf die «Gehorfibern> nichts zu
schaffen hat.1°0 Es versteht sich daher von selbst, dass die Harmonie in
Herders Denken «so wenig Grundbegriff der Musik sein [kann], als Zusam-
mensetzung das Wesen des Korpers».16! In diesem Punkt scheinen Wagners
und Herders Theorien erstmals weit auseinanderzuklaffen, bildet doch ge-
rade die Harmonie fiir Wagner das eigentlichste Element der Musiks, welches
zwar — wie es im Kunstwerk der Zukunft heisst — aus der liissigen> Materie
der Tone entsteht, aber dennoch ohne Zweifel als etwas Unteilbares, Ur-
spriingliches zu begreifen ist, nicht aber — im Sinne Herders — als kiinstliche
Synthese.

Um Herders fast obsessive Fixierung auf den einzelnen Ton2 und seine
damit einhergehende Abneigung gegen jede Art von Zusammenklang ver-

158 Ebd.

159 Ebd., S. 340, 359 (vgl. hierzu Bockholdt, « Von unten herauf>, nicht «von oben herabs»,
S. 252-254).

160 Herder, Werke, Bd. 2.

161 Ebd.

162 Ebd., S. 339: «Lasset einen Ton, den verfeinerten und gleichsam einfach gemachten Stof3
der Luftwelle zu ihm [dem Ohr] dringen; was fiihit es in ihm fiir Verhéiltnisse? Keine!
Und doch fiihlet es im ersten Momente, abstrahiert von allen Folgetdnen, die urspriingliche
einfache Macht einer einzelnen unmittelbaren Sensation. Und doch kann ein solcher Ton,
ohne Verbindung und Folge, uns so tief erschiittern, so innig riihren, so gewaltsam bewegen,
das dies Eine Erste Moment der Empfindung, dieser einfache Akzent der Musik an innerer
Masse mehr ist, als das Produkt aller Empfindungen, aus allen Verhiltnissen, allen Har-
monien eines grofden langen Stiicks?»
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stehen zu kénnen, muss man sich die geschichtsphilosophische Grundthese
des Vierten Kritischen Wildchens vergegenwirtigen, die Uberzeugung nam-
lich, dass das Wesen von Musik und Sprache nur zu bestimmen sei, indem
man ihren gemeinsamen Ursprung am Beginn der Menschheitsgeschichte
aufsucht, wahrend alle spateren historischen Entwicklungen — zumindest
tendenziell — als Verfallsprozess ausser acht gelassen werden koénnten.!63
Die genetische Identitdt von Sprache und Gesang, festgehalten im antiken
Begriff der <Mouoiknp, ist fiir Herder eine solch unumstossliche Tatsache,
dass jede dsthetische Reflexion dort ihren Ausgang zu nehmen hat. Manche
Passagen im Vierten Kritischen Wildchen beschworen aus dieser Perspektive
das Bild eines «paradiesischen> Urzustandes herauf, in dem der natiirliche
«Sprachgesang>, wie ihn etwa noch die Griechen kannten, von allen Menschen
auf die gleiche Weise ausgesandt und unmittelbar verstanden wurde, da ihr
Gehor wesentlich sensibler war fiir die Nuancen der klingenden Sprachlaute
und sie «im Grundgefiihl eines Tons tiefer empfanden als wir».1%* Aber nicht
nur die Menschen, sondern alle fiihlenden Wesen waren Teil des iibergrei-
fenden Resonanzgewebes der Natur, in dem jeder Ton seinen bestimmten
Platz hatte und, zum Klingen gebracht, sich eines mitfithlenden> Echos sicher
sein konnte. Voller Emphase beschreibt Herder den «Sohn der Natur», der
«als Knabe schon Toneinfalt lieben, und sie in den unharmonischen Melodien
der Nachtigall und aller himmlischen Sédnger mitempfinden, und sie in den
unharmonischen Akzenten aller Leidenschaft der Natur mit jeder neuen
holden Biegung und Verschiedenheit, wie eine gleichgestimmte zarte Saite,
innig erkennen, und sympathetisch wiederholen, und auf ewig in sich ein-
beben, und mit jedem Momente eines Tons ein fithlbares Geschopf werden»
wird.16> Im Laufe der Zivilisationsgeschichte ging diese gliickliche Toneinfalts
jedoch mehr und mehr verloren, so Herder, und mit ihr die naturgegebene
Fahigkeit des Menschen, jeden Ton in seiner Einzigartigkeit wahrzunehmen
und auf die hervorgerufene Erschiitterung <sympathetischs zu reagieren. War
die Musik noch bei den Griechen ein unmittelbarer und lebendiger Ausdruck
der Leidenschaften in einfachen melodischen Gangen, so wurde sie spater
zu einer blossen «Kunst der Verhéltnisse und Gelehrsamkeit» herabgewiir-
digt, insbesondere bei den nordischen Volkern, die sich vorrangig der har-
monischen Vertikale widmeten und iiber «Tonwissenschaft, Setzkunst und

163 Rudolf Bockholdt («&Von unten herauf>, nicht «von oben herabs», S. 253 f.) sieht in dieser
Gleichsetzung von <Ursprung> und Wesen> der Musik den Grund dafiir, dass Herder im
Vierten Kritischen Wildchen die kompositorischen Entwicklungen seiner eigenen Zeit ge-
flissentlich ignoriert.

164 Herder, Werke, Bd. 2, S. 353.

165 Ebd., S. 355, 354.
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Fingerwerk» die melodische Horizontale vergassen, bis sie jedes Gespiir
fiir die Wirkungsqualitit des einzelnen Tones verloren hatten.!66 «Sie
horen nicht Tone, sie horen nur Schélle: sie fithlen nicht Akzente, sie den-
ken sich also Gotische schwere Harmonien und gelehrte Verhéltnisse.»167
Lediglich im einstimmigen Volkslied fand Herder zu seiner Zeit noch Reste
des urspriinglichen «Sprachgesangs> aufbewahrt, Relikte einer ldngst ver-
gangenen Epoche, in der die Menschen nicht «durch Abstraktionen und
tausend andre Dinge am Gefiihl» geschwacht und «von Jugend auf lieber
tiefern Eindriicken, als iiberhinrauschenden Bildern offen» waren.1%® Wenn
Herder die Abstumpfung des inneren Tongefiihls> mit der Gewohnung an
diberhinrauschende Bilder> begriindet, so heisst dies nichts anderes, als
dass die Dominanz des Auges iiber das Ohr — und damit die Vorherrschaft
der Abstraktion iiber die Empfindung, des «<schonen Scheins iiber die «sym-
pathetische Wahrheit> — zugleich fiir den Verfall der Musik verantwortlich
gemacht wird, insofern sich die zunehmende Neigung zur «Gelehrsamkeit
in einer iiberméssigen Betonung des Harmonischen bzw. einer Vernach-
lassigung des Melodischen niederschlagt. An dieser Stelle zeigt sich, dass die
Gedankenginge Wagners und Herders keineswegs so weit auseinanderliegen,
wie man auf den ersten Blick vermuten konnte, denn Herders dsthetischer
Feldzug gegen die Dreiklangsharmonik, so seltsam er auch anmuten mag,
steht unter dem Vorzeichen eines generellen Kampfes um die Befreiung der
Musik von einem ihr wesensfremden, ndmlich aus den Gegebenheiten der
sichtbaren Welt abgeleiteten Schonheitsbegriff, der auf Verhaltnis, Zusam-
mensetzung und Proportion griindet und sowohl die musikalische Hori-
zontale (Form) als auch die Vertikale erfasst (Harmonie). Fiir Wagner wie fiir
Herder besteht das Wesen der Musik in der unmittelbaren, die Reflexion
ausser Kraft setzenden Erschiitterung durch den elementaren Klang, dessen
«sympathetische Wahrheit> das horende Subjekt «in Entziickung aus sich
reisst>. Die Differenz zwischen beiden ist lediglich darin zu erblicken, dass
Herder dem Akkord — im Gegensatz zu Wagner — die Qualitdt des Elemen-
taren abspricht und statt dessen nur den einzelnen Ton als Inbegriff der
Musik gelten lassen will. Mit diesen Vorbehalten gegen <gotische schwere
Harmoniens> bleibt Herder freilich mehr als an jedem anderen Punkt des
Vierten Kritischen Wildchens dem musikasthetischen Konsens seiner Zeit
verhaftet, reiht er sich doch in die breite Phalanx derjenigen ein, die in der
Mitte des 18. Jahrhunderts Einfachheit> und <Natiirlichkeit> zum alleini-
gen Ideal erheben und «gesuchte> Harmoniefortschreitungen ebenso als

166 Ebd., S. 365, 354.
167 Ebd., 8. 354.
168 Ebd., S. 352.
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«Kiinstelei> verwerfen wie dichte polyphone Strukturen (etwa bei Johann
Sebastian Bach).!6? Spitestens aber in den Ohren E.T.A. Hoffmanns und
anderer Romantiker wird die Klangfiille ruhig ausgebreiteter Akkorde, von
allem melodischen Zierrat befreit und sozusagen als «einer Klang> in den
Raum geworfen, eine auratische Wirkung entfalten, die gewiss nicht mehr als
«trockner Begriff des Geistes» anzusprechen ist,!”? sondern jene elementare
Qualitét erhélt, die Herder nur dem Einzelton zugestehen will. Nicht zuletzt
daran entziindet sich, wie ein Blick in den Aufsatz Alte und neue Kirchen-
musik zeigt, Hoffmanns Vorliebe fiir den «stile anticos:

«Die Folge konsonierender, vollkommener Dreikldnge ist uns jetzt in unserer Ver-
weichlichung so fremd geworden, dall mancher, dessen Gemiit dem Heiligen
ganz verschlossen, darin nur die Unbehiilflichkeit der technischen Struktur er-
blickt. [...] In Palestrinas Musik trifft jeder Akkord den Zuhorer mit der ganzen
Gewalt, und die kiinstlichsten Modulationen werden nie so wie ebenjene kiihnen,
gewaltigen, wie blendende Strahlen hereinbrechenden Akkorde auf das Gemdiit
zu wirken vermogen.»171

Wahrend es fiir Herder noch der einfache Ton war, dessen plotzliches Er-
klingen den Horer <bis auf den Grund erschiittert und in Entziickung aus
sich reisset>, so ist es fiir Hoffmann — bezeichnenderweise — der Akkord. In
Hoffmanns beriihmter Rezension von Beethovens 5. Symphonie findet sich
dementsprechend die Bemerkung, es sei der Fehler vieler Instrumentalkom-
ponisten gewesen, «die der Plastik geradezu entgegengesetzte Kunst plastisch
zu behandeln»172 - ein Verdikt, das nicht nur von ferne an Wagners sechzig
Jahre spéter entstandene Beethoven-Schrift erinnert.

Wenn sich also auf diese Weise eine direkte Verbindungslinie zwischen
Wagner und E.T.A. Hoffmann ziehen lasst, so muss dennoch hervorgehoben
werden, dass derselbe Gedanke — die Idee des elementaren, ungeformten
Klanges, der das Individuum in seinem Innersten starker erschiittert als

169 Peter Schleuning beschreibt diese allgemeine Tendenz — den «Dauerkampf gegen die
Fluten der Akkordmachte» — ausfithrlich und mit zahlreichen Quellenzitaten in seinem Buch
Das 18. Jahrhundert: Der Biirger erhebt sich (Reinbek bei Hamburg 1984, S. 331-362,
hier S. 334). Zum pejorativen Gebrauch des Begriffes «gotisch> vgl. insbesondere S. 361 f.

170 Herder, Werke, Bd. 2, S. 358.

171 E. T. A. Hoffmann, «Alte und neue Kirchenmusik», in: AmZ 16 (1814), Nr. 35-37 (31.
August, 7. und 14. September). Hier zitiert nach Hoffmanns eigener Wiederverwendung
des Beitrags im zweiten Band der Serapionsbriider (= Gesammelte Werke in Einzelaus-
gaben, Berlin u. Weimar 1994, Bd. 4, S. 499).

172 E. T A. Hoffmann, «[Rezension von Ludwig van Beethovens 5. Symphonie]», in: AmZ 12
(1810), Nr. 40-41 (4. und 11. Juli). Zitiert nach: Hoffmann, Schriften zur Musik. Aufsditze
und Regensionen, hrsg. v. Friedrich Schnapp, Miinchen 1977, S. 34-51, hier S. 34.
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jedes formal ausgearbeitete Musikstiick — erstmals bei Johann Gottfried
Herder auftaucht, nur mit dem Unterschied, dass Herder diese spezifische
Qualitat ausschliesslich dem Einzelton zuspricht, wiahrend Hoffmann und
Wagner die unbezwingbare Macht des Musikalischen (und damit des Musi-
kalisch-Erhabenen) im terzgeschichteten Akkord lokalisieren, der fiir sie
offenbar eine naturgegebene Grosse darstellt und kein Konstrukt rationaler
Erwagungen. Man denke hierbei nicht zuletzt an das Orchestervorspiel zum
Rheingold, in dem der nach und nach sich aufbauende und iiber 136 Takte
festgehaltene Es-Dur-Dreiklang als tonendes Emblem einer unberiihrten,
elementaren Natur erscheint.

Herders Auffassung der Musik als genuin <energischer> Kunst hat, wie
bereits verschiedentlich dargestellt worden ist, eine weitgehende Erosion
des musikalischen Werkbegriffs zur Folge, denn: «Bei allen voriibergehen-
den Kiinsten sind seine [des Kiinstlers] Produkte Wirkungen (evepysion),
nicht Werke; dagegen, wo ein bleibendes Werk (opus) sein Ziel ist, seine
Energie solange unvollendet ist, als er wirket.»'73 Damit ist freilich nicht
nur gemeint, dass ein musikalischer Verlauf — im Gegensatz zu den Hervor-
bringungen der bildenden Kunst — niemals als fest umrissenes Ganzes «vor
Augen steht>, was mit Herders Relativierung des Formgedankens korres-
pondiert, sondern auch, dass bei der Musik einzig das hic et nunc des klin-
genden Ereignisses zihlt.174 Fiir sie gilt in noch stirkerem Masse, was Herder
im Vierten Kritischen Wildchen von der <energischens Poesie sagt: «Das
Gedicht, als ein dargestelltes vollendetes Werk, als ein gelesener oder ge-
schriebner Kodex ist Nichts, die Reihe von Empfindungen wéhrend der
Wiirkung ist Alles [...].»175 Keineswegs fegt Herder damit die schriftlich
tiberlieferten Dichtungen vergangener Epochen als <totes Papier> vom Tisch,
aber er verweist darauf, dass sie nur in einer lebendigen Verwirklichung jene
Realitdt zurlickgewinnen, die ihnen urspriinglich eigen war, denn nicht fiir
die stumme Lektiire oder gar fiir die trockene Auslegung ihrer Formgesetze
wurden sie geschaffen, sondern fiir den emotional bewegten und bewe-
genden Vortrag. Die Niederschrift einer «energischen> Progression — sei sie
musikalischer oder poetischer Natur — ist fiir Herder somit nichts weiter als
das blosse Substrat des tonenden Ereignisses. Hieraus lasst sich folgern, dass
die tiberlieferte Textgestalt der <Energie> nur einen Zustand ihrer fliichtigen

173 Herder, Werke, Bd. 8, S. 759 (vgl. vor allem Bockholdt, «&on unten heraufs, nicht «on oben
herabs», S. 251 f.).

174 An anderer Stelle (Werke, Bd. 2, S. 341) spitzt Herder diesen Gedanken zu, indem er sagt,
dass «die ganze Kraft der Musik nur eigentlich aus lauter solchen einzelnen, ersten Momenten
bestehen kann».

175 Ebd.; 8. 375 £
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Existenz fixiert, keinesfalls aber ein «opus perfectum et absolutum> im em-
phatischen Sinne darstellt, das — gleich einem Werk der bildenden Kunst —
fiir alle Zeiten unverdndert bestehen miisste. Walter Wiora hat darauf hinge-
wiesen, dass Herder gerade die Verdanderlichkeit des Volksliedes als Zeichen
von dessen urspriinglicher Lebenskraft ansah, als Gegensatz zum «steifen
Rezitieren auswendig gelernter Verse», in denen sich die musikalisch-poeti-
sche <Energie> wider ihre Natur zum Werk> verhiirtet und damit erstarrt.176
Im lebendigen Vortrag sei das Volkslied - je nach Situation — immer wieder
umgebildet, ausgeschmiickt und variiert worden, ein ebenso vollkommener
wie wandelbarer Ausdruck jener Empfindungen, von denen Sanger und
Zuhorer im Moment des Erklingens eingenommen waren. Wird das Volks-
lied aber niedergeschrieben, so dass es in genau gleicher Gestalt wiederholt
werden kann, handelt es sich demnach um eine <ixierte Improvisations.
Dieses paradoxe Begriffspaar stammt freilich nicht von Herder, sondern von
Richard Wagner, der es in seinem — nur wenige Monate nach der Beethoven-
Festschrift vollendeten — Aufsatz Uber die Bestimmung der Oper als Erkla-
rungsmodell fiir die Dramen Shakespeares etabliert. Dahinter steht, wie
Dieter Borchmeyer gezeigt hat, eine weitreichende Konzeption des Volks-
theaterss, die sich der prominenteren Festspielidee als komplementires Ge-
genstiick an die Seite stellen lasst.17”

Samtliche grossen Erscheinungsformen des Theaters, besonders die an-
tike griechische Tragddie, sind nach Ansicht Wagners unmittelbar aus dem
Volksgeist> hervorgegangen, kannten also in ihrem Ursprung keine institu-
tionelle Trennung von Dichter, Theaterdirektor und Schauspieler. Alle drei
Funktionen waren in der Person des <Mimen> vereint, dessen improvisierte
Darbietung in stédndiger Interaktion mit den Zuschauern stattfand. Das Pu-
blikum betrachtete die Vorfithrung nicht etwa aus der Distanz, sondern
nahm aktiv am Spiel teil, mischte sich lebhaft in die Handlung und beein-
flusste so die Gestalt des aus dem Stehgreif sich entwickelnden Stiickes.
Nicht der Dichter stand somit am Anfang des Theaters, sondern eben der
kollektiv dichtende Volksgeist> und seine jedesmal neu geformte Schopfung,
die «mimische Improvisation>. Nach Wagners Auffassung ist der wahre Dra-
matiker, wie er sich einzigartig in der Figur Shakespeares offenbart habe,
nichts anderes als ein in die «hohere Besonnenheit des Dichters» eingetre-
tener <Mime», das echte Drama folglich eine «fixierte mimische Improvisation»
und als solche immer noch mit dem schépferischen Volksgeist> untrennbar
verbunden.!”8 Erst die Selbstentfremdung des modernen Menschen habe

176 Wiora, «Herders Ideen zur Geschichte der Musik», S. 114,
177 Vgl. Borchmeyer, Das Theater Richard Wagners, S. 40-63.
178 Wagner, Sdmtliche Schriften und Dichtungen, Bd. 9, S. 142, 143.
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diese Einheit von Dichter, Schauspieler und Publikum gewaltsam zerstort,
das Drama von seinem mimisch-improvisatorischen Ursprung abgezogen
und es in die Gefilde der hohen Literatur verbannt. Aus dem <«Schauspiels, so
Wagner, wurde dadurch im Grunde genommen ein bebildertes <Horspieb,
eine blosse Demonstration pathetisch gestelzter Rhetorik, die sich ohne jede
Wechselwirkung mit dem passiven Publikum auf einer vom Zuschauerraum
strikt getrennten Biihne vollzieht.17?

Dieter Borchmeyer weist darauf hin, dass Wagner mit seiner Theorie,
insbesondere mit der Idee des kollektiv dichtenden Volksgeistes>, an Herder
und die Romantik ankniipft, ist doch bei Herder explizit vom schépferischen
«Genius des Volks» die Rede, der sich vor allem in den <Nationalliedern-
unmittelbar ausformuliere.180 Héchst bedeutsam ist nun, dass die kunstphi-
losophisch aufgeladene Asthetik der fixierten Improvisation», wie Wagner
sie — keineswegs zufillig — im direkten Anschluss an die Beethoven-Schrift
entwirft, auch fiir die Musik Giiltigkeit besitzt. In dem Aufsatz Uber die Be-
stimmung der Oper erlautert Wagner seine Auffassung bezeichnenderweise
damit, dass er vorschlagt, sich die «moglicherweise aufgeschriebene Impro-
visation eines grofsen Musikers» zu vergegenwartigen, und als Beispiel nennt
er — wie konnte es anders sein — Ludwig van Beethoven, dessen «ldngeres
Improvisieren auf dem Klaviere seinen Freunden» einen «mit nichts zu ver-
gleichenden Eindrucke» hinterlassen habe.!8! Die bereits in der Beethoven-
Schrift konstatierte Verwandtschaft zwischen Beethoven und Shakespeare!82
wird in dem quasi als Fortsetzung entstandenen Text solchermassen zu
einem Vehikel, um das Prinzip der «fixierten mimischen Improvisation> auch
musikphilosophisch fruchtbar machen zu kénnen. Den vermeintlich impro-
visatorischen Ursprung von Beethovens Musik, insbesondere des Spat-
werks,183 begreift Wagner nun als Kristallisationskeim fiir die Befreiung der

179 Vgl. hierzu Wagners Klage tiber das kiinstliche «Pathos in der Rede», mit dem sich die
Schauspieler nach seiner Meinung der Faust-Tragodie ndhern, obwohl Goethes Dichtung
ihren «volkstiimlichen> Ursprung niemals verleugne und daher einer matiirlichen> Dekla-
mation bediirfe (ebd., S. 183-185).

180 Borchmeyer, Das Theater Richard Wagners, S. 42; Johann Gottfried Herder, Sdmmtliche
Werke, hrsg. v. Bernhard Suphan, Bd. 9, Berlin 1893, S. 379.

181 Wagner, Sdmtliche Schriften und Dichtungen, Bd. 9, S. 142.

182 Ebd., S. 106-110.

183 Gegeniiber Cosima bemerkt Wagner am 4. Dezember 1870: «Was ist das Geschriebene
gegen die Inspiration, was ist gegen das Phantasieren das Notieren; letztres tritt unter be-
stimmte Gesetze der Konvention, ersteres ist frei, grenzenlos; und das ist das Ungeheure
an Beethoven, dal3 er in seinen letzten Quartetten das Phantasieren festzuhalten gewuft
hat, was nur durch héchste hochste Kunst zu erreichen war» (Cosima Wagner, Die Tage-
biicher, Bd. 1, S. 319).
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Form «von jeder ihr etwa noch anhaftenden Fessel». Zwar sei in Beethovens
Instrumentalkompositionen «immer noch deutlich [...] das Geriiste eines
Baues {ibrig geblieben [...], dessen Grundplan nicht im eigentlichen Wesen
der Musik» liege; doch — und hier wiederholt Wagner die entsprechende
These aus dem Aufsatz Zukunftsmusik — konne sich die Musik durch eine
Verbindung mit der «erhabenen UnregelmaRigkeit» des Shakespeareschen
Dramas zu hochster Freiheit entfalten und vollstandig die «Quadratur
einer konventionellen Tonsatzkonstruktion» abstreifen, die bei Beethoven
schon «so wunderbar lebensvoll» iiberwachsen sei.! Was daraus entstehen
wiirde, nennt Wagner — den Aufsatztitel Uber die Bestimmung der Oper ein-
l6send - eine «durch die hochste kiinstlerische Besonnenheit fixierte
mimisch-musikalische Improvisation von vollendetem dichterischen Werte»,
und es bedarf wohl keiner weiteren Erlduterung, dass er dabei sein eigenes
musikdramatisches Schaffen im Auge hat, wobei die Bezeichnung erhabene
Unregelmassigkeit> — als Gegenentwurf zur «<schonen> Symmetrie der Ton-
satz-Quadratur — mit dem Terminus «unendliche Melodie> zusammengedacht
werden kann.18>

Durch die Riickbindung des Musikalisch-Erhabenen an das Prinzip der
{ixierten Improvisation> erreicht Wagner zweierlei. Zum einen wird der
musikalische Werkbegriff, den Herder radikal in Frage gestellt hatte, indem
er die Verfestigung des Klangereignisses zu einer definitiven Formgestalt mit
dem <energischen> Wesen der Musik fiir unvereinbar erklarte, durch eine
neue — wenngleich paradoxe — Begriindung gerettet. Das musikalische opuss,
dessen Existenz von Herder noch bestritten wurde, gewinnt als <fixierte
Improvisation> nicht nur seine bedrohte Legitimitdt zuriick, sondern er-
langt dartiber hinaus eine Wiirde, die es iiber alle anderen Kunstprodukte
erhebt. Zum zweiten gelingt es Wagner, die aus Schopenhauers Philosophie
abgeleitete Asthetik des Musikalisch-Erhabenen von einer anderen Seite
her abzusichern, indem er sie indirekt — ndmlich tiber den Umweg seiner
Reflexionen zum Theater — auf den schopferischen Volksgeist> bezieht. Die
historisch «letzte Erscheinung des kiinstlerisch produktiven Volksgeistes»
aber sei, wie es bereits 1851 in Eine Mitteilung an meine Freunde heisst, nie-
mand anderer als Hans Sachs gewesen, Antipode der «meistersingerlichen
SpielSbiirgerschaft [...], deren durchaus drolligem, tabulatur-poetischem
Pedantismus» Wagner — nach eigener Aussage — «in der Figur des <Merkers>
einen ganz personlichen Ausdruck» verliehen habe.!86 Unter diesen Vor-
zeichen muss es naheliegen, gerade in Partitur und Text der Meistersinger

184 Wagner, Sdmtliche Schriften und Dichtungen, Bd. 9, S. 149.
185 Ebd., S. 149 f.
186 Ebd., Bd. 4, S. 284 f.
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von Niirnberg nach Spuren jenes asthetisch-philosophischen Diskurses zu
suchen, den Wagner — wissentlich oder unwissentlich auf zentrale Denk-
figuren Johann Gottfried Herders abgestiitzt — in der Beethoven-Schrift
entfaltet.

IV. Wagner und Hanslick: Das Musikalisch-Erhabene als Gegen-
entwurf zum Musikalisch-Schonen

Wie sich Johann Gottfried Herder im Vierten Kritischen Wildchen mit Fried-
rich Just Heinrich Riedels Theorie der schonen Kiinste und Wissenschaften
auseinandersetzt und in Kalligone die Kritik der Urteilskraft Immanuel Kants
zu widerlegen sucht, so hat auch Wagner beim Verfassen der Beethoven-
Schrift einen konkreten «Gegner> vor Augen: Eduard Hanslick, dessen Ab-
handlung Vom Musikalisch-Schonen gleichsam die Negativfolie bildet, auf der
sich einige der Gedankengidnge des Komponisten erst in ihrer vollen asthe-
tischen Tragweite abzeichnen.!8” In der skizzenhaften Vorstudie Beethoven
und die deutsche Nation, vermutlich zwischen dem 3. und 19. Juli 1870 im
sogenannten Braunen Buch notiert, lasst Wagner keinen Zweifel daran, an
wessen Adresse seine Theorie des Musikalisch-Erhabenen gerichtet ist, ndm-
lich an den prominentesten Verfechter des Musikalisch-Schénen:

«Was aber von einer Nation denken, in welcher derjenige, der solch elendes Zeug
schwatzt, sobald er dafiir gebiihrend zurechtgewiesen, fiir diese Krankung so-
gleich zu einem hoheren akademischen Grad als Trostung, befordert wird. Gehort
diese Beethoven an?»188

Es ist offenkundig, worauf Wagner mit diesen Sédtzen Bezug nimmt, hatte
doch Eduard Hanslick, seit 1861 bereits ausserordentlicher Professor der
Universitat Wien, kurz zuvor die Ernennung zum Ordinarius erhalten. Bei
der «gebiihrenden Zurechtweisung> diirfte es sich um die 1870 erschienene,
ebenfalls Vom Musikalisch-Schonen betitelte Dissertation Friedrich Stades
handeln, die — als Gegenentwurf zu Hanslicks Abhandlung konzipiert —
von Wagner in einem Brief an den Autor mit lobenden Worten bedacht
wurde.18? In der endgiiltigen Fassung der Beethoven-Schrift hat Wagner

187 Als erster hat Klaus Kropfinger in seiner Studie Wagner und Beethoven auf diese versteckte
polemische Dimension aufmerksam gemacht (S. 157-163).

188 Wagner, Das Braune Buch, S. 211.

189 Friedrich Stade, Vom Musikalisch-Schénen. Mit Bezug auf Dr. E. Hanslick’s gleichnamige
Schrift (Phil. Diss. Freiburg), Leipzig [1870] (vgl. hierzu Kropfinger, Wagner und Beethoven,
Se157).
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diese Anspielung zwar getilgt, doch verfolgt er die Umkehrung und Nega-
tion von Hanslicks Thesen so konsequent, dass sein Text gleichsam in einen
virtuellen Diskurs eintritt, der unter der Oberflache verborgen bleibt und erst
durch die vergleichende Lektiire beider Abhandlungen rekonstruiert werden
kann.

Freilich befand sich Wagner in einer Situation, die es ihm als notwendig
erscheinen lassen musste, auf den Kontrahenten zu reagieren, denn 1865
hatte er in Hanslicks Vorwort zur dritten Auflage des Musikalisch-Schénen
lesen konnen, dass seine «Lehre von der wnendlichen Melodie> [...] die zum
Princip erhobene Formlosigkeit» sei, «die systemisirte Nichtmusik, das auf
5 Notenlinien verschriebene melodische Nervenfieber».1?? Auch wenn Wagner
den Begriff <unendliche Melodie> in der Beethoven-Schrift nicht explizit er-
wihnt, so macht es Hanslicks polemische Ausserung doppelt wahrscheinlich,
dass es dem Komponisten — wie im zweiten Teil des vorliegenden Beitrags
gezeigt — um eine philosophisch-metaphysische Begriindung der unter die-
sem Schlagwort subsumierten Kompositionstechnik zu tun war. Dass er sich
dabei auf Beethoven berief, diirfte nicht nur der Intention gedient haben,
die Allgemeingiiltigkeit der dargelegten Musikphilosophie zu illustrieren,
sondern kann dariiber hinaus als besonders schmerzhafter Seitenhieb gegen
Hanslick verstanden werden, sind es doch gerade Beethovens Werke, an
denen der Wiener Kritiker seine Asthetik der «ténend bewegten Formen»
exemplifiziert.191

Zudem bietet Wagners implizite Auseinandersetzung mit Hanslick eine
plausible Erklarung dafiir, dass seine Gedanken zur Musik so auffillig den-
jenigen Herders gleichen, denn in Hanslicks Asthetik wiederum schreibt sich
eine Denkrichtung fort, die bei Kant und Schiller ihren Ausgang nimmt
und deren Projekt darin besteht, die Gefahr der affektiven Uberwéltigung
des Horers, wie sie vom «materiellen Teil> der Musik ausgeht, durch eine
«schone Form»> zu bannen, um so die sittlich-moralische Freiheit unversehrt
aus den bedrohlichen Klangfluten emportauchen zu lassen. Herder setzt
diesem idealistischen Vorbehalt gegen das sinnliche Moment der Musik eine
vollkommen kontrdre Auffassung entgegen, indem er die irrationale Ge-
fiihlsunmittelbarkeit des erklingenden Tones zum Zentrum seiner Musik-
philosophie erklart und alle weiteren Folgerungen aus ihr ableitet, sei es

190 Eduard Hanslick, Vom Musikalisch-Schénen. Ein Beitrag zur Revision der Asthetik der Ton-
kunst, Vorwort zur dritten Auflage, Leipzig 1865. Wie alle folgenden Textausschnitte zitiert
nach der von Dietmar Strauf besorgten historisch-kritischen Ausgabe, Mainz u. a. 1990,
Sz,

191 Vgl. Hanslicks Ausfithrungen zur Ouvertiire Die Geschdpfe des Prometheus (ebd., S. 49 f. und
S. 157) sowie zum Hauptthema des ersten Satzes der vierten Symphonie (S. 166).
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die Prioritéit des Klanges gegeniiber der Form, des Ereignisses gegeniiber
dem Werk oder des <Energischen> gegeniiber der Architektur. Und mehr als
ein halbes Jahrhundert nach Herders Auseinandersetzung mit Kant scheint
es, dass dieselbe Debatte neu aufgerollt wird, mit zwei anderen Protagonis-
ten zwar, aber einer durchaus dhnlichen Konstellation von widerstreitenden
Standpunkten, von Argumenten und Gegenargumenten. Nicht ausgeschlos-
sen, dass die Affinitdt Wagners zu Herder — wie diejenige Hanslicks zu
Schiller und Kant — weniger auf einer Rezeption konkreter Schriften beruht,
als vielmehr auf der kontinuierlichen Wechselwirkung zweier Denktradi-
tionen, die in der deutschen Musikésthetik des 19. Jahrhunderts so lange im
Widerstreit lagen, dass die kontrastierenden Thesen durch gegenseitige Rei-
bung zugeschliffen wurden, ohne dabei ihre Form grundsétzlich zu andern.

Es kann daher nicht verwundern, dass sich Hanslicks Abhandlung eben-
sogut als Ausdruck einer <Fundamentalopposition> gegen Johann Gottfried
Herder lesen lasst, obwohl dessen Name in Vom Musikalisch-Schénen kein
einziges Mal genannt wird. Bereits im ersten Kapitel weist Hanslick das
Axiom der musikalischen Gefithlsunmittelbarkeit zuriick, indem er konsta-
tiert, dass die Musik «unmittelbar nur die Phantasie» beschiftige und erst
in zweiter Linie das Gefiihl.192 Die Phantasie begreift er dabei als «Thitig-
keit des reinen Schauens», den Akt des «aufmerksamen Horens» dement-
sprechend — und in scharfstem Gegensatz zu Herder — als «successive([s]
Betrachten der Tonformen».!93 Hatte sich Herder im Vierten Kritischen
Wildchen darum bemiiht, die physiologische Verschiedenheit von Auge und
Ohr zum Ausgangspunkt einer dsthetischen Differenzierung zu machen, so
sucht Hanslick bei seiner Bestimmung des Musikalisch-Schonen gerade
umgekehrt den Anschluss an bildende Kunst und Architektur, wobei das
Auge, dessen Vorherrschaft von Herder noch konsequent hinterfragt worden
war, in der Sinneshierarchie wieder an die oberste Stelle riickt. Unter der
Pramisse einer Dominanz des Optischen gelangt Hanslick schliesslich da-
hin, jenes freie Spiel der Tonformen, das er als alleinigen Inhalt der Musik
ansieht, mit einem Kaleidoskop zu vergleichen, da die Bewegung der
Farben und Formen in dem «sinnreich-mechanische[n] Spielzeug» einem
musikalischen Verlauf sehr dhnlich sei. Dieser vollziehe sich zwar «auf
incommensurabel héherer Erscheinungsstufe», ruhe aber nichtsdestoweni-
ger «auf gleicher Basis», zumindest von seiner «formelle[n] Seite» her.194

192 Ebd., S. 30.
193 Ebd., S. 28.
194 Ebd., S. 75 f.
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Damit wird die Pravalenz des Auges als dem massgeblichen Organ dstheti-
scher Wahrnehmung erneut bestétigt, und es ist nur konsequent, dass Hans-
lick die von ihm favorisierte Art des Musikhorens letztlich unter den Begriff
der aeinen Anschauung> bringt, wobei er zwischen der Musik und den
ibrigen Kiinsten — anders als Herder — keinen prinzipiellen Unterschied
macht, sondern im Gegenteil die <allgemeinen Schonheitsbedingungen-
auch als Massstab fiir die Tonkunst festlegen will:

«Je stdrker aber eine Kunstwirkung korperlich {iberwdéltigend, also patholo-
gisch auftritt, desto geringer ist ihr dsthetischer Antheil [...]. Es muf darum in
der musikalischen Hervorbringung und Auffassung ein anderes Element her-
vorgehoben werden, welches das unvermischt Aesthetische dieser Kunst repra-
sentirt, und als Gegenbild zu der specifisch-musikalischen Gefiihlserregung sich
den allgemeinen Schonheitsbedingungen der iibrigen Kiinste annéhert. Dies ist
die reine Anschauung.» %>

Genau hier setzt Wagner in der Beethoven-Schrift mit seiner impliziten
Kritik an, indem er — auf Schopenhauers Philosophie zuriickgreifend — die
sichtbare Gestalt der Dinge als Trug, ihre hérbare Ausserung im Klang hin-
gegen als metaphysische Wahrheit definiert und damit dem Ohr eine Vor-
rangstellung gegeniiber dem Auge einrdumt, die den Transfer skulpturaler
Formvorstellungen auf die Musik, wie ihn Hanslicks Ideal eines «ebenmél3ig
schonen Tonkorpers» nahelegt, als grundsitzlichen Irrtum erscheinen l4sst.19
Dabei kommt ihm entgegen, dass Hanslicks Postulat, die Musik sei nur in
«reiner Anschauung> angemessen zu rezipieren, also bei weitgehender Unter-
driickung aller <nebenbei> entstehenden Affekte, mit Schopenhauers Modell
der <isthetischen Kontemplation> zusammengedacht werden kann, zumal
auch Hanslick eine platonisch gefirbte Ideenlehre ins Spiel bringt, wenn er
sagt, dass sich in jedem Kunstwerk, auch im musikalischen, «eine bestimmte
Idee als Schones in sinnlicher Erscheinung» verkorpere.!®” Die Asthetik
Schopenhauers gipfelt jedoch gerade in der Erkenntnis, dass sich die Musik
in diesem Punkt von allen anderen Kiinsten fundamental unterscheidet,
indem sie nicht die platonische dee>, sondern den Willen als Ding an sich>
unmittelbar verkiindet und daher — so folgert Wagner — keineswegs zu einer
temporiren Betdubung des Willens durch die <dsthetische Kontemplation»
fithrt, sondern ganz im Gegenteil eine Totalititserfahrung zeitigt, in der die
subjektive Empfindung des Horers mit dem Wesen der Dinge zusammenfallt

195 Ebd., S. 126.
196 Ebd., S. 169.
197 Ebd., S. 42.
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und verschmilzt. Grundlage hierfiir ist die bereits von Herder festgestellte
«sympathetische Wahrheit> des Klanges, an der alle fiihlenden Geschopfe
von Natur aus partizipieren und die durch zivilisatorische Prozesse eher
beeintrachtigt als geférdert wird. Dies aber steht in krassem Widerspruch zu
Hanslicks Auffassung, dass die Elementarbestandteile der Musik mit Aus-
nahme des Rhythmus, also Ton, Melodie und Harmonie, nicht in der Natur
zu finden seien, sondern als kiinstliche «Schépfungen des menschlichen
Geistes» erst langsam hitten entwickelt werden miissen.!?8 Man vergleiche
etwa Herders emphatische Beschreibung des Jiinglings, der die Melodien der
Nachtigall <wie eine gleichgestimmte zarte Saite> empfangt, in sich «einbebt
und so ein «fiithlbares Geschopf> wird, mit folgender Bemerkung Hanslicks:

«Nicht die Stimmen der Thiere, sondern ihre Geddrme sind uns wichtig [als
«rohes Material, welches der Mensch zum Tonen zwingt>], und das Thier, dem
die Musik am meisten verdankt, ist nicht die Nachtigall, sondern das Schaf.»1%?

Die radikale Abkehr Hanslicks von jeder musikalischen Gefiihlsasthetik
macht es notwendig, das Verhéltnis von (elementarem) Klang und (geistig
erschaffener) Form auf eine Art und Weise zu bestimmen, die sich im Ver-
gleich mit derjenigen Wagners als das exakte Gegenteil ausnimmt. Obwohl
er das «Elementarische> der Musik, zumindest was den Klang betrifft, nicht
als naturgegeben ansieht, raumt Hanslick — durchaus im Sinne Herders — ein,
dass zwischen den Tonschwingungen und der Erschiitterung des mensch-
lichen Nervensystems eine physiologische Korrespondenz bestehe, die der
Musik unleugbar einen «Machtiiberschuf3» vor allen anderen Kiinsten ver-
leihe.2%0 Doch dieser Effekt ist fiir ihn nicht nur sekundir, gleichsam eine
zu vernachlassigende Eigenheit des Materials, die im Dunkel des Uner-
forschbaren liegt und daher keine asthetische Relevanz besitzt, sondern
bedeutet dariiber hinaus eine grosse Gefahr fiir das «wahre>, ndmlich rein
asthetische Aufnehmen der Tonformen>. Wenn wir uns beim Hoéren von
Musik in «schmerzhaft aufgeregter Stimmung» befinden, so Hanslick, treten
die «t6nend bewegten Formen> ginzlich hinter den elementaren Klang zu-
riick; wir werden dann zu einem willenlosen Spielball {iberwéltigender
Affekte und spiiren «die gestaltlos ddmonische Gewalt, wie sie glithend an
die Nerven unseres ganzen Leibes riickt».2%! Die <Angstlust> des Erhabenen,
das «wollustvolle Grausen>, von dem Schiller in seinem Gedicht Die Macht

198 Ebd., S. 148.
199 Ebd., S. 152 [146].
200 Ebd., S. 113.
201 Bbd.:S. ¥12.
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des Gesanges spricht — sie zittern in diesen Worten iiberdeutlich nach. Aber
wenn die «dadmonische Gewalt> der Musik gerade auf ihrer «Gestaltlosigkeit
beruht, so ergibt sich hieraus das adédquate Gegenmittel, um die Grenzen des
Ich vor den herantosenden Klangfluten zu sichern. Hanslick hédtte Schiller
wortlich zitieren und den Satz anschliessen konnen: <Musik in ihrer hochsten
Veredlung muss Gestalt werden und mit der ruhigen Macht der Antike auf
uns wirken>, denn seine klassizistische Formaésthetik versucht im Grunde
nichts anderes, als diese Zielsetzung einzul6sen. Wagner zumindest hat das
theoretische Projekt des Widersachers so verstanden und entsprechend ge-
deutet, namlich als eine Art Feigheit> gegeniiber jener musikalisch vermit-
telten Entgrenzungserfahrung, die das «principium individuationis> ausléscht
und den Blick auf die allumfassende Kraft des Willens freigibt:

«In diesen konventionellen Formen mit dem ungeheuren Vermogen der Musik
nur so spielen zu koénnen, da® ihrer eigentlichen Wirkung, der Kundgebung
des inneren Wesens aller Dinge, gleich einer Gefahr durch Uberflutung, ausge-
wichen werde, galt lange dem Urteile der Asthetiker als das wahre und einzig
erfreuliche Ergebnis der Ausbildung der Tonkunst.»202

Der dem <Asthetiker> Hanslick unterstellten Intention, einer «Gefahr durch
Uberflutung> ausweichen zu wollen, setzt Wagner das <Meer der Harmonie>
entgegen, welches zwar einer gewissen melodisch-rhythmischen, auch archi-
tektonischen Formung unterzogen werden miisse, um dem Individuum der
Erscheinungswelt tiberhaupt wahrnehmbar zu sein, aber als «eigentlichstes
Element der Musik- niemals hinter der Fassade eines «schonen> Formge-
baudes verschwinden diirfe. Dass Wagner dabei in solch starkem Masse die
Inspiration des schaffenden Musikers und dessen visiondre Verziickung
hervorhebt, mag auf Hanslicks gegenldufige Forderung gemiinzt sein, der
Komponist habe sich «iiberwiltigende[r] Affecte» zu enthalten, denn seine
«Thétigkeit [...] ist eine in ihrer Art plastische und jener des bildenden
Kiinstlers vergleichbar».203 Wagner ldsst den Musiker in das <Meer der
Harmonie> eintauchen, so dass er gleichsam sein Ich mit dem Klang ver-
schmilzt, bevor die <besonnene> Arbeit des Komponierens beginnt, wahrend
Hanslick von ihm verlangt, er diirfe nicht «mit seinem Stoff unfrei ver-
wachsen sein; denn [...] er [hat] ja sein (musikalisches) Ideal objectiv hinzu-
stellen, zur reinen Form zu gestalten>>.204 Und auf Hanslicks Hinweis, der

202 Wagner, Sdmtliche Schriften und Dichtungen, Bd. 9, S. 79.
203 Hanslick, Vom Musikalisch-Schénen, S. 104 f.
204 Ebd., S. 105.
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Schaffensprozess des Komponisten sei kein «begeistertes Extemporiren»,
sondern ein bewusstes «Formen in Tonverhiltnissen»,2%> antwortet Wagner
mit dem Gegenkonzept der fixierten Improvisation> als einem probaten
Mittel, um verkrustete Formkonventionen aufzusprengen. Mit der Rezeption
verhdlt es sich entsprechend: Die rauschhaft-entriickte Stimmung, in welche
die Musik «uns Halbtraumende einlullt»; die «lippige Traumseligkeit» er-
griffener Zuhorer — fiir Hanslick ist beides ein Zeichen jenes tendenziell
krankhaften Aufnehmens von Musik, das er als <pathologisch> bezeichnet
und vom <sthetischen> Hoéren abgrenzt.20® Bei Wagner hingegen, in dessen
Musik der Wiener Kritiker denn auch einen «gesungenen und gegeigten
Opiumrausch» zu héren meint,%°7 kehren sich die Vorzeichen um: Gerade
der Traum wird zum Musterbeispiel wahrhaft musikalischer Empfindung,
zum Inbegriff einer irrationalen Hellsichtigkeit>, die das Auge nie zu erlangen
vermag.

Schon diese wenigen Beispiele, die durch weitere erganzt werden konn-
ten, machen deutlich, wie passgenau Wagner seine Musikphilosophie auf
Hanslicks Schrift Vom Musikalisch-Schonen zugeschnitten hat. Abschliessend
wird es nun darum gehen, die Meistersinger von Niirnberg als ein deen-
drama> zu thematisieren, in dem die widerstreitenden Standpunkte des
zwischen Wagner und Hanslick ausgetragenen Diskurses musiktheatralische
Gestalt gewinnen, wobei Wagner selbstredend der eigenen Auffassung den
Lorbeerkranz des Sieges zukommen ldsst.

205 Ebd., S. 104.

206 Ebd., S. 37, 143. Auch in diesem Punkt kniipft Hanslick unmittelbar an Schiller an, des-
sen Beschreibung ergriffener Konzertbesucher in dem Aufsatz Uber das Pathetische nach-
gerade von Abscheu und Ekel geprégt ist: «Alles Schmelzende wird [...] vorgezogen, und
wenn noch so groler Lirm in einem Konzertsaal ist, so wird plotzlich alles Ohr, wenn
eine schmelzende Passage vorgetragen wird. Ein bis ins Tierische gehender Ausdruck der
Sinnlichkeit erscheint dann gewohnlich auf allen Gesichtern, die trunkenen Augen
schwimmen, der offene Mund ist ganz Begierde, ein wolliistiges Zittern ergreift den ganzen
Korper, der Atem ist schnell und schwach, kurz alle Symptome der Berauschung stellen sich
ein: zum deutlichen Beweise, daf die Sinne schwelgen, der Geist aber oder das Prinzip
der Freiheit im Menschen der Gewalt des sinnlichen Eindrucks zum Raube wird. Alle
diese Rithrungen, sage ich, sind durch einen edein und mannlichen Geschmack von der
Kunst ausgeschlossen, weil sie bloR allein dem Sinne gefallen, mit dem die Kunst nichts
zu verkehren hat» (Friedrich Schiller, «Uber das Pathetische», in: Sdmtliche Werke, hrsg.
v. Gerhard Fricke u. Herbert G. Gopfert, Bd. 5, Miinchen 81989, S. 512-537, hier S. 516).

207 Hanslick, Vom Musikalisch-Schonen, S. 17 (Vorwort zur vierten Auflage, Leipzig 1874).
Bereits in der ersten Auflage von 1854 hatte Hanslick allen Horern, die «nur den Ge-
fithlsniederschlag der Musik suchen», geraten, lieber gleich zum «Schwefeldther» zu
greifen, um jenen «siiStraumhaft durchbebenden Rausch» zu geniessen, den sie sich von
der Tonkunst erwarten (ebd., S. 129).
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V. Auf dem Weg zum apollinisch-dionysischen Kunstwerk:
Die Stolzing-Gesdnge in den «Meistersingern von Niirnberg»

Es ist bekannt, dass die Figur des Merkers, der am Ende mit Schimpf und
Schande den Ort seiner Niederlage, die Festwiese vor den Toren Niirn-
bergs, raumen muss, noch im dritten Prosa-Entwurf der Meistersinger vom
18. November 1861 den Namen Veit Hanslich> tragt. Zwar nahm Wagner bei
der kurz danach begonnenen Versdichtung von dieser plakativen Namens-
gebung Abstand und verhalf statt dessen dem historisch verbiirgten Sixtus
Beckmesser zu zweifelhaftem Ruhm, doch wirkt es wenig iiberzeugend,
wenn er sich in Mein Leben mit Unschuldsmiene daran erinnert, dass der
Wiener Kritiker die Gestalt des Beckmesser als Anspielung auf seine eigene
Person empfunden habe, als ob dies keineswegs beabsichtigt gewesen wire:

«Ich hatte der Familie Standhartner [...] meine <Meistersinger> vorzulesen: da
Herr Hanslick jetzt als mir befreundet galt, glaubte man gut zu tun, auch diesen
dazu einzuladen; hier bemerkten wir im Verlaufe der Vorlesung, da® der ge-
fahrliche Rezensent immer verstimmter und bldsser wurde, und auffallend war
es, dald er nach dem Beschlusse derselben zu keinem ldangeren Verweilen zu be-
wegen war, sondern alsbald in einem unverkennbar gereizten Tone Abschied
nahm. Meine Freunde wurden dariiber einig, dal3 Hanslick diese ganze Dichtung
als ein gegen ihn gerichtetes Pasquill ansdhe und unsere Einladung zur Vorle-
sung derselben von ihm als Beleidigung empfunden worden war. Wirklich ver-
dnderte sich seit diesem Abend das Verhalten des Rezensenten gegen mich sehr
auffillig und schlug zu einer verschérften Feindschaft aus, davon wir die Folgen
alsbald zu ersehen hatten.»208

Tatsachlich konnte es Hanslick kaum entgehen, dass Wagner ihm mit dieser
Dichtung gleichsam den Fehdehandschuh hinwarf, reprasentiert doch die
Meister-Zunft exakt das von dem «gefdhrlichen Rezensenten:> verfochtene
Ideal der Musik als einer «schonens, dem Primat der Form unterworfenen
Kunst. Die Meister, und allen voran Sixtus Beckmesser alias Veit Hanslich,
sehen in ihrem «Gesangshandwerk> keinen klanglichen Ausdruck von Affekten
und verweigern sich jener trauméhnlichen Rezeptionsweise, die den Horer
am Entgrenzungserlebnis des Komponisten und somit am Musikalisch-
Erhabenen partizipieren ldsst. Fiir sie stellt das jeweilige musikalische
«opus> nichts weiter dar als ein Objekt «reiner Anschauung> im schlechtesten
Sinne, einer Anschauung namlich, die auf dem ebenso sicheren wie be-
herrschbaren Fundament normierter Formgesetzlichkeiten ruht und jede
Abweichung von diesen Vorgaben als dsthetischen Mangel verurteilt.

208 Richard Wagner, Mein Leben (1813-1868). Vollstindige, kommentierte Ausgabe, hrsg. v.
Martin Gregor-Dellin, Miinchen u. Leipzig 1994, S. 720.
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Die strenge Regelpoetik der Meister griindet sich dabei auf die in den <Leges
Tabulaturae> niedergelegte Barform, die im allegorischen Kosmos der Meister-
singer von Niirnberg als Sinnbild fiir jede zum Dogma erstarrte Formkon-
vention begriffen werden kann. Bevor der Junker Walther von Stolzing im
ersten Aufzug sein Probelied anstimmt, wird er von Fritz Kothner genau
liber das einzuhaltende Schema in Kenntnis gesetzt:

«Ein jedes Meistergesanges Bar

stell’ ordentlich ein GemédlRe dar

aus unterschiedlichen Gesétzen,

die keiner soll verletzen.

Ein Gesitz besteht aus zweenen Stollen,
die gleiche Melodei haben sollen;

der Stoll’ aus etlicher Vers’ Geband’,
der Vers hat seinen Reim am End’.
Darauf so folgt der Abgesang,

der sei auch etlich’ Verse lang,

und hab’ sein’ besondre Melodei,

als nicht im Stollen zu finden sei.
Derlei GemiRes mehre Baren

soll ein jed’ Meisterlied bewahren;

und wer ein neues Lied gericht,

das tiber vier der Silben nicht

eingreift in andrer Meister Weis’,

dess’ Lied erwerb’ sich Meisterpreis!»20?

Legt man das hier beschriebene Formmodell — verstanden als Abfolge von
Strophen, die jeweils aus zwei melodisch gleichen, aber vom Text her unter-
schiedlichen <Stollen> sowie einem musikalisch und textlich eigenstéandigen
<Abgesang> bestehen — zugrunde, so erscheint das Lied, mit dem sich
Walther von Stolzing zuerst um die Aufnahme in die Zunft bewirbt, absolut
formlos>, allerdings nur, worauf Alfred Lorenz und spéter Carl Dahlhaus
hingewiesen haben, wenn man die Perspektive Beckmessers und der anderen
Meister einnimmt.?1® Denn tatséchlich fiihrt die Art und Weise, wie Stolzing
seinen Gesang nach der Unterbrechung durch Beckmesser und dem sich
anschliessenden Disput fortsetzt, am Ende doch zur Herausbildung einer
stark modifizierten und erweiterten Barform. Was zunachst wie die Reprise
einer dreiteiligen Da capo-Arie anmutet («Doch: fanget an! / So rief es mir

209 Siehe Anm. 8.

210 Vgl. Alfred Lorenz, Der musikalische Aufbau von Richard Wagners «Die Meistersinger von
Niirnberg» (= Das Geheimnis der Form bei Richard Wagner 3), S. 9, sowie Carl Dahlhaus,
Richard Wagners Musikdramen (= Serie Piper 752), Miinchen u. Ziirich 1988, S. 77 f.



Kiinstlerische Bdndigung 289

in die Brust», T. 1759-1795),211 ist in Wirklichkeit der Beginn des Gegen-
stollens, unter der Pramisse, dass die Stollen jeweils zwei kontrastierende
Teile umfassen, das Schema AAB sich also — formelhaft gesprochen — zu
ABABC aufféchert.

A T 1700-1739 («Fanget an!> — So rief der Lenz in den Wald»)

B T. 1742-1757 («In einer Dornenhecken»)

A T. 1759-1795 («Doch: fanget an! / So rief es mir in die Brust»)
Loz

B’ T 2010-2028 («Aus finst'rer Dornenhecken»)

C T 2029-2082 («Auf da steigt, / mit gold’'nem Fliigelpaar»)

Man mag es als ironischen Seitenhieb Wagners gegen seine Kritiker werten,
dass Beckmesser den zwar nicht schulméssigen, aber durchaus regelkon-
formen Aufbau von Stolzings Probelied aus blosser Ungeduld verkennt und
die unvollendet gebliebene Barform (T. 1700-1795) im Sinne einer ge-
schlossenen ABA-Struktur interpretiert: «Wer meint hier im Ernst einen Bar?»
Indessen wire es iibereilt, dieses Missverstdndnis bloss der Voreingenom-
menheit des eifersiichtigen Merkers zuzuschreiben.?12 Stolzing hailt sich
zwar rein ausserlich an den vorgegebenen Grundriss der Barform, doch
spielt dies fiir den Eindruck, den sein Gesang hinterlédsst, nur eine nachge-
ordnete Rolle. Wenn die Meister auf den Vortrag des jungen Ritters mit
schierem Entsetzen reagieren, so spiegelt sich darin der Umstand, dass die
formale Hiille — ein blosses Zugestdndnis an den Regelkanon der Tabulatur
— gleichsam von innen heraus gesprengt wird, namlich durch die Ver-
schleierung jeder fasslichen und <iberschaubaren> Periodik innerhalb des
melodischen Flusses, der ab T. 1718 mit weitldufig ausgefalteten Sequenzie-
rungen buchstéblich iiber die «Sdulenordnung der rhythmischen Einschnitte>
hinwegflutet (um Wagners eigene Formulierung aus der Beethoven-Schrift
zu zitieren).?13 Beckmesser bringt es auf den Punkt: «Kein Absatz wo» —
dies ist es, was er dem Ritter, neben etlichen anderen Verstossen gegen die
Tabulatur, vorwirft, und die iibrigen Meister ergdnzen mit einer bezie-
hungsreichen Anspielung auf das von Hanslick favorisierte <Betrachten der

211 Die Taktzahlung richtet sich nach den drei von Egon Voss herausgegebenen Meistersinger-
Bénden der Wagner-Gesamtausgabe (Richard Wagner, Sdmtliche Werke, Bd. 9, I-1II, Mainz
1979/1983/1987).

212 Carl Dahlhaus meint, das Lied errege Beckmessers Zorn, «ohne daf® man recht wiilite,
warum» (Richard Wagners Musikdramen, S. 70).

213 Besonders eindriicklich bei den Worten: «nun laut und hell, / schon nah zur Stell’,/wie
wichst der Schwall!/Wie Glockenhall» (T. 1722-1726).
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Tonformens, also die quasi optische Wahrnehmung melodischer Gebilde:
«Ein Ende konnte keiner ersehn.» (Hervorhebung A. S.) Dabei ldsst gerade
der Beginn des Liedes eine Affinitdt zur <konventionellen> Gruppierung in
Zwei- und Viertaktphrasen erkennen, wenn auch durch driangende Auftakte
und vor allem durch die unablassig wogende Achtelbewegung des Orchesters
gleichsam unterhohlt, so dass an keiner Stelle der Eindruck verweilenden
Innehaltens entsteht, zumal in den ersten vierzehn Takten (ab T. 1705 ge-
rechnet) drei «6ffnende> Halbschliisse unmittelbar aufeinanderfolgen, ohne
in einem korrespondierenden Ganzschluss ihre syntaktisch-harmonische Ent-
sprechung zu finden. Die folgenden Kadenzen nach F-Dur, also in die Tonika
der Grundtonart, bei den Worten «von holder Stimmen Gemenge» (T. 1721/
1722) und «ertost des Jubels Gedrange» (T. 1727/1728) bilden ebenfalls
keine exponierten Ruhepunkte, da sie von der Sequenzbewegung dieses
Abschnittes aufgesogen werden und nicht als markante Zasuren im Sinne
periodischer Gliederung zu horen sind, durch die der dominantische Uber-
hang des vorausgehenden Formteils ausgeglichen und das Lied insgesamt
in eine symmetrische Balance gebracht wiirde.

Wenn Wagner in der Beethoven-Schrift ironisch bemerkt, die <Asthetiker>
hétten es vorgezogen, das «ungeheure Vermégen der Musik> hinter <konven-
tionellen Formen> verschwinden zu lassen, um einer «Gefahr durch Uber-
flutung> auszuweichen, so wirft diese Ausserung ein bezeichnendes Licht
auf Stolzings Probelied einerseits sowie auf die Reaktion der versammelten
Meister andererseits, denn was der genialische Junker besingt, ist eben eine
solche akustische <Uberflutung, ein gewaltig sich ausbreitendes Meer von
Tonen und Kldngen:

«Fanget an! —

So rief der Lenz in den Wald,
dal? laut es ihn durchhallt:
und, wie in fern’ren Wellen

der Hall von dannen flieht,
von weit her naht ein Schwellen,
das méchtig ndher zieht.

Es schwillt und schallt,

es tont der Wald

von holder Stimmen Gemenge;
nun laut und hell,

schon nah zur Stell’,

wie wichst der Schwall!

Wie Glockenhall

ertost des Jubels Gedrédnge!
i

Das Blut, es wallt

mit Allgewalt,

geschwellt von neuem Gefiihle;
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aus warmer Nacht,

mit Ubermacht,

schwillt mir zum Meer

der Seufzer Heer

in wildem Wonnegewiihle.»

Nicht zuféllig erinnern die rhythmische Struktur der Kurzverse, das Vokabular
und die evozierten Bilder an den Text von dsoldes Liebestods, und es diirfte
keineswegs ilibertrieben sein, in Stolzings Probelied eine aufgehellte Variante
dieses todestrunkenen Schlussgesangs zu erblicken, eine Variante, die — mit
Nietzsches beriithmter Formel?!4 — als veritables <opus metaphysicum> ange-
sprochen werden kann. Wie Isolde «in des Wonnemeeres wogendem Schwall»
versinkt,21> so wird auch hier das <yrische Ichs> — Stolzing selbst — von her-
anrauschenden Klangwellen eingehiillt, und man geht wohl nicht fehl, die
Meeresmetapher in beiden Fillen auf die Entgrenzung des <principium
individuationis> zu beziehen, auf ein ekstatisches Verschmelzen von Ich und
Welt, wie es Nietzsches Begriff des Dionysischen bezeichnet. Diese Entgren-
zung aber kann die Musik nur dann vermitteln, wenn ihr dionysisches Wesen,
um bei Nietzsches Terminologie zu bleiben, nicht hinter dem Schleier des
apollinischen Scheins zum Verschwinden gebracht wird, der sich — Wagners
Beethoven-Schrift zufolge — in einem plastisch-architektonischen Formbegriff
manifestiert. Wie unmittelbar Nietzsche mit seinen Gedanken an Wagner
anknfiipft, lasst sich folgender Passage des Tragodienbuches entnehmen,
in der davon die Rede ist, dass die dionysische Musik bei den Griechen
«Schrecken und Grausen» verbreitet habe, bis die «bildnerische Kraft [des
Rhythmus] zur Darstellung apollinischer Zustédnde entwickelt wurde».

«Die Musik des Apollo war dorische Architektonik in Tonen [...]. Behutsam ist
gerade das Element, als unapollinisch, ferngehalten, das den Charakter der
dionysischen Musik und damit der Musik tiberhaupt ausmacht, die erschiitternde
Gewalt des Tones, der einheitliche Strom des Melos und die durchaus unver-
gleichliche Welt der Harmonie. Im dionysischen Dithyrambus wird der Mensch
zur hochsten Steigerung aller seiner symbolischen Fihigkeiten gereizt; etwas
Nieempfundenes dringt sich zur Aeusserung, die Vernichtung des Schleiers
der Maja, das Einssein als Genius der Gattung, ja der Natur.»216

214 In der vierten seiner Unzeitgemdssen Betrachtungen mit dem Titel Richard Wagner in
Bayreuth bezeichnet Nietzsche Tristan und Isolde bekanntlich als das «eigentliche opus
metaphysicum aller Kunst» (in: Sdmtliche Werke. Kritische Studienausgabe in 15 Bdnden,
Bd. 1, S. 429-510, hier S. 479).

215 Wagner, Sdmtliche Schriften und Dichtungen, Bd. 7, S. 80 f. (bei der Vertonung hat Wagner
diesen Wortlaut nicht beibehalten).

216 Nietzsche, «Die Geburt der Tragddie», S. 33.
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In Stolzings Probelied realisiert sich — zumal vor dem Hintergrund der streng
«architektonisch> gefassten Barform — genau jener <einheitliche Strom des
Melos>, dem Nietzsche die Fahigkeit zuspricht, das <Einssein der Natur> zu
offenbaren. Die Vorstellung aber, dass es allein der Musik zukommt, die
hinter dem <Schleier der Maja> verborgene Identitét alles Seienden zu ver-
kiinden, wurzelt letztlich in der von Herder bereits am Ende des 18. Jahr-
hunderts ausfiihrlich diskutierten <sympathetischen Wahrheit> des Klanges.
Wenn in Kalligone mit emphatischen Worten beschrieben wird, wie «der
Ton von der getroffenen Saite oder aus seinem engen Rohr losgemacht, frei
in den Liiften hallet, sicher, dal3 er jedes mitfiihlende Wesen ergreift und
allenthalben widerhallend, im Kampfe des Widerhalls sich neu gebiert, neu
mitteilet», so gilt es zu bedenken, dass Herder nicht nur Mensch und Tier,
sondern «die ganze bewegte Natur» in dieses Spiel von Hall und Widerhall
einbezieht: «Die Luft, der Wald ist voll Gesanges, und jeder Aufmerksame
vernimmt sie» — eine Beobachtung, die schliesslich in dem Satz gipfelit:
«Alles also, was in der Natur tont, ist Musik».217 Um so mehr fillt auf, dass
Wagner in Zukunftsmusik gerade das naturhafte Klingen des Waldes heran-
zieht, um seinen Begriff der «unendlichens, ndmlich «das ganze dramatische
Tonstiick umfassenden Melodie» dem Leser zu erlautern:

«Zunéchst soll sie [die «unendliche Melodie>] daher etwa die Wirkung [...] aus-
iiben, wie sie ein schoner Wald am Sommerabend auf den einsamen Besucher
hervorbringt, der soeben das Gerdusch der Stadt verlassen. [...] Wie nun [...]
der Besucher des Waldes, wenn er sich iiberwéltigt durch den allgemeinen Ein-
druck zu nachhaltender Sammlung niederld3t, seine vom Druck des Stadtge-
rdausches befreiten Seelenkrifte zu einer neuen Wahrnehmungsweise spannend,
gleichsam mit neuen Sinnen horend, immer inniger auflauscht, so vernimmt er
nun immer deutlicher die unendlich mannigfaltigen, im Walde wach werdenden
Stimmen; immer neue und unterschiedene treten hinzu, wie er sie nie gehort
zu haben glaubt; wie sie sich vermehren, wachsen sie an seltsamer Starke; lauter
und lauter schallt es, und so viel der Stimmen, der einzelnen Weisen er hort,
das tiberwaltigend hell angeschwollene Tonen diinkt ihm doch wiederum nur
die eine grof3e Waldesmelodie, die ihn schon anfanglich so zur Andacht fesselte,
wie sonst der tiefblaue Nachthimmel seinen Blick gefesselt hatte, der, je ldnger
er sich in das Schauspiel versenkte, desto deutlicher, heller und immer klarer
seine zahllosen Sternenheere gewahrte. Diese Melodie wird ewig in ihm nach-
klingen, aber nachtrillern kann er sie nicht; um sie ganz wieder zu héren, muf3
er wieder in den Wald gehen, und zwar am Sommerabende.»218

217 Herder, Werke, Bd. 8, S. 819, 698, 812.
218 Wagner, Sdmtliche Schriften und Dichtungen, Bd. 7, S. 131 f.
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Fast unheimlich wird die Analogie zu Herder, sobald man sich daran erinnert,
dass auch im Vierten Kritischen Wildchen ausdriicklich von der «Sommer-
nacht» die Rede war, in die wir «zerstreute Sehende» uns zuriickziehen
miissten, «um den Wohllaut der Laute oder einer Bendaschen Geige Grund-
auf zu fithlen».2'” Noch wesentlicher als diese fast wortliche Ubereinstim-
mung ist jedoch, dass Stolzings Probelied im ersten Aufzug der Meistersinger
das von Herder und Wagner theoretisch formulierte Ideal in Versen nach-
zudichten sucht: die Vorstellung eines elementaren Klanges namlich, der,
einmal ausgesandt, bei allen Erscheinungen der Natur «sympathetischen»
Widerhall findet und zu einem méchtigen Ténen anschwillt, das in all seiner
Vielfalt doch nur die «eine grosse Melodie> bildet, in der das «<Ding an sich> —
von Herder als <Atem des Lebens, von Schopenhauer als Wille> bezeichnet —
unmittelbaren Ausdruck erlangt. Der Lenz ruft «in den Wald, / daf laut es
ihn durchhallt», und der Wald, aus winterlicher Erstarrung befreit, antwortet
«dem Ruf/ der neu ihm Leben schuf», indem er «das siiSe Lenzeslied» zu
singen beginnt (es fallt schwer, hierbei nicht an Wagners Beschreibung der
Waldesmelodie> zu denken). Dieses <Lenzeslied> wiederum findet seine
Resonanz in der menschlichen Brust, die — «geschwellt von neuem Gefiihle»
— den wahrgenommenen Naturklang aufnimmt und ihn gleich einem Echo
zurtickwirft:

«Die Brust

wie bald

antwortet sie dem Ruf,
der neu ihr Leben schuf;
stimmt nun an

das hehre Liebeslied!»

So verschmelzen Mensch und Natur in einem alles tiberflutenden Gleichklang.
Um es mit einer bereits zitierten Formulierung aus Wagners Beethoven-
Schrift auszudriicken: «Er [der Wille] ruft; und an dem Gegenruf erkennt
er sich auch wieder: so wird ihm Ruf und Gegenruf ein trostendes, endlich
ein entziickendes Spiel mit sich selbst.»*29 Doch die hieraus zu folgernde
Tatsache, dass es — gemaéss Schopenhauers Philosophie — eben nur der
selbstzerstorerische, vernunftlose Wille sein kann, der sich als Prinzip des
ewigen Werdens und Vergehens in dem vielchérigen <Lenzeslied> spiegelt,
lenkt den Blick zuriick auf die gefdhrliche Ambivalenz der von Stolzing be-
sungenen Entgrenzungserfahrung. Ulrike Kienzle hat in ihrer Studie {iber

219 Herder, Werke, Bd. 2, S. 352.
220 Wagner, Sdmtliche Schriften und Dichtungen, Bd. 9, S. 74.
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den Einfluss Schopenhauers auf die Meistersinger-Dichtung gezeigt, dass es
Wagner nicht zuletzt darum ging, die notwendige Disziplinierung des Eros
zu veranschaulichen, dessen blind wirkende, chaotische Kraft in die Bahnen
eines geregelten biirgerlichen Lebens umgeleitet werden muss, wenn sein
zerstorerisches Potential nicht das Gemeinwesen zum Einsturz bringen
soll.?2l Die Grundlage hierfiir bildet Schopenhauers Theorem, dass der
Geschlechtstrieb den «Kern des Willens zum Leben» darstellt, insofern das-
jenige, was der Mensch als erotischen Impuls empfindet und riicksichtslos
auszuleben sucht, in Wahrheit nur der unaufhérlichen Selbstfortpflanzung
des Willens dient.222

«Ja, man kann sagen, der Mensch sei konkreter Geschlechtstrieb; da seine
Entstehung ein Kopulationsakt und der Wunsch seiner Wiinsche ein Kopula-
tionsakt ist [...]. Der Wille zum Leben dullert sich zwar zunéchst als Streben
zur Erhaltung des Individuums; jedoch ist dies nur die Stufe zum Streben nach
Erhaltung der Gattung [...].»223

Es ist nicht anzuzweifeln, dass die Beziehung zwischen Walther von Stolzing
und Eva Pogner genau in diesem Sinne aufgefasst werden muss, namlich
als Ausdruck der unkontrollierbaren, dem rationalen Zugriff vollstindig
entzogenen Kraft des Willens.2%4 Evas hellsichtige Bemerkung gegeniiber
Hans Sachs kurz vor Ende der Schusterstuben-Szene spricht fiir sich:

«Denn, hatte ich die Wahl,

nur dich erwahlt’ ich mir;

du warest mein Gemahl,

den Preis reicht’ ich nur dir. -

Doch nun hat’s mich gewahlt

zu nie gekannter Qual;

und werd’ ich heut vermahlt,

so war’s ohn’ alle Wahl: -

das war ein Miissen, war ein Zwang! —
Euch selbst, mein Meister, — wurde bang.»

Dadurch aber gewinnt die Liebe in Wagners Denken eine hochst ambivalente
Bedeutung: Einerseits birgt sie die Kraft zur Erlosung vom Schein der Indi-
viduation und erfahrt somit — gegeniiber Schopenhauer — eine Aufwertung,

221 Vgl. Kienzle, «Niirnberg als <Wille und Vorstellung>», bes. S. 109 f. sowie S. 112-114.

222 Arthur Schopenhauer, Die Welt als Wille und Vorstellung. Zweiter Band (= Werke in fiinf
Bédnden, hrsg. v. Ludger Liitkehaus, Bd. 2), Ziirich 1988, S. 596.

223 Ebd., S. 596 f.

224 Vgl. Kienzle, «Niirnberg als <Wille und Vorstellung>», S. 109.
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die sie zur «ersehnte[n] Utopie» schlechthin werden ldsst.?%> Andererseits ist
ihr jedoch die ganze zerstorerische Gewalt des Willens eingeschrieben, des-
sen wirkungsmaéchtigste Ausserung sie bildet. Dieser Doppelaspekt spiegelt
sich auf dsthetischer Ebene in der Januskopfigkeit des Musikalisch-Erha-
benen wider, das dem Komponisten wie auch seinen Zuhorern gleichzeitig
Verziickung und Entsetzen bereitet, und spétestens bei Betrachtung der
Schusterstuben-Szene wird ersichtlich werden, dass Wagner in den Meister-
singern lebensphilosophische und &sthetische Fragestellung untrennbar mit-
einander verknotet.

Legt man die Thesen der Beethoven-Schrift zugrunde, so erscheint es
plausibel, Stolzings Probelied als Ausdruck jener Entgrenzungserfahrung
zu deuten, die dem von einer Klangvision tiberwaltigten Musiker im Augen-
blick rauschhafter Inspiration zuwachst. Diese Inspiration allerdings wird
mit der ungeziigelten Herrschaft des Eros gleichgesetzt und bezeichnet
somit auch einen Zustand, in dem der blinde, vernunftlose Wille sich am
starksten zu entfalten vermag. Im zweiten Aufzug sinniert Hans Sachs iiber
die Wirkung, die das Lied des jungen Ritters auf ihn gemacht hat, und er
beschreibt dabei sehr genau, dass sich die Musik in ihrer elementaren, ur-
spriinglichen Beschaffenheit — eben als unmittelbare Manifestation des
Willens — der <Anschauung> (und damit auch der Kontrolle) durch das kogni-
tive Bewusstsein vollstandig entzieht. [hre «sympathetische Wahrheit> wird
zwar im Moment des Erklingens dunkel empfunden, kann aber — wie der
Traum des Tiefschlafes — nicht festgehalten werden, da sie sich im Uner-
messlichen verliert, wohin die dsthetische Wahrnehmung ihr nicht zu folgen
vermag:

«Ich fiihl’s und kann’s nicht verstehn; —

kann’s nicht behalten, — doch auch nicht vergessen:
und fass’ ich es ganz, kann ich’s nicht messen! —
Doch wie wollt’ ich auch messen,

was unermef3lich mir schien.»

Stolzing hat gesungen, wie ihm «der Schnabel [...] gewachsen» ist, um die
launigen Worte Hans Sachs’ aus dem <Fliedermonolog> zu zitieren, also ohne
Riicksichtnahme darauf, dass seine im Zustand der Inspiration erfahrene
Verziickung — nicht anders als der Wille selbst — jenseits dessen liegt, was
vom Individuum der Erscheinungswelt aufgefasst werden kann. Dort aber,
wo die ekstatische Auflésung des «principium individuationis> im alles tiber-
wuchernden Klang sich gleichsam ohne Hiille zeigt, durch keinerlei <schone

225 Ebd., S. 107.
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Form> begrenzt, wo also — um mit Nietzsche zu sprechen — die dionysische
Musik sich ohne Bandigung durch den apollinischen Schein entfaltet, erregt
das Musikalisch-Erhabene weniger rauschhafte Begeisterung als vielmehr
«Schrecken und Grausen>. Daher kann man die Meister durchaus beim Wort
nehmen, wenn sie im ersten Aufzug das Probelied erschrocken mit der
Bemerkung kommentieren:

«Wer nennt das Gesang?
Es ward einem bang!»

Im ersten Bild des dritten Aufzugs belehrt Hans Sachs den Ritter dartiber,
dass der Musik ein Mass angelegt, dass ihr eine nachvollziehbare Form
gegeben werden muss, wenn sie dazu geeignet sein soll, das im Augenblick
der Entgrenzung Wahrgenommene zu einer fasslichen Gestalt auszupragen
und es dem dTagesbewusstsein> der Erscheinungswelt anzundhern. Dabei
beruft er sich gleichnishaft auf jenes Phanomen, mit dem auch Wagner die
in der Beethoven-Schrift entworfene Asthetik des Musikalisch-Erhabenen
illustriert, nadmlich den Traum:

«Mein Freund! Das grad’ ist Dichters Werk,
dal er sein Traumen deut’ und merk’.
Glaubt mir, des Menschen wahrster Wahn
wird thm im Traume aufgetan —

all’ Dichtkunst und Poeterei

ist nichts als Wahrtraumdeuterei.»

Dass es konkret ein <Morgentraump ist, den Stolzing auf Vorschlag von Hans
Sachs in seinem Lied gestalten soll, macht den Rekurs auf Schopenhauers
Traumtheorie unbezweifelbar. Es sei in diesem Zusammenhang daran erin-
nert, dass Schopenhauer von zwei Traumtypen ausgeht: erstens dem <theo-
rematischen Traums, der einem <somnambulen Hellsehn> gleicht, aber vom
wachen Bewusstsein nicht erinnert werden kann, und zweitens dem <alle-
gorischen Traum», der — an der Grenze zum Erwachen angesiedelt — die
Fahigkeit besitzt, den vorhergehenden theorematischen Traum in eine zwar
nicht unmittelbar verstandliche, aber interpretierbare Allegorie zu {ibertra-
gen.226

226 Siehe Anm. 36.
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Als Sachs den Ritter freilich dazu animiert, seinen Morgentraum nach den
Regeln der Meistersingerkunst in einer Barform festzuhalten, beklagt Stol-
zing, dass der Gedanke an die Zwénge der Tabulatur das Traumbild verwischt
hétte. Hierauf entgegnet Hans Sachs, die in der Kunst sich vollziehende
Formgebung sei durchaus kein willkiirlicher, sondern ein notwendiger Akt,
denn sie diene gerade dem Zweck, das unbewusste Traumerlebnis bewusst
zu machen und ihm eine Dauer zu verleihen, die iiber den fliichtigen Moment
der Inspiration hinausreiche:

«Die Meisterregeln lernt beizeiten,
daf3 sie getreulich euch geleiten
und helfen wohl bewahren,

was in der Jugend Jahren

mit holdem Triebe

Lenz und Liebe

euch unbewul3t ins Herz gelegt,
dal ihr das unverloren hegt!»

Kurz zuvor hatte Hans Sachs bemerkt, dass es in «holder Jugendzeit» vielen
Menschen gelungen sei, «ein schones Lied zu singen», denn «der Lenz, der
sang fiir sie». Es wére verkiirzt, diese Worte bloss als nostalgische Verklarung
jugendlicher Leidenschaft und Kreativitiat aufzufassen; vielmehr ist zu be-
denken, dass sich in der individuellen Biographie des Ritters auch ein Stiick
Menschheitsgeschichte spiegelt. Durchaus im Sinne Johann Gottfried Herders
wird die genialische Inspiration, aus der heraus Stolzing sein Probelied zu
singen vermochte, als Zeichen einer urspriinglichen Symbiose von Mensch
und Natur gedeutet, die sich mit dem Eintritt in die Zivilisation zwangs-
laufig verliert. Im ersten Aufzug ist Stolzing — um mit Herder zu sprechen
— noch ganz ein Sohn der Naturs, der die <Melodien der Nachtigall und
aller himmlischen Sanger> sympathetisch mitempfindet, sie <wie eine gleich-
gestimmte zarte Saite> empfangt und in sich «einbebt>. Von den Meistern
befragt, in welcher Schule er das Singen gelernt habe, antwortet der Ritter
unbefangen:

«Wann dann die Flur vom Frost befreit,
und wiederkehrt’ die Sommerszeit;
was einst in langer Wintersnacht

das alte Buch mir kund gemacht,

das schallte laut in Waldes Pracht,

das hort’ ich hell erklingen:

im Wald dort auf der Vogelweid’

da lernt’ ich auch das Singen.»
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Beckmesser kann diese Erkldrung, wie sein reales Vorbild Hanslick, nicht
nachvollziehen, begreift er die Musik doch als eine Schépfung des mensch-
lichen Geistes, die vom blossen Naturlaut streng zu unterscheiden sei:

«Oho! Von Finken und Meisen
lerntet ihr Meisterweisen?
Das wird denn wohl auch danach sein!»

Nicht anders als Herder ist Hans Sachs sich allerdings der Tatsache be-
wusst, dass aus der Zivilisation kein Weg in diesen (Naturzustand> zurtick-
fiihrt. «Kindtauf’, Geschafte, Zwist und Streit» machen es dem Menschen
mit der Zeit unmoglich, die urspriingliche Sensibilitat fiir das <Lenzeslied>
zu bewahren, und daher bedarf es der <Meisterregeln>, um das Verlorene —
in fixierter Gestalt — wiederzufinden, wie man sich an einen vergessenen
Traum erinnert («Erzdhlt mir euren Morgentraum. — Durch eurer Regeln
gute Lehr’/ist mir’s, als ob verwischt er wir’. — Grad’ nehmt die Dicht-
kunst jetzt zur Hand: / Mancher durch sie das Verlor'ne fand.»).

Keineswegs ist damit gesagt, dass die <Meisterregeln> nur den Zweck
erflillen wiirden, das kreative Potential des Kiinstlers vor der Austrocknung
durch eine verderbliche Zivilisation zu retten. Das Festhalten der Inspiration
in einer «schonen Forms> dient vielmehr dazu, die zerstorerische Kraft des
Willens, der sich im <Lenzeslied> der erwachenden Natur unmittelbar dussert,
zu disziplinieren, wie auch die ungeziigelte Macht des Eros in die beschau-
lichen Gefilde eines geregelten Familienlebens umzuleiten ist. Der Allmacht
des blinden, vernunftlosen Willens mit biirgerlichem Gemeinsinn entgegen-
zutreten und gleichzeitig den Schrecken des Musikalisch-Erhabenen durch
eine «schone Form> kiinstlerisch zu bandigen — diese beiden Ziele sind in
Hans Sachs’ Lehre untrennbar miteinander verflochten. So beantwortet der
Schuster die Frage seines Schiitzlings, warum der erste Stollen dem zweiten
gleichen miisse, mit den Worten:

«Damit man seh’,
ihr wiahltet euch gleich ein Weib zur Eh’.»

Und Stolzings Zweifel an der Notwendigkeit, jeden Bar mit einem Abgesang
zu beenden, zerstreut Hans Sachs durch die Bemerkung:
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«Ob euch gelang,

ein rechtes Paar zu finden,

das zeigt sich an den Kinden;

den Stollen dhnlich, doch nicht gleich,

an eignen Reim’ und Tonen reich;

dal man’s recht schlank und selbstig find’,
das freut die Eltern an dem Kind,;

und euren Stollen gibt’s den Schluf3,

dald nichts davon abfallen muf3.»

Liest man diese Passage vor dem Hintergrund von Wagners Beethoven-
Schrift, so fordert Hans Sachs den Ritter also dazu auf, der sichtbaren Er-
scheinungswelt aus seiner traumhaft-unbewussten Inspiration heraus «die
Hand zur Verstindigung> zu reichen, indem er das <Meer der Harmonie>
durch eine klar umrissene Form begrenzt und damit zugleich das unkon-
trollierbare Movens des Willens — mit anderen Worten: seine irrationale,
blinde Liebe zu Eva Pogner — in die geordneten Bahnen eines biirgerlichen
Familienlebens lenkt. Als Ausgangspunkt dieser Reflexion dient — wie in
der Beethoven-Schrift — die Analogie des theorematischen Traumes, der
sich in einen allegorischen Morgentraum verwandeln muss, um {iberhaupt
rezipierbar zu sein, da er andernfalls dem wachen Bewusstsein entzogen
bleibt. In der Formgebung konstituiert sich entsprechend das Moment des
«schonen Scheins> als einer notwendigen Instanz, die das Musikalisch-Er-
habene des gestaltlosen Klanges an die <anschauliche plastische Welt> ver-
mittelt.

Stolzings Preislied fiigt sich also zunéchst der vorgegebenen Barform,
so dass die einzelnen Abschnitte dank ihrer relativen Kiirze ein hohes Mass
an Uberschaulichkeit> garantieren, ohne deshalb in das syntaktische Gleich-
mass der Tonsatz-Quadratur> zu verfallen (siehe Schema A, S. 310). Die
Stollen umfassen — vom Eintritt der Singstimme an gerechnet — jeweils elf
Takte, bewahren aber in dieser Unregelmassigkeit zugleich die Erinnerung an
das Bezugsmodell der achttaktigen Periode.
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Notenbeispiel 1 (T. 655-667)227
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Die ersten vier Takte («Morgenlich leuchtend in rosigem Schein», T. 656—
659) schliessen sich, vom Orgelpunkt C in den Celli getragen, zu einem re-
guldren Vordersatz zusammen, wobei jedoch die dominantische Zasur, die
der Melodieverlauf zweifellos suggeriert, nur in einer fliichtigen Vorhalts-
bewegung zur Tonika gestreift wird und daher — entgegen ihrer strukturellen

227 Samtliche Notenbeispiele sind dem dritten Aufzug der Meistersinger entnommen. Die Takt-
zdhlung orientiert sich entsprechend an Band 9, 11l der Sdmtlichen Werke (siehe Anm. 211).
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Funktion — kaum als Halbschluss wahrzunehmen ist (T. 659, 1. Z&dhlzeit).
Statt nun — wie es durchaus naheliegend gewesen wére — eine symmetrische
Balance auszupragen, iiberwolbt der Nachsatz das konventionelle Perioden-
schema (4 + 4), indem er sich mittels freier Fortspinnung auf sieben Takte
dehnt. Betrachtet man die Melodie allerdings genauer, so lasst sich eine be-
merkenswerte formale Kohdrenz entdecken: Das mit den Worten «von Blit’
und Duft» unterlegte Binnenmotiv (T. 659/660) wird zunédchst auf anderer
Tonstufe wiederholt («geschwellt die Luft», T. 660/661), bevor es in einen
grossen melodischen Bogen ausmiindet, der zur Schlusskadenz des ersten
Stollens hinfiihrt. Somit ergibt sich innerhalb des Nachsatzes, auf den Me-
lodieverlauf projiziert, wiederum eine Art Barform (AAB). Anders als beim
Probelied im ersten Aufzug ist die Orchesterbegleitung nicht mehr darauf
angelegt, den Eindruck permanenten Wogens und Fliessens hervorzubringen,
sondern webt statt dessen einen ruhigen Klangteppich, aus dem einzelne
Instrumentengruppen hervortreten, um die Singstimme zu verdoppeln und
der melodischen Linie dadurch eine starke Plastizitat zu verleihen (1. Vio-
linen in T. 656-666, Klarinette bzw. Oboen in T. 675-685). Dass der Ritter
den zweiten Stollen («Wonnig entragend dem seligen Raum», T. 675-685)
auf der Dominante G-Dur beendet, wird von Hans Sachs zwar als Verstoss
gegen die Regeln moniert («Ihr schlosset nicht im gleichen Ton: / das macht
den Meistern Pein»), zugleich aber augenzwinkernd geduldet, da die Bar-
form dadurch nicht ernstlich ins Wanken gerit («doch nimmt Hans Sachs
die Lehr’ davon, / im Lenz wohl miiss’ es so sein»). Den Abgesang («Sei euch
vertraut», T. 704-726) gestaltet Stolzing so, wie Hans Sachs es ihm geraten
hatte: «den Stollen dhnlich, doch nicht gleich, / an eignen Reim’ und Ténen
reich». Die ersten vier Takte (T. 704-707) paraphrasieren den Vordersatz
des Stollens, diesmal sogar mit einem deutlich ausgepragten Halbschluss
auf der Dominante (T. 707). Ein ebenfalls viertaktiger Nachsatz schliesst
sich an (T. 708-711), der zwar nicht auf die Tonika zulduft, aber am Ende in
die Subdominantparallele d-Moll kadenziert, so dass die ersten acht Takte
des Abgesangs sich insgesamt zu einer <modulierenden Periode> runden, die
mit ihrer Korrespondenz von Halb- und Ganzschluss konventionellen Form-
vorstellungen durchaus Gentige tut.
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Notenbeispiel 2 (T. 704-711)
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Die folgenden fiinfzehn Takte sind — wie schon der Nachsatz des Stollens —
freier gestaltet und bewegen sich in rhapsodischer Steigerung auf den Spit-
zenton a’ zu (T. 723-725), bevor der erste Bar schliesslich mit einer zarten
Trugschluss-Kadenz ausklingt.

Was Stolzing hier vortragt, lasst sich im wahrsten Sinne des Wortes als
«schones Lied> charakterisieren, da die Barform — in den Meistersingern
allegorisches Sinnbild der musikalischen Form schlechthin — zwar nicht
pedantisch, aber doch mit unverkennbarem Bezug auf die Konventionen
der Tabulatur nachvollzogen wird. Kein Zufall, dass Eduard Hanslick in seiner
Rezension der Wiener Erstauffiithrung gerade diesen Strophengesang positiv
hervorhebt, und zwar bezeichnenderweise deshalb, weil die «schéne, zarte
Melodie» sich «zum Gliicke nicht schon mit dem dritten Tacte [...] in den
Ocean der Unendlichkeit> verliert».2%8 Zur rauschhaften Verziickung, die sich

228 Eduard Hanslick, «Die Meistersinger von Richard Wagner» [Rezension der Wiener Erstauf-
filhrung vom 27. Februar 1870], zitiert nach: Hanslick, Die moderne Oper. Kritiken und Studien,
Berlin 31877, S. 292-305, hier S. 297. Generell wirft Hanslick dem Komponisten «das be-
wuldte Aufldsen aller festen Form in ein gestaltloses, sinnlich berauschendes Klingen, das
Ersetzen selbststdndiger, gegliederter Melodien durch ein unférmlich vages Melodisiren» vor,
wodurch das Werk insgesamt als «<knochenlose Ton-Molluske» erscheine (ebd., S. 302, 303).
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im Probelied des ersten Aufzugs eruptiv entladen hatte, ist Besonnenheit
getreten; das <Meer der Harmonie>, unmittelbare Manifestation des Willens,
findet sich nunmehr von einer «schénen Form» umsdumt, die es zugleich
bédndigt und begrenzt. Der Schaffensprozess des Musikers, vom Eintauchen
in das <Meer der Harmonie> bis hin zur Vermittlung der dort gewonnenen
Inspiration an die «anschauliche plastische Welt> durch melodisch-rhythmi-
sche Formgebung, wird dabei von Wagner klanglich vergegenwartigt: Bevor
Stolzing sein Lied beginnt, ertonen im Orchester, gleichsam praludierend,
zwei flachig ausgebreitete, von weichen Harfenarpeggien umspielte C-Dur-
Akkorde, zuerst in den Streichern, dann in Hornern und Holzblédsern.

Notenbeispiel 3 (T. 651-654)
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In der Partitur hat Wagner ausdriicklich vermerkt, dass die jeweils ange-
brachten Fermaten «von besonders langer Dauer» sein miissen, «um nach
dem schnelleren Anschwellen ein sehr allméhliches Abnehmen ausfithren
zu lassen».%2? Nicht zuletzt des intendierten <Anschwellens> und <Abnehmens>
wegen, vom piano bzw. pianissimo zum forte und wieder zuriick, aber auch
aufgrund der variablen Dauer, die das metrische Zeitmass fiir einen Augen-
blick suspendiert, liegt es nahe, diese beiden Akkorde als Reprdsentanten
des elementaren <Meeres der Harmonie> zu deuten, in dem sich der Wille —
als reiner, amorpher Klang — unmittelbar abbildet und somit jenes Entgren-
zungserlebnis zeitigt, das dem Musiker im Zustand der Inspiration zuteil
wird. Die Inspiration wiederum steht in Analogie zum Traum, und so kann
man die betreffende Stelle der Partitur auch dahingehend auffassen, dass
Stolzing sich an seinen <Morgentraums erinnert, bevor er die damit verbun-
dene, gestaltlose Klangvision zu einer fasslichen Melodie ausformt, die durch
ihre rhythmisch-syntaktische Gliederung das Bediirfnis des wachen Bewusst-
seins nach <Anschaulichkeit> erfiillt.

Dass der Traum in dieser Weise mit der Idee des gestaltlosen Klanges ver-
bunden ist, belegt auch die Orchesterpassage am Beginn der zweiten Szene
des dritten Aufzugs. Stolzing, soeben aus seinem <Morgentraum-> erwacht,

229 Zitiert nach Bd. 9, III der Sdmtlichen Werke, S. 62 (Fussnote).
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tritt durch die Kammertiir ein, und es scheint, als wiirde er buchstédblich
dem <Meer der Harmonie> entsteigen: Holzblédser, Horner und Streicher ver-
harren {iber vier Takte auf einem mediantisch exponierten B-Dur-Terzquart-
akkord, der vom piano zum mezzoforte anschwillt und wieder zuriicksinkt,
«gekrduselt> nur von sanften Wellenbewegungen> der Harfe. Langsam erlischt
der &therische Klang, bis allein die von den Celli gehaltene Septe iibrigbleibt,
sich aufbdumt (molto crescendo) und fast gewaltsam abreisst, als Hans Sachs
zu seiner burschikosen Begriissung ansetzt.

Notenbeispiel 4 (T. 438-444)
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Wenig spater erwdhnt Stolzing zum ersten Mal, dass er einen «wunderscho-
nen Traum» gehabt habe, und auf das Wort «Traum» miindet die angedeutete
C-Dur-Kadenzwendung — bei gleichzeitigem Wechsel der Instrumentation
(von Streichern zu Holzbldasern und Hornern) — in einen pianissimo auf-
leuchtenden E-Dur-Dreiklang, der fiir kurze Zeit ohne jedes melodische
Beiwerk im Raum steht. Und weiter scheint sich der Klang — gewissermassen
als Klangfarbe — zu verselbstdndigen: Bei Hans Sachs’ Antwort («Das deutet
Gut’s») folgt eine mediantische Riickung nach As-Dur, wahrend sich zu den
gehaltenen Noten der Holzbldser und Horner ein Harfenarpeggio gesellt.
Wiederum einen Takt spéiter schliesst sich ein Es-Dur-Akkord an, der jedoch
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an dieser Stelle kaum in funktionalem Zusammenhang mit As-Dur gehort
wird, sondern eher als Farbnuance erscheint. Langsam 16st sich in T. 457 die
akkordische Erstarrung des Kiangbildes, indem die 1. Violinen (pp, dolcissimo)
eine Phrase des Preisliedes andeuten, das bald aus dem wunderschonen
Traum> — wie die Melodie aus der Harmonie — hervorgehen wird.

Notenbeispiel 5 (T. 453-458)
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Die mit Stolzings Traumvision verbundene Akkordfolge E-Dur — As-Dur —
Es-Dur fungiert spater auch, vom Chor der Holzbldser und Horner in ganz-
taktiger Progression entfaltet, als klangliches Emblem der «selige[n] Mor-
gentraum-Deutweise», die somit immer auf den Traum als ihrem Ursprung
zuriickbezogen bleibt, wie die «schone Form> immer vom <eigensten Geiste
der Musik>, dem Erhabenen, erfiillt sein muss, will sie nicht zur geistlosen
Pedanterie verkommen.

Notenbeispiel 6 (T. 1675-1677)
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Damit scheint das Ideal des musikalischen Kunstwerks aufgerichtet, und in
der Tat hatte Wagner urspriinglich geplant, Stolzing auf der Festwiese das
Preislied in genau gleicher Gestalt wiederholen zu lassen. Dank einem Brief
Cosimas an Ludwig II. vom 31. Januar 1867 wissen wir, dass er sich erst in
letzter Minute — wenige Tage vor Abschluss der Kompositionsskizze des
dritten Aufzugs, die laut Wagners eigenem Vermerk am 7. Februar beendet
wurde — fiir eine andere Losung entschied:

«Ich erlaube mir die Abschrift des von Walther auf der Festwiese gesprochenen
[sic!] Traumes beizulegen. Der Freund [Wagner] fand neulich, dal3 es durchaus
unmoglich sei, zweimal in demselben Akt dasselbe Gedicht sagen zu lassen.
Nun mufte es gleich sein und doch verschieden [...].»%30

Es ist die Frage, ob man sich mit dieser pragmatischen (wenn auch zweifel-
los einleuchtenden) Erkldrung zufriedengeben kann, denn die von Wagner
vorgenommenen Anderungen sind nicht nur zu schwerwiegend, um beildufig
abgetan zu werden, sie tangieren auch die gerade erst gefundene «schones
Formkonzeption (siehe Schema B, Seite 311).

In Gegenwart der geliebten Eva Pogner, so scheint es, holt Stolzing der
traumdhnliche Zustand entgrenzender Inspiration wieder ein. Statt sich an
seine Vorlage zu halten, verlasst er das fixierte Modell, und zwar genau an
jener Stelle, die Wagner mit der Regieanweisung «wie entriickt» markiert
(T. 2624) (vgl. Bsp. 7, Seite 308). Bis dahin entspricht der melodische Ablauf
exakt demjenigen in der Schusterstube (T. 2615-2623, vgl. T. 656-664).
Doch als der erste Stollen mit einer Kadenz geschlossen werden miisste, um
in den zweiten {iberzugehen, entledigt sich Stolzing des Schemas und setzt
eine freie melodische Fortspinnung in Gang, die wiederum nach dem Prinzip
der Barform gebaut ist: Eine neue Phrase wird zunéchst exponiert («dort
unter einem Wunderbaum, / von Friichten reich behangen», T. 2624-2627)
und anschliessend — mit geringfiigigen Abweichungen am Ende?3! — wieder-
holt («zu schaun in sel’gem Liebestraum, / was hochstem Lustverlangen»,
T. 2627-2631), so dass sich die charakteristische Stollenverdopplung ergibt,
gefolgt von einem kurzen Abgesang («Erfiillung kithn verhiel3, / das schonste
Weib: / Eva — im Paradies», T. 2631-2637). Derselbe Prozess wiederholt sich

230 Zitiert nach John Deathridge, Martin Geck u. Egon Voss, Verzeichnis der musikalischen Werke
Richard Wagners und ihrer Quellen (Wagner-Werk-Verzeichnis), Mainz u. a. 1986, S. 484 f.

231 Die melodische Abwirtsbewegung aus T. 2626 wird chromatisiert und nicht mehr zur Sub-
dominantparallele d-Moll weitergefiihrt (T. 2627), sondern zur Doppeldominante in Gestalt
eines verkiirzten Nonakkordes (T. 2631) — zweifellos eine musikalische Reaktion auf das
im Text beschworene «Lustverlangens.
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im zweiten Stollen, dessen Text von Anfang an modifiziert erscheint («Abend-
lich dammernd umschlof3 mich die Nacht», T. 2645-2667). Mit grosstem
Nachdruck unterstreicht Wagner den Moment der Aufsprengung des Form-
schemas durch einen Trugschluss, der die erwartete G-Dur-Kadenz nach
H-Dur umbiegt («dort unter einem Lorbeerbaum», T. 2654) und damit eine
vollig neue Klangsphare 6ffnet, in die sich Stolzing mehr und mehr verliert,
ohne dass sein Gesang deshalb «formlos> wiirde. Denn die durch den Trug-
schluss eingeleitete Fortspinnung (T. 2654-2667) ist mit der entsprechenden
Passage des ersten Stollens, von der harmonischen Ausweichung abgesehen,
nahezu identisch, sie lasst sich also in ihrem melodischen Verlauf ebenfalls
auf das Modell der Barform zuriickfithren (AAB) und kadenziert am Ende —
wie die jeweils zweiten Stollen der urspriinglichen Strophen — nach G-Dur.
Der Abgesang (T. 2675-2706) bleibt im Vergleich zur Schusterstube musika-
lisch unverédndert (vgl. T. 704-726), wird jedoch komplett neu textiert und
durch einen jubelnden Anhang von zwolf Takten erweitert (ab T. 2695).

Die Barform geht somit nicht verloren, sondern wandelt sich. In der
Schusterstube sang Stolzing drei vergleichsweise kurze Strophen von jeweils
45 Takten (11 + 11 + 23), die — bei aller Freiheit im Detail — streng nach
dem Bauprinzip <Stollen-Stollen-Abgesang> konstruiert waren. Auf der Fest-
wiese hingegen tragt er nur mehr einen einzigen, grossdimensionierten Bar
vor, der insgesamt 78 Takte umfasst (23 + 23 + 32). Durch diese Auswei-
tung des «schonen> Formgebédudes verlieren die einzelnen Abschnitte ihre
unmittelbare <Uberschaulichkeit> und treten génzlich hinter den <einheitlichen
Strom des Melos> zuriick, der das «systematische Gefiige des rhythmischen
Periodenbaues> zwar tiberwolbt, zugleich aber von ihm getragen wird. Mu-
sikalisch-Schénes und Musikalisch-Erhabenes greifen ineinander, ergdnzen
sich zum apollinisch-dionysischen Kunstwerk: Die Wahrnehmung des Horers
bleibt nicht an der dusseren Hiille des musikalischen Formenspiels haften,
sondern dringt bis zu jenem Punkt vor, an dem sich das <Wesen der Dinge>
— gleich einem Traumbild - im Klang offenbart. Und dennoch bedarf es der
«plastischen> Formgebung, des apollinischen Scheins, um das Musikalisch-
Erhabene nicht in Schrecken und Entsetzen umschlagen zu lassen. Das Ge-
staltlose muss bis zum einem gewissen Grad Gestalt annehmen, will es an
die Erscheinungswelt vermittelt werden, aber nicht in dem Masse, dass es
selbst zu einer Erscheinung erstarrt. Entsprechend reagiert das Volk am Ende
von Stolzings Preislied mit den Worten:

«Gewiegt wie in den schonsten Traum,
hor’ ich es wohl, doch fass’ es kaum!»



308

Arne Stollberg

Notenbeispiel 7 (T. 2614-2637)
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Im Gegensatz zum «dionysischen> Probelied des ersten Aufzugs, von dem
Hans Sachs gesagt hatte, er konne es weder fassen noch messen, ist das Preis-
lied, wie Stolzing es auf der Festwiese vortragt, kaum fasslich — und diese
Nuance macht allen Unterschied. Zusammengehalten durch eine «schone>
Barform, die sich aber nicht um ihrer selbst willen in den Vordergrund dréngt,
sondern nur eine Geriistfunktion fiir das frei stromende Melos tibernimmt,
wird die «selige Morgentraum-Deutweises zum Inbegriff dessen, was Wagner —
legt man seine Beethoven-Schrift zugrunde — unter der Wechselwirkung
von Musikalisch-Schénem und Musikalisch-Erhabenem versteht, eben die
<kiinstlerische Bandigung des Entsetzlichen:>. Oder um es mit einer Formu-
lierung Johann Gottfried Herders zu sagen: «Das Erhabne wird schon, das
Schoéne wird uns erhaben.»232

232 Herder, Werke, Bd. 8, S. 871.
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Schema A (Schusterstube)

(T. 656-6066)

Morgenlich leuchtend in rosigem Schein,
von Blit’ und Duft

geschwellt die Luft,

voll aller Wonnen,

nie ersonnen,

ein Garten lud mich ein,

Gast ihm zu sein.

(T. 675-685)

Wonnig entragend dem seligen Raum,
bot gold’ner Frucht

heilsaft’ge Wucht,

mit holdem Prangen

dem Verlangen,

an duft’ger Zweige Saum,

herrlich ein Baum.

(T. 704-726)

Sei euch vertraut,

welch hehres Wunder mir geschehn:
an meiner Seite stand ein Weib,
so hold und schén ich nie gesehn:
gleich einer Braut

umfalte sie sanft meinen Leib;
mit Augen winkend,

die Hand wies blinkend,

was ich verlangend begehrt,

die Frucht so hold und wert

vom Lebensbaum.

(T. 746-756)

Abendlich glithend in himmlischer Pracht
verschied der Tag,

wie dort ich lag:

aus ihren Augen

Wonne saugen,

Verlangen einz’ger Macht

in mir nur wacht’.

(T. 758-768)

Nichtlich umdimmert, der Blick mir sich bricht: |

wie weit so nah,

beschienen da

zwei lichte Sterne

aus der Ferne,

durch schlanker Zweige Licht,
hehr mein Gesicht.

1. Stollen (A)

2. Stollen (A)

Abgesang (B)

Arne Stollberg

1. Bar

2. Bar
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Schema B (Festwiese)

(T. 2615-2637)

Morgenlich leuchtend in rosigem Schein,
von Blit’ und Duft

geschwellt die Luft,

voll aller Wonnen,

nie ersonnen,

ein Garten lud michein—
dort unter einem Wunderbaum,

von Friichten reich behangen, -
zu schaun in sel’gem Liebestraum, ]
was hochstem Lustverlangen
Erfillung kithn verhief3,

das schonste Weib: B

Eva — im Paradies.

1. Stollen (A)

-t - — — — — — — — = d

(T. 2645-26067)

Abendlich dimmernd umschloB mich die Nacht; |
auf steilem Pfad

war ich genaht

zu einer Quelle

reiner Welle,

dort unter einem Lorbeerbaum, j .
von Sternen hell durchschienen,
ich schaut’ im wachen Dichtertraum, n
von heilig holden Mienen,
mich netzend mit dem edlen Naf, ]

B

2. Stollen (A)

das hehrste Weib,
die Muse des Parnal3!
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(T. 770-792)

Lieblich ein Quell

auf stiller Hoéhe dort mir rauscht;
jetzt schwellt er an sein hold Geton’,
so stark und sif3 ich’s nie erlauscht:
leuchtend und hell,

wie strahlten die Sterne da schon!
Zu Tanz und Reigen

in Laub und Zweigen,

der gold’nen sammeln sich mehr,
statt Frucht ein Sternenheer

im Lorbeerbaum.

(T. 1435-1445)

Weilten die Sterne im lieblichen Tanz?
So licht und klar

im Lockenhaar,

vor allen Frauen

hehr zu schauen,

lag ihr mit zartem Glanz

ein Sternenkranz.

(T. 1447-1457)

Wunder ob Wunder nun bieten sich dar:
zwiefachen Tag

ich griiBen mag;

denn, gleich zwei’n Sonnen

reinster Wonnen,

der hehrsten Augen Paar

nahm ich da wahr.

(T. 1459-1481)

Huldreichstes Bild,

dem ich zu nahen mich erkiihnt!

Den Kranz, von zweier Sonnen Strahl
zugleich geblichen und ergriint,
minnig und mild

sie flocht ihn um das Haupt dem Gemahl:

dort huldgeboren,

nun ruhmerkoren,

gieBt paradiesische Lust
sie in des Dichters Brust —
im Liebestraum!

Arne Stollberg

3. Bar
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(T. 2675-2700)

Huldreichster Tag,

dem ich aus Dichters Traum erwacht!

Das ich ertrdumt, das Paradies,

in himmlisch neu verklirter Pracht,

hell vor mir lag,

dahin lachend nun der Quell den Pfad mir wies;
die, dort geboren,

mein Herz erkoren,
der Erde lieblichstes Bild,

Abgesang (B)

so heilig ernst als mild, !
ward kithn von mir gefreit; :
am lichten Tag der Sonnen, |
durch Sanges Sieg gewonnen :
Parnal} und Paradies! ]
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