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Kurzzusammenfassung: Nietzsches Antikendeutung in der Geburt der
Tragddie wird als eine Bilderrede tiber Musik gelesen. Der Gedanke der
,dionysischen” Musik wird von der Musikwissenschaft her beleuchtet.
Arbeiten von Thrasybulos Georgiades und seiner Schiiler zur Wiener
klassischen Musik lassen das Unzureichende der Musikasthetik Eduard
Hanslicks erkennen, gegen die Nietzsche polemisiert, und stiitzen Nietz-
sches Anschauungen tiber die eminente Gegenwartserfahrung in Musik,
die Uberwindung des Tragischen und die Ermoglichung praktischen
Handelns durch Musik.

Nietzsches Schilderung der , dionysischen” Musik in seiner Friithschrift Die
Geburt der Tragodie aus dem Geiste der Musik von 1872 umschreibt, was Gegen-
wartserfahrung in der Musik bedeutet. Das soll im Folgenden erldutert wer-
den. Als Beispiel dient uns die Wiener klassische Musik, fiir die wir Arbeiten
des Musikhistorikers Thrasybulos Georgiades (1907-1977) und seiner Schiiler
Wolfgang Osthoff, Rudolf Bockholdt und Stefan Kunze heranziehen.!

Der Autor der Geburt der Tragodie hatte keinen Begriff von Wiener Klas-
sik, von dem Gemeinsamen Haydns, Mozarts und Beethovens. Er verehrte
Beethoven als einen Vorldufer Richard Wagners, nicht als einen Wiener Klas-
siker. Er polemisierte gegen die Musikésthetik seines Zeitgenossen Eduard
Hanslick, fiir den die Wiener klassische Musik ein Hauptparadigma dar-
stellte.2 Arbeiten Georgiades’ und seiner Schiiler lassen heute erkennen, dass
Hanslicks Musikésthetik dem Paradigma der Wiener klassischen Musik nicht
gerecht wird. Sie werfen somit auch auf die Geburt der Tragddie ein neues Licht.
Deren Musikverstindnis mag zwar in vieler Hinsicht historisch bedingt und
beschrénkt sein - die Intention von Nietzsches Kritik an Hanslick bleibt rich-
tungweisend.

Uber Mozart dufert sich Nietzsche in der Zeit der Tragodienschrift unter
dem Einfluss Wagners ohne besonderes Interesse; diese Auflerungen sind
nicht unser Thema. Aber im Unterschied zu Hanslick hat er einen Begriff vom
Festcharakter und Handlungsbezug der Musik, von der eminenten Erfahrung

1 Vortrag an der Universitit der Kiinste Berlin. Siehe auch: Bertram Schmidt, Der ethi-
sche Aspekt der Musik. Nietzsches ,Geburt der Tragddie” und die Wiener klassische Mu-
sik. Wiirzburg 1991; dort ergidnzende Literaturangaben.

2 Eduard Hanslick, Vom Musikalisch-Schénen. Ein Beitrag zur Revision der Asthetik
der Tonkunst. Nachdruck d. 1. Aufl. von 1854, Darmstadt 1976.
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von Gegenwart in der Musik. Diese Motive lassen sich mit Georgiades’ Ein-
sicht in die spezifische Zeitlichkeit der Wiener klassischen Musik verbinden.
Nietzsches Schrift steht zwar der musikalischen Spatromantik Richard Wag-
ners nahe, weist aber iiber diese Bindung hinaus, indem sie Wagner, bei aller
Verehrung, auch verdeckt kritisiert. Dadurch wird ihre Beziehung auf Wiener
Klassik plausibel.

1. Nietzsches Gedanke der , dionysischen” Musik

Obwohl Musik das Zentrum der , dsthetischen Metaphysik” der Tragddien-
schrift darstellt, spricht Nietzsche hier nur wenig tiber Musik selbst. Was er
aber tiber Lyrik und Tragodie als Bilder der Musik, als Verbildlichungen ihres
Gehaltes sagt, gibt indirekt auch tiber Instrumentalmusik Aufschluss, die ly-
risch gesanglich sein kann und in der Momente des Tragischen enthalten sein
konnen.

Dass seine Rede als eine , Bilderrede” (6,3)° iiber Musik verstanden wer-
den solle, gibt Nietzsche im 1. Abschnitt der Geburt der Tragodie zu verstehen.
Phénomene des griechisch-antiken Dionysoskultes dienen ihm dort als Bilder,
mit denen er seine Erfahrung der Musik Beethovens deutet. In die Schilde-
rungen dieser Phdnomene flicht er Hinweise auf den Schlusschor der 9. Sin-
fonie mit dem Jubellied der ,Freude” ein, einer Vertonung von Schillers Ode
An die Freude. Wir diirfen diese Passage, in der er sich zum Teil an Formulie-
rungen antiker Autoren anlehnt?, also auch als die poetische Umschreibung
eines erfiillten Augenblickes in der Musik Beethovens verstehen:

Unter dem Zauber des Dionysischen schliefst sich nicht nur der Bund
zwischen Mensch und Mensch wieder zusammen: auch die entfrem-
dete, feindliche oder unterjochte Natur feiert wieder ihr Versshnungs-
fest mit ihrem verlorenen Sohne, dem Menschen. Freiwillig beut die
Erde ihre Gaben, und friedfertig nahen die Raubtiere der Felsen und der
Wiiste. Mit Blumen und Krénzen ist der Wagen des Dionysus tiber-
schiittet: unter seinem Joche schreiten Panther und Tiger. Man verwan-
dele das Beethoven’sche Jubellied der ,Freude” in ein Gemilde und
bleibe mit seiner Einbildungskraft nicht zuriick, wenn die Millionen
schauervoll in den Staub sinken: so kann man sich dem Dionysischen
ndhern. Jetzt ist der Sclave freier Mann, jetzt zerbrechen alle die starren,
feindseligen Abgrenzungen, die Noth, Willkiir und ,,freche Mode” zwi-
schen den Menschen festgesetzt haben. Jetzt, bei dem Evangelium der

3 Nietzsche, Werke. Kritische Gesamtausgabe. Hg. von G. Colli und M. Montinari. Bd.
III/1. Berlin u. a. 1972, S. 46; Zitierweise: 6,3 = ,Geburt der Tragodie”, 6. Abschnitt, 3. Ab-
satz.

4 Sjehe Barbara von Reibnitz, Ein Kommentar zu Friedrich Nietzsches , Die Geburt der
Tragodie aus dem Geiste der Musik” (Kap. 1 -12). Stuttgart u. a. 1992, S. 83-89; Jochen
Schmidt, Kommentar zu Nietzsches , Geburt der Tragddie”. Berlin u. a. 2012, S. 118-124.
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Weltenharmonie fiihlt sich Jeder mit seinem N&chsten nicht nur verei-
nigt, versohnt, verschmolzen, sondern eins, als ob der Schleier der Maja
zerrissen ware und nur noch in Fetzen vor dem geheimnissvollen Ur-
Einen herumflattere. Singend und tanzend &ussert sich der Mensch als
Mitglied einer hoheren Gemeinsamkeit: er hat das Gehen und Sprechen
verlernt und ist auf dem Wege, tanzend in die Liifte emporzufliegen.
Aus seinen Gebérden spricht die Verzauberung. Wie jetzt die Thiere re-
den, und die Erde Milch und Honig giebt, so tont auch aus ihm etwas
Uebernattirliches: als Gott fiihlt er sich, er selbst wandelt jetzt so ver-
ziickt und erhoben, wie er die Gotter im Traume wandeln sah. Der
Mensch ist nicht mehr Kiinstler, er ist Kunstwerk geworden: die Kunst-
gewalt der ganzen Natur, zur hochsten Wonnebefriedigung des Ur-Ei-
nen, offenbart sich hier unter den Schauern des Rausches. Der edelste
Ton, der kostbarste Marmor wird hier geknetet und behauen, der
Mensch, und zu den Meisselschldgen des dionysischen Weltenkiinstlers
tont der eleusinische Mysterienruf: ,lhr stiirzt nieder, Millionen? Ah-
nest du den Schopfer, Welt?” - (1,6)

Lassen wir die Frage von Nietzsches Griechendeutung, die Tradition des Di-
onysosmythos in Antike und Moderne hier beiseite. Bezogen auf Musik
Beethovens: wovon redet Nietzsche? Ein Ekstaseerlebnis, wie er es schildert,
das mit ekstatischen Kérperbewegungen und Drogenkonsum verbunden ist
(im Dionysoskult mit Weingenuss), erinnert uns heute etwa an Tanze schrift-
loser Volker oder an Rockkonzerte. Beethovens Musik dagegen diirfte ein sol-
ches Erlebnis im heutigen Konzertbesucher kaum hervorrufen. Dass Musik
etwas mit der Gemeinschaft von Menschen zu tun hat, dass sie eine ,gemein-
schaftsbildende Macht” besitzt>, kann auch eine Party lehren, auf der keine
Kunstmusik erklingt. Nietzsche spricht von den ,Schauern des Rausches”.
Das ldsst an die manchmal ins Rauschhafte gesteigerte spatromantische Mu-
sik Wagners denken. Aber auch Strawinsky, eine entschiedener Antiromanti-
ker und Antiwagnerianer, sah den eigentlichen Sinn der Musik darin, ,die
Verbindung, die Vereinigung des Menschen mit seinem Nachsten und mit
dem hochsten Wesen zu fordern.”®

Musik in einem nicht kiinstlerischen, sondern allgemein anthropologi-
schen Sinn, als einfaches Singen, Spielen und Tanzen, ist ein meist gemeinsa-
mes Tun, das sich nicht primdr an Zuhorer richtet. In diesem Tun kann es
geschehen, dass die Beteiligten momentan {iiber sich hinausgehoben sind und
ganz im Spiel aufgehen, im Spiel sind. In solchem Sinn verstanden, sind die
~dionysischen Regungen, in deren Steigerung das Subjektive zu vélliger
Selbstvergessenheit hinschwindet” (1,5), eine menschliche Urerfahrung mit

5 Thrasybulos Georgiades, Nennen und Erklingen. Die Zeit als Logos. Hg. von I. Ben-
gen. Gottingen 1985, S. 195f.

6 Igor Strawinsky, Erinnerungen. Musikalische Poetik (Schriften und Gespriache I).
Mainz 1983, S. 185.
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Musik und Tanz.” Weil der Sinn dieser Erfahrung in Begriffen der abendlan-
dischen Philosophie und Wissenschaft schwer fassbar ist, sieht Nietzsche sich
zu seiner , Bilderrede” genotigt. Musik muss nicht besonders rauschhaft sein.
Nietzsche nennt den Rausch nur eine , Analogie” des Dionysischen (1,5).

Musik ist fuir Nietzsche eine , dionysische” Kunst (2,3). Mit diesem Wort
bezeichnet er eine Kunst, der man nicht gegentibertreten, die man nicht von
auflen erfassen kann, im Unterschied zu Werken der Bildhauerkunst, die er
als ,apollinisch” bezeichnet. Er sagt, dass die , dionysische Kunst” , die Riick-
sicht auf den Zuhorer nicht kennt” (Fr. 12/1).8 Fur Wagners Musik, die sich
von ihrer Struktur her einem tiberschauenden Horen entzieht, mag die Kenn-
zeichnung , dionysisch” in besonderer Weise zutreffen.® Aber der musikali-
sche Vollzug hat tiberhaupt, auch im Bereich der neuzeitlichen Kunstmusik,
etwa Haydns und Mozarts, die Eigenttimlichkeit, dass wir uns nie ganz her-
aushalten konnen, dass wir nie nur kennerhaft-distanziert oder analytisch ho-
ren, sondern immer auch innerlich mitgehen, gleichsam mitsingen oder mit-
tanzen. In diesem Punkt ist die hohe Kunstmusik der Wiener Klassiker vom
einfachsten Musikmachen nicht verschieden.

Die Wiener klassische Musik besitzt, nach Georgiades, ,Theaterstruk-
tur”.10 Sie wendet sich ausdriicklich an Zuhorer und lidsst diese an einem
Spielvorgang teilnehmen, ohne die Verschiedenheit von Vorgefiihrtem und
Zuhorern zu beseitigen. Das ausdriickliche Gegentiber der , Theaterstruk-
tur” ist eine Weise, Zuhorer einzubeziehen. Diese miissen mitgehen, mitspie-
len, sie konnen die Musik nicht von auflen erfassen. So verstanden, ist auch
die Musik Haydns und Mozarts in gewissem Sinn , dionysisch”, obwohl sie
in der expliziten Terminologie der Geburt der Tragddie der , apollinischen” Mu-
sik zuzurechnen wire. Wenn Zuhorer einer Beethoven-Sinfonie als Teilneh-
mende zu Mitgliedern einer , hoheren Gemeinsamkeit” werden kénnen, so
muss das nicht heifien, dass sie zu einer einheitlichen Masse verschmelzen. In
dem zitierten Text unterscheidet Nietzsche zwischen Verschmelzen und Eins-
sein. Die , hohere Gemeinsamkeit” des musikalischen Vorgangs kann eine
Einheit in der Verschiedenheit sein.

7 Hierzu sowie zum Ganzen dieses Aufsatzes s. Dieter Jahnig, Welt-Geschichte :
Kunst-Geschichte. Koln 1975, S. 122-160, hier S. 144f.

8 Fragment aus dem Nachlass, aus der Zeit der Entstehung der ,Geburt der Tragodie”;
Nietzsche, Werke. Kritische Gesamtausgabe. Hg. von G. Colli und M. Montinari. Bd. III/3.
Berlin u. a. 1978. Zitierweise: Fr. 12/1 = Heft 12, Fragment Nr. 1.

9 In Wagners Musik ist ,Undurchschaubarkeit (...) das Prinzip des musikalischen
Baus”; Stefan Kunze, Uber den Kunstcharakter des Wagnerschen Musikdramas, in: ders.
(Hg.), Richard Wagner. Von der Oper zum Musikdrama. Fiinf Vortrége. Bern 1972, S. 9-24,
hier S. 18.

10 Thrasybulos Georgiades, Kleine Schriften. Tutzing 1977, S. 142; ders., Schubert. Mu-
sik und Lyrik. Gottingen 2. Aufl. 1976, S. 118.
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2. Hanslicks Begriff des ,,Musikalisch-Schénen”

Nietzsche spricht in Bildern, also poetisch. Dagegen geht es Hanslick in seiner
Schrift Vom Musikalisch-Schénen (1854) um eine wissenschaftliche Asthetik,
die den Werken der Kunstmusik und ihrer Struktur gerecht wird. Komponie-
ren ist, nach Hanslick, ,eine in ihrer Art plastische” Tatigkeit (53), ein ,, Arbei-
ten des Geistes in geistfahigem Material” (35).11 , Inhalt und Gegenstand der
Musik” sind nicht Gefiihle, sondern ,tonend bewegte Formen” (32). Das
kunstgemafie, dsthetische Musikhoren ist, nach Hanslick, kein Erleiden von
Wirkungen, sondern ein ,,bewufStes, reines Anschauen” (77), das sich , bis zur
geistigen Arbeit steigern” kann (79). Der Horer soll von der ,,spezifische(n)
Kraft des Eindruckes” der Musik, als von einem ,,Zauber”, , abstrahiren” (7),
sein Horen soll das Werk aus der Situation der Auffithrung herauslosen; ,, das
componirte Tonstiick [ist], ohne Riicksicht auf [seine] Auffithrung, das fertige
Kunstwerk” (57).

Hanslicks Schrift, ein Beitrag zur systematischen Musikasthetik, ist zu-
gleich ein Dokument der Entstehung der Musikwissenschaft im 19. Jahrhun-
dert. Die Wiener Klassiker hatten Werke von individueller Gestalt geschaffen,
denen gegeniiber sich die herkémmliche Affektenlehre und Geftihlsésthetik
als unzureichend erwiesen, und die eine Werkéisthetik und wissenschaftliche
Erforschung nahelegten. Einem Kunstwerk wie Beethovens 9. Sinfonie kann
man ohne Studium der Partitur nicht gerecht werden. Hanslick nennt Wir-
kungen, die der Horer durch Musik erleidet, , pathologisch”.12 Unter diesen
Begriff miisste bei Hanslick auch jede Selbstvergessenheit musikalischen
Tuns fallen. Begreiflicherweise war fiir Hanslick die Geburt der Tragddie eine
,haarstraubende Abhandlung”.’® Nietzsche bezeichnet eine Gesundheit wie
die von Hanslick geforderte, ohne dessen Namen zu nennen, als , leichenfar-
big und gespenstisch” (1,5).

Hanslicks Musikésthetik trennt am Phanomen der Kunstmusik Werk
und Wirkung, Form und Stoff, ,, Asthetisches” und ,Pathologisches”. Diese
Spaltung ist ein Erbe des metaphysischen Denkens und bestimmt auch Nietz-
sches Ansatz. Die gegensitzlichen musikasthetischen Positionen Nietzsches
und Hanslicks ergénzen sich. Nietzsche zufolge missversteht Hanslick Musik
als ,apollinische” Kunst, indem er ein Musikstiick wie ein plastisches Kunst-
werk ansieht. Andererseits fehlt in der Geburt der Tragddie ein Begriff vom mu-
sikalischen Kunstwerk.

Hanslicks Gedanke der , Anschauung” von Musik erinnert an einen As-
pekt heutigen Konzertlebens. Man kann es oft erleben, dass Interpreten ein
Musiksttick beim Einstudieren, um mit Hanslick zu reden, ,, plastisch” perfekt

11 Seitenzahlen in diesem Absatz nach: Eduard Hanslick, Vom Musikalisch-Schonen,
a.a.0. (s. Anm. 2).

12 Hanslick, a.a.O. (s. Anm. 2), S. 5 und S. 70.

13 Zit. nach: Schmidt, a.a.O. (s. Anm. 1), S. 39.
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ausfeilen und dann in der Auffithrung lediglich reproduzieren und ohne sub-
stanziellen Bezug auf den gegenwiértigen Augenblick vor den Horer hinstel-
len. Der ,personlichste Ergufs der Stimmung im Musiciren” (so versteht
Hanslick musikalische Auffithrung)#ist hierzu keine wirkliche Erganzung.
Weder aus einem , Anschauen” ,tonend bewegter Formen” noch aus einem
blof3 subjektiv-emotionalen Musizieren heraus kann eine gegenwirtige Situ-
ation entstehen, die Musizierende und Horende vereint. Fiir Hanslick ist diese
Situation irrelevant.

Gegenwartserfahrung im Musizieren bezieht sich nicht auf den blofien
Zeitpunkt oder Zeitraum des Musizierens, sondern bedeutet eine durch Mu-
sik mogliche eminente Erfahrung: einen erfiillten Augenblick. Erfiillt heifst
hierbei nicht, dass etwas, seien es musikalische Formen oder Gefiihle, in die
Zeit wie in ein Gefdf3 eingefiillt wird, sondern dass die Zeit selbst durch das,
was in ihr geschieht, verdndert wird, neu erfahren wird, sich neu 6ffnet. In
diesem Sinn ist die Zeit in unseren Konzertsilen, im Bereich der sogenannten
seridsen Musik, oft leere Zeit. Das moderne Konzertpublikum ist von sich her
keine Gemeinschaft. Viele der unterschiedlichen Weisen des Musikhorens,
das analysierende, einfiihlende, geniefSlende, kommen darin iiberein, keinen
Bezug zur gegenwirtigen Situation der musikalischen Auffiihrung zu haben.
Die Wiener klassische Musik widerstreitet deshalb nicht nur Hanslicks Werk-
begriff, sondern auch unserem Konzertwesen. Denn sie fordert von sich her
eine Vergegenwirtigung, zu der eine Besinnung auf die Gegenwart des Mu-
sizierens und Horens, ein Innewerden der Zeitlichkeit gehoren.

3. Die Zeitlichkeit der Wiener klassischen Musik

Die Wiener Klassiker schufen Werke, denen von Anfang an eine bleibende
Giltigkeit zuerkannt wurde, unabhingig von Anlass und Umstdnden ihrer
Entstehung: es entstand der musikalische Kunstbegriff.> Dieser Wandel so-
wie die Eigengesetzlichkeit der musikalischen Sprache begtinstigten die Auf-
fassung, Musik sei ihrem Wesen nach ,absolute Musik”, das heifst, sie trage
losgelost von jeder Beziehung auf Texte, Funktionen und Situationen ihren
Sinn in sich selbst. Hanslick war einer der ersten, die den Terminus ,,absolute
Musik” verwendeten.'® Man muss aber bedenken, dass die Epoche, in der
Werke der hohen Kunstmusik oft als Auftragswerke und als Teile von Festen
einen bestimmten Ort in der Gesellschaft hatten, erst mit dem 18. Jahrhundert
zu Ende ging und dass die musikalischen Kunstwerke Haydns und Mozarts,

14 Hanslick, a.a.O. (s. Anm. 2), S. 57.

15 Stefan Kunze: Zum Kunstbegriff Richard Wagners. Voraussetzungen und Folgerun-
gen. Regensburg 1983, S. 47-63.

16 Hanslick, a.a.O. (s. Anm. 2), S. 20. Nach Carl Dahlhaus, Die Idee der absoluten Mu-
sik. Kassel 1978, S. 24, taucht der Terminus erstmals 1846 bei Richard Wagner auf.
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wie unabhéngig sie sich von Anldssen auch machten, etwas von diesem Fest-
charakter der Musik in sich aufbewahren.

Eine klassische viersitzige Sinfonie beginnt, dem Typus nach, mit einem
festlichen, représentativen und Aufmerksamkeit heischenden Satz und endet
mit einem ténzerischen, festlich-freudigen Kehraus. Dazwischen erklingen
ein lyrisch-arioser langsamer Satz und ein Tanzsatz (Menuett).)” Man kann
diese Sinfonie also nicht beschreiben ohne Begriffe wie Fest und Tanz, Be-
griffe, in denen der der menschlichen Gemeinschaft impliziert ist. Takt und
Periode sind musikalische Ordnungsprinzipien, auf denen die Wiener klassi-
sche Musik aufbaut und die ihrer Herkunft nach im Tanz wurzeln. Die Ge-
wichtsabstufung der Takte und Taktzeiten macht deutlich, dass es sich um
korperhafte Vollziige handelt. Auch der Form des Sonatenhauptsatzes liegt,
nach Kunze, eine choreographische Konzeption zugrunde.!® Eine Wiener
klassische Sinfonie ist keine Gebrauchsmusik, das Menuett als sinfonischer
Satz der Wiener Klassik kein Gebrauchstanz, aber sie sind auch nicht blofle
Abbilder, nostalgischer Abglanz vergangener Feste und Tédnze, wie man dies
etwa bei Polonaisen und Mazurken Chopins sagen kann.!?

Es gibt in Wiener klassischer Musik viel Elementares, Vorkompositori-
sches: Orchesterschldge, mit denen Sinfonien und Konzerte eréffnet werden,
Fanfaren, Marschmifsiges und dergleichen.?0 Denken wir etwa an die Uniso-
noschldge am Beginn des 1. Satzes von Mozarts Jupiter-Sinfonie, die , eine Zeit-
ordnung setzen, aber keine Bewegung in Gang bringen, [und] gleichsam im
Vormusikalischen verharren”.2! Oder denken wir an die Paukenschldge am
Beginn des 1. Satzes von Beethovens Violinkonzert oder an das Pochmotiv im
1. Satz seines Klavierkonzertes Nr. 3 in c-moll. Unerbittlich artikulieren solche
Elemente und Motive das Vorriicken der Zeit, mit dem Anklang an marsch-
miéfliges Vorwartsschreiten. Solche Motive sind, in Hanslicks Terminologie
gesprochen, nicht ,dsthetisch”. Sie bildhaft distanziert anschauen zu wollen,
ware sinnlos: man muss sie erfahren, das heifst auch erleiden. Auch die han-
delnden, aktionshaften Motive der Wiener klassischen Musik kann man nicht
anschauen, sondern wird hier immer mithandeln. Die Wiener klassische Mu-
sik abstrahiert nicht vom Elementaren der vergehenden Zeit, sondern nimmt
es ins musikalische Handeln auf, setzt sich mit ihm auseinander. Jene zweimal
drei Unisonoschlidge am Anfang der Jupiter-Sinfonie etwa werden beide Male
durch ein ,kantables” Motiv beantwortet und in die ,zielgerichtete Fort-

17 Stefan Kunze, Wolfgang Amadeus Mozart. Sinfonie in C-Dur KV 551 Jupiter-Sinfo-
nie. Miinchen 1988 (Meisterwerke der Musik, Heft 50), S. 39. Vgl. Rudolf Bockholdt, Wolf-
gang Amadeus Mozart. Klavierkonzert D-Dur KV 451. Miinchen 1991 (Meisterwerke der
Musik, Heft 59), S. 68.

18 Kunze, a.a.0. (s. Anm. 17), S. 34.

19 Zu Chopin s. Carl Dahlhaus, Musikasthetik. K6ln 3. Aufl. 1976, S. 26f.

20 Bockholdt, a.a.O. (s. Anm. 17), S. 12.

21 Kunze, a.a.0. (s. Anm. 17), S. 43.
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schreitung” einer achttaktigen Periode eingebunden (nach Kunze). Georgi-
ades hat gezeigt, wie die Wiener klassische Musik mit dem Takt umgeht, wie
sie durch ihr Spiel mit dem Takt zum Ereignis wird, wie sie die leere Zeit des
Taktes in erfiillte Zeit verwandelt.?2 Der iiberzeitliche, tiberepochale Giiltig-
keitsanspruch der Werke der Wiener klassischen Musik griindet in einer po-
tenzierten, ausdriicklichen Zeitlichkeit, die den Werken selbst eignet. Die
Pochmotive und anderen zeitartikulierenden Tonwiederholungsmotive wei-
sen, wie alle Strukturmomente ausdriicklicher Zeitlichkeit, darauf hin, dass
diese Musik nicht nur in der Zeit gespielt werden will, sondern vielmehr da-
rauf angelegt ist, die jeweilige Gegenwart des Musizierens Ereignis werden
zu lassen. Die Wiener klassische Musik gibt, von ihrer Struktur her, die Mog-
lichkeit, die Gegenwart ihres Erklingens zu feiern und gleichsam aufzufiih-
ren. Wenn Interpreten und Zuhdorer dessen innewerden, kann dies unser Kon-
zertleben auf Augenblicke verdndern.

4. Die Uberwindung des Tragischen

Eine vergingliche Gegenwart als erfiillte Zeit zu begreifen ist schwer, da un-
sere wissenschaftlichen und philosophischen Begriffe der Metaphysik ent-
stammen und am Uberzeitlichen orientiert sind. So wirkt sich in Hanslicks
Forderung der Musik-, Anschauung” der Bildbegriff aus, der in der abend-
landischen Philosophie seit Platon dominierte. Auch Hanslicks Abwehr des
Erleidens der Musik lésst sich bis auf Platon zuriickverfolgen. In ihr wirkt der
Aktionismus nach, der die Philosophie des deutschen Idealismus prégte. Die
abendldndische Philosophie kann den erfiillten Augenblick nur paradox als
eine , Aufhebung der Zeit in der Zeit” (um mit Schiller zu reden) begreifen.
Hanslick macht aus der Musik eine Sache der Arbeit des Komponisten und
des Horers, er verabsolutiert das Moment der geistigen Arbeit. Nietzsche an-
dererseits verabsolutiert, jedenfalls auf der Ebene des Wortlauts seiner Schrift,
das Moment des Erleidens der Musik: , Der edelste Ton, der kostbarste Mar-
mor wird hier geknetet und behauen, der Mensch” (1,6). Aber er ist sich des
Unterschiedes von Fest und Arbeit bewusst. Musik verindert, seiner Uber-
zeugung nach, unsere Sicht auf die Welt: ,Freiwillig beut die Erde ihre Ga-
ben...”

Die Wiener klassische Musik will, auf verschiedene Weise, den musikali-
schen Augenblick erfahrbar machen.?* Den Augenblick erfahrbar machen

22 Georgiades, Kleine Schriften, a.a.O. (s. Anm. 10), S. 9-44.

2 Wolfgang Janke, Die Zeit in der Zeit aufheben. Der transzendentale Weg in Schillers
Philosophie der Schonheit, in: Kant-Studien Bd. 58, 1957, S. 433-457.

2 In Textbtichern zu Opern Mozarts und Beethovens kommt an wichtigen Stellen der
Augenblick zur Sprache, s. Georgiades, Kleine Schriften, a.a.O. (s. Anm. 10), S. 145-155;
Wolfgang Osthoff, Beethoven als geschichtliche Wirklichkeit, in: Jahrbuch des Staatlichen
Instituts fiir Musikforschung PreuSischer Kulturbesitz 1970, S. 7-20, hier S. 12ff.
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heifst ihn verwandeln. Die Verganglichkeit des Augenblicks kann in dem Mo-
ment ihren negativen Charakter verlieren, in dem sie eigens erfahren wird.
Das grofste Beispiel einer solchen Verwandlung des Augenblicks in der Kunst
war die attische Tragddie. Sie war kein Trauerspiel, sondern gerade durch die
Erschiitterung der Zuschauer tiber den Untergang des tragischen Helden, ein
Festspiel. Die Erfahrungen von Vergénglichkeit und menschlicher Gemein-
schaft waren in einer Tragodienauffithrung verkntipft. Die Erkenntnis der
Hinfalligkeit des Menschen, angesichts des Schicksals des Heroen, relativierte
soziale Unterschiede und politische Gegensitze, es ging auf, was alle ver-
band.®

Nach Nietzsche besteht eine Beziehung zwischen Musik und Tragodie.
Ihm zufolge wire der Inhalt des Bithnengeschehens einer Tragodie in der
Darstellung, fiir sich allein genommen, unertréglich. Es bedarf der Musik, um
diesen Inhalt kiinstlerisch darstellen zu kénnen: , erst aus dem Geiste der Mu-
sik heraus verstehen wir eine Freude an der Vernichtung des Individu-
ums.” (16,5) Erst durch das Im-Spiel-Sein, iiber sich hinausgehoben durch
Musik, konnen die Zuschauer sich der Erschiitterung 6ffnen und den Inhalt
der Tragodie annehmen, ohne zu ,erstarren” (17,1). Das Bithnengeschehen
seinerseits kann die Zuschauer erschiittern und fiir das Im-Spiel-Sein der Mu-
sik offnen. Eine Tragddie kann nicht in der Weise ,&sthetisch ange-
schaut” und ,genossen” werden, wie Hanslick dies vom Musikhoren fordert,
denn sie stellt das Subjekt der Anschauung infrage. Nietzsche stimmt Wag-
ners Kritik an Hanslick zu, Musik diirfe nicht blof3 ein Gefallen an ,,schénen
Formen” erregen (16,2). Er begreift die musikalische Tragodie als eine Uber-
windung des Pessimismus der ,tragischen Erkenntniss” (15,7) durch die
Kunst. Musik und musikalische Tragodie vollbringen nach seiner Uberzeu-
gung eine ,kiinstlerische Bandigung des Entsetzlichen” (7,9), deren der
Mensch bedarf, um leben zu kénnen.

Auch lyrische Dichtung setzt, wie Nietzsche im 5. Abschnitt der Geburt
der Tragddie darlegt, eine tiberpersonliche musikalische Erfahrung voraus.
Ohne diese konnte das Ubermaf} der Empfindungen dem Dichter die Sprache
rauben. Analog kann Musik nur deshalb eine Sprache der Empfindungen
sein, weil sie nicht nur Ausdruck personlicher Empfindungen ist. In der Kritik
an einer blofS subjektiv-ausdruckshaften Musikauffassung stimmt Nietzsche
mit Hanslick tiberein (Fr. 12/1).26 Man kann nicht musizieren, ohne Trauer
erfahren zu haben, aber auch nicht, wenn man nur traurig ist. Musik kann
negative Empfindungen verwandeln. Unterschiedlichste Ausdrucksmo-
mente konnen in der Musik zu Elementen einer Vielfalt, eines Reichtums (an

%5 Zum Festcharakter der attischen Tragddie s. Walter F. Otto, Das Wort der Antike.
Stuttgart 1962, S. 162-222; Jahnig, a.a.O. (s. Anm. 7), S. 137-160 , Die Wahrheit der Bithne”.

2 Vgl. Christoph Landerer und Marc-Oliver Schuster, Nietzsches Vorstudien zur Ge-
burt der Tragddie in ihrer Beziehung zur Musikésthetik Eduard Hanslicks, in: Nietzsche-Stu-
dien Bd. 31, 2002, S. 114-133.
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Empfindungen) werden, sodass , unter dem Zauber des Dionysischen” tat-
sédchlich, bildlich gesprochen, , die Erde Milch und Honig giebt” (1,6). Nietz-
sche sagt, dass ,,die Musik, neben die Welt hingestellt”, die Welt als ein , aest-
hetisches Phanomen” rechtfertige (24,6), und spricht von der , verkldarende[n]
Macht der Musik, bei der alle Dinge verwandelt aussehen” (Fr. 3/54).

Die Wiener Klassiker komponierten (in ihren reifen Werken) keine Tra-
godien. Das hat seinen tieferen Grund in der Struktur von Musik, die, wie
Georgiades sagt, ,,das Tragische verdeckt oder gar auflost”.?” Aber ihre Musik
enthilt Momente der tragischen Erkenntnis. Georgiades beschreibt ,, Diskon-
tinuitiat” als ein Strukturmoment des Wiener klassischen Satzes. Die Kontinu-
itdt eines musikalischen Verlaufs, etwa einer musikalischen Periode, kann an
einer bestimmten Stelle so gebrochen werden, dass aus dieser Brechung Ein-
heit und Endlichkeit des Verlaufs hervorgehen und der Vorgang ausdrticklich
abgeschlossen werden kann. Ein Innewerden der Endlichkeit des Geschehens
ist auf diese Weise in dem Geschehen strukturell verankert.?8 Georgiades
spricht von einem Einbrechen der Zeitlichkeit. ,Der Wiener klassische Satz
(...) ist das Sich-Bewufstwerden der Zeit”.?” Beim Abschiedsterzett der Zau-
berfléte, bei dem , Die Stunde schldgt!”, spricht er dariiber hinaus von ,tragi-
scher Weisheit” und versteht darunter , das bejahende Wissen um das Zeitli-
che”, um die , Unvereinbarkeit des Vergidnglichen mit dem Bleibenden, d.h.
mit dem Sinn”.% Die , Diskontinuitdt” enthélt ein Moment des Tragischen.
Der Riss, das Unbegreifliche der Zeit selber wird durch das musikalische Han-
deln fiithlbar gemacht und zugleich in dieses integriert. (Ein Unterschied in
der Terminologie sei vermerkt. Bei Nietzsche meint ,tragische Erkennt-
niss” die pessimistische Einsicht im Sinne Schopenhauers, dass das Leben
sinnlos und verneinenswert sei; musikalische Tragodie kann diese Erkenntnis
tiberwinden. Bei Georgiades meint ,tragische Weisheit” hingegen ein , beja-
hendes Wissen”, das den Widerspruch zwischen dem Verginglichen und
dem Bleibenden tiberwunden hat.)

In Instrumentalsidtzen Mozarts finden sich Stellen, an denen mit abrupt
einsetzenden insistierenden Tonwiederholungen, schnelleren Notenwerten,
marschméfiigen Rhythmen oder anderen unruhevollen Motiven, oft mit einer
Wendung nach Moll, der Charakter des Geschehens sich plétzlich dndert.
Auch solche Einbriiche machen Zeitlichkeit bewusst.3! Ein Beispiel bildet die
c-moll-Episode im langsamen Satz der Jupiter-Sinfonie, Takt 19ff. Wenn nach

27 Georgiades, Kleine Schriften, a.a.O. (s. Anm. 10), S. 136. Vgl. hierzu Wolfgang Ost-
hoff, Zum dramatischen Charakter der zweiten und dritten Leonoren-Ouvertiire und
Beethovenscher Theatermusik im Allgemeinen, in: Beitrage zur Geschichte der Oper. Hg.
von H. Becker. Regensburg 1969, S. 11-24, hier S. 24.

28 Georgiades, Kleine Schriften, a.a.O. (s. Anm. 10), S. 33-43.

29 Ebenda S. 64.

30 Ebenda S. 65.

31 Einschlégige Stellen sind: Mozarts Streichquartette G-Dur KV 156, 1. Satz, Mittelteil,
nach dem Doppelstrich; B-Dur KV 458, 1. Satz, Takt 106ff. ; A-Dur KV 464, 3. Satz, 6. Varia-
tion; Divertimento fiir Streichtrio Es-Dur KV 563, 6. Satz, Takt 32ff.
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dieser Episode ein gesangliches Thema anhebt, ist eine neue Stufe erreicht,
eine , Klarung und Gewinnung innerer Ruhe nach den Moll-Erschiitterun-
gen” 32 Mozarts Musik kann erschiittern, weil das Erschiitternde, die einbre-
chende Zeit, in ihr gebéandigt ist.

Wenn man eine Grundstimmung der Musik Mozarts ausmachen wollte,
so wire es nicht, wie Hanslick glaubte, eine ,angeborene Heiterkeit” des
Komponisten3?, der aus seinem Divertimento fiir Streichtrio Es-Dur KV 563 den
~Jammer des Alltagslebens” ausgeklammert habe3, sondern eine Freude wie
die, von der Nietzsche spricht, die den Schmerz mit umfasst und in sich auf-
hebt. Wenn Nietzsche allerdings sagt: ,,Aus der hochsten Freude tont der
Schrei des Entsetzens oder der sehnende Klagelaut tiber einen unersetzlichen
Verlust” (2,3), so gilt dies vielleicht fiir Wagners Musik (die Schilderung des
~dionysischen Dithyrambus” der Griechen, am Ende des 2. Abschnitts der Ge-
burt der Tragddie, kann als eine Bilderrede iiber die Musik Wagners gelesen
werden)®, nicht aber fiir die der Wiener Klassiker, da, wie Mozart sagt, , die
Musik auch in der schaudervollsten Lage das Ohr niemalen beleidigen, son-
dern doch dabei vergniigen, folglich allezeit Musik bleiben muf3”.3¢

Der 1. Satz von Beethovens Klavierkonzert Nr. 3 in c-moll ist ein , tragischer
Satz” genannt worden.?” Das Hauptthema wird ,zerstort”, tibrig bleibt das
Pochmotiv. Gleichwohl ist die Musik des Satzes gesanglich; bei Beethoven
konnen auch Figurationen gesanglich sein.3® In der Durchfiihrung des Satzes
erklingen die Kantilenen und Figurationen des Soloklaviers zu dem Pochmo-
tiv, das nun, vom Hauptthema abgespalten, beherrschend geworden und
durchgingig prasent ist (nach Osthoff). In dieser Schliisselstelle, diesem Ge-
sang im Angesicht der Zeit, tritt das Zeitlichkeitsbewusstsein, das die Wiener
klassische Musik im Ganzen prégt, besonders zu Tage.®

32 Kunze, a.a.0. (s. Anm. 17), S. 72.

3 Eduard Hanslick, Musikalische Stationen (Die moderne Oper, Bd. 2). Berlin 1880, S.
54.

3 Eduard Hanslick, Aus dem Tagebuch eines Musikers. Kritiken und Schilderungen
(Die moderne Oper, Bd. 6). Berlin 1892, S. 296.

% Die vierte ,UnzeitgemifSe Betrachtung” bezeichnet Wagner als ,dionysischen
Dithyrambiker”: Nietzsche, Werke, a.a.O. (s. Anm. 3). Bd. IV/1. Berlin u.a. 1967, S. 39.

3 Mozarts Briefe. Hg. von A. Leitzmann. Leipzig 1910, S. 191f. (26.9.1781).

37 Wolfgang Osthoff, Ludwig von Beethoven. Klavierkonzert Nr. 3 c-moll op. 57. Miin-
chen 1965 (Meisterwerke der Musik, Heft 2), S. 16.

38 Wagner sagte tiber Beethovens Musik: ,Alles wird Melodie”: Richard Wagner,
Samtliche Schriften und Dichtungen. 12 Bde. in 6 Bdn., Volksausgabe. 6. Aufl. Leipzig o.].
(1912), Bd. VII, S. 127 und Bd. IX, S. 87.

3 Den Gedanken dieses Absatzes verdanke ich einer Vorlesung von Professor Dr.
Arnold Feil an der Universitit Ttibingen im Wintersemester 1979/80, ,, Zur Geschichte des
Instrumentalkonzertes”.
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5. Der Handlungsbezug von Musik

Nietzsche kritisiert in der Geburt der Tragddie einen ,falsch verstandenen Be-
griff” der ,griechischen Heiterkeit” in der klassischen Philologie (9,1; 11,4; Fr.
11/1) und begreift die wahre Heiterkeit der Griechen als der Erkenntnis des
Schrecklichen des menschlichen Daseins abgerungen. Er formuliert die Ein-
sicht, dass die apollinische Kultur der Griechen, zu der auch die apollinische
Musik gehort, , mit aller Schonheit und Méssigung (...) auf einem verhiillten
Untergrunde des Leidens und der Erkenntniss” (4,3) ruhte. Weil apollinische
Musik in der Geburt der Tragodie unter anderem eine Chiffre fiir vorbeethoven-
sche Musik ist, trifft diese Einsicht auch die Musik Haydns und Mozarts. Im-
plizit kritisiert Nietzsche hier einen Begriff von Mozartscher Heiterkeit wie
denjenigen Hanslicks.

Uber apollinische Musik sagt Nietzsche in der Tragodienschrift nur we-
nig. Er schildert sie, aus der Perspektive der dionysischen, nur negativ als
Kontrastfolie, von der er die dionysische als ,Musik tiberhaupt” abhebt. Mu-
sik sei nur ,scheinbar bereits als eine apollinische Kunst bekannt” (2,3). Die
dionysische Musik deckt jenen verhiillten Untergrund , des Leidens und der
Erkenntniss” auf, auf dem die apollinische Kultur der Griechen ruhte. Aber
sie ermdoglicht zugleich Freude und Bejahung des menschlichen Daseins trotz
des Leidens und der , Erkenntniss”. Nietzsche begreift diese Freude metaphy-
sisch, als ein Hervortreten des , Ur-Einen”, des Wesens der Welt, als ein Ge-
fiihl der Entgrenzung und Vergottlichung des Menschen (1,6). Zur ,, Verzii-
ckung des dionysischen Zustandes” gehort eine , Vernichtung der gewohnli-
chen Schranken und Grenzen des Daseins” (7,8). Apollo dagegen ist , ethische
Gottheit”: er wacht tiber , die Einhaltung der Grenzen des Individuums, das
Maass im hellenischen Sinne” (4,2). Die Wiener klassische Musik konnte man
insofern als ,,apollinisch” bezeichnen, als es in ihr um ein Innewerden der
Grenzen des Menschen geht.

Die beiden Arten von Musik, die dionysische und die apollinische, sind
jedoch weniger gegensitzlich, als es scheint. Ironisch statuiert Nietzsche in
einer Perspektive den Gegensatz, um ihn in anderer Perspektive aufzuheben.
Die dionysische Ekstase der Griechen, eine Chiffre Nietzsches fiir kiinstleri-
sche Musik, ist kein schrankenloser Exzess. Der griechische Dionysoskult be-
ruht auf einer , Versohnung” (2,3) von Apollon und Dionysos, und die von
Nietzsche geschilderte dionysische Musik ist somit auch selbst apollinisch.
Nur in der Bandigung durch die begrenzenden Krifte der apollinischen Form
kann die dionysische Ekstase - die als ungebdndigte barbarisch und entsetz-
lich wire - griechisch und das heifst kiinstlerisch werden; bezogen auf Musik,
heif8t dies: nur in der Bandigung durch die begrenzenden Krifte des Rhyth-
mus, der , Architektonik” und der plastischen Gestaltung (diese sind die
Kennzeichen der apollinischen Musik). Der Begriff des Dionysischen umfasst
bei Nietzsche beide Moglichkeiten: die griechische (kiinstlerische) ebenso, wie
die barbarische (unkiinstlerische).
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Um tiberhaupt in der griechischen Kultur in Erscheinung treten zu kon-
nen, ist Dionysos also auf Apollon angewiesen. Das Umgekehrte gilt ebenso:
,Und siehe! Apollon konnte nicht ohne Dionysus leben!” (4,3). Zum Bewusst-
sein der Grenzen des Menschen gehort der Blick tiber die Grenzen hinaus, zur
Erfahrung der Grenze die Berithrung mit dem Unbegrenzten. Dionysische
Musik ist daher ein notwendiger Bestandteil der apollinischen Kultur der
Griechen. Ohne die dionysische Erfahrung gerdt der Mensch in die Gefahr,
unlebendig zu werden, zu erstarren und sich selbst zu verabsolutieren. Nietz-
sche beschreibt diese Gefahr in der Tragodienschrift unter den Chiffren des
Dorischen (4,3f.), des Agyptischen (9,4) und des Sokratischen (12.-15. Ab-
schnitt).40

Die Zeiterfahrung in der Wiener klassischen Musik kann deshalb nicht
einseitig als , apollinisch” bezeichnet werden, sondern tibergreift die Unter-
scheidung des Apollinischen und Dionysischen. Nietzsche verkennt die Wie-
ner klassische Musik und spricht, unter dem Einfluss Wagners, von einem
,romanischen Schematismus”, von dem erst Beethoven die Sinfonie befreit
habe (Fr. 9/96; Fr. 9/114). Ordnung in der Musik Haydns und Mozarts muf3
jedoch keineswegs schematisch sein, sondern kann hochst zeitlich und leben-
dig sein. Die Einheit des Taktes etwa kann sich im Wechselbezug zu einer
Vielheit musikalischer Impulse ereignen, die ,gebandigt” und in ihrer Ver-
schiedenheit dadurch geprédgt werden, dass sie das Gesetz des Taktes auf je-
weils verschiedene Weise annehmen.*!

Nietzsche deutet die dionysische Erfahrung metaphysisch als eine ,, Auf-
hebung der Zeit in der Zeit”. Worum es ihm geht, kann rein temporal verstan-
den werden. Wenn er von dem ,, dionysischen Untergrunde der Welt” als dem
~Fundamente aller Existenz” spricht, das nicht unverhiillt ins menschliche Be-
wusstsein treten konne (25,2), so beriihrt er mit diesen Worten das Phanomen
der Zeit.#2 Zeit in diesem Sinn ist kein moglicher Inhalt menschlichen Be-
wusstseins, denn dieses ist ihr unterworfen. Nur in kiinstlerischer Verwand-
lung wird sie erfahrbar. Mit der Unterscheidung des griechischen und des
barbarischen Dionysischen trifft Nietzsche die Doppelgesichtigkeit der Zeit-
erfahrung. Diese kann das Bewusstsein des Menschen erweitern oder spren-
gen, kann erheben oder erschrecken, entziicken oder entsetzen. Auch die
Freude an einer ,hoheren Gemeinsamkeit” in der Musik ist nichts idyllisch
Harmloses, sondern hat, in der Verschiedenheit der gleichzeitig lebenden
Menschen, einen erschreckenden Untergrund.

40 Zum Sokratischen s. Jahnig, a.a.O. (s. Anm. 7), S. 161-169. Zur Gefahr des ,, Apollini-
schen” s. Freny Mistry, An Aspect of Nietzsche’s Perspectivism in ,,Die Geburt der Trago-
die”, in: Nietzsche-Studien Bd. 8, 1979, S. 245-269, hier S. 258 und 265f.

41 Ein Beispiel gibt das Phidnomen der ,Polymetrik” in Ensemble-Szenen von Mozarts
Opern-Finali; s. Georgiades, Kleine Schriften, a.a.O. (s. Anm. 10), S. 22-32.

4 ,Mit Nietzsche dringt die Zeit in das Fundament der Philosophie ein”; Hartmut
Schroéter, Historische Theorie und geschichtliches Handeln. Zur Wissenschaftskritik Nietz-
sches. Mittenwald 1982, S. 119.
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Es gibt in Nietzsches Tragddienschrift noch eine dritte Art der dionysi-
schen Ekstase. Das , indische” Dionysische ist eine Chiffre fiir die Lihmung
menschlichen Handelns durch die Erkenntnis des Entsetzlichen des Daseins
und durch die Flucht in den Rausch, den , Orgiasmus” (21,1). (Die Frage, was
diese Chiffre mit dem wirklichen Indien zu tun hat, klammern wir aus.) Auch
diese Art von Ekstase, Chiffre fiir eine problematische Seite der Musik Wag-
ners, dient Nietzsche als negativer Kontrast, um die kiinstlerische Musik (chif-
friert: die griechische dionysische Ekstase) vom blofSen Rausch abzuheben.
Das Kriterium liegt im praktischen, auch politischen Handeln des Menschen.
Durch die Unterscheidung gibt Nietzsche zu erkennen, dass Beethovens Mu-
sik, im Unterschied zur Musik von Wagners Tristan und Isolde, fiir ihn kein
bloler ,Musikorgiasmus” ist, sondern ein ,lduternde[r] Feuergeist” (19,6),
der menschliches Handeln ermoglicht, zum Handeln befeuert.

»,Zwischen Indien und Rom hingestellt” sieht Nietzsche die griechische
Kultur, in ihrem Charakter vergleichbar ,jener herrliche[n] Mischung, wie sie
ein edler, zugleich befeuernder —und beschaulich stimmender Wein
hat” (21,1f.). In der romischen Welt herrscht uneingeschrénkt , der staatenbil-
dende Apollo” (21,1) als Gottheit des Politischen. (Das ist bildlich, nicht his-
torisch zu verstehen.) Der Imperialismus der Romer bedeutet, in Nietzsches
Chiffrensystem, kein Handeln im eigentlichen Sinn, da er die Zeitlichkeit des
menschlichen Handelns negiert. Die griechische Kultur allein zeigt, wie Han-
deln angesichts der Zeit moglich ist: durch Musik. Die dionysische Ekstase
der Griechen (Chiffre fiir: kiinstlerische Musik) verwandelt und tiberwindet
auf titige Weise, im Spiel, das Entsetzliche der barbarischen Ekstase (das
heif$t: der Zeit, in dem oben genannten fundamentalen Sinn) und die Lethar-
gie der indischen Ekstase (das heift: des Rausches). Musik ist also, auch wenn
Nietzsche dies nicht begrifflich expliziert, kein blofles Erleiden.

Georgiades arbeitet an der Wiener klassischen Musik eine , Haltung des
Handelns” heraus, die zugleich eine ,Haltung des Hier-und-Jetzt” ist*, fass-
bar etwa an dem Strukturmoment der , Diskontinuitidt”. Die Wiener klassi-
sche Musik nimmt die vergehende Zeit ausdriicklich ins musikalische Han-
deln auf. Indem ein musikalischer Vorgang aktiv und ausdriicklich abge-
schlossen wird, setzt sich musikalisches Handeln in Bezug zum Vergehen der
Zeit, offnet sich Gegenwart als ein Bezug zu Vergangenheit und Zukunft.
Nietzsche arbeitet zwar nicht mit einem expliziten Begriff praktischen Han-
delns, aber durch die Unterscheidung des griechischen vom indischen Diony-
sischen bindet er seinen Musikbegriff an die Dimension praktischen Han-
delns. Durch die Unterscheidung der griechischen von der rémischen Kultur
lasst er erkennen, dass Handeln keine blofie Aktivitit ist, kein blo3es Machen,
sondern ein Tun, das in Bezug zum Leiden, zur moglichen Vergeblichkeit des
Tuns steht und mit einer Besinnung auf die Endlichkeit des Menschen ver-
bunden ist. Georgiades’ Begriffe, die an der Wiener klassischen Musik den

4 Georgiades, Kleine Schriften, a.a.O. (s. Anm. 10), S. 10 und S. 33.
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Aspekt des Handelns und Werdens hervorheben, konnen Nietzsches Ausfiih-
rungen erginzen. Sie konnen ihrerseits ergénzt werden durch Nietzsches Ein-
sicht, dass es Handeln nicht gibt ohne ein Annehmen der Zeitlichkeit, nicht
ohne eine Bejahung der Welt, zu der Leiden und Vergehen gehoren, und dass
Musik zu solcher Bejahung fithren kann.
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