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III

VORWORT

Die Grundkonzeption dieser Arbeit basiert auf einer Synthese zwischen Literaturwissenschaft,
Musikwissenschaft und Philosophie; das heifit, es wird der Versuch unternommen, iiber das Wort-
Ton-Verhiltnis hinauszugehen. Daher wird nicht nur eine Analyse des Liedes im klassischen Sinne
vorgenommen, wie in folgender Definition von Eggebrecht:

,Das vertonte Gedicht ist das Lied, — hier gemeint im Sinne des
Kunstliedes Schubertscher Pragung, wo das Lied primér nicht durch
die intendierten Funktionen,' sondern durch den Anspruch bestimmt
ist, Kunst zu sein. Im vertonten Gedicht kommen Gedicht und Musik,
zwel Arten von Kunst, zueinander, um ein drittes zu bilden, das Lied.
[...]. Das Sich-Einlassen der Musik auf das Gedicht setzt bei den
Komponisten ein Verstehen des Gedichts voraus, das seine Vertonung
priagt. Die Vertonung dokumentiert, wie der Komponist das Gedicht
verstanden hat; sie ist ein in Musik geronnenes Verstehen des
Gedichtes, ein Verstehen von Kunst durch Kunst. [...].?

Vielmehr handelt es sich hier um eine weitere Dimension der Analyse: Nietzsches philosophischer
Sinn der Poetik soll aus den Vertonungen heraus beleuchtet werden. Es sind sowohl historische,
formale und inhaltliche als auch musikalische Deutungen gemeint. Das Gedicht — in dieser Hinsicht
vergleichbar einem ,,Ding an sich*® — wird in einer Raum-Zeit-Dimension als unverindertes Objekt
durch das verdnderte Bewusstsein verschiedener Musikstile wahrgenommen und entsprechend
reflektiert. Unter diesem Leitgedanken werden also zwei ,,Sprachen® untersucht: die poetisch-
philosophische einerseits und die musikalische (Vertonung) andererseits. Um die Deutung der
Vertonung, die hier gleichsam als eine Art Metasprache fungiert, zu erldutern, hat sich die
historische Musikwissenschaft als ein unentbehrliches Instrument erwiesen. Mithilfe dieser
Disziplin ndhern wir uns der Kernfrage der vorliegenden Arbeit: Ist liber die Wort-Metapher hinaus
Philosophie in Musik {ibersetzbar? Ist Transzendenz in Musik iibertragbar? Es geht dieser Arbeit
nicht nur darum, den Dichter-Philosophen zu verstehen, sondern auch um die Frage, mit welcher
musikalischen Differenziertheit oder musikalischen Dimension sich die Komponisten mit
Nietzsches Poetik auseinandergesetzt haben. Haben die Komponisten nur das Wort oder auch das,
was hinter dem Wort beziehungsweise hinter der Maske steckt, zu Gehor gebracht? Hier tritt
zwischen dem Seienden (Wort) und dem Sein (was dahintersteckt: der philosophische Gedanke)
auch ein dualistisches Prinzip in Erscheinung. Die oben erwihnten Sitze Eggebrechts: ,,Das Sich-
Einlassen der Musik auf das Gedicht setzt bei den Komponisten ein Verstehen des Gedichts voraus,
das seine Vertonung prigt.“ und ,,Die Vertonung dokumentiert, wie der Komponist das Gedicht
verstanden hat [...] definieren nur einen Teil des Gemeinten: die musikalische Ubersetzung des
Wortes. Was aber hinter dem Wort verborgen ist, seine Metapher, wird oben nicht erwihnt.
Genaugenommen ist die musikalische Ubersetzung eines Textes per se eine Metapher, denn ein
sprachlicher Ausdruck wird in eine andere Ausdrucksform iibertragen. Vor der Auseinandersetzung
mit der Musikanalyse ist es aber zuniachst wichtig, die Frage zu kliren, nach welchen Kriterien die
Komponisten der Post-Moderne, die einen Text mit Musik versehen, vertonen. Gemeint sind jene
Komponisten, welche die Vertonung nicht als eine ,,musikalische Dokumentation des Gedichtes*
verstanden haben wollen. Wolfgang Rihm definiert die Vertonung als einen Prozess, in dem der
,, Text nicht als Vorlage®, sondern ,,als Grundlage* dient: ,,Text und Musik bringen einen neuen Text

! Wie zum Beispiel beim Kirchenlied.
2 Eggebrecht, Hans Heinrich: Sinn und Gehalt: Aufséitze zur musikalischen Analyse. 4. Auflage. Noetzel Verlag,
Wilhelmshaven 2001. S. 160.
3 Kant, Immanuel: Schriften zu Metaphysik und Logik 1. Hrsg. von Wilhelm Weischedel. Insel Verlag, Wiesbaden 1958.
Band V. S. 164.
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hervor, der gemeinhin — aber falsch — als Vertonung bezeichnet wird“*. Der Komponist gibt zu
verstehen, dass beim ,,Lesen des Textes gleichzeitig ein musikalischer Kontext entsteht”. Die
»lextvertonung bezieht ihre Vibration aus der Begegnung zweier produktiver Kurven: die in sich
verschlungene, noch ungeloste durch die musikalischen Spannungsfelder und die bereits gerichtete,
offenliegende des Textes. Daraus entsteht als Drittes jenes Pendeln, der Austausch, das Einlassen,
die Struktur der Vertonung, der Sprung.“> In derselben Schrift erwihnt Rihm zwei weitere
Komponisten: Xenakis und Penderecki, die ihre Vertonungen strukturieren, indem sie verschiedene
Text-Elemente zu einer Art Text-Collage zusammenfiigen und in das Musikmaterial einsetzen.®
Beim Komponisten Pierre Boulez geht es ,,nicht um eine iiberhdhte Diktion, sondern um eine
Umwandlung®; und hier spricht er von einer ,,Zerstiickelung des Gedichtes*.” Max Reger sieht in
der ,,Pointe* den Ausdruck fiir den musikalischen Einfall; sie ist mehr eine Anregung aus dem Text
als eine musikalische Wiedergabe des Inhalts.® Ein weiterer Komponist soll aber noch erwihnt
werden: Arnold Schonberg.

,»2Arnold Schonberg schreibt 1920 in einem Aufsatz iiber sein Verhéltnis zum Text: ,dass ich
viele meiner Lieder, berauscht von dem Anfangsklang der ersten Worte, ohne mich auch nur
im geringsten um den weiteren Verlauf der poetischen Vorgédnge zu kiimmern, ja ohne diese
im Taumel des Komponierens auch nur im geringsten zu erfassen, zu Ende geschrieben und
erst nach Tagen darauf kam, nachzusehen, was denn eigentlich der poetische Inhalt meines
Liedes sei. Wobei sich dann zu meinem grofiten Erstaunen herausstellte, dass ich niemals
dem Dichter voller gerechter geworden bin, als wenn ich, gefithrt von der unmittelbaren
Beriihrung mit dem Anfangsklang, alles erriet, was diesem Anfangsklang eben offenbar mit
Notwendigkeit folgen musste. [...]*

Es sind, wie man sieht, verschiedene Verfahrensmoglichkeiten beziehungsweise induktive
Wahrnehmungen, die die Komponisten einsetzen, um eine Vertonung zu strukturieren. Das Ganze
ist natiirlich weit entfernt von dem, was Eggebrecht in seiner Schrift definiert hat. Und es erschwert
immens die Musikanalyse, weil das Gedicht von einem vo6llig anderen Blickwinkel betrachtet wird.
Um eine systematisch-chronologische Untersuchung durchzufiihren, musste ich von den
Vertonungen ausgehen, weil es keinen Sinn gemacht hitte, Nietzsches bedeutendste Gedichte unter
dem dichterischen und philosophischen Aspekt zu interpretieren, wenn diese Gedichte nicht vertont
worden wéren.

Die Hauptquelle einer systematischen Recherche liegt im Sachregister der Nietzsche-
Bibliographie.!® Unter der Rubrik ,,Vertonungen“ werden 102 Gedichte vermerkt, die mit
verschiedenen Eintrigen versehen sind. Diese Eintrige dokumentieren insgesamt 317'!
Kompositionen, die alle ndher untersucht werden mussten, um die notwendigen Daten der
Komponisten und Verlage erfahren zu konnen.!? Fiir die vorliegende Arbeit wurden zunichst alle

4 Rihm, Wolfgang: ausgesprochen. Schriften und Gesprdiche. Band 2. Paul Sacher Stiftung. Basel 1997. S. 24.

Rihm, Wolfgang: ausgesprochen. Schriften und Gesprdche. Band 2. S. 14. Eggebrecht spricht in seinen Aufsitzen von
einem ,tertium comparationis“: ,,Das tertium comparationis ist hier das Gedankenlogische, das Folgernde der
Aussage, das im Gedicht sprachbegrifflich und syntaktisch und in der Vertonung harmonisch und melodisch
bewerkstelligt ist.“ In: Eggebrecht, Hans Heinrich: Sinn und Gehalt: Aufsditze zur musikalischen Analyse. S. 182.

Rihm, Wolfgang: ausgesprochen. Schriften und Gesprdche. Band 2. S. 143.

7 Boulez, Pierre: Werkstatt-Texte. Aus dem franzésischen von Josef Hciusler. Ullstein Verlag, Frankfurt 1972. S. 117f.

Wehmeyer, Grete: Max Reger als Liederkomponist. Ein Beitrag zum Problem der Wort-Ton-Beziehung. In: Kolner
Beitrage zur Musikforschung Hrsg. von K. G. Fellerer. Band VII. Bosse Verlag, Regensburg 1955. S. 263.

9 Diirr, Walther: Das deutsche Sololied im 19. Jahrhundert. Heinrichshofen's Verlag, Wilhelmshaven 1984. S. 315f.

10 Nietzsche-Bibliographie: Klassik Stiftung Weimar. Herzogin Anna Amalia Bibliothek

!1'Stand 2013.

2. Am Ende dieser Gedicht-Angaben aus dem Sachregister kommen auch Verdoppelungen vor, zum Beispiel die
Vertonung Idylle aus Messina, ,, Pia, caritatevole, amorissima“ wird dreimal angegeben. Bei der ersten Angabe der
Idylle aus Messina wird nur ein Eintrag angegeben, aber in Wahrheit sind sechs Kompositionen verzeichnet. Bei der
zweiten Angabe der Idylle aus Messina werden finf Eintrdge angegeben, tatséchlich sind aber sechs und zwar
identisch wie oben und anschlieend die dritte Angabe der Idylle aus Messina zeigt nur einen Eintrag, der aber
schon in der ersten Angabe vorkommt. Andererseits habe ich aber auch durch die Recherchen festgestellt, dass
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Vertonungen ausfindig gemacht, die zwischen 1901 und 2001 entstanden sind. Die Ermittlung
dieser Vertonungen wurde umfassend durchgefiihrt, indem Bibliotheken, Verlage, Stiftungen'® und
Antiquariate weltweit angeschrieben wurden, um die jeweiligen Partituren bekommen zu kénnen. !4
Erst am Ende dieser Recherchen, die etwa drei Jahre in Anspruch nahmen, konnte ich definitiv
feststellen, welche Gedichte innerhalb eines Jahrhunderts am meisten vertont wurden. Nach
Erfiillung einiger Auswahlkriterien schienen mir drei Vertonungen fiir diese Arbeit geeignet: ,,Oh
Mensch! Gieb Acht!“, ,,.Der Freigeist™ und ,,Venedig*.

Die Kriterien, die flir die Entscheidung der Auswahl relevant waren, richteten sich nach der
Gattung: Sologesang mit Klavier- oder Orchesterbegleitung!® und nur in der Originalsprache.
Strophenlieder und Songs wurden fiir diese Untersuchung nicht in Betracht gezogen. Wenn
innerhalb eines Jahrzehntes mehrere Vertonungen vorlagen, wie es bei ,,Venedig®“ der Fall war,
wurde diejenige Vertonung gewdhlt, die die meisten Voraussetzungen fiir diese Arbeit erfiillte. Eine
sehr beeindruckende Vertonung des Gedichtes ,,Oh Mensch! Gieb Acht!“ ist aus Gustav Mahlers
dritten Sinfonie zu horen, und es darf hier nicht unerwihnt bleiben, warum sie nicht in die
Musikanalyse aufgenommen wurde: Mahlers Vertonung wurde zum einen vor 1900 Komponiert
und zum anderen gab es mehrere Vertonungen, die die Auswahlkriterien erfiillten. Ein weiterer
Grund die Komposition nicht in die Arbeit aufzunehmen, waren die vom Komponisten
vorgekommenen Textverdnderungen, welche zu Missinterpretationen gefiihrten hétten. Weder in der
Literatur noch in der musikwissenschaftlichen Forschungsliteratur gibt es bisher Analysen iiber die
Vertonungen von Nietzsche-Texten, die den hier vorgelegten vergleichbar sind. Das gilt analog auch
fiir die philosophische Forschung. Anders perspektivierte Interpretationen einzelner Vertonungen,
die in allerdings geringer Zahl zu recherchieren waren, werden im Kontext der jeweiligen
Einzelanlyse aufgegriffen, nachgewiesen und diskutiert.

einige Vertonungen, die auch in dieser Arbeit analysiert werden, im Sachregister der Bibliographie tiberhaupt nicht
vorkommen (Pfohl, Sthamer, Zimmermann). Diese Situation ist flir die Forschung sehr zu bedauern, weil die
Eintrdge nicht aktualisiert werden.

13 Es sind iiberwiegend private Institutionen, welche von Familienangehdrigen die Werke des Komponisten aufbewahre
und weiter pflegen oder gar private Auffiihrungen organisieren.
!4 Einige Partituren mussten erworben werden, ansonsten hitte man sie nicht analysieren konnen.

15 Ausnahme ist der Homophoner Chorsatz von Giinter Raphael: ,,Das trunkene Lied*.



VI

EINLEITUNG

Die Gedichtanalyse, die in der vorliegenden Arbeit geleistet wird, ist in drei Abschnitte gegliedert:
Im ersten Abschnitt findet eine ausfiihrliche philologisch-philosophische Recherche statt, bei der
verschiedene Quellen bearbeitet werden, um dann eine angemessene Interpretation geben zu
konnen. Im zweiten Abschnitt wird eine Strukturanalyse durchgefiihrt, bei der intertextuelle
Relationen untersucht werden. Anschliefend wird die Versstruktur untersucht, in der eine
rhythmische Beziehung mit den Vertonungen zu suchen sein wird. Am Ende des zweiten Abschnitts
werden in der rhetorischen  Struktur eine Reihe von Figuren (Sprung- und
Grenzverschiebungstropen sowie Wort- und Gedankenfiguren) aufgezeigt, die die Bilder des
Gedichtes mit reicher Metaphorik komplementieren. Eine Erweiterung dieser Recherchen ist die
Zahlsymbolik, die nur bei ,,Venedig™ vorkommt, da dieses Gedicht als ein ,,Musikstiick* definiert
wird. Im dritten und letzten Abschnitt erfolgt bei allen Vertonungen eine musikanalytische
Untersuchung, in der die Kompositionen unter formalen, harmonischen, rhythmischen und
motivisch-thematischen Aspekten untersucht werden. Mit Hilfe dieser umfassenden Analyse, wie
auch durch die Interpretationen der ersten Strukturanalysen des zweiten Abschnitts, sollen
Strukturen aus verschiedenen Perspektiven beleuchtet werden, um einen Einblick in potentielle
Kongruenzen zwischen den textuellen und musikalischen Gestaltungen zu gewdhren. Dabei wird
ein offenes Vorgehen gewéhlt, das heiflt, die Untersuchungen orientieren sich nicht an einem
erwarteten Ergebnis und es wird keine Hierarchie von wichtigen oder weniger wichtigen
Analyseaspekten angenommen.

1. Recherchen und Interpretation:

Beim ersten Gedicht ,,Oh Mensch! Gieb Acht!“ im Kapitel: ,,Voriiberlegungen zum Gedicht*
werden im zehnten und fiinfzehnten Kapitel des bedeutendsten Buchs des Autors, ,,Also sprach
Zarathustra®, wichtige Hinweise gegeben, die quasi eine Prid-Phase des Gedichtes bildeten. Es sind
philosophische Gedanken, mit denen sich der Autor auseinandersetzt, Gedanken, die mit der Frage
nach dem Sinn des Lebens konfrontiert werden und mit metaphorischer Stilistik virtuos
paraphrasiert werden. Im ,,Geist der Schwere* kommen Indizien vor, die in direkter Verbindung mit
dem Gedicht stehen, wie: die ,,Glocken-Schldge™ oder der ,,Abend-Topos“. Im nichsten Kapitel:
,Entstehung des Gedichtes* werden verschiedene Phasen des Gedichtes beschrieben und der Kern
seiner Aussage fokussiert. Bei der Interpretation des Gedichtes ,,Oh Mensch! Gieb Acht!* wird das
Poem nach einer textkritischen Untersuchung unter historischer, philologischer und philosophischer
Sicht dargelegt. Der Autor differenziert die Menschen der ,,Nacht-Welt“, in der sie nicht permanent
von Geschéftsabwicklungen konditioniert werden wie jene vom Tage. In der Nacht werden die
Masken abgelegt, die die Menschen tagsiiber tragen miissen. Um die Nacht-Metapher als eine
zentrale Bedeutung des Gedichtes von anderen Autoren unterscheiden zu kénnen, werden zwei
weitere ,,Nacht-Darstellungen‘ untersucht: die ,,Hymne an die Nacht*“ von Novalis und die ersehnte
ewige Nacht aus ,,Tristan und Isolde*. Nietzsches ,,Nacht*, genauer gesagt ,,Mitternacht* ist jener
kosmische Wendepunkt, an dem die ,,Wiederkunft des Gleichen* dargestellt wird. Nach
vorsokratischen Studien erkennt Nietzsche, dass das Prinzip vom ,,Immer-Wieder-Kehren* mit zwei
Kriften verbunden ist: ,,Weh* und ,,Lust”. Die Prozesse ,,Werden* und ,,Vergehen®, die Schmerz
und Lust unmittelbar zusammenbringen, sind fiir das ,,Perpetuum mobile* verantwortlich. Beim
zweiten Gedicht, ,Der Freigeist, wird im Kapitel , Die geinderte Urfassung* ein Uberblick
gegeben, inwieweit Anderungen am Gedicht vom Herausgeber vorgenommen wurden und wie
diese Anderungen zu einer Fehlinterpretation gefiihrt haben. Eine Anderung der Uberschrift beim
Gedicht oder eine Weglassung von aussagekréftigen Interpunktionszeichen verursachten sowohl aus
philologischer als auch aus musikalischer Sicht einen Perspektivenwechsel und eine Vorwegnahme
der Intentionen des Autors. Im Kapitel ,,Entstehung des Gedichtes* wird eine Konzeption des
Poems gezeigt, die aus zwei Teilen besteht: aus einer Redewiedergabe und einer Antwort. Wahrend
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der Autor den ersten Teil als Ausdruck eines Desinteresses seitens der literarischen Welt gegeniiber
seinen Publikationen mit einer Stimmung der Verzweiflung zu vermitteln versucht, zeigt er im
zweiten Teil eine trotzige und befreiende Reaktion auf jene negative Stimmung. Im ersten Teil wird
alles in Frage gestellt: seine Philosophie, seine Umwelt, im Grunde die Intellektuellen im
Allgemeinen. Und vor allem stellt der Autor seinen eigenen Weg in Frage. Die Bilder, die im
folgenden Kapitel bei der Interpretation des Gedichtes ,,Der Freigeist projektiert werden, sind
,»Schein-Bilder*. Diese ,,Schein-Bilder haben die Funktion, die ,,wahren Bilder® zu verschleiern.
Die ,,Krdhen* in einer Winterlandschaft stellen eine metaphorische Szene dar, in der ,,Pfaffen* und
»Priester beziehungsweise ,,Nihilisten* charakterisiert werden. Aussagen, Begriffe, Definitionen,
die mit Metaphern bezichungsweise mit Symbolen bekleidet werden, miissen immer wieder
»ubersetzt“ werden, von der ,,.Doppeldeutigkeit” gereinigt werden. Bedeutendster Begriff des
Gedichtes ist die ,,Heimat“. Sie ist nicht ein physischer Ort voller Erinnerungen, sondern ein
immaterieller Ort, ein Ort der Kontemplation, wo die Philosophie des Protagonisten wohnt. Am
Ende des Wegs, ein Weg, der im gesamten ersten Teil des Gedichtes reflektiert wird, ein Weg voller
Delusionen und Missverstdndnisse, erkennt der Protagonist, dass dieser Weg nicht der richtige ist.
Mit Entschlossenheit leitet er eine Wende ein, die er im zweiten Teil des Gedichtes (,,Die Antwort*)
unmissverstindlich zum Ausdruck bringt: er verneint und verpont den Ort der Stagnation, ,.die
deutsche Stube®, und mit neuem Enthusiasmus kehrt er in seine ,,Heimat* zuriick. Beim dritten
Gedicht, ,,Venedig®, handelt es sich um ein ,,Musikstiick, das im Kapitel ,,Allgemeines iiber das
Intermezzo* untersucht wird. Im néchsten Kapitel, ,,Die Textgeschichte des Intermezzos*, wird auf
Grundlage von Recherchen in Briefen und Schriften die Entwicklung des Gedichtes, rekonstruiert.
So sind schon in einem Brief Anfang Dezember 1888 an Koselitz die ersten Ansdtze des Gedichts
zu finden. Im Laufe des Monats Dezember fand eine rege Korrespondenz iiber die mogliche
Positionierung des Gedichtes zwischen dem Autor und Verleger statt, sodass oft seine Position
zwischen den Schriften und selbst innerhalb der Schriften noch nicht definiert werden konnte.
Letztendlich, nach der ,,Umnachtung® des Dichterphilosophen, wurde diese ,,Musik-Seite* posthum
in beiden Schriften herausgegeben. Nietzsche sah Wagners Kunst als dekadent und deformiert an.
Er konnte sie nicht mehr definieren und wiinschte sich etwas ,,Traditionelles®. Diese Haltung zeigt
sich, wie im Kapitel ,,Das Intermezzo als Rezitativ und Arie* dargelegt wird, darin, dass er eine
klassische Form des Rezitativs wihlt, allerdings nicht mit Tonen, sondern mit einem Text, der aus
Prosa und Poem besteht. Hier greift Nietzsche eine Form auf, die von Wagner anders behandelt
wurde. Es ist im Grunde eine offensichtliche Konfrontation zwischen Wagner und seinem
ehemaligen Bewunderer, die in musikdsthetischen Diskussionen offenbart wird. Das dritte Kapitel
befasst sich mit der ,,Geschichte der ersten Verdffentlichung® und rekonstruiert, wie das Gedicht
,,Venedig® in die Offentlichkeit gelang, nachdem Nietzsches Schriften kaum eine Resonanz fanden.
Den Abschluss des ersten Teils dieser Sektion bildet das Kapitel: ,,Interpretation des Gedichts:
Venedig®“. Ausgehend von einem dualistischen Prinzip versucht der Autor im ersten Teil des
Gedichtes eine sinnliche und im zweiten Teil eine iibersinnliche Welt zu reflektieren. Das ,,Bild* der
ersten Strophe, das uns vermittelt wird, steht in enger Verbindung mit einem Komponisten und
ehemaligen Schiiler Nietzsches, Heinrich Kdselitz alias Pietro Gasti. Nietzsches Begeisterung fiir
den jungen Komponisten lag in seiner musikalischen Form, die er bei seinem ehemaligen Vorbild,
Richard Wagner, abgesehen von dessen ,,Siegfried-Idyll*, nicht mehr fand. Im Prosa-Teil, vor der
ersten Strophe, wird uns eine Affinitit zur Zahlensymbolik gezeigt: der Autor erwihnt zwolfmal das
Pronomen ,,Ich* und gibt einen Hinweis auf den ,,Gekreuzigten®, fiir den er sich selbst hielt. Der
Gedankenkomplex des Autors ist sehr umfangreich. Der Bogen dieses Komplexes spannt sich vom
Dionysos aus der ,,Geburt der Tragddie* bis zum ,,Zarathustra® im Gedicht ,,Von der Armuth des
Reichsten®. Den verursachten Zustand dieses Gedankenkomplexes konnen wir in der zweiten
Strophe des Gedichtes erfahren. Die Definition des Gedichtes als ein ,,Musikstiick* oder als eine
Musik-Seite ist nicht als eine Komposition mit Ténen zu verstehen, sondern als eine symbolische
Form, die zu dieser Bezeichnung fiihrt: Die Zusammensetzung von sieben plus fiinf Zeilen konnen
sowohl auf die weilen und schwarzen Tasten des Klaviers sowie auf eine heptatonische
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beziehungsweise pentatonische Skala referiert werden; zdhlen wir die Zeilen beider Strophen
zusammen, dann erhalten wir die Zahl zwolf, die auf die zwolf Tone einer chromatischen Tonskala
bezogen werden konnen. Das oben erwéhnte dualistische Prinzip spiegelt sich auch in den Tempora
wider: die ,,Bilder* der beiden Strophen (Venedig-Reminiszenz) werden in der Vergangenheitsform
geschrieben, wihrend der Prosa-Teil (Turiner Aufenthalt) in der Prisensform gehalten sind. Es ist
das Zeichen einer abgeschlossenen und einer neu-erdffnenden Lebensphase des Dichter-
Philosophen. Eine Phase, die immanent mit der Linearitét ,,Venedig — Koselitz — Musik* beginnt,
um dann in eine metaphysische Sphire zu transzendieren.

2. Analysen:

Bei der Analyse stehen grammatisch-syntaktische Strukturen im Mittelpunkt: Der
Interpretationsraum des ersten Gedichts ,,Oh Mensch! Gieb Acht!” wird durch die Zeitformen
erweitert, indem die Sprechzeit, die Ereigniszeit und die Referenzzeit in verschiedenen Ebenen
dargelegt werden. Hier wird nicht die Beziehung zwischen dem Sprechakt und dem Ereignis
dargestellt, sondern die Tempora eroffnen in semantischer Relation andere Rdume. Durch die
Analyse der verwendeten Satzarten wird gezeigt, dass im Gedicht gleichsam zwei Anrede-Formen
eroffnet werden: die des ,Rufers* und die des ,Sprechers”, welche dadurch auch zwei
Interpretationsebenen schaffen. Weitere Untersuchungen dieser Analyse fithren zur Vers- und
rhetorischen Struktur: In der Versstruktur wird gezeigt, wie die unterschiedlichen Ebenen geradezu
arithmetisch dargestellt werden, indem die Verspaare teils aus geraden, teils aus ungeraden ganzen
Zahlen bestehen. In der rhetorischen Struktur ist das Gedicht reich an Tropen sowie Gedanken-
beziehungsweise Wortfiguren, die ebenfalls einer detaillierten Analyse unterzogen werden.
Besonders Gewicht wird bei der grammatisch-syntaktischen Analyse des dritten Gedichts
,»Venedig® auf die temporale Strukturierung gelegt: Der Prosa-Teil, indem eine Situation vom
Sprecher in der Gegenwartsform charakterisiert wird, findet im Gedicht ihren poetischen Ausdruck
in der Vergangenheitsform. Zwischen den verschiedenen Zeitformen, das heilt, zwischen dem ,,Ist-
Umfeld* (Prosa-Teil) und der ,,War-Verfassung“ (Gedicht), versucht der Autor Wunsch und
Reminiszenz zu ,,iiberbriicken®. Eine weitere Differenz zeigt sich zwischen den beiden Strophen:
Bei der ersten Strophe werden sinnliche Wahrnehmungen von auflen auf den Sprecher zum
Ausdruck gebracht, wihrend es bei der zweiten die inneren Empfindungen sind, die nach au3en hin
gezeigt werden. Auch hier stellt sich die Interpunktion als hochst aussagekréftig heraus; konkret
lassen sich drei Zeichen herausarbeiten, die relevant sind: der Doppelpunkt, die Auslassungspunkte
und der Gedankenstrich, wobei die Auslassungspunkte eine besondere andeutende Funktion
erhalten, indem sie auf eine Erweiterung der Bedeutungsdimension iiber Raum und Zeit hinweisen.
In der rhetorischen Struktur zeigen sich die Darstellung des ,,sub oculos subiectio* und die Memoria
als die interessantesten Figuren. Der Autor nannte das Poem, das zwischen einem drei- und
vierhebigen Versmal} schwebt, ,.eine Seite Musik“. Als musikalischer Verweis ldsst sich dabei auch
die ausgeprigte Zahlensymbolik des Gedichtes verstehen: Es wird gezeigt, dass die Summen der
metrischen Grundeinheiten und die der Verse jeweils auf die Zahl 12 kommen, was sowohl auf eine
chromatische Tonleiter als auch auf die fiinf schwarzen beziehungsweise sieben weillen Tasten eines
Klaviers hindeuten. Ein weiterer Hinweis, der sich auf die Summe der Tasten des Klaviers bezieht,
das Kompositionsinstrument iiberhaupt, wird durch die Anzahl der Silben gegeben. Des Weiteren
lisst sich auch eine harmonische Beziehung zwischen Zahlen und Harmonie feststellen: Ubertriigt
man die Anzahl der Worter auf die Stufen einer Tonart, dann erhalten wir eine Musikgrammatik
addquat der Stufenlehre. Dieser Abschnitt verkorpert eine Musiksymbolik, in der eine numerische
Struktur, Musiktheorie und Instrument darstellen.

3. Musikanalyse:

Im dritten und letzten Abschnitt wird durch Chronologie der Vertonungen eine Assoziation
zwischen Text und Musik hergestellt. Nach einer ausfiihrlichen Recherche der Makro- und
Mikrostruktur, wobei musikalische Parameter wie Melodie, Harmonie und Rhythmus im formalen
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Aufbau der Vertonung untersucht werden, folgt die Kontextualisierung. In dieser werden sowohl der
poetische Text als auch die intendierten philosophischen Gedanken, die hinter dem poetischen Text
verborgen sind, ermittelt. Die Musikanalyse wird dhnlich einer Gedichtinterpretation durchgefiihrt.
Beim Gegenstand unserer Untersuchungen handelt es sich um solistisch durchkomponierte Lieder,
die sowohl mit dem Klavier als auch mit dem Orchester begleitet werden. Es gibt eine einzige
Ausnahme, einen Ménnerchorsatz von ,,Oh Mensch! Gieb Acht!®“, in dem der Solist von einem
akkordisch-homophonen Maénnerchor begleitet wird. Bei vielen Vertonungen iibernimmt die
Klavierbegleitung eine selbstindige Fiithrung, sodass sie metaphysische beziehungsweise
philosophische Gedanken, die nicht von der Singstimme tibernommen werden konnen, da sie schon
mit der Semantik des Textes positioniert sind, ans Licht bringt. Wichtigste Elemente fiir die
Auflosung der Kontextualisierung sind die musikalisch-rhetorischen Figuren, die eine Analogie
zwischen der antiken Rhetorik'® und der Kompositionslehre herstellen. In der vorliegenden Arbeit
kommen neunundzwanzig Figuren vor, die sich auf zwei zuriickfiihren lassen: die textausdeutende
Hypotyposis- und die affektausdriickende Pathopoeia-Figur. Es sind Termini, die zum
musiktheoretischen Allgemeingut gehdren.

Im Zusammenhang mit den Figuren muss hier ein ganz wesentlicher Punkt erwdhnt werden: Alle
Figuren, die bei der Musikanalyse herangezogen wurden, sind Gegenstand eines riickgreifenden
Anachronismus, weil sie aus einer Figurenlehre stammen, deren Ursprung in einer historisch
iiberholten Musik-Auffassung liegt. Wir haben also mit einer unhistorischen Tatsache zu tun, die
unbedingt einer Erlduterung bedarf: In einem Aufsatz von Janina Klassen!” wird von einer
Figurenlehre gesprochen, die von Musiktheoretikern als eine authentische und zugleich
epocheniibergreifende Musiktheorie ausgegeben wurde, welche von ihnen selbst zusammengestellt
wurde:

»Schering ging 1908 von vier Quellen aus, ndmlich den Schriften von zwei katholischen,
Johannes Nucius und Mauritius Vogt, und von zwei protestantischen Autoren, Christoph
Caldenbach und Johann Adolf Scheibe. Er schlofl von den dort zu findenden Katalogen auf
eine bis dahin unentdeckte, Lehre von den musikalischen Figuren. Hintergrund diirfte die
Abkehr vom Positivismus der dlteren Forschergeneration und auch dem vermeintlichen
Subjektivismus Kretzschmar’scher Hermeneutik gewesen sein. Stattdessen gilt die Suche
einer den Kunstwerken immanenten, gegen den historischen Wandel resistenten Bedeutung.
Auf dieser Basis wurde es in der weiteren Geschichte der Entstehung und des Gebrauchs
der Figurenlehre moglich, die einzelnen Figuren aus ihren Quellen herauszuldsen, sie nach
neuen Ordnungssystemen zu sortieren und als unabhidngige musikalisch-hermeneutische
Sinntréger zu etablieren. [...] Das Sammeln von Figuren wurde durch die ErschlieBung und
Auswertung weiterer Quellen unter diesem Aspekt, vor allem der Schriften von Joachim
Burmeister, Christoph Bernhard und Athanasius Kircher, in den zwanziger Jahren
wesentlich gefordert. Das von Heinz Brandes 1935 und Heinz Heinrich Unger 1941
erweiterte Figurenarsenal enthélt bereits das heute bekannte, 1982 von Dietrich Bartel im
Handbuch der musikalischen Figurenlehre zusammengefasste und von Hartmut Krones
1997 noch einmal umrissene Repertoire. [...] Einen breiteren Bekanntheitsgrad erreichten
die musikalisch-rhetorischen Figuren Anfang der fiinfziger Jahre. Vor allem Arnold
Scherings Idee zur musikalischen Symbolik und die, Bildlichkeit der wortgebundenen
Musik J.S. Bachs® von Arnold Schmitz trugen nun zur Popularitdt der Figurenlehre bei.
Eggebrecht hat dann 1959 am schlagkriftigsten Gurlitts Gedankenstringe
zusammengezogen, indem er die, Figuren der Musica Poetica und die Figurenpraxis des
Musicus Poeticus‘ am Beispiel von Heinrich Schiitz explizierte.'8

16 Dahlhaus, Carl: Zur Geschichtlichkeit der musikalischen Figurenlehre. In: Festschrift Martin Ruhnke 65. Hrsg. von
den Mitarbeitern des Instituts fiir Musikwissenschaft der Universitit Erlangen-Niirnberg. Hénssler Verlag, Neuhausen-
Stuttgart 1986. S. 83 f.

17 Klassen, Janina: MUSICA POETICA UND MUSIKALISCHE FIGURENLEHRE - EIN PRODUKTIVES
MISSVERSTANDNIS. In: Jahrbuch des Staatlichen Instituts fiir Musikforschung PreuBischer Kulturbesitz. Hrsg. von
Gtinther Wagner. Metzler Verlag, Stuttgart-Weimar 2001.

18 Klassen, Janina: S. 74-76.
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Klassen zeigt in diesem Abschnitt, dass die historischen Figurenlehren des 16. und 17. Jahrhunderts
versuchten, zeitgendssische Arten des Tonsatzes zu beschreiben sowie édsthetische Normen fiir das
Komponieren aufzustellen. Und dass erst die Musikwissenschaft an der Wende zum 20. Jahrhundert
eine  Figurenlehre konstruierte, die eine musikwissenschaftliche Konstruktion von
,»Ordnungssystemen® als ,,unabhingige musikalisch-hermeneutische Sinntrdger* darstellte. Eine
,Verabsolutierung beziehungsweise eine ,,Autonomie” einer vor jedem bestimmten
Sprachgebrauch und jeder bestimmten musikalischen Vorstellung grundsitzlich gegebenen Einheit
von Sprache und Musik, die vom Komponisten nur noch manifestiert werden konne, steht in
unserem Fall in krassem Kontrast sowohl zu Nietzsches Auffassungen tiber Musik und Sprache als
auch zu Produktion wie Selbstbewusstsein derjenigen Komponisten, die auf dessen lyrische Texte
Musik komponierten. Schon deshalb kann die hier angestellte musikalische Analyse von
Kompositionen auf lyrische Texte, ganz unabhingig von grundsitzlichen Uberlegungen iiber das
Verhiltnis von Sprache und Musik, weder davon ausgehen, dass die Komponisten nur musikalische
Sinnpotenziale realisierten, die im lyrischen Text quasi-dinglich vorgegeben wéren, noch kann sie
sich auf die Grundannahme festlegen, dass Musik und Sprache zwei iiberhaupt und also auch
gegeneinander autonome Welten darstellten, deren vollkommene Beziehungslosigkeit zu
respektieren sei.!® Die Analyse richtet sich auf musikalische Kompositionen, die sich ausdriicklich
und nachvollziehbar auf lyrische Texte beziehen und dazu bestimmt sind, dass Text und Musik
zusammen vorgetragen werden. Sie muss dafiir offen sein, Figurationen philosophisch-ideeller,
sprachlich-rhetorischer wie auch musikalischer Art als solche zu identifizieren und zu registrieren,
ob und wie sie sich aufeinander beziehen. Beim ersten Gedicht ,,Oh Mensch! Gieb Acht!* sind es
die Gedankenfiguren der Exklamatio sowie die Hypotyposis-Figur beim Adjektiv ,tief”, die
musikalisch sehr zum Ausdruck kommen. Beim Gedicht ,,Der Freigeist sind eine Reihe von
Bildern zu finden, die sowohl onomatopoetisch als auch figurativ beziehungsweise harmonisch
illustriert werden. Aber so wie beim ersten Gedicht die ,,Ewigkeit* beziehungsweise das Prinzip der
»Ewigen Wiederkunft“ die zentripetale Gestalt des Gedichtes darstellt, so bildet beim zweiten
Gedicht die ,,Heimat“ den zentralen Bezugspunkt, auf den das Gedicht sich bezieht. Das heif3t, die
Heimat des vierten Verses konkretisiert eine andere Darstellung als die des vierundzwanzigsten
Verses, und diese Diversitit wird in der unterschiedlichen Harmonik interpretiert. Anhand dieses
Gedichts wird auch gezeigt, dass die Komponisten auch der Interpunktion Bedeutung beimessen
und sie bei ihren Vertonungen beriicksichtigen. Es wird beispielsweise gezeigt, wie die Tonsetzer
einen Gedankenstrich mit musikrhetorischen Mitteln darstellen und damit die Intentionen des
Autors trefflich umsetzen. Das dritte Gedicht, ,,Venedig®, nennt der Autor, wie bereits erwahnt,
,Eine Seite Musik®. Hier werden sowohl metaphysische Sphiren {liberschritten als auch temporale
Phasen zum Ausdruck gebracht. Wihrend Vergangenheit und Prédsens sich in differenzierten
Tonarten und teilweise in differenzierten Taktarten zeigen, wird die dulere Form in symbolischen
Zahlen strukturiert, indem die Zahl 12 eine kardinale Funktion bekommt. Ebenso zeigen die
Vertonungen Zeilenspriinge, zum Beispiel beim Enjambement, durch Verdnderung rhythmischen
Elementen wie Synkopen beziehungsweise Duolen, um den poetischen Sinn addquat vermitteln zu
konnen. Auch bei diesem Gedicht zeigen sich die Metaphern als eine wichtige Komponente der
Vertonung, indem Ausdriicke wie ,Briicke” oder ,goldener Tropfen musikalisch figurativ
iibertragen werden.

19" Sie kann sich also nicht der methodologischen Grundsatzforderung von Klassen unterstellen, dass alle Analyse von
Musik seit 1800 eine "eigene, von der Wortsprache unabhéngige Theorie" zu formulieren habe. Klassen, Janina: S. §3.
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I. ,,Oh Mensch! Gieb Acht!**°

I. 1. Voriiberlegungen zum Gedicht

Das zehnte Kapitel des zweiten Teils von Nietzsches ,,Zarathustra® wurde vom Autor mit der
Uberschrift ,,Das Tanzlied“?! betitelt und das fiinfzehnte Kapitel vom dritten Teil des gleichnamigen
Werkes, in dem das Gedicht im dritten Abschnitt vorkommt, ,,Das andere Tanzlied“** genannt. Nun
gibt das Indefinitpronomen ,andere” etwas an, was nicht identisch ist mit dem, dem es
gegeniibergestellt wird. Folgerichtig gilt es in erster Linie, den kontextuellen Zusammenhang
zwischen den beiden Kapiteln zu untersuchen, um dann feststellen zu konnen, wo ,,Das Tanzlied*
und ,,Das andere Tanzlied” Identitdt aufweisen und wo sie voneinander abweichen. ,,Das andere
Tanzlied* stellt eine Variation des Kapitels ,,Das Tanzlied* dar, in der die Zusammenhéinge sowohl
inhaltlich als auch formell feststellbar sind:

1. Der Aufbau in beiden Liedern ist dreiteilig, wobei die Abschnitte des ,,Tanzlied[es]* nicht durch
eine Nummerierung, wie im ,,andere[n] Tanzlied*, sondern durch Leerzeilen unterteilt werden

2. Im ,,Tanzlied* wird das ,,Leben* durch einen ,,Tanz* und durch einige ,,Méadchen* dargestellt,
wihrend es im ,,andere[n] Tanzlied* Zarathustra selbst ist, der nach dem Rhythmus des ,,Lebens*
zum Tanzen motiviert wird:

,»Eines Abends gieng Zarathustra mit seinen Jiingern durch den Wald; und als er nach einem
Brunnen suchte, siche, da kam er auf eine griine Wiese, die von Bdumen und Gebiisch still
umstanden war: auf der tanzten Madchen mit einander. Sobald die Madchen Zarathustra
erkannten, liessen sie vom Tanzen ab; Zarathustra aber trat mit freundlicher Gebérde zu
ihnen und sprach diese Worte: ,Lasst vom Tanzen nicht ab, ihr lieblichen Madchen! Kein
Spielverderber kam zu euch mit bésem Blick, kein Maddchen-Feind. Gottes Fiirsprecher bin
ich vor dem Teufel: der aber ist der Geist der Schwere. Wie sollte ich, ihr Leichten,
gottlichen Ténzen feind sein? Oder Midchen-Fiissen mit schonsten Knocheln? [...].¢ [...].?

,Nach meinem Fusse, dem tanzwlithigen, warf du [Leben] einen Blick, einen lachenden
fragenden schmelzenden Schaukel-Blick: Zwei Mal nur regtest du deine Klapper mit
kleinen Handen — da schaukelte schon mein Fulle vor Tanz-Wuth. — Meine Fersen bdumten
sich, meine Zehen horchten, dich zu verstehen: trdgt doch der Tadnzer sein Ohr — in seinen
Zehen! Zu dir hin sprang ich: da flohst du zuriick vor meinem Sprunge; und gegen mich
ziingelte deines flichenden fliegenden Haars Zunge!*“**

Hier lohnt es sich jedoch, expliziter auf die Bedeutung des Tanzmotivs einzugehen. Ein erster
Hinweis findet sich im Kommentar,”> in dem zuerst eine erste Fassung und dann zwei spitere
Fassungen, leicht variiert, angegeben werden:

,Erste Fassung: A. ,Das was du da lehrst, ist noch nicht deine Philosophie!* B. Warum
nicht? A. ,Wire es die deine, ‘mein Freund”, wiirdest du (1) nach nichts mehr verlangen als
zu tanzen — jeden Tag einmal mindestens. (2) anders gehen: man miifite dich einmal
min<destens> am Tage tanzen sehen! Tanzen ist der Beweis [seit] der Wahrheit fiir mich,

2Nietzsche, Friedrich: Simtliche Werke. Kritische Studienausgabe. 15 Bde. Hrsg. von Giorgio Colli und Mazzino
Montinari. Miinchen: Deutscher Taschenbuch Verlag / Berlin: de Gruyter 1980. Bd. 4. S. 285 f.

2KSA 4. S. 139 ff.

2ZKSA 4. S. 282 ff.

PKSA 4. S. 139.

2KSA 4. S. 282.

KSA 14. Kommentar zu den Bénden 1-13.



der Beweis der Kraft. [...].%¢

Spétere Fassungen:

,,Dein Schritt verrdath, dal du noch nicht auf deiner Bahn schreitest, man miifite dir ansehen,
daB du Lust zu tanzen hittest. Der Tanz ist der Beweis der Wahrheit.*?’

,,Der Schritt verrdth, ob Einer schon auf s e i n e r Bahn schreitet: so seht mich gehen! Wer
aber seinem Ziel nahe kommt, der tanzt.«?

Offensichtlich hat Zarathustra den eigenen philosophischen Weg gefunden, und auf diesem Weg
versucht er ,,tanzend* seine Lehre zu vermitteln.?’ Der Tanz anderer stellt eine Lehre dar, die er mit
einem ,,Tanz- und Spottlied* begleitet;30 beim ,,andere[n] Tanzlied* setzt sich Zarathustra frontal
mit dem ,,Leben® auseinander.

3. Dass ,, Das andere Tanzlied” vom ,, Tanzlied* thematisch abgeleitet und variiert wurde, zeigt sich
im dem Vers: ,,In dein Auge schaute ich jiingst, oh Leben!“.*! Mit dieser thematischen Einleitung
eroffnet Zarathustra im zweiten Abschnitt des Kapitels ,,Das Tanzlied* — sein ,,Tanz- und Spottlied
auf den Geist der Schwere* — und mit gleichem Thema eroffnet er den ersten Abschnitt des Kapitels
,,Das andere Tanzlied*.

4. Die symbolische Darstellung des Lebens durch die Mddchen und den Tanz wird von Zarathustra
mit Sehnsucht beobachtet, indem er sich singend direkt an das Schauspiel, das heift, direkt an das
,Leben® wendet. Im Gesprich zwischen Zarathustra und dem ,Leben® gibt dieses aber zu
verstehen, dass es sich eigentlich wie ,,ein Weib, und kein tugendhaftes* verhielte. In der Mitte des
Abschnitts, findet ein weiteres Gesprach statt, und zwar zwischen Zarathustra und seiner
»Weisheit”, welche ihm unverbliimt vorwirft, dass er eigentlich nur das ,,Leben* liebt. Und so
entsteht eine Dreieckskonstellation, in der sich Zarathustra selbst nicht mehr zurechtfindet: ,,Sie hat
ihr Auge, ihr Lachen und sogar ihr goldnes Angelriithchen: was kann ich dafiir, dass die Beiden sich
so dhnlich sehen?**** Diese Entwicklung zwischen verschiedenen Gesprichspartnern findet im
»andere[n] Tanzlied* nicht statt. Die Metapher des ,,Lebens®, ldsst der Autor in diesem Kapitel
vollig weg und setzt in die erste Zeile des ersten Abschnitts das Thema ein: ,,In dein Auge schaute
ich jiingst, oh Leben!” und beginnt somit sofort ein Gesprich zwischen Zarathustra und dem
»Leben“. Das Gesprich nimmt den ganzen ersten Abschnitt in Anspruch und endet mit einer
drastischen Auseinandersetzung:

-] ,Du bist jetzt miide? Da driiben sind Schafen und Abendrdthen: ist es nicht schon, zu
schlafen, wenn Schifer floten?

Du bist so arg Miide? Ich trage dich hin, lass nur die Arme sinken! Und hast du Durst, — ich
hitte wohl Etwas, aber dein Mund will es nicht trinken! —

— Oh diese verfluchte flinke gelenke Schlange und Schlupf-Hexe! Wo bist du hin? Aber im
Gesicht fiihle ich von deiner Hand zwei Tupfen und rothe Klexe!

Ich bin es wahrlich miide, immer dein schafichter Schifer zu sein! Du Hexe, habe ich dir
bisher gesungen, nun sollst du mir — schrein!

K SA 14. S. 669.

7KSA 10. S. 65.

BKSA 4. S. 365.

29 Aber auch die Sprache bekommt ihre ,,Vollendung®: ,,Fiir Dich aber, als einen homo litteratus, will ich ein Bekenntnif3
nicht zuriickhalten — ich bilde mir ein, mit diesem Z[arathustra] die deutsche Sprache zu ihrer Vollendung gebracht zu
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Spiel der Symmetrien aller Art und ein Uberspringen und Verspotten dieser Symmetrien. Das geht bis in die Wahl der
Vokale.*
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Nach dem Takt meiner Peitsche sollst du mir tanzen und schrein! Ich vergass doch die
Peitsche nicht? — Nein!* —

Nach dieser Eskalation werden im zweiten Abschnitt die Gemiiter zwischen dem ,,Leben und
Zarathustra® wieder beruhigt, und das ,,Leben* gibt offen zu, dass es immer noch auf seine
»Weisheit eifersiichtig® sei, dass er immer noch nicht ,treu genug“ sei, und dass er das ,,Leben*
,bald verlassen” wolle. Nach dieser recht dunklen Tonart leitet der Autor eine beeindruckende
Modulation zum Gedicht beziehungsweise zum ,andere[n] Tanzlied“ ein, indem er die
Mitternachtsstunde mit der ,,Brumm-Glocke* ,,einlduten* lasst.>*

5. Der Abend-Topos, der Transitus, in dem die Sonne sinkt, kommt in beiden Liedern vor, und in
beiden Liedern klingt bei diesem Topos ein trister Akkord: Der ,,Abend®, der sich im ,, Tanzlied* als
,,Bin Unbekannter Zarathustra naht, und mit ,,Was! Du lebst noch, Zarathustra? Warum Wofiir
Wodurch? Wohin? Wo? Wie? Ist es nicht Thorheit, noch zu leben?* begriiit wird, beendet
Zarathustra das Kapitel mit einem tiefen, traurigen Schluss-Akkord: ,,Abend ward es: vergebt mir,
dass es Abend ward!*“.>> Im ,,andere[n] Tanzlied* kann der Autor nicht ohne weiteres nach dem
»Abend* sofort das Kapitel mit einem Schluss-Akkord beenden lassen, denn hier ist noch ein
»Lied“ zu singen, daher bendtigt er mehrere Modulationen, die er dank seiner musikalischen
Kenntnisse souverdn einsetzt. Die erste Modulation findet an einem fiktiven spdten Nachmittag
statt:

»[---] ,Du liebst mich lange nicht so sehr wie du redest: ich weiss, du denkst daran, dass du
mich bald verlassen willst. Es giebt eine alte schwere schwere Brumm-Glocke: die brummt
Nachts bis zu deiner Hohle hinauf:i— — horst du diese Glocke Mitternachts die Stunde
schlagen, so denkst du zwischen Eins und Zwolf daran — — du denkst daran, oh Zarathustra,
ich weiss es, dass du mich bald verlassen willst!‘ —[...]*3

Hier spricht das ,,Leben nicht mehr von Zwietracht und Eifersucht, sonder eher von einer ,,Macht
des Schicksals“. Um jene ,,Tiefe* zu erreichen, die das ,,Lied* ausdriicken will, bereitet der Autor
eine zweite Modulation vor:

»l---] ,Ja, antwortete ich zdgernd, aber du weisst es auch — Und ich sagte ihr Etwas in’s Ohr,
mitten hinein zwischen ihre verwirrten gelben thorichten Haar-Zotteln. Du w e i s s t Das,
oh Zarathustra? Das weiss Niemand. — — Und wir sahen und an und blickten auf die griine
Wiese, iiber welche eben der kiihle Abend lief, und weinten mit einander. — Damals aber
war mir das Leben lieber, als je alle meine Weisheit. —7

Nach einer zweifachen Modulation endet der Autor auf einem Halbschluss; es folgt eine
Generalpause, und im dritten Abschnitt beginnt ,,Das andere Tanzlied: ,,Oh Mensch! Gieb
Acht!“.*® Es ist inzwischen eine sehr entfernte Tonart in der das ,,Lied* erklingt; sie hat die ,,Dur-
Moll-Tonalitdt* verlassen und schwebt zwischen ,,Traum* und ,,Ewigkeit“. Anhand dieser
Beobachtungen haben wir zwischen dem ,,Tanzlied” und dem ,,andere[n] Tanzlied* thematische
Ableitungen feststellen konnen: der dreigliedrige Aufbau, ,,der Tanz", ,,das Leben®, ,,die Weisheit*
und ,,der Abend*. Aber eine Analogie zum Gedicht ,,Oh Mensch! Gieb Acht!*, wie bei den oben
genannten Beispielen, ldsst sich nicht eindeutig feststellen. Im Kapitel ,,Das Tanzlied* erwihnt
Zarathustra, fast beildufig, einen Gedanken, der nebst dem ,,Ubermensch® und dem ,,Willen zu
Macht* zu den fundamentalsten Sdulen seiner Philosophie gehort: ,,Der Geist der Schwere*.

»[---] ;Lasst vom Tanzen nicht ab, ihr lieblichen Madchen! Kein Spielverderber kam zu euch
mit bosem Blick, kein Madchen-Feind. Gottes Fiirsprecher bin ich vor dem Teufel: der aber

3KSA4.S.284f.
BKSA4.S. 141.
KSA 4. S. 285.
3’KSA 4. S. 285.
BKSA4. S. 285.



ist der Geist der Schwere. [...]*. [...]*

Im Kapitel ,,Vom Gesicht und Rithsel“?’ setzt sich Zarathustra mit dem ,,Geist der Schwere*
auseinander:

»[...] Dister ging ich jlingst durch leichenfarbne Dammerung, — diister und hart, mit
gepressten Lippen. Nicht nur eine Sonne war mir untergegangen. Ein Pfad, der trotzig
durch Gerdll stieg, ein boshafter, einsamer, dem nicht Kraut, nicht Strauch mehr zusprach:
ein Berg-Pfad knirschte unter dem Trotz meines Fusses. Stumm {iber hdhnischem Geklirr
von Kieseln schreitend, den Stein zertretend, der in gleiten liess: also zwang mein Fuss sich
aufwirts. Aufwirts: — dem Geiste zum Trotz, der ihn abwérts zog, abgrundwirts zog, dem
Geiste der Schwere, meinem Teufel und Erzfeinde. Aufwérts: — obwohl er auf mir sass,
halb Zwerg, halb Maulwurf; lahm; ldhmend; Blei durch mein Ohr, Bleitropfen-Gedanken in
mein Hirn trdufelnd. ,Oh Zarathustra, raunte er hohnisch Silb’ um Silbe, du Stein der
Weisheit! Du warfst dich hoch, aber jeder geworfene Stein — muss fallen! [...]° Darauf
schwieg der Zwerg; und das wihrte lange. Sein Schweigen aber driickte mich; und
solchermaassen zu Zwein ist man wahrlich einsamer als zu Einem! Ich stieg, ich stieg, ich
trdumte, ich dachte, — aber Alles driickte mich. Einem Kranken glich ich, den secine
schlimme Marter miide macht, und den wieder ein schlimmerer Traum aus dem Einschlafen
weckt. Aber es giebt Etwas in mir, das ich Muth heisse: das schlug bisher mir jeden
Unmuth todt. Dieser Muth hiess mich endlich stille stehen und sprechen: ,Zwerg! Du! Oder
ich!* — [...] Muth ist der beste Todtschldger: der Muth schlidgt auch das Mitleiden todt.
Mitleiden aber ist der tiefste Abgrund: so tief der Mensch in das Leben sieht, so tief sicht er
auch in das Leiden. Muth ist aber der beste Todtschlager, Muth, der angreift: der schldgt
noch den Tod todt, denn er spricht: ,War d a s das Leben? Wohlan! Noch Ein Mal!* In
solchem Spruche aber ist viel klingendes Spiel. Wer Ohren hat, der hore. — [...] ,Halt!
Zwerg! Sprach ich. Ich! Oder du! Ich aber bin der Stirkere von uns Beiden — : du kennst
meinen abgriindlichen Gedanken nicht! Den — konntest du nicht ertragen!* — Da geschah,
was mich leichter machte: denn der Zwerg sprang mir von der Schulter, der Neugierige!
Und er hockte sich auf einen Stein vor mich hin. Es war aber gerade da ein Thorweg, wo
wir hielten. ,Siche diesen Thorweg! Zwerg! sprach ich weiter: der hat zwei Gesichter. Zwei
Wege kommen hier zusammen: die ging noch Niemand zu Ende. Diese lange Gasse zuriick:
die wiahrt eine Ewigkeit. Und jene lange Gasse hinaus — das ist eine andere Ewigkeit. Sie
widersprechen sich, diese Wege; sie stossen sich gerade vor den Kopf: — und hier, an
diesem Thorwege, ist es, wo sie zusammen kommen. Der Name des Thorwegs steht oben
geschrieben: ,Augenblick‘. Aber wer Einen von ihnen weiter gienge — und immer weiter
und immer ferner: glaubst du, Zwerg, dass diese Wege sich ewig widersprechen?® — ,Alles
gerade ligt, murmelte verdchtlich der Zwerg. Alle Wahrheit ist krumm, die Zeit selber ist
ein Kreis.* ,Du Geist der Schwere! sprach ich ziirnend, mach dir es nicht zu leicht! Oder ich
lasse dich hocken, wo du hockst, Lahmfuss, — und ich trug dich doch h o ¢ h! Siehe, sprach
ich weiter, diesen Augenblick! Von diesem Thorwege Augenblick l4uft eine lange ewige
Gasseric k wd rts: hinter uns liegt eine Ewigkeit. Muss nicht, was laufen k ann von
allen Dingen, schon einmal diese Gasse gelaufen sein? Muss nicht, was geschehen kann
von allen Dingen, schon einmal geschehn, gethan, voriibergelaufen sein? Und sind nicht
solchermaassen fest alle Dinge verknotet, dass dieser Augenblick a 1 1 e kommenden Dinge
nach sich zieht? Also — — sich selber noch? Denn, was laufen k a n n von allen Dingen: auch
in dieser Gasse h i n a u s — muss es einmal noch laufen! — Und diese langsame Spinne, die
im Mondscheine kriecht, und dieser Mondschein selber, und ich und du im Thorwege,
zusammen fliisternd, von ewigen Dingen fliisternd — miissen wir nicht Alle schon
dagewesen sein? — und wiederkommen und in jener anderen Gasse laufen, hinaus, von uns,
in dieser langen schaurigen Gasse — miissen wir nicht ewig wiederkommen? —° Also redete
ich, und immer leiser: denn ich fiirchtete mich vor meinen eignen Gedanken und
Hintergedanken. [...]*!

Aus diesem Gespriach zwischen Zarathustra und dem ,,Geist der Schwere* lassen sich brauchbare
Indikationen zum Gedicht ,,Oh Mensch! Gieb Acht!* herauslesen, wie zum Beispiel: ,,Ich stieg, ich

¥KSA4.S. 139 1.
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stieg, ich trdumte, ich dachte* und ,,Einem Kranken glich ich, [...] den wieder ein schlimmerer
Traum aus dem Einschlafen weckt.”, als Variation zum Gedicht: ,,ich schlief, ich schlief / Aus tiefen
Traum bin ich erwacht:“ oder ,,s0 tief der Mensch in das Leben sieht, so tief sieht er auch in das
Leiden.” und ,,Diese lange Gasse zuriick: die wihrt eine Ewigkeit. Und jene lange Gasse hinaus —
das ist eine andere Ewigkeit.”; ebenso variiert zu ,,Die Welt ist tief [...] Tief ist ihr Weh* und ,,Doch
alle Lust will Ewigkeit [...] will tiefe, tiefe Ewigkeit!. Nun zu glauben, dass aus diesen
Beobachtungen geniigend Interpretationsstoff zur Verfiigung stiinde, um das Gedicht entschliisseln
zu konnen, wire zu kurz gegriffen. Warum diese Analogie zwischen dem ,,Geist der Schwere® und
dem Gedicht ,,Oh Mensch! Gieb Acht!* nicht so offenkundig vom Autor gezogen wurde wie bei
den anderen Begriffen, liegt zum einen an der Verschiedenheit der Grundkonzeption der jeweiligen
Kapitel, obwohl die Inhalte der beiden Lieder (,,Das Tanzlied“ — ,,Das andere Tanzlied*) sich
erginzen (und damit ist auch die Antwort auf die oben erwihnte Differenzierung eines
Indefinitpronomen gegeben). Zum anderen verrit die Entwicklungskomposition des Gedichtes, wie
wir spéter feststellen werden, dass weitere Elemente aus der intensiven Forschung des Autors zur
antiken Philosophie poetisch hinzugefiigt werden. ,,Der Geist der Schwere* hat schon aus dieser
antiken Welt etwas durchschimmern lassen: ,,Die Wiederkunft des Gleichen®. Das ,,Drehmoment®,
auf dem ,,Das andere Tanzlied“ vom ,,Das Tanzlied” strukturell verdndert wird, ist dort, wo die
Modulationen aufeinander folgen: ,,Glocken-Schlige* und der Abend-Topos bereiten das ,,Lied*
VOr.



I1. Entstehung des Gedichtes

Das Gedicht ,,Oh Mensch! Gieb Acht!“ hat eine sechsstufige Entwicklung erfahren. Roger
Hollinrake und Manfred Ruter zeigen in ihrem Aufsatz die einzelnen Phasen dieser Entwicklung

auf:*

1. Version:

II. Version:

,,JIch schlief — ich schlief

Und bin erwacht: —

Die Welt ist tief

Und tiefer als der Tag gedacht.

Tief ist ihr Weh,

Lust tiefer noch als Herzeleid

Weh spricht: ,,Vergeh!*

Doch alle Lust will Ewigkeit

— [Die]*® will* tiefe tiefe Ewigkeit! —*

,.Nietzsche decided to combine the recital of the lyric with the strokes of the midnight bell.
In theory, this entailed the composition of three new lines to make up the complement of
twelve. The poem was prefaced by a single line delivered by a new character who identifies
the speaker as 'Midnight'. This coincides with the first of the twelve bell strokes indicated
by the numerals 'Eins!", 'Zwei!', 'Drei!', etc., cramped into the left-hand margin:

«d6

Eins! Horch! Was spricht die Mitternacht! -
Zwei! Ich schlief — ich schlief
Drei! Und bin erwacht: —
Vier! Die Welt ist tief
Fiinf! Und tiefer als der Tag gedacht.
Sechs! Tief ist ihr Weh,
Sieben! Lust tiefer noch als Herzeleid
Acht! Weh spricht: ,,Vergeh!*
Neun! Doch alle Lust will Ewigkeit
Zehn! Will tiefe tiefe Ewigkeit! —*
EIf! [Ich schlief — ich schlief]*

— will Ewigkeit!°
Zwolfl 31

,Nietzsche was dissatisfied with the ending. The eleventh line was cancelled and another
attempt was made to extend the opening.

€52
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II1. Version:

Mensch! Gieb Acht!
Eins! [Horch!]>* Was spricht die tiefe>* Mitternacht! —°
Zwel! ,Ich schlief — ich schlief
Drei! Und bin erwacht: —
Vier! Die Welt ist tief
Fiinf! Und tiefer als der Tag gedacht.
Sechs! Tief ist ihr Weh,
Sieben! Lust tiefer noch als Herzeleid
Acht! Weh spricht: ,,Vergeh!*
Neun! Doch alle Lust will Ewigkeit
Zehn! Will tiefe tiefe Ewigkeit! —
Elf! — will Ewigkeit!
Zwolf! — 36

,»The first fair copy of the poem was written out on the facing recto in the same notebook.
Here, the figure '3' relegates the poem to its present place in 'Das andere Tanzlied', § 3.
Although the lyric had very nearly assumed its final form, the method of assimilating the

twelve bell strokes to the eleven-line stanza still presented an intractable problem:

IV. Version:

«57

3.
Eins! Mensch! Gieb Acht!
Zwei! Was spricht die tiefe Mitternacht?
Drei! ,Ich schlief — ich schlief —
Vier! —und bin erwacht: —
Finf! die Welt ist tief
Sechs! und tiefer als der Tag gedacht!
Sieben! Tief ist ihr Weh,
Acht! Lust tiefer noch als Herzeleid.
Neun! Weh spricht ,,Vergeh!*
Zehn! Doch alle Lust will Ewigkeit —
Elf! will tiefe tiefe Ewigkeit!
Zwolfl [«]%8 %

,,The problem of the bell strokes was resolved in a later fair copy where the numerals and
lines alternate. There are adjustments in capitalization and punctuation, but no textual

changes: 6

V. Version:

Eins!

Mensch! Gieb Acht!
Zwei!

Was spricht die tiefe Mitternacht?
Drei!

,.Ich schlief — ich schlief —
Vier!

,,und bin erwacht: —
Fiinf!

,.Die Welt ist tief
Sechs!

,,und tiefer als der Tag gedacht.

S3gestrichen
Seingefiigt
SSHollinrake/Ruter: S. 280.

5Die Zeilen 2 bis 12 sind von mir ergdnzt worden.

STHollinrake/Ruter: S. 280.
Bgestrichen
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®Hollinrake/Ruter: S. 280.



Sieben!

,,Tief ist ihr Weh,
Acht!

,,Lust tiefer noch als Herzeleid
Neun!

,,Weh spricht ,,Vergeh!* —
Zehn!

,,Doch alle Lust will Ewigkeit —
EIf!

— will tiefe tiefe Ewigkeit!*
Zwolf1o!

,o[...] In the received text of 'Das andere Tanzlied',** the lyric is set out in wide spacing and
the numerals are emphasized; there are some improvements in punction. Two textual
changes are made. The first line reads:

Eins!
Oh Mensch! Gieb Acht!

The fourth line is also lengthened in the inrerests of scansion: in the final version of the
poem, the alternate lines and last couplet (lines 2, 4, 6, 8, 10, and 11) have four feet:

Vier!

Aus tiefem Traum bin ich erwacht: — [...]%

®'Hollinrake/Ruter: S. 280 f.

62 GroBoktav-Ausgabe (GA). Nietzsche’s Werke. Erste Abteilung. Also sprach Zarathustra. Naumann Verlag, Leipzig
1899. Bd. VI. S. 332 f. Und KGW VI 1. 281 f. (Entspricht laut Konkordanz KSA 4. S. 285 f.)
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II1. Interpretation des Gedichtes ,,Oh Mensch! Gieb Acht!*

3.
Eins!
Oh Mensch! Gieb Acht!

Zwei!
Was spricht die tiefe Mitternacht?

Drei!
,,Ich schlief, ich schlief —,

Vier!
,Aus tiefem Traum bin ich erwacht: —

Fiinf!
,,Die Welt ist tief,

Sechs!
,und tiefer als der Tag gedacht.

Sieben!
,,Tief ist ihr Weh —,

Acht!
,,Lust — tiefer noch als Herzeleid:

Neun!
,»Weh spricht: Vergeh!

Zehn!
,Doch alle Lust will Ewigkeit —,

Elf!
»— will tiefe, tiefe Ewigkeit!

Zwolfet

64 KSA4.S.285 1.



10

Nietzsche arbeitete zwischen Ende Sommer 1883 und Anfang 1884 am dritten Teil des
Zarathustra®, und in dieser Zeit, wie wir aus den Recherchen von Hollinrake wissen, beginnt das
Gedicht nicht mit ,,Oh Mensch!*; denn dieser Auftakt kommt erst in der dritten Version vor, was
sich daraus schlieBBen ldsst, dass der erste Adressat des Gedichtes nicht der ,,Mensch®, sondern
etwas anders ist. Der philosophische Kern liegt in der ersten Version des Gedichtes (hier
fettgedruckt) und behélt seine zentrale Position durch alle Instanzen.

,,Ich schlief — ich schlief

Und bin erwacht: —

Die Welt ist tief

Und tiefer als der Tag gedacht.
Tief ist ihr Weh,

Lust tiefer noch als Herzeleid
Weh spricht: ,,Vergeh!*

Doch alle Lust will Ewigkeit

— [Die] will tiefe tiefe Ewigkeit! —

Die Essenz solcher Reime wird schon im Kapitel ,,Das Tanzlied* durch den ,,Geist der Schwere*
vermittelt. Der Dichter erweitert diesen Gedankenkern mit der Metapher der ,,Mitternacht®. Die
»Mitternacht zusammen mit den Glocken-Schlidgen fungieren als poetische Induktion. Im
Manuskript®® koénnen wir die ersten Zeilen des ,,Grundthemas® lesen, das spiter durch eine
konsequente Bearbeitung der Grundthematik, wie wir oben bei den verschiedenen Versionen
gesehen haben, zu einer geschlossenen Komposition gelangt:

,,Eins! Mitternacht hebt an — herauf aus tiefer Welt geht
ihr Lied durch Ohr und Mark und Bein.

Zwei! Tief ist alles Weh, doch tiefer noch die Lust und legt <sie> die Hand dir auf die
Brust — das geht durch Mark und Bein.*¢’

Dieser Text wurde im Herbst 1883 geschrieben, erfuhr aber Ende 1883 eine Modifikation:

»Eins! Mitternacht hebt an! Fern her geweht, herauf aus tiefer Welt — bei mir, dem Einsiedler
sucht ihr Wort die letzte Ruhe?

Zwei! Die letzte Ruhe der tiefen Welt — ist sie denn eines Einsiedlers Hohe? Sucht sie,
wenn m i r ihr Klang durch Ohr und Mark und Bein geht — sucht und findet sie also noch
ihren Frieden?

Drej!*®

Der Autor ldsst die Glockenschlidge in der zweiten Version (s. o.) ,lauten* also eine Version vor
jener mit dem Auftakt ,,Mensch! Gieb Acht!*; dies konnte bedeuten: die zeitliche Dimension tritt
ein, unmittelbar nachdem der philosophische Grundgedanke gesetzt wurde. Die Einteilung und die
Positionierung der Glockenschlige nehmen eine kardinale Rolle ein, denn sie stellt eine
wahrnehmbare und messbare Grof3e dar. Nietzsche schreibt in seinen Grundsétzen: ,,Raum ist wie
Materie eine subjektive Form. Zeit nicht.“% Das heif}t, die Zeit ist das sinnliche Moment, das dem
Sprecher des Zarathustra, dem Erkenntnissubjekt, im Erkenntnisprozess gegeniibersteht: Das
objektive Moment. Und dieses sinnliche Moment wird so wahrgenommen, ,,wie [wenn] die Tone
der Glocke auf weichen Schuhen laufen [wiirden].“’® Einige Seiten weiter im selben Manuskript
werden die ersten Glockenschlige ,sichtbar“’! Mit dieser Zeit-Teilung, durch sinnlich

%Das Werk erschien Ende Mérz 1884 im Verlag von Ernst Schmeitzner. In: KSA 14. S. 28]1.
%K SA 10. S. 581 und 637.

S7KSA 10. S. 581.

8KSA 10. S. 637.

“KSA10.S.9.

KSA 10. S. 564.

7IKSA 10. S. 581.
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wahrgenommene Glockenschldge und durch die Glocke selbst als Symbol eines mystischen Kultes
erreicht man die mystische Mitte: ,,Die Mitternacht™. Es ist also die ,,Mitternacht* und ihr
,.Erwachen®, der wir eine erste Reflexion widmen sollten. Bei Nietzsche besitzt die Konstellation
der ,,Nacht* eine andere Symbolik als bei den Romantikern. Novalis’> zum Beispiel empfindet die
Nacht als ein metaphysisches Medium, er erkennt in der ,,Nacht eine Grenziiberschreitung, ein
Transzendieren in eine ,,zeitlose und raumlose® Welt.”® Diese ,,neue Welt“ ist eine ,,Welt* vor der
Existenz des Lichtes: Der Ursprung. Die Sehnsucht nach dem Tode ist das Bediirfnis nach einer
spirituellen Union und nicht etwa der Wunsch, den Qualen der Welt zu entflichen.”* Nietzsche sieht
in der ,,Nacht* alles andere als eine romantische Religiositit. Die Schwingungen der ,,Nacht* und
insbesondere jene der ,,Mitternacht®, die seine Sensoren wahrnehmen, oszillieren nicht nach einer
Transzendenz. Das Gegenteil ist bei ihm der Fall: alle dsthetischen Phdnomene sind der Immanenz
untergeordnet. Alles verbleibt in einem vorgegebenen Bereich, keine Uberschreitung. Im Dialog mit
dem ,,Zwerg", der ,,Geist der Schwere®, kdnnen wir es heraushdren:

»---] ,Und er hockte sich auf einen Stein vor mich hin. Es war aber gerade da ein Thorweg,
wo wir hielten. ,Siehe diesen Thorweg! Zwerg! sprach ich weiter: der hat zwei Gesichter.
Zwei Wege kommen hier zusammen: die ging noch Niemand zu Ende. Diese lange Gasse
zurlick: die wahrt eine Ewigkeit. Und jene lange Gasse hinaus — das ist eine andere
Ewigkeit. Sie widersprechen sich, diese Wege; sie stossen sich gerade vor den Kopf: — und
hier, an diesem Thorwege, ist es, wo siec zusammen kommen. Der Name des Thorwegs steht
oben geschrieben: ,Augenblick‘. Aber wer Einen von ihnen weiter gienge — und immer
weiter und immer ferner: glaubst du, Zwerg, dass diese Wege sich ewig widersprechen? —
JAlles gerade ligt, murmelte verdchtlich der Zwerg. Alle Wahrheit ist krumm, die Zeit
selber ist ein Kreis.* [...]*7

Nietzsche erkennt in der ,,Nacht-Welt”“ eine reine, schlackenlose Welt, in der die Konturen des
wSeienden durch die Dunkelheit verwischt und undeutlich werden, sodass man nicht stindig
differenzieren muss. Der Tag spiegelt dagegen jene mit Masken iiberhduften Menschen wieder,
ermiidet von ,,Tags-Rollen®. ,,Die Rolle ist ein Resultat der dulleren Welt auf uns, zu der wir unsere
,Person‘ stimmen, wie zu einem Spiel der Saiten. [...].”® Das heit, Menschen werden zur Reduktion
gezwungen, sie beschéftigen sich nur noch mit sich selbst oder mit Abwicklungen von Geschiften:

»|-..] Lass mich! Lass mich! Ich bin zu rein fiir dich. Riihre mich nicht an! Ward meine Welt
nicht eben vollkommen?

Meine Haut ist zu rein fiir deine Hénde. Lass mich, du dummer t6lpischer dumpfer Tag! Ist
die Mitternacht nicht heller?

Die Reinsten sollen der Erde Herrn sein, die Unerkanntesten, Stirksten, die Mitternachts-
Seelen, die heller und tiefer sind als jeden Tag.

Oh Tag, du tappst nach mir? Du tastest nach meinem Gliicke? Ich bin dir reich, einsam,
eine Schatzgrube, eine Gold-Kammer?

Oh Welt, du willst m i ¢ h? Bin ich dir weltlich? Bin ich dir geistlich? Bin ich dir gottlich?
Aber Tag und Welt, ihr seid mir zu plump, — [...]*””

2 Novalis eigentlich Georg Philipp Friedrich Freiherr von Hardenberg, Dichter (2. 5. 1772 —25. 3. 1801). Entscheidend
beeinflusst wurde Novalis durch den deutschen Idealismus, J. K. Lavater und J. G. Herder. 1795 verlobte er sich mit
Sophie von Kiihn (1783 — 1797), deren frither Tod Novalis’ mystische Neigungen verstirkte und deren Verlust fortan
eine zentrale Rolle in seinem Schaffen spielte. Der Zyklus Hymne an die Nacht (1800) besteht aus sechs sich
steigernden Gedichten, in denen der Eros ins Mystisch-Religidse erhoht, die Nacht als Reich der Poesie verherrlicht und
subjektive Todesiliberwindung mit der Auferstehung Christi in Parallele gesetzt wird. In: Brockhaus Enzyklopédie in 24
Bd. Vollig neubearb. Aufl. Bd 16. Mannheim 1991. S. 22 f.

3 Novalis: Schriften. Die Werke Friedrich von Hardenbergs. (HKA) Bd.1. S. 133 f.

7 6. Hymne mit der Uberschrift: ,Sehnsucht nach dem Tode*. In: Novalis: Schriften. Die Werke Friedrich von
Hardenbergs. (HKA) Bd. 1. S. 133 f.

PKSA 4.S. 198 ff.

T*KSA11.S. 110

TKSA 4. S. 400.
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Ahnlich duBert sich auch Novalis in seiner ,,Hymne an die Nacht“, wenn die Realitéiten des Tages
alle Visionen der Nacht zerstdren.’”® Die zwdlf Glockenschlige kiindigen die ,,Mitternacht* an, und
hier erkennt der Autor ein weiteres Phanomen: Der Wendepunkt. Bei Nietzsche ist ,,Mitternacht*
auch ,,Mittag“’®, das heiBit der Scheitelpunkt einer vergangenen beziehungsweise herankommenden
Zeitdimension. Diese Zeit-Achse ,,Mitternacht-Mittag™ stellt einen Wendepunkt®® dar, einen
immanenten Ubergang:

»---] Und einst noch sollt ihr mir Freunde geworden sein und Kinder einer Hoffnung: dann
will ich zum dritten Male bei euch sein, dass ich den grossen Mittag mit euch feiere. Und
das ist der grosse Mittag, da der Mensch auf der Mitte seiner Bahn und zwischen Thier und
Ubermensch und seinen Weg zum Abende als seine hichste Hoffnung feiert: denn es ist der
Weg zu einem neuen Morgen. Alsda wird sich der Untergehende selber segnen, dass er ein
Hintibergeheder sei; und die Sonne seiner Erkenntnis wird ihm im Mittag stehn.

,Todt sind die Goétter: nun wollen wir dass der Ubermensch
lebe.c —diess sein einst am grossen Mittage unser letzter Wille! —!

Wihrend auf der einen Hemisphédre der ,,Mittag®, der ,,Augenblick des kiirzesten Schattens* und
damit das ,,Ende des lingsten Irrthums“®?> projektiert wird, findet auf der anderen Hemisphire
achsensymmetrisch die ,,Mitternacht® statt, der metaphorische ,,Wendepunkt“. Nietzsche zeigt
hiermit einerseits die ,,Wiederkunft des Gleichen® und andererseits der Ubergang zum
,,Ubermenschen®. Ein weiteres Beispiel, das mit der Nacht-Metapher sehr stark zusammenhingt,
soll hier nicht fehlen: die {iberaus bezeichnende Parallele bei Tristan und Isolde:®*

,, [Beide]: O sink hernieder, / Nacht der Liebe, / gib Vergessen, / daB} ich lebe; / nimm mich
auf/ in deinen SchoB, / 16se von / der Welt mich los! [Tristan]: Verloschen nun / die letzte
Leuchte; / was wir dachten, / was uns deuchte; / all Gedenken — / all Gemahnen — / heil'ger
Dammerung / hehres Ahnen / 16scht des Wahnens Graus / welterldsend aus. [Isolde]: Barg
im Busen / uns sich die Sonne / leuchten lachend / Sterne der Wonne. [...]. [Beide]: bricht
mein Blick sich / wonnerblindet, / erbleicht die Welt / mit ihrem Blenden: [Isolde]: die uns
der Tag / triigend erhellt, / zu tduschendem Wahn / entgegengestellt, / selbst dann / bin ich
die Welt: / wonnehehrstes Weben, / liebeheiligstes Leben, / Nie-wieder-Erwachens /
wahnlos / holdbewufiter Wunsch. [...]. [Brangéne]: Einsam wachend / in der Nacht, / wem
der Traum / der Liebe lacht, / hab der einen / Ruf in acht, / die den Schlédfern / Schlimmes
ahnt, / bange zum / Erwachen mahnt. / Habet acht! / Habet acht! / Bald entweicht die Nacht.
[...] Habet acht! / Habet acht! / Schon weicht dem Tag die Nacht. [Tristan]: Soll ich
lauschen? [Isolde]: Lall mich sterben! [Tristan]: Muf3 ich wachen? [Isolde]: Nie erwachen!
[Tristan]: Soll der Tag / noch Tristan wecken? [Isolde]: LaB3 den Tag dem Tode weichen!
[Tristan]: Des Tages Drduen / nun trotzen wir so? [Isolde]: Seinem Trug ewig zu flichn.
[Tristan]: Sein ddmmernder Schein / verscheuchte uns nie? [Isolde]: Ewig wihr' uns die
Nacht! [Beide]: O ew'ge Nacht, / siiBe Nacht! / Hehr erhabne / Liebesnacht! / Wen du
umfangen, / wem du gelacht, / wie wér' ohne Bangen / aus dir er je erwacht? / Nun banne
das Bangen, / holder Tod, / sehnend verlangter / Liebestod! / In deinen Armen, / dir
geweiht, / ur-heilig Erwarmen, / von Erwachsens Not befreit! [Tristan]: Wie sie fassen, /
wie sie lassen, / diese Wonne — [Beide]: Fern der Sonne, / fern der Tage / Trennungsklage!
[Tsolde]: Ohne Wahnen — [Tristan]: sanftes Sehnen; [Isolde]: ohne Bangen — [Tristan]: siif3
Verlangen. / Ohne Wehen — [Beide]: hehr Vergehen. [Isolde]: Ohne Schmachten — [Beide]:
hold Umnachten. [Tristan]: Ohne Meiden — [Beide]: ohne Scheiden, / traut allein, / ewig
heim, / in ungemefBnen Rdumen / iibersel'ges Traumen. [...] Ohne Nennen, / ohne Trennen, /
neu Erkennen, / neu Entbrennen; / ewig endlos, / ein-bewult: / heill erglithter Brust /

8 MuB immer der Morgen wieder kommen? Endet nie des Irdischen Gewalt? unselige Geschiftigkeit verzehren den
himmlischen Anflug der Nacht. In: Novalis: Schriften. Die Werke Friedrich von Hardenbergs. (HKA) Bd.1. S. 133.
KSA 4. S. 402.

80K SA 10. S. 600.

8IKSA 4. S.102.

82 KSA6.S.80f.

8 Voss, Egon: Tristan und Isolde. In: Pipers Enzyklopddie des Musiktheaters. Hrsg. von Carl Dahlhaus. Miinchen 1997.
Bd. 6. S. 574 ff.



13

hochste Liebeslust! [In verziickter Stellung wird Tristan vom Koénig Marke und seinen
Gefolgsleuten tiberrascht. Und wéhrend Tristan eine ldngere Zeit mit starrem Blick auf die
Manner richtet, bricht die Morgenddmmerung an.] [Tristan]: Der 6de Tag / zum
letztenmal![...]%

Das dualistische Gegeniiber von Tag und Nacht, hell und dunkel, Liebeslust und Tod ist ohne
weiteres mit Nietzsches Metaphorik kongruent: Der ,,Tag” in Tristans Welt ist ein Zeitraum, in dem
die strenge Hierarchie zwischen den Adeligen und Gefolgsleuten sehr deutlich wird. Diese
Rangordnung wiirde es niemals erlauben, dass die Liebe, die Minne, zwischen den verschiedenen
Standen ,,funken* wiirde, was Tristan schmerzhaft erfahren musste. Mit dem Satz ,,Der 6de Tag /
zum letztenmal!* (siche oben) zeigt Tristan, dass ,,die falsche Tageswelt, oberfldchlich und voller
Tauschungen, die Schuld an ihrer verhidngnisvollen Lage tridgt. Nur die Nacht, der Bereich des
wahren Lebens, gewihrt ihnen Nihe, Uberwindung der Trennung. Sie ersehen ewige Nacht,
Vereinigung im Tod.* Daher ist die Nacht ein willkommener ,,Gast®, der, wie oben schon erwahnt,
alle ,,Konturen verschwimmen l4sst, und eine ideale Atmosphére fiir die Liebe schafft. Voss gibt in
seinem Kommentar weitere aufschlussreiche Erlduterungen, um zu zeigen, dass Tristans
Todessehnsucht eine ,,konsequente Folge ist, weil die Sehnsucht nach dem Gliick keine Erfiillung
findet, jedenfalls nicht im Diesseits.” Die Liebe ist flir Tristan eine Qual. ,,Liebe wird als ein
anderer Tod erlebt. Tristan allerdings verkehrt die Verhéltnisse. Nicht mehr metaphorisch, sondern
als leibhaftig eintretendes ist der Tod die wahre Erfiillung der Liebe; darum wird er mit Wollust
ersehnt und erfahren. Er befreit von den Qualen der Existenz. Der Liebestod erldst von der Liebe.*®
Die Ausfiihrlichkeit dieser Szene ist deshalb so wichtig fiir die Interpretation, weil ihr die
Schopenhauersche Philosophie, der Pessimismus, zu Grunde liegt, was Nietzsche mit aller
Deutlichkeit ablehnt: Der Tod mit der ,,Nacht ,,verschwistert* ist bei Tristan die einzige Mdglichkeit
die Liebe, die Qualen und alles was der Tag bringt, loszuwerden. Nietzsches ,, Tod* besitzt dagegen
eine andere Qualitdt, die der Immanenz, einer ewigen ,,Wiederkunft”. Ebenso ist der ,,Schmerz*
oder die ,,Qual* ein fester Bestandteil der Lust; es ist ein Korper, der beide Elemente beinhaltet,
beinhalten muss, um zu iiberleben. Dieser ,,Kampf*, auch oft mit ,,Lust und ,,Unlust* definiert,
wird spéter bei der Interpretation des zweiten Teils des Gedichtes (Zeile 7 bis 10) ausfiihrlich
besprochen. Nietzsches ,,Mitternacht™ ist eine ,,Nacht“, welche dank ihrer schiitzenden (Tristan),
metaphysischen (Novalis) und nuntiatorischen (Nietzsche) Fahigkeiten personifiziert wird, sodass
sie zum Sprechen kommt:

Oh Mensch! Gieb Acht!

Was spricht die tiefe Mitternacht?
,Ich schlief, ich schlief —,

,Aus tiefem Traum bin ich erwacht: —
,.Die Welt ist tief,

,,und tiefer als der Tag gedacht.

Mit dem dritten Teil, ,,als Finale, als Kronung empfunden“86, endet Nietzsche seine ,,Zarathustra-

Trilogie®. In einem Brief an Erwin Rohde,®” vom 22. Februar 1884 gibt Nietzsche zu verstehen,
dass nicht nur Zarathustra abgeschlossen wurde, sondern auch, dass seine Gedanken einen
Wendepunkt erreicht haben, dass ,,alles vorbei* sei, ,,Vergangenheit, Schonung; man sieht sich
noch, man redet, um nicht zu schweigen —, man schreibt sich Briefe noch, um nicht zu schweigen.
Die Wahrheit aber spricht der Blick aus: und der sagt mir (ich hore es gut genug!) ,Freund
Nietzsche, du bist nun ganz allein!‘. So weit habe ich’s nun wirklich gebracht.” Nietzsche gibt auch
einen kurzen Eindruck von seinem ,,Zarathustra®“ preis: ,,Es ist ein Art Abgrund der Zukunft, etwas
Schauerliches namentlich in seiner Gliickseligkeit. Es ist Alles drin mein Eigen, ohne Vorbild,

8 Der Text wurde aus der Partitur von ,,Tristan und Isolde* abgeschrieben.

85 Voss, Egon: Tristan und Isolde. In: Pipers Enzyklopédie. Bd. 6. S. 576 ff.

8 Janz, Curt Paul: Friedrich Nietzsche. Biographie. 3 Bde. Miinchen, Hanser 1978. Bd 2. S. 258
87KSB 6. S. 478 £,
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Vergleich, Vorgidnger; wer ein Mal darin gelebt hat, der kommt mit einem andern Gesichte wieder
zur Welt zuriick.“ Es ist eine resignative Tonart, die hier angestimmt wird. Etwas vier Wochen
spiter, am 22 Mirz, schreibt Nietzsche an Koselitz®® von ,,irgend einer ,Philosophie der Zukunft® —
eingerechnet ,dionysische Tanze‘ und ,Narren-Biicher® und anderes Teufelszeug. — In den néchsten
Sdtzen ist der Wendepunkt nicht zu iiberhoren: ,Man muB nochweiterleben!!! Was denken
Sie? — Eigentlich hat Schopenhauer den Pessimismus v erd o rb e n — er war zu eng fiir diese
ganze prachtvolle Nein-sagerei.“ Nietzsche hat mit seinem ,,Zarathustra® die Parameter seiner
zeitgendssischen Philosophie iiberschritten und er zeigt auch kein Interesse mehr. Im ,,Jenseits von
Gut und Bose* sowie im ,,Antichrist® schreibt Nietzsche Sentenzen liber Schopenhauer und Kant,
die eindeutig von einer philosophischen Wende sprechen beziehungsweise einer Ablehnung der
deutschen Philosophie:

»Wer, gleich mir, mit irgend einer ridthselhafte Begierde sich lange darum bemiiht hat, den
Pessimismus in die Tiefe zu denken und aus der halb christlichen, halb deutschen Enge und
Einfalt zu erlésen, mit der er sich diesem Jahrhundert zuletzt dargestellt hat, ndmlich in
Gestalt der Schopenhauerischen Philosophie; wer wirklich einmal mit einem asiatischen
und iiberasiatischen Auge in die weltverneinendste aller moglichen Denkweisen hinein und
hinunter geblickt hat — jenseits von Gut und Bose, und nicht mehr, wie Buddha und
Schopenhauer, im Banne und Wahne der Moral —, der hat vielleicht ebendamit, ohne dass er
es eigentlich wollte, sich die Augen fiir das umgekehrte Ideal aufgemacht: fiir das Ideal des
iibermiithigsten lebendigsten und weltbejahendsten Menschen, der sich nicht nur mit dem,
was war und ist, abgefunden und vertragen gelernt hat, sondernes,sowieeswar und
ist, wieder haben will, in alle Ewigkeit hinaus, unersittlich da capo rufend, nicht nur sich,
sondern zum ganzen Stiicke und Schauspiele, und nicht nur zu einem Schauspiele, sondern
im Grunde zu Dem, der gerade dies Schauspiel nothig hat — und ndthig macht: weil er
immer wieder sich nothig hat — und ndthig macht — — Wie? Und dies wiére nicht — circulus
vitiosus deus?*®

,,Es schien mir, dass man jetzt iiberall bemiiht ist, von dem eigentlichen Einflusse, den Kant
auf die deutsche Philosophie ausgeiibt hat, den Blick abzulenken und namentlich tiber den
Werth, den er sich selbst zugestand, kliiglich hinwegzuschliipfen. Kant [...] war stolz
darauf, im Menschen ein neues Vermdgen, das Vermdgen zu synthetischen Urteilen a priori,
entdecktzuhaben. [...] Aber besinnen wir uns: es ist an der Zeit. Wie sind synthetische
Urtheile a priori moglich? fragte sich Kant, — und was antwortete er eigentlich? Vermo g
en eines Vermo gens: leider aber nicht mit drei Worten, sondern so umstindlich,
ehrwiirdig und mit einem solchen Aufwande von deutschem Tief- und Schnorkelsinne, dass
man die lustige niaiserie allemande iiberhdrte, welche in einer solchen Antwort steckte. [...]
Es kam der Honigmond der deutschen Philosophie; alle jungen Theologen des Tiibinger
Stifts giengen alsbald in die Biische, — alle suchten nach ,Vermdgen‘. Und was fand man
nicht Alles — in jener unschuldigen, reichen, noch jugendlichen Zeit des deutschen Geistes,
in welche die Romantik, die boshafte Fee, hineinblies, hineinsang, damals, als man ,finden*
und ,erfinden‘ noch nicht auseinander zu halten wusste! Vor allem ein Vermdgen fiir’s
,Ubersinnliche‘: Schelling taufte es die intellektuale Anschauung und kam damit den
herzlichsten Geliisten seiner im Grunde frommgeliisteten Deutschen entgegen. Man kann
dieser ganzen iibermiithigen und schwérmerischen Bewegung, welche Jugend war, so kiihn
sie sich auch in graue und greisenhafte Begriffe verkleidete, gar nicht mehr Unrecht thun,
als wenn man sie ernst nimmt und gar etwa mit moralischer Entriistung behandelt; genug,
man wurde alter, — der Traum verflog. Es kam eine Zeit, wo man sich die Stirne rieb: man
reibt sie sich heute noch. Man hatte getrdumt: voran und zuerst — der alte Kant. ,Vermoge
eines Vermdgens‘ — hatte er gesagt, mindestens gemeint. Aber ist denn das — eine Antwort?
Eine Erkldrung? Oder nicht vielmehr eine Wiederholung der Frage? Wie macht doch das
Opium schlafen? ,Vermoge eines Vermogens®, ndmlich der virtus dormitiva — antwortet
jener Arzt bei Moliére,

quia est in eo virtus dormitiva,
cujus est natura sensus assoupire.

88 KSB 6. S. 487.
8 KSAS5.S. 74 1.
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Aber dergleichen Antworten gehoren in die Komddie, und es ist endlich an der Zeit, die
Kantische Frage ,wie sind synthetische Urtheile a priori méglich?* durch eine andere Frage
zu ersetzen ,warum ist der Glaube an solche Urtheile n 6 t hi g ?° — ndmlich zu begreifen,
dass zum Zweck der Erhaltung von Wesen unsrer Art solche Urtheile als wahrge glaub't
werden miissen; weshalb sie natiirlich noch f a1l s ¢ h e Urtheile sein konnten! Oder,
deutlich geredet und grob und griindlich: synthetische Urtheile a priori sollten gar nicht
,moglich sein‘: wir haben kein Recht auf sie, in unserm Munde sind es lauter falsche
Urtheile. Nur ist allerdings der Glaube an ihre Wahrheit ndthig, als ein Vordergrunds-
Glaube und Augenschein, der in die Perspektiven-Optik des Lebens gehdrt. — Um zuletzt
noch der ungeheuren Wirkung zu gedenken, welche ,die deutsche Philosophie® — man
versteht, wie ich hoffe, ihr Anrecht auf Génsefiisschen? — in ganz Europa ausgeiibt hat, so
zweifle man nicht, dass eine gewisse virtus dormitiva dabei betheiligt war: man war
entziickt, unter edlen Miissiggdngern, Tugendhaften, Mystikern, Kiinstler, Dreiviertels-
Christen und politischen Dunkelménnern aller Nationen, Dank der deutschen Philosophie,
Gegengift gegen den noch iibermédchtigen Sensualismus zu haben, der vom vorigen
Jahrhundert in dieses hiniiberstrémte, kurz — ,sensus assoupire* [...]*°

,,Ein Wort noch gegen Kantals M oralist. Eine Tugend mussunsere Erfindung sein,
unsere personliche Nothwehr und Nothdurft: in jedem andren Sinne ist sie bloss eine
Gefahr. Was nicht unser Leben bedingt, s c h a d e t ihm: eine Tugend bloss aus einem
Respekts-Gefithle vor dem Begriff ,Tugend®, wir Kant es wollte, ist schédlich. Die
,Tugend‘, die ,Pflicht’, das ,Gute an sich‘, das Gute mit dem Charakter der
Unpersonlichkeit und Allgemeingiiltigkeit — Hirngespinnste, in denen sich der Niedergang,
die letzte Entkriftung des Lebens, das Konigsberger Chinesenthum ausdriickt. Das
Umgekehrte wird von den tiefsten Erhaltungs- und Wachsthums- Gesetzen geboten: dass
Jeder sich s e i n e Tugend, s e i n e n kategorischen Imperativ erfinde. Ein Volk geht zu
Grunde, wenn es s ¢ i n e Pflicht mit dem Pflichtbegriff iberhaupt verwechselt. Nichts
ruinirt tiefer, innerlicher als jede ,unpersonliche Pflicht, jede Opferung, vor dem Moloch
der Abstraktion. — Dass man den kategorischen Imperativ Kant’s nichtalslebensge fa
hrlich empfunden hat! . .. Der Theologen-Instinkt allein nahm ihn in Schutz! — Eine
Handlung, zu der der Instinkt des Lebens zwingt, hat in der Lust ihren Beweis, eine rechte
Handlung zu sein: und jener Nihilist mit christlich-dogmatischen Eingeweiden verstand die
Lustals Einwand...Was zerstort schneller als ohne innere Nothwendigkeit, ohne eine
tief personliche Wahl, ohne L u s t arbeiten, denken, fithlen? als Automat der ,Pflicht*? Es
ist geradezu das R e ¢ e p t zur décadence, selbst zum Idiotismus . . . Kant wurde Idiot.

[..]!

Nietzsche lasst die ,,Mitternacht* sprechen — warum? Weil ,,Alles, was tief ist, die Maske liebt®,
weil ,,die allertiefsten Dinge sogar einen Hass auf Bild und Gleichniss haben.* Es ist also eine Frage
des Uberlebens, wenn ,,jeder tiefe Geist eine Maske braucht: mehr noch, um jeden tiefen Geist
wichst fortwdhrend eine Maske, Dank der bestdndig falschen, ndmlich f1a c h e n Auslegung jedes
Wortes, jedes Schrittes, jedes Lebens-Zeichens, das er giebt.“”> Nun ist die ,Mitternacht* aus
diesem ,,Traum erwacht*; das heil3t, die Hoffnung, dass die Philosophie die ,,Wahrheit* ans Licht
bringen wiirde, ist ein ,, Traum“ gewesen. Die Gemduer der zeitgendssischen philosophischen
Institutionen fingen an, Risse zu bekommen, sodass Enttauschung und Zweifel entstanden. In
seinem Manuskript vom August bis September 1885 schreibt Nietzsche: ,,Gesetzt, die Welt wire
falsch, Leben nur auf dem Boden des Wahns, unter dem Schirme des Wahns, an dem Leitfaden des
Wahns zu begreifen: was bedeutet dann ,der Natur gemil3 leben‘? Konnte die Vorschrift nicht
gerade die sein: ,sei ein Betriiger‘?”* | Die Welt ist tief* sagt das Gedicht, das heiBt, die Welt ist
mehr als nur ein ,,Zihlen und Wigen*.** Waren iiberhaupt die Wissenschaft und die Philosophie in
der Lage diese ,,Tiefe® zu bewiltigen? Sie ist eine Dimension, die sich nicht nur mit Zdhlen und

P KSAS5.S. 24 ff.
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Wigen tiberblicken ldsst. Ist es nicht eher so, meint der Autor, dass der Philosoph iiberhaupt keinen
,,Uberblick® mehr bekommt? Und wenn er wissenschaftlich wird, dann besteht die Gefahr, dass
seine Zeit an ihm vorbei lduft.”> Nietzsche ldsst interessanterweise die ,,Brumm-Glocke® noch
einmal in der Vorrede seiner Streitschrift ,,Zur Genealogie der Morale* ertonen:

»Wir sind uns unbekannt, wir Erkennenden, wir selbst uns selbst: das hat seinen guten
Grund. Wir haben nie nach uns gesucht, — wie sollte es geschehn, dass wir eines Tags uns
fanden? [...] Wir sind immer dazu unterwegs, als geborne Fliigelthiere und Honigsammler
des Geistes, wir kimmern uns von Herzen eigentlich nur um Eins — Etwas ,heimzubringen®.
Was das Leben sonst, die sogenannten ,Erlebnisse® angeht, — wer von uns hat dafiir auch
nur Ernst genug? Oder Zeit genug? Bei solchen Sachen waren wir, fiirchte ich, nie recht
,bei der Sache‘: wir haben eben unser Herz nicht dort — und nicht einmal unser Ohr!
Vielmehr wie ein Gottlich-Zerstreuter und In-sich-Versenkter, dem die Glocke eben mit
aller Macht ihre zwolf Schlige des Mittags®® in’s Ohr gedréhnt hat, mit einem Male
aufwacht und sich fragt ,was hat es da eigentlich geschlagen?‘ so reiben auch wir uns
mitunter hinterdrein die Ohren und fragen, ganz erstaunt, ganz betreten ,was haben wir da
eigentlich erlebt? mehr noch: wer sind wir eigentlich?® und zdhlen nach, hinterdrein, wie
gesagt, alle die zitternden zwolf Glockenschlidge unsres Erlebnisses, unsres Lebens, unsres
Seins — ach! und verzéhlen uns dabei . . . Wir bleiben uns eben nothwendig fremd, wir
verstehen uns nicht, wir miissen uns verwechseln, fiir uns heisst der Satz in alle Ewigkeit
Jeder ist sich selbst der Fernste®, — fiir uns sind wir keine ,Erkennenden‘ . . .7

Die Fragen, die wir aus diesem Text lesen, zeigen eine Ubereinstimmung mit dem, was sich oben
aus der ersten Hélfte des Gedichtes (Zeile 1 bis 6) herausfiltern lie. Es sind Fragen, die auch eine
Antwort verlangen. Eine Losung. Dies wiirde bedeuten, dass das Gedicht selbst nach dem sechsten
Glockenschlag eine Wende vollzieht: Wihrend in der ersten Hélfte des Gedichtes vom ,,Erwachen®
einer illusorischen Welt die Rede ist, die von Wissenschaftlern, Philosophen und Theologen als
eine ,,scheinbare®, ,,wahre®, ,,unendliche®, ,,bose* Welt prasentiert wird, finden wir in der zweiten
Hilfte des Gedichtes die Antwort in einer Philosophie, die bei den Vorsokratikern’® zu suchen ist:
all das, was auf dieser Welt geschieht sind Phdnomene von Transformationen beziehungsweise
Metamorphosen. In einem Fragment lesen wir: ,,Die Denkweise Heraklit’s und Empedokle’s ist
wieder erstanden.”®” Die Widerspriiche, die Nietzsche bei den Philosophen von Plato bis Kant
feststellt, fithren ihn zu den ,,Alten*, und auch hier sehen wir eine ,,Riick-Wende*, ,, Riick-Kehr®, ein
L~Immer-wieder-wenden* beziehungsweise ,,Immer-wieder-kehren® des Gleichen. Die Dynamik,
die, im Gegensatz zur ersten Hilfte des Gedichtes, in der eher durch ,,Mitternacht®, ,,schlief*,
»Iraum®, tief”, ,erwacht®, ,gedacht” statisch wirkt, wird in der zweiten Halfte durch zwei zentrale
Worter, ,,Weh* und ,,Lust®, in Bewegung gebracht. Man muss sich diese Bewegung zentripetal
vorstellen, wie zwei polarisierende Krifte, ,,Weh* und ,,Lust®, die sich am jeweiligen Ende der
einen und derselben Achse befinden. Von einer unendlichen Zeit in einem endlichen Raum in
Bewegung gesetzt, stellt diese Achsen-Dynamik immer wieder eine Transformation des ,,Werdens*
dar. Es ist eine ,,schmerzhafte” Erfahrung, eine solche Tatsache erkannt zu haben, daher versucht
der Autor diese Realitdt durch die Poesie zu mildern:

,,Die Welt ist tief,

PKSA11.S.518f.

%  Mittags ist auch Mitternacht* siche oben.

TKSA5.S.247f.

% Die Vorsokratiker: Griechischen Philosophen vor SOKRATES, mit denen zwischen 600 und 400 v. Chr. die
abendldndische Philosophie begann. Zu den Vorsokratikern zéhlen sowohl die Philosophen der sich mit Fragestellungen
der Naturphilosophie beschiftigenden ionischen Schule (v. a. THALES VON MILET, ANAXIMANDER, ANAXIMENES,
LEUKIPP und DEMOKRIT) als auch die Philosophen der italienischen Schule, fiir die Probleme der Logik im Vordergrund
standen (XENOPHANES, PARMENIDES und ZENON VON ELEA); hinzugerechnet werden auch PYTHAGORAS, HERAKLIT,
ANAXAGORAS, EMPEDOKLES und die Sophisten. In: Brockhaus Enzyklopiddie in 24 Bd. vollig neubearb. Aufl.
Mannheim 1994. Bd. 23. S. 457.
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,und tiefer als der Tag gedacht.
,,Tief ist ihr Weh —,

,,Lust — tiefer noch als Herzeleid:
,»Weh spricht: Vergeh!

,Doch alle Lust will Ewigkeit —,
,— will tiefe, tiefe Ewigkeit!

Bevor wir uns mit der ,,Welt* auseinandersetzen, sollte doch das Adjektiv ,tief”, das im Gedicht
achtmal vorkommt, aus Nietzschescher Perspektive erldutert werden: Nietzsche definiert ,.tief™
nicht als das Gegenteil von ,,Oberfliche®, denn die Oberflache selbst bekommt bei ihm eine andere
Definition als eine ,,Fliache™, die sich oberhalb befindet. ,tief“ beinhaltet mehr als ein
Eigenschaftswort, es ist eine Dimension, die Bereiche tangiert, die die Sinne eigentlich nicht mehr
wahrnehmen konnen. Es ist eine Dimension des Aulerordentlichen, ein Ausmal, das die rdaumliche,
zeitliche und begriffliche Dimension nicht erfassen kann. Diese , Tiefe* ist abgriindig: eine
geheimnisvolle, ritselhafte und geféhrliche Unergriindlichkeit. In der Vorrede von ,,Menschliches,
Alluzumenschliches I schreibt Nietzsche: ,,ich selbst glaube nicht, dass jemals Jemand mit einem
gleich tiefen Verdacht in die Welt gesehn hat, [...] und wer etwas von den Folgen erréth, die in
jedem tiefen Verdachte liegen, etwa von den Frosten und Aengsten der Vereinsamung [...]!%
Nietzsche schreibt in seinem Essay ,,Ueber Wahrheit und Liige im aussermoralischen Sinne*!%!:
,Wir glauben etwas von den Dingen selbst zu wissen, wenn wir von Bdumen, Farben, Schnee und
Blumen reden und besitzen doch nichts als Metaphern der Dinge, die den urspriinglichen
Wesenheiten ganz und gar nicht entsprechen.“!%? Die ,,Welt* ist mithin eine Metapher. Die ,,Welt*
wird durch die Tiir der Metapher erdftnet, durch ein ,,Ubertragen“. ,,[Alhnlich wie der Astrolog, die
Sterne im Dienste der Menschen und im Zusammenhang mit ihrem Gliick und Leide betrachtet®, so
forscht die Wissenschaft ,,die ganze Welt als gekniipft an den Menschen, als den unendlich
gebrochenen Wiederklang eines Urklanges, des Menschen, als das vervielfdltigte Abbild des einen
Urbildes, des Menschen.“!% Es wird also, durch die ,,Ubertragung®, eine idealisierte Solution der
Welt erreicht. Diese Beobachtung zeigt, ,,dass jene kiinstlerische Metapherbildung, mit der in uns
jede Empfindung beginnt, bereits jene Formen voraussetzt, also in ihnen vollzogen wird; nur aus
dem festen Verharren dieser Urformen erklért sich die Moglichkeit, wie nachher wieder aus den
Metaphern selbst ein Bau der Begriffe constituiert werden sollte.“!%* Aber ist es tatsichlich so, fragt
sich Nietzsche, dass die ,,Welt“ aus einem ,,Verharren von Urformen® besteht, welche dann mit
Metaphern verschliisselt werden? Hier tangiert Nietzsche Sphéren, die ihm philosophische Wege
bahnen. Durch das Studium der Vorsokratiker entsteht seine Schrift ,,Die Philosophie im tragischen
Zeitalter der Griechen“'®, in der Nietzsche eine ,,allmahliche Loslésung von Wagner* erfdhrt, und
»indem er an die Stelle der Kunst die Philosophie setzt“. Analog zum Wagner entfernt sich
Nietzsche auch von ,,Schopenhauer, indem er an seiner Stelle Heraklit als den Archetypus des
Philosophen wihlt.«!%

»Aus dieser Intuition entnahm Heraklit zwei zusammenhéngende Verneinungen, die erst
durch die Vergleichung mit den Lehrsétzen seines Vorgéngers in das helle Licht geriickt
werden. Einmal leugnet er die Zweiheit ganz diverser Welten, zu deren Annahme
Anaximander gedringt worden war; er schied nicht mehr eine physische Welt von einer
metaphysischen, ein Reich der bestimmten Qualitdten von einem Reich der undefinirbaren
Unbestimmtheit von einander ab. Jetzt, nach diesem ersten Schritte, konnte er auch nicht
mehr von einer weit groleren Kiithnheit des Verneinens zuriickgehalten werden: er leugnet
iiberhaupt das Sein. Denn diese eine Welt, die er iibrig behielt — umschirmt von ewigen

10 KSA2.S.13.
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ungeschriebenen Gesetzen, auf- und niederfluthend im ehernen Schlange des Rhythmus —
zeigt nirgends ein Verharren, eine Unzerstorbarkeit, ein Bollwerk im Strome. Lauter als
Anaximander rief Heraklit es aus: ,Ich sehe nichts als Werden. LaBt euch nicht tduschen! In
eurem kurzen Blick liegt es, nicht im Wesen der Dinge, wenn ihr irgendwo festes Land im
Meere des Werdens und Vergehens zu sehen glaubt. Thr gebraucht Namen der Dinge als ob
sie eine starre Dauer hédtten: aber selbst der Strom, in den ihr zum zweiten Mal steigt, ist
nicht derselbe als beim ersten Mal.* [...]«!?

»Das ewige und alleinige Werden, die ginzliche Unbestindigkeit alles Wirklichen, das
fortwéhrend nur wirkt und wird und nicht ist, wie dies Heraklit lehrt, ist eine furchtbare und
betdubende Vorstellung und in ihrem Einflusse am nédchste der Empfindung verwandt, mit
der Jemand, bei einem Erdbeben, das Zutrauen zu der festgegriindeten Erde verliert. Es
gehort eine erstaunliche Kraft dazu, diese Wirkung in das Entgegengesetzte, in des Erhabne
und das begliickte Erstaunen zu iibertragen. Dies erreicht Heraklit durch eine Beobachtung
iber den eigentlichen Hergang jedes Werdens und Vergehens, welchen er unter der Form
der Polaritit begriff, als das Auseinandertreten einer Kraft in zwei qualitativ verschiedne,
entgegengesetzte und zur Wiedervereinigung strebende Tatigkeiten. Fortwahrend entzweit
sich eine Qualitdt mich sich selbst und scheidet sich in ihre Gegensétze: fortwihrend
streben diese Gegensidtze wieder zu einander hin. Das Volk meint zwar, etwas Starres,
Fertiges, Beharrendes zu erkennen; in Wahrheit ist in jedem Augenblick Licht und Dunkel,
Bitter und Sii3 bei einander und an einander geheftet, wie zwei Ringende, von denen bald
der Eine bald der Andere die Obmacht bekommt. Der Honig ist, nach Heraklit, zugleich
bitter und siiff, und die Welt selbst ist ein Mischkrug, der bestdndig umgeriihrt werden muB.
Aus dem Krieg des Entgegengesetzten entsteht alles Werden: die bestimmten, als
andauernd uns erscheinenden Qualititen driicken nur das momentane Ubergewicht des
einen Kadmpfers aus, aber der Krieg ist damit nicht zu Ende, das Ringen dauert in Ewigkeit
fort. [...]«1%8

Hier liegt die Quelle des Poems, hier liegen die Elemente der Komposition. Und das Pradikat , tief*
reflektiert die verschiedenen Perspektiven der Vorsokratiker. Aber was die Vorsokratiker nicht
erkliren konnten, war, wie das ,,Werden“ entsteht. Welche Kraft bewegt die verschiedenen
Qualitidten aufeinander, so dass neue ,,Qualititen beziehungsweise neue Materie entstehen?
»Heraklit beschreibt die vorhandene Welt und hat an ihr das beschauliche Wohlgefallen®, er
betrachtete das Ganze als ein ,,Spiel®, wie das ,,Spiel ldrmender Kinder*, so auch das ,,Spiel des
groBen Zeus*“.!” Parmenides ldsst das Werden und Vergehen dadurch entstehen, indem er das
Seiende und das Nicht-Seiende ,,zueinander* gehen ldsst, was eigentlich iiberhaupt nicht sein kann,
weil sich, wie er sagt, positive und negative Qualitdten eigentlich voneinander absto3en. Aber hier
erscheint die Gottin der Liebe, Aphrodite, die das ,,Entgegengesetzte, das Seiende mit dem Nicht-
Seienden, zusammenkuppelt. Eine Begierde fiihrt die sich widerstreitenden und sich hassenden
Elementen zusammen: das Resultat ist ein Werden. Wenn die Begierde gesattigt ist, treibt der Hal3
und der innere Widerstreit das Seiende und das Nicht-Seiende wieder auseinander — und dann sagt
der Mensch ,das Ding vergeht. —!'° Ein weiterer Philosoph, mit dem sich Nietzsche in dieser
Schrift ausfiihrlich auseinandersetzt, ist Anaxagoras. Bei ihm werden denkwiirdige Fragen
aufgestellt: wodurch werden zum Beispiel die Substanzen in Bewegung gebracht? Anaxagoras
nahm an, dass es etwas gibt, was den Ursprung und den Anfang der Bewegung in sich selbst trigt:
den Nous als Denk- und Bewegungsstoff.'!! Der Nous ,,der allein in sich Bewegung hat, besitzt
auch allein die Herrschaft in der Welt und zeigt diese durch das Bewegen der Substanzen-Korner.
Wohin aber bewegt er sie? Oder ist eine Bewegung denkbar ohne Richtung, ohne Bahn? Ist der
Geist in seinen Stoflen eben so willkiirlich, wie es willktirlich ist, wann er stof3t, und wann er nicht
stoft? Kurz, herrscht innerhalb der Bewegung der Zufall, das heiBt die blindeste Beliebigkeit?*!!?
Dies will bedeuten, der Nous besitzt ,,die FEigenschaft beliebig zu sein, also unbedingt,
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undeterminiert, weder von Ursachen noch von Zwecken geleitet, wirken zu kénnen.“!!® Es ist die
. Entwicklung der griechischen Cultur“!'*, mit der sich der Alt-Philologe intensiv beschéftigt und
die ihn veranlasst, sich notwendigerweise mit der griechischen Philosophie und deren Vertretern
auseinanderzusetzen. Die Differenzen, die Nietzsche zwischen ,,der dlteren Philosophie und der
nachsokratischen“!'> ans Licht bringt, geben dem Forscher das Gefiihl, eine ,,Welt* entdeckt zu
haben, in der er auch eine eigene Entwicklung erfahrt: diese Entwicklung, wie oben schon erwéhnt,
driickt sich in einer immer groer werdenden Distanz zwischen ihm und Wagner beziehungsweise
Schopenhauer aus. Diese Erfahrung versucht er nun in seiner Schrift ,,Menschliches,
Allzumenschliches” mitzuteilen. Es zeigt sich eine Wende, ein ,,Novum, das dieses Werk eindeutig
von den anderen vorhergegangenen abhebt.“!!¢ Nietzsches Interesse an der Kunst und Kiinstlern
wird allméahlich schwicher, wihrend es von nun an die Wissenschaft ist, die einen besonderen Platz
in seinen Studien einnimmt. In aphoristischer Form schreibt der Autor seine Gedanken {iber die
Metaphysik'!”, zu denen die Vorsokratiker Paten stehen. Die Phiinomenologie des ,,Werdens* und
die Bewegungsgriinden dieses ,,Werdens* sind die ersten Themen, die der angehende Philosoph in
seiner Schrift ,,Menschliches, Allzumenschliches zu erortern versucht:

,»Chemie der Begriffe und Empfindungen. — Die philosophischen Probleme nehmen jetzt
wieder fast in allen Stiicken dieselben Form der Frage an, wie vor zweitausend Jahre: wie
kann Etwas aus seinem Gegensatz entstehen, zum Beispiel Verniinftiges aus Vernunftlosem,
Empfindendes aus Todtem, Logik aus Unlogik, interesseloses Anschauen aus begehrlichem
Wollen, Leben fiir Andere aus Egoismus, Wahrheit aus Irrthiimer? Die metaphysische
Philosophie half sich bisher iiber diese Schwierigkeit hinweg, insofern sie die Entstehung
des Einen aus dem Anderen leugnete und fiir die hoher gewertheten Dingen einen Wunder-
Ursprung annahm, unmittelbar aus dem Kern und Wesen des ,Dinges an sich® heraus. Die
historische Philosophie dagegen, welche gar nicht mehr getrennt von der Naturwissenschaft
zu denken ist, die allerjlingste aller philosophischen Methoden, ermittelte in einzelnen
Fillen (und vermuthlich wird diess in allen ihr Ergebniss sein), dass es keine Gegensitze
sind, ausser in der gewohnten Ubertreibung der populiren oder metaphysischen Auffassung
und dass ein Irrthum der Vernunft dieser Gegeniiberstellung zu Grunde liegt [...]“!"® ,es
wird einmal gezeigt werden, wie allmdhlich, in den niederen Organismen, dieser Hang
entsteht, wie die bloden Maulwurfsaugen dieser Organisation zuerst Nichts als immer das
Gleiche sehen, wie dann, wenn die verschiedenen Erregungen von Lust und Unlust
bemerkbar werden, allméhlich verschiedene Substanzen unterschieden werden, aber jede
mit Einem Attribut, das heisst einer einzigen Beziehung zu einem solchen Organismus. —
Die erste Stufe des Logischen ist das Urtheil; dessen Wesen besteht, nach der Feststellung
der besten Logiker, im Glauben. Allem Glauben zu Grunde liegt die Empfindung de
s Angenehmen oder Schmerzhaften in Bezug auf das empfindende
Subject. Eine neue dritte Empfindung als Resultat zweier vorangegangenen einzelnen
Empfindungen ist das Urtheil in seiner niedrigsten Form. — Uns organische Wesen
interessirt urspriinglich Nichts an jedem Dinge, als sein Verhéltniss zu uns in Bezug auf
Lust und Schmerz. Zwischen den Momenten, in welchen wir uns dieser Bezichung bewusst
werden, den Zustéinden des Empfindens, liegen solche der Ruhe, des Nichtempfindens: das
ist die Welt und jedes Ding fiir uns interesselos, wir bemerken keine Verdnderung an ihm

[.]<9

In den nachgelassenen Fragmenten zwischen 1875-1879 finden wir eine interessante Reflexion iiber
die ,,Liebe* als ,,Metapher*; vermutlich durch die Aphrodite von Parmenides inspiriert:

»l...] Emeweitverbreitete Meinung denkt sich das Sinnliche und das Geistige
in der Liebe als Gegensatz: so da3, wo die Befriedigung des sinnlichen Bediirfnisses
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gehemmt verneint wird, erst dic edleren Arten hervortreten; ohne eine
unbefriedigte Sehnsucht wiirde es nie zur erhabnen Lyrik des Liebesschmerzens kommen;
die schopferische Kraft kann den einen Effekt nur auf Kosten des anderen erlangen. Wo das
Verlangen in seiner urspriinglichen Richtung erfiillt wird, wird es sich nicht an bloen Ideen
geniigen lassen. So sei die abnorme Stérung die Schopferin vom Hochgefiihl der Liebe.
Aber die Art, wie die Liebe in den Menschen einzieht, entzaubert sogleich eine Welt von
zarten Ideen und Regungen, lange bevor von abnormer Hemmung die Rede sein kann.
(Diese Entgegnung erlaubt wieder eine Entgegnung). Warum ist in jeglicher Empfindung,
die einem Trieb und Bediirfnif3 entspricht, etwas Schmerzartiges ? Peinigend wird
das Gefiihl erst bei abnormen Hemmungen. Das ist die Verstiarkung des ersten Keims. Eine
geringe Reizung wird nicht als Schmerz, sondern als Perception, die ihre eigen Steigerung
sucht, empfunden. Man denkt an den Geschmack, an die verschiedenen Grade der Saure.
Wir reden da von Lust: und doch wiirde nur eine quantitative Steigerung schon den
Schmerz hervorbringen. Schopenhauer hélt die Lust fiir das Negative, den Schmerz fiir das
Positive in der Empfindung: eine geistige Theorie auf Grund der alleroberfldchlichsten
Gesichtspunkte. In jedem Bediirfnil ein Mangel, also werden alle Empfindungen, welche
sich an das Bediirfni8 kniipfen, zu etwas Negativem gestempelt. Aber die allgemeine
Bewegung geht vom Schmerz zur Lust, das ist die positive Richtung. Freilich schwindet
auch die Lust in der Richtung auf den Indifferenz-punkt; aber es wére verkehrt, die
Befriedigung nach Bediirfnil3, anstatt das Bediirfnil nach Befriedigung, streben zu lassen.
(Zwar sagt Faust ,und im Genuf3 verschmachte nach Begierde‘.) Vielmehr verschwindet das
BediirfniB3 in der Lust. Das Negative mull in der Entstechung des Bediirfnisses gesucht
werden. (Dagegen sage ich: jede Lust ist eine Reizung welche bei einer Steigerung des
Reizes in Schmerz tibergeht; jeder Schmerz ist nur quantitativ von einer Lust verschieden
und es giebt einen Grad des Ubergangs von Lust in Schmerz. [...] Ein Minimalgrad von
Reizung und Schmerz wird als Lust percepirt: so liegt auch in jeder Lust das Bediirfnif3, der
Mangel, das Verlangen nach Reizung; Schmerz ist nur das Uberma B von Befriedigung
dieses Mangels und Bediirfnisses. So sind beide, Lust und Schmerz, positiv, nimlich einen
Mangel aufhebend, der Schmerz aber zugleich ein neues Bediirfni3 schaffend, nach
Vermeidung des Reizes verlangend. Die Lust verlan gt nach Vermehrung des Reizes,
der Schmerz nach Verminderung: darin sind sie beide negativ. Das Bediirfnif3 ist ihre
gemeinsame Quelle.) [...]*!%°

Wir konnen von einer Entwicklung sprechen, die Nietzsche in eine ,,Lust-Unlust-“ beziechungsweise
,Lust-Schmerz-Theorie* darzustellen versucht, das heift, von einer physikalisch-chemischen
Substanz ausgehend {iiber sensitiv-biochemische Nervenzellen bis zur Umbildung von sozialen
Strukturen, welche Volker und Staaten entstehen lassen. Wenn wir diese Entwicklung verstanden
haben, dann kann man, laut Nietzsche, nicht von ,,bésen* Handlungen sprechen: ,,Alle ,bosen’
Handlungen sind motivirt durch den Trieb der Erhaltung oder, noch genauer, durch die Absicht auf
Lust und Vermeidung der Unlust des Individuums; als solchermaassen motivirt, aber nicht bdse.
,Schmerz bereiten an sich e xistirt nicht, ausser im Gehirn der Philosophen, ebensowenig
,Lust bereiten an sich® [...]*'?! Unter dem Prinzip ,,Werden, Entstehen und Vergehen* versucht
Nietzsche die Welt zu erldutern: Die Materie, der Stoff aus dem sowohl die organische als auch die
anorganische Welt besteht, befindet sich in einem permanenten ,,Streit*. Unter den Stoffen, welche
von jenen ,,Kriften“, die in einem begrenzten Raum, aber in einer unbegrenzten Zeit miteinander
oder gegeneinander einen Ausgleich suchen, finden wir auch die anorganischen Stoffe, wie zum
Beispiel das Anziehen und Stoen der Himmelskorper; ein interessanter Gedanke, weil ,,tote Stofte
eigentlich nicht ,streiten” konnen. Das heilt, laut Nietzsche, alle Korper, ,,tot™ oder ,,lebendig,
bestehen aus Teilchen, die in Bewegung gebracht werden. Zu diesem Prozess, in der die Zeit-
Dimension fiir das ,,Werden, Entstehen und Vergehen* aller Korper verantwortlich ist, gehdren
,Lust und Unlust®, ,,Lust und Schmerz®, ,,Lust und Leiden* dazu: Wenn das ,,Schwichere sich
zum , Stirken* driangt und der ,,Stirkere wehrt umgekehrt ab von sich® das heif3t, je ,,groBer der
Drang zur Einheit ist* beziehungsweise ,,je mehr der Drang nach Varietét, Differenz, innerlichem
Zerfall, umso mehr Kraft ist da. Hier taucht eine logische Intuition von hohem Niveau auf: dal3 die
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Trennung immer noch ein Band ist: ,Der Trieb, sich anzundhern — und der Trieb, etwas
zuriickzustoBen, sind in der unorganischen wie organischen Welt das Band.® [...]“'** Lust und
Schmerz sind ein Band, das sich nicht trennen ldsst. Der Schmerz und das Leiden sind feste
Bestandteile des ,,Werdens und Vergehens®. Eine Welt, in der das Leiden weggedacht wird, wiirde
bedeuten, dass man sie sinnlich nicht wahrgenommen hat.'?* Es ist also ein ,,organischer Prozess®,
in dem das ,,Gute” und das ,,Bose* eine Frage der Perspektive zu sein scheint, denn im Ganzen ist
sowohl das Bose als das Gute, der Untergang als das Wachstum notwendig.'**

,,Die Welt ist tief,

,,und tiefer als der Tag gedacht.
,,Tief ist thr Weh —,

,,Lust — tiefer noch als Herzeleid:
,»Weh spricht: Vergeh!

Der ,,Schmerz* als ,,Hemmungsfaktor* ist fiir das ,,Werden* ebenso notwendig wie die ,,Lust* als
»lrieb“. Das ,Vergehen“, die Auflosung in das Néachste, folgt, nachdem sich die
»~Machtverhidltnisse* ausgeglichen haben beziehungsweise nachdem eine Sittigung stattgefunden
hat. Das ,,Vergehen* vom Einen in das Andere ist also ein Transformationsprozess, in dem ,,Lust
und Schmerz“ Eins sind, und beide sind existentiell fiir Entstehung des Seienden: der ,,Welt*.
Anhand dieser Beleuchtung lassen sich die zehnte und elfte Zeile: ,,Doch alle Lust will Ewigkeit —, /
— will tiefe, tiefe Ewigkeit!” so verstehen, dass dieses ,,Werden-Vergehen-Entstehen* ein ewiger
Kreislauf ist. Die Welt befindet sich in ewiger Transformation. Diese Erkenntnisse werden von
Nietzsche in Sentenzen, Aphorismen und in der Lyrik zum Ausdruck gebracht, sodass eine neue
»Weltanschauung®, eine neue ,,Lehre®, eine neue Philosophie entsteht, die Nietzsche als ,,Mittag
und Ewigkeit. Philosophie der ewigen Wiederkunft“!*> definiert. Von seinem ersten Werk ,,Die
Geburt der Tragodie™ (1871), danach mit der Schrift ,,Die Philosophie im tragischen Zeitalter der
Griechen (1873) des ,,Alt-Philologen* Nietzsche bis zur Entstehung des dritten Teils des
»Zarathustra® (Sommer 1883) des Philosophen Nietzsche ist zweifellos eine Erweiterung seiner
Perspektive festzustellen, sodass er sich nun mit ,,Oh Mensch! Gieb Acht!*“ (1. Vers) an den
Menschen wendet:

,Meine Freunde, womit bin ich doch seit vielen Jahren beschéftigt? Ich habe mich bemiiht,
den Pessimismus in die Tiefe zu denken,um es [...] zu erldsen [...]. Ich habe insgleichen ein
umgekehrtes Ideal gesucht — eine Denkweise, welche die iibermiithigste lebendigste und
weltbejahendste aller moglichen Denkweisen ist: ich fand sie im Zuendedenken der
mechanistischen Weltbetrachtung: es gehort wahrlich der allerbeste Humor von der Welt
dazu, um eine solche Welt der ewigen Wiederkunft, wie ich sie durch meinen Sohn
Z<arathustra> gelehrt habe — also uns selber im ewigen da capo mit begriffen —
auszuhalten. SchlieBlich ergab sich fiir mich, dafl die weltverneinendste aller moglichen
Denkensarten die ist, welche das Werden, Entstehen und Vergehen an sich schon schlecht
heiBit und welche nur das Unbedingte, Eine, Gewisse, Seiende bejaht: ich fand, dal Gott
der vernichtendste und lebensfeindlichste aller Gedanken ist [...]*!26

Weltbejahung ist also das Schlusswort. Erst nach einer langen Reflexion, nach einer langen
Uberpriifung seiner Gedanken ruft Nietzsche den ,Menschen und mahnt ihn zur Aufmerksamkeit.
Es sind primir prosodische Griinde, die den Autor bewegt haben, diesen Imperativ ,,Oh Mensch!
Gieb Acht!* in die erste Zeile zu setzten. Denn, wie wir oben bei Hollinrake sehen durften, kommt
der ,,Mensch!* erst in der dritten Version vor. Die Interjektion ,,Oh* kommt sogar erst in der
sechsten Version vor, also ganz zum Schluss, um den jambischen Auftakt zu initiieren.

12 KSA 11. 8. 560 f.
123 KSA11. S. 626.
24 KSA11.S.202 f.
125 KSA11. 8. 274.
26 KSA11.S. 489 f.
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Ergdnzend zum Gesagten wire zu erwidhnen, dass das Gedicht ,,Oh Mensch! Gieb Acht!“ im
neunzehnten Kapitel ,,Das Nachtwandler-Lied* des ,,Zarathustra IV.“ in zwei Versionen vorkommt:
zum einen in paraphrasierter, zum anderen in ,,tonloser” Form.!'?” Die paraphrasierte Form ist so
komponiert, dass jeder Vers am Ende eines Text-Abschnittes als abschlieBende Zeile gesetzt wurde,
allerdings ist das Gedicht in dieser Paraphrasierung nicht identisch mit dem Obigen:

,»Oh Mensch, gieb Acht! / was spricht die tiefe Mitternacht? / Die Welt ist tief! / und tiefer als der
Tag gedacht! / tief ist ihr Weh. / Lust ist tiefer noch als Herzeleid. / Weh spricht: ,vergeh!* / Denn
alle Lust will — Ewigkeit! / will tiefe, tiefe Ewigkeit!*. Wie man sieht, fehlen die Verse 3. und 4.:
,,Jch schlief, ich schlief —, / Aus tiefem Traum bin ich erwacht:“, und das Adverb ,,Doch* wurde mit
der Konjunktion ,,Denn* getauscht. Auf dem ersten Blick kdnnte man den Eindruck gewinnen, die
Texte wiirden das Gedicht aufschliisseln, dekodieren, aber man stellt bald fest, dass die Texte in
ausdrucksstarker lyrischer Prosa geschrieben und mit Metaphern iibersidt sind, sodass eine
Aufschliisselung unmoglich ist. Die Texte selbst sind einer Dekodierung wiirdig. Mit der ,,tonlosen*
Version, also ohne Glockenschlige, aber identisch mit Version vom ,,Zarathustra I11.*“!?® schlieBt das
Gedicht das Kapitel ,,Das Nachtwandler-Lied*“ ab. Die Konzeption des ,,Zarathustra IV.*“ war
eigentlich nur fiir seine ,,Freunde und nicht fiir die Offentlichkeit* gedacht.'? Das Werk entstand
,,im Winter 1884/85* und eigentlich bringt es , keine neuen Gedanken*!*® oder weitere Erkenntnisse
philosophischen Ranges. Das konnen wir auch vom Gedicht sagen, das sowohl in einer mit und
ohne Paraphrasierung vorkommt, sich an der Kern-Thematik nichts gedndert hat. Es gibt allerdings
eine neue Metapher, welche der Autor fiir das ,,Wiederkehrende®, fiir das ,,Noch-Ein-Mal*

stilistisch einsetzt: ,,Das Medusen-Haupt*.!3!

27KSA 4. S. 398-404.

128 KSA4.S.285f.

129 KSA 14. S. 326.

130 Janz, Curt Paul: Friedrich Nietzsche. Bd. 2. S. 371.
BIKSA 14. S. 343. und KSA 11. S. 344.
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IV. Analyse
IV. 1. Grammatisch-syntaktische Struktur
IV. 1. 1. Die Tempora:

Die Tempora erfordern in diesem Gedicht eine besondere Aufmerksamkeit, denn sie beleuchten
unter einem ,pradikativen Aspekt das Gedicht und erschlieBen dadurch einen weiteren
Interpretationsraum. Es ist also eine ,pridikative” Perspektive und nicht eine formale
Klassifikation, womit wir es hier zu tun haben. Wir kénnen auch von einer semantischen
Konzeption der Tempora sprechen.'*® Wihrend sich zwischen den starken/unregelmiBigen (geben,
sprechen, schlafen, vergehen) und den schwachen/regelméfigen (erwachen, denken, wollen) Verben
kein groBer Unterschied feststellen lésst, ist die Differenz zwischen den transitiven (wollen) und
intransitiven (geben, sprechen, schlafen, erwachen, sein, denken, vergehen) Verben iiberdeutlich.
Die Charakteristik der intransitiven Verben ist, dass diese keine Passivierung erlauben. Sollte es zu
einer Passivierung kommen, dann kann das Objekt nicht in die Position des Subjekts riicken.!** Die
Position des Subjekts ist also immanent, analog zur Immanenz des Seienden in der ,,Welt*“ des
Gedichtes. Nur ein einziges transitives Verb ,,wollen* hat der Autor in der vorletzten und letzten
Zeile gewihlt: ,,.Doch alle Lust will Ewigkeit —/ — will tiefe, tiefe Ewigkeit!*. Die Transitivitit'** ist
ja dadurch definiert, dass ein ,,Ubergang®, ein ,,Hiniibergehen® stattfindet. Hier findet auch ein
,Ubergang* statt, aber ohne die ,,Welt“ verlassen zu miissen, also eher ein Prozess der
Transformation der Dinge. Damit bleiben wir also nach wie vor in den Gedanken-Parametern des
Autors. Die Zeitformen, welche in erster Linie eine gewisse Orientierung'*® anzugeben pflegen, wie
zum Beispiel die Sprechzeit, Ereigniszeit und die Referenzzeit, also aus der Perspektive einer
Zeitachse, werden nun in unserem Gedicht in verschiedenen Dimensionen transponiert. Um diese
plastische Darstellung der verschiedenen Ebenen wiederzugeben, bedient sich der Autor einer
Szene, die aus ganz anderen Sphéiren kommt:

Wanderer:

,,Wache, Wala! Wala! Erwach!

Aus langem Schlaf weck’ ich dich schlummernde auf.
Ich rufe dich auf: Herauf! Herauf!

Aus nebliger Gruft,

aus nédchtigem Grund herauf!

Erda! Erda! Ewiges Weib!

Aus heimischer Tiefe tauche zur Hoh’!

Dein Wecklied sing’ ich, da3 du erwachtest;

aus sinnendem Schlaf weck’ ich dich auf.*

Erda:

,.Stark ruft das Lied;

kraftig reizt der Zauber.

Ich bin erwacht aus wissendem Schlaf.
Wer scheucht den Schlummer mir?“

Wanderer:
,,Der Weckruf bin ich, und Weisen {ib’ ich,
daf} weithin wache, was fester Schlaf verschlief3t.

132 Radke, Petra: Die Kategorien des deutschen Verbs: zur Semantik grammatischer Kategorien. Gunter Narr Verlag,
Tibingen 1998. S. 10.

133 Gliick, Helmut: Intransitiv. In: Metzler Lexikon Sprache. Hrsg. Helmut Gliick. Metzler Verlag, Stuttgart — Weimar,
2000. S. 315.

134 Gliick, Helmut: transitiv. In : Metzler Lexikon Sprache. S. 745 f.

135 Radke, Petra: Die Kategorien des deutschen Verbs. S. 192.
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Die Welt durchzog ich,

wanderte viel, Kunde zu werben,
urweisen Rat zu gewinnen.
Kundiger gibt es keine als dich;
bekannt ist dir, was die Tiefe birgt,
was Berg und Tal, Luft und Wasser durchwebt.
Wo Wesen sind, wehet dein Atem;
wo Hirne sinnen, haftet dein Sinn:
alles, sagt man, sei dir bekannt.
Daf} ich nun Kunde gewénne,
weck’ ich dich aus dem Schlaf!*

Erda:

,,Mein Schlaf ist Triumen,

mein Trdumen Sinnen,

mein Sinnen Walten des Wissens.
Doch wenn ich schlafe,

wachen Nornen:

sie weben das Seil

und spinnen fromm, was ich weil3.
Was frigst du nicht die Nornen?*!3

Aus dieser Quelle stammt nun der Gedanke des ,,Schlafens®, ,, Traumens* und ,,Erwachens®. Diese
Beobachtung ist oben nicht erwdhnt worden, weil die gesamte Konzeption der inhaltlichen
Interpretation aus dem philosophischen Kernprogramm stammt. Die Zeilen 3. und 4. ,,Ich schlief,
ich schlief —, / Aus tiefem Traum bin ich erwacht:“, aus dem Dialog des ,,Wanderers* mit ,,Erda“
entnommen, haben eher eine induktive Funktion. Es sind wie oben schon erwéhnt, die Tempora,
welche die verschiedenen Ebenen darstellen. Es ist also nicht eine ,,zeitliche Relation zwischen
Sprechakt und dem durch die Aussage bezeichneten Sachverhalt oder Ereignis“, wie die Tempus-
Kategorien'*’es kennzeichnen, sondern die Zeitformen erdffnen andere Dimensionen. Das Priisens
mit seinen ,,vielfdltigen semantischen Funktionen“'3® stellt die erste Ebene dar: ,,Was spricht die
tiefe Mitternacht?*.!** Unmittelbar nach dieser folgt das Priiteritum beziehungsweise das Imperfekt:
,Ich schlief, ich schlief —. Diese Zeitform stellt eher eine Ubergangs-Ebene dar, denn das
Imperfekt wird als ,,nicht vollendet bezeichnet.!*’ Die dritte Ebene ist erreicht, indem das Perfekt,
als die Form einer vollendeten Zeit, zum Ausdruck kommt: ,,Aus tiefem Traum bin ich erwacht:*
Diese Traum-Ebene erdffnet eine neue Dimension, denn die ,,Grundbedeutung des Perfekts ist die
Kennzeichnung eines in der Zeitstufe der Vergangenheit abgeschlossenen, aber in die Gegenwart
hineinwirkenden Sachverhalts“!#! In dieser Gegenwart als neue Dimension verstanden, erscheint in
der fiinften Zeile wieder ein Prasens: ,,Die Welt ist tief, das eine andere Qualitédt besitzt als das
Prasens des Sprechers in der zweiten Zeile: ,,Was spricht die tiefe Mitternacht?*. Die ,,Mehr-
Dimensionalitit* des Gedichtes, die durch die Tempora in subtiler Form dargestellt wird, 14sst sich
noch genauer verstehen, wenn man sich die einfache ,,Zwei-Dimensionalitit“ aus dem Dialog
zwischen dem ,,Wanderer” und ,,Erda‘ vergegenwirtigt: ,,Erda* wird vom ,,Wanderer* gerufen, sie
steigt von der Tiefe herauf, und dann nach kurzer Zeit wird sie wieder in die Tiefe geschickt.

Die Verben, die der Autor fiir dieses Gedicht gewéhlt hat, ergéinzen die verschiedenen Dimensionen

136 Text aus dem Libretto einer Aufnahme von den Bayreuther Festspielen ,,Siegfried. In: Philips ,,Richard Wagner
Edition; KSA 6. S. 33 f. Es sollte vielleicht erwdhnt werden, dass auch in Wagners ,,Parsival® im ersten Bild des
dritten Aufzuges eine Frau erweckt wird: ,,Gurnemanz weckt die vollig verwandelte Gundry aus toddhnlichem Schlaf.*
Bauer, Hans-Joachim: Parsifal. In: Pipers Enzyklopadie Des Musiktheaters. Band 6. S. 618. Diese ,,Schlafszene* der
,.Kundry* steht in keinem Zusammenhang mit dem Gedicht, wie die ,,Schlafszene* der ,,Erda“.

137 BuBmann, Hadumod: Lexikon der Sprachwissenschaft. 3. aktualisierte und erweiterte Auflage. Kroner, Stuttgart
2002. S. 681 f.

138 Lexikon der Sprachwissenschaft: S. 530.

139 Die Imperativform ,,Gieb Acht!* gehort zu den Modus-Kategorien

140 Lexikon der Sprachwissenschaft: S. 532.

141 Radke, Petra: Die Kategorien des deutschen Verbs. S. 503.
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der Tempora in semantischer Relation. Wir haben zwei Vorgangsverben: ,,erwachen® und
,vergehen; drei Tatigkeitsverben: ,,geben®, ,sprechen und ,,denken®, und anschlieBend zwei
Zustandsverben: ,,schlafen” und ,,sein“. Das wichtigste Verbum in diesem Gedicht ist: ,,sein®. Es
gehdrt zu den ,,Verben der Identitit und Aquivalenz®, das heiBt: es ,,wird zum Ausdruck gebracht,
dass eine Entitdt” eine ,,Substanz ist, die eine bestimmte Eigenschaft hat.“ In unserem Fall ,,Die
Welt ist tief** soll bedeuten: ,,Die Welt“ zeigt eine Aquivalenz zur ,, Tiefe“. Hinzu kommt, dass das
»Verb ,sein‘ zusammen mit einem pradikativen Adjektiv sich syntaktisch wie ein einwertiges Verb
verhidlt”. Auch durch die Syntax wird also die Einzigartigkeit der ,,Welt vom Autor zum Ausdruck
gebmch‘t.l“2 Ein weiterer Aspekt des Verbums ,,sein soll hier nicht fehlen: ,,sein® ist durativ.'** Es
driickt eine andauernde, anhaltende Aktionsart eines ,,Seins® oder ,,Geschehens aus. In unserem
Fall soll dies eine andauernde Transformation des Seienden reflektieren. In der ersten Zeile des
Gedichtes kommt ein Verb der Aufmerksamkeit vor: ,,Gieb Acht!“. Hiermit will der Sprecher
beziehungsweise das ,lyrische Ich®“ auf etwas aufmerksam machen. Durch die anhand der
verschiedenen Tempora etablierten unterschiedlichen Ebenen ist auch die Orientierung der
Aufmerksamkeit verschieden. Die erste Indikation der Aufmerksamkeit richtet sich auf zwei
sinnliche Wahrnehmungen: akustisch und optisch ,,Was spricht die tiefe Mitternacht”. Mit dem
Wechseln der Ebene wechselt auch die Indikation der Aufmerksamkeit, das heif}t, alles orientiert
sich auf die Thematik der Aussage. Beim ,,Sprechen der ,,Mitternacht* stellt der Leser fest, dass in
monologischer Form gesprochen wird, und zu den monologischen Verben gehoren die Verben des
Mitteilens. Es sind kausative Handlungsverben mit denen ausgedriickt werden kann, dass ein
handlungsfihiges Individuum (,,Die Mitternacht*) etwas sagt (,, Was spricht die tiefe Mitternacht*)
und dadurch absichtlich bewirkt, dass ein Empfanger (,,Oh Mensch!*) eine Information (,,Die Welt
ist tief*") erhdlt. Aber was die tiefe Thematik des Gedichtes anbetrifft, sollte man sich doch fragen,
ob das nicht eher ein ,,Verkiinden® ist, als ein ,,Mitteilen*? Denn das ,,Verkiinden* ist ,,eigentlich nur
fiir bestimmte Menschen gedacht.“!** Diese Betrachtungsweise wiirde der Intention des Autors
nicht widersprechen, denn die Vision einen ausgesuchten ,,Denker-Kreis® zu griinden, war ebenso
wichtig wie seine Philosophie. Entscheidend ist, dass weder ein ,,Mitteilen* noch ein ,,Verkiinden*
am Inhalt der Botschaft etwas verdndern wiirde.

Im Worterbuch von Helmut Schumacher werden ,,schlafen® und ,,erwachen® als ,,Verben der vitalen
Bediirfnisse klassifiziert.!* Durch das Zustandsverb ,,schlafen* und das Vorgangsverb ,.,erwachen®,
mit ,,denen bestimmte physische Zustinde von belebten Individuen bezeichnet werden®, hat der
Personifikation-Grad der ,,Mitternacht* ein hohes Mal3 an Symbolik erreicht. Der Ausdruck ,,Die
Nacht schlift* ist eine Metapher, die eine natiirliche ,,Situation der Nachtruhe* beschreibt, aber das
»erwachen der Mitternacht erweckt eine grofere Aufmerksamkeit. Das transformative
Vorgangsverb ,,Erwachen* zeigt den Ubergang vom Nicht-Wach-Zustand zum Wachzustand. Dieser
Zustand wurde im ersten Entwurf des Gedichtes, ,,Ich schlief — ich schlief / Und bin erwacht:
direkt vom Sprecher — identisch mit dem Autor — ausgesprochen. Um nun zu vermeiden, dass der
Sprecher/Autor in direkter Verbindung mit Erda hitte gesetzt werden konnen (denn die Szene in der
Oper zeigt auch diesen Ubergang, wie Erda sich von einem Nicht-Wach-Zustand zum Wachzustand
bewegt: ,Ich bin erwacht aus wissendem Schlaf.”), schuf der Autor eine weitere Instanz
beziehungsweise Dimension: die ,,Mitternacht. Hier zeigt sich ein deutliches Beispiel von
Oberflachenstruktur und Tiefenstruktur: Die , Mitternacht* und Erda sind wissende Wesen, und
beide sind aus tiefem Schlaf erwacht, aber ihre Thematik ist grundverschieden. Mit den Verben der
allgemeinen Existenz ,,sollen Verben charakterisiert werden, mit denen lediglich behauptet werden
kann, dass etwas existiert, zur Existenz gelangt oder aus der Existenz tritt, ohne auf spezielle

142 Schumacher, Helmut: Verben in Feldern. Valenzwérterbuch zur Syntax und Semantik deutscher Verben.
Herausgegeben von Helmut Schumacher. Walter de Gruyter Verlag, Berlin — New York 1986. Band 1. S. 394 ff.

143 Radke, Petra: Die Kategorien des deutschen Verbs. S.151.

144 Schumacher, Helmut: Verben in Feldern. Valenzworterbuch zur Syntax und Semantik deutscher Verben. S. 665 ff.
145 Schumacher, Helmut: Verben in Feldern. Valenzwérterbuch zur Syntax und Semantik deutscher Verben. S. 784 ff.
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Formen der Existenz oder deren rdumliche, zeitliche und modale Situierung Bezug zu nehmen.*!4®

Zu diesen Verben gehort das Verbum ,,vergehen®. Allerdings: Der Passus ,,aus der Existenz tritt
beziehungsweise ,,das Ubergehen zum Zustand der Nicht-Existenz einer Entitit*, wiirde nicht zur
philosophischen Grundkonzeption des Autors passen; denn der Transformationsprozess, wie zum
Beispiel: ,,.Die Wiederkunft des Gleichen®, gehort zu den Tragsdulen seiner philosophischen
Gedanken. Wenn es im neunten Vers des Gedichtes heif3t: ,,Weh spricht: Vergeh!*, dann wird jene
Transformationsphase in Bewegung gesetzt, welche ,,Schmerz® in ,,Lust* und vice versa libergehen
lasst. Der Ausdruck ,,Das Werden und Vergehen der Natur® wiirde hier nicht greifen. Der Autor hat
sich dadurch von der lexikalischen Definition entfernt. Das Gedicht endet mit einem Modalverb,
welches aber in unserem Fall wie ein Vollverb behandelt wird: ,,wollen®. ,,Semantisch betrachtet
lassen sich zwei Verwendungsweisen von Modalverben feststellen: eine deontische und eine
epistemische Verwendungsweise.” Um eine epistemische Verwendungsweise wird es sich hier nicht
handeln, weil diese ,,Verwendungsweise, um eine Vermutung des Sprechers im Hinblick auf dem
Realititsgehalt des dargestellten Sachverhalts® zum Ausdruck bringen mochte. Dies wiirde
bedeuten, dass das ,,Wollen* der zehnten und elften Zeile: ,,Doch alle Lust will Ewigkeit —, / — will
tiefe, tiefe Ewigkeit!*, auf eine ,,Vermutung* hindeuten wiirde. Dies ist jedoch gewiss nicht der Fall.
Es ist eher die deontische Verwendungsweise, die hier in Frage kommt. Das Verbum zeigt den
ausdriicklichen Wunsch des Subjekts.“!*” Wir haben oben von der ,,Charakterisierung eines
transitiven Verbs‘ gesprochen, dass die aktive Form des Verbs in die passive beziehungsweise in die
Leideform iibergehen kann. Und diese Leideform ist ,,gewollt. Der Autor hat uns oft genug zu
verstehen gegeben, dass ,,Lust ohne ,,Weh* ohne ,,Schmerz* nicht zu denken ist. In der achten
Zeile des Gedichtes lesen wir: ,,Lust — tiefer noch als Herzeleid”“. Die ,,Lust® als Analogon zu
»Weh®, zu ,,Schmerz* ist ein Erkenntnis-Phdnomen Nietzsches. Es sind Krifte und Gegenkrifte
»einer Welt“, einer ,,gewollten Welt®, trotz ,tiefer Herzeleid*.

IV. 1. 2. Satzart und Satzform

Von den vier grundlegenden Arten der AuBerung werden hier folgende Satztypen zum Ausdruck
gebracht: ein Interrogativsatz, zwei Imperativsitze, zwei Exklamativsitze und acht Deklarativsitze.
Das Gedicht beginnt mit einer Exklamation: ,,Oh Mensch!®; genauer gesagt, mit einer Interjektion:
»Oh“. Es ist also primér ,eine affektive Reaktion des Sprechers“,148 die mit emotionaler
Lebendigkeit geduBert wird.'* Erst durch den Vokativ ,,Mensch* erhalten wir eine morphologische
Markierung, die dann zu einer appellativen Funktion fiihrt.!*° ,Oh Mensch!* gehért nun zu einer
entsprechenden AuBerung, formal zum Satztypus: Exklamativsatz. Vergleichen wir aber ,,Oh
Mensch!* (erste Zeile) und ,,[Sie] will tiefe, tiefe Ewigkeit! (letzte Zeile), so stellen wir fest, dass
der Ausrufesatz in der ersten Zeile eine andere Funktion hat als der in der letzten Zeile. Mit dem
Ausdruck ,,Oh Mensch!* im nominalen und ,,Gieb Acht!* im imperativen Bereich soll ein Kontakt
zwischen einem Sprecher und einem Horer hergestellt werden, und dies ist die Form einer Anrede.
In der Anrede ,,bewirkt der Sprecher beim Horer, durch Prozeduren, jeweils spezifische mentale
Aktivitdten. Einer dieser Prozeduren ist zum Beispiel die ,,expeditive [Lenkfeld] Prozedur, welche
der Sprecher direkt in die ablaufenden Horertdtigkeiten eingreift, und er stellt sozusagen einen
,direkten Draht* zum Horer her.“!*! Allerdings miissen wir zu unserem Gedicht ergiinzend sagen,
dass sich, wie wir oben bei der Erorterung der Priadikate erfahren durften, verschiedene Ebenen
eroftnet haben; das wiirde bedeuten, dass wir nach der Theorie der ,,expeditiven Prozedur* zwei

146 Schumacher, Helmut: Verben in Feldern. Valenzwérterbuch zur Syntax und Semantik deutscher Verben. S. 80 ff.

147 Schaeder, Burkhard: Modalverb. In: Metzler Lexikon Sprache. S. 447 f.

148 Touratier, Christian: Lateinische Grammatik. Linguistische Einfiihrung in die lateinische Sprache. Wissenschaftliche
Buchgesellschaft Verlag, 2013. S. 242 ff.

149 Fries, Norbert: Exklamativsatz. In: Metzler Lexikon Sprache. S. 199.

150 Gliick, Helmut: Vokativ. In: Metzler Lexikon Sprache. S. 781 f.

151 Ehlich, Konrad: Prozedur. In: Metzler Lexikon Sprache. S. 558 f.
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Sprecher beziehungsweise zwei Anredeformen hétten. Das ist aber nicht der Fall. Der erste
Sprecher ist eigentlich ein ,,Rufer, ein Advisor, also derjenige, der die Aufmerksamkeit weckt: ,,Oh
Mensch! Gieb Acht!*; und der eigentliche Sprecher ist ,,die Mitternacht®, welche die expeditive
Prozedur herstellt. Diese braucht keine Anrede mehr, denn sie, von ihrer Ebene aus, ,,stellt den
,direkten Draht® zum Horer her.”“. Eine sehr bemerkenswerte Prozedur ist die ,,deiktische®
[Zeigfeld] Prozedur: ,mittels der deiktischen Prozedur bewirkt der Sprecher [,,die Mitternacht]
eine Orientierungstitigkeit des Horers unter Bezug auf einen Verweisraum, im elementaren Fall den
dem Sprecher und Horer gemeinsamen Wahrnehmungsraum. Das Ergebnis ist eine
Neufokussierung der Horeraufmerksamkeit.“!>?> Diese Definition wiirde ohne weiteres den
Intentionen des Autors unseres Gedichtes entsprechen. Der zweite Exklamativsatz: ,,[Sie] will tiefe,
tiefe Ewigkeit!” (Zeile elf), hat, wie oben schon erwéhnt, eine andere Funktion: er schliefft den
Grundgedanken des Gedichtes. Der Autor erdffnet und endet seinen poetisch-philosophischen
Gedanken mit einem ,,Ausruf‘. Das Pronomen ,,[Sie]“ steht stellvertretend fiir ,,Lust®, ein
Substantiv, das aus dem zehnten Vers stammt: ,,Doch alle Lust will Ewigkeit®. Die Besonderheit
dieses Deklarativsatzes zeigt sich durch seine kontrastierende Beziehung: die Konjunktion ,,Doch*
ist eine adversative Konjunktion, denn ,,Lust* ohne ,,Schmerz* ist in dieser ,,Welt* nicht mdglich.
Der Autor hat sich in diesem Gedicht einen einzigen Interrogativsatz erlaubt: ,,Was spricht die tiefe
Mitternacht?“. Genauer gesagt, handelt es sich um eine Ergdnzungsfrage. Beide Imperativsitze,
die hier vorkommen: ,,Gieb Acht!* (Zeile 1) und ,,Vergeh!* (Zeile 9), driicken auf dem ersten Blick
ein Begehren beziehungsweise ein Wollen aus; auf den zweiten Blick aber ist eher eine
Aufforderung als ein Befehl; denn im ersten Vers: ,,Oh Mensch! Gieb Acht!* (oben schon erwéhnt)
klingt der Imperativ eher wie eine Mahnung zur Aufmerksamkeit. Bei der Aufforderung ,,Vergeh!*,
in Verbindung mit der adversativen Konjunktion ,,Doch®, scheint die Imperativform nicht machtig
genug zu sein, um das in die Wirklichkeit umzusetzen, was man von einer Aufforderung verlangt.
Man konnte vermuten, nicht eine Aufforderung, sondern ein ,,Erflehen* wird ersucht.

Die weiteren Sitze, die wir noch erldutern mochten, sind Deklarativsdtze mit verschiedenen
Phrasenkonstruktionen: ,,Ich schlief, ich schlief* (Zeile 3), ,,Die Welt ist tief** (Zeile 5) und ,,Weh
spricht* (Zeile 9) sind reine, einfache Aussagesitze in Grundstellung; wobei der Satz: ,,.Die Welt ist
tief* (Zeile 5) sowie ,, Tief ist ihr Weh* [Thr Weh ist tief] (Zeile 7) auch zu den Subjekts Pradikativen
beziehungsweise Gleichsetzungsnominativen gehdren. Aus der vierten Zeile erfahren wir einen
kausaladverbialen Satz: ,,Aus tiefem Traum bin ich erwacht”. Die letzten Sitze, die zu erldutern
wiren, sind zwei Komparativsitze: ,,Und tiefer als der Tag gedacht” (Zeile 6) und ,,Lust — tiefer
noch als Herzeleid” (Zeile 8). Der Erste von den beiden ist mit einer kopulativen Konstruktion
zusammengesetzt. Vergleichsstrukturen konnen sich auf das Priddikat beziehen, das heilt, sie
gehoren zu den Adverbialbestimmungen. Diese Tatsache lédsst sich mit einer kleinen Ergénzung zu
den Zeilen sechs und acht besser verstehen: ,,Und [sie ist] tiefer als der Tag gedacht [hat]*; ,,Lust
[ist] tiefer noch als Herzeleid”. Laut Welke miissen die Komparativformen in diesen Strukturen
als Attribute eingeordnet werden.!** Die bedeutendste graphische Markierung in unserem Gedicht,
die Interpunktion, ist der Gedankenstrich. Am Ende der Versen 3. ,,Ich schlief, ich schlief —, und 4.
,Aus tiefem Traum bin ich erwacht: —° sowie bei den Versen 7. ,,Tief ist ihr Weh —,* und 10. ,,Doch
alle Lust will Ewigkeit — ,* haben wir abgeschlossene Texteinheiten, das heif3t, laut Brendel, werden
hier die oben genannten Versen mit vier Bindegedankenstriche markiert.!>* Beim Trennstrich im
achten Vers: , Lust — tiefer noch als Herzeleid:“ diirfen wir von einem Trenngedankenstrich
sprechen, da links und rechts vom Trennstrich keine vollstindige Texteinheit steht.!>®> Der
interessanteste Trennstrich zeigt sich im elften Vers: ,,— will tiefe, tiefe Ewigkeit!. Hierbei handelt
es sich um einen Erginzungsgedankenstrich, der interessanterweise am Beginn der Zeile steht,

152 Ehlich, Konrad: Prozedur. In: Metzler Lexikon Sprache. S. 558 f.

153 Welke, Klaus: Einfiihrung in die Satzanalyse. Die Bestimmung der Satzglieder im Deutschen. Walter de Gruyter
Verlag, Berlin 2007. S. 89 ff.

154 Brendel, Ursula: S. 45.

155 Brendel, Ursula: S. 44 f.
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nicht, wie sonst bei diesem Gedankenstrich iiblich, am Ende einer Einheit. Dieser Gedankenstrich
kann als Markierung der Ellipse gedeutet werden, er iibernimmt dann die Funktion des Subjekts:
,[Lust] will tiefe, tiefe Ewigkeit!“.!*® Dadurch wird eine rhythmische Einheit ergiinzt. Eine weitere,
nicht unbedeutende Beobachtung, die das bereits Gesagte unterstiitzt, soll hier nicht fehlen: alle
Satzanfdnge, von der ersten bis zur zehnten Zeile, werden mit einer Majuskel begonnen; die elfte
Zeile aber beginnt nicht mit einem Wort, sondern mit einem Trennstrich, und unmittelbar nach dem
Trennstrich folgt eine Minuskel, wodurch diese Zeile einen Sonderstatus erhilt, der sie von allen
anderen abhebt.

156 Siehe oben: ,,Zur Entstehung des Gedichtes* die erste Version.
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V. Versstruktur
V. 1. Metrum
- % - v
1. | Oh | Mensch! Gieb | Acht! a 2 Takte | 4 Silben
- % - Voo- vVooo- v
2. | Was | spricht die Tiefe Mitter- -nacht? a 4 Takte | 8 Silben
- v B v
3. | Ich | schlief, ich schlief —, b 2 Takte | 4 Silben
- V- v - Voo- v
4. | Aus | tiefem Traum bin ich er- -wacht: — a 4 Takte | 8 Silben
R Voo- v
5. | Die | Weltist tief, b 2 Takte | 4 Silben
R Voo Voo (VA v
6. | Und | tiefer als der Tag ge- | -dacht. a 4 Takte | 8 Silben
% (VAR v
7. Tief ist ihr Weh —, ¢ 3 Takte | 4 Silben
% V- v - V- v
8. Lust — tiefer noch als | Herze leid: d 5 Takte | 8 Silben
% v - v
9. Weh spricht: Ver- | -geh! ¢ 3 Takte |4 Silben
% Vo- v - Vo v
10. Doch alle Lust will | Ewig- -keit— | d 5 Takte | 8 Silben
Voo V- V- Vo %
11. —will tiefe tiefe Ewig- -keit— | d 5 Takte | 8 Silben

Die unterschiedlichen Ebenen beziehungsweise Dimensionen, die wir oben ausfiihrlich erwéhnt
haben, sei es durch pradikative Formen oder durch Satzkonstruktionen, lassen sich hier in der
Analyse der Versstruktur ebenso reflektieren. Die Verse 1 bis 6 weisen alternierend zwei- und
viertaktige Jamben auf. Die Verse 7 bis 10 sind ebenso alternierend vertreten, allerdings mit drei-
und fiinftaktigen Trochden. Der elfte Vers wiederholt den zehnten. Das heif3t, die Ausgeglichenheit
der Takte 2 und 4, die in den ersten drei Verspaaren zum Ausdruck gebracht wird, bekommt nach
dem ,,Erwachen®, ab der siebten Zeile, eine deutliche Unausgeglichenheit, indem die Takte mit
ungeraden Zahlen 3 und 5 gesetzt werden. Wir erhalten also auch im arithmetischen Sinne eine
Subdivision des Gedichtes in zwei Sphiren. Wihrend die ersten drei Verspaare aus sechs geraden
ganzen Zahlen bestehen, setzen sich die Verse sieben bis elf aus flinf ungeraden ganzen Zahlen
zusammen. Diese Disjunktion erhélt die gleiche Qualitit wie die adversative Konjunktion. Der
Autor bringt mit den Mitteln der Grammatik und Arithmetik, welche kongruent auftreten, die
Mehrdimensionalitdt des Gedichtes zum Ausdruck. Die Verbindung der zwei Dimensionen wird
gehalten durch die konsequent durchgehaltene minnliche Kadenz. Aus rhythmischer Sicht soll hier
nur kurz die ,,Eingangspause* im elften Vers als besonderen Ausdrucksmittel erwdahnt werden, denn
eine ausfiihrliche Bedeutung einer solchen ,,Pause* haben wir schon in Zusammenhang mit der
Interpunktion (Ergédnzungsgedankenstrich) diskutiert.
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Um das Reimschema besser erldutern zu konnen, sollte man die erste Version des Gedichtes noch
einmal heranziehen:

,,Jch schlief — ich schlief

Und bin erwacht: —

Die Welt ist tief

Und tiefer als der Tag gedacht.

Tief ist thr Weh,

Lust tiefer noch als Herzeleid

Weh spricht: ,,Vergeh!*

Doch alle Lust will Ewigkeit

— [Die] will tiefe tiefe Ewigkeit! — 137

Hier, bei der ersten Version, zeigt sich eindeutig ein gekreuzter Reim: abab — c¢dcd (d)

In der letzten Version (sieche hier oben bei der ,,Versstruktur), nachdem der Autor verschiedene
Variationen durchgefiihrt hat, ldsst sich der urspriingliche gekreuzte Reim doch noch erkennen.
Wihrend der Reim der zweiten Dimension des Gedichts identisch geblieben ist, hat der Autor bei
der ersten Ebene zu dem gekreuzten Reim einen umschlieenden Reim ergédnzend hinzugefiigt:
aababa-cdcd(d)

157 Hollinrake/Ruter: S. 279.
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VI. Rhetorische Struktur
VI. 1. Rhetorische Figuren
VI. 1. 1. Sprungtropen

Die Begriffsverschiebung, die den Tropen!®® zugrunde liegt, stellt einen charakteristischen
Unterschied zwischen dem Gesagten und dem Gemeinten her. Die Distanz zwischen dem Gesagten
und dem Gemeinten spielt eine kardinale Rolle. Dem ,,Menschen®, der von dieser ,,Welt* nur ihre
,Oberfliche” wahrnimmt, hilt der Autor die Metapher ,,Die Welt ist tief* (Zeile 5) wie einen
Spiegel vor. Ebenso werden die Zeilen 10 und 11 mit einer expressiven Metaphorik vorgetragen:
»Doch alle Lust will Ewigkeit —, / — will tiefe, tiefe Ewigkeit!. Die Metapher: ,,[...] tiefe Ewigkeit!*
lasst sich, analog zur oben mehrfach beschriebenen Mehrdimensionalitdt, auch ridumlich
interpretieren: wihrend die ,,Ewigkeit” extensiv durch eine horizontale Zeitachse: — dargestellt
wird, wird die , Tiefe* durch eine vertikale Richtungsachse: | dargestellt. Kreuzen wir diese
Achsen, dann erhalten wir jene ,,Mitte, die der Autor uns in poetischer und philosophischer Weise
vermitteln will. Das Stilmittel der Personifikation ist in unserem Gedicht sehr prdsent. In der
zweiten und sechsten Zeile: ,,Was spricht die Mitternacht™ und ,,Und tiefer als der Tag gedacht
[hat]* zeigt uns der Autor zwei Zeitrdume, zwei temporale Dimensionen, denen er quasi eine Rolle
oder eine Maske verleiht, damit die ,,Nacht“ zum ,sprechen” und der , Tag“ zum ,denken*
kommen. Die Menschen konnen dies anscheinend nicht mehr. Diese zwei temporalen Dimensionen
bekommen eine ,,Stimme* beziehungsweise ein ,,Denkvermdgen®, aber sie kommunizieren nicht
miteinander; denn der Adressat der oben interpretierten Botschaft ist der Mensch. Auch der
Schmerz in der neunten Zeile: ,,Weh spricht: Vergeh!* bekommt eine Stimme und wird dadurch
anthropomorphisiert. Der siebte Vers: ,, Tief ist thr Weh* will uns eher den bildlichen Ausdruck einer
Allegorie vermitteln. Das ,,Weh* der ,,Welt* erinnert an das ,,Weltschmerz®“. Allerdings nicht im
Sinne einer ,,durch existentiellen Pessimismus und Melancholie gekennzeichnete Grundhaltung®
beziehungsweise einer ,,innere[n] ,Zerrissenheit angesichts einer in ihrem Sinn bezweifelten oder
negierten Welt.“!>’; denn fiir den Autor ist der ,,Schmerz* oder das ,,Weh* Teil der Lust, und diese
unzertrennliche Bestandteile bezeichnen die ,,Welt*“ des Autors.

VL 1. 2. Grenzverschiebungstropen

Als Realisierung dieses Tropentypus ldsst sich nur den emphatischen Ausdruck feststellen. Mit dem
ersten: ,,Oh Mensch! Gieb Acht!* und mit dem elften Vers: ,,— will tiefe, tiefe Ewigkeit!* 6ftnet und
beendet der Autor mit einer Emphase das Gedicht. Wéhrend die erste Zeile zu einer typisch
archaischen Emphase gehort, versucht der Autor durch die Repetition von ,[...] tiefe, tiefe
Ewigkeit!* ein ,ritardando* zu erzeugen, um eben die Emphase emphatischer zu gestalten.

VL. 1. 3. Wortfiguren

Zu den Wortfiguren zdhlen wir: Epipher, Geminatio, Anadiplose, Inversio und Ellipse.

Epipher: ,,[...] will Ewigkeit / [...] tiefe Ewigkeit!” (Zeile 10/11); Geminatio: ,,Ich schlief, ich
schlief (Zeile 3), ,,[...] tiefe, tiefe Ewigkeit!* (Zeile 11); Anadiplose: ,,[...] will Ewigkeit / will tiefe
[...] (Zeile 10/11); Inversio: ,,Aus tiefem Traum bin ich erwacht” (Zeile 4), ,,Tief ist ihr Weh*
(Zeile 7). Dentler schreibt hierzu: ,,Ellipsen [...] sind Mittel, die es dem Horer/Leser erlauben, sich
ein Bild von dem zu machen, was der Sprecher/Schreiber sagen will. Bei Ellipsen ist auf der Ebene

158 Schweikle, Giinther: Tropus. In: Metzler-Lexikon Literatur. Hrsg. von D. Burdorf, C. Fasbender und B.
Moennighoff. 3., vollig neu bearb. Auflage. Metzler Verlag, Stuttgart; Waimer: 2007. S. 785.

139 Miehe, Ulrich: Weltschmerz. In: Metzler Lexikon Literatur. Begriffe und Definitionen. Hrsg. Dieter Burdorf,
Christoph Fasbender und Burkhard Moennighoff. Metzler Verlag, Stuttgart — Weimar, 2007. S. 826.
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der Sprache so viel vorhanden, dass der jeweiligen Kommunikationspartner sich ein solches Bild
(ein richtiges, brauchbares) machen kann, falls er mit den Versprachlichungsbriduchen einer
Sprachgemeinschaft vertraut ist.*“!%" Das heiBt, wir haben es mit unvollstindigen Syntagmen zu tun.
Und gerade auf diese ,,Unvollstdndigkeit* gibt uns die Autorin, unter grammatisch-syntaktischen
Gesichtspunkten, einen interessanten Hinweis, indem sie ,,die Auslassung eines Wortes®, die
Ellipse, in verschiedene Kategorien ausdifferenziert: ,Subjektellipse”, ,elliptische
Adverbialbestimmung®, ,,Verbalellipse®, ,,Adjektiv mit Nominalellipse®.'®! Zwei dieser Kategorien
lassen sich auch in unserem Gedicht beobachten: Verbalellipse: ,,Und tiefer als der Tag gedacht
[hat]*“ (Zeile 6), ,,Lust [ist] noch tiefer als Herzeleid” (Zeile 8); Ellipse des Personalpronomens:
| Sie] will tiefe, tiefe, Ewigkeit™ (Zeile 11).

VL. 1. 4 Gedankenfiguren

Zu den Gedankenfiguren zdhlen wir: Exclamatio, Aposiopese, Interrogatio, Sustentio, Evidentia.
Exclamatio: ,,Oh Mensch! [...]* (Zeile 1); Aposiopese: ,Ich schlief, ich schlief — (Zeile 3) (in
diesem Fall ersetzt der Gedankenstrich die Auslassungspunkte; Interrogatio: ,,Was spricht die tiefe
Mitternacht?* (Zeile 2); Sustentio: ,,Oh Mensch! Gieb Acht! / Was spricht die tiefe Mitternacht?*
(Zeile 1/2).

160 Dentler, Sigrid: Verb und Ellipse im heutigen Deutsch. Zum ,,Fehlen* verbabhidngiger Bestimmungen in Theorie und
Praxis. In: ACTA UNIVERSITATIS GOTHOBURGENSIS. Goterna, Kungilv 1990. S. 15.
161 Dentler, Sigrid: Verb und Ellipse im heutigen Deutsch. S. 4.
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VII. Musikanalyse der Vertonungen des Gedichtes ,,Oh Mensch! Gieb Acht!*
VII. 1. Chronologische und systematische Untersuchung der Vertonungen

VIL 1. 1. Komponisten: Jahreszahl — Titel — Besetzung

1903 Theodor Streicher: ,,Nachtlied des Zarathustra® fiir Gesang und Klavier
1915 Ferdinand Pfohl: , Mitternacht* fiir Gesang und Klavier
1928 Carl Osterloh: ,,Das trunkene Lied* fiir Gesang und Klavier
1954 Giinter Raphael: ,,Das trunkene Lied* fiir Gesang und Klavier
1961 Felix Wolfes: ,,Das trunkne Lied* fiir Gesang und Klavier
1975 Hermann Reutter: ,,Das trunkne Lied* fiir Gesang und Klavier

VII. 1. 2. erster und zweiter Vers:

Oh Mensch! Gieb Acht!
Was spricht die tiefe Mitternacht?

Zu Beginn der Interpretation dieses Gedichtes (Kapitel III.) haben wir uns mit der zeitlichen
Dimension auseinandergesetzt, indem die Bedeutung der Glockenschlidge erldutert wurden. Die
Glockenschldge, die in der Dichtung mit Zahlen von 1 bis 12 angegeben werden, kommen in
keiner unserer Vertonungen vor; daher sollte an dieser Stelle, bevor die Musikanalyse beginnt,
ergianzend erwdhnt werden, dass der Ansager die ,,alte Brummglocke* darstellt:

,Eins! Mitternacht hebt an! Fern her geweht, herauf aus tiefer Welt — bei mir, dem Einsiedler
sucht ihr Wort die letzte Ruhe?

Zwei! Die letzte Ruhe der tiefen Welt — ist sie denn eines Einsiedlers Hohe? Sucht sie,

wenn mir ihr Klang durch Ohr und Mark und Bein geht — sucht und findet sie also noch

ihren Frieden?

Drei!*!62

Raphael ist der einzige Komponist, der zwischen den Verspaaren die Glockenschldge der alten
,Brummglocke®, vertreten durch den Ansager, die Mahnung der ,,Mitternacht* mit musikalischen
Mittel zeigt (siehe unten).

Wir beginnen mit der Gedankenfigur'® der Exklamatio, die durch den ,,Ansager” im ersten Vers
hervorgerufen wird. Streicher zeigt diese Figur in der Singstimme, indem er sie beim Ausruf ,,Oh
Mensch!* mit einem aufwirts und bei der Mahnung ,,Gieb Acht!* mit einem abwirts springenden
Saltus duriusculus'®, darstellt (Bsp. 1). In beiden Fillen handelt es sich um eine groB3e Sechste (fis'-
dis" und cis"-¢').

162 KSA 10. S. 637.

163 Schmitz, Arnold: Musikalisch-rhetorische Figuren. In: Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Hrsg. von Friedrich
Blume. Bd. 4. Miinchen: Bérenreiter, 1989. Sp. 176-183.

164 Schmitz, Arnold: Musikalisch-rhetorische Figuren. In: Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Sp. 176-183.
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Streicher: Bsp. 1
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Pfohl verfolgt den selben Gedanken, indem er ebenso wie Streicher bei der ersten Exklamation die
Singstimme mit einem Sprung aufwirts und bei der zweiten abwérts notiert; wobei hier (Bsp. 2, T.
21-23) die Intervallspriinge mit einer kleinen Sechste (d'-b') und mit einer Quarte (d"-a') versehen
sind.
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Raphael und Wolfes zeigen prignante Beispiele dahingehend, wie sie die erste und teilweise auch
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die zweite Zeile bearbeiten. Beide Komponisten verleihen der Vertonung jene Intention des
Ansagers: eine Mahnung an den Menschen. Raphaels Vertonung (Bsp. 3) zeichnet sich dadurch aus,
dass er die Mahnung des Ansagers: ,,Oh Mensch! Gieb Acht!* zwischen dem 4. und 5., dem 6. und
7.,dem 8. und 9., dem 9. und 10. Vers als eine permanente Warnung setzt:

Raphael: Bsp. 3

-
i) d=a w2=d w2
W= - ﬁ*ﬂ#ﬁr"—_,__‘g
P
T+ 1% Oh Menschgibl Acht!
- 0O = m " ——— =
2‘ "B ﬁ T : or 1 =
' . FP 4 PR —
{. A = };7 = g .IL‘. |[ll 1 ¥ i ; 5
s Oh Mensch,gib| Acht! I
5 e

p___L

o H::i
| S

r
Tief ist ihr

Zwischen der horizontalen Fithrung der Solostimme (die Verkiindung der Mitternacht) und dem
vertikalen ,,Einbruch* des mahnenden Ansagers (homophoner Choreinsatz) entsteht das Bild einer
Zwei-Dimensionalitdt. Der Komponist beendet seine Vertonung mit einer rhetorischen Figur: der
Kyklos; er ldsst den Chor (Bsp. 4) mit dem ersten und zweiten Vers nochmal singen.

Raphael: Bsp. 4
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Wolfes bearbeitet die erste Zeile des Gedichtes motivisch durch, und nachdem er das Motiv in der

Klavierbegleitung drei Takte lang kanonisch erklingen ldsst, wird es im vierten Takt von der
Singstimme (Bsp. 5) libernommen.

Wolfes: Bsp. 5
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Wie schon oben in Paragraph IV. 1. 2. erwdhnt wurde, beginnt das Gedicht mit einem
Exklamativsatz. Da nun die Singstimme die Semantik des Textes reflektiert, wird die syntaktische
Ubereinstimmung harmonisch behandelt. Wihrend Streicher als einziger den Ausrufesatz mit einer
vollstdndigen Kadenz: T—S — D — T : Fis — H — Cis — Fis (Bsp. 1) schlieB3t, endet Osterloh (Bsp. 6)
mit einem plagalen Schluss: f-Moll-Sept — c-Moll-Sept in zweiter Umkehrung.
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Pfohl und Wolfes hingegen betrachten den 1. und 2. Vers als eine geschlossene semantische Einheit,
und nicht als zwei getrennte Sdtze. Das heilit, die Mahnung des Ansagers wird nicht mit einer
Kadenz abgeschlossen; Pfohl endet vielmehr den Ausrufesatz auf einem halbverminderten
Septakkord (Bsp. 2, T. 23), um dann am Ende des Fragesatzes (2. Vers) mit einem Halbschluss (A-
Dur) zu schlielen (Bsp. 2, T. 25). Wolfes gibt keine Tonart an, aber die Akkordfolge:a—F—e—d —
E; deutet auf eine a-Moll-Harmonie hin. Der Komponist stiitzt den Exklamationssatz mit einem
Dominantseptakkord (Bsp. 7, T. 4) und schlief§t den Fragesatz mit einem Mollseptakkord (Bsp. 7, T.

7).

Wolfes: Bsp. 7
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Eine musikalisch-syntaktische Ubereinstimmung ldsst sich bei Raphael und Reutter nicht erkennen.
Alle Komponisten, bis auf Raphael, haben bemerkenswerterweise den Fragesatz mit den
entsprechenden rhetorischen Figuren vertont: Streicher (Bsp. 8), Osterloh (Bsp. 9) und Wolfes
(Bsp. 10) setzen die Interrogatio-Figur nicht in der Singstimme, sondern in der Klavierbegleitung
und schlieBen auf der Dominante beziehungsweise auf der dreifachen Dominante ab.

Pfohl beendet den Fragesatz nur mit der Dominate (Bsp. 11) und Reutter bringt seine Interrogatio-
Figur nur in der Singstimme zum Ausdruck (Bsp. 12).
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Sekundschritt in den unteren Bass-Stimmen: f-g.
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Wolfes: Bsp. 10
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Reutter: Bsp. 12
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Tonart: keine; aufwirts steigender Sekundschritt in der Singstimme: cis-d;

Die ,, Tiefe* wird figurativ dargestellt: Pfohl (Bsp. 11) und Reutter (Bsp. 12) zeigen die Richtung der
,liefe®, indem sie die Singstimme von einer hoheren in eine tiefere Lage fiihren: ersterer ldsst von
a' bis cis' die Singstimme abwirts schreiten (Katabasis), wihrend letzterer die Singstimme mit
einem Quart-Quint Intervall abwiérts springen ldsst. Wolfes dagegen stellt die Richtung der ,, Tiefe*
nicht vertikal, sondern horizontal dar, indem er nicht von ,,oben* nach ,,unten* die Singstimme

fiihrt, sondern er dehnt sie (Extensio) durch eine Triole (Bsp. 10, T. 6). Alle drei Ausdrucksformen
gehoren zu der Figur der Hypotyposis.
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VIL. 1. 3. dritter und vierter Vers:

,,Jch schlief, ich schlief —,
,,Aus tiefem Traum bin ich erwacht: —

Ab dem dritten Vers beginnt die ,,Mitternacht sich zu dulern, und sie 6ffnet hiermit die expeditive
Prozedur (siehe IV. 1. 2. Satzart und Satzform), indem sie eine direkte Verbindung zum Horer
herstellt. Diese ,,Direktheit* 14sst sich in keiner Vertonung feststellen, denn alle Komponisten haben
Pausen zwischen dem zweiten und dritten Vers eingesetzt. Fiir sie erschien signifikanter, eine
sichtbare Trennung zwischen dem Ansager (Glocke) und dem Verkiinder (Mitternacht) zu zeigen.
Das Besondere an dieser Beobachtung ist, dass Streicher, Pfohl und Osterloh auch ohne
Anfiihrungszeichen eine Trennpause gesetzt haben.

Beim ,,Erwachen* zeigen alle Komponisten (Bsp. 13-18) den Ubergang vom Nicht-Wach-Zustand
zum Wachzustand eine aufwirts filhrende Singstimme. Raphael (Bsp. 13) zeigt eine leichte
Resignation beim ,,Erwachen®, indem er am Ende des Verses die Singstimme einen Halbton abwirts
sinken ldsst.

Raphael: Bsp. 13
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Streicher stellt durch ein Enjambement sein ,,Erwachen® etwas ,,ruppig™ dar, indem er bei ,,bin*
nicht jambisch fortfahrt, sondern durch die Bindung mit dem nichsten Takt eine Synkope bildet
(Bsp. 14, T. 7-8). Pfohl (Bsp. 15) und Wolfes (Bsp. 17) bevorzugen die Figur der Extensio. Beide
Komponisten dehnen das ,,Erwachen®, indem sie lange Noten einsetzen. Pfohl bringt in der
Begleitung ein weiteres Bild ans Licht: der Zustand des Traumes. Zwischen liegenden Akkorden
bewegen sich ondulierende Achtelfiguren, die unruhige Gedanken beziehungsweise Traume
darstellen, wihrend der Korper, die liegenden Akkorde, ruhig da liegt. Beim ,,Erwachen® setzt der
Komponist die Figur der Anabasis ein. Wahrend die rechte Hand akkordisch mit der Singstimme
aufwirts lduft, wird eine Katabasis-Figur gezeigt, indem die Basslinie bei ,tiefem* abwirts steigt
(Bsp. 15). Wolfes’ ,,Erwachen* wird mit einem Saltus duriusculus dargestellt. Nachdem die
Singstimme aus einer tieferen Lage in Terzen aufwiérts strebt, springt sie, wie erschrocken, eine
ibermélBige Quinte es'-h' (Bsp. 17). Weitere bildhafte Motive lassen sich in der Begleitung
feststellen: wahrend die rechte Hand regelmédBige Halben schldgt, spielt die linke Hand einen
schwierigen Rhythmus: eine Vierteltriolen, die mit der vorigen Ganze und mit der folgenden Halbe
gebunden wird (Bsp. 17, T. 13). Diese ,,legatura di valore* ergibt ein rhythmisches Gebilde, das
etwas Wackeliges, Undeutliches, Verschwommenes darstellt, wie eben im ,,Traum* der Fall ist. Im
selben Takt erscheint bei ,,bin ich er-“ eine weitere Triolen-Figur, die aber keine legatura nachweist
und daher ,,stabiler” wirkt, denn das ,,ich“ inzwischen ,,wach® ist. Wir konnen daraus schlie3en,
dass die Triolen eine Verbindung zwischen ,, Traum* und ,,ich* darstellen (Bsp. 17).
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Streicher: Bsp. 14
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Osterloh: Bsp. 16
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Reutter: Bsp. 18
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Das Figurative in der Singstimme wird durch die Harmonik verdeutlicht, indem das Wort eine
Erweiterung seiner Bedeutung bekommt. Das Adjektiv ,tief kommt in unserem Gedicht achtmal
vor und erhélt dadurch eine besondere Stellung. Wir haben bis jetzt den zweiten: ,,Was spricht die
tiefe Mitternacht?* und den vierten Vers: ,,Aus tiefem Traum bin ich erwacht® behandelt. Die
Funktionen sind hier verschieden: beim zweiten Vers hat das Adjektiv eine attributive, beim vierten
hingegen eine adverbiale Funktion. Fiir eine Vertonung ist natiirlich nicht die grammatische
Beziehung relevant, sondern das Verhéltnis zwischen den verschiedenen Ebenen der ,,Tiefe®, die
auch in temporaler Beziehung stehen. Durch die achtmalige Wiederholung des Adjektivs wird jedes
Mal den Substantiven eine spezifisch ,tiefere” Charakteristik verliehen. Es ist auch vom Autor so
gewollt, dass die verschiedenen ,,Tiefen* differenziert, verstanden werden miissen.

Streicher stellt seine ,,Tiefe* bei ,,aus tiefem Traum* (Bsp. 14, T. 7) mit einem C-Dur-Akkord dar,
das heif3t, er erweitert diese Ebene mit einer 6-fachen Subdominante der Grundtonart: Fis-Dur, und
bringt die ,,Tiefe des Traumes* mit der ,,[T]iefe [der] Mitternacht* in direkter Verbindung, denn
auch auf dieser Ebene setzt der Komponist ein C-Dur-Akkord (Bsp. 8, T. 3). ,,Traum* und
,Mitternacht befinden sich auf gleicher Ebene. Pfohl wiederholt den Text (Geminatio) und
erweitert (Extensio) den harmonischen Raum innerhalb von fiinf Takten (Bsp. 19, T. 35-40). Der
Komponist versucht mit dieser Erweiterung eine entferntere Ebene zu schaffen, indem er iiber den
Orgelpunkt mit einigen Durchgangsakkorden, die in Relation zu Es-Dur stehen, erreicht. Im
Quintenzirkel liegen D-Dur und Es-Dur fiinf Quinten auseinander, zudem wird vom Bereich der
Kreuz-Tonarten in den der b-Tonarten gewechselt; das heif3t, wir haben den Zyklus der Grundtonart
verlassen, und bewegen uns gleichsam in einer neuen Dimension.
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Pfohl: Bsp. 19
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Wolfes hat keine Tonart angegeben, dies bedeutet, dass die verschiedenen Ebenen, mit anderen
musikalischen Parametern zu zeigen sind: die Behandlung der beiden Klaviersysteme, indem die
linke Hand einen Orgelpunkt: fis-cis fixiert (Bsp. 17, T. 12-13), wihrend die rechte Hand
verschiedene Akkorde anschlédgt, stellen zwei Dimension dar. Eine weitere Dimension wird
zwischen den Akkorden selbst dargestellt, indem die Beziehung zwischen ,,ich® und ,,Traum® in
Verbindung gebracht wird. Auf der ersten Halbe (Bsp. 17, T. 13) bei ,, Traum* erklingt ein D-Dur-
Septakkord (his enhrmonisch ¢) und auf der zweiten Halbe desselben Taktes bei ,,bin ich er-*
erklingt ein Es-Dur-Septakkord. Diese antithetonische Riickung bewirkt eine aufBergewdhnliche
Figuration: Zwischen dem ,,ich“ (die ,,Mitternacht™): Es-Dur als eine reale Konstante und dem
,,Traum®: D-Dur als eine Illusion, klaffen die Ebenen auseinander.
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Aus dem Kapitel ,,II1. Interpretation des Gedichtes* lesen wir:

,»Es kam der Honigmond der deutschen Philosophie; alle jungen Theologen des Tiibinger
Stifts giengen alsbald in die Biische, — alle suchten nach ,Vermdgen‘. Und was fand man
nicht Alles — in jener unschuldigen, reichen, noch jugendlichen Zeit des deutschen Geistes,
in welche die Romantik, die boshafte Fee, hineinblies, hineinsang, damals, als man ,finden’
und ,erfinden‘ noch nicht auseinander zu halten wusste! Vor allem ein Vermdgen fiir’s
,Ubersinnliche*: Schelling taufte es die intellektuale Anschauung und kam damit den
herzlichsten Geliisten seiner im Grunde frommgeliisteten Deutschen entgegen. Man kann
dieser ganzen tibermiithigen und schwérmerischen Bewegung, welche Jugend war, so kiihn
sie sich auch in graue und greisenhafte Begriffe verkleidete, gar nicht mehr Unrecht thun,
als wenn man sie ernst nimmt und gar etwa mit moralischer Entriistung behandelt; genug,
man wurde dlter, — der Traum verflog. Es kam eine Zeit, wo man sich die Stirne rieb:
manreibt sie sich heute noch. Man hatte getrdumt: voran und zuerst — der alte Kant.
,Vermége eines Vermdgens* — hatte er gesagt, mindestens gemeint. [...]*!%

Nun ist die ,,Mitternacht* aus diesem ,,Traum erwacht™; das heiflt, die Hoffnung, dass die
Philosophie die ,,Wahrheit ans Licht bringen wiirde, ist ein , Traum“ gewesen. Die
Gemdéuer der zeitgendssischen philosophischen Institutionen fingen an, Risse zu
bekommen, sodass Enttduschung und Zweifel entstanden. [Eigenes Zitat]

Es ist eine schmerzhafte Erfahrung, die hier der Komponist mit der Riickung zum Ausdruck bringen
will: Zwischen dem ,,ich“ und dem ,,Traum* beziehungsweise zwischen Objekt und Subjekt liegen
sechs Tonarten: eine weite Dimension. Der vierte Vers endet mit einem Doppelpunkt und einem
Gedankenstrich. Der Doppelpunkt stellt eine Vorbereitung der Thematik dadurch dar, dass er durch
die Doppelpunktkonstruktion eine Erweiterung des Handlungsraums erreicht.!*® Streicher hat im
Sinne dieser syntaktischen Funktion den Handlungsraum erweitert, indem er den vierten Vers mit
einem verminderten Septakkord schlieit (Bsp. 14, T. 8), obwohl der Vers in seiner Vertonung mit
einem Punkt versehen ist. Wéahrend Pfohl (Bsp. 15, T. 34) und Osterloh (Bsp. 16, T. 9) mit
authentischen Schliissen den Vers kadenzieren, ldsst Wolfes mit seinem Akkord (Bsp. 17, T. 14) die
»~EBrweiterung des Handlungsraums* vollig offen.

165 KSA 5. S. 24 ff.
166 Brendel, Ursula: S. 84 ff.
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VIL 1. 4. funfter und sechster Vers:

,,Die Welt ist tief,
,und tiefer als der Tag gedacht.

Die Komponisten haben in der Singstimme dieser beiden Verse einen Unterschied zwischen dem
pradikativen (Vers 5) und dem komparativen (Vers 6) Adjektiv zu zeigen versucht, indem sie mit
verschiedenen Intervall-Schritten operieren. Streicher (Bsp. 20, T. 9-11) und Pfohl (Bsp. 21, T. 43-
46) flihren die Singstimme beim fiinften Vers in Sekundschritt aufwérts und dann zweimal abwérts.
Pfohl wiederholt das pradikative ,,tief*, aber damit die Qualitit der beiden pradikativen Adjektive
nicht vertauscht wird, setzt er ein ces anstatt eines h (T. 44), um dann beim Komparativen ,.tiefer*
eine Quinte abwiérts zu springen. Raphael (Bsp. 23, T. 9-13) setzt bei ,.tief* einen Quart-Quint-
Sprung abwirts mit dem Ambitus einer None (a-G). Bei ,.tiefer 1duft eine abwiérts fithrende Figur
mit dem Umfang einer Septime iiber einem Moll-Septakkord (as-B). Und auch bei ,,als der Tag*
filhrt der Komponist zum dritten Mal die Singstimme, teils springend, teils schreitend, in die tiefste
Lage einer menschlichen Stimme. Der Ambitus geht iiber einer Dezime (ges/fis-D). Osterloh (Bsp.
22) und Reutter (Bsp. 25) vertonen beide den fiinften Vers mit einer aufwérts steigenden Figur, aber
beim sechsten Vers zeigen sie eine enorme Differenz: wéhrend Reutter mit der Singstimme sehr
behutsam umgeht, sind bei Osterloh vier Intervallspriingen zu verzeichnen: Oktavsprung abwiérts:
des"-des' (Bsp. 22, T. 13), Septsprung (grofle Septime) aufwirts: des'-c" (Bsp. 22, T. 13-14),
Sechstsprung abwirts: c"-e' (Bsp. 22, T. 14), Septsprung (kleine Septime) aufwirts: c'-b' (Bsp. 22,
T. 14-15). Diese Sequenz von Intervallspriingen ist Ausdruck einer grolen Emphase, und verleiht
dem Inhalt des Textes eine besondere Hervorhebung. Bei Reutter wire noch seine Behandlung der
Tempora (siche Kapitel: IV. 1. 1. Die Tempora) zu vermerken: er zeigt bei ,,Die Welt ist Tief* eine
syntaktisch-semantische Bedeutung, nimlich dass ,,Die Welt* eine Aquivalenz zur , Tiefe* hat,
indem er in den Aullenstimmen der Klavierbegleitung (die Innenstimmen laufen chromatisch durch)
bei ,,Welt* und bei ,.tief** den gleichen G-Dur Akkord gesetzt hat (Bsp. 25, T. 40-41). Wolfes ldsst
die Singstimme im fiinften Vers zwei Mal abwirts springen; beim ersten Mal mit einem
Quartsprung: fis'-cis' (Bsp. 24: T. 15-16) und beim zweiten mit einem verminderten Quintsprung:
d'-gis (Bsp. 24, T. 16-17). Beim sechsten Vers springt die Singstimme ebenso zweimal abwirts;
beim komparativen Adjektiv ,tiefer* macht die Singstimme einen reinen Quintsprung: dis'-gis (Bsp.
24, T. 18-19) und anschlieBend einen kleinen Terzsprung: c'-a (Bsp. 24, T. 19-20). Bemerkenswert
bei Wolfes ist, dass die modale Konjunktion ,,als* in der selben Tonlage einsetzt wie bei ,tief* des
fiinften Verses (Bsp. 24, T. 17 und T. 19), und durch die Trennpause (Interruptio) des sechsten
Verses bekommt man den Eindruck die Komparation ,,Und tiefer* isoliert da steht.

Es ist nicht zu iibersehen, dass alle Komponisten beim sechsten Vers ,,und tiefer als der Tag
gedacht” die Singstimme tiefer gesetzt haben. Hier liegt vermutlich ein Missverstindnis der
Komparation vor: beide Verse geben verschiedene ,,Positionen* an, das heif3t, der ,,Tag* hat nicht so
Htief gedacht™, wie ,tief eigentlich die ,,Welt” ist; der ,,Tag* hat also oberfldchlicher ,,gedacht®;
daher sollte die Singstimme bei der ,,Tiefe* des ,, Tages* hoher gesetzt werden als bei der ,, Tiefe*
der ,,Welt“. In der Harmonik sieht die Sache anders aus: Alle Komponisten (auller Reutter) nutzen
das Verhiltnis zwischen den Tonarten und den Harmonien als Ausdrucksform, um die Aussage des
Textes addquat wiederzugeben. Reutter hat keine Tonart angegeben; um nun die verschiedenen
Ebenen des Textes darstellen zu konnen, werden die harmonischen Verhiltnisse in der Folge der
Akkorde zu suchen sein. Reutter setzt sowohl bei ,,die Welt ist tief* als auch bei ,,und tiefer als*
einen G-Dur-, bei ,,der Tag ge-“ einen C-Dur- und bei ,,-dacht” einen Des-Dur-Akkord (Bsp. 25, T.
40-42). Das heif3t, der Komponist verhélt sich genauso wie in der Singstimme, indem er harmonisch
die Tiefe des Tages ,.tiefer als die Tiefe der Welt darstellt. Ein weiterer Komponist, der auch keine
Tonart angibt (von Raphael abgesehen) ist Wolfes.
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Wolfes zieht verschiedene Parameter der musikalischen Syntax heran, um die Bedeutung des Textes
gerecht zu werden. Zum einen zeigt er zwischen dem flinften und sechsten Vers eine Differenz in
der harmonischen Ebene, indem er die Tiefe der Welt mit einem As-Dur-Septakkord, die Tiefe des
Tages hingegen mit H-Dur harmonisiert. As-Dur befindet sich 9 Quinten tiefer als H-Dur. Das heil3t,
die musikalische Analogie, dass die Tiefe der Welt tiefer als die des Tages ist, wiirde hier mit dem
Text libereinstimmen (Bsp. 24, T. 17). Zum anderen versucht der Komponist eine weitere Analogie
darzustellen — man kann auch von zwei Ebenen sprechen — indem er bei ,,als der Tag ge-* zwischen
den beiden Systemen des Klaviers, linke und rechte Hand — unter starker Beriicksichtigung der
Enharmonik — eine doppelte harmonische Fithrung zeigt: linke Hand: h-Moll; rechte Hand: B-Dur
beziehungsweise b-Moll-Sept (Bsp. 24, T. 19). Auch Streicher und Osterloh zeigen, dhnlich wie bei
Wolfes, die Komparation zwischen ,,Welt* und ,,Tag* im Subdominant-Bereich: Streicher vertont
das Gedicht in Fis-Dur; bei ,,Welt “ setzt ein D-Dur Akkord — 4-fache Subdominante — und bei der
Komparation ,tiefer” ein f-Moll/As-Dur-Akkord — 10-fache Subdominante; es wird hiermit eine
genauere Komparation gegeniliber dem ,,Tag“ gezeigt. Bei , Tag® erklingt ein A-Dur, und bei
»gedacht ein C-Dur beziehungsweise ein Cis-Dur. Es ist eindeutig, dass mit f-Moll
beziehungsweise As-Dur: ,,Die Welt* ,tiefer* als der ,,Tag* liegt (Bsp. 20, T. 10-12). Die Tonart, die
Osterloh verwendet ist: Es-Dur. Bei ,,Die Welt ist tief** setzt der Komponist zwei Ges-Dur-Akkorde
ein, das heift: die 3-fache Subdominante der Grundtonart. Bei der Komparation ,,und tiefer als der
Tag gedacht” endet der Satz mit einem As-Dur-Septakkord. Wir kénnen auch hier feststellen, dass
die Ebene, die der Text zu verstehen gibt — die Tiefe der Welt ist tiefer als die Tiefe des Tages —
entsprechend ,,libersetzt worden ist (Bsp. 22, T. 12-15). Bei Pfohl ist die Komparation nicht so
deutlich wie bei den vorherigen Komponisten, denn er verwendet einen E-Dur-Akkord bei ,,und
tiefer als* und bei ,,der Tag gedacht®. Trotz dieser ,,Unebenheit* wird ,,Die Welt* mit einem As-Dur
— 6-fache Subdominante von der Grundtonart: D-Dur — harmonisiert; das heifit, wir befinden uns
immer noch zwischen den Parametern der Textaussage, dass die Welt sich mit einem As-Dur
beziehungsweise B-Dur, deutlich unterhalb dessen, was der ,,Tag“ mit seinem E-Dur denkt,
befindet. Erwihnenswert wire bei Pfohl der Ubergang von E-Dur nach B-Dur durch chromatische
Stimmfiihrung, indem er die intentionierte , Tiefe* ohne sich von der Grundtonart zu weit zu
entfernen, erreicht (Bsp. 21, T. 43-44). Bei der Wiederholung des zweiten ,,ist tief™ (Bsp. 21, T. 44-
45) wird der Ubergang E-Dur — B-Dur nicht gemacht, weil diese ,Tiefe* einmalig ist; die
Wiederholung ist eine Extension ohne harmonische Bedeutung, daher in Singstimme ces" und nicht
h'. Es ist von den Komponisten nicht zu erwarten, dass ihnen genau bei der Komparation ,.tiefer als*
eine Modulation gelingt, die den Sinn des Textes analog ,,iibersetzt; denn die musikalischen
Parameter sind sehr schwer zu vereinen, aber sie zeigen zwischen diesen beiden Sphiren ,,Welt*
und ,, Tag® eine differenzierte Harmonik. Im dritten Kapitel lesen wir:

»Die Welt ist tief sagt das Gedicht, das heilit, die Welt ist mehr als nur ein ,,Z&hlen und
Wiigen“.!9” Waren iiberhaupt die Wissenschaft und die Philosophie in der Lage diese
,liefe® zu bewiltigen? Sie ist eine Dimension, die sich nicht nur mit Zahlen und Wégen
iiberblicken lésst. Ist es nicht eher so, meint der Autor, dass der Philosoph tiberhaupt keinen
,,Uberblick” mehr bekommt? Und wenn er wissenschaftlich wird, dann besteht die Gefahr,
dass seine Zeit an ihm vorbei lduft.'

Bei der Vertonung dieser beiden Verse haben die Komponisten (auBler Raphael und Reutter) mit
ihrer musikalischen Grammatik — nicht aber in der Singstimme — die Intention des Autors addquat
iibertragen, indem sie, wie oben schon erwéhnt, dass der ,,Tag® nicht so ,,tief gedacht” hat, wie
Htief eigentlich die ,,Welt* ist.

167 KSA4.S.235f,
168 KSA 11.S. 518 f.
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VIL 1. 5. siebter und achter Vers:

,tief ist thr Weh -,
,,Lust — tiefer noch als Herzeleid:

Im Kapitel ,,V. Versstruktur* haben wir festgestellt, dass

»Die unterschiedlichen Ebenen beziehungsweise Dimensionen [...] lassen sich hier in der
Analyse der Versstruktur ebenso reflektieren. Die Verse 1 bis 6 weisen alternierend zwei-
und viertaktige Jamben auf. Die Verse 7 bis 10 sind ebenso alternierend vertreten, allerdings
mit drei- und fiinftaktigen Trochden.*

Dieser Metrum-Wechsel ist nur von Reutter (Vers 7. und 9.) wahrgenommen worden (Bsp. 30, T. 45
und T. 52), Raphael hat einen Trybrachys-Versfull gewihlt (Bsp. 28, T. 13), und alle anderen
Komponisten haben mit Daktylen vertont. Das heif3it, ab dem siebten Vers haben wir zwar einen
rhythmischen Wechsel, aber die eigentliche Wende findet mit einem Perspektivenwechsel beim
achten Vers statt, der uns auf eine andere Ebene fiithrt. Wahrend die Verse ,,Die Welt ist tief* / ,,Und
tiefer noch als der Tag gedacht* / ,, Tief ist ihr Weh* in semantischer Verbindung zueinander stehen,
zeigt sich durch die modale Konjunktion mit komparativer Konstruktion eine grammatische
Verbindung zwischen dem sechsten und dem achten Vers: ,,[...] tiefer noch als der Tag gedacht* —
»Lust [ist] tiefer [...] als Herzeleid“. Die Komponisten haben, dhnlich wie beim fiinften und
sechsten Vers, eine unterschiedliche Interpretation zwischen der Fiihrung der Singstimme und dem
Verhéltnis der Harmonien zum Ausdruck gebracht. Streicher, Raphael und Reutter geben dem
siebten Vers einen emphatischen Ausdruck, indem sie eine Analipsis-Figur einsetzen: Streicher
wiederholt dreimal das e" und lé4sst die Singstimme bei ,,Weh* um einen halben Ton abwiérts sinken
( Bsp. 26, T. 13); Raphael verhilt sich dhnlich wie Streicher: der Komponist ldsst den Bassisten
dreimal das d singen; dann bei ,,Weh* fiihrt allerdings die Singstimme einen halben Ton aufwirts'®
(Bsp. 28, T. 13-14); Reutter setzt eine Wechselnote ein, und auch er, wie Raphael, fiihrt die
Singstimme bei ,,ihr Weh* um einen ganzen Ton (b-c') aufwiirts!’® (Bsp. 30, T. 45-46). Osterloh und
Wolfes fiihren, wie vom Text erwartet, die Singstimme bei ,tief ist ihr Weh* abwiérts: wahrend
Wolfes die Tonfolge: g'-fis'-cis' wihlt (Bsp. 29, T. 22-24), ldsst Osterloh die Singstimme bei ,,Weh*
vom c" zum gis' springen (Bsp. 27, T. 18-19). Pfohl (Bsp. 31, T. 49-50) dagegen wendet bei diesem
Vers verschiedene Figuren an: bei ,.tief* setzt er einen tiefen Ton (h) an (Hypotyposis), bei ,,ihr*
macht die Singstimme einen Sechst-Sprung (c'-a') (Exklamatio) und bei ,,Weh* schlieft er mit
einem abwiértsgehenden Halbton-Schritt (a-gis). Beim achten Vers, da wo die Komparation
vorkommt, ist wieder Reutter der einzige Komponist, der die richtige Komparation durchfiihrt, das
heif3t, er setzt die Singstimme im richtigen Verhiltnis zum Vergleichsobjekt, indem er bei ,,Lust®
und ,.tiefer ein dis' und bei ,,Herzeleid* ein f' setzt (Bsp. 30, T. 45-49). Alle anderen Komponisten
haben die Steigerung des Adjektivs ,tiefer gegeniiber dem ,Herzeleid* nicht musikalisch
umgesetzt: Streicher setzt die Komparation um eine Oktave (Bsp. 26, T. 13-15), Pfohl um eine
verminderte Quinte (Bsp. 31, T. 49-56), Osterloh um eine Quinte (Bsp. 27, T. 18-22), Raphael um
eine None (Bsp. 28, T. 13-16) und Wolfes (Bsp. 29, T. 22-27) um eine Terz hoher. Wie oben schon
erwihnt, und wie bei dem fiinften und sechsten Vers gezeigt wurde, lasst sich auch hier einen
anderen Gedanken zwischen Singstimme und Harmoniefiihrung feststellen; das heiit, in der
Singstimme konnten wir bei der Komparation ,,tiefer* nicht eine Stimmlage sehen beziehungsweise
horen (auBer Reutter), die den Sinn des Verses zum Ausdruck gebracht hétte. Die Harmonien der
Vertonungen stellen ein anderes Bild dar: Der Perspektivenwechsel des achten Verses zielt auf eine
Komparation innerhalb der Zeile ,Lust — tiefer noch als Herzeleid“. Die Konnotation zu
,,Herzeleid* lautet ,,Welt-Weh*, ,,Welt-Leid*, ,, Welt-Schmerz®. Das heif}t, ,,die Welt ist tief* und

169 Der Komponist fasst diesen Ausdruck als eine Frage auf, obwohl kein Fragezeichen angegeben ist.
170 Hier darf die Bewegung b-c' nicht als eine Frage aufgefasst werden, denn das b fungiert als eine Wechselnote.
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Htief ist thr Weh*; ,,Lust [aber ist] tiefer noch als [Welt-Leid]. Diese ,,Lust-Tiefe* hat eine andere
Qualitit; wir diirfen sie nicht mit der ,,Welt-Tiefe* (Vers 5. und 6.) vergleichen, die zwei Ebene
positioniert: Oberflachlichkeit (der Tag) und Profunditit (die Welt). Bei der ,,Lust-Tiefe* handelt
sich um ein ,,physikalisches Phdnomen®, das im dritten Kapitel erldutert wurde:

,»es wird einmal gezeigt werden, wie allméhlich, in den niederen Organismen, dieser Hang
entsteht, wie die bloden Maulwurfsaugen dieser Organisation zuerst Nichts als immer das
Gleiche sehen, wie dann, wenn die verschiedenen Erregungen von Lust und Unlust
bemerkbar werden, allméhlich verschiedene Substanzen unterschieden werden, aber jede
mit Einem Attribut, das heisst einer einzigen Beziehung zu einem solchen Organismus. —
Die erste Stufe des Logischen ist das Urtheil; dessen Wesen besteht, nach der Feststellung
der besten Logiker, im Glauben. Allem Glauben zu Grunde liegt die Empfindung

des Angenehmen oder Schmerzhaften inBezug auf das empfindende
Subject. Eine neue dritte Empfindung als Resultat zweier vorangegangenen einzelnen
Empfindungen ist das Urtheil in seiner niedrigsten Form. — Uns organische Wesen
interessirt urspriinglich Nichts an jedem Dinge, als sein Verhéltniss zu uns in Bezug auf
Lust und Schmerz. Zwischen den Momenten, in welchen wir uns dieser Beziehung bewusst
werden, den Zustinden des Empfindens, liegen solche der Ruhe, des Nichtempfindens: das
ist die Welt und jedes Ding fiir uns interesselos, wir bemerken keine Verdnderung an ihm

]!

Reutters Absicht liegt nicht in der musikalischen Analogie der Komparation, sondern er stellt in
einer sehr interessanten Weise ,,die Empfindung des Angenehmen oder Schmerzhaften* dar, indem
er zwischen dem siebten und achten Vers bei ,,Weh* einen Quart-Sechst-Non-Akkord in der
Klavierbegleitung unaufgelost lasst. Dieser unaufgeloste Akkord wird ad incrementum vom
Orchester iibernommen und bei ,,Lust™ in H-Dur aufgelost. Das Orchester 16st das ,,Weh* in ,,Lust*
auf, wihrend das ,,Weh* selbst unaufgelost in der Klavierbegleitung ,,stecken* bleibt. Diese Schirfe
zwischen dem Aufgeldsten und Unaufgeldsten klingt schmerzhaft; es ist eine ,,schmerzhafte® Lust,
eine ,,weh-tuende* Lust, die den Intentionen des Dichters sehr nahekommt (Bsp. 30, T. 46-47). Die
anderen Komponisten versuchen die Komparation des achten Verses mit den verschiedenen
harmonischen Verbindungen zu kontrastieren: Streicher setzt bei ,,Lust“ einen D-Dur-Sept-
(his'=c") und bei , tiefer” einen G-Dur-Septnonakkord'’? (eis"=f" und gis'=as') ein; das heiB}t, wir
haben bei der Komparation ,.tiefer” eine Differenz von fiinf Quinten im Subdominant-Bereich (Bsp.
26, T. 14). Ahnlich wie Streicher setzt auch Pfohl den gleichen musikalischen Gedanken durch,
indem er bei ,,Lust* einen b-Moll- und bei der Komparation einen Fes-Dur-Quartsechstakkord
notiert. Bei der Wortwiederholung ,,Lust notiert aber der Komponist einen Des-Dur-Akkord
(Paralleltonart von b-Moll), so differenziert er den Original-Text von einer eigenmédchtigen
Wiederholung. Bei ,,Herzeleid* erklingt ein C-Dur mit iibermédBiger Quinte, groer Septime und
None. Das heifit von C-Dur (,,Herzeleid“) ausgesehen, befinden wir uns in der flinffachen (b-Moll)
beziehungsweise in der achtfachen (Fes-Dur) Subdominante (Bsp. 31, T. 52-56). Osterloh zeigt
seinen Perspektivenwechsel mit einem Tonartwechsel und zwar von Es-Dur nach A-Dur. Er
wechselt in die neue Ebene um sechs Quinten hoher, und zeigt dadurch eine andere Qualitét der
,liefe”, eine expansivere , Tiefe® (Bsp. 27, T. 18-22). Wolfes gibt in seiner Interpretation zwei
Informationen preis: beim siebten Vers ,.tief ist ihr Weh*, teilt der Komponist ,, Tief™ und ,,Weh* auf
zwel Ebenen, indem beide Systeme des Klaviers mit verschiedenen Akkorden notiert werden: Es-
Dur (RH) und Fis-Dur (LH). Der Es-Dur-Akkord stellvertretend fiir ,, Tief* geht bei ,,ihr Weh* in
den Fis-Dur-Akkord iiber, sodass die “Tiefe* vom ,,Weh* einverleibt wird (Bsp. 29, T. 22-24).

Beim achten Vers ,Lust — tiefer noch als Herzeleid“ verfihrt Wolfes wie bei den anderen

TTKSA 2. S. 39.
172 Hier fehlt das Aufldsungszeichen: his' > h'
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Komparationen: wihrend bei ,,Lust™ ein Es-Dur-Septnonakkord erklingt, der von einem G-Dur-
Akkord!'” bei , tiefer noch als* gefolgt wird, ergéinzt der Komponist bei ,,Herzeleid* einen Cis-Dur-
Sept-Akkord!”*, der in der dritten Umkehrung als Sekundakkord notiert wird. (Bsp. 29, T. 25-27).
Es-Dur und G-Dur stehen in medianter Verbindung, so wie ,,Lust” und ,.tiefer" in grammatischer
Verbindung stehen. Die Komparation wird so dargestellt, dass die ,,Lust™ sich gegeniiber dem
,,Herzeleid* in einem weiten subdominantischen Bereich befindet.

173 Das e ist als melodischer Transitus zu verstehen: d-e (L.H.)-eis (R.H.).
174 Das G' hat in dieser Lage keine harmonische Funktion, sondern es verleiht dem musikalischen Ausdruck eine
charakteristische Klangfarbe.
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VII. 1. 6. Neunter, zehnter und elfter Vers:

,»Weh spricht: Vergeh!
,Doch alle Lust will Ewigkeit -,
- will tiefe, tiefe Ewigkeit!*

Streicher, Raphael und Pfohl verleihen dem neunten Vers einen emphatischen Ausdruck, indem sie
mit Salti duriusculi operieren: Streicher fiihrt zwei Spriinge aufwirts: der erste ist ein kleiner
Septsprung (e'-d"), der zweiter ein Quartsprung (cis"-fis") (Bsp. 26, T. 16). Raphael verfihrt beim
ersten Sprung wie Streicher: er macht einen Quartsprung aufwirts (a-d), dann fithrt er die
Singstimme um eine kleine Sekunde (d-es) in die gleiche Richtung; der zweiter Saltus aber, eine
kleine Septime (es-F), springt abwirts (Bsp. 28, T. 17-18). Pfohls emphatischer Ausdruck zeigt
einen Sprung einer verminderten Septime abwirts (des"-e'), und von da an schreitet in
Sekundenschritten bis zum as' aufwirts (Bsp. 31, T. 57-59). Sowohl Osterloh als auch Wolfes
driicken ihre Emphasis in zweifacher Weise aus: zum Einen setzen sie beide die Singstimme auf
dem zweiten Viertel ein, sodass der Imperativsatz durch den spiten Einsatz mehr Ausdruck
bekommt; zum Anderen verwenden sie Tritoni: wahrend Osterloh (Bsp. 27, T. 23-24) bei ,,vergeh*
einen Saltus aufwirts (a'-es") notiert, setzt Wolfes (Bsp. 29, T. 30) beim selben Wort ebenso einen
Saltus — allerdings abwirts — (fis'-his). Reutter, sehr zuriickhaltend in seiner Weise (Bsp. 30, T. 52-
53), driickt sein ,,vergeh* mit einem kleinen Terzsprung (dis'-fis') aus.

Beim Deklarativsatz ,,.Doch alle Lust will Ewigkeit* wiederholen Osterloh (Bsp. 27, T. 25) und
Wolfes (Bsp. 29, T. 31) die Retardatio-Figur in der Singstimme. Aber auch Streicher (Bsp. 26, T.
17) und Reutter (Bsp. 30, T. 54) setzen eine auskomponierte Pause ein und verleihen der
adversativen Konjunktion ,,.Doch® mehr Aufmerksamkeit. Im Gegensatz zu den anderen
Komponisten wird die Konjunktion ,,Doch* von Pfohl (Bsp. 31, T. 62) und Raphael (Bsp. 28, T. 18)
antizipiert. Durch diese Antizipation, dhnlich wie ein Auftakt, haben beide Komponisten dem Text
in verschiedener Weise einen viel stirkeren musikalischen Ausdruck vermitteln konnen: Pfohl setzt
mitten im Vers ,,alle Lust will* einen Taktwechsel ein: 4/4 > 6/4 (Bsp. 31, T. 63-64), und erreicht
dadurch eine breitere Extension bei ,,Ewigkeit“. Nach einem langen Ton auf dem Vokal ,,E-“ springt
die Singstimme eine kleine Septime abwirts: d"-e' (Bsp. 31, T. 65). Der Kontrast zwischen dem
langen Ton und dem Septsprung bringt eine gewisse Expressivitit zum Ausdruck. Die hochste Form
der Expressivitit in der Singstimme wird von Raphael bei ,,Lust vertont. Der Komponist setzt
sowohl verschiedene Rhythmen (punktierte Achtel und Triolen, teilweise synkopisch gebunden) als
auch eine Reihe von Salti duriusculi ein: grofe Sechste abwiérts (ais-cis), verminderte Quarte
aufwirts (cis-f), kleine Septime abwirts (as-b) und grofle Sechste aufwirts (b-g). Das Ganze wirkt
sehr ekstatisch. Bei ,,will E-*“ kommt der hochst aufwirts gehende Saltus duriusculus (e-d') vor, und
unmittelbar danach macht die Singstimme einen grofen Septsprung abwiérts (d'-es). Hier werden
zwel musikalische Figuren zum Ausdruck gebracht: der Saltus duriusculus und die Regressio-Figur
(Bsp. 28, T. 19). Der Ambitus der Singstimme geht {iber zwei Oktaven: gro3es D (Bsp. 23, T. 12), d'
(Bsp. 28, T. 20) und tibertrifft dadurch alle Vertonungen.

Der elfte Vers wird von Streicher (Bsp. 26, T. 18) und Osterloh (Bsp. 27, T. 26) unmittelbar nach
dem zehnten Vers fortgesetzt, wie wenn beide Verse aus einer Zeile bestiinden. Pfohl (Bsp. 31, T.
65), Wolfes (Bsp. 29, T. 33), Raphael (Bsp. 28, T. 21) und Reutter (Bsp. 30, T. 56) setzen dagegen
zwischen den beiden Versen Pausen ein. Die Geminatio-Figur ,tiefe, tiefe* wird von allen
Komponisten in der Singstimme und teilweise in der Begleitung musikalisch umgesetzt. Streicher
(Bsp. 26, T. 19-21) zeigt zwei abwértsgehende Spriinge: einen kleinen Septsprung (a"-h') und einen
kleinen Sechst-Sprung (cis"-eis'); bei ,,Ewigkeit notiert der Komponist einen emphatischen
aufwirts gehenden verminderten Septsprung (eis'-d"). Raphael (Bsp. 28, T. 21-23) zeigt ebenso
zwel abwirtsgehende Spriinge: beim ersten ,tief macht die Singstimme einen kleinen Sechst-
Sprung (fis-Ais) und beim zweiten ,,tief* einen grolen Sechst-Sprung (f-As). Osterloh (Bsp. 27, T.
27-28) macht einen musikalischen Unterschied zwischen dem ersten und zweiten ,tief. Beim
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ersten ,.tief notiert der Komponist einen abwartsgehenden Septsprung (es"-f'); beim zweiten , tief™
(bis Versende) bedient er sich der Katabasis-Figur, indem er die Singstimme ebenso abwiérts in
Sekundenschritten (as'-g'-f'-es') schreiten ldsst. Reutters Spriinge (Bsp. 30, T. 56-57) sind gegeniiber
den anderen sehr bescheiden, zeigen aber trotzdem ein abwértsgehendes Bild, wie es der Text
erfordert: beim ersten ,.tief* springt die Singstimme in eine grofle, beim zweiten eine kleine Terz.
Wolfes (Bsp. 29, T. 32-34) gibt zwei verschiedene Tiefen an: beim ersten ,tief* zeigt er eine
Hypotyposis-Figur, wie in allen anderen Vertonungen auch gezeigt wurde, indem er einen grof3en
abwirtsgehenden Sechst-Sprung notiert (his'-dis'); beim zweiten ,tief dndert er die ,,Richtung* der
»liefe®, indem er sie durch eine Triole — in Verbindung mit einer legatura di valore — und durch
einen Taktwechsel (4/4 > 3/2) dehnt. Wir haben also hier nicht eine ,.tiefe”, die von ,,oben* nach
,unten“ springt, sondern eine ,,tiefe”, die durch Extension ausgedriickt wird. Bei ,,Ewigkeit* fiihrt
der Komponist den 4/4 Takt wieder ein, und &hnlich wie Streicher, ldsst er die Singstimme einen
gewaltigen abwértsgehenden Sprung (beim Streicher aufwérts) einer None (dis"-cis') machen. Pfohl
(Bsp. 31, T. 66-67) verhélt sich vollig anders als die anderen Komponisten: wihrend die
Singstimme liegen bleibt, springen die Begleitstimmen der linken und rechten Hand in tiefere
Lagen. Hinzu kommt, dass der Komponist, um die semantische Bedeutung der ,,Ewigkeit*
verdeutlichen zu kdnnen, erweitert er die Vertonung, indem er Teile des zehnten Verses wiederholt
und die letzte Silbe extrem dehnt (Bsp. 31, T. 70-81). Mit der Analyse der Singstimme lassen sich
die Intentionen des Dichters sehr begrenzt durchleuchten. Die Komponisten konnen mit Hilfe der
Hypotyposis-Figuren den Text recht plakativ darstellen, aber durch die Harmonik, wie wir sehen
werden, lassen sich verschiedene Textstrukturen besser interpretieren: wihrend Streicher den
neunten Vers ,,Weh spricht: Vergeh!* mit drei verminderten Septakkorden hintereinander addquat zu
harmonisieren versucht (Bsp. 26, T. 16), begleitet Reutter den Text mit zwei {ibereinander gesetzten
Akkorden, E-Dur und F-Dur-Sept (wobei hier auf der dritten Halbe die Septime e um einen halben
Ton erniedrigt wird: dis=es), gefolgt von einem dreimaligen G-Dur-Septnonakkord ohne Terz mit
tief alterierter Quinte und verminderter Oktave (fis'=ges') (Bsp. 30, T. 52-53). Pfohl dagegen
bedient sich der Enharmonik, um den Zustand des ,,Vergehens* musikalisch zu vermitteln (Bsp. 31,
T. 56-58). Das ,,Herzeleid* 16st sich bei ,,Weh* mit einem cis-Moll-Sextakkord auf, der durch die
enharmonische Verwechslung als des-Mollsept gelesen werden soll (Bsp. 31, T. 56); bei ,,-geh!*
erklingt ein Fes-Dur-Septakkord, Paralleltonart von des-Moll, in diesem Zusammenhang setzt Pfohl
»Weh* und ,,Vergeh™ in Verbindung. Der B-Durseptakkord auf dem ersten Viertel sollte als
Durchgangsakkord verstanden werden (Bsp. 31, T. 58). Ahnlich wie Pfohl verfihrt auch Osterloh
(Bsp. 27, T. 23-24), indem dieser bei ,,Vergeh!*, um einen Transitus beziehungsweise ein Hiniiber-
Gehen des ,,Schmerzens* darstellen zu konnen, einen Tonartwechsel vornimmt: mitten im Wort
,» Ver-geh!“ wechselt der Komponist die Vorzeichen, und kehrt von der A-Dur- in die Es-Dur-Tonart
zuriick. Hier zeigt er eine Riick-Perspektive. Ein weiterer Hinweis auf diesen Perspektivenwechsel
ist der Wendepunkt zwischen Es und A: hier befindet sich genau die Mitte einer Zwolftonskala, und
dies weist auf die Mitteilung des Ansagers (die Glocke) in der Mitte der Nacht. Zwischen dem
achten und neunten Vers weist Wolfes auf eine besondere Relation zwischen den Versen hin (Bsp.
29, T. 28): das Erinnerungsmotiv ,,Oh Mensch! Gieb Acht®, das vom Klavier iiber fiinf Takte lang
(Bsp. 5, T. 1-5) durch mehrere Stimmen sequenziert wurde und analog dazu einen Taktwechsel, der
im vierten Takt vom 5/4-Takt zum 3/2-Takt und im Takt 28 vom 4/4-Takt zum 3/4-Takt wechselt.
Durch das Erinnerungsmotiv ,,Oh Mensch! Gieb Acht!* wird ein Zusammenhang zwischen dem
zweiten ,,Was spricht die tiefe Mitternacht?* und dem neunten Vers ,,Weh spricht: Vergeh!“
hergestellt. In unserem Gedicht kommt das Adjektiv ,tief in sieben von elf Zeilen und in der
letzten Zeile zweimal hintereinander vor. In grammatischer Hinsicht erfahren wir es sowohl
morphologisch durch Deklination und Komparation als auch syntaktisch durch die attributive,
pradikative und adverbiale Form, worin sich die zentrale Rolle des Konzepts der ,, Tiefe* zeigt. Die
Komponisten haben, wie wir sehen durften, in der Singstimme mit Hilfe der Hypotyposis-Figur die
»liefe“ mit einer ,Richtung® darzustellen versucht, und in der Harmonie haben sie den
Subdominant-Bereich in Anspruch genommen. Im elften Vers ldsst sich aber eine andere ,,Tiefe*
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erkennen, die auf eine andere Dimensionalitdt hinweist. Diese ,,andere Dimensionalitit® ist in den
rhetorischen Figuren (IV. 3. 1. 1. Sprungtropen) schon erwéhnt worden:

»Ebenso werden die Zeilen 10 und 11 mit einer expressiven Metaphorik vorgetragen:
»Doch alle Lust will Ewigkeit — , / — will tiefe, tiefe Ewigkeit!“. Die Metapher: ,,[...] tiefe
Ewigkeit!* ldsst sich, analog zur oben mehrfach beschriebenen Mehrdimensionalitit, auch
rdumlich interpretieren: wéhrend die ,Ewigkeit® extensiv durch eine horizontale
Zeitachse:— dargestellt wird, wird die ,,Tiefe“ durch eine vertikale Richtungsachse:]
dargestellt. Kreuzen wir diese Achsen, dann erhalten wir jene ,,Mitte®, die der Autor uns in
poetischer und philosophischer Weise vermitteln will.*

Diese ,,andere* Dimensionalitdt wird harmonisch differenziert dargestellt: Fiir Streicher steht Cis-
Dur, Dominante der Grundtonart Fis-Dur, fiir die ,, Tiefe* der Welt (Bsp. 20, T. 10) und fiir die
»liefe der ,,Ewigkeit” (Bsp. 26, T. 20); das heiB3it: Cis-Dur steht stellvertretend fiir die ,, Tiefe* der
»Welt-Ewigkeit”. Mit Nietzsches Worten bedeutet: die ,,Wahrheit™ iiber den ewigen Kreislauf der
Dinge. Streicher setzt mit einem weiteren Akkord: D-Dur andere Phdnomene des Gedichtes in
Verbindung: die ,,Welt* (Bsp. 20, T. 10), die ,,Lust* (Bsp. 26, T. 14) und die ,,Ewigkeit* (Bsp. 26, T.
18). Zwischen Cis-Dur und D-Dur stehen wir in enger Beziehung zur Grundtonart Fis-Dur: Cis-Dur
ist die Dominante von Fis-Dur und Fis-Dur ist die Obermediante von D-Dur. Und analog zu diesem
Zusammenhang steht auch die ,,Welt“, die ,,Lust* und die ,,Ewigkeit* in Verbindung zur ,, Tiefe* der
,,Welt-Ewigkeit“. Ahnlich wie Streicher legt auch Wolfes die Beziehungen der Akkorden zum
Textinhalt an: die ,,Ewigkeit” vom zehnten Vers steht in A-Dur (Bsp. 29, T. 32); die ,,Ewigkeit* des
elften Verses, die viel weiter in die Tiefe geht, steht in Cis-Dur (Bsp. 29, T. 35-37). Hier werden die
beiden ,,Ewigkeiten harmonisch durch die Mediante in Verbindung gesetzt. Es ist dieselbe
,»Ewigkeit, nur mit verschiedener Extension. Osterloh und Raphael stellen in dhnlicher Weise beide
eine Zwei-Ebenheit dar: Wihrend Osterloh mit der A-Dur-Tonart ,,Weh* und ,,Lust* der ,,Welt*
(Bsp. 27, T. 18-23) und mit der Es-Dur-Tonart die Aussage der Mitternacht: ,,Doch alle Lust will
Ewigkeit / - will tiefe, tiefe Ewigkeit” (Bsp. 27, T. 25-30) die beiden Perspektiven zum Ausdruck
bringt, zeigt Raphael konsequent seine Zwei-Dimensionalitdt durch Ansager (erster und zweiter
Vers), der als Mahner nach jedem Verspaar sich meldet, und Verkiindung (dritter bis elfter Vers).
Reutter ldsst durch seine stark polyphonische Stimmfiihrung (Bsp. 30, T. 54-58) nicht eindeutig
seine Intentionen beziiglich Textinterpretation erkennen. Pfohl dagegen versucht wie Streicher und
Wolfes einen Zusammenhang zwischen Text und Harmonie herzustellen: zum einen zeigt er eine
harmonisch-poetische Relation durch die Akkorde C-Dur und Fes-Dur — Fes-Dur ist hier als
enharmonisch E-Dur zu verstehen und dies wiederum ist die Mediante von C-Dur — bei ,,Weh
spricht* beziehungsweise ,,Vergeh® (Bsp. 31, T. 57-58), und zum anderen bringt er ebenso mit
einem C-Dur-Akkord eine philosophisch-poetische Relation bei ,,Herze-leid* und ,,Ewigkeit* (Bsp.
31, T. 55 und T. 64-65) zum Ausdruck. Mit Nietzsches Worten: Ewig ist der Welt-Schmerz. Der
philosophische Gedanke, der hinter dem poetischen Ausdruck verborgen ist, reflektiert die
Erkenntnis, dass ,,.Lust Teil vom ,,Schmerz* ist. Zur Realisierung dieses Noemas wurde zum
Beispiel eine Verbindung iiber Medianten hergestellt: ,,Lust* b-Moll, ,,Weh* des-Moll, ,,[ Ver]geh*
Fes-Dur. Eine sehr interessante Umsetzung dieser Reflexion wird in einer unaufgelosten
Klangbildung zwischen Klavier und Orchester illustriert, in dem das Orchester das ,,Weh* in ,,Lust*
auflost, wihrend das ,,Weh* selbst unaufgeldst in der Klavierbegleitung weiter erklingt. Es wird
eine akustische, schmerzhafte Schirfe vermittelt, indem ein Teil der Dissonanzen ihre Auflésung
erreichen, wihrend der ,, Teil* aus dem die Dissonanzen entstanden sind, keinen Ruhepunkt erfahren
dirfen. ,,Lust® und ,,Schmerz* bilden eine unzertrennliche Einheit.
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Osterloh: Bsp. 27
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Raphael: Bsp. 28
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Wolfes: Bsp. 29
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Pfohl: Bsp. 31
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VIII. Kurzes Fazit

Insgesamt ldsst sich festhalten, dass wir einen ersten Hinweis auf das Gedicht ,,Oh Mensch! Gieb
Acht!“ aus einem Gesprich zwischen Zarathustra und dem ,,Geist der Schwere™ erhalten haben.
Hier ist die ,,Mitternacht* die Protagonistin, die den ,,Menschen* die Augen 6ffnen will, indem sie
sie zundchst mit zwolf Glocken-Schldgen wachriittelt, um ihnen zu sagen, dass die Welt tiefer ist als
man denkt; um ihnen mitzuteilen, dass es in dieser ,,Welt* nicht nur um ,,Messen* und ,,Wiegen*
geht. Der Autor erkennt in der Tiefe der Nacht auch die Tiefe der Welt selbst. Er ldsst durch seine
Sprecherin, ,,Die Mitternacht®, sagen, dass diese Nacht-Welt ,.,rein“ und ohne Maske ist. In diesem
Zusammenhang verrit sie, wie die Welt sich in einer ewigen Transformation befindet. Es ist im
Grunde ein ,,immer-wieder-kehrendes* Phanomen und daher sollten wir diese Welt, die einzige, die
die Menschen besitzen, auch bejahen. Der Autor erweitert mit Hilfe der Grammatik die
Dimensionen des philosophischen Gedankens, indem er mit den Tempora die zeitlichen Relationen
in Verbindung setzt, mit den Satztypen den Kontakt zwischen Sprecher und Hoher herstellt und mit
der Interpunktion einen starken Einfluss auf die Versstruktur ausiibt. Die Vertonungen stellen eine
,,Ubersetzung* teilweise eine Reflexion dessen dar, was der Autor in seiner lyrischen Komposition
zum Ausdruck gebracht hat. Die Mehrdimensionalitét, die durch grammatische Elemente offenbart
wird, erhélt eine Analogie durch musikalische Parameter: Wéhrend die ,,Ewigkeit* extensiv durch
eine horizontale Zeitachse dargestellt wird, wird die ,,Tiefe* durch eine vertikale Richtungsachse
dargestellt. Analog zu diesen Ebenen zeigen die Komponisten harmonische Divergenzen
beziehungsweise melodische Richtungen, um jene Dimensionalitdt wiedergeben zu koénnen. Die
Chronologie der Vertonungen zeigt, wie im Laufe eines Jahrhunderts der philosophische Gedanke
des Autors als feste Konstante bleibt, wahrend die Vertonungen von verschiedenen Stromungen
erfasst werden.
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I. Der Freigeist

I. 1. Die geanderte Urfassung

Der Freigeist.

Abschied

,,Die Kridhen schrei’n

Und ziehen schwirren Flugs zur Stadt:
Bald wird es schnei’n —

Wohl dem, der jetzt noch — Heimat hat!

Nun stehst du starr,

Schaust riickwirts ach! wie lange schon!
Was bist du Narr

Vor Winters in die Welt — entflohn?

Die Welt — ein Thor

Zu tausend Wiisten stumm und kalt!
Wer das verlor,

Was du verlorst, macht nirgends Halt.

Nun stehst du bleich,

Zur Winter-Wanderschaft verflucht,
Dem Rauche gleich,

Der stets nach kidltern Himmeln sucht.

Flieg’, Vogel, schnarr’

Dein Lied im Wiisten-Vogel-Ton! —
Versteck’, du Narr,

Dein blutend Herz in Eis und Hohn!

Die Kriahen schrei’n

Und ziehen schwirren Flugs zur Stadt:
Bald wird es schnei’n,

Weh dem, der keine Heimat hat!*

Antwort.

Dal3 Gott erbarm’!

Der meint, ich sehnte mich zuriick
In’s deutsche Warm,

In’s dumpfe deutsche Stuben-Gliick!

Mein Freund, was hier

Mich hemmt und hélt ist d e i n Verstand,
Mitleid mit dir!

Mitleid mit deutschem Quer-Verstand!'”

175 KSA11.S.329 f.
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I. 2. MITLEID HIN UND HER

1. Vereinsamt

Die Krihen schrei’n

und ziehen schwirren Flugs zur Stadt:
bald wird es schnei’n —
wohl Dem, der jetzt noch — Heimat hat!

Nun stehst du starr,

schaust riickwirts, ach! wie lange schon!
Was bist du Narr

vor Winters in die Welt entflohn?

Die Welt — ein Thor

zu tausend Wiisten stumm und kalt!
Wer Das verlor,

was du verlorst, macht nirgends Halt.

Nun stehst du bleich,

zur Winter-Wanderschaft verflucht,
dem Rauche gleich,

der stets nach kéaltern Himmel sucht.

Flieg’, Vogel, schnarr’

dein Lied im Wiisten-Vogel-Ton! —
Versteck’, du Narr,

dein blutend Herz in Eis und Hohn!

Die Krahen schrei’n

und ziehen schwirren Flugs zur Stadt:
bald wird es schnei’n, —

weh dem, der keine Heimat hat!

2. Antwort

Dass Gott erbarm’!

Der meint, ich sehnte mich zuriick
in’s deutsche Warm,

in’s dumpfe deutsche Stuben-Gliick!

Mein Freund, was hier

mich hemmt und hélt ist dein Verstand,
Mitleid mit dir!

Mitleid mit deutschem Quer-Verstand!'”®

176 Nietzsche, Friedrich: Gesammelte Werke. Dichtungen 1859-1888. Herausgegeben von Dr. Richard Oehler, Max
Ochler und Dr. Friedrich Chr. Wiirzbach. Musarion Verlag Miinchen1920 ff. Bd. 20. S. 150 f.
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I. 3. Originaldruck!”’

MITLEID HIN UND HER

L Antwort

1. Vereinsame D.M Gotr erharm'!
e Tethet s Der meine, ich sehuee much aunick
D und ziehen chvarren Flugs zur Suude: W teurce Wor,
il i o et = m's dumple deutsehe Seben Cliiek !

wohl Dem, der jerar noch = Hewmae hat!

M Freund, was hier
¥ ; i
Nun seehst dut suan, mich henme und Bl isc dem Verstand,
schaust rickwares, ach' wie hange schan! Mided nue dor !/

Was bist du Nare Mideid mit deutschem Quer Verstund!
vor Winters i dic Wile cotflobin? '

Die Welc — em Thor

1 rausend Wiseen scumm und kalt! -
Wer Das veror,

was du verlorst, macht nirgends Hak

Nun stebst du bleich,

2 Winrer-Wanderschafe veefiuehr,
dem Rauche ghich,

der stets nach kikern Himmeln wuche,

Pieg, Vogel, schnarr’

dein Lied im Wistenvogel -Ton!
‘\'crm-c‘.-’, du .\I.il!,

dem blutend Hers in B ond Hobn!

Die Keiben schreiy

und zihen schwirren Flugs 2ur Sundr:
bald wird es schne'n, —

weh dem, der kems Heimag hor!

Das Gedicht ,,Der Freigeist®, mit dem wir uns beschiftigen werden, erschien zum ersten Mal in der
Musarionausgabe!’® unter einem anderen Titel: ,,MITLEID HIN UND HER*, wobei der erste Teil
urspriinglich die Uberschrift trug: ,,1. Vereinsamt®. Nur der Titel des zweiten Teils des Gedichtes
wurde nicht gedindert: ,,2. Antwort“. Bei der Urfassung des Gedichtes, ,,Der Freigeist“!”, sind alle
Anfangszeilen mit einer Majuskel versehen, wihrend beim ,,MITLEID HIN UND HER* nur solche
groBBgeschrieben sind, die nach einem Ausrufungszeichen, Fragezeichen und Punkt folgen; das
heil3t, bei ,,MITLEID HIN UND HER* haben die grammatischen Regeln eine hdhere Prioritét als
die lyrischen Modalititen. Weitere Anderungen, die im ersten Teil des Gedichtes gegeniiber der

177 K opie aus: Friedrich Nietzsche: Gesammelte Werke. Dichtungen 1859-1888. Herausgegeben von Dr. Richard Oehler,
Max Oehler und Dr. Friedrich Chr. Wiirzbach. Musarion Verlag Miinchen1920 ff. Bd. 20. S. 150 f.

178 Nietzsche, Friedrich: Gesammelte Werke. Dichtungen 1859-1888. Musarionausgabe. Bd. 20. S. 150 f.
17 KSA11.8.329 f.
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Urfassung vorgenommen wurden, sind folgende: in der vierten Zeile wurde das Personalpronomen
und in der elften Zeile das Demonstrativpronomen grof3geschrieben; in der sechsten Zeile nach
Hrickwirts wurde ein Komma und in der dreiundzwanzigsten Zeile ein Gedankenstrich
hinzugefiigt, wihrend in der achten Zeile der Gedankenstrich weggelassen wurde. Im zweiten Teil
des Gedichtes sind folgende Anderungen festzustellen: das Relativpronomen in der zweiten Zeile,
das Possessivpronomen in der sechsten Zeile und das Reflexivpronomen in der siebten Zeile sind
mit kursiver Schrift versehen und zuletzt in der ersten Zeile der Konsonant ,,3* von der Konjunktion
,,DaB“ in zwei ,,s* umgeschrieben: ,,Dass*. Der Grund solcher Anderungen wird nicht erwihnt, aber
im ,,Nachbericht* konnen wir eine interessante Einstellung zu den Gedichten Nietzsches lesen:

»Nietzsches Gedichte (Lyrik wie Spruchdichtungen) sind zum groferen Teile von ihm
selbst in seine Prosawerke eingegliedert worden, und somit in engsten Zusammenhang mit
seiner Philosophie gebracht. Eine solche Zusammenfassung seiner Dichtung wie in diesem
Bande fordert eine Rechtfertigung. Einmal: haben diese Dichtungen fiir sich und aus dem
philosophischen Zusammenhang des Werkes gerissen, dem sie zugeteilt wurden, ein
eigenes Leben? Und dann die zweite Frage — eng mit der ersten verbunden —: handelte es
sich hier wirklich um reine Dichtung? oder sind es nur in poetischer Form verkleidete
Erkenntnisse? Solche Wortungeheuer wie ,Dichterphilosoph® oder ,Erkenntnislyriker
deuten nur auf eine Verlegenheit hin und sind rechte Eselsbriicken, um auf sichere und
bequeme Weise dem hier verborgenen Probleme auszuweichen. Das Problem einer bisher
unerhdrten Nachbarschaft von Philosophie und Dichtung, von eisigster Erkenntnis und
sonnenwarmen Gefiihlen scheint uns bisher nicht gedeutet. [...]*!8

Leider haben die Herausgeber nicht erwihnt, dass auch Anderungen an einem Gedicht, wie oben
gezeigt wurde,'®! nicht nur ,.ein eigenes Leben* bekommen konnen. Vielmehr geben sie dem
Gedicht auch eine vollig andere Qualitét, und vor allem die Position der Interpretationsperspektive
ist dadurch vollkommen verschoben. Die Anderungen haben gleichsam Interpretationscharakter.
Durch die Anderung der Uberschriften der Musarionausgabe ,, MITLEID HIN UND HER* und ,,1.
Vereinsamt®“ liegt der Eindruck nahe, dass die Herausgeber der Poesie einen deutlicheren Sinn
geben wollen, damit Nietzsche ja nicht missverstanden wird. Jedoch ergeben sich, wie wir
gleichsehen werden, allein schon aus der Weglassung der Anfiihrungszeichen im ersten Teil des
Gedichts fatale Missverstindnisse. Der Sprecher schildert im ersten Teil des Gedichtes eine
Situation, die in die Vereinsamung fiihrt. Nun versuchen die Herausgeber mit dem selbstgewéhlten
Untertitel ,,Vereinsamt* eine Kongruenz mit dem Inhalt des ersten Teils des Gedichtes herzustellen.
Im zweiten Teil erscheint die ,,Antwort®. Aber eine Antwort auf was? Oder auf wen? Auf ,,Gott*?
Eine Antwort auf ,,Gott“ bei der durch die in kursiv gesetzten Wortern: ,,Der meint®, ,.dein
Verstand “ und ,,Mitleid mit dir“ hinweisen sollen, dass eine lineare Beziehung zu ,,Gott* die
SAntwort” zu finden ist? Wir werden bald feststellen, dass wir uns im Kreise drehen. Diese
HAntwort will jemandem antworten, der vermutlich etwas gesagt hat. Aber durch die Weglassung
der Anfiihrungszeichen haben wir niemand mehr, der etwas gesagt haben kénnte. Mit den beiden
letzten Zeilen der ,, Antwort* haben die Herausgeber geglaubt, auch die ,ideale* Uberschrift
gefunden zu haben: ,,Mitleid mit dir! / Mitleid mit deutschem Quer-Verstand!*. Also: ,,MITLEID
HIN UND HER* Dieser Eingriff in die Komposition des Gedichtes fiihrt jedoch eindeutig zu einer
Fehlinterpretation. Viele Interpretationen haben sich nur mit dem ersten Teil des Gedichtes befasst,
und die Vertonungen, wie wir spiter im zweiten Teil dieser Arbeit sehen werden, haben sich
ausschlieBlich mit dem ersten Teil auseinandergesetzt. Der Grund war die verdnderte Urfassung aus
dieser ersten Erscheinung der Musarionausgabe. Daher verlassen wir die verdnderte Fassung und
wenden uns der originalen Version zu:

180 Nietzsche, Friedrich: Gesammelte Werke. Dichtungen 1859-1888. Musarionausgabe. Bd. 20. S. 251.
181 Bei ,,Venedig* wurde ebenfalls der Prosa-Teil vom Gedicht getrennt.
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I1. Entstehung des Gedichtes

Nietzsche hat das Gedicht ,,Der Freigeist® mit dem Untertitel ,,Abschied im Herbst 1884
verfasst.!> Es besteht aus einer Redewiedergabe im ersten Teil, gekennzeichnet durch
Anfiihrungszeichen, und aus einer ,,Antwort“ im zweiten Teil. Der Unterschied zwischen den
beiden ,,Szenen®, die durch die beiden Teile zum Ausdruck gebracht werden, ist nicht zu {iberhoren.
Nietzsche ist kein kontemplativer, kein ,,beschaulicher Mensch; er braucht das Gespriach, die
Auseinandersetzung, daher wihlt er die Dialogform, wie im platonischen Dialog, in beiden Teilen
des Gedichtes. In fast ,,alle Schriften Nietzsches sind solche Dialoge mit Schatten von Ereignissen
oder von Gedanken, in Gesprichspartnern eingekleidet.* '3 In unserem Fall sind zwei Perspektiven
zu beobachten. Fast scheint es, als setze sich der Autor gleichsam die Maske des ,,Freigeists* auf
und erzédhle den ,,Abschied”, indem er in dieser ,,Erzdhlung* eine recht realistische Situation
darstellt: ,,Die Kriahen*, die ,,Stadt”, das ,,schnei’n“, die ,,Heimat*; es sind Bilder, die jedermann
kennt und die schildern wie der ,,Freigeist®, gewollt oder ungewollt, in die ,,Einsamkeit* schreitet.
Die Intention besteht darin, ein Gefiihl des ,,Mitleidens zu erwecken. Dann aber, unmittelbar nach
der letzten Zeile des ersten Teils: ,,Weh dem, der keine Heimat hat!* (Str. 6. Zeile 4), reifit sich der
Autor die Maske des ,,Freigeistes® vom Gesicht und ermahnt ihn in schroffer Haltung:

Dal} Gott erbarm’!

Der meint, ich sehnte mich zurtick
In’s deutsche Warm,

In’s dumpfe deutsche Stuben-Gliick!

Diese ,,Antwort™ kann als typische Trotzreaktion gelesen werden. Wir wissen inzwischen, dass
Nietzsche immer zwischen zwei Ebenen denkt: Oberfliche und Tiefe. Die ,Maske*
beziehungsweise die ,,Doppelbddigkeit® ist Bestandteile seiner dualistischen Gedankenstruktur; das
heillt, wenn diese ,,doppelbodige Perspektive die richtige sein soll, dann miissen wir tiefer
»graben®, um festzustellen, ob wir nicht eventuell noch eine andere Ebene zu sehen bekommen. Die
erste Frage lautet: ist Nietzsche ein freier Geist? In ,,Jenseits von Gut und Bose*: lesen wir:

»--.] In allen Lander Europa’s und ebenso in Amerika giebt es jetzt Etwas, das Missbrauch
mit diesem Namen treibt, eine sehr enge, eingefangene, an Ketten gelegte Art von Geistern,
welche ungefdhr das Gegentheil von dem wollen, was in unsern Absichten und Instinkten
liegt, — nicht zu reden davon, dass sie in Hinsicht auf jene herauskommenden neuen
Philosophen erst recht zugemachte Fenster und verriegelte Thiiren sein miissen. Sie
gehdren, kurz und schlimm, unter die Nivellirer, diese falschlich genannten ,freien
Geister® — als beredte und schreibfingrige Sklaven des demokratischen Geschmacks und
seiner ,modernen Ideen‘: allesamt Menschen ohne Einsamkeit, ohne eigne Einsamkeit,
plumpe brave Burschen, welchen weder Muth noch achtbare Sitte abgesprochen werden
soll, nur dass sie eben unfrei und zum Lachen oberfldchlich sind [...]. Was sie mit allen
Kriften erstreben mochten, ist das allgemeine griine Weide-Glick der Heerde, mit
Sicherheit, Ungefdhrlichkeit, Behagen, Erleichterung des Lebens fiir Jedermann; [...] — wir
vermeinen, dass Harte, Gewaltsamkeit, Sklaverei, Gefahr auf der Gasse und im Herzen,
Verborgenheit, Stoicismus, Versucherkunst und Teufelei jeder Art, dass alles Bdse,
Furchtbare, Tyrannische, Raubthier- und Schlangenhafte am Menschen so gut zur Erh6hung
der Species ,Mensch* dient, als sein Gegensatz: — [...] wir s i n d etwas Anderes als ,libres-
penseurs®, ,liberi pensatori‘, ,Freidenker* und wie alle diese Braven Fiirsprecher der
,modernen Idee® sich zu benenne lieben. [...] voller Bosheit gegen die Lockmittel der
Abhingigkeit, welche in Ehren, oder Geld, oder Amtern, oder Begeisterung der Sinne
versteckt liegen [...] wir die geborenen geschworenen eifersiichtigen Freunde der Ein s a
m k e it sind, unsrer eignen tiefsten mitterndchtlichsten mittaglichsten Einsamkeit: — eine
solche Art Menschen sind wir, wir freien Geister! und vielleicht seid ihr auch etwas davon,

182 KSA11.S.329 f.
183 Janz, Curt Paul: Bd. 2. S. 17 £,
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ihr Kommenden? ihr n e u e n Philosophen?!34

In den nachgelassenen Fragmenten lesen wir dariiber hinaus:

»Damals nannte ich mich bei mir selber einen ,freien Geist‘, oder ,den Prinzen Vogelfrei®
und wer mich gefragt hitte: wo bist du eigentlich noch zu Hause, dem wiirde ich
geantwortet haben ,vielleicht jenseits von Gut und Bose, sonst nirgends‘. Aber ich trug
dergestalt hart daran, dal ich keine Wandergenossen hatte: so warf ich eines Tages einen
Angelhaken nach anderen ,freien Geistern® aus [...]. Inzwischen lernte ich, was jetzt Wenige
verstehen, Einsamkeit ertragen, Einsamkeit — ,verstehen‘: und ich wiirde es heute geradezu
mit unter die wesentlichen Anzeichen eines ,freien Geistes‘ setzen, dal} er lieber allein 14uft,
lieber allein fliegt, [...] lieber allein kriecht. [...] Genug ich lernte erst aus der Einsamkeit
heraus die zusammengehorigen Begriffe ,freier Geist® und ,Gesundheit® ganz zu Ende
denken. 18

Anhand dessen was wir gelesen haben, konnen wir sagen: Nietzsche gehort zu den ,,Freigeister[n]*,
allerdings zu den stiirmischen, kriegerischen, gewagtesten ,,Freigeister[n]“. Mit anderen Worten:
Der ,,Abschied” ist von einem geméaBigten, demokratischen, kontemplativen ,,Freigeist”, und die
»Antwort* vom radikalsten, kompromisslosesten ,,Freigeist geschrieben worden. Nun wiren wir
mit der Interpretation des Gedichtes eigentlich am Ende, wenn wir nicht einige ,,Appelle aus
diesen Texten heraushoren wiirden: ,,so warf ich eines Tages einen Angelhaken nach anderen ,freien
Geistern® aus“!%¢ und ,,eine solche Art Menschen sind wir, wir freien Geister! und vielleicht seid ihr
auch etwas davon, ihr Kommenden?“!'¥” Das sind die zwei Tiiren womit wir in eine andere Ebene,
in eine tiefere hinabsteigen konnen. An Overbeck schreibt Nietzsche:

,|...]Dieser Zarathustra [Teil II1.] ist nichts als eine Vorrede, Vorhalle — ich habe mir selber
Muth machen miissen, da mir von iiberall her nur die Entmuthigung kam: Muth zum Tragen
jenes Gedankens! Denn ich bin noch weit davon entfernt, ihn auszusprechen und darstellen
zu konnen. Ist er wahr oder vielmehr: wird er als wahr geglaubt — so dndert und dreht sich
Alles, und alle bisherigen Werthe sind entwerthet. [...]*!%®

»[...] Ich stecke mitten in meinen Problemen drin; meine Lehre, daf3 die Welt des Guten und
Bodsen nur eine scheinbare und perspektivische Welt ist, ist eine solche Neuerung, dal mir
bisweilen dabei Horen und Sehen vergeht. [...] Es soll Jemanden geben, der fiir mich, wie
man sagt, ,lebte‘; da wiirde ich auch Dir, mein lieber Freund, Viel erspart sein. [...]*!%

Und in zwei Briefen, an Malwida von Maysenbug gesendet, lesen wir:

»[...] unter diesem Himmel [Nizza] will ich schon das Werk meines Lebens vorwirts
bringen, das hérteste und entsagungsreichste Werk, das sich ein Sterblicher auflegen kann. —
Ich habe Niemanden, der darum weil: Niemanden, den ich stark genug wiiite, mir zu
helfen. Es ist die Form meiner Menschlichkeit, liber meine letzten Absichten hiibsch
schweigsam zu leben; und auflerdem auch die Sache der Klugheit und Selbst-Erhaltung.
Wer liefe nicht von mir davon! — wenn er dahinter kdme, was fiir Pflichten aus meiner
Denkweise wachsen. [...] Die Hauptsache aber ist die: ich habe Dinge auf meiner Seele, die
hundert Mal schwerer zu tragen sind als la bétise humaine. Es ist moglich, daf} ich fiir alle
kommenden Menschen ein Verhdngnif3, das Verhdngni bin — und es ist folglich sehr
moglich, daB ich eines Tages stumm werde, aus Menschen-Liebe!!! [...]«!*

»l--.] Wer weill wie viele Generationen erst voriiber gehen miissen, um einige Menschen
hervorzubringen, die es in seiner ganzen Tiefe nachfiihlen, was ich gethan habe! Und dann
selbst noch macht mir der Gedanke Schrecken, was fiir Unberechtigte und génzlich

184 KSA 5. S. 60 ff.
85 KSA11.S. 657 f.
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Ungeeignete sich einmal auf meine Autoritit berufen werden. Aber das ist die Qual jedes
groBBen Lehrers der Menschheit: er weill, dal er, unter Umstinden und Unféllen, der
Menschheit zum Verhéngnifl werden kann, so gut als zum Segen. Nun, ich selber will Alles
thun, um zum Mindestens keinem allzugroben Millverstdndni3 Vorschub zu leisten; und
jetzt nachdem ich mir diese Vorhalle meiner Philosophie gebaut habe, muB3 ich die Hand
wieder anlegen und nicht miide werden, bis auch der Haupt-Bau fertig vor mir steht. [...]*!°!

Das, was hier Nietzsche noch nicht auszusprechen wagt, ist der verzweifelte ,,Versuch®, seine
Philosophie in einer gewissen Systematik zu bringen, ,,die er — nicht sehr geschickt — ,Wille zur
Macht‘ 1?2 nennt. Es soll eine Kontinuitit zeigen, die mit der ,,Geburt der Tragddie beginnt und in
»Jenseits von Gut und Bosen* beziehungsweise ,,Genealogie der Moral“ einen Ruhepunkt findet,
nachdem die Gedanken von seinem ,,Sohn Zarathustra® — ,Der Ubermensch* und ,,Die ewige
Wiederkunft des Gleichen — von niemandem erreicht wurden. Nietzsches Absicht war also ,,Der
Wille zur Macht“ als ,,Urantrieb des Kosmos“!** aufweisen zu wollen. Der Titel ,,Der Wille zur
Macht“ lisst zweifelsohne die Nihe zu Schopenhauers ,.Der Wille zum Leben*!** erahnen: Das
Prinzip, das zur Konstitution von Individuen fiihrt, heiBt ,,principium individuationis“!®>, und hier
setzt sich Nietzsche noch einmal mit Schopenhauer auseinander, indem er jene metaphysische
Einheit, eine irrationale Substanz, den ,,Willen*, annimmt und bejaht, wéhrend Schopenhauer diese
Substanz verneint.!”® Es klingt paradox, aber Nietzsche zeigt nun eine metaphysische Haltung,
indem er alles Reale auf die Vorstellung vom ,,Willen zur Macht* reduziert:

,Der siegreiche Begriff ,Kraft‘, mit dem unsere Physiker Gott und die Welt geschaffen
haben, bedarf noch einer Ergédnzung: es mufl ihm eine innere Welt zugesprochen werden,
welche ich bezeichne als ,Willen zur Macht’, d. h. als unersittliches verlangen nach
Bezeigung der Macht; oder Verwendung, Ausiibung der Macht, als schopferischen Trieb
usw. [...]“17

»Zum Plan. Unser Intellekt, unser Wille, ebenso unsere Empfindungen sich abhéngig von
unseren  Werthschdtzungen:  diese  entsprechen unseren Triecben und deren
Existenzbedingungen. Unsere Triebe sind reduzirbar auf den Willen zur Macht. Der Wille
zur Macht ist das letzte Factum, zu dem wir hinunterkommen. [...]*!?®

YIKSB 6. S. 499.

Y2 KSA11. S. 619, 540, 563, 655, 654 und 661.

193 Janz, Curt Paul: Bd. 2. S. 577 ff.

194 Schopenhauer, Arthur: Die Welt als Wille und Vorstellung. 1. bearb. und hrsg. von Wolfgang Frhr. Von Lohneysen. 4.
Aufl. Suhrkamp Taschenbuch Wissenschaft; 661. Frankfurt am Main 1993. Bd. 1. S. 557 ff.

195 Schopenhauer, Arthur: Die Welt als Wille und Vorstellung. 1. S. 359.

196 Kant hat uns in der ,,Kritik der reinen Vernunft* zu verstehen gegeben, dass wir die Dinge nicht so sehen, wie sie ,,an
sich* sind, sondern wie sie eben uns erscheinen. Das heilit, ,,Das Ding an sich® ist unabhingig von unser Erkenntnis.
(Kant, Immanuel: Kritik der reinen Vernunft. 1. 12. Aufl. Hrsg. von Wilhelm Weischedel. Suhrkamp Taschenbuch
Wissenschaft; 55. Frankfurt am Main 1992. Bd. 3. S. 156.) Jede Erscheinung setzt ein Erscheinendes voraus.
Schopenhauer nennt dieses von unseren Wahrnehmungen unerkennbare ,,Ding an sich* ,,Wille“. Diese metaphysische
Einheit ,,Der Wille* ist eine irrationale Substanz: das Seiende. Das ,principium individuationis® bedeutet bei
Schopenhauer eine Einheit, aus der durch Zeit und Raum die Vielheit entsteht. Dieses Prinzip verhiillt (Schleier der
Maja), was hinter der erscheinenden Vielheit ist. Das ,,principium individuationis“ erkennt nur die Erscheinung, nicht
den ,,Wille* beziehungsweise das ,,Ding an sich®. Wir stellen also fest: Der ,,Wille* als metaphysische Einheit, eine
irrationale Substanz, das ,,principium individuationis® als Einheit des Lebendigen, eine rationale Substanz und das
Individuationsprinzip als objektivierte Vielheit. Das wiirde bedeuten: die metaphysische Einheit, der Wille, wird nun in
einer Vielzahl von belebten und unbelebten Erscheinungsformen wahrgenommen, welche sich gegenseitig bekdmpfen.
Worauf Schopenhauer hinaus will, ist Folgendes: wenn ein Individuum, dessen Geburt aus dem Nichts entsteht, kehrt
mit dem Tod wieder ins Nichts zuriick; wahrend wer das ,,principium individuationis® erkannt hat und sich als Einheit
mit allem, was lebt, fiihlt, der verhélt sich entsprechend mit seiner Umwelt. Schopenhauer meint: der Wille verhindert,
dass das ,,principium individuationis* erkannt wird; erst wenn der Wille verneint wird, wird dieses Prinzip erkannt. Das
heift, erst wenn die metaphysische Substanz verneint wird, wird die Einheit mit der Welt erkannt. Nietzsche dagegen
akzeptiert diese metaphysische Einheit, und hier liegt die Differenz.

7KSA11. S. 563.
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Nietzsche spricht hier von einem ,Factum®, also von einer vorhandenen, nachweisbaren,
geschehenen Tatsache. Aber ein Beweis dafiir ist nirgends zu finden. Das heif3it, der ,,Wille zur
Macht* ist eine Abstraktion. Eine weitere eher verkrampft wirkende Haltung zur Rechtfertigung
dieser Abstraktion ldsst sich hier lesen:

»gegen das Wort ,Erscheinungen‘. NB. Schein wie ich es verstehe, ist die wirkliche und
einzige Realitdt der Dinge [...] Mit dem Worte ist aber nichts weiter ausgedriickt als seine
Unzuldnglichkeit fiir die logischen Prozeduren und Distinktionen: also ,Schein‘ im
Verhiltni3 zur ,logischen Wahrheit® — welche aber selber nur an einer imagindren Welt
moglich ist. Ich setze also nicht ,Schein‘ in Gegensatz zur ,Realitdt’ sondern nehme
umgekehrt Schein als die Realitdt, welche sich der Verwandlung in eine imaginative
,Wahrheits-Welt® widersetzt. Ein bestimmter Name fiir diese Realitdt wire ,der Wille zur
Macht‘, ndmlich von Innen her bezeichnet und nicht von seiner unfalbaren fliissigen
Proteus-Natur aus.*“!?

»-..] Fiir den Sommer habe ich ein Projekt: ein gut eingerichtetes Schloff im Walde, von
Benediktinern zu ihrer Erholung eingerichtet, mit zusammengeladenen befreundeten
Menschen zu fiillen. Ich will jetzt mir auch neue Freunde suchen. [...]*?%

Die Idee ist nach wie vor geblieben, nur der Ort, Mentone, der aus meteorologischen Griinden nicht
geeignet war, soll nun Nizza heiBen; eine Stadt, in der die ,,zukiinftige Colonie*“*’! siedeln und
,wseinen ertrdumten Kreis ,hoheren Menschen® um sich versammeln® wird. Nietzsche hat auch
verstanden, dass er sich selbst um seine Biicher kiimmern muss, denn wenn diese nicht als
,,Angelruthe wirken, so haben sie ihren Beruf verfehlt“,?°? daher das Bediirfnis an einem Orden. Der
Anlass zur Realisierung einer solchen Idee war die beeindruckende Begegnung mit Heinrich von
Stein, die Nietzsche in einem Brief an Overbeck am 14. September 1884 mitteilt:

,Das Erlebni} des Sommers was der Besuch Stein’s (er kam direkt aus Deutschland fiir 3
Tage nach Sils und reiste direkt wieder zu seinem Vater — eine Manier, in einen Besuch
Accent zu legen, die mir imponiert hat) Das ist ein prachtvolles Stiick Mensch und Mann
und mir wegen seiner heroischen Grundstimmung durch und durch verstindlich und
sympathisch. Endlich, endlich ein neuer Mensch, der zu mir gehort und instinktiv vor mir
Ehrfurcht hat! Zwar einstweilen noch trop wagnetis¢, aber durch die rationale Zucht, die er
in der Ndhe Diihrings erhalten hat, doch sehr zu mir vorbereitet! In seiner Nahe empfand
ich fortwdhrend auf das Schérfste, welche praktische Aufgabe zu meiner Lebens-Aufgabe
gehort, wenn ich nur erst genug jliingere Menschen einer ganz bestimmten Qualitét besitze!
— einstweilen ist es noch unmdglich, davon zu reden, wie ich denn auch noch zu keinem
Menschen davon geredet habe. Welch sonderbares Schicksal, 40 Jahre alt werden und alle
seine wesentlichsten Dinge, theoretische wie praktische, als Geheimnisse mit sich
herumschleppen! — Vom Zarathustra sagte Stein ganz aufrichtig, er habe ,zwolf Sdtze und
nicht mehr® davon verstanden: was mich sehr stolz gemacht hat, denn es charakterisirt die
unségliche Fremdheit aller meiner Probleme und Lichter [...]. Dagegen ist Stein Dichter
genug, um z. B. von dem ,anderen Tanzlied® (dritter Theil) aufs Tiefste ergriffen zu sein (er
hatte es auswendig gelernt) Wer ndmlich gerade bei den Heiterkeiten Zarathustra’s nicht
Thrénen vergielen muss, der gilt mir als noch ganz fern von meiner Welt, von mir. Stein hat
mir aus freien Stiicken versprochen, zu mir nach Nizza iiberzusiedeln, sobald sein Vater
nicht mehr lebt: dem zu liebe er es im Norden und an einer deutschen Universitit
aushdlt, 2%

Nietzsche, hochst erfreut tiber diese Anndherung, hatte ,,im Geiste Koselitz als dem Ersten schon
den Ritterschlag zur Einweihung in diesen neuen Orden gegeben.* Ebenso sollten die Jiinger bei der

99 KSA11. S. 654.
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Durchfiihrung des Rituals ,beim Mistral® ,,fluchen und schwéren®.?** Denn: ,,Unter einem ,Jiinger
wiirde ich einen Menschen verstehn, der mir ein unbedingtes Geliibde machte —, und dazu bediirfte
es einer langen Probezeit und schwerer Proben® schreibt Nietzsche an Malwida von Meysenbug in
Rom.?% Am 22. November bekommt Koselitz das Gedicht, bei dem die Jiinger tanzend ,,fluchen
und schworen® sollen:

,,An den Mistral.
Ein Tanzlied.

Mistral-Wind, du Wolken-Jager,
Triibsal-Morder, Himmels-Feger,
Brausender, wie lieb’ ich dich!

Sind wir Zwei nicht Eines Schoof3es
Erstlingsgabe, Eines Looses
Vorbestimmte ewiglich?

Hier auf glatten Felsenwegen
Lauf” ich tanzend dir entgegen,
Tanzend, wie du pfeifst und singst:
Der du ohne Schiff und Ruder

Als der Freiheit freister Bruder
Ueber wilde Meere springst.

Kaum erwacht, hort’ ich dein Rufen,
Stiirmte zu den Felsenstufen,

Hin zur gelben Wand am Meer —

Heil! Da kamst du schon gleich hellen
Diamant’nen Stromesschnellen
Sieghaft von den Bergen her!

Auf der eb’nen Himmels-Tennen
Sah ich deine Rosse rennen,

Sah den Wagen, der dich tragt,
Sah die Hand dir selber ziicken,
Wenn sie auf der Rosse Riicken
Blitzesgleich die Geisel schlagt —

Sah dich aus dem Wagen springen,
Wogen peitschen, Meere zwingen,
Sah dich wie zum Pfeil verkiirzt
Riickwirts mit der Ferse stof3en,
Dal} dein Wagen in die Rosen
Erster Morgenrdthen stiirzt.

Tanze nun auf tausend Riicken,
Wellen-Riicken, Wellen-Tiicken —
Heil, wer neue Kunst schafft!
Tanzen wir in tausend Weisen,
Frei — sei unsre Kunst geheifen,
Frohlich — unsre Wissenschaft!

Raffen wir von jeder Blume

Eine Bliithe uns zum Ruhme

Und zwei Blatter noch zum Kranz!
Tanzen wir gleich Troubadouren
Zwischen Heiligen und Huren,
Zwischen Gott und Welt den Tanz!

204 KSB 6. S. 524.
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Wer nicht tanzen kann mit Winden,
Wer sich wickeln muf} mit Binden,
Angebunden, Kriippel-Greis,

Wer da gleicht den Heuchel-Hénsen,
Ehren-Tolpeln, Tugend-Génsen:
Fort aus unserm Paradeis!

Wirbeln wir den Staub der Stral3en
Allen Kranken in die Nase,
Scheuchen wir die Kranken-Brut!
Losen wir die ganze Kiiste

Von dem Odem diirrer Briiste,

Von den Augen ohne Muth!

Jagen wir die Himmels-Triiber,
Welten-Schwirzer, Wolkenschieber,
Hellen wir das Himmelreich!

Brausen wir — — oh aller freien

Geister Geist, mit dir zu Zweien
Braust mein Gliick dem Sturme gleich!

— Und daB3 ewig das Gedachtnify

Solchen Gliicks, nimm sein Verméchtnif3,
Nimm den Kranz hier mit hinauf!

Wirf ihn hoher, ferner, weiter,

Stiirm” empor die Himmelsleiter,

Héng’ ihn — an den Sternen aufl¢2%

Die Wucht, die Kraft, die Energie und der peitschende Rhythmus der Worte, die aus diesem Lied
heraussprudeln, zeigen, in welcher Verfassung sich Nietzsche befindet, und dies ist zweifelsohne
Heinrich von Stein zu verdanken. Dank diesem, der einen enormen Auftrieb und Hoffnung
verspricht, kehrt Nietzsche zu seinem Plan zuriick: seine Philosophie in einem grof3en
Zusammenhang zu bringen. Das Signifikanteste in diesem Gedicht ist zweifellos die achte Strophe:

Wer nicht tanzen kann mit Winden,
Wer sich wickeln mufl mit Binden,
Angebunden, Kriippel-Greis,

Wer da gleicht den Heuchel-Hénsen,
Ehren-Tdlpeln, Tugend-Génsen:
Fort aus unserm Paradeis!

Fiir die Analyse des Gedichtes ,,Der Freigeist” wire wichtig zu erfahren, wann es vom Autor
niedergeschrieben wurde. Aus den Fragmenten konnen wir nur feststellen, dass der ,,Freigeist im
Herbst 1884 entstanden ist.>%” In dieser Strophe aus dem ,,Mistral steckt der Grundgedanke des
Ordens beziehungsweise die ,,Beschaffenheit™ der Jiinger und reflektiert in variierter Form auch die
Thematik der ,,Antwort* des ,,Freigeist™.

DaB} Gott erbarm’!

Der meint, ich sehnte mich zuriick
In’s deutsche Warm,

In’s dumpfe deutsche Stuben-Gliick!

Mein Freund, was hier
Mich hemmt und hilt ist d e i n Verstand,

206 KSB 6. S. 558 ff.
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Mitleid mit dir!
Mitleid mit deutschem Quer-Verstand!?%®

Es ist also anzunehmen, dass ,,Der Freigeist“ entweder vor oder nahezu parallel zum ,,Mistral®
komponiert wurde. Der Dichter, noch berauscht von dieser Stimmung ist fest davon iiberzeugt, dass
Heinrich von Stein den geeignetsten Kandidaten fiir die Griindung seines Ordens darstellt. Stein ist
nicht nur ein exzellenter Gesprichspartner’®®, ein Mensch ,inter pares®, ein Ausdruck, den
Nietzsche beinahe fiir sublim hélt, weil nur Menschen gleicher Ebene etwas schaffen konnen,
sondern Stein ist auch ein potentieller Vermittler zum ungewollt verlorenen Bayreuther-Kreis.?!?
Grund genug fiir eine Widmung und so verfasst Nietzsche einige Tage spiter nach dem ,,Mistral®,
Ende November, ein neues Gedicht, das an ihn adressiert ist:

,Einsiedlers Sehnsucht

Oh Lebens! Feierliche Zeit!

Oh Sommer-Garten!

Unruhig Gliick im Stehn und Spédhn und Warten!

Der Freunde harr’ ich, Tag und Nacht bereits:

Wo bleibt ihr Freunde? Kommt! S’ ist Zeit! S’ ist Zeit!

Im Hochsten ward fiir euch mein Tisch gedeckt:

Wer wohnt den Sternen

So nahe, wer des Lichtes Abgrunds-Fernen?

Mein Reich — hier oben hab ich’s mir entdeckt —
Und all diese Mein — ward’s nicht fiir euch entdeckt?
Nun liebt und lockt euch selbst des Gletschers Grau
Mit jungen Rosen,

Euch such der Bach, sehnsiichtig driangen, stolen
Sich Wind und Wolke héher heut’ in’s Blau

Nach euch zu spihn aus fernster Vogelschau - - -

Da seit ihr Freunde! — Weh, doch ich bin’s nicht,

Zu dem ihr wolltet?

Thr zégert, staunt — ach, daf3 ihr lieber grolltet!

Ich bin’s nicht mehr? Vertauscht Hand, Schritt, Gesicht?
Und was bin ich, — euch Freunden bin ich’s — nicht?

Ein Andrer ward ich und mir selber fremd?
Mir selbst entsprungen?

Ein Ringer, der zu oft sich selbst bezwungen,
Zu oft sich gegen eigne Kraft gestemmt,
Durch eignen Sieg verwundet und gehemmt?

Ich suchte, wo der Wind am schérfsten weht,
Ich lernte wohnen,

Wo niemand wohnt, in 6den Eisbar-Zonen,
Verlernte Mensch und Gott, Fluch und Gebet,
Ward zum Gespenst, das iiber Gletscher geht.

Ein schlimmer Jager ward ich: seht wie steil
Gespannt mein Bogen!

Der Stérkste war’s, der solchen Zug gezogen —
Doch wehe nun! Ein Kind kann jetzt den Pfeil
Drauf legen: fort von hier! Zu eurem Heil! —

Thr alten Freunde! Seht nun blickt ihr bleich,

208 KSA 11. S. 330.
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Voll Lieb’ und Grausen!

Nein, geht! Ziirnt nicht! Hier — kdnntet ihr nicht hausen!
Hier zwischen fernstem Eis- und Felsenreich —

Da muf} Jager sein und gemsengleich.

Thr wendet euch? — — Oh Herz, du trugst genug!
Stark blieb dein Hoffen!

Halt neuen Freunden deine Thiire offen,

Die alten 1af3! LaBl die Erinnerung!

Warst einst du jung, jetzt — bist du besser jung!

Nicht Freunde mehr — das sind, wie nenn’ ich’s doch?
Nur Freund-Gespenster!

Das klopft mir wohl noch Nachts an Herz und Fenster,
Das sieht mich an und spricht ,wir warens doch?*

— Oh welkes Wort, das einst wie Rosen roch!

Und was uns kniipfte, junger Wiinsche Band, —

Wer liest die Zeichen,

Die Liebe einst hineinschrieb, noch, die bleichen?
Dem Pergament vergleich, ich’s, das die Hand

Zu fassen scheut — ihm gleich verbraunt, verbrannt! —

Oh Jugend-Sehnen, das sich mifverstand!

Die ich ersehnte,

Die ich mir selbst verwandt-verwandelt wihnte —
DaB alt sie wurden, hat sie weggebannt:

Nur wer sich wandelt, bleibt mir verwandt!

Oh Lebens Mittag! Zweite Jugend-Zeit!

Oh Sommer-Garten!

Unruhig Gliick im Stehn und Spéhn und Warten!

Der Freunde harr’ ich, Tag und Nacht bereit: —

Der neuen Freunde! Kommt! S’ ist Zeit! S’2!! ist Zeit!*“?!2

Es ist ein Gedicht mit vollem Enthusiasmus und majestdtischen Gebdrden; keine Maske, keine
Doppelbodigkeit. Nietzsche wendet sich an jemanden, der die Voraussetzungen, das ,,Vermogen*
besitzt, mit dem er {liber alles reden kann. Es gibt einige Parallelen zwischen Stein und Nietzsche:
der frithe Verlust eines Elternteils, die Schopenhauersche Philosophie, die Bekanntschaft mit
Wagner, die geistigen Auseinandersetzungen mit Cosima Wagner,?'> und all dies bringt Nietzsche
auf den Gedanken, dass, wenn jemand dhnliche Erfahrungen wie er gemacht hat, sich das Weitere
ebenso entwickeln miisse, wie es bei ihm der Fall war, und das gibt Hoffnung auf eine echte
LHJingerschaft des Jiingeren™ Literaten. Im Gedicht ,Einsiedlers Sehnsucht“ sind Nietzsches
Intentionen explizit, und Stein setzt sich auch mit diesen auseinander. In einem Brief vom 11.
Januar 1885 an Malwida von Meysenburg schreibt Stein: ,,Er will Jiinger — Versteher eines grof3en,
noch unausgesprochenen Gedankens. Schon allein die Denkenergie, die darin liegt, einen solchen
unausgesprochenen Gedanken zu hegen, ist mir wie ein Brudergru3 mitten aus dem Chaos unserer
auf ihre Nicht-Philosophie stolzen Zeit. Ich beschéftige mich viel mit diesem unausgesprochenen
Gedanken, den ich irgendwo habe anklingen héren.“?'* Trotz dieser , Ndhe“ antwortet Stein auf
Nietzsches ,,Anruf* recht undeutlich:

21 Der Autor hat den Apostroph (zwei Mal) nach dem Buchstaben ,,S gesetzt; das heiBt, hier ist ,,Sie ist Zeit* gemeint
und nicht ,,’S [Es] ist Zeit*. Mit dem Ausdruck ,,Sie ist Zeit* wird direkt Stein angesprochen.
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,,Verehrter Freund!

Wiederum auf einen solchen Anruf bliebe mir nur Eine Antwort: zu kommen; mich dem
Verstandniss des Neuen, was Sie zu sagen haben, zundchst einmal ganz und gar als einen
edelsten Beruf zu widmen. Diess ist mir versagt. Mir fuhr ein Gedanke durch den Sinn: ich
komme wochentlich einmal mit zwei Freunden zusammen, lese mit diesem Artikel des
Wagner-Lexikons, und bespreche mich mit ihnen dariiber. Diese Besprechungen nehmen
eine immer hdhere und freiere Bedeutung an. Kiirzlich nannten wir das Kiinstlerische die
Ueberleitung aus der Fiille der Personlichkeit zum Ueberpersonlichen. Hierbei gedachte ich
Threr, und meinte, Sie wiirden an diesem Gesprich Freude gehabt haben. Und nun fiel mir
ein: wie, wenn du jetzt einen Brief Nietzsche’s hervorzuziehen héttest, der etwa ein Paar
Sdtze zum Thema unserer Gedankenarbeit setzte? Wére dies eine Form, in der Sie sich
mitzutheilen geneigt wiren? Wiirde etwas Derartiges Thnen als Vorstufe, Vorschule des
idealen Klosters gelten? Von uns Dreien ist freilich nichts Positives weiter zu rithmen, nur:
freier Sinn und Denkfreude. — Aber gewiss, ich spreche diess nicht aus, ohne mir selbst
innerlich ein Nein zu antworten. Was sollen Ihnen Uebereinkiinfte mit solchen tausendfach
bedingten Existenzen. Ein Tag personlichen Verkehrs ist mehr, als ein Jahr Korrespondenz.
Sie gaben mir einen solchen Tag. Lassen Sie mich, mit herzlicher Aufrichtigkeit, auf ein
Bedenken eingehen, was ich in Threm Gedichte, wie in Threm vorhergehenden Briefe
anklingen hore. [...] Mein Daseinsgefiihl ist ein hdheres, wenn ich mit [hnen spreche. Meine
Stimmung erinnerte mich an die Stimmung meiner ersten lingeren Gespriche mit Frau
Wagner. Ich will damit sagen, ich hatte noch das Gefiihl eines hochgestimmten Gedanken-
Austausches, nicht das eines vollig neuen Erschliessens und Lernens. Diess hindert nicht,
dass man bald erfihrt, wie sehr man durch solches Horen und Sprechen vorwirts
gekommen ist. — Seien Sie immer iiberzeugt, dass ich mit unstérbarer Sicherheit an einem
solchen Eindruck festhalte, in seinem positiven Gehalt. Wenn mein heutiger Gedanke (auf
den ersten beiden Seiten) ungeschickt ist, so lassen Sie ihn ja ganz und gar unbedacht. Ich
vergesse nie, dass mein augenblickliches bedingtes Wesen von Threm freien Wesen leider
sehr abliegt. Aus voller Seele den wirmsten Dank / Thres / H. v. Stein® 213
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Gerade Steins letzter Satz: ,,Ich vergesse nie, dass mein augenblickliches bedingtes Wesen von
Ihrem freien Wesen leider sehr abliegt.” muss Nietzsche wohl sehr irritiert haben. Es ist nicht viel,
was der hoffnungsvolle ,,Ordensgriinder* zu diesem Brief schreibt, aber die wenigen Zeilen an seine
Mutter lassen verstehen, wie es ihm zumute ist: ,,[...] Was hat mir der gute Stein fiir einen dunklen
Brief geschrieben! Und das zum Danke dafiir, dafl ich ihm ein Gedicht von mir schickte! Es weil}

Keiner mehr sich zu benehmen. [...]“*'® Drei Monate spiter, Mitte Mirz, entwirft Nietzsche

verschiedene Brieftexte, die aber nur Torsi bleiben und nicht versendet werden:

»[--.] Mein werther Freund, Sie wissen nicht, wer ich bin, noch was ich will. Mein Vortheil
ist es, zuzusehen, was Andere thun und wollen, ohne selber dabei erkannt zu werden. — Ich
weil} sehr gut, da3 Thre Liebe und Verehrung fiir Richard Wagner zu grof} ist, als da3 Sie
einen Menschen erkennen konnten, der grundsdtzlich von ihm verschieden ist. Was wiirden
Sie von mir denken, wenn ich sagte, dal ich Richard Wagner eben so sehr bedaure als
verachte? Sie wiirden denken, ich sei verriickt. Es ist mein Loos, mich unter Masken zu
zeigen, ich bin sehr ehrlich gegen Sie, Thnen so viel von mir zu verrathen. — Dies unter uns.
[...] Sie gefallen mir sehr: nur sollten Sie ernsthaft Dichter und schlechterdings nicht
Aesthetiker und Philosoph sein wollen. Was Richard Wagner anbetrifft, von dem Thr Brief
redet: so gehort er zu den Menschen, welche ich am meisten geliebt und auch am meisten
bedauert habe. Doch liegt es mir ferne, mich je mit ithm zu verwechseln oder zu
vergleichen: er gehort einer ganz anderen Ordnung von Menschen an — und am letzten wohl
zu den groflen Schauspielern — Es ist schwer zu erkennen, wer ich bin: warten wir 100 Jahre
ab: vielleicht giebt es bis dahin irgend ein Genie von Menschenkenner, welches Herrn F. N.
ausgrébt. [...] Was aber gar das Reich der Erkenntnif3 angeht — um des Himmels Willen, wo
haben Sie Thre Augen — was hat da dieses Genie der deutschen Unklarheit zu schaffen, der
Nichts ordentliches gelernt und Alles durcheinander gemantscht hat [...] Soll denn dieses
Genie der deutschen Unklarheit auch noch nach seinem Tode fortfahren Unfug zu stiften?

215 Briefe an Friedrich Nietzsche. Januar 1880 — Dezember 1884: Nietzsche Briefwechsel. Kritische Gesamtausgabe.
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Sie mir in einem trilben Winter unter Fremden mit dem Wagner Lexikon beschiftigt zu
denken — nein, dabei jammert’s mich und ich gedenke meiner eigenen elenden Zeiten, als
ich jung war. [...] Ihnen als dem Verfasser des Wagner-Lexikon! in das ich inzwischen auch
ein Mal hineingeblickt habe — und daf ichs ausspreche, mit einem unséglichen Abscheu vor
diesem anmaaBlichen Gefasel iiber jeglich Ding. ,Man soll diesen Sumpf nicht anriihren®
[...] sagten die Siracuser*?!”

Diese ausfiihrlichen Erldauterungen {iiber den ,Mistral“ beziehungsweise {iiber ,,Einsiedlers
Sehnsucht™ liefern uns wichtige Informationen tiber den poetischen Zustand Nietzsches im Herbst
1884. Und vor allem, um zu vermeiden, dass der Eindruck entsteht, ,,Der Freigeist* wire eine
Reaktion auf das, was Stein in seinem Brief bekundet hat; eine Konsequenz eines nicht erreichten
Wunsches, der brennende Wunsch eines Ordens, der nicht realisiert werden konnte. Stein ist eine
wichtige Figur fiir Nietzsche in dieser Zeit, aber keine Motivation flir den ,Freigeist”. Denn,
unmittelbar nach dem Erhalt von ,,Einsiedlers Sehnsucht® schrieb am 7. Dezember 1884 Stein
seinen Brief; Nietzsches Reaktion auf diesen fand, wie wir es aus den Briefentwiirfen erfahren
durften, Mitte Médrz 1885 statt, also circa fiinf Monate spéter nach dem spétestmdglichen Zeitpunkt
der Entstehung des ,,Freigeists*?!®. Nachdem dieses potentielle Missverstindnis ausgeriumt ist,
konnen wir mit der inhaltlichen Analyse fortfahren:

2I7KSB 7. S. 26 fT.
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III. Interpretation des Gedichtes ,,Der Freigeist®

Der Freigeist.
Abschied

,,Die Krdhen schrei’n

Und ziehen schwirren Flugs zur Stadt:
Bald wird es schnei’n —

Wohl dem, der jetzt noch — Heimat hat!

Nun stehst du starr,

Schaust riickwérts ach! wie lange schon!
Was bist du Narr

Vor Winters in die Welt — entflohn?

Die Welt — ein Thor

Zu tausend Wiisten stumm und kalt!
Wer das verlor,

Was du verlorst, macht nirgends Halt.

Nun stehst du bleich,

Zur Winter-Wanderschaft verflucht,
Dem Rauche gleich,

Der stets nach kéiltern Himmeln sucht.

Flieg’, Vogel, schnarr’

Dein Lied im Wiisten-Vogel-Ton! —
Versteck’, du Narr,

Dein blutend Herz in Eis und Hohn!

Die Kridhen schrei’n

Und ziehen schwirren Flugs zur Stadt:
Bald wird es schnei’n,

Weh dem, der keine Heimat hat!*

Antwort.

Dal} Gott erbarm’!

Der meint, ich sehnte mich zuriick
In’s deutsche Warm,

In’s dumpfe deutsche Stuben-Gliick!

Mein Freund, was hier

Mich hemmt und hélt ist d e 1 n Verstand,
Mitleid mit dir!

Mitleid mit deutschem Quer-Verstand!?!

2OKSA11.S.329 1.
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Die erste Zeile ,,Die Krdhen schrei’n® dominiert das ganze Geschehen und wirkt wie ein
dissonierender ,,Akkord*, laut und schridg, und kurz bevor die letzte Schwingung schwindet, kommt
dieser ,,Akkord* in der sechsten und letzten Zeile nochmal.

Die Krihen schrei’n

Und ziehen schwirren Flugs zur Stadt:
Bald wird es schnei’n —

Wohl dem, der jetzt noch — Heimat hat!

Dieses Bild, einer Vor-Winterlandschaft, ist so perfekt komponiert, dass man in der Tat zwei vollig
entgegengesetzte Interpretation wagen kann: das ,,Bild* selbst und die Metapher, die dahintersteckt.
Wissend aber, dass wir es hier mit einem Zitat zu tun haben und wissend auch, dass der Autor mit
»Doppelbodigkeiten operiert, diirfen wir das, was das Gedicht aussagt, nicht gleich fiir eine wahre
Aussage halten, sondern miissen weiter ,,graben® nach potentiellen ,,Masken* und wir kénnen in der
Tat zwei Quellen angeben, wo die ,,Krdhen® vorkommen. In einem Brief an seiner Mutter gibt
Nietzsche bekannt, was die Zeitschriften iiber sein ,,Jenseits von Gut und Bose* berichtet haben:

» [-..] Ich fand hier beieinander, was in den deutschen Zeitschriften Alles {iber mein letztes
Buch gedruckt worden ist: ein haarstraubendes Kunterbunt von Unklarheiten und
Abneigungen. Bald ist mein Buch ,hoherer Blodsinn®, bald ist es ,diabolisch berechnend®,
bald verdiente ich, dafiir aufs Schaffot zu kommen (wenigstens nach der Art der fritheren
Zeiten, sich gegen unangenchme Freigeister zu wehren) bald werde ich als ,Philosoph der
junkerlichen Aristokratie verherrlicht, bald als zweiter Edmund von Hagen verhdhnt, bald
als Faust des neunzehnten Jahrhunderts bemitleidet, bald als ,Dynamit* und Unmensch
vorsichtig bei Seite gethan. Und dies Stiick Erkenntnif in Bezug auf mich hat ungefahr 15
Jahre Zeit gebraucht; hitte man etwas von meiner ersten Schrift ,Geburt der Tragddie
verstanden, so hitte man schon damals in gleicher Weise sich entsetzen und bekreuzigen
konnen. Aber damals lebte ich unter einem hiibschen Schleier und wurde vom deutschen
Hornvieh verehrt, gleich als ob ich zu ihm gehért. [...]¢?2°

Die Mutter vermutete nun, dass all diese Aversion gegen ihren Sohn auf seine Einstellung gegen das
Christentum fufle. Um die Mutter nicht zu beunruhigen, antwortet er acht Tage spéter:

,[-..] Hoffentlich hast Du an meinen letzten Mittheilungen die gute Laune nicht iiberhort,
mit der ich Dir die Speisekarte deutscher Urtheile iiber mich vorlegte: diese kennen zu
lernen hat mich wirklich erheitert. [...] Ubrigens bin ich ,den Deutschen® gar nicht gram
deshalb; erstens fehlt ihnen gerade die ganze Bildung, der ganze Ernst fiir die Probleme, wo
mein Ernst ist, und dann — sie sind wirklich sehr okkupirt und haben alle Hénde voll zu
thun, als daf} sie Zeit hitten, sich mit etwas absolut Fremdem zu beschiftigen. Anbei, zu
Deiner Beruhigung gesagt: Du scheinst zu glauben, da3 der Widerspruch, den ich finde,
etwas Wesentliches mit meiner Stellung zum Christentum zu thun hat. Nein! So ,harmlos*
ist Dein Sohn nicht, so ,harmlos‘ sind auch meine Herrn Gegner nicht. Die Urtheile, die ich
Dir schrieb, stammen sammt und sonders aus der Sphdre der unkirchlichsten Parteien, die
es jetzt giebt; das waren keine Theologen-Urtheile. Fast jede dieser Kritiken (die zum Theil
von sehr intelligenten Kritikern und Gelehrten stammen) wehrte sich ausdriicklich gegen
den Verdacht, als ob sie etwa mich durch den Hinweis auf die Gefahrlichkeit meines
Buches ,den Kanzelraben und den Altarkrdhen ausliefern® wollte. Der Gegensatz, in dem
ich mich befinde, ist hundert Mal radikaler, als daB3 dabei die religidsen Fragen und
Confessions-Schattirungen ernstlich in Betracht kiimen. [...]*?!

Hier also sind mit ,,Raben* und ,Krdhen“ die Pfaffen und Priester gemeint. In der dritten
Abhandlung ,,was bedeuten asketische Ideale?* aus der Schrift ,,Zur Genealogie der Moral*“ werden
wir mit anderen ,,Kridhen‘ konfrontiert:

»— Oder zeigte vielleicht die gesammte moderne Geschichtsschreibung eine
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lebensgewissere, idealgewissere Haltung? Ihr vornehmster Anspruch geht jetzt dahin,
Spiegel zu sein; sie lehnt alle Teleologie ab; sie will Nichts mehr ,beweisen‘; sie
verschmiht es, den Richter zu spielen, und hat darin ihren guten Geschmack, — sie bejaht so
wenig als sie verneint, sie stellt fest, sie ,beschreibt® . .. Dies Alles ist in einem hohen Grad
asketisch; es ist aber zugleich in einem hoch hoheren Grade nihilistisch, dariiber tdusche
man sich nicht! Man sieht einen traurigen, harten, aber entschlossenen Blick, — ein Auge,
das hinausschaut, wie ein vereinsamter Nordpolfahrer hinausschaut (vielleicht um nicht
hineinzuschauen? um nicht zuriickzuschauen? . . .) Hier ist Schnee, hier ist das Leben
verstummt; die letzten Krihen, die hier laut werden, heissen ,Wozu?‘, ,Umsonst!‘, ,Nada!®
— hier gedeiht und wiachst Nichts mehr, hochstens Petersburger Metapolitik und
Tolstoi’sches ,Mitleid‘. Was aber jene andre Art von Historikern betrifft, eine vielleicht
noch ,modernere* Art, eine geniissliche, wolliistige, mit dem Leben ebenso sehr als mit dem
asketischen Ideal licbdugelnde Art, welche das Wort ,Artist* als Handschuh gebraucht und
heute das Lob der Contemplation ganz und gar fiir sich in Pacht genommen hat: oh
welchen Durst erregen diese silissen Geistreichen selbst noch nach Asketen und
Winterlandschaften! Nein! dies ,beschauliche® Volk mag sich der Teufel holen! Um wie viel
lieber will ich noch mit jenen historischen Nihilisten durch die diistersten grauen kalten
Nebel wandern! [...]*???

Hier sind Nihilisten, die eigentlichen ,,Krdhen*, die laut schreien. Thre weltanschauliche Haltung,
die alle positiven Zielsetzungen, Ideale, Werte ablehnt, wird auch von Nietzsche vertreten; er
verweist unmittelbar im nédchsten Abschnitt auf ein neues Werk, das sich in Vorbereitung
befindet:>?* ,,.Der Wille zur Macht, Versuch einer Umwerthung aller Werthe.“?** Der Unterschied
liegt in der Bejahung des Lebens: Nietzsche hatte einiges mit den Nihilisten gemeinsam, aber
gewiss nicht die Uberzeugung von der ,,Sinnlosigkeit alles Bestehenden des Seienden.* Daher gibt
sich der Autor gleichsam mit aufgesetzter Maske als ,,Freigeist, und zeigt auf die Nihilisten,
symbolisiert durch die ,Krihen“, wie sie ,,zur Stadt“ fliegen. Die ,,Stadt fiir Nietzsche ein
Sammelpunkt fiir geistige ,,Freischirler: ,,Wenn man nicht feste, ruhige Linien am Horizonte
seines Lebens hat, Gebirgs- und Waldlinie gleichsam, so wird der innerste Wille des Menschen
selber unruhig, zerstreut und begehrlich wie das Wesen des Stidters: er hat kein Gliick und giebt
kein Gliick.“??*> Noch hirter geht Nietzsche mit den Dichtern der groBen Stiidte um:

,Den Girten der heutigen Poesie merkt man an, dass die grossstidtischen Kloaken zu nahe
dabei sind: mitten in den Bliithengeruch mischt sich etwas, das Ekel und Féulniss verrdth. —
Mit Schmerz frage ich: habt ihr es so ndthig, ihr Dichter, den Witz und den Schmutz immer
zu Gevatter zu bitten, wenn irgend eine unschuldige und schone Empfindung von euch
getauft werden soll? Miisst ihr durchaus eurer edlen Gottin eine Fratzen- und Teufelskappe
aufsetzen? Woher aber diese Noth, dieses Miissen? — Eben daher, das ihr der Kloake zu
nahe wohnt, 26

Die ,,Stadt* symbolisiert also den geistigen ,,Abfall*, die materialisierte Dekadenz. Im Kapitel
,»vom Vorilibergehen* des vierten Teils ,,Zarathustra® subsumiert der ,,Vater dieses Buches, was
dieses Konglomerat ,,Stadt* darstellt:

,»Also, durch viel Volk und vielerlei Stadte langsam hindurchschreitend, gieng Zarathustra
auf Umwegen Zuriick zu seinem Gebirge und seiner Hohe. Und siehe, da kam er
unversehens auch an das Stadtthor der grossen Stadt: hier aber sprang ein schaumender
Narr mit ausgebreiteten Handen auf ihn zu und trat ihm in den Weg. Dieses aber war der
selbige Narr, welchen das Volk ,den Affen Zarathustra’s® hiess: denn er hatte ihm Etwas
vom Satz und Fall der Rede abgemerkt und borgte wohl auch gerne vom Schatze seiner
Weisheit. Der Narr aber redete also zu Zarathustra: ,Oh Zarathustra, hier ist die grosse
Stadt: hier hast du Nichts zu suchen und Alles zu verlieren. Warum wolltest du durch diesen

222 KSA5.S.405 1.

223 Dies wurde aber nie zu Ende geschrieben, sondern lag nur fragmentarisch in den Skripten.
24 KSA5.S. 408 f.
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26 KSA 2. S. 423,
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Schlamm waten? Habe doch Mitleiden mit deinem Fusse! Speie lieber auf das Stadtthor
und — kehre um! Hier ist die Holle fiir Einsiedler-Gedanken: hier werden grosse Gedanken
lebendig gesotten und klein gekocht. Hier verwesen alle grossen Gefiihle: hier diirfen nur
klapperdiirre Gefiihlchen klappern! Riechst du nicht schon die Schlachthduser und
Garkiichen des Geistes? Dampft nicht diese Stadt vom Dunst geschlachteten Geistes?
Siehst du nicht die Seelen hidngen wie schlaffe schmutzige Lumpen? — Und sie machen
noch Zeitungen aus diesen Lumpen! [...] Sie hetzen einander und wissen nicht, wohin? Sie
hetzen einander und wissen nicht, warum? Sie klimpern mit ihrem Bleche, sie klingeln mit
ihrem Golde. Sie sind Kalt und suchen sich Wérme bei gebrannten Wassern; sie sind erhitzt
und suchen Kiihle bei gefrorenen Geistern; sie sind Alle siech und siichtig an 6ffentlichen
Meinungen. [...] Speie auf die Stadt der Aufdringliche, der Unverschdmten, der Schreib-
und Schreihdlse, der iiberheizten Ehrgeizigen: — — wo alles Anbriichige, Anriichige,
Liisterne, Diisterne, Ubermiirbe, Geschwiirige, Verschworerische zusammenschwirt: — —
speie auf die grosse Stadt und kehre um* [...] Mich ekelt auch dieser grossen Stadt und nicht
nur dieses Narren. Hier und dort ist Nichts zu bessern, Nichts zu bosern. Wehe dieser
grossen Stadt! — Und ich wollte, ich sihe schon die Feuerséule, in der sie verbrannt wird!
Denn solche Feuersdulen miissen dem grossen Mittage vorangehn. Doch diess hat seine
Zeit und sein eigenes Schicksal. — Diese Lehre aber gebe ich dir, du Narr, zum Abschiede:
wo man nicht mehr lieben kann, da soll man — voriibergehen! — [...]*??

Nun wissen wir, dass all diese ,,Geistig-Verwirrten* in der Stadt ,,Schutz* suchen, denn: ,,Bald wird
es schnei’n — (1. Str. 3. Zeile). Und Schnee, wie oben der Autor von der ,,Genealogie der Moral*
es formuliert hat, bedeutet: ,hier ist das Leben verstummt®* beziehungsweise ,hier gedeiht und
wéchst Nichts mehr*, daher ,,Wohl dem, der jetzt noch — Heimat hat!*“ (1. Str. 4. Zeile). Nun: in
einer ,,Stadt”, in der ,,Einsiedler-Gedanken die Holle* sein sollen, in der ,,grosse Gedanken lebendig
gesotten und klein gekocht* werden, in der ,,alle grossen Gefiihle verwesen®, in der ,,vom Dunst
geschlachteten Geistes dampft, in der ,,die Seelen wie schlaffe schmutzige Lumpen héngen®, in der
,alles Anbriichige, Anriichige, Liisterne, Diisterne, Ubermiirbe, Geschwiirige, Verschworerische
zusammenschwért® soll eine ,,Heimat™“ sein? Einen besseren Trugschluss hitte Nietzsche nicht
erfinden konnen. Die erste Ebene, die Oberflache der ,,Heimat®, will eine Bleibe suggerieren, als
einen Ort der Geborgenheit, wo die Seele einen Ausgleich sucht und die Erinnerungen versiift
werden; die zweite Ebene, die Ebene hinter der Maske, ist Nietzsches wahre ,,Heimat“, und tiber
diese ist in den Kapiteln ,,Die Heimkehr* (III. Teil) und ,,Der Schatten* (IV. Teil) Zarathustras zu
lesen:

,,Oh Einsamkeit! Du meine Heimat Einsamkeit! Zu lange lebte ich wild in wilder Fremde,
als dass ich nicht mit Thréanen heimkehrte. [...]

,Ein Anderes ist Verlassenheit, ein Anderes Einsamkeit:

Das — lernst du nun! Und dass du unter Menschen immer wild und fremd sein wirst:

,— wild und fremd auch noch, wenn sie dich lieben: denn

zuerst vor Allem wollen sie geschont sein!

,— Hier aber bist du bei dir zu Heim und Hause; hier kannst du Alles hinausreden und alle
Griinde ausschiitten, Nichts schamt sich hier versteckter, verstockter Gefiihle. [...]

,Ein Anderes aber ist Verlassensein. Denn, weisst du noch, oh Zarathustra? Als damals dein
Vogel iiber dir schrie, als du im Walde standest, unschliissig, wohin? unkundig, einem
Leichnam nahe: —

,— als du sprachst: mogen mich meine Thiere fiihren! Gefdhrlicher fand ich’s unter
Menschen, als unter Thieren: — Das war Verlassenheit! [...] Oh Einsamkeit! Du meine
Heimat Einsamkeit! Wie selig und zértlich redet deine Stimme zu mir! Wir fragen einander
nicht einander nicht, wir klagen einander nicht, wir gehen offen mit einander durch offne
Thiiren. Denn offen ist es bei dir und hell; und auch die Stunden laufen hier auf leichteren
Fiissen. Im Dunklen nédmlich trdgt man schwerer an der Zeit, als im Lichte. Hier springen
mir alles Seins Worte und Wort-Schreine auf: alles Sein will hier Wort werden, alles
Werden will hier von mir reden lernen. Da unten aber — da ist alles Reden umsonst! Da ist
vergessen und Voriibergehen die beste Weisheit: [...]?2

27TKSA4.S.222 ff.
28 KSA4.S. 231 ff.
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»Kaum aber war der freiwillige Bettler davongelaufen und Zarathustra wieder mit sich
allein, da horte er hinter sich eine neue Stimme: die rief ,Halt! Zarathustra! So warte doch!
Ich bin’s ja, oh Zarathustra, ich, dein Schatten!® [...] ,Wer bist du? fragte Zarathustra heftig,
was treibst du hier? Und wesshalb heissest du meinen Schatten? Du geféllst mir nicht.
,Vergieb mir, antwortete der Schatten, dass ich’s bin; und wenn ich dir nicht gefalle,
wohlan, oh Zarathustra! darin lobe ich dich und deinen guten Geschmack. Ein Wanderer
bin ich, der viel schon hinter deinen Fersen her gieng: immer unterwegs, aber ohne Ziel,
auch ohne Heim* [...] ,Leben, wie ich Lust habe, oder gar nicht leben‘: so will ich’s, so
will’s auch der Heiligste. Aber, wehe! wie habe ich noch — lust? Habe ich — noch ein Ziel?
Einen Hafen, nach dem mein Segel 1duft? Einen guten Wind? Ach, nur wer weiss, wohin er
fahrt, weiss auch, welcher Wind gut und sein Fahrwind ist. Was blieb mir noch zuriick? Ein
Herz miide und frech; ein unstdter Wille; Flatter-Fliigel; ein zerbrochnes Riickgrat. Diess
Suchen nach meinem Heim: oh Zarathustra, weisst du wohl, diess Suchen war meine
Heimsuchung, es frisst mich auf. ,Wo ist — mein Heim?‘ Darnach frage und suche und
suchte ich, das fand ich nicht. Oh ewiges Uberall, oh ewigen Nirgendwo, oh ewiges —
Umsonst!“ Also sprach der Schatten, und Zarathustra’s Gesicht verldngert sich bei seinen
Worten. ,Du bist mein Schatten! sagte er endlich, mit Traurigkeit. Deine Gefahr ist keine
kleine, du freier Geist und Wanderer! Du hast einen schlimmen Tag gehabt: siche zu, dass
dir nicht noch ein schlimmerer Abend kommt! [...] Hiite dich, dass dich nicht am Ende noch
ein enger Glaube einfingt, ein harter, strenger Wahn! Dich ndmlich verfiihrt und versucht
nunmehr Jegliches, das eng und fest ist. Du hast das Ziel verloren: wehe, wie wirst du

diesen Verlust verscherzen und verschmerzen? Damit — hast du auch den Weg verloren.*
[ ]“229

Wihrend im ersten Zitat (III. Teil des ,,Zarathustra®) die ,,Heimat* mit der ,,Einsamkeit”, einem Ort
der ,seligen Stille*, weg von den ,Kramern auf dem Markte*, die mit ihrem ,,Ldrm und {iblem
Athem* alles zerreden, gleichgesetzt wird, findet sich im zweiten Zitat (IV. Teil) der Ort seiner
endgiiltigen ,,Heimat*, der Ruhe- und Endpunkt seiner philosophischen ,,Wanderschaft*: ,,Der Wille
zur Macht®, beziehungsweise seine Philosophie iiberhaupt. Es liegt in der Natur der Sache, dass
man nur in der , Einsamkeit* einen ,,schlackenfreien” Geist empfangen kann. Die ,,Heimat®“ im
Gedicht des ,,Freigeists* erfihrt eine tiefgreifende Variation: die ersten drei Zeilen der ersten und
sechsten Strophe sind identisch, abgesehen vom Gedankenstrich in der dritten Zeile, der zu einem
Komma gedndert wird:

Die Krihen schrei’n

Und ziehen schwirren Flugs zur Stadt:
Bald wird es schnei’n —

Wohl dem, der jetzt noch — Heimat hat!

[...]
Die Krihen schrei’n
Und ziehen schwirren Flugs zur Stadt:
Bald wird es schnei’n,
Weh dem, der keine Heimat hat!

Die vierte Zeile der sechsten Strophe ,,Weh dem, der keine Heimat hat!* zeigt eine Variation der
vierten Zeile der ersten Strophe ,,Wohl dem, der jetzt noch — Heimat hat!“, und in dieser Variation
liegt die gesamte Intention des Autors. Nachdem wir erfahren haben, von welcher ,,Heimat*
Nietzsche spricht, erschlieen sich uns auch diese beiden Zeilen: erste Strophe, vierte Zeile: ,,Wohl
dem, der jetzt noch* ein Ziel, eine Vision, eine bejahende Weltanschauung, eine Hoffnung, eine
konstruktive Philosophie hat. Sechste Strophe, vierte Zeile: ,,Wehe dem, der keine* Vision, ,,keine*
bejahende Weltanschauung, ,.keine® Hoffnung, ,keine* konstruktive Philosophie hat. Der Autor
beginnt mit einer Hoffnung. ,,Wohl dem, der jetzt noch — der Gedankenstrich zwingt den Leser zu
einer Reflexion, das heif3t: es ist gut zu wissen, wo man ,,noch* hingehort.

In der letzten Zeile des Gedichts, ohne Gedankenstrich, also ohne Reflexion, endet jene Hoffnung

29KSA4.S. 338 ff.
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in Verzweiflung. Hier befindet sich die poetische Stelle seiner Philosophie, ein wunder Punkt, an
dem er nicht mehr weiterkommt und Hilfe bendtigt, und hier findet eine regelrechte Modulation
statt, indem die Perspektive des Sprechers wechselt: in der ersten Strophe ist er immer noch der
»aufgeweckte®, , nie-ruhende® , Freigeist”, der auf die verlorenen ,Nihilisten® zeigt; durch eine
Selbstreflexion beginnt nun der ,,Freigeist an sich selbst zu zweifeln. Dieser ,,Freigeist” erfdhrt
seine schleichende Transformation: wie er aus einem wilden, kriegerischen, an keine Konvention
gebundenen zu einem selbstbemitleidenden ,beschaulichen*>*° ,Freigeist wird. Was ist das, was
hier plagt und beunruhigt? Es ist der ,,conscientiae morsus“**!, dem, bei seiner Erscheinung, die
dritte Instanz, der Autor selbst, der nachdem er die Maske abgelegt hat, eine eindeutige ,,Antwort*
gibt. Musikalisch ausgedriickt, konnte man sagen: nachdem das Thema, die ,Heimat®,
perspektivisch variiert wurde: ,,Wohl dem, der jetzt noch — Heimat hat!* (I. Str. 4. Zeile) in ,,Weh
dem, der keine Heimat hat!*“ (VI. Str. 4. Zeile), folgt eine weitere Modulation, die in eine sehr
entfernte Tonart miindet: in diesem Fall in den zweiten Teil des Gedichtes. Die Strophen zwei bis
fiinf dienen als ,,Briicke”, auf der die Transformationsphasen des ,,Freigeist“ schreiten. Diese
,Briicke* verbindet die beiden Hauptsockel, die erste und die letzte Strophe, in denen die Thematik
,Heimat* zentral ist. Nun folgt der ,,morsus®, der sich in der zweiten Strophe meldet:

Nun stehst du starr,

Schaust riickwérts ach! wie lange schon!
Was bist du Narr

Vor Winters in die Welt — entflohn?

Wir stellen zwischen der ersten und zweiten Zeile einen Widerspruch fest: ,,starr* und ,,riickwarts*
schauen, zeigen eine Kontradiktion, mit der der Autor auf etwas hinweisen mdchte, ndmlich darauf,
dass man zwei entgegengesetzte Positionen nicht vertreten kann, dass man nicht ,,starr* stehen und
gleichzeitig sich, um ,,riickwérts* zu schauen, nach hinten drehen kann. Eine weitere Unebenheit
lesen wir in der vierten Zeile derselben Strophe: ,,Vor Winters in die Welt — entflohn?*. Was meint
der ,morsus®“ mit dieser dubitativen rhetorischen Frage: ,entflohn?“. Mit einer anderen
Formulierung lésst sich die Zeile vielleicht besser entziffern: ,,Vor Winters in die Welt entflohn[!]* .

. ,,In die Welt — entflohn?*. ,,Vor Winters* also, im Herbst, aus einer Umgebung beziehungsweise
aus einem ,,gefdhrlichen* Bereich ,,entkommen®? Ist diese Umgebung so michtig und gefahrlich,
dass der Winter gar eine Rettung sein kann? Der Winter, wo alles sich ,,starr* und ,,tot* zeigt, soll
ein Schutz sein? Ein Paradoxon. Die Recherchen zu dieser ,,Vor Winters“-Zeit, in der das Gedicht
verfasst wurde, werfen ein aufschlussreiches Licht auf die zweite Strophe des ,,Freigeist™. Diese
Strophe mochte auf den ersten Blick eine Situation suggerieren, in der der Autor sich nach einer
kurzen, aber ,.gliicklichen* Zeit zuriickbesinnt, aber der Schein triigt: Zwischen Nietzsche und
seiner Schwester entstand eine regelrechte Krise?*?, in der ,,auch die Mutter unter dem Zerwiirfnis
ithrer Kinder* litt, sie versuchte ,,eine Korrespondenz mit ihrem ,Fritz* anzubahnen mit dem Ziel,
thn doch wieder zum Einlenken zu bringen, nochmals einen — diesmal hoffentlich dauerhaften —
Versuch der Aussohnung zustande zu bringen.” Sie iibersah ,,die Differenzen und die schweren
Verletzungen, die sie selber und vor allem Elisabeth mit ihrer Hetze und Verleumdungskampagne
gegen Lou Salomé*** und Paul Rée*** dem empfindlichen Gemiit ihres Sohnes beigebracht hatten
und immer noch beibrachten!*?*> Am Ende gibt Nietzsche doch nach und l4sst durch seine Mutter

BOKSAS. S. 406.

21 Der Gewissensbiss®. Uber diesen ist in den Fragmenten folgendes zu lesen: ,,Der Gewissensbif}: Zeichen, da8 der
Charakter der That nich gewachsen ist. Es giebt Gewissensbisse auch nach guten Werken: ihr Ungewo6hnliches, das was
aus dem alten milieu heraushebt — In: KSA 12. S. 283. In der Tat: Nietzsche wird bis zu seiner ,,Umnachtung von
,,Gewissensbissen permanent geplagt; es ist einer der Hauptgriinde seiner Kontroversitét.
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ein Treffen mit seiner Schwester in Ziirich vereinbaren.>*® Es ist zu vermuten, dass Nietzsche,
wissend, dass seine Schwester definitiv nach Paraguay iibersiedeln wird, seiner Mutter zuliebe
einen ,.harmonischen Abschied haben wollte, bevor die Geschwister sich fiir eine lange Zeit nicht
sehen wiirden. Anhand einiger Briefe konnen wir diese Stimmung wiedergeben:

An Koselitz:
»[...] Der Himmel ist nizzhaft schon und ein Tag wie der andre. Meine Schwester ist bei
mir; angenehmste Art sich wohl zu thun, wenn man sich lange weh gethan hat. [...]**%’

An Overbeck:

»l-.] Ich bin sein einer Woche hier in Ziirich (Pension Neptun) zum Zwecke einer
Zusammenkunft mit meiner Schwester — und bis jetzt ist viel guter Sonnenschein in uns
und iiber uns gewesen. [...] Man muss hiibsch Viel begraben, um hiibsch Viel noch leben zu
konnen — da man letzteres nun einmal muB. [...] Herzlich Gliick zur Riickkehr und zum
Winter-Halbjahr wiinschend. — Nizza-haftes Sonnen-Himmel-Wetter! (— Meine Schwester
ist ein Pracht-Thierchen; néachstes Jahr werde ich sie wohl auf die bewulite ,iiberseeische’
Manier fiir lange verlieren. [...]*?3

An Franziska Nietzsche:

»[...] Meine liebe Mutter, inzwischen wirst Du wohl ausreichend gehort haben, daf3 sich
Deine Kinder wieder artig mit einander vertragen und in jedem Betracht guter Dinge sind.
Wie lange dies Zusammensein noch dauern wird, 146t sich heute noch nicht sagen; meine
Arbeiten, die ich vorhabe, bestimmen mich unter allen Umstinden bald wieder zur
Einsamkeit [...]*?*°

An Franziska Nietzsche:

»...] Der ganze Ziricher Aufenthalt ist bisher wohl gerathen, und mein Herabsteigen aus
dem Engadin ohne alle iiblen Folgen geblieben. Das ausgezeichnet helle Wetter kam mir
zur Hiilfe, vor allem aber die herzliche und aufrichtige Art unsres geschwisterlichen
Zusammenseins. Ich denke, dass nun fiir die Zukunft zwischen mir und meiner Schwester
der Himmel wieder hell gemacht ist. [...]*?*°

An Elisabeth Nietzsche:

»l...] Es ist mir 6fter zu Muthe gewesen, als ob ich Dir, bei unserm Zusammensein in
Ziirich, nicht ausreichend meine Liebe bezeugt hitte. Man verlernt Das, wenn so allein lebt
wie ich. [...] Herzlichen Dank fiir Deinen Brief zum Geburtstag; und wie viel hast Du mir
dies Mal geschenkt! Alle Tage gar nichts Anderes als immer schenken! Er war ein recht
wohl gerathner Herbst bisher. Meinen allerschénsten Dank! Dein F.*?4!

Genau hier liegt die Kontroversitit Nietzsches: er schreibt iiberallhin, welch eine gliickliche Zeit
mit der Schwester verbracht hat, aber eigentlich verabscheut er alles, was ,,gemiitlich und
,Statisch® erscheint. Daher diese poetische Konstruktion, wie: ,,starr* versus ,,riickwérts* schauen
oder ,,recht wohl gerathner Herbst™ versus ,,entflohn®. Es ist der Hinweis auf eine kontrére Haltung
des ,,Freigeists®, mit der er sich permanent auseinandersetzt. Es ist ein Schauspiel, das der Autor als
HFreigeist nicht lange ertragen kann. Gern mochte sich dieser ,Freigeist als einer der
,»Schlimmsten, hértesten, konsequentesten Sorte® zeigen, aber er schafft es nicht, frontal
anzugreifen, er muss immer rétselhaft reden. Im einundsiebzigsten Aphorismus des ,,Wanderer und
sein Schatten im zweiten Teil von ,,Menschliches, Allzumenschliches® konnen wir vielleicht
erfahren, warum Nietzsche so schreibt:

,»Schreibart der Vorsichtigen. — A: Aber, wenn Alle diess wiissten, so wiirde es den Meisten
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schddlich sein. Du selber nennst diese Meinungen gefdhrlich fiir die Gefédhrdeten, und doch
theilst du offentlich mit? B: Ich schreibe so, dass weder der Pobel, noch die populi, noch
die Parteien aller Art mich lesen mogen. Folglich werden diese Meinungen nie 6ffentlich
sein. A: Aber wie schreibst du denn? B: Weder niitzlich noch angenehm — fiir die genannten
Drei.“?#

Nietzsche erwartet von seinen Lesern, dass man ihn anders liest, als sonst Autoren gelesen werden;
er will nicht ,,verwechselt werden.>** Nun verlésst Nietzsche seine ,,warm-herzliche* Urngebung244
und zieht sich in die eiskalte ,,Einsamkeit®, zu seiner ,,Heimat“, zu seiner Philosophie zuriick, um
sein Hauptwerk ,,Der Wille zur Macht, Versuch einer Umwerthung aller Werthe.* zu schreiben:

Die Welt — ein Thor

Zu tausend Wiisten stumm und kalt!
Wer das verlor,

Was du verlorst, macht nirgends Halt.

In den nachgelassenen Schriften des Autors lesen wir: ,,Das Ungewisse vielmehr, das Wechselnde
Verwandlungsfiahige Vieldeutige ist unsere Welt, eine gefahrliche Welt —: mehr noch sicherlich als
das Einfache, Sich-selbst-Gleich-Bleibende, Berechenbare, Feste, dem bisher die Philosophen, als
Erben der Heerden-Instinkte und Heerden-Werthschitzungen, die hochste Ehre gegeben haben.?*’
Und diese ,,Welt™ ist der Eingang ,,[z]Ju tausend Wiisten; ein ,,Thor* zu leeren, langweiligen,
vereinsamen, verlassenen, verlorenen, unfruchtbaren, geistigen Oden. Die ,,Wiiste***® als ein Ort
der oberfldchlichen ,,Heerde* zwingt den ,,Freigeist™ dorthin zuriick, wo er das zuriickzugewinnen
kann, was er ,,verlor*: die ,,Einsamkeit”. In der vierten Strophe meldet sich der ,,morsus* beim
»entflohenen® , Freigeist wieder und wird von diesem fiir seine Handlungsweise heftig getadelt:

Nun stehst du bleich,

Zur Winter-Wanderschaft verflucht,
Dem Rauche gleich,

Der stets nach kéltern Himmel sucht.

Warum steht hier ,,Zur Winter-Wanderschaft verflucht“? Ist es nicht so, dass der ,Freigeist™
freiwillig ,,Vor Winters in die Welt entflohn* ist? Auch hier erfahren wir einen Widerspruch, indem
»~etwas‘ nicht Gewolltes ausgesprochen wird. Ist die Last seines Vorhabens, seines philosophischen
Werks, wozu er ,,verflucht* ist? Oder gar die , Einsamkeit“? Man bekommt eher den Eindruck,
dieser ,,Freigeist* ist gar nicht fiir die ,,Einsamkeit* geeignet:

An Franz Overbeck:

»[---] €s ist der bose Monat, wo man im Norden zum BewuBtsein gebracht wird, dal man
den Winter wie eine Schuld zu biilen hat. Ach, und was hat man jetzt im Norden nicht zu
,biiBen‘! Umgebung, Bestrebung, Vereinsamung — im Grunde ist alles Winter daselbst und
wirkt zuletzt aufs ,Gedarme®. [...]*“>¥

An Franz Overbeck:

»l...] Die Wahrheit ist, dal eine Verwandlung mit mir vorgeht, und freilich giebt es
Augenblicke dabei, wo ich nicht wei3, wie ich den nédchsten Augenblick aushalten soll.
Aber ich habe alle Taschen voll Erfahrungen und selbsterdachter Recepte. Ob sich wohl
jemals ein Mensch so allein gefiihlt hat? Ob ich nicht schlieBlich stumm werde? [...]

42 KSA2.S.584.
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246 Wiiste®, ,,Einsamkeit*, ,,Heimat* sind Metapher, die immer eine andere Bedeutung bekommen; es hiingt immer von
der jeweiligen Perspektive des Autors ab. In unserem Fall, stellt die ,,Wiiste* die geistige Ode, die die Welt birgt. In
einem anderen Fall (KSA 3. S. 290) stellt die ,,Wiiste“ die ,,Einsamkeit™ dar.
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Ubrigens brauche ich nachgerade einen Menschen, der etwas meinen Verkehr mit den
liecben Mitmenschen wie ein Ceremonien-Meister iiberwacht: dal ich wenigstens nicht
mehr den édrgsten Brutalititen und Ungeschicklichkeiten der bétise humaine ausgesetzt bin.
[...] Ich muB3 mich noch ganz anders in meine Einsamkeit einwickeln. Namentlich aber muf3
ich verlernen, Briefe zu schreiben, in denen ich mich leidend zeige. Der Leidende ist die
wohlfeile Beute fiir Jedermann; in Bezug auf einen Leidenden ist Jeder weise. — (Ganz
objektiv betrachtet: wie viel Vergniigen schafft der Leidende denen, die es gerade nicht
sind!) — [...]**

An Franz Overbeck:

»...] Fihlte ich nicht, da ich von allen Seiten jetzt isolirt bin, so wiirde ich diese
Lostrennung von meinen Blutsverwandten nicht so schmerzlich empfinden. In Summa: es
gehort zu meinen Aufgaben, auch dariiber Herr zu werden und fortzufahren, alle meine
Schicksale zu Gunsten meiner Aufgabe ,in Gold zu verwandeln.* [...]***

An Franz Overbeck:

»[...] Es sollte Jemanden geben, der fiir mich, wie man sagt, ,lebte*; da wiirde ich Dir, Mein
lieber Freund, Viel erspart sein. Die Abende, wo ich ganz allein, im engen niedrigen
Stiibchen sitze, sind harte Bissen zum Kauen. [...]*?%

An Franz Overbeck:

»[...] und ich halte mir das Bild Dante’s und Spinoza’s entgegen, welche sich besser auf das
Loos der Einsamkeit verstanden haben. Freilich, ihre Denkweise war, gegen die meine
gehalten, eine solche, welche die Einsamkeit ertragen lie3; und zuletzt gab es fiir alle die,
welche irgendwie einen ,Gott® zur Gesellschaft hatten, noch gar nicht das, was ich als
,Einsamkeit‘ kenne. [...]*?!

An Franz Overbeck:

,»[...] Fast sieben Jahre Einsam und, zum allergroften Theil, ein wahres Hundeleben, weil es
an allem mir Nothwendigen fehlte! Ich danke den Himmel, da3 es Niemand so recht aus
der Ndhe mit angesehen hat (Lanzky abgerechnet, der immer noch ganz auBer sich dariiber
ist.) Und zu dem Allen diese Uberzahl von schmerzhaften, mindestens verhingten Tagen,
gar nicht von der verzweifelten Langweile zu reden, in die Jeder geréth, welcher der
,Distraction der Augen* entréth! [...]***?

»[...] Helen Zimmern erzdhlte: ,Ich wohnte damals im Hotel des Alpes, wohin Nietzsche
immer zum Lunch kam . . . Er ging nachher stets mit mir spazieren: am See von Silvaplana
entlang, zu einem in diesen See vorspringenden Felsen, den er sehr liebte. Er erzéhlte mir
dann oft von dem, was er am Morgen geschrieben hatte. Ich verstand von alledem nur sehr
wenig; ich flihlte, dal es ihm eine Erleichterung war, sich einem menschlichen Wesen
aussprechen zu kdnnen. Der Mann schien so einsam, so entsetzlich einsam!* [...]***

An Elisabeth Forster:>**

»---] Sieben Jahre Einsamkeit sind nunmehr vorbei, im Grunde bin ich ganz und gar nicht
fiir die Einsamkeit gemacht, und es begegnet mir jetzt, wo ich nicht mehr absehe, wie ich
sie loswerde, beinahe alle Wochen ein so plotzlicher Lebensiiberdrufl, dal es mich krank
macht. [...] Das Schlimme ist, da} mir die menschlichen Ressourcen jeder besseren Art
fehlen, ja dafl ich kaum noch Menschen weil3, von denen ich wiinschte, daf3 sie hier leben
mochte. Ich hitte Koselitzen gern hier, weil es jetzt der einzige Musiker ist, dessen
Geschmack mir ,schmeckt’ — und weil er einsiedlerisch und anspruchslos fiir sich zu leben
versteht. [...]*?%
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Diese Briefe zeigen, wie schwer die ,,Einsamkeit* auf das Gemiit des maskierten ,,Freigeists®, das
hei3t, des Autors lastet. Aber sobald er unter die Leute kommt, spricht er ,,von den Fliegen des
Marktes®, von denen er dann ,,gestochen* wird. Und hier spiirt der ,,Gestochene* das dringende
Bediirfnis, in die ,,Einsamkeit™ zu flichen. Und das ist ,,Nietzsches unlosbarer Konflikt: er ertrigt
die Einsamkeit nicht, er sucht immer wieder den Kompromiss mit der MittelmiBigkeit.“>>® Auch in
der fiinften Strophe hat der ,,morsus‘ das sagen:

Flieg’, Vogel, schnarr’
Dein Lied im Wiisten-Vogel-Ton! —

Der ,,Vogel®, stellvertretend fiir die ,,Krdhen®, soll mit seinem ,,Schnarren, mit seinen schnell
aufeinanderfolgenden, durchdringenden, sich holzern-trocken anhérenden Tonen ohne einen
eigentlichen Klang, einem Lockruf dhnlich, die ,,Heerde* in die ,,Stadt” locken. Im ,,Lied* werden
nun jene Anschauungen der ,,Krdhen“, Metapher fiir die Nihilisten, in einem unschoénen,
unkultivierten, ,,stddtischen Vogel-Ton ,,auf dem Markt* verbreitet. Ganz unterschwellig konnte
man meinen, hier schimmere etwas Neid durch: frech, frei, laut und unbekiimmert, ,,schnarren®
diese ,,Krdhen ihr ,,Lied*, wéhrend das Gewissen des ,,Freigeists*, der ,,morsus‘ nach einer kurzen
Pause (Gedankenstrich zwischen der zweiten und dritten Zeile) halblaut sagt:

Versteck’, du Narr,
Dein blutend Herz in Eis und Hohn!

Also: ,,du Narr®, du ,,entflohner®, lass dir nicht anmerken, wie du leidest, spottet der ,,morsus*. Der
Schmerz des ,Freigeists wird mit eisiger, verletzender, beilender, unverhohlener Verachtung
uberschuttet: ,,Eis und Hohn“. Die ,,moralisierenden Szenen in diesem Gedicht lassen sich nur
dann verstehen, wenn man das komplizierte Verhéltnis zwischen Mutter und Sohn beziehungsweise
Bruder und Schwester durchschaut oder wenn man sich die Briefe (siehe oben), die iiber seine
Einsamkeit sprechen, vor Augen fiihrt. Nachdem Nietzsche seine Stellung als Professor in Basel
aufgeben musste’’ und sich der ,Freigeisterei“ hingab, wurde die Beziehung mit der
Verwandtschaft sehr fragil. Die Frauen, hatten sich, ,,Bodenstdndiges®, ,,Zuverlissiges erhoftt, wo
ein sicheres und regelméfiges Einkommen zu wiinschen war, doch damit wollte Nietzsche nichts zu
tun haben. Ein Vorbild fiir Mutter und Schwester, das sehr gern iiberall vorgezeigt worden wére;
aber es kam anders. Diese Situation plagt und nagt an Nietzsches Gemiit. Das schlechte Gewissen,
der ,,morsus“, das ,,Mitleid* gegeniiber den Verwandten, die ihn als eine Stiitze notig haben, quélt
ihn; denn er weill wohl, wie sehr Mutter und Schwester ihn in finanzieller und physischer Hinsicht
brauchen. In summa: Der erste Teil des Gedichtes ist ein einziger Widerspruch. In allen Szenen
dieser ,,Winter-Wanderschaft™ spiegeln sich Zweifel und Hoffnung, ein permanent unsicheres
Verhalten, eine nicht-gewollte und doch notwendige ,,Einsamkeit. Die radikale Wende dieses
unsicheren Verhaltens erfahren wir in der letzten Zeile der sechsten Strophe: ,,Wehe dem, der keine
Heimat hat!“. Also, wie oben schon ausfiihrlich erldutert, ,,wehe dem®, der kein Ziel hat, und hier
schldgt die ,,Antwort* mit aller Kraft zurtick:

Antwort.

DaB} Gott erbarm’!

Der meint, ich sehnte mich zuriick
In’s deutsche Warm,

In’s dumpfe deutsche Stuben-Gliick!

Mein Freund, was hier
Mich hemmt und hélt ist d e in Verstand,
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Mitleid mit dir!
Mitleid mit deutschem Quer-Verstand!

Hier ist der Augenblick wo der Autor sich die Maske vom Gesicht reifit und sich stellt. Das
Relativpronomen ,,.Der* (1. Str. 2. Zeile der ,,Antwort*) bezieht sich auf das Gewissen, das wir den
»conscientiae morsus® genannt haben, der ganz offensiv Angst und Unsicherheit einflofen will:
,»Nun stehst du starr*, ,,Was bist du Narr*, ,,Wer das verlor, / Was du verlorst, macht nirgends Halt.*,
,»Nun stehst du bleich®; und diesem ,,morsus‘ wird nun endlich frontal vom Autor geantwortet: ,,Der
meint, ich sehnte mich zuriick®. Die Frage dréngt sich auf: wohin zuriick? ,,In’s deutsche Warm, /
In’s dumpfe deutsche Stuben-Gliick!“. Das ,,dumpfe deutsche Stuben-Gliick!* reflektiert die klein-
biirgerliche Welt insbesondere seiner Verwandten, deren Ziele nur noch nach einer Heirat**® und
gesichertem Einkommen streben, seiner ehemaligen Kollegen in Basel, Heinrich von Stein und
seines ,,Lexikon-Kreises®. Es ist also die ,,Heerde®, die der Autor meint. Nietzsche ist aber alles
anderes als ein ,,Heerden-Mensch®, denn ,,die Tendenz der Heerde ist auf Stillstand und Erhaltung
gerichtet, es ist nichts Schaftfendes in ihr.“>? In der ,,Antwort“ versucht der Autor einen ,Freigeist*
darzustellen, der ,lieber gefdhrdet und bewaftnet leben mochte, ,als unter dieser feigen
gegenseitigen Heerden-Freudlichkeiten!*.2%" Es sind die Konventionen, mit denen Nietzsche nicht
zurechtkommt; jene Regeln, die fiir die Gesellschaft als Verhaltensnorm gelten: ,,Sich-Verstellen vor
Seines-gleichen®, ,,Sich-Verstehen-wollen, ,,Sich-gleich-geben®. Die tiefgreifende Enttduschung,
die Nietzsche im Sommer 1884 erleben musste, ldsst noch mehr Licht auf die ,,Antwort® fallen:

An Franz Overbeck:

»-..] Basel, oder vielmehr mein Versuch, ihn alter ehemaliger Weise mit den Baslern und
der Universitdt umzugehen — hat mich tief erschopft. Eine solche Rolle und Verkleidung
kostet jetzt meinem Stolze zu viel.?®' Tausend Mal lieber Einsamkeit! Und wenn es sein
mubB, allein zu Grunde gehn! [...]*?%2

Zwei Wochen spiter schreibt Nietzsche an Koselitz und hier wird expliziter:

An Heinrich Kdselitz:

»[...] Ich bin ndmlich lange unterwegs gewesen und habe viele sogenannte ,alte Bekannte®
(ich sollte sagen: als ,neue Unbekannte‘) aufgesucht und gesprochen. Das war eine
Thorheit, die mich in der Hinsicht gelangweilt und erschopft hat; [...] Endlich in Sils-Maria!
Endlich Riickkehr zur — Vernunft! Inzwischen ndmlich gieng es um mich zu unverniinftig
zu (ich war wie unter Kiihen); aber dass ich mich so lange in diesen Niederungen und
Kubhstillen aufhielt, war selber die groBte Unvernunft. [...]*2%3

Diese ,,Kiihe® kommen im achten Kapitel des vierten Teils von ,,Zarathustra®, ,,Der freiwillige
Bettler*, sehr ausfiihrlich vor:

»[-.] Als er aber um sich spdhete und nach den Trostern seiner Einsamkeit suchte: siehe,
das waren es Kiihe, welche auf einer Anhohe bei einander standen; deren Nahe und Geruch
hatten sein Herz erwiarmt. Diese Kiihe aber schienen mit Eifer einem Redenden zuzuhdren
und gaben nicht auf Den acht, der herankam. Wie aber Zarathustra ganz in ihrer Ndhe war,
horte er deutlich, dass eine Menschen-Stimme aus der Mitte der Kiihe heraus redete; und
ersichtlich hatten sie allesammt ihre Kopfe dem Redenden zugedreht. Da sprang
Zarathustra mit Eifer hinauf und dringte die Thiere auseinander, denn er fiirchtete, dass hier
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Jemandem ein Leids geschehen sei, welchem schwerlich das Mitleid von Kiihen abhelfen
mochte. Aber darin hatte er sich getduscht; denn siche, da sass ein Mensch auf der Erde und
schien den Thieren zuzureden, dass sich keine Scheue vor ihm haben sollten, ein
friedfertiger Mensch und Berg-Prediger, aus dessen Augen die Giite selber predigte. ,Was
suchst du hier?‘ rief Zarathustra mit Befremden. ,Was ich hier suche? antwortete er: das
Selbe, was du suchst, du Storenfried! ndmlich das Gliick auf Erden. Dazu aber mochte ich
von diesen Kiihen lernen. Denn, weisst du wohl, einen halben Morgen schon rede ich ihnen
zu, und eben wollten sie mir Bescheid geben. Warum doch storst du sie? So wir nicht
umkehren und werden wie die Kiihe, so kommen wir nicht in das Himmelreich. Wir sollten
ihnen nimlich Eins ablernen: das Wiederkiuen. [...]%

Die ,Kiihe“, eine typische Symbolik fiir die ,,Heerde®, ebenso das ,,Wiederkduen®, stehen
stellvertretend fiir immer gleiche Gespréche, gebetsmiihlenartige Konversationen, welche den Geist
einschldfern.?®® In summa kann Nietzsche mit dem ,,deutschen, ,,warmen®, ,, dumpfen Stuben-
Gliick™ nichts anfangen, im Gegenteil: er sucht sich Plitze, ,,wo der Wind am schéarfsten weht“, er
lernt lieber ,,wohnen, wo Niemand wohnt, in dden Eisbér-Zonen*?®® Mit emphatischem Ausdruck,
»Mein Freud*, wendet sich der Sprecher in der letzten Strophe des Gedichtes an den ,,Freigeist™:

Mein Freund, was hier

Mich hemmt und hilt ist d e i n Verstand,
Mitleid mit dir!

Mitleid mit deutschem Quer-Verstand!

Mit einer anderen Formulierung der beiden Strophen wiirde es so klingen: ,,Mein Freund, was mich
hier hemmt®, mich nicht weiterkommen ldsst, ist das ,,Mitleid*, das ich ,,mit dir* habe. ,,Mitleid* an
deiner Oberfldchlichkeit, Gutmiitigkeit, Klugheit, Behaglichkeit, MittelméBigkeit, Gleichgiiltigkeit
Biederkeit, Hypokrisie, Christlichkeit,?®” Demokratie und alles, was um die moderne Ideen
gesungen wird und gewiss nicht wie ,,Der* — der ,,conscientiae morsus®, das Gewissen, die Moral —
,meint, ich sehnte mich zurtick (zweiter Teil, 1. Str. 2. Zeile), und man versucht mir einzureden,
ich sehne mich nach dem ,,warme[n] dumpfe[n] deutsche[n]Stube-Gliick*. Das ,,Mitleid* hat beim
Autor eine zweifache Qualitit: das innere ,,Mitleid ist jene Kompassion, die der ,,Freigeist™ beim
»Abschied” zu Ausdruck gebracht hat, das Verlassen seiner vertrauten Umgebung, um sein Ziel zu
erreichen. Und hier taucht jenes ,,Mitleid* auf, das sich gegeniiber den Verwandten und Freunden
aulert:

An Franz Overbeck:

»[---] Es thut mir wohl, daf} es keine Briefe von Naumburg giebt; wie erschiittert und krank
ich aber noch in dieser Hinsicht bin, giebt dies zu verstehen, dal nach jedem Brief, den ich
meiner Mutter in diesem Sommer geschrieben, ich 2 Tage ernstlich krank gewesen bin. Du
kannst wohl vorstellen, wie die bestindige Wiederholung Eines Vorgangs endlich auf mich
gewirkt hat: daB man mir immer und immer wieder in die ungeheure Spannung eines
groflen Geflihls, das sich iliber das Schicksal der Menschheit ausspannt, eine Hand voll
Schmutz in’s Gesicht wirft (und dies auf Grund von Handlungen meinerseits, vor denen,
wie mir scheint, jeder hdher empfindende Mensch nur Ein Gefiihl: bewundernde Verehrung
haben sollte!) [...] Fiihlte ich nicht, da ich von allen Seiten jetzt isolirt bin, so wiirde ich
diese Lostrennung von meinen Blutsverwandten nicht so schmerzlich empfinden. In
Summa: es gehort zu meinen Aufgaben, auch dartiber Herr zu werden und fortzufahren, alle
meine Schicksale zu Gunsten meiner Aufgabe ,in Gold zu verwandeln.* [...]*2%8

An Franz Overbeck:
»[-..] ich glaube jetzt, daf3 ich die Differenz mit meinen Angehorigen hundert Mal zu schwer
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genommen habe. [...] Das ist nun mein ewig wiederholter Fehlgriff, dafl ich mir fremdes
Leid viel zu groB3 vorstelle. Von meiner Kindheit an hat sich der Satz ,im Mitleiden liegen
meine groBten Gefahren® immer wieder bestitigt [...] Genug, da3 ich durch die schlimmen
Erfahrungen, die ich mit dem Mitleiden gemacht habe, zu einer theoretisch sehr

interessanten Veranderung in der Werthschitzung des Mitleidens angeregt worden bin.
[...]%%°

An Elisabeth Nietzsche:

»|--.]Damit Du aber kiinftighin eine Art Direction hast, in wiefern die Berurtheilung Deines
Bruders viele Vorsicht und vielleicht auch Schonung erfordert: schreibe ich es Dir heute,
zum Zeichen groBBer Herzlichkeit, worin das Schlimme und Schwere meiner Lage liegt. Ich
habe bis jetzt, von Kindesbeinen an, Niemanden gefunden, mit dem ich die selbe Noth auf
Herzen und Gewissen hitte. Dies zwingt mich heute noch, wie zu allen Zeiten, mich, so gut
es gehn will, und oft mit sehr viel schlechter Laune unter irgend einer der heute erlaubten
und verstandlichen Menscheits-Sorgen zu prasentiren. Dall man aber eigentlich nur unter
Gleichgesinnten, Gleich-Gewillten gedeihen kann, ist mein Glaubenssatz (bis hinab zu
Erndhrung und Forderung des Leibes); dal Keinen habe, ist mein Malheur. Meine
Universitits-Existenz war der langwierige Versuch der Anpassung an ein falsches Milieu;
meine Anndherung an Wagner’s war dasselbe, nur in entgegengesetzter Richtung. Fast alle
meine menschlichen Beziehungen sind aus den Anfillen des Vereinsamungs-Gefiihles
entstanden: Overbeck, so gut als Rée, Malwida so gut als Koselitz — ich bin lacherlich-
gliicklich gewesen, wenn ich mit Jemandem irgend ein Fleckchen und Eckchen gemein
fand oder zu finden glaubte. Mein Gedéchtnif} ist {iberladen mit tausend beschimenden
Erinnerungen, in Hinsicht auf solche Schwichen, in denen ich die Einsamkeit absolut nicht
mehr ertrug. Mein Kranksein hinzugerechnet, welches immer die schauerlichste
Enthmutigung tiber mich bringt; ich bin nicht umsonst so tief krank gewesen und noch jetzt
durchschnittlich krank — wie gesagt, weil es mir am rechen milieu fehlt und ich immer
etwas Komddie spielen muf, statt mich an den Menschen zu erholen. — Ich betrachte mich
deshalb ganz und gar nicht als einen versteckten oder hinterhdltigen oder militrauischen
Menschen; im Gegentheil! Wiire ich’s, so wiirde ich nicht so viel leiden! [...]**7

Diese Art des ,,Mitleids* ist fiir Nietzsche ein kardinales Problem, mit dem er nie fertig wird. Aber
natiirlich ist es nicht das ,,Mitleid*, das im zweiten Teil des Gedichtes gemeint ist. Vielmehr zeigt
sich in den folgenden Texten eine andere Qualitdt des ,,Mitleids* und hier zeigt sich auch was ihn
,.,hemmt und halt*:

,,Ob Hedonismus, ob Pessimismus, ob Utilitarismus, ob Euddmonismus: alle diese
Denkweisen, welche nach Lust und Leid, das heisst nach Begleitzustinden und
Nebensachen den Werth der Dinge messen, sind Vordergrunds-Denkweisen und Naivetéten,
auf welche ein Jeder, der sich gestaltender Krifte und eines Kiinstler-Gewissens bewusst
ist, nicht ohne Spott, auch nicht ohne Mitleid herabblicken wird. Mitleiden mit euch! das ist
freilich nicht das Mitleiden, wie ihr es meint: das ist nicht Mitleiden mit der socialen
,Noth‘, mit der ,Gesellschaft® und ihren Kranken und Verungliickten, mit Lasterhaften und
Zerbrochnen von Anbeginn, wie sie rings um uns zu Boden liegen; das ist noch weniger
Mitleiden mit murrenden gedriickten aufriihrerischen Sklaven-Schichten, welche nach

Herrschaft — sie nennen’s ,Freiheit® — trachten. Unser Mitleiden ist ein hdheres
fernsichtigeres Mitleiden: — wir sehen, wie der Mensch sich verkleinert, wie ihr ihn
verkleinert! — und es giebt Augenblicke, wo wir gerade eurem Mitleiden mit einer

unbeschreiblichen Beédngstigung zusehn, wo wir uns gegen dies Mitleiden wehren —, wo
wir euren Ernst gefdhrlicher als irgend welche Leichtfertigkeit finden. Thr wollt womdglich
—und es giebt kein tolleres ,womdéglich® — das Leiden abschaffen; und wir? — es scheint
gerade, wir wollen es lieber noch hoher und schlimmer haben, als je es war! Wohlbefinden,
wie ihr es versteht — das ist ja kein Ziel, das scheint uns ein Ende! Ein Zustand, welcher den
Menschen alsbald ldcherlich und verdchtlich macht, — der seinen Untergang wiinschen
macht! Die Zucht des Leidens, des grossen Leidens — wisst ihr nicht, dass nur diese Zucht
alle Erhohungen des Menschen bisher geschaffen hat? Jene Spannung der Seele im
Ungliick, welche ihr die Stirke anziichtet, ihre Schauer im Anblick des grossen
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Zugrundegehens, ihre Erfindsamkeit und Tapferkeit im Tragen, Ausharren, Ausdeuten,
Ausniitzen des Gliicks, und was ihr nur je von Tiefe, Geheimniss, Maske, Geist, List,
Grosse geschenkt worden ist: — ist es nicht ihr unter Leiden, unter der Zucht des grossen
Leidens geschenkt worden? Im Menschen ist Geschopf und Schopfung vereint: im
Menschen ist Stoff, Bruchstiick, Uberfluss, Lehm, Koth, Unsinn, Chaos; aber im Menschen
ist auch Schopfer, Bildner, Hammer-Harte, Zuschauer-Goéttlichkeit und siebenter Tag: —
versteht ihr diesen Gegensatz? Und dass euer Mitleid dem ,Geschdpf im Menschen® gilt,
dem, was geformt, gebrochen, geschmiedet, gerissen, gebrannt, gegliiht, geldutert werden
muss, — dem, was nothwendig leiden muss und leiden soll? Und unser Mitleid — begreift
ihr’s nicht, wem unser umgekehrtes Mitleid gilt, wenn es sich gegen euer Mitleid wehrt, als
gegen die schlimmste aller Verzirtelungen und Schwachen? — Mitleid also gegen Mitleid! —
Aber, nochmals gesagt, es giebt hohere Probleme als alle Lust- und Leid- und Mitleid-
Probleme; und jede Philosophie, die nur auf diese hinausliuft, ist eine Naivetit.*?’!

Es ist ein expliziter Appell an die ,Freigeister: Hedonisten, Pessimisten, Utilitaristen,
Euddmonisten, welche ,,mit allen Kréften erstreben mochten, dass das allgemeine griine Weide-
Gliick der Heerde, mit Sicherheit, Ungefdhrlichkeit, Behagen, Erleichterung des Lebens fiir
Jedermann* sein soll; ,,ihre beiden am reichlichsten abgesungnen Lieder und Lehren: ,Gleichheit
der Rechte‘ und ,Mitgefiihl fiir alles Leidende‘,”’? ,schnarren sie im Wiisten-Vogel-Ton* und
»Ziehen somit ,,zur Stadt“. Es hat sich, wie oben schon erwéhnt, eine gewisse inhaltliche Thematik
gezeigt, die eine Parallele zwischen dem Gedicht ,,.Der Freigeist“ und dem vierten Teil des
,,Zarathustra“ bildet:

»[...] ,HOrst du noch nichts? fuhr der Wahrsager fort: rauscht und braust es nicht herauf aus
der Tiefe?® — Zarathustra schwieg abermals und horchte: das horte er einen langen, langen
Schrei, welchen die Abgriinde sich zuwarfen und weitergaben, denn keiner wollte ihn
behalten: so bose klang er. ,Du schlimmer Verkiinder, sprach endlich Zarathustra, das ist ein
Nothschrei und der Schrei eines Menschen, der mag wohl aus einem schwarzen Meere
kommen. Aber was geht mich Menschen-Noth an! Meine letzte Siinde, die mir aufgespart

blieb, — weisst du wohl, wie sie heisst!* — ,Mitleiden! antwortete der Wahrsager aus einem
iiberstromenden Herzen und hob beide Hinde empor — oh Zarathustra, ich komme, dass ich
dich zu deiner letzten Siinde verfiihre!* — Und kaum war diese Worte gesprochen, da

erscholl der Schrei abermals, und langer und dngstlicher als vorher, auch schon viel néher.
,Horst du? Horst du, oh Zarathustra? rief der Wahrsager, dir gilt der Schrei, dich ruft er:
komm, komm, komm, es ist Zeit, es ist hochste Zeit!* [...]*?”?

»---] Und schon kam ihm die Erinnerung, und er begriff mit Einem Blicke Alles, was
zwischen Gestern und Heute sich begeben hatte. ,[...] und hier trat der Wahrsager zu mir,
und hier horte ich zuerst den Schrei, den ich eben horte, den grossen Nothschrei. Oh ihr
hoheren Menschen, von eurer Noth war’s ja, dass gestern am Morgen jener alte Wahrsager
mir wahrsagte, — / — zu eurer Noth wollte er mich verfithren und versuchen: oh Zarathustra,
sprach er zu mir, ich komme, dass ich dich zu deiner letzten Siinde verfiihre. [...] — Und
noch ein Mal versank Zarathustra in sich und setzte sich wieder auf den grossen Stein
nieder und sann nach. Plétzlich sprang er empor, — ,Mitleiden! Das Mitleiden mit dem
hoheren Menschen! schrie er auf, und sein Antlitz verwandelte sich in Erz. Wohlan! Das —
hatte seine Zeit! Mein Leid und mein Mitleiden — was liegt daran! Trachte ich denn nach
dem Gliicke? Ich trachte nach meinem Werke!* [...]* 27

Im ,,Zarathustra® zeigen sich zwar andere Szenen als beim ,,Abschied des ,Freigeists®, aber die
Thematik ist dieselbe: das ,,Mitleid*. Und um diese Thematik zu vervollstindigen soll ,,Zarathustra“
IV. Teil auch in Betracht gezogen werden. Was ist eigentlich hier geschehen? Der ,,Sohn* des
Autors, ,,Zarathustra®, ist doch vom ,Mitleid“ {ibermannt worden; er hat sich vom dem
,.Nothschrei“ der ,,hoheren Menschen* verfithren lassen, und aus ,,Mitleid* mit ihrer ,,Noth* hat er

ZTKSA5.S.160 f.
2 KSA5.8S.61.
213 KSA 4. S.301.
24 KSA4.S. 407 f.
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sein ,,Ziel“, seine ,,Heimat®, sein Werk: ,,Der Wille zur Macht®, nicht mehr verfolgt. Wer sind diese
,hoheren Menschen“? Es sind keine ,,Freigeister, aber Menschen mit einem hoheren Niveau:
Intellektuelle, Akademiker, hohe Wiirdentréger. Eigentlich sind es Freunde, alte wie neue Freunde.
,»Im Grunde spricht aus dem ganzen Handlungsverlauf des Buches eine Absage an die Freunde und
alle die Menschen, die Nietzsche bisher hochgeschitzt hatte oder die sich in seiner Schitzung
glauben durften.“?”> Nietzsche braucht, wie schon oft gesagt wurde, Hilfe; er hat im vierten
,Zarathustra® keine neuen Erkenntnisse ans Licht gebracht,?’® und um weiter zu kommen, lisst er
sich mit den héheren Menschen ein. Durch Gespriche erfihrt er, wie sie leiden; ,,Der Nothschrei“?”’
zeigt ganz deutlich, wie sie von der Passion eingefangen sind, und ,,Zarathustra® lisst sich von
seiner ,,letzte[n] Siinde*, dem ,,Mitleid”, ebenso einnehmen. Hier muss er — Zarathustra und der
Autor sind nicht mehr voneinander zu trennen — feststellen, dass diese ,,hoheren Menschen® nicht
ebenbiirtig sind, sie sind fiir seine Mission nicht reif genug, und sie werden niemals in der Lage
sein, ihn vom ,,schweren Gedanken* zu befreien. Hier noch einmal aus dem ,,Zarathustra“: ,,Das
Mitleiden mit dem hoheren Menschen! schrie er auf, und sein Antlitz verwandelte sich in Erz.<*’®
Und hier abschlieBend noch einmal die letzte Strophe aus dem zweiten Teil des Gedichtes:

Mein Freund, was hier

Mich hemmt und hilt ist d e i n Verstand,
Mitleid mit dir!

Mitleid mit deutschem Quer-Verstand!

Die thematische Relation ist offensichtlich. Eine weitere Verbindung, diejenige zwischen Heinrich
von Stein und dem vierten Teil des ,Zarathustra® wurde von Janz festgestellt, und diese
Beobachtung darf hier nicht fehlen, denn das Gedicht ,,Der Freigeist* passt von der Konzeption her
zu diesen beiden Quellen:

»Aber die Enttduschung ist gegenseitig, wie es im Gedicht fiir Heinrich von Stein heif3t:
,Die ich ersehnte, die ich mir selbst verwandt-verwandelt wihnte — dal3 alt sie wurden, hat
sie weggebannt: nur wer sich wandelt, bleibt mit mir verwandt.* Und weiter: ,Weh, doch
ich bins nicht, zu dem ihr wolltet? Thr zogert, staunt — ach daB3 ihr lieber grolltet! Ich bins
nicht mehr? . . . Und was bin ich, — euch Freunden bin ichs — nicht? Ein andrer ward ich
und mir selber fremd?* In seiner eigenen Not aber, die ihm zur Zeit kein selbstdndiges Werk
zu schaffen zuldBt, lehnt er sich formal enger an den bisherigen Zarathustra an, genauer an
die ,Vorrede*, mit der zusammen der IV. Teil eine Rahmenhandlung bildet. [...]**”

Die Vorgénge, die sich zwischen Sommer und Herbst 1884 ereigneten, die Auseinandersetzung mit
den Verwandten, die Blockade seiner Philosophie, die Enttduschung mit Stein, der Orden, der nicht
zustande kam, spiegeln sich im Gedicht von Stein, ,,Einsiedlers Sehnsucht®, im vierten Teil des
,Zarathustra® und nicht zuletzt im ,Freigeist” wider. Alle diese Wahrnehmungen sind von der
gleichen Thematik durchdrungen: ,,Das Mitleid”. Sie lassen sich natiirlich nicht chronologisch
determinieren, aber sie wurden zuerst fragmentarisch niedergeschrieben und dann in die jeweiligen
Formen gebracht.

275 Janz, Curt Paul: Band 2. S. 373.
276 Janz, Curt Paul: Band 2. S. 367 ff.
2TTKSA 4. S. 300 ff.

218 KSA 4. S. 407.

27 Janz, Curt Paul: Band 2. S. 380 ff.
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IV. Analyse

IV. 1. Grammatisch-syntaktische Struktur

IV. 1. 1. Satzart und Satzform

Beziiglich der Satzarten in diesem Gedicht lohnt sich zunidchst ein Blick auf die Interpunktion.
Genauer gesagt sind es die Ausrufezeichen, die elf Mal vorkommen, welche dem Satz eine
besondere Bedeutung beziehungsweise einen besonderen ,,Nachdruck“?®" verleihen, indem die
eigentlichen Eigenschaften, des Ausrufezeichens aufgehoben werden, etwa, Auffordern oder
Wiinschen markieren. ,,Wer eine AuBerung ,mit Nachdruck* duBert, gibt ihr — unabhiingig von ihrer
Form oder ihrer Semantik — eine besondere Wichtigkeit oder Dringlichkeit.“?®! Brendel weist
weiterhin darauf hin, ,,dass die Dringlichkeit/Wichtigkeit nicht vom verbalisierten Sachverhalt
ausgeht, sondern von der angenommenen Voreinstellung des Adressaten, die mit dem
Ausrufezeichen korrigiert wird.“?®> Es ist die Loslosung der syntaktischen Relation der
Ausrufezeichen, die eine gewisse Unabhidngigkeit bei den Satzkonstruktionen ermdglicht.
Brendel®®® erwihnt weiter, dass ,,Ausrufezeichenkonstruktionen als Satzglieder in eine
Tragerstruktur integriert sein konnen.* Es ist also von einer ,,Satzintention* die Rede, die mehr zum
Ausdruck bringen mochte als nur ,,Befehlen” oder ,,Exklamieren®. Wie , Intentionen® nun zum
Ausdruck gebracht werden, hat der Autor des Gedichtes in seinem Aphorismus 110 des Kapitels:
»Der Wanderer und sein Schatten® in wenigen Zeilen niedergeschrieben:

»Schreibstil und Sprechstil. — Die Kunst, zu schreiben, verlangt vor Allem Ersatzmitt
e 1 fur die Ausdrucksarten, welche nur der Redende hat: also fiir Gebédrden, Accente, Tone,
Blicke. Deshalb ist der Schreibstil ein ganz anderer, als der Sprechstil, und etwas viel
Schwierigeres: — er will mit Wenigerem sich ebenso verstindlich machen wie jener. [...]*2%

Diese ,Ersatzmittel”, die ,,mit Wenigerem* einen besonderen ,,Nachdruck® den Versen geben
beziehungsweise einen ,,Gebirden-Schreibstil® verlethen wollen, beabsichtigen mit verschiedenen
,Ausrufezeichenkonstruktionen* die Beziehung zu einem ,,mentalen Adressat[en]**® herzustellen.
Es ist im Grunde eine dreifache Perspektive, die man hier beleuchten kann: Die Intention des
Autors, die durch das lyrische ,,Ich* seine Thematik zum Ausdruck zu bringen versucht; das
lyrische ,,Ich* wiederum zeigt eine Personlichkeitsspaltung, die sich dialektisch zu einer
»oprecher- und ,,Zuhorer“-Konstellation entwickelt. Hinweise dafiir sind nicht nur jene
Beobachtungen, die wir aus der Interpretation herausschélen konnten, sondern auch aus der Sicht
der Interpunktion, die es uns ermdglicht, mehrere Ebenen darzustellen:

,.Die Krihen schrei’n

Und ziehen schwirren Flugs zur Stadt:
Bald wird es schnei’n —

Wohl dem, der jetzt noch — Heimat hat!

NN S

21 Die Krihen schrei’n

22 Und ziehen schwirren Flugs zur Stadt:
23 Bald wird es schnei’n,

24 Weh dem, der keine Heimat hat!“

280 Brendel, Ursula: S. 50 ff.
281 Ebd.

282 Ebd.

283 Ebd.

284 KSA2.S.600.

285 Brendel, Ursula: S. 50 ff.
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Die ersten drei Verse der ersten Strophe sind identisch mit den ersten drei Versen der letzten. Thre
Satzkonstruktion zeigt zwei Aussagesitze in parataktischer Satzverbindung und mit temporaler
Bestimmung. Die Verse 4 und 24 weisen dagegen eine hypotaktische Satzkonstruktion auf. Beide
Relativsitze, die mit einem Relativpronomen eingeleitet werden, driicken einen semantischen
Unterschied aus, der nicht nur durch die konditional-adverbiale Bestimmung ,,[...] der jetzt noch
[...]° (Vers 4) zum Ausdruck kommt, sondern auch durch ein ,,Opativ-Ausrufezeichen,?®¢ das einen
Wunsch aus der Sicht eines ,,Sprechers® dulert. Bei ,,Weh dem, der keine Heimat hat!“ (Vers 24)
kann eher von einem , Adhortativ-Ausrufezeichen gesprochen werden,?®’ das ,,Sprecher” und
,,Horer* ermahnen will.

5 Nun stehst du starr,

6 Schaust riickwarts ach! wie lange schon!
7 Was bist du Narr

8 Vor Winters in die Welt — entflohn?

Auch die Verse fiinf und sechs der zweiten Strophe zeigen Aussagesitze einer parataktischen
Satzverbindung mit inverser und elliptischer Konstruktion, und nicht zwei Ausrufesitze wie die
Tradition der Satzarten es verlangt: Wir haben, aus zwei verschiedenen Blickwinkeln betrachtend,
einerseits einen Exlamativ-Ausrufsatz: ,,ach!* (Vers 6), von dem der ,,Sprecher betroffen ist, und
andererseits einen ,,Adhortativ-Ausrufezeichen, der ebenso wie Vers 24 ,,Sprecher und ,,Horer*
ermahnt. Der Konsekutiversatz mit temporaler Bestimmung: ,,Was bist du Narr / Vor Winters in die
Welt — entflohn? (Verse 7 und 8) endet nach einer Interruption durch einen Trenngedankenstrich
mit einem Fragezeichen. Durch diesen Abbruch entsteht eine reflexive Pause bei der ,,man das
Folgende als etwas Unerwartetes verstanden wissen will.“?%® Wir haben es also nicht mit einer
rhetorischen Frage zu tun, bei der laut Brendel ,,der Zuhorer dazu veranlasst wird, eine
Wissenssuche vorzunehmen®,*® indem die Fragestellung durch ihre Indirektheit eine Meinung
aufzuzwingen versucht wird beziehungsweise der Horer zu dieser Meinung iiberredet werden soll,
sondern wir haben es, wie wir oben schon feststellen durften, mit einem gespaltenen lyrischen ,,Ich*
zu tun, der ,,Sprecher und ,,Horer* darstellt und in einer permanenten kommunikativen Relation
steht. Daher konnen wir auch von einem ,direkten Fragesatz® sprechen, der unter die
,syntaktischen Kategorien® féllt und zu den ,,formal definierten Satzarten* gehort.

9 Die Welt — ein Thor

10 Zu tausend Wiisten stumm und kalt!
11 Wer das verlor,

12 Was du verlorst, macht nirgends Halt.

Die dritte Strophe besteht aus einem Nominalsatz (Vers 9 und 10) und aus einer Hypotaxe (Vers 11
und 12). In Vers 9 ersetzt der Trenngedankenstrich das Pradikat ,,ist*: ,,Die Welt — ein Thor*. Dies
entspricht dem ,,Gebéarden-Schreibstil“ des Autors, der Interpunktionszeichen einsetzt, um den
,»Nicht-Zuhorenden* einen bedeutungstrichtigen ,,Nachdruck® geben zu koénnen. Das abschlieende
Ausrufezeichen konnte als Kennzeichnung eines Ausrufesatzes verstanden werden; allerdings
konnen nach Brendel auch Assertionen durch Ausrufezeichen markiert werden. Hier ist der ,,Horer*
der Betroffene.?*® Mit einem zwischen dem Hauptsatz gefiigten Relativsatz endet die dritte Strophe
(Vers 11 und 12).

286 Brendel, Ursula: S. 50 ff.
287 B,

288 Ebd. S. 45.

289 Bpd. S. 50 ff.

290 B,
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Auch die flinfte Strophe des Gedichtes zeigt uns verschiedene Eigenschaften des Ausrufezeichens:

17 Flieg’, Vogel, schnarr’

18 Dein Lied im Wiisten-Vogel-Ton! —
19 Versteck’, du Narr,

20 Dein blutend Herz in Eis und Hohn!

Der Modus in den Versen 17 und 18 ist eindeutig imperativ. Es handelt sich um zwei direkte
Handlungen: ,,Flieg’, Vogel* und ,,schnarr’ / Dein Lied im Wiisten-Vogel-Ton! —; und daher sind
auch zwei Aufforderungsétze zu verzeichnen. Hier liegt die Prioritit bei der TaktméBigkeit, und um
diese nicht zu storen, hat der Autor das Prddikat ,schnarr’* syntaktisch nicht deutlich genug
getrennt. Bei einem klassischen Aufforderungssatz ist natlirlich der Horer der von der
Sprechhandlung ,,Betroffene®. Hier muss jedoch die reflexive Haltung des lyrischen ,,Ich* bedacht
werden, die in Vers 19f. sowohl den ,,Sprecher* als auch den ,,Horer darstellt: ,,Versteck’, du Narr,
/ Dein blutend Herz in Eis und Hohn!* Somit sind ,,Sprecher und ,,Horer* hier zugleich von der
Handlung betroffen.

Antwort

1 DaB3 Gott erbarm’!

2 Der meint, ich sehnte mich zuriick

3 In’s deutsche Warm,

4 In’s dumpfe deutsche Stuben-Gliick!

5 Mein Freund, was hier

6 Mich hemmt und hélt ist d e i n Verstand,
7 Mitleid mit dir!

8 Mitleid mit deutschem Quer-Verstand!

Die Betrachtungsperspektive des ,,Sprechers® im ersten Vers des zweiten Teils des Gedichtes: ,,Dal3
Gott erbarm’! ist eindeutig exklamativ;?*! und das Ausrufezeichen gehért zu den Eigentlichen, die
einen Exlamativsatz per se definieren. Die nachfolgenden Sitze zeigen ein hypotaktisches
Satzgebilde, und konnen, sowohl als Adverbial- als auch Konjunktionalsitze bestimmt werden. Die
weiteren Ausrufezeichen in den Versen 4, 7 und 8: ,,In’s dumpfe deutsche Stuben-Gliick!*, ,,Mitleid
mit dir! / Mitleid mit deutschem Quer-Verstand!* sind in ihrer Funktion identisch. Hier wird eher
eine Frage als der Ausdruck einer Exklamation gestellt.?’? Der ,,Sprecher* zeigt etwas zu wissen
und stellt die ,,Frage* mit ,,Nachdruck®, das hei3t mit einer anderen Funktion des Ausrufezeichens.
Es ist in der Tat eine andere Betrachtungsweise von Ausrufezeichen, in der, wie oben schon
erwahnt, jene funktionelle Interpunktion, die wir aus der Schriftgeschichte erfahren haben,
»aufgehoben wird.

291 Brendel, Ursula: S. 50 ff.
292 Ebd.
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V. Versstruktur

V. 1. Metrum

L. Teil:

I Strophe
- VA v

1. | Die Krihen schrei’n a 2 Takte | 4 Silben
- (VA v - % - v

2. | Und ziehen schwirren Flugs zur Stadt b 4 Takte | 8 Silben
- v - v

3. | Bald wird es schnei’n a 2 Takte | 4 Silben
- AVARR V - V - \%

4. | Wohl dem, der jetzt noch Heimat hat! b 4 Takte | 8 Silben

I | Strophe
- vV - V

5. | Nun stehst du starr ¢ 2 Takte | 4 Silben
- \VJ - V - V- V

6. | Schaust | riickwérts ach! Wie lange schon! | d 4 Takte | 8 Silben
- (VAR v

7. | Was bist du Narr ¢ 2 Takte | 4 Silben
- (VAR (VA % - v

8. | Vor Winters in die Welt ent- -flohn? | d 4 Takte | 8 Silben

III | Strophe
- v - v

9. | Die Welt ein Thor e 2 Takte | 4 Silben
- (VAR v - % - v

10. | Zu tausend Wilisten stumm und kalt! b 4 Take | 8 Silben
- (VAR v

11. | Wer das ver- -lor, e 2 Takte | 4 Silben
- (VAR v - vVooo- v

12. | Was du ver- -lorst, macht | nirgends Halt. b 4 Takte | 8 Silben

IV | Strophe
- Vi - v

13. | Nun stehst du bleich, g 2 Takte | 4 Silben
- AV V - V - V

14. | Zur Winter Wander- -schaft ver- -flucht, | h 4 Takte | 8 Silben
- (VAR v

15. | Dem Rauche gleich, g 2 Takte | 4 Silben
- \ - AV V - V

16. | Der stets nach kiltern Himmel sucht. h 4 Takte | 8 Silben

V | Strophe
- Voo v

17. | Flieg’, | Vogel, schnarr’ ¢ 2 Takte | 4 Silben
- V - \ - V- V

18. | Dein Lied im Wiisten Vogel Ton! d 4 Takte | 8 Silben
- V - V

19. | Ver- -steck’, du Narr, ¢ 2 Takte | 4 Silben
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- V - V - V - V
20. | Dein blutend Herz in Eis und Hohn! | d 4 Takte | 8 Silben
VI | Strophe
- (VAR v
21. | Die Krihen schrei’n a 2 Takte | 4 Silben
- Vo - V - V - \Y
22. | Und ziehen schwirren Flugs zur Stadt: | b 4 Takte | 8 Silben
- V - V
23. | Bald wird es schnei’n, a2 Takte | 4 Silben
- \ - V- V - V
24. | Weh dem, der keine Heimat hat! b 4 Takte | 8 Silben
II. Teil:
I Strophe
- vV - V
1. | DaB Gott er- - barm’! a 2 Takte | 4 Silben
- (VAR % - % - %
2. | Der meint, ich sehnte mich zu- -riick | b 4 Takte | 8 Silben
- v - %
3. |In’s deutsche Warm, a 2 Takte | 4 Silben
- AV V - V - V
4. |In’s dumpfe deutsche Stuben Gliick! | b 4 Takte | 8 Silben
Il | Strophe
- v - %
5. | Mein Freund, was hier ¢ 2 Takte | 4 Silben
- \YJ - \% - V- V
6. Mich | hemmt und halt ist dein Ver- -stand | d 4 Takte | 8 Silben
- (VAR %
7. | Mit- -leid mit dir ¢ 2 Takte | 4 Silben
- V - AV V - V
8. | Mit- -leid mit deutschem Quer-Ver- -stand | d 4 Takte | 8 Silben

Das Gedicht zeigt aus formaler Sicht ein absolut symmetrisches Gebilde: Der erste Teil,
»Abschied®, ergibt aus 72 Takten und 144 Silben ein Verhiltnis von 1:2. Und ebenso prizise ergibt
der zweite Teil, ,,Antwort“, aus 24 Takten und 48 Silben ein Verhiltnis von 1:2. Wir kénnen folglich
auch von einer Spaltung reden, in Analogie zu jener Bewulltseinsspaltung des ,,Freigestes®, die vom
Autor, wie oben schon erwéhnt, in einer Konstellation aus ,,Sprecher* und ,,Horer* zum Ausdruck
gebracht wird. Um diese ,,Spaltung® im Griff zu bekommen, werden die Strophen in der Form A —
B - A - C - B> — A zusammengesetzt. Man mochte quasi die Spannung dieser
»~Personlichkeitsspaltung® durch Strophen und Verse zusammenbinden, sodass nichts aus den Fugen
gerit. Die erste Umrahmung, eine dulere, wird von der ersten und sechsten Strophe gebildet:

1 ,,Die Kridhen schrei’n a
2 Und ziehen schwirren Flugs zur Stadt: b
3 Bald wird es schnei’n — a
4 Wohl dem, der jetzt noch — Heimat hat! b
21 Die Kréhen schrei’n a
22 Und ziehen schwirren Flugs zur Stadt: b
23 Bald wird es schnei’n, a
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| 24 Weh dem, der keine Heimat hat!* | b |

Die zweite, eine innere, Umrahmung wird von der zweiten und fiinften Strophe gebildet:

5 Nun stehst du starr,

6 Schaust riickwirts ach! wie lange schon!
7 Was bist du Narr

8 Vor Winters in die Welt — entflohn?

e |a|le

17 Flieg’, Vogel, schnarr’

18 Dein Lied im Wiisten-Vogel-Ton! —
19 Versteck’, du Narr,

20 Dein blutend Herz in Eis und Hohn!

ale |ale

Eine weitere Verankerung lisst sich durch die Endreime der dritten Strophe feststellen: Der zehnte
und zwolfte Vers dieser Strophe werden mit dem ersten und vierten der ersten Strophe
beziehungsweise mit dem zweiundzwanzigsten und vierundzwanzigsten der sechsten Strophe in
Verbindung gebracht:

1 ,,Die Krdhen schrei’n a
2 Und ziehen schwirren Flugs zur Stadt: b
3 Bald wird es schnei’n — a
4 Wohl dem, der jetzt noch — Heimat hat! b
9 Die Welt — ein Thor e
10 Zu tausend Wiisten stumm und kalt! b
11 Wer das verlor, e
12 Was du verlorst, macht nirgends Halt. b
21 Die Krihen schrei’n a
22 Und ziehen schwirren Flugs zur Stadt: b
23 Bald wird es schnei’n, a
24 Weh dem, der keine Heimat hat!* b

In der vierten Strophe, die von einer Verbindung mit Endreimen ausgeschlossen bleibt, hat sich der
Autor, um eben eine hermetische Geschlossenheit beibehalten zu konnen, eines rhetorischen
Stilmittels bedient, nimlich der Anapher

5 Nun stehst du starr, c
6 Schaust riickwérts ach! wie lange schon! d
7 Was bist du Narr c
8 Vor Winters in die Welt — entflohn? d
13 Nun stehst du bleich, g
14 Zur Winter-Wanderschaft verflucht, h
15 Dem Rauche gleich, g
16 Der stets nach kiltern Himmel sucht. h

Man konnte sagen, dass die hermetische Geschlossenheit der Strophen gleichsam einen Ausgleich
bildet zur gespaltenen Position des lyrischen Ich, das eine sehr unruhige Situation schildert.
Abschlieflend wire zum formalen Aufbau noch zu erwihnen, dass sich sowohl im ersten als auch
im zweiten Teil des Gedichtes ein Kreuzreim-Schema erkennen ldsst. Ebenso konnen wir in beiden
Teilen von einer vollen, einsilbigen Kadenz sprechen beziehungsweise von jambischen Metren, die
sich in zwei- und vierhebigen Versen abwechseln.
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V1. Rhetorische Struktur

VI. 1. Rhetorische Figuren
VI. 1. 1. Tropen

Der Autor des ,,Freigeistes® hat sich im ersten Teil des Gedichtes folgender semantischen Figuren
bedient: Personifikation beziehungsweise Anthropomorphismus als Spezialfall der Metapher: ,,Die
Krdhen schrei’n® (V. 1, 21); Metapher: ,,Die Welt — ein Thor / Zu tausend Wiisten stumm und kalt!*
(V. 9, 10), ,,Dein blutend Herz in Eis und Hohn!*“ (V. 20); Hyperbel: ,,Zu Tausend Wiisten* (V. 10),
»Dein Lied im Wiisten-Vogel-Ton!* (V. 18), ,,.Dein blutend Herz in Eis und Hohn!* (V. 20);
Periphrase: ,,Dein blutend Herz in Eis und Hohn!* (V. 20); Vergleich: ,,Dem Rauche gleich, / Der
stets nach kéltern Himmel sucht.”“ (V. 15, 16); Synekdoche/Pars-Pro-Toto: ,,Wohl dem, der jetzt
noch — Heimat hat!* und ,,Weh dem, der keine Heimat hat!* (V. 4, 24).

Im zweiten Teil des Gedichtes, ,,Antwort®, kommen weitere Wendungen vor: Sarkasmus/Ironie:
,»DalB Gott erbarm’! / Der meint, ich sehne mich zuriick / In’s deutsche Warm, / In’s dumpfe
deutsche Stuben-Gliick!*™ (V. 1, 2, 3, 4); Euphemismus: ,,In’s deutsche Warm* (V. 3); Katachrese:
L»Stuben-Gliick®; ,,Quer-Verstand* (V. 4, 8); Metonymie: ,,Mitleid* (V. 7, 8).

VI. 1. 2. Wortfiguren

Ebenso hat der Dichter mit Wortfiguren ein weiteres Stilmittel in Anspruch genommen, um sein
Gedicht illustrativer gestalten zu konnen: Interrogatio/Dubidation: ,,Vor Winters in die Welt —
entflohn?* (V. 7, 8); Anadiplose: ,,Wer das verlor, / Was du verlorst, macht nirgends Halt.“ (V. 11,
12); Alliteration: ,, stehst — starr®, ,,Winter — Welt"“, ,,Winter-Wanderschaft, ,, Flieg — Vogel®, ,, Herz
— Hohn* (V. 5, 4, 14, 17, 20); Apokope: ,,entflohn®, , kiltern”, ,Flieg’ [...] schnarr’*, ,,Versteck’,
,blutend®, ,,Weh* (V. 8, 16, 17, 19, 20, 24); Elision: ,,Die Krdhen schrei’n®, ,,Bald wird es schnei’n*
(V. 1, 3, 21, 23); Ellipse: ,,Wohl dem, der jetzt noch — Heimat hat!*, ,,Vor Winters in die Welt —
entflohn?, ,,Die Welt — ein Thor*, ,,Wer das verlor, / Was du verlorst, macht nirgends Halt.* (V. 4,
8,9, 11, 12); Chiffre: ,,Die Krihen, ,,Stadt®, ,,Heimat®, ,Narr*, ,,Welt“, ,,Wiisten“ (V. 1, 2, 4, 7, 9,
10, 21); Triklon: ,,Wiisten-Vogel-Ton!* (V. 18); Kyklos: Die erste und die sechste Strophe des ersten
Teils des Gedichtes bilden durch eine Umrahmung ein Kyklos:

1 ,.Die Kriahen schrei’n

2 Und ziehen schwirren Flugs zur Stadt:

3 Bald wird es schnei’n —

4 Wohl dem, der jetzt noch — Heimat hat!
[...]

21 Die Krihen schrei’n

22 Und ziehen schwirren Flugs zur Stadt:

23 Bald wird es schnei’n,

24 Weh dem, der keine Heimat hat!*

Auch im zweiten Teil des Gedichtes, ,,Antwort®, werden weitere Wortfiguren eingesetzt:

Chiffre: ,,Stuben-Gliick” (V. 4); Epitheton: ,,In’s deutsche Warm®, ,,Mitleid mit deutschem Quer-
Verstand!* (V. 3, 8); Hendiadyoin: ,,hemmt und hilt* (V. 6); Kompositum/Neologismus: ,,Quer-
Verstand!““ (V. 8); Anapher: ,,In’s deutsche Warm, / In’s dumpfe deutsche Stuben-Gliick!*, ,,Mein
Freund, was hier / Mich hemmt und hélt ist d e i n Verstand, / Mitleid mit dir! / Mitleid mit
deutschem Quer-Verstand!* (V. 3,4,5,6,7,8); Apokope: ,,erbarm’* (V. 1); Elision: ,,In’s* (V. 3, 4).
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V1. 1. 3 Gedankenfiguren

Mit den Gedankenfiguren schlieBen wir alle bedeutungsmodifizierenden Mittel des Ornatus.
Dialogismus: ,,Nun stehst du starr, / Schaust riickwérts ach! wie lange schon! / Was bist du Narr /
Vor Winters in die Welt — entflohn? (V. 5, 6, 7, 8) und ,,Nun stehst du bleich, / Zur Winter-
Wanderschaft verflucht, / Dem Rauche gleich, / Der stets nach kéltern Himmel sucht. (V. 13, 14,
15, 16); Exklamatio: ,,Schaust riickwirts ach!* (V. 6); Interrogatio/Dubidation: ,,Vor Winters in die
Welt — entflohn?* (V. 7, 8). Im zweiten Teil des Gedichtes: ,,Antwort™ werden folgende Figuren
gezeigt: Apostrophe: ,,DaBl Gott erbarm’! / Der meint, ich sehnte mich zuriick® (V. 1, 2);
Exklamatio: ,,Dall Gott erbarm’!* (V. 1); Correctio: ,,Der meint, ich sehnte mich zuriick [...] Mein
Freund, was hier / Mich hemmt und hailt ist d e i n Verstand (V. 2, 5, 6); Evidentia: ,,Mein Freund,
was hier / Mich hemmt und hélt ist d e in Verstand“ (V. 5, 6).
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VII. Musikanalyse der Vertonungen des Gedichtes ,,Der Freigeist*
VII. 1. Chronologische und systematische Untersuchung der Vertonungen

VIL 1. 1. Komponisten: Jahreszahl — Titel — Besetzung

1901 Fritz Koegel: ,,Vereinsamt* fiir Gesang und Klavier
1913  Walter Forster: ,,Vereinsamt* fiir Gesang und Klavier
1921 Heinrich Sthamer: ,,Vereinsamt* fiir Gesang und Orchester

1931 Walther Hirschberg: ,,Vereinsamt*  fiir Gesang und Klavier

1940 Hermann Simon: ,,Die Krihen* fiir Gesang und Orchester

1960 Hans-Klaus Langer: ,,Vereinsamt™“  fiir Gesang und Orchester

1970 Hans-Georg Pfliiger: ,,Vereinsamt* fiir Gesang und Klavier

VIL 1. 2. Die ,,Antwort":

Dal} Gott erbarm’!

Der meint, ich sehnte mich zuriick
In’s deutsche Warm,

In’s dumpfe deutsche Stuben-Gliick!

Mein Freund, was hier

Mich hemmt und hélt ist d e in Verstand,
Mitleid mit dir!

Mitleid mit deutschem Quer-Verstand!

Die Schwierigkeit dieser Musikanalyse, wie oben schon erwéhnt, liegt in der Tatsache, dass zum
einen der zweite Teil dieses Gedichts, die ,,Antwort, nicht vertont wurde®”*, und zum anderen
darin, dass durch die Weglassung der Anfiihrungszeichen die Perspektive des Sprechers fehlt. Es ist
also anzunehmen, dass die Komponisten nur die Musarion-Ausgabe kannten, denn sie alle (auller
Simon) haben ihre Vertonungen ,,Vereinsamt“ betitelt. In der Redewiedergabe eroffnet der
,Freigeist”, indem er den ,,Abschied* erzéhlt, eine erste Ebene, die dann durch eine zweite, die
»Antwort®, ergénzt wird. Durch das Fehlen dieser Ergénzung féllt die Balance zwischen dem 1. und
II. Teil weg, und der Zustand des ,,Freigeist[es] kann nicht mehr rehabilitiert werden, was zu einer
Verschiebung der Intention des Autors fiihrt. Eine Verschiebung deshalb, weil der Autor im 1. Teil
ein fundamentales Element seiner Mission preisgegeben hat, was er im II. Teil zu verteidigen
versucht: Die Freiheit zu seiner Wahlheimat — zur Philosophie. Aus der obigen
Gedichtinterpretation lesen wir:

»Wihrend im ersten Zitat (III. Teil des ,,Zarathustra®) die ,,Heimat™ mit der ,,Einsamkeit*,
einem Ort der ,seligen Stille”, weg von den ,Kridmern auf dem Markte®, die mit ihrem
,Ldrm und iiblem Athem* alles zerreden, gleichgesetzt wird, findet sich im zweiten Zitat
(IV. Teil) der Ort seiner endgiiltigen ,Heimat, der Ruhe- und Endpunkt seiner
philosophischen ,,Wanderschaft“: ,Der Wille zur Macht”, beziehungsweise seine
Philosophie iiberhaupt. [...]. Die ,Heimat“ im Gedicht des ,Freigeists* erfiahrt eine
tiefgreifende Variation: die ersten drei Zeilen der ersten und sechsten Strophe sind

293 Auch Fritz Koegel, der eine Zeitlang der Leiter des Archivs war, und alle Gedichte kannte, hat den zweiten Teil: die
LSdAntwort®, nicht vertont.
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identisch, abgesehen vom Gedankenstrich in der dritten Zeile, der zu einem Komma
gedndert wird: [... ] Die vierte Zeile der sechsten Strophe ,,Weh dem, der keine Heimat
hat!* zeigt eine Variation der vierten Zeile der ersten Strophe ,,Wohl dem, der jetzt noch —
Heimat hat!“, und in dieser Variation liegt die gesamte Intention des Autors. Nachdem wir
erfahren haben, von welcher ,,Heimat“ Nietzsche spricht, erschlieBen sich uns auch diese
beiden Zeilen: erste Strophe, vierte Zeile: ,,Wohl dem, der jetzt noch® ein Ziel, eine Vision,
eine bejahende Weltanschauung, eine Hoffnung, eine konstruktive Philosophie hat. Sechste
Strophe, vierte Zeile: ,,Wehe dem, der keine* Vision, ,,keine* bejahende Weltanschauung,
,keine* Hoffnung, ,keine” konstruktive Philosophie hat. Der Autor beginnt mit einer
Hoffnung. ,,Wohl dem, der jetzt noch — der Gedankenstrich zwingt den Leser zu einer
Reflexion, das heif3t: es ist gut zu wissen, wo man ,,noch* hingehdort.*

Diese ,,Heimat®“, die in der ersten und in der letzten Strophe des ersten Teils vorkommt, umrahmt
die ,,Wanderschaft* des Sprechers, der uns zwei Richtungen zeigt: die ,,Einsamkeit™ wo in ,,seliger
Stille* die wahre Philosophie des Autors wohnt: ,,Wohl dem, der jetzt noch — Heimat hat!* (1.
Strophe, 4. Zeile) und die ,Krdmer auf dem Markte”, Nihilisten, die eine Philosophie der
Hoftnungslosigkeit vertreten: ,,Weh dem, der keine Heimat hat!“ (6. Strophe, 4. Zeile). Diese
Kernaussage des Gedichtes, welche von den Komponisten in differenzierter Form wahrgenommen
wurde, wird unter dem Abschnitt: ,,V. 1. 8. Die ,,Heimat*: Zeile 4 und Zeile 24 untersucht. Hiermit
wird versucht die Relation der Vertonungen zwischen der letzten: ,,Weh dem, der keine Heimat
hat!* und der vierten Zeilen: ,,Wohl dem, der jetzt noch — Heimat hat!* besser darzulegen.
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VIL. 1. 3. erste Strophe:

,,Die Kriahen schrei’n

Und ziehen schwirren Flugs zur Stadt:
Bald wird es schnei’n —

Wohl dem, der jetzt noch — Heimat hat!

Sofern die Komponisten die Musik nach der Sprache orientieren, versuchen sie Bilder und
inhaltliche Vorstellungen musikalisch zu illustrieren. Koegel, Hirschberg und Pfliiger zeigen in
ihren Klavierbegleitungen die verschiedenen Motive des ,,schwirren[den] Flugs® der ,,Krdhen®,
welche, abgesehen von den strophischen Zwischenspielen, die Singstimme permanent begleiten.
Wihrend Koegel (Bsp. 1) und Pfliiger (Bsp. 2) nur in der rechten Hand diese ,,Flug-Figuren®
musikalisch {ibertragen, wobei Pfliiger durchgehend sowohl diatonische als auch chromatische
Wechselnote-Figuren verwendet, assoziiert Hirschberg die Szene einerseits mit der linken Hand die
»Flugs-Figur® und andererseits mit der rechten Hand das ,,Staccato-Kreischen* der ,,Krdhen* (Bsp.
3). Forster entwickelt das Motiv aus der ersten Zeile: ,,Die Krdhen schrei’n®. Das Motiv kommt bei
ithm in der rechten Hand des Klaviers zweimal vor, bevor er bei ,,Krdhen“, um den Duktus des
Textes in der Singstimme zu verdeutlichen, die Halbe in eine punktierte Viertel- und eine
Achtelnote umindert (Bsp. 4, T. 1-4). Langer hingegen bildet aus dem ersten und zweiten Vers ,,Die
Krdhen schrei’n / Und ziehen schwirren Flugs zur Stadt:* drei Motiven (Bsp. 5), die in rhythmisch-
variierter Form von den Posaunen/Hornern, Trompeten und Klarinetten vorgetragen werden. (Bsp.
Sa, 5b, 5¢). Durch die wechselnde Instrumentierung bekommt man den Eindruck, der Komponist
reflektiere die verdnderte Vogelperspektive der ,Krdhen". Sthamer entwickelt das Motiv
interessanterweise aus einem ganz anderen Aspekt: der Komponist konfiguriert das Motiv der
fliegenden ,,Krdahen®, indem er sich der Imaginatio- beziechungsweise der Imitatio-Figur bedient. Im
ersten Takt der Flotenstimme gestaltet der Komponist drei Notengruppen, aus denen das
musikalische Gebilde entsteht: die Vogel im Flug (s. Anhang: Sthamer, T. 1). Die gleiche
Konfiguration erklingt im siebten Takt, wobei die Singstimme die erste Zeile mit eigener Melodie
einsetzt (Bsp. 6, T. 7). Ebenso wie Langer gestaltet Simon Motive aus der ersten und zweiten Zeile,
die konsequent durch die ganze Vertonung abwechselnd zwischen den oberen und unteren Stimmen
der Begleitung ,,durchgezogen* werden. Nach der Durchfiihrung dieser motivisch-thematischen
Gestaltung bewegt sich die Singstimme gegeniiber der Begleitung kontrapunktisch (Bsp. 7, T. 1-
12). Bezeichnenderweise ldsst sich feststellen, dass die ,,Krdhen* bei allen Vertonungen stindig
prasent sind. Sie ,iiberfliegen* die ,,Szenen* und schauen nahezu Auktorial auf das, was der
Erzédhler vermittelt; daher dieser motivisch-thematische Parallelismus zwischen Singstimme und
Begleitung. Diese Betrachtungsweise entspricht auch der obigen Interpretation:

LT3

,Die erste Zeile ,,Die Krdhen schrei’n® dominiert das ganze Geschehen und wirkt wie ein
dissonierender ,,Akkord*, laut und schrag, und kurz bevor die letzte Schwingung schwindet,
kommt dieser ,,Akkord” in der sechsten und letzten Zeile nochmal.” (Siehe: III. Zur
Interpretation des Gedichtes ,,Der Freigeist™).

In den Singstimmen ist der melodische Duktus sowohl von Tonrepetitionen als auch von
Intervallspriingen strukturiert. Auffallend ist die Vertonung der ersten Zeile: ,,Die Krihen schrei’n®.
Wihrend Forster (Bsp. 4, T. 3-4) und Pfliiger (Bsp. 2, T. 1) die ,,Krdhen* mit einem repetitiven Ton
»schrei’n® lassen, versuchen alle anderen Komponisten diese Charakteristik mit verschiedenen
Intervallspriingen darzustellen: Simon mit einer groen Sekunde (d-e) und einer grof3en Terz (d-fis)
verhilt sich am bescheidensten (Bsp. 7, T. 4). Koegel und Sthamer zeigen eine gewisse Ahnlichkeit:
Wihrend Koegel (Bsp. 1, T. 2-3) zuerst einen kleinen Terzsprung (e'-g') und danach einen
Quintsprung (e'-h") macht, bevorzugt Sthamer (Bsp. 6, T. 7-8) zuerst einen Quartsprung (f '-b') und
dann einen Quintsprung (f '-c"). Der emphatische Ausdruck einer Exklamtio-Figur erfolgt bei

Hirschberg (Bsp. 3, T. 1-2) durch eine kleine Sexte (g'-es"), die von einer grolen Septime (g' — fis"),
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einem Saltus duriusculus, gefolgt wird. Langer fiihrt das Krdhen-Motiv in der Singstimme zunichst
von d" zum es", also um eine kleine Sekunde aufwirts, macht dann einen verminderten
Septimensprung abwiérts zum fis', um wieder in eine kleine Sekunde: g' aufwérts zu schreiten (Bsp.
5, T. 4-5). Diese Alterierung mit einem aufwirts gehenden Halbtonschritt: fis'-g', gehort zu einer
Interrogatio-Figur, die aber hier eher bedrohlich wirkt.

Bei der zweiten Zeile ,,Und ziehen schwirren Flugs zur Stadt™ sind die Komponisten nicht ganz
einig, ob es sich um ein ,,Hochfliegen oder ,,Herabfliegen* der ,,Krdhen* handelt: Koegel (Bsp. 1,
T. 4) und Forster (Bsp. 4, T. 5) stellen hypotyposisch das ,,Herabfliegen* der ,,Krdhen* dar, wiahrend
alle anderen Komponisten eher ein ,,Abheben‘ oder ,,Auffliegen* zu zeigen versuchen, indem sie
mit der Melodie aufwirts schreiten (Sthamer: Bsp. 6, T. 10; Simon: Bsp. 7, T. 6) beziehungsweise
springen (Hirschberg: Bsp. 3, T. 3; Langer: Bsp. 5, T. 6; Pfliiger: Bsp. 2, T. 2). Ahnlich verhalten
sich die Komponisten beim ,,schnei'n®: Wahrend Koegel (Bsp. 1, T. 5) mit einem emphatischen
Oktavsprung (cis'-cis") die Singstimme aufwérts schlagen ldsst, springt Sthamer (Bsp. 6, T. 12) mit
einem Saltus duriusculus in eine verminderte Septime (c"-dis') abwérts, und endet nach einer
Wechselnote (dis'-e'-dis') aufwirts in der Septime (dis'). Die Komponisten vermitteln mit diesen
Salti einen Witterungswechsel, der eine gewisse Gefahr in sich birgt. Langer und Pfliiger lassen den
Schnee aufwirts fallen: Langer (Bsp. 5, T. 8) ldsst die Schneeflocken mit einem cis-Moll-
Septakkord mit tiefalterierter Quinte in erster Umkehrung aufwérts perlen; Pfliiger dagegen (Bsp.
2, T. 3), sehr vorsichtig, bewegt sich auch mit einer groBen Sekunde (d'-e') aufwirts. Ebenso
vorsichtig geht Simon (Bsp. 7, T. 8) mit der Singstimme um, indem er die Melodie eine kleine
Sekunde (d'-cis') abwirts schreiten ldsst. Hirschberg (Bsp. 3, T. 4) reflektiert als einziger die Figur
der Hypotyposis, indem er den Schnee abwirts ,,rieseln 14sst. AnschlieBend kommt Forster (Bsp. 4,
T. 6), der gegen alle Konventionen sein ,,schnei'n® weder abwirts noch aufwirts fallen lésst; er
schreibt eine sekundstrukturierte horizontale Bewegung, also eine Tonrepetition, die — im Gegensatz
zu anderen Vertonungen — mit diesem Wetterphdnomen sehr niichtern umgeht.
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VIL. 1. 4. zweite Strophe:

Nun stehst du starr,

Schaust riickwérts ach! wie lange schon!
Was bist du Narr

Vor Winters in die Welt — entflohn?

Die differenzierten Bilder zwischen der ersten und zweiten Strophe werden von allen Komponisten,
mit Ausnahme von Sthamer, der nur eine syntaktische Viertelpause eingesetzt hat (Bsp. 12, T. 17),
mit einem ,tacet” in der Singstimme versehen. Die Begleitung iiberbriickt die Strophen entweder
mit einem kontrastierenden Zwischenspiel, wie bei Koegel (Bsp. 8, T. 12) und Hirschberg (Bsp. 10,
T. 7-9), oder sie verhélt sich unveridndert wie bei Forster (Bsp. 9, T. 11), Pfliiger (Bsp. 11, T. 5) und
Simon (Bsp. 7, T. 13 und Bsp. 13, T. 14). Langer hingegen eroftnet die zweite Strophe mit einem
Taktwechsel: 4/4 auf 3/2 und mit einem Tempowechsel: ,molto ritardando™ auf einen
Charakterwechsel (s. Anhang: Langer, T. 14-17). Bei der Vertonung dieser Strophe haben einige
Komponisten unterschiedliche Textverdnderungen vorgenommen: Sthamer lasst die Préposition in
der vierten Zeile: ,,vor* weg (Bsp. 12, T. 22), und bei Pfliiger fehlt der Ausrufesatz in der zweiten
Zeile: ,,wie lange schon!“ (Bsp. 11, T. 7). Langer macht genau das Gegenteil; der Komponist
verldngert die Textteile und setzt das rhetorische Stilmittel der Geminatio-Figur ein: ,,Wie lange
schon* (Bsp. 14, T. 21), ,,Du Narr* (Bsp. 14, T. 22-23) und ,,Vor Winter in die Welt entflohn* (Bsp.
14, T. 25-26). Durch diese gesteigerten, intensivierten Wiederholungen, erzielt der Komponist einen
groferen Melodiebogen und erreicht seinen Hohepunkt bei ,Narr* (Bsp. 14, T. 23). Das Ganze
wirkt, im Gegensatz zum Orchester, sehr melismatisch und rhythmisch, dem Duktus der Sprache
entsprechend. Durch die Verdnderung des Textes zeigt sich, vor allem bei Langer, dass der
melodische Aufbau eine hohere Prioritit besitzt als der Text selbst. Teilweise wird das sprachliche
Satzgefiige durch die von Pausen stark durchsetzte Melodik auseinandergerissen (Bsp. 5, T. 4-10).
Die melodische Struktur erhdlt eine gewisse Autonomie, sodass sie nicht immer mit dem Text
kongruent verfahrt. Aus musikrhetorischer Sicht lassen sich in dieser Strophe einige Figuren
feststellen: Koegel (Bsp. 8, T. 15-16) und Hirschberg (Bsp. 10, T. 10-11) versuchen mit einer
Hypotyposis-Figur das ,,Riickwérts-Schauen mit einer ,,nota cambiata® (Koegel: gis'-a'-gis";
Hirschberg: a'-c"-a') musikalisch zu verdeutlichen. Bei ,,du Narr* haben sowohl Koegel als auch
Sthamer eine Exclamatio-Figur zum Ausdruck gebracht: wéahrend Koegel (Bsp. 8, T. 18-19) die
Singstimme in die Oktave aufwérts (cis'- cis") springen lésst, zeigt Sthamer (Bsp. 12, T. 21) einen
ebenso aufwirts verminderten Quintsprung (e'- b'). Bemerkenswerterweise zeigt Koegel (Bsp. 8, T.
20) mit einer weiteren Hypotyposis-Figur bei ,,Winters* einen weiteren Oktavsprung (d"-d'),
allerdings nach unten gerichtet, um das ,,Einfallen” des ,,Winters* musikalisch zu wiedergeben.
Auch bei ,entflohn?* haben sich diese beiden Komponisten mit musikalischen Figuren
auseinandergesetzt: Koegel (Bsp. 8, T. 21) driickt sich einerseits mit einer klassischen Interrogatio-
Figur aus, indem er die Singstimme um einen Halbtonschritt aufwirts (cis"-d") schreiten lésst,
andererseits zeigt der Komponist eine Anabasis-Figur, indem er mit der rechten Hand das Kréhen-
Motiv in die hoheren Lagen des Klaviers sequenziert (Bsp. 8, T. 21-24). Ahnlich verfihrt auch
Hirschberg (Bsp. 10, T. 12-15): der Komponist fiihrt in der Oberstimme der Klavierbegleitung eine
mit Achteln Stakkato-Akkorden aufwiérts strebende Linie, die von g' bis zum g", und kehrt am Ende
der Phrase wieder zum a" zurlick. Sthamer dagegen (Bsp. 12, T. 23) notiert bei ,,entflohn? eine
Exklamatio-Figur, indem die Melodie in eine aufwirts gerichtete Oktave (d'-d") springt. Simon
(Bsp. 13, T. 15-23) stellt einen volligen Kontrast zum Dargebotenen dar: gefasst und ,,im Ausdruck
fast starr* (Bsp. 7, T. 4) interpretiert der Komponist die zweite Strophe, indem er mit Vierteln und
Halben die Melodie durchzieht. Im Allgemeinen ist zu beobachten, dass die Komponisten in der
Singstimme eine Gefahr beziechungsweise eine unangenehme Situation zu reflektieren versuchen.
Unter der Perspektive der Harmonik ldsst sich bei ,riickwiérts eine Gemeinsamkeit zwischen
Koegel, Hirschberg und Forster feststellen: bei Koegel (Bsp. 8, T. 16) erklingt ein Gis-Dur-
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Septakkord?** als dreifache Dominante von der Grundtonart: h-Moll; Férster und Hirschberg zeigen
beide eine zweifache Dominante. Bei Forster (Bsp. 9, T. 13) erklingt ein verminderter Nonakkord:
A-Dur-Non ohne Grundton als zweifache Dominante von der Grundtonart g-Moll und Hirschberg
(Bsp. 10, T. 11) notiert einen verminderten Dreiklang, das heifit: E-Dur-Sept ohne Grundton mit
hoch alterierter Quinte als zweifache Dominante von der Grundtonart: d-Moll. Wir kénnen hier von
einem Perspektivenwechsel sprechen: von einer dreifachen beziehungsweise zweifachen Ober-
Dominante ausgehend, das heifit, von einer Position aus der der ,,Freigeist” sich befindet, blickt er
,rickschauend® auf seine Ausgangsposition, die Grundtonart, zuriick. Simon (Bsp. 13, T. 14-23) hat
seine Harmonik (G-Dur, fis-Moll, D-Dur, h-Moll, e-Moll, G-Dur) wie ein Gewebe strukturiert, das
sich spiralformig um sich dreht. Jeder Akkord ist mit Vorhalts- beziehungsweise Durchgangstonen
versehen, sie verlassen aber nie die Grundtonart. Sie bleiben in einer immanenten ,,Welt*“. Durch
das neue Bild, das uns die zweite Strophe liefert, bringen einige Komponisten einen musikalischen
Charakterwechsel zum Ausdruck: Sthamer (s. Anhang: Sthamer, T. 16) signalisiert einen
Stimmungswechsel schon bei ,hat*, also am Ende der ersten Strophe, indem er Sechzehntel-
Wechselnoten-Figuren in der Flotenstimme und synkopische Viertel-Figuren in der restlichen
Holzgruppe notiert. Die synkopische Form wird in den weiteren Takten zwischen den Streichern
und Blisern beibehalten, sodass die Singstimme mit leichter Variation vom Orchester begleitet
wird. Ebenso bereitet er bei ,,entflohn?* (s. Anhang: Sthamer, T. 23) einen weiteren Charakter-
Wechsel im Holz vor, der auf die dritte Strophe hindeuten soll. Langer leitet den Klangkorper des
Orchesters, nach einem ,,molto ritardando* (s. Anhang: Langer, T. 15), in einen ,,hinkend* &hnlichen
Rhythmus ein, um einen ,,steifen” beziehungsweise einen ,starren” Eindruck zu wiedergeben (s.
Anhang: Langer, T. 18-26). Ein dhnlich differenzierter Charakterwechsel kommt auch bei Forster
vor: der Komponist beginnt ab ,,lange schon* (Bsp. 9, T. 14-16) mit einem synkopisch akzentuierten
verminderten Septakkord in der rechten Klavierbegleitung und mit einer sehr bewegten aufwirts
strebenden Bass-Figur in der linken Hand. Das Ganze wirkt sehr unruhig, sehr ,,agitato®. Forster
achtet nicht sehr auf die ,,Starre®, sondern eher auf den Gemiitszustand, der die dritte und vierte
Zeile der zweiten Strophe vermittelt.

294 Die Septime fis in der rechten Hand iibernimmt die Leittonfunktion, und I6st sich in die obere Stimme der linken
Hand nach eis auf.
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VIL. 1. 5. dritte Strophe:

Die Welt — ein Thor

Zu tausend Wiisten stumm und kalt!
Wer das verlor,

Was du verlorst, macht nirgends Halt.

Simon hat die dritte Strophe nicht vertont. Es ist anzunehmen, dass diese Strophe ihm kein
reflektierendes Bild gab, das sich in eine ,,musikalische Substanz‘ hitte {iberfithren lassen konnen.
Der Komponist vertonte unmittelbar nach der vierten Zeile der zweiten Strophe: ,,Vor Winters in die
Welt — entflohn?* die erste Zeile der vierten Strophe: ,,Nun stehst du bleich* (Bsp. 13, T. 23-24).
Die Gefahren des ,,Winters®, die einem Menschen verunsichern oder gar bedngstigen: ,,Nun stehst
du bleich®, gaben ihm ein deutlicheres Bild als das, was die dritte Strophe hétte vermitteln kénnen.
Koegel, Forster, Sthamer und Pfliiger zollen dem Personalpronomen ,,du“ besondere Achtung:
Wiéhrend Sthamer (Bsp. 19, T. 27-29) die Melodie bei ,,wer das verlor, was du [...]* teils
chromatisch, teils diatonisch auf das ,,du* zielgerichtet, schreiten ldsst, geben Koegel und Forster
dem Personalpronomen mit einem exklamativen Sprung auf dem ersten Grundschlag des Taktes
einen expressiven Akzent. Koegel (Bsp. 15, T. 34-35) macht bei ,,was du*“ einen emphatischen
Sextsprung (fis'-d") und Forster (Bsp. 9, T. 20-21) ldsst die Melodie an derselben Textstelle in einen
Saltus duriusculus (es'-des") springen. Pfliiger (Bsp. 16, T. 12-13) ldsst das ,,du* nach einem
abwirtsgehenden Halbtonschritt (g'-fis') ebenso auf schwerem Taktteil singen, um dann die
Singstimme nach kurzer Wende wieder aufwérts zu bewegen. Der Komponist beschreibt einen
melodischen Halbkreis bei der Vertonung der dritten und vierten Zeile. Langer (Bsp. 17, T. 34) gibt
dem Demonstrativpronomen ,,das* mehr Aufmerksamkeit, indem er dhnlich, wie bei Forster, die
Singstimme in eine kleine Septime (g'-f') springen ldsst. Der Komponist zeigt eigentlich eine
rhythmische Variation zu der ersten Zeile: ,,Die Welt — ein Thor* (Bsp. 17, T. 29); wihrend er hier
mit der Singstimme aufwirts sequenziert, steigt bei der vierten Zeile: ,,Wer das verlor sehr
ausdrucksvoll in eine chromatische Katabasis herab (Bsp. 17, T. 34-36). Wie schon oben gezeigt
wurde, werden auch hier Textteile redupliziert: ,,macht nirgends Halt, macht nirgends Halt, nirgends
Halt* (Bsp. 17, T. 37-39). Es scheint bei Langer zu einer Grundkonzeption der Melodiebildung zu
gehoren, wie oben schon erwihnt, dass Textpassagen wiederholt beziehungsweise Sitze von
Suspiratio-Figuren durch Pausen getrennt werden (Bsp. 17, T. 31-32). In den Takten 37 und 38
versucht er dem wiederholten Text eine besondere Expressivitit zu verleihen, indem er die
Singstimme mit vier Salti duriusculi hintereinander springen lésst: bei ,,macht nir-*“ notiert er einen
groBBen Septsprung aufwirts (d'-cis"), bei ,,-gends* einen Oktavsprung abwirts (d"-d"), bei ,,Halt*
einen iiberméfBigen Oktavsprung aufwérts (d'-dis") und anschlieBend bei ,nirgends” einen
Nonsprung abwirts (e"-d") (Bsp. 17, T. 37-38). Sthamer (Bsp. 19, T. 27-28) versucht ebenso dem
Demonstrativpronomen eine Bedeutung zu geben, indem er zum einen einen chromatischen
Ubergang (a'-as') von T. 27 auf T. 28 notiert, und zum anderen eine Achtelpause unmittelbar nach
dem Pronomen setzt, sodass es durch diese ,Isolierung“ mehr Relevanz bekommt. Eine
rhythmische Beziehung wie Langer zeigt auch Hirschberg (Bsp. 18, T. 15-16 und T. 17-19)
zwischen der ersten: ,,Die Welt — ein Thor* und der dritten beziehungsweise vierten Zeile: ,,Wer das
verlor, / Was du verlorst [...]* der dritten Strophe. Diese rhythmische Analogie zeigt, dass auch er
Wert darauflegt, die Pronomen auf dem ersten Grundschlag des Taktes singen zu lassen. Auffallend
bei allen Vertonungen dieser Strophe ist, dass sich alle Komponisten — ob aus
Traditionsverbundenheit oder durch Zufall, sei dahingestellt — bei ,,verlorst™ der Hypotyposis-Figur
bedient haben, indem sie die Singstimme, teils springend, teils schreitend abwirts richten. Es ist der
Versuch zu veranschaulichen, dass, wer etwas verloren hat, sich beugen muss, um es aufzuheben.
Aus der obigen Interpretation lesen wir:

»Die ,,Wiiste” als ein Ort der oberflachlichen ,,Heerde* zwingt den ,Freigeist® dorthin
zuriick, wo er das zuriickzugewinnen kann, was er ,,verlor: die ,,Einsamkeit*.
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Es ist also die ,,Einsamkeit®, die verloren ging: ein notwendiger existenzieller Zustand, der dem
Autor zum Beenden des Werks verhelfen soll. Uber diesen ,,Gegenstand** wird unten im Abschnitt
V. 1. 8. ausfiihrlich gesprochen. Bei Forster konnen wir eine interessante Harmonik beobachten: der
Komponist zeigt einen Unterschied zwischen der ,,Welt* der zweiten: ,,Vor Winters in die Welt —
entflohn?* und der der dritten Strophe: ,,Die Welt — ein Thor. Die ,,Welt* der II. Strophe ist eine
»eindeutige Welt“, daher die harmonische Verbindung zur Grundtonart: g-Moll (Bsp. 9, T. 15). Die
»Welt“ der III. Strophe ist eine ,,gespaltene Welt®, ,uneindeutige ,,Welt“, daher erklingt hier ein
polytonaler Akkord: B-Dur mit erhohter Quinte (b-d-fis) beziehungsweise D-Dur mit ebenfalls
erhohter Quinte (d-fis-b=ais), wenn wir das ,.b“ als ,ais“ — enharmonische Verwechslung —
verstehen wollen (Bsp. 9, T. 17). Analog zu dieser Beobachtung lesen wir aus unserer
Interpretation:

,Das Ungewisse vielmehr, das Wechselnde Verwandlungsfihige Vieldeutige ist unsere
Welt, eine gefihrliche Welt —: mehr noch sicherlich als das Einfache, Sich-selbst-Gleich-
Bleibende, Berechenbare, Feste, dem bisher die Philosophen, als Erben der Heerden-
Instinkte und Heerden-Werthschatzungen, die hochste Ehre gegeben haben. Und diese
,»Welt“ ist der Eingang ,,[z]u tausend Wiisten®.

Signifikante Bewegungen, die in der Begleitung sowie in der Harmonik dieser Strophe vorkommen,
lassen sich bei Sthamer und Langer horen. Sthamer geht zu Beginn der Begleitung der dritten
Strophe zunichst einmal mit dem ganzen Orchester zuriick, dadurch erhoht er die Aufmerksamkeit
auf den Text: ,,Die Welt — ein Thor* (s. Anhang: Sthamer, T. 24-30). Ab Takt 27 steigt das Orchester
mit einem Crescendo: zuerst mit Quintolen-Figuren in der Holzgruppe und dann allméhlich in allen
Stimmen. Im 31. Takt wird die vierte Strophe thematisch vorbereitet. Das musikalische Bild dieser
Strophe, das Langer vom vorherigen zu differenzieren versucht, beginnt er mit einer Stimmen-
Zunahme bei den Bldsern und mit einem synkopischen Legato bei den hohen Streichern (s. Anhang:
Langer, T. 29-39). Durch die Zweiunddreiligstelnoten ab Takt 34 in den tiefen Streichern bekommt
die Katabasis Figur in der Singstimme einen verstdrkenden Eindruck.
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Langer: Bsp. 17
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VIL 1. 6. vierte Strophe:

Nun stehst du bleich,

Zur Winter-Wanderschaft verflucht,
Dem Rauche gleich,

Der stets nach kéltern Himmeln sucht.

Bei allen Komponisten findet in der Singstimme zwischen der dritten und vierten Strophe eine
Unterbrechung statt: Koegel, Forster und Hirschberg setzen ein Zwischenspiel ein; Sthamer, Langer
und Pfliiger pausieren mit einem Takt; Simon, wie oben schon erwihnt, {iberspringt die dritte
Strophe und geht von der zweiten direkt in die vierte Strophe: die Strophen werden mit zwei
Viertelpausen voneinander getrennt (Bsp. 13, T. 23-24). In der Singstimme versucht Koegel (Bsp.
20, T. 43-49) die ,,Wanderschaft* mit einer Hypotyposis-Figur zu konfigurieren: die Melodie, eine
Dezime umspannend, dhnelt einer Wanderung, die durch Berge und Téler geht. Sie beginnt bei
LNun® mit cis' und endet bei ,,sucht mit demselben Ton: cis'. Bei ,,Winter-Wan- erreicht sie mit
einem d" ihren hochsten und bei ,,gleich, der” mit einem h ihren tiefsten Ton. Der Komponist zeigt
bei der Vertonung der ersten und zweiten Zeile: ,,Nun stehst du bleich, / Zur Winter-Wanderschaft
verflucht™ den beédngstigenden Zustand des Protagonisten mit mehreren Intervallspriingen: Quart-
und Terzsprung aufwirts und einem Quintsprung abwiérts. Sthamer (Bsp. 22, T. 33-34) stellt diese
ernste Situation: ,,Zur Winter-Wanderschaft verflucht“ so dar, dass er die Zeile mit einer
iberméfBigen Sekunde (b'-cis") beginnt, setzt dann die Melodie mit einer Tonrepetition fort und
endet mit einer kleinen Terz (cis"-e"). Bei der dritten und vierten Zeile: ,,Dem Rauche gleich, / Der
stets nach kiltern* (T. 35-37) notiert er dagegen zuerst einen Quintsprung aufwirts (fis'- cis")
gefolgt von einem Quartsprung abwiérts (cis"-gis') und nach einer Viertelpause schlieen sich zwei
weitere Spriinge an: kleine Terz (g'-b') und eine Quarte (g'- ¢") aufwirts. In dhnlicher Weise wird
der missliche Zustand des ,,Wanderers* auch von Langer und Pfliiger interpretiert: Langer setzt bei
der ersten und zweiten Zeile eine Tonrepetition (Bsp. 24, T. 41-43), wihrend bei Pfliiger hingegen
kommt die Tonrepetition bei der ersten und dritten Zeile vor (Bsp. 25, T. 15 und T. 19). Die
figurative Ausdrucksform, die uns Sthamer bei ,,Dem Rauche gleich, / Der stets nach kiltern
Himmeln sucht* gezeigt hat, ldsst sich auch bei Langer (Bsp. 24, T. 44-46) in kleinen Terzspriingen
aufwirts feststellen. Forster (Bsp. 21, T. 24-29) macht aus der dritten Zeile: ,,Dem Rauche gleich*
eine rhythmische Variation der ersten ,,Nun stehst du bleich®, und setzt die beiden Zeilen in
Verbindung zueinander, wihrend er die vierte Zeile repetitiv notiert. Mit der zweiten Zeile zeigt der
Komponist keine rhythmische Besonderheit, aber er unterbricht ganz unerwartet mit einer Abruptio-
Figur den Satz, und setzt zwischen ,,Winter-Wanderschaft* und ,,verflucht* eine Achtelpause ein,
um dem Adjektiv mehr Gewicht zu verleihen. Hirschberg (Bsp. 23, T. 22-26) aus hoher Lage (es")
.ermahnend leitet die Melodie abwirts, und fiihrt sie bis Ende der dritten Zeile dem Duktus der
Sprache entsprechend durch. Die vierte Zeile wird nicht mit punktierten, sondern mit gleichméfBigen
Achteln vorgetragen, und der Komponist versucht ebenso wie die anderen Tonsetzer mit aufwaérts
gehenden Intervallspriingen ,,Dem Rauche gleich, / Der stets nach kiltern Himmeln sucht. ein
hypotyposisches Bild darzustellen.

In der Klavier- beziehungsweise Orchesterbegleitung zeigen die Komponisten ebenso eine
Divergenz: Wihrend bei Koegel und Pfliiger kaum eine bedeutende Abweichung in der
Klavierbegleitung stattfindet, zeigen Forster und Hirschberg gerade hier eine nennenswerte
Verdnderung. Forster (Bsp. 21, T. 24-27) behandelt die Zeilen: ,,Nun stehst du bleich, / Zur Winter-
Wanderschaft verflucht, / Dem Rauche gleich* wie ein Secco-Rezitativ. Mit Staccato-Einsédtzen und
einer kithnen Harmonik in der Klavierbegleitung — ein verminderter Septakkord (E-Dur-
Septnonakkord ohne Grundton), ein Des-Dur-Akkord als gebrochener Dreiklang in der Singstimme
(bei ,,Winter-Wanderschaft®) und erneut von einem verminderten Septakkord gefolgt (wie vorher)
— verleiht der Komponist dem Furcht einfloBenden Text eine erhdhte Spannung. Bei der vierten
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Strophe ist Hirschbergs Charakterwechsel recht extrem (Bsp. 23, T. 22-27): er nimmt die
musikalische Figur ,,Tirata® voll in Anspruch, um den bedrohlichen Zustand, wie Unruhe, Flucht,
Angst des ,,Angesprochenen®, darstellen zu konnen. Er notiert dies unmittelbar nach dem
Zwischenspiel und setzt fiir die linke und rechte Hand Achtel- und Sechzehntel-Figuren, die sowohl
parallel als auch entgegengesetzt laufen; ab Takt 27 bis 28 lauft nur die linke Hand im Bassbereich
aufwérts. Sthamer und Langer geben Teile des Bildes der dritten Strophe durch den Klangkdrper
des Orchesters addquat wieder: Sthamer (s. Anhang: Sthamer, T. 31-38) notiert einen sehr unruhigen
Rhythmus zuerst bei den Streichern, dann bei den Bldsern. Ab Takt 34 bei ,,-flucht, / Dem Rauche
gleich, / Der stets nach kéltern Himmeln sucht.* setzen die Streicher ein Tremolo ein, wéhrend alle
Bléser das Motiv der ,,Krdahen* ibernechmen. Das Ganze wirkt sehr ,,agitato* und hektisch. Langer
(s. Anhang: Langer, T. 43-46) konzentriert die Begleitung hauptsidchlich auf den Klavierpart, der
nur mit Quintolen-Figuren versehen ist. Er versucht hiermit eine Art Orientierungslosigkeit
dazustellen, wie der ,,Rauch® vom Wind zerstreut wird. Aber ebenso gut konnten diese Figuren als
die zerstreuten, orientierungslosen Gedanken des ,,Freigeist[es]* gedeutet werden, der sich nun in
einer prekdren Situation befindet. Die Streichergruppe teilt sich zwischen Tremoli und
synkopischen Pizzicati. Glockenspiel und Vibraphon ergidnzen die Szene sehr dezent. Bei Simon
findet in der vierten Strophe keine Verinderung statt; er bleibt seinem schwebenden
impressionistischen Charakter treu. Die aus dem poetischen Text gewonnenen musikalischen
Reflexionen, zeigen einen Zustand, den wir in zwei Briefen nachlesen konnen:

An Franz Overbeck:

»[...] €s ist der bose Monat, wo man im Norden zum Bewultsein gebracht wird, dal3 man
den Winter wie eine Schuld zu biilen hat. Ach, und was hat man jetzt im Norden nicht zu
,bilen‘! Umgebung, Bestrebung, Vereinsamung — im Grunde ist alles Winter daselbst und
wirkt zuletzt aufs ,Gedidrme®. [...]***

»[...] Die Wahrheit ist, daB eine Verwandlung mit mir vorgeht, und freilich giebt es
Augenblicke dabei, wo ich nicht weif3, wie ich den nédchsten Augenblick aushalten soll.
Aber ich habe alle Taschen voll Erfahrungen und selbsterdachter Recepte. Ob sich wohl
jemals ein Mensch so allein gefiihlt hat? Ob ich nicht schlieBlich stumm werde? [...]“*

5 KSB 6. S. 474.
26 KSB 6. S. 476 f.
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Forster: Bsp. 21
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VIL. 1. 7. fiinfte Strophe:

Flieg’, Vogel, schnarr’

Dein Lied im Wiisten-Vogel-Ton! —
Versteck’, du Narr,

Dein blutend Herz in Eis und Hohn!

Wihrend Koegel (Bsp. 26, T. 57-59) und Sthamer (Bsp. 27, T. 43-47) die erste und zweite Zeile:
»Flieg’, Vogel, schnarr’ / Dein Lied im Wiisten-Vogel-Ton! — mit ab- und aufwérts gehenden
Intervallspriingen in der Singstimme zu veranschaulichen versuchen, zeigen Forster, Hirschberg und
Langer eine andere Version dieses Bildes: Hirschberg (Bsp. 28, T. 28) stellt onomatopoetisch das
»Schnarren® der Vogel in der Singstimme mit acciaccaturen dar, die zusammen mit dissonierenden
Akkorden in der rechten Hand begleitet werden. Forster (Bsp. 29, T. 30-32) bevorzugt, wie oben,
einen repetitiven Ton, quasi Rezitativ, mit der kleinen Alteration einer iibermifBigen Sekunde (b'-
cis") in der Singstimme. Langers Prioritét ist die Entfaltung des musikalischen Gedankens: bei der
Vertonung der ersten und zweiten Zeile (Bsp. 30, T. 47-49) verdndert er den poetischen Text, mit
einer Anadiplosis-Figur: ,[...] schnarr’ dein Lied, dein Lied in*’ [...], um den musikalischen
Gedanken eine adidquate Proportion zu geben. Hiermit stellt er, analog zur Anadiplosis-Figur, eine
Beziehung zwischen ,,schnarr und ,,Wiisten-“ her. Aber auch die musikalische Figur des flinften
Taktes: ,,und ziehen schwirren [...] (Bsp. 5, T. 5) sei zu vermerken, bei der der Komponist eine
entsprechende Analogie zur Lautnachahmung zeigt. Emphatischer geht Langer mit der dritten und
vierten Zeile vor (Bsp. 30, T. 50-54). Hier wiederholt der Komponist bei ,,Versteck’, du Narr, / Dein
blutend Herz in Eis und Hohn!* dreimal den musikalischen Text (Parallelismus) mit zwei Salti
duriusculi: erster Sprung abwiérts mit einer verminderten Septime (es"-fis'), zweiter Sprung aufwirts
mit einer kleinen None (fis'-g"); wobei die letzte Wiederholung eine rhythmische Variation erféahrt.
Bei der Vertonung der dritten und vierten Zeile zeigen Simon und Pfliiger keine nennenswerte
Interpretation. Sthamer (Bsp. 27, T. 43-47) und Hirschberg (Bsp. 28, T. 30-32) verleihen hingegen
diesen Zeilen eine melodische Gestaltung, die mit einer abwiérts filhrenden Linie beendet wird.
Sthamer verstirkt diesen tristen Zustand mit einem Affektausdruck (Abruptio), indem er zwischen
»Eis und Hohn“ die Konjunktion mit einer Achtelpause trennt. Von den musikalischen
Komplementen zur Singstimme lassen sich zwei nennenswerte Begleitungen zeigen: Sthamer lésst
zwischen der vierten und fiinften Strophe die Singstimme vier Takte lang pausieren (s. Anhang:
Sthamer, T. 39-42). Im 42. Takt, auf die Imperativform ,,Flieg’, Vogel*“ hinweisend, beginnt die
Trompete (einen halben Takt spiter von der Bratsche gefolgt) mit einem signalartigen repetitiven
Ton auf a'; es sind schnelle Zweiunddreifigstel-Figuren, die fiinf Takte lang die Strophe
durchdringen. Mit einem auskomponierten Ritardando, allerdings nur in der Trompetenstimme,
wird die Reprise eingeleitet (s. Anhang: Sthamer, T. 49-50). Langer ldsst das ,,Schnarren* durch das
Trillern in der Holzgruppe und den ,,Wiisten-Vogel-Ton* mit einem sehr schwierigen Rhythmus am
Ende der zweiten Zeile durch das ganze Orchester darstellen (s. Anhang: Langer, T. 47-49). Bei der
dritten und vierten Zeile: ,,Versteck’, du Narr, / Dein blutend Herz in Eis und Hohn!* erzeugt der
Komponist eine enorme Spannung, indem er Singstimme und Orchester alternierend einsetzt, das
hei3t: auf den lang liegenden Tonen (s. Anhang: Langer, T. 51-54) bei ,,Narr®, ,,Herz* und ,,Hohn*
schldgt das Orchester mit Wucht dazwischen. Es ldsst sich eine Kongruenz zwischen den
musikalischen Texten der Vertonungen und der Interpretation feststellen:

Der ,,Vogel®, stellvertretend fiir die ,,Krdhen, soll mit seinem ,,Schnarren®, mit seinen
schnell aufeinanderfolgenden, durchdringenden, sich hélzern-trocken anhdrenden Tonen
ohne einen eigentlichen Klang, einem Lockruf dhnlich, die ,,Heerde in die ,,Stadt* locken.

27 Vom Komponisten falsch transliteriert: es miisste ,,im* heilen.



Im ,,Lied” werden nun jene Anschauungen der ,,Krdhen®, Metapher fiir die Nihilisten, in
einem unschonen, unkultivierten, ,,stadtischen” Vogel-Ton ,,auf dem Markt™ verbreitet. [...].
[W]éhrend das Gewissen des ,Freigeists™, der ,morsus“ nach einer kurzen Pause
(Gedankenstrich zwischen der zweiten und dritten Zeile) halblaut sagt: ,,Versteck’, du Narr,
/ Dein blutend Herz in Eis und Hohn!*“ Also: ,,du Narr®, du ,.entflohner”, lass dir nicht
anmerken, wie du leidest, spottet der ,,morsus®. Der Schmerz des ,Freigeists” wird mit
eisiger, verletzender, beiflender, unverhohlener Verachtung iiberschiittet: ,,Eis und Hohn*.

(Siehe: III. Zur Interpretation des Gedichtes ,,.Der Freigeist®)
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VII. 1. 8. Die ,,Heimat*: Vers 4 und Vers 24

Die Kriahen schrei’n

Und ziehen schwirren Flugs zur Stadt:

Bald wird es schnei’n —

Wohl dem, der jetzt noch — Heimat hat!
[...]

Die Krahen schrei’n

Und ziehen schwirren Flugs zur Stadt:

Bald wird es schnei’n,

Weh dem, der keine Heimat hat!

Wie schon zu Beginn dieser Musikanalyse erwahnt wurde, haben die Komponisten die Verdnderung
der philosophischen Perspektive zwischen den beiden Zeilen erkannt und entsprechend in
verschiedene ,,Heimaten* musikalisch umgesetzt. Bei der Untersuchung dieser unterschiedlichen
Darstellung beginnen wir mit Koegel, der uns eine sehr bescheidene Differenzierung zeigt: die
Singstimmen beider Zeilen bleiben eigentlich fast unverdndert; man konnte eher von einer
melodischen Variation durch die Hinzufiigung der Septime e" zum Fis-Dur-Akkord (Bsp. 32, T. 73).
Sowohl bei ,,Wohl*“ (Bsp. 31, T. 5) als auch bei ,,Weh* (Bsp. 32, T. 73) sind die Noten mit einer
Fermate versehen, als Zeichen einer individuellen Interpretation. Das heif3t, es hingt von der
Empfindung des Interpreten ab, wie lange er das ,,Wohl* beziehungsweise das ,,Weh* erklingen
lasst. Es ist aber zweifelsohne eine Differenzierung zu erwarten. Der Gedankenstrich zwischen
,»hoch® und ,,Heimat*“ (Bsp. 31, T. 6-7), der eine semantische Funktion hat, wird vom Komponisten
kaum beriicksichtigt, so dass er ohne Unterbrechung zum néchsten Takt tlibergeht. Auch bei
»Heimat®“ zeigt der Komponist in der Harmonik eine gewisse Zurlickhaltung: wéhrend bei der
ersten ,,Heimat* (1. Strophe, Zeile 4.) ein Fis-Dur-Septakkord in dritter Umkehrung erklingt (Bsp.
31, T. 7), setzt er bei der zweiten ,,Heimat* (6. Strophe, Zeile 4) einen h-Moll-Sextakkord (Bsp. 32,
T. 75). Der Komponist mdchte hiermit offenbar zum Ausdruck bringen, dass die ,,Heimat“ der
ersten Strophe gegeniiber der sechsten einen dominanteren Charakter zeigt.
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Ahnlich wie Koegel dndert auch Forster, harmonisch bedingt, einige Téne in der Singstimme; und
auch er nimmt den Gedankenstrich in der vierten Zeile nicht ernst, den dieser findet in seiner
Vertonung keine Entsprechung. Forster wiederholt im achten und im neunten Takt ,,Wohl dem*
(Bsp. 33) und konsequenterweise auch in den Takten 43. und 44. ,,Weh dem* (Bsp. 34). In beiden
Féllen bedient sich der Komponist der Geminatio-Figur, und somit intensiviert er die Aussagen des
Textes.
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Forster: Bsp. 34
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Forster differenziert nicht die ,,philosophischen Heimaten®, sondern den psychisch-wechselnden
Zustand, den diese ,,Heimaten“ hervorrufen. Die Akkordfolge Es-Dur — f-Moll in dritter
Umkehrung als Durgangsakkord bei ,,Wohl dem, Wohl dem* (Bsp. 33, T. 7-9), bringt der
Komponist einen weichen, ,,wohligen* Klang zum Ausdruck. Ganz anders ist bei ,,Weh dem, weh
dem® (Bsp. 34, T. 42-44), wo der Text zuerst von einem tristen und dann zu einem herben Klang
wechselt, also von es-Moll zu einem verminderten Septakkord. Die beiden ,,Heimaten* selbst (T. 10
und T. 45) werden mit einem g-Moll Akkord (Quartvorhalt: gs4-3) versehen. Forster setzt in der
vierten Zeile der sechsten Strophe eine weitere Wiederholung ein: ,,keine Heimat hat* (Bsp. 34, T.
46-47), und schlieBt die Vertonung mit einem Leerklang (g-d): kein vollstdndiger Dreiklang — keine
Heimat. Auch hier nimmt der Komponist die Geminatio-Figur in Anspruch, allerdings um eine
Anti-Klimax beziehungsweise eine absinkende Wirkung zu erzielen. Der ndchste Komponist,
Sthamer, variiert sowohl die Singstimme als auch die Orchesterbegleitung. Hinzu kommt, dass er in
der vierten Zeile der ersten Strophe (Bsp. 35, T. 14) eine Textverdnderung vornimmt, indem er
anstatt des Gedankenstrichs einen unbestimmten Artikel hinzufiigt: ,,eine*. Mit der variierten Form
der 4. Zeile der sechste Strophe macht Sthamer ganz deutlich, dass es um zwei verschiedene
,Heimaten* geht: die ,,Heimat* der ersten Strophe (Bsp. 35, T. 15) wird mit einer punktierten Halbe
notiert, wahrend die der sechsten Strophe (Bsp. 36, T. 63) mit einer Vierteltriole gedehnt wird. Aber
auch der Aufbau der Melodien zeigt eine Differenz: die vierte Zeile der ersten Strophe ,,Wohl dem,
der jetzt noch [eine] Heimat hat!* bewegt sich in ruhigen Vierteln bis Takt 15. Die letzte Zeile der
sechsten Strophe ,,Weh dem, der keine Heimat hat!* beginnt auf dem zweiten Taktschlag und beugt
sich eher dem Duktus der Sprache. Das Orchester macht eine signifikante Begleitung: Sthamer
vertont die vierte Zeile mit einem sehr bewegten, synkopisch aufgebauten tédnzerischen Rhythmus
(s. Anhang: Sthamer, T. 13-16); die 4. Zeile der sechsten Strophe dagegen wird mit einem ganz
anderen Charakter komponiert: liegende Tone, ruhige Viertel und ein Unisono mit der Singstimme

(s. Anhang: Sthamer, T. 62-64). Trotz einer deutlichen Divergenz zwischen den ,,Heimaten* der
ersten und sechsten Strophe mochte der Komponist mit einer harmonischen Beziehung darauf
hinweisen, dass es sich inhaltlich um etwas Gemeinsames handelt: die ,,Heimat* als Philosophie.
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Bei der ersten ,,Heimat* erklingt im Orchester ein d-Moll- bzw. d-Moll-Septakkord (s. Anhang:
Sthamer, T. 15) und bei der zweiten horen wir ein B-Dur- bzw. g-Moll-Sept-Klang (s. Anhang:
Sthamer, T. 63). Hier zeigt der Komponist einen harmonischen Zusammenhang — d-Moll als dritte
Stufe von B-Dur beziehungsweise als fiinfte Stufe von g-Moll — als Zeichen eines gemeinsamen
Subjekts.
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Bei Hirschberg ldsst sich eine Differenz zwischen der ersten und zweiten ,,Heimat*
beziehungsweise zwischen der wahren und der hoffnungslosen Philosophie nicht so deutlich
feststellen. Er begleitet die vierte Zeile der ersten Strophe (Bsp. 37, T. 5-6) und die vierte Zeile der
sechsten Strophe (Bsp. 38, T. 37-38) identisch. In der Singstimme dagegen, bedingt durch den
Gedankenstrich, verdndert der Komponist den Lauf der Melodie, indem Pausen einsetzt (Bsp. 37, T.
5-6); und um den Text einen emphatischen Ausdruck zu verleihen, erhoht er die Singstimme bis
zum " (Bsp. 37, T. 6).

Hirschberg: Bsp. 37
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Hirschberg: Bsp. 38
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Wie bei Koegel und Forster lduft die Melodie auch bei Simon kontinuierlich ohne den
Gedankenstrich (Bsp. 39, T. 10-11) weiter. Zwischen den beiden Zeilen verdndert Simon kaum die
Harmonik: bei ,,der jetzt noch Heimat hat* erklingt die Akkordfolge: h-Moll — fis-Moll — h-Moll.
(Bsp. 39, T. 10-12), wéhrend bei ,,der keine Heimat hat!* nur h-Moll vorkommt (Bsp. 40, T. 52-53).
Im Orchester aber wird der verborgene Gedanke des Dichter-Philosophen offenbart, indem der
Komponist mit einem Plagaler-Schluss: E-Dur - H-Dur die Vertonung schlief3t. (Bsp. 40, T. 58 und
s. Anhang: Simon, T. 58)

Simon: Bsp. 39
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Simon: Bsp. 40
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Mit Langer und Pfliiger kehren wir wieder in eine deutlichere Differenzierung der Zeilen zuriick:
Bewusst unterbricht Langer die erste Zeile der sechsten Strophe mit einer Viertelpause zwischen
»Die Krahen* und ,,schrei'n, um fiir eine kurze Zeit eine gewisse Spannung vor dem ,,Schreien
aufzustauen. (Bsp. 41, T. 56). Auch mit der dritten Zeile zeigt der Komponist eine besondere
Sensibilitit gegeniiber dem Text: bei ,,Bald wird es schnei'n® wird eine dreifache Reduplikatio-
Figur gezeigt, die nach einem Saltus duriusculus (g'-f') eine nicht ganz chromatische Melodie
abwirts (Katabasis) schreitet, und hiermit konfiguriert Langer, wie eben der Schnee zu Boden fillt
(Bsp. 41, T. 60-62). Eine identische Melodie bei ,,Wer das verlor / Was du verlorst, macht nirgends
Halt.“ (Bsp. 17, T. 34-37) konfiguriert der Komponist analog zum Text das ,,Sich-Zu-Boden-
Neigen®, um das ,,aufzuheben®, was man ,,verloren* hat. In beiden Féllen sprechen wir von einer
Hypotyposis-Figur. Eine weitere Differenzierung ldsst sich sowohl in der Singstimme als auch in
der Begleitung der beiden ,,Heimaten feststellen. Langer verhilt sich wie Forster, indem auch er
Textteile wiederholt, allerdings nicht so konsequent: ,,Wohl dem* wird zweimal wiederholt

(Bsp. 42, T. 9-11), ,,Weh dem* bleibt wie gehabt. Die in der Singstimme nach oben synkopisch
gefiihrter Steigerung der Melodie, bildet durch die Reduplikation von ,,Wohl dem* in der vierten
Zeile eine Klimax: ,,Wohl dem, [Wohl dem, Wohl dem,] der jetzt noch Heimat hat!*

(Bsp. 42, T. 9-14). Diese mit einem Allargando gesteigerte Form, sehr emphatisch ausgedriickt,
endet auf dem zweithochsten Ton der Vertonung: as". Die ganze Linie umrahmt einen Ambitus von
einer verminderten Duodezime: d'-as". Ein interessanter Aspekt in dieser Zeile ist, dass Langer
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zwischen ,,noch® und ,,Heimat“, wo eigentlich sich der Gedankenstrich zu befinden hat, eine
auskomponierte Pause notiert, ohne den Gedankenstrich hinzuzufiigen (Bsp. 42, T. 12-13). In der
24. Zeile finden wir, wie erwartet, eine vollig andere ,,Heimat®, eine kaum mit jener der vierten
Zeile vergleichbare ,,philosophische Heimat®“: die Singstimme beginnt zwar synkopisch, aber ohne
Steigerung und mit einem Tonumfang einer Quarte: f'- c" (Bsp. 41, T. 64-68). In der Harmonik sieht
die Sache dhnlich aus: wihrend die vierte Zeile mit einer Reihe von verminderten Septakkorden
begleitet wird (s. Anhang: Langer, T. 9-14), also mit einer Harmonik, die sich bestimmen ldsst,
lassen sich die Klédnge der 24. Zeile (s. Anhang: Langer, T. 63-69) kaum konkretisieren. Auffallend
ist aber vor allem der rhythmische Kontrast des Orchesters zwischen den Takten 9-14 und 63-69:
Dort sind es die hohen Streicher und das tiefe Holz, die mit gebundenen Ganzen und gegen Ende
der Zeile mit punktierten Halben und Vierteln (nur vom Holz) die Singstimme begleiten; hier stellt
eine Sequenzierung aus Oktavspriingen bei den Streichern und beim hohen Holz (T. 66) eine
gewisse Ruhelosigkeit dar. Mit dieser Gegensitzlichkeit bringt Langer, ebenso wie Sthamer, sehr
deutlich die unterschiedlichen ,,Heimaten* beziehungsweise die verschiedenen philosophischen
Positionen zum Ausdruck.
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Pfliiger hat in der Singstimme ebenso wie Langer bei ,,noch — Heimat*“ den Gedankenstrich mit
einer Pause versehen, mit dem Unterschied, dass Pfliiger im Gegensatz zu Langer den
Gedankenstrich eingezeichneten hat (Bsp. 43, T. 4). Die Melodien verlaufen unterschiedlich, wie
eben die ,,Heimaten®, nur am Ende der beiden Zeilen, bei ,,Heimat hat*, wurden die Silben sowohl
bei der 4. also auch bei der 24. Zeile gleich rhythmisiert (Bsp. 43, T. 4 und Bsp. 44, T. 29). Auch in
der Klavierbegleitung erfahren wir eine Verdanderung: wihrend die vierte Zeile nur von der rechten
Hand begleitet wird (Bsp. 43, T. 4), wird bei der letzten Zeile die Bass-Stimme verstirkend

hinzugefiigt.

Pfliiger: Bsp. 43
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VIII. Die Interpunktion

Die Interpunktionszeichen, die hier untersucht wurden, beziehen sich natiirlich nur auf den
vertonten Teil des Gedichtes ,,.Der Freigeist; das heil3t, die ,,Antwort* wird hier nicht in Betracht
gezogen. Wir stellen bei dieser Untersuchung fest, dass sich die Komponisten mit den Satzzeichen
nicht griindlich auseinandergesetzt haben: zum einen wurden sie hédufig verdndert, wie es zum
Beispiel bei Forster der Fall ist, der anstatt eines Trenngedankenstrichs ein Ausrufezeichen setzt
(Bsp. 9, T. 17), und zum anderen wurden zwei Interpunktionszeichen gar nicht zur Kenntnis
genommen: zwolfmal das Ausrufezeichen und vierundzwanzigmal der Trenngedankenstrich. Diese
Beobachtung soll hier nicht fehlen, denn die Funktion dieser Satzzeichen ist nicht auf die
Verdeutlichung syntaktischer Strukturen beschrankt, sondern sie bringen auch die Aussageabsicht
des Autors ans Licht. Die Satzzeichen im Gedicht sind Bestandteile einer kiinstlerischen
Ausdrucksform und verlethen dem Gedicht einen besonderen expressiven Charakter. Wenn
Nietzsche in einem Brief an Erwin Rohde schreibt:

»[...] ich bilde mir ein mit diesem Z[arathustra] die deutsche Sprache zu ihrer Vollendung
gebracht zu haben. [..] sich zu, alter Herzens-Kamerad, ob Kraft, Geschmeidigkeit und
Wohllaut je schon in unserer Sprache so beieinander gewesen sind. Lies Goethen nach einer
Seite meines Buchs — und Du wirst fiihlen, da3 jenes ,undulatorische‘, das Goethen als
Zeichner anhaftete, auch dem Sprachbildner nicht fremd blieb. [...] Mein Stil ist ein Tanz;
ein Spiel der Symmetrien aller Art und ein Uberspringen und ein Verspotten dieser
Symmetrien. Das geht bis in die Wahl der Vokale. [...]*?%

dann impliziert hier der Dichter-Philosoph einen Schreibstil, wo Form und Semantik eine
untrennbare Einheit bilden. Bereits im Abschnitt IV.1.1. wurde die zentrale Bedeutung der
Satzzeichen, insbesondere der Ausrufezeichen und Gedankenstriche, ausfiihrlich analysiert. In
unserem Fall (und nicht nur in diesem Fall) hat die Missachtung solcher Interpunktionen eine fatale
Wirkung, weil die Intentionen des Autors nicht adiquat ,,libersetzt” werden konnen. Natiirlich kann
ein Gedankenstrich oder ein Ausrufezeichen — per se — nicht vertont werden, aber wie wir aus den
oben erwihnten Absitzen verstanden haben, sind solche Zeichen nicht nur ,,Verdeutlichung
syntaktischer Strukturen®, sondern sie kdnnen in unserem Zusammenhang zu einer Erweiterung der
Gedanken des Autors fiithren, die er eigentlich nicht ,,aussprechen®, sondern nur ,,andeuten* will. Er
mochte, dass der Leser ,,mitdenkt®, iiber das, was Geschrieben steht: das ist keine ,,poetische
Unterhaltung®, sondern: es sind tiefe Gedanken, die hier zum Ausdruck gebracht werden. Die
Tonsetzer sehen, und das haben sie reichlich bewiesen, kein Problem, den Vers: ,,Die Krdhen
schrei'n®“ mit einem musikalischen Text zu erginzen, aber bei einem Vers mit einem
Trenngedankenstrich und ein Fragezeichen, wie: ,,Vor Winters in die Welt — entflohn?* wird es
kritisch fiir sie, einen solchen ,,Gedanken* in Musik umzusetzen. Doch noch ein anderes Beispiel
erscheint erwidhnenswert: Intuitiv setzt Sthamer bei der ersten Zeile der dritten Strophe: ,,Die Welt —
ein Thor* eine Achtelpause zwischen ,,Die Welt™“ und ,,ein Thor* ein, obwohl kein Satzzeichen
eingesetzt beziechungsweise iibernommen wurde (Bsp. 19, T. 24).

28 KSB 6. S. 478-480.
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IX. Kurzes Fazit

In diesem Kapitel konnte gezeigt werden, wie Anderungen am urspriinglichen Text zu
Fehlinterpretationen fiihren kénnen. Durch die Anderung der Uberschriften beziehungsweise die
Weglassung der Anfiihrungszeichen entsteht eine Verschiebung der Perspektive und die Intentionen
des Autors werden aufgrund dessen missverstanden. Beim ,,Abschied zeigt der ,,Freigeist®, eine
»Heimat“, die grundsétzlich verschieden von anderen ,,Freigeistern® ist. Hier ist eine Philosophie
gemeint, die, anders als die ,,Krdhen®, die nur noch auf pessimistische Zeiten hindeuten, das Leben
bejaht. Der Autor, mit dem Mantel des ,,Freigeistes” umhiillt, erfahrt auf der Suche nach seiner
»~Heimat® eine tiefe Krise. Es ist die Krise eines Mannes, der gegeniiber einer Umwelt, die ihn auf
seinem Weg ,,hemmen* will, ein Gefiihl des Mitleidens empfindet. Der Skrupel zusammen mit den
Bildern, einer Richtungs- und Perspektivlosigkeit, die im ersten Kapitel vermittelt werden, werden
im zweiten abrupt und schroff zuriickgewiesen. Dieser Impuls wird motiviert durch den gefundenen
Weg: ,,Wohl dem, der jetzt noch — Heimat hat!“. Aus grammatisch-syntaktischer Sicht verleihen die
Interpunktionszeichen den Sétzen hohere Bedeutung. Es sind insbesondere die Ausrufezeichen, die
mehr als eine Aufforderung vermitteln. Unter den Satztypen zeigen die Verse vier und
vierundzwanzig eine interessante hypotaktische Satzkonstruktion gegeniiber den meisten
parataktischen Satzverbindungen. Das symmetrische Gebilde des Gedichtes, das in Takten und
Silben zum Ausdruck gebracht wird, ist ein weiterer Ausdruck fiir eine Personlichkeitsspaltung, die
der ,Freigeist“ in sich verkorpert. Er ist ,,Sprecher und ,,Horer* in einer Person und dieses
agonistische Verhalten zeigt sich auch in der Versstruktur. In der rhetorischen Struktur zeigt sich
eine ergidnzende Veranschaulichung des Poems wie zum Beispiel in der Personifikation (,,Die
Kriahen schrei’n®) oder im Euphemismus (,,In’s dumpfe deutsche Stuben-Gliick!*). Bei den
Vertonungen sind iiberwiegend die Bilder, insbesondere das Bild der ,Kridhen“, die von den
Komponisten in der Singstimme und in der rhythmischen Begleitung eine musikalische
Interpretation erfahren haben. Zwischen der ,,Heimat“ der vierten und der der vierundzwanzigsten
Zeile, da wo sich die Differenzierung der verschiedenen philosophischen Richtungen befindet, wird
in den Vertonungen ebenso eine differenziertere Harmonik zum Ausdruck gebracht.
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C

I. Venedig

I. 1. Allgemeines iiber das ,,Intermezzo*

Venedig
An der Briicke stand

— Ich sage noch ein Wort fiir die ausgesuchtesten Ohren: was ich eigentlich von der Musik
will. Dass sie heiter und tief ist, wie ein Nachmittag im Oktober. Dass sie eigen,
ausgelassen, zirtlich, ein kleines siisses Weib von Niedertracht und Anmuth ist ... Ich
werde nie zulassen, dass ein Deutscher wissen k 6 n n e, was Musik ist. Was man deutsche
Musiker nennt, die grdéssten voran, sind A u s 1 & n d e r, Slaven, Croaten, Italidner,
Niederldander — oder Juden; im anderen Falle Deutsche der starken Rasse,ausgestorbe
n e Deutsche, wie Heinrich Schiitz, Bach und Hindel. Ich selbst bin immer noch Pole
genug, um gegen Chopin den Rest der Musik hinzugeben: ich nehme, aus drei Griinden,
Wagner's Siegfried-Idyll aus, vielleicht auch Lizst, der die vornehmen Orchester-Accente
vor allen Musikern voraus hat; zuletzt noch Alles, was jenseits der Alpen gewachsen ist —
diesseits ... Ich wiirde Rossini nicht zu missen wissen, noch weniger meinen Siiden in
der Musik, die Musik meines Venediger maéstro Pietro Gasti. Und wenn ich jenseits der
Alpen sage, sage ich eigentlich nur Venedig. Wenn ich ein andres Wort fiir Musik suche, so
finde ich immer nur das Wort Venedig. Ich weiss keinen Unterschied zwischen Thranen und
Musik zu machen, ich weiss das Gliick, den S @ d e n nicht ohne Schauder von
Furchtsamkeit zu denken.

An der Briicke stand

jiingst ich in brauner Nacht.

Fernher kam Gesang:

goldener Tropfen quoll's

iiber die zitternde Flache weg.

Gondeln, Lichter, Musik —

trunken schwamm's in die Dimmrung hinaus ...

Meine Seele, ein Saitenspiel,
sang sich, unsichtbar beriihrt,
heimlich ein Gondellied dazu,
zitternd vor bunter Seligkeit.
— Horte Jemand ihr zu? ...2%°

In einem Brief an Fuchs®? schrieb Nietzsche: ,,Eine Seite ,Musik® iiber Musik in der genannten
Schrift®®! ist vielleicht das Merkwiirdigste, was ich geschrieben habe [...].**%? Die Interpretation
dieser ,,Musik-Seite*, die eine Sinneinheit aus einem Prosa- und lyrischen Text bildet, wird im
Folgenden ndher untersucht. Diese Untersuchung ist unumgénglich, weil Gedicht- und Prosatext in
identischer Form in zwei Schriften erscheinen: einmal als ,,Abschnitt 7 des zweiten Kapitels
,Warum ich so klug bin“ aus der Schrift ,,Ecce homo**%}, und dann dieselbe ,Musik-Seite noch

einmal als ,,Intermezzo* in der Schrift ,Nietzsche contra Wagner.3%

29 KSA6.S.290f.

390 Carl Fuchs: Bekanntschaft aus dem Bayreuther Kreis. Danziger Musikdirektor, Organist und beachteter Publizist in
Frage Kunst. In: Janz, Curt Paul: Friedrich Nietzsche. Biographie. 3 Bde. Miinchen: Hanser 1978. Bd. 1. S. 667.

L KSA 6. S. 413. ,Nietzsche contra Wagner*

302 KSB. 8. S. 554.

33 KSA6. S. 290.

34 KSA6. S. 420.
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Der Montinari-Kommentar zu ,Nietzsche contra Wagner® gibt uns einen Einblick in die
Erscheinungsphasen des ,,Intermezzo*:

,,Unmittelbar vor der geistigen Umnachtung trat jedoch in Ns3%° Pline eine neue Wendung.
Am 2. Januar 1889 telegraphierte er nach Leipzig: [...]: ,Die Ereignisse haben die kleine
Schrift Nietzsche contra W. vollstéindig iiberholt: Senden Sie mir umgehend das Gedicht*%,
das den SchluB macht, ebenso wie das letztgesandte Gedicht.>”” Vorwirts mit Ecce!* Das ist
die letzte uns erhaltene Kundgebung von Ns ,schriftstellerischem* Willen, sie mu/f3 auch als
letztgiiltige betrachtet werden. Demnach hatte N, im Zusammenhang mit der Vollendung
der Dionysos-Dithyramben und anderen ,Ereignissen‘, auf die Verdffentlichung von NW3%
verzichtet. NW nimmt somit unter Ns letzten Schriften einen untergeordneten Platz ein.
(Deshalb wird diese Schrift in unserer Ausgabe nach den Dionysos-Dithyramben
veroffentlicht.) Eine Folge von Ns Verzicht auf die Veroffentlichung von NW ist, daff das
JIntermezzo‘ (selbstverstindlich ohne Titel, nach Ns Anweisung) von uns in EH3"
aufgenommen wird [...]. Da wir jedoch NW in unserer Ausgabe erscheinen lassen (mit der
oben erwihnten Einschrankung, welche die Autorisierung dieser Schrift Durch N betrifft),
so miissen wir es herausgeben, so wie es von ihm — vor dem Verzicht auf die
Veroffentlichung — autorisiert wurde: also mit ,Intermezzo‘ und SchluBgedicht 31°[...]«3!!

Die Problematik liegt nun in der Frage, in welchen kontextuellen Zusammenhang die ,,Musik-Seite*
gebracht werden soll, um eine detaillierte Interpretation zu ermoglichen. Daher sollen die beiden
Schriften zunéchst kurz vorgestellt werden.

I. 2. ,,Nietzsche contra Wagner*

Die Schrift ,Nietzsche contra Wagner* ist die Reaktion auf eine falsche Interpretation von
Nietzsches Pamphlet ,,.Der Fall Wagner. Ein Musikanten-Problem*. Das Vorwort, das in einer
fritheren, vom Autor selbst verworfenen Fassung vorliegt, bringt den Sachverhalt rasch auf den
Punkt: ,Ich halte es fiir nétig dem vollkommnen Mangel an délicatesse, mit dem man in
Deutschland meine Schrift Der Fall Wagner aufgenommen hat, einige vorsichtig gewédhlte Stellen
meiner élteren Schriften gegeniiber zu stellen. [...] Es ist ihnen sogar entgangen, zu wem allein ich
redete, zu Musikern, zum Musiker-Gewissen — als Musiker ... [...].“*!> Der Rezensent Avenarius®'?
stellt in dieser Streitschrift ,,Der Fall Wagner* eine ,,Sinnesénderung® beim Autor fest, die in der
Zeitschrift Kunstwart (Nr. 4, 1888)*!* zum Ausdruck gebracht wird. ,,Der Fall Wagner* ist eine
kulturkritische Abhandlung, entstanden von April bis August 1888 und im September desselben
Jahres erschienen; in dieser Abhandlung wird das Phdnomen der ,,décadence, die auch in der
»Moderne* zu beobachten war, von Nietzsche stark kritisiert. Die Folge ist eine sehr deutliche
Abkehr von Wagner und Wagners Welt.?!> Diese Abkehr sah Avenarius als eine ,,Sinnesénderung®,
welcher jedoch Nietzsche, in einem ersten Brief vom 10. Dezember 1888 an den Verleger,
vehement widersprach. Nietzsche stellte anhand dieser falschen Darstellung fest, dass seine
Schriften kaum bekannt waren. Er gab eine Reihe von Stellen an, worauf hingewiesen wurde, dass

395 Nietzsches

306 | Von der Armuth des Reichsten®

307 Ruhm und Ewigkeit*

308 Nietzsche contra Wagner*

309 Ecce homo™

310 Von der Armuth des Reichsten®

3SITKSA 14.S.522.

312 KSA 14. S. 522-523.

313 Ferdinand Avenarius (1856-1923) Dichter und Verleger. Bruder des Ziiricher Philosophieprofessor Richard
Avenarius. In: Janz, Curt Paul: Bd 2. S. 343.

314 KSA15.S.195.

315 Gerratana, Federico: Der Fall Wagner. Ein Musikanten-Problem. In: Kindlers Neues Literatur Lexikon. 20 Bde.
Hrsg. von Walter Jens. Kindler Verlag GmbH / Miinchen: 1991. Bd. 12. S. 424.
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der Autor des Pamphlets sich seit 1876 in einem , Kriegszustand* mit Wagner befand.>'® Fiir diesen
Kampf suchte sich Nietzsche einen Mitkdmpfer, einen Dichter aus Basel: Carl Spitteler. Dieser
wurde, nachdem Nietzsche einige kritischen Aufsétze iiber ,,Das moderne Orchester von ihm
gelesen hatte, mit Begeisterung an den Verleger Avenarius fiir dessen Zeitschrift empfohlen.’!”
Hinzu kam, dass Spitteler ,,Brahms nahe stand, nicht nur persoénlich, sondern auch in seinem stark
ausgebildeten musikalischen Empfinden.>'* Avenarius nahm wohlwollend den neuen Mitarbeiter
auf und nun ergab sich fiir Nietzsche die erwiinschte Konstellation. Am 11. Dezember bittet
Nietzsche mit einem Brief an Carl Spitteler, in dem dieser als Herausgeber ,,eine wirkliche
Kriegserkldrung dazu schreiben sollte. Als Uberschrift soll ,Nietzsche contra Wagner. /
Aktenstiicke / Nietzsche 's Schriften” stehen und dann folgt in dem Brief ein ausfiihrliches
Verzeichnis mit acht Kapiteln, zu denen Aufsitze mit den Werken und Seitenzahlen angegeben
werden. ,,In der Vorrede* fiigt Nietzsche noch hinzu, es ,,wire noch die entscheidende Einsicht vom
Gesammt-décadence-Charakter der modernen Musik an's Licht zu stellen.“*!” Nun soll Spitteler
diese ,,Kriegserklarung® mit dem gesamten ,,Kriegskatalog® an Avenarius senden und im Kunstwart
verdffentlichen lassen. Am néchsten Tag, dem 12. Dezember 1888, schickt Nietzsche eine Postkarte
an Spitteler und gab zu verstehen, dass es besser wire, wenn er selbst diese Schrift herausgeben
wiirde, weil in den Aufsdtzen, die er angegeben habe, ,,zu private Dinge* stiinden.??° Nietzsche setzt
sich am 15. Dezember brieflich mit seinem Verleger Constatin Georg Naumann in Verbindung und
stellt sein neues Manuskript vor, in dem er schreibt: ,,[...] Nach dem ich im ,Fall Wagner‘ eine
kleine Posse geschrieben habe, kommt hier der Ernst zu Wort: denn wir — Wagner und ich — haben
im Grunde eine Tragddie mit einander erlebt. [...] Mein Wunsch wire, dall wir diese kleine Sache
sofort absolvieren. Ich gewinne dadurch auch noch Zeit, die Ubersetzer-Frage in Bezug auf Ecce
homo die bis jetzt wenig Chance hat, neu aufzunehmen. [...].“*?! Bei diesem Manuskript wurden
die Anzahl der Kapitel und Aufsitze mit dem Untertitel gedndert und ein Schlussgedicht ,,Von der
Armuth des Reichsten” noch hinzugefiigt.*>> Bemerkenswert ist, dass bei allen Aufstellungen der
Kapitel mit den entsprechenden Aufsitzen, die Avenarius®?**?4, Spitteler’>>**® und Naumann®?’
bekam, nirgends das ,,Intermezzo* zu lesen ist.

In einem Brief an Koselitz*?®, 16. Dezember 1888, deutet Nietzsche zum ersten Mal auf etwas hin,
was einen direkt Bezug zwischen dem ,,Intermezzo* und seinem Freund haben konnte: ,,[...] Und
nun die Hauptsache. Ich habe gestern ein Manuscript an C. G. Naumann geschickt, welches
zunichst, als vor Ecce homo, absolviert werden muf. Ich finde die Ubersetzer fiir ,Ecce‘ nicht: ich
muss einige Monate den Druck noch hinausschieben. Zuletzt heilt es nicht. — Das Neue wird Thnen
Vergniigen machen: — auch kommen Sie vor — und wie! — Es heilit / Nietzsche contra Wagner. /
Aktenstiicke / eines Psychologen.??**% [...]. Die Stelle: ,,— auch kommen Sie vor — und wie! —,
konnte einen Hinweis auf das ,,Intermezzo™ geben. Am 20. Dezember 1888 folgte eine weitere
Postkarte an seinen Verleger Naumann: ,Ich habe ein einzelnes Blatt, mit der Uberschrift
Intermezzo, an Sie abgesandt, mit der Bitte, es in N. Contra W. Einzulegen. Jetzt wollen wir es
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lieber, wie es urspriinglich bestimmt war, in Ecce einlegen: und zwar in das zweite Hauptcapitel
(Warum ich so klug bin) als Abschnitt 5.33! Demnach sind die folgenden Ziffern zu dndern. Der
Titel ,Intermezzo‘ natiirlich weg.“**? Erst hier wird zum ersten Mal ganz explizit dieses
»Intermezzo* genannt. Die Sendung eines ,,Intermezzo® wird in der Korrespondenz nicht erwihnt,
sondern wieder in einem Montinari-Kommentar:

,Um den 17. Dezember schickte er noch ein Blatt mit der Uberschrift ,Intermezzo‘ und
dem Hinweis: ,Auf Seite 3 des Ms einzuschieben vor dem Capitel Wagner als Gefahr.® In
diesem Brief, den N wahrscheinlich zusammen mit dem Blatt am 17. Dezember 1888 nach
Leipzig abschickte, hieB es auch: ,— Damit der Titel so eng wie moglich an den ,Fall
Wagner* anschlieft, wollen wir schreiben / Nietzsche contra Wagner / Ein Psychologen-
Problem**** Die Anderung des Titels machte N selbst jedoch riickgiingig, als er etwas spiter
den Schlul des Abschnitts ,Epilog® [...] nach Leipzig schickte. Am Schluf3 dieses
nachtriglichen Zusatzes schrieb N: ,Als Titel der Schrift festzuhalten: / Nietzsche contra
Wagner / Aktenstiicke / eines Psychologen. 334

Bis zum 17. Dezember ldsst die chronologische Korrespondenz keinen Zweifel, dass das
»HIntermezzo* zur ,,Kampf-Schrift , Nietzsche contra Wagner* gehort; jedoch ist der Hinweis vom
20. Dezember, dass ein ,,Blatt mit der Uberschrift ,,Intermezzo* wieder in ,,Ecce* eingelegt werden
sollte, wofiir ,,es urspriinglich bestimmt war®, sehr irritierend. Denn eine solche explizite
Musikauffassung, wie: ,,Eine Seite ,Musik‘ iiber Musik* oder wie in der verworfenen Vorwort-
Fassung:335 ,,zu wem allein ich redete, zu Musikern, zum Musiker-Gewissen — als Musiker ...“, war
in der Konzeption der Schrift ,,Ecce homo* nicht vorgesehen. Die Schrift ,Nietzsche contra
Wagner* setzt sich ausschlielich mit Kunst und Musik auseinander; hier werden nur vereinzelte

Aufsitze erwdhnt, die in den jeweiligen Werken vorkommen.
I. 3. ,,Ecce homo*

Das Mitte Oktober 1888 begonnene Manuskript ,,Ecce homo* geht schon Mitte November in den
Satz. Anfang November ist Nietzsche bereits mit den Korrekturen beschiftigt. In dieser Schrift
nimmt der Autor Abschied von der Philosophie und schreibt an seiner Selbstdarstellung. Er blickt
auf sein Leben und Werk zuriick und gibt seine bisherigen Publikationen bekannt, indem er sie alle
mit einer Exposition begleitet. Nietzsche, der unter der Erfolglosigkeit seiner Schriften litt,
beabsichtigte mit dieser Schrift, eine fiir die Verbreitung des Hauptwerkes forderliche gespannte
Erwartung zu provozieren und dadurch die befiirchtete Intervention der Zensur abzuwehren.**® Im
Kapitel Warum ich so kiug bin erkldrt Nietzsche seine Vorliebe fiir reale Fragen, die die
sogenannten alltdglichen ,kleinen Dinge* betreffen, und sein Desinteresse fiir religiose oder
metaphysische Probleme; wir finden hier dementsprechend =zahlreiche Ausfiihrungen iiber
»Erndhrung®, | Ort“, ,,Clima®, ,,Erholung®, ,die ganze Causistik der Selbstsucht“.>3” Die Abschnitte
5 und 6 stehen Wagner sehr positiv gegeniiber: im ersten wird er anerkannt als ehemaliger
Revolutiondr und im zweiten als Schopfer des ,,non plus ultra: Tristan*; dann folgt Abschnitt 7
(,,Intermezzo*), in dem Nietzsche eine vollig andere Tonart anschldgt. Ungeachtet dessen steht
Abschnitt 7 thematisch in engem Zusammenhang mit Abschnitt 6, wahrend sich ansonsten in der
gesamten Schrift keine thematische Zusammenhinge mit Abschnitt 7 finden.*

331 Spéter wurden weitere Abschnitte hinzugefiigt, sodass Abschnitt 5 Abschnitt 7 wurde.
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I. 4. Fazit der Schriften

In der Schrift Nietzsche contra Wagner geht es um die Gegendarstellung gegen ein Missverstindnis
des Rezensenten Avenarius (siche oben). Hier geht es um Wagner, seine Kunst, seine Welt, seine
Gemeinde. Die Thematik des ,Intermezzo steht in engster Beziehung zu den Kapiteln: was
Nietzsche in den ersten beiden Kapiteln bewegt, wird im ,,Intermezzo* erdrtert beziechungsweise
beantwortet, und in den weiteren Kapiteln wird auf eine Entwicklung hingedeutet, die er fiir absolut
dekadent und kleinbiirgerlich hélt, indem er die Kunst als eine Reflexion der Gesellschaft darstellt.
In diesem Zusammenhang hat der Autor die Funktion des ,Intermezzo aus seiner historischen
Enge erweitert, indem er es nicht im leichten, inhaltslosen Unterhaltungscharakter eines
Mittelstiickes, als etwas vollig Anderes zwischen zwei sehr ernsten Hauptstiicken wiedergab,
sondern als eine zeitliche Trennung zwischen zwei Hauptphasen seiner Beziehung zu Wagner:
zwischen einer Pro-Wagner- und einer Contra-Wagner-Phase, die aber nicht im Jahr 1888 begann,
wie Avenarius im Kunstwart angab, sondern schon, laut Nietzsche, um 1876 eintrat. Schon nach
kurzer Durchsicht der Schriften ist ganz offensichtlich, wo das ,,Intermezzo* literarisch hingehort:
in die ,,Nietzsche contra Wagner“-Schrift. In der Ecce-Schrift ist das ,,Intermezzo* ein Abschnitt,
und es hat eine ergéinzende Funktion. In der Schrift ,,Nietzsche contra-Wagner* ist es ein Kapitel
und kein Abschnitt; es nimmt die Position einer ,,Schiitzen-Stellung®“ ein, aus der er die
»Kriegserklarung an Wagner und an die Wagnerianer ausruft. Nietzsche versucht mit dieser
zweiten Streitschrift eine weitere Attacke auf Wagners ,,dekadente®, , krankhafte* Musik zu fiihren.
Musik, wie Nietzsche sie in der Turiner-Zeit erlebte und in der Korrespondenz mit Genugtuung
bekannt gab, stellte fiir ihn eine Bereicherung der Lebensqualitdt dar. Er gab hiermit die Richtung
einer neuen, ,gesunden“ Musikkultur an. FEin weiteres Indiz fiir diese thematische
Zusammengehorigkeit zwischen dem ,,Intermezzo* und der Schrift ,,Nietzsche contra Wagner* wird
im o.g. Kommentar weiter gefestigt: ,,N war von seiner Entscheidung, NW nicht mehr drucken zu
lassen, abgekommen; nicht nur das: Er erteilte sein Imprimatur den Korrekturen dieser Schrift,
welche — entgegen seiner Bestimmung vom 20. Dezember — den Abschnitt ,Intermezzo‘ enthielten.
Mehr noch, am 28. und 30. Dezember lie er durch eine Postkarte einige Anderungen in eben
diesem Abschnitt vornehmen, den er also — aus welchem Grund auch immer — als zu NW gehorig
betrachtete. ¥’

I. 5. Die Textgeschichte des ,,Intermezzo*

Das ,Intermezzo* ist ein Musikstiick, das Nietzsche nicht mit Noten, sondern mit Lettern
komponiert**° hat; es besitzt Form und Inhalt mit aufeinander bezogenen Motiven zwischen Prosa-
und lyrischem Text. Bevor dieses Musikstiick zu einer festen Form wurde, wie sie uns vorliegt,
begann es mit einem Gedanken, der sich in einem Brief vom 2. Dezember 1888 explizit auf
Koselitz bezog:

»sonntag Nachmittag, nach 4 Uhr, unbéndig schoner Herbsttag. Eben zuriickgekommen
von einem grof3en Conzert, das im Grunde der stirkste Conzert-Eindruck meines Lebens ist
[...]- Ach, daB Sie nicht dabei waren! Im Grunde war’s die Lektion der Operette auf die
Musik tbertragen. [...] Pubblico sceltissimo, aufrichtig: ich hatte nirgendswo noch das
Gefiihl, dall dermaallen nuances, verstanden wurden. Es waren lauter extrem raffinierte
Sachen, und ich suche vergebens nach einem intelligenteren Enthusiasmus. Nicht Eine
Zuthat an einen Durchnitts- Geschmack. — Anfang Egmont-Ouvertiire — sehen Sie, dabei
dachte ich nur an Herrn Peter Gast*!... Darauf Schubert’s Ungarischer Marsch (aus dem
Moment musical), prachtvoll von Liszt auseinandergelegt und instrumentirt. Ungeheurer
Erfolg, da capo. — Darauf Etwas fiir das ganze Streichorchester allein: nach dem 4ten Takte

39 KSA 14. S. 522.
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war ich in Thrianen. Eine vollkommen himmlische und tiefe Inspiration [...] Musik
allerersten Ranges, von einer Giite der Form und des Herzens, die meinen ganzen Begriff
vom Italidner verdndert. Kein sentimentaler Augenblick — ich weil3 nicht mehr, was ,grofe
Namen sind ... Vielleicht bleibt das Beste unbekannt. [...] Curios: es fehlt die musikalische
»Gemeinheit“ so sehr, daB mir die Tannhduser-Ouvertiire wie eine Zote vorkam. [...]

Endlich: Patrie! Ouvertiire von Bizet. [...] Ecco! Kann man sich besser erndhren lassen?
[...].9%

Unmittelbar an dieser Stelle konnte man den Anfang des ,,Intermezzo* ansetzen: ,,— Ich sage noch
ein Wort fiir die ausgesuchtesten Ohren: was ich von der Musik will. Dass sie heiter und tief ist, wie
ein Nachmittag im Oktober [...].“ In diesem Brief schlummert der Keim des ,,Intermezzo®, in dem
sich alle Informationen fiir das mit Lettern komponierte Musikstiick befinden. Dieser Gedanke, den
Nietzsche in der Zeit der Korrekturen und Abschriften von ,,Ecce homo* in sich trug, hatte noch
keine endgiiltige Form und er schwebte ohne einen festen Platz zwischen den Abschnitten. Fiir
Nietzsche war wichtig, dass all diese kostbaren Eindriicke, akustische wie visuelle, als Ergédnzung
zu den weiteren Lebensqualititen, die er in den anderen Abschnitten zum Ausdruck gebracht hatte,
integriert werden. Die Konkordanz**® zur Textgeschichte der Schrift ,,Ecce homo* beschreibt die
Entwicklung der verschiedenen Textteile und hier ist der ,,Abschnitt 7 unter dem Kapitel ,,Warum
ich so klug bin“ am 6. Dezember eingetragen, also wenige Tage nach dem Kdselitz-Brief vom 2.
Dezember, in dem Nietzsche seine musikalische Offenbarung mitteilte. Allerdings ldsst sich hier
nicht feststellen, welche Gestaltung das ,Intermezzo“ hatte. Die Andeutung, die auf das
,Intermezzo*“ im Brief vom 16. Dezember von Nietzsche an Kdselitz schlieen ldsst (s.o.), hat
vermutlich noch nicht eine endgiiltige Gestaltung bekommen, aber eine in sich geschlossen Form,
und als solche wird sie dann als ,.einzelnes Blatt® von Nietzsche an Naumann am 20. Dezember
(s.0.) geschickt. Wenn Nietzsche auf der selben Postkarte von ,,urspriinglich® schreibt, dann meinte
er jenen Gedanke, der thm am 2. Dezember an ,,einem sonnigen Nachmittag in Turin bei einem
beeindruckenden Konzert und sehr eng mit Késelitz zusammenhiingt®**, einfiel (s.0.). Dieser
Lurspriingliche® Gedanke mag wohl aus wenigen Sitzen bestanden haben, eben ergdnzend zu den
anderen Lebensqualitdten, die Nietzsche in ,,Ecce homo* zum Ausdruck bringt. Mit dem Beginn der
Auseinandersetzungen mit Avenarius (ab 10. Dezember 1888), der als causa prima der Schrift
»Nietzsches contra Wagner* gilt, bekommt der ,urspriingliche Gedanke, im Laufe dieser
Auseinandersetzungen, in Form und Inhalt eine andere Qualitit und wird als Musikstiick
»Intermezzo* in der Schrift ,,Nietzsche contra Wagner* fest eingebau‘[.345

Nun haben wir zwei Schriften mit verschieden Intentionen; daher ist es nicht ganz richtig, wenn
Nietzsche am 22. Dezember an Koselitz schreibt: ,,[...] Die Schrift N contra W wollen wir nicht
drucken. Das ,Ecce‘ enthilt alles Entscheidende auch iiber diese Beziehung. Die Partie, welche,
unter Anderm, auch den maestro ,Pietro Gasti‘**® bedenkt, ist bereits in ,,Ecce* eingetragen.“347
Denn, wie oben schon erwihnt, die ,,Ecce-Schrift” bezog sich auf die Werke, wéhrend ,,Nietzsche
contra Wagner* eine Reaktion auf die ,,Sinnesdnderung® Nietzsches darstellte. Aber in diesem Brief
kommt ein wichtiger Hinweis ans Licht: Das ,Intermezzo® hat noch nicht jene endgiiltige
Gestaltung erreicht; dies wird erst am 30. Dezember 1888 der Fall sein. An diesem Tag schreibt
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Nietzsche an den Verleger Naumann: ,,Auf Seite 6 unten ist der Text dergestalt zu erweitern: ich
nehme, aus drei Griinden, Wagner’s Siegfried-Idyll aus; vielleicht auch Liszt, der die vornehmen
Orchester-Accente vor allen Musikern voraus hat; zuletzt noch Alles, was jenseits der Alpen
gewachsen ist — diesseits ... Ich wiirde Rossini usw. usw.*“**® Diese Mitteilung bezog sich auf die
Schrift ,,Nietzsche contra Wagner®, die auch im Kommentar derselben bestdtigt wird: ,,N war von
seiner Entscheidung, NW nicht mehr drucken zu lassen abgekommen; nicht nur das: Er erteilte sein
Imprimatur den Korrekturen dieser Schrift, welche — entgegen seiner Bestimmung vom 20.
Dezember — den Abschnitt ,Intermezzo‘ enthielten. Mehr noch, am 28. und 30. Dezember lie3 er
durch eine Postkarte einige Anderungen in eben diesem Abschnitt vornehmen, den er also — aus
welchem Grund auch immer — als zu NW gehorig betrachtete. Kurz vor seiner geistigen Verwirrung
dndert Nietzsche seinen Kurs. Er teilte in einem Telegramm am 2. Januar folgendes mit:
,Manuscript der zwei SchluBBgedichte‘. Erklirend dazu ist folgender, ebenfalls an Naumann
gerichteter Zettel: ,Die Ereignisse haben die kleine Schrift Nietzsche contra Wagner vollstindig
iiberholt: [...] Vorwirts mit Ecce!*“** Dies bedeutet, man hat posthum die letzte Gestaltung des
»Intermezzo*“ in beiden Schriften herausgeben; daher ldsst sich, vorsichtig ausgedriickt, eine
stilistische Unebenheit beim Ubergang von ,,Abschnitt 6 auf ,,Abschnitt 7* im Kapitel ,,Warum
ich so klug bin* der Schrift ,,Ecce homo* feststellen. Dass Nietzsche diese ,,Musik-Seite® ohne das
,Intermezzo*“-Titel aufnehmen wollte, ist durch die ausfiihrliche Erlduterung der Konkordanz*>°
bekannt, aber wie die Gestaltung des ,,7 Abschnittes* vor dem 30. Dezember war, muss hier offen
bleiben. In der Korrespondenz zwischen Nietzsche und Kdoselitz beziehungsweise Nietzsche und
seinen Verleger Naumann erfahrt man eine merkwiirdige "Stop-And-Go-Weise", wie der Autor mit
der Herausgabe seiner Schrift ,,Nietzsche contra Wagner* umgeht; es erweckt den Eindruck, die
Schrift habe eine doppelte Funktion: Widerlegung der ,,Sinnesénderung® seines Verhiltnisses zu
Wagner und eine zeitgewinnende Funktion fiir das Ubersetzungsproblem der ,,Ecce-Schrift*.

38 KSB 8. S. 563.
39 KSA 14. S. 522.
30KSA 14. S. 466 ff.
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I1. Das ,,Intermezzo“ als ,,Rezitativ und Arie*

Einige Streitbldtter von Carl Fuchs gegen Wagner und ein Aufsatz von Koselitz werden
zusammengesetzt zu einer Schrift mit dem Titel: ,,Der Fall Nietzsche / Randbemerkungen / zweier
Musikanten®, an der Nietzsche mit groBer Genugtuung partizipiert.>>! Es ist die Beteiligung an einer
allgemein musikidsthetischen Diskussion, in der sich die Vertreter der ,,Neudeutschen* (Wagner und
die ,,Wagnerianer*) und die Vertreter der ,,Konservativen* (Brahms und die ,,Brahminen‘)**? 333 jhre
musikédsthetischen Schlachten lieferten. Hier vertritt Nietzsche allerdings seine eigene Position,
denn: ein Anti-Wagner zu sein, bedeutet nicht unbedingt, zu den ,,Brahminen® zu gehoren:

,»Wenn ich in dieser Schrift Wagnern den Krieg mache — und, nebenbei, einem deutschen
,Geschmack® —, wenn ich fiir den Bayreuther Cretinismus harte Worte habe, so mochte ich
am allerwenigsten irgend welchen andren Musikern ein Fest machen. [...] — was liegt noch
an Johannes Brahms! ... Sein Gliick war ein deutsches Missverstindnis: man nahm ihn als
Antagonisten Wagner’s, — man brauchte einen Antagonisten! — Das macht keine
nothwendige Musik, das macht vor Allem zu viel Musik! [...] Die Sympathie, die Brahms
unleugbar hier und da einflosst, ganz abgesehen von jenem Partei-Interesse, Partei-
Missverstindnisse, war mir lange ein Réthsel [...]. Er hat die Melancholie des
Unvermogens; er schafft nicht aus der Fiille, er durstet nach der Fiille. Rechnet man ab, was
er nachmacht, was er grossen alten oder exotisch-modernen Stilformen entlehnt — er ist
Meister der Copie —, so bleibt als sein Eigenstes die Sehnsucht ... [...]. Brahms ist rithrend,
so lange er heimlich schwirmt oder iiber sich trauert — darin ist er ,modern‘ —; er wird kalt,
er geht uns Nichts mehr an, sobald er die Klassiker beerbt ... Man nennt Brahms gern den
Erben Beethoven’s: ich kenne keinen vorsichtigeren Euphemismus. 334

Auch gegeniiber Brahms ldsst sich eine ,,Sinnesdnderung® feststellen: der Brief an seinen
ehemaligen Kommilitonen Erwin Rohde*® und der Bericht>>® von Curt Paul Janz in seiner
»Nietzsche-Biographie* geben ein ganz anderes Bild von Nietzsche gegeniiber Brahms. Hier wird
Brahms von Nietzsche bewundert. Und diese Bewunderung, die er Wagner offen kundgab, brachte
einen Riss zwischen den beiden.*>” Welche Position hat nun Nietzsche genommen, wenn er sowohl
gegen den ,,Dekadent™ als auch gegen den ,,Peripheriker der klassischen Form* seine Waffe zieht?
Und wo wird diese Position preisgegeben? Zwischen Koselitz und seinem ehemaligen Lehrer wird
jene Musikrichtung, jene Musikgattung offenbart, in der Nietzsche eine groBere Bedeutung zu
sehen glaubte:

»|-..] Eine ganz andre Frage bewegt mich tief — die Operetten-Frage, die Thr Brief beriihrt.
[...] So lange Sie mit dem Begriff ,Operette* irgend eine Condescendenz, irgend einen
Vulgarismus des Geschmacks mitverstehen, sind Sie — verzeihen Sie den starken Ausdruck!
— nur ein Deutscher ... Fragen Sie doch, wie Monsieur Audran die Operette definirt: ,das
Paradis aller delikaten und raffinirten Dinge‘, die sublimen Siiligkeiten eingerechnet. Ich
horte neulich ,Mascotte® — drei Stunden und nicht ein Takt Wienerei (= Schweinerei) Lesen
Sie irgend ein Feuilleton {iber eine neue Pariser opérette: sie sind jetzt in Frankreich darin
wahre Genies von geistreicher Ausgelassenheit, von Boshafter Giite, von Archaismen,
Exotismen, von ganz naiven Sachen. [...] Es gibt bereits eine wahre Wissenschaft von
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Anerkennung Wagners an einer Komposition von Nietzsche ,,Hymnus an die Freundschaft® und Nietzsches
Distanzierung von der Philosophie Schopenhauers.
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finesses des Geschmacks und des Effekts. Ich beschwore Sie, Wien ist ein Schweinestall ...
[...] = Und hier kommt eine Art Recept. Fiir unsere Leiber und Seelen, lieber Freund, ist
eine kleine Vergiftung mit Parisin einfach eine ,Erlosung® — wir werden wir, wir horen auf,
horndeutsch zu sein ... Vergeben Sie mir, aber deutsch schreiben kann ich erst von dem
Augenblick an, wo ich mir Pariser als Leser denken konnte. Der ,Fall Wagner® ist
Operetten-Musik ... [...] Moral: nicht Italien, alter Freund! Hier, wo ich die erste
Operetten-Gesellschaft Italiens habe, sage [ich] mir bei jeder Bewegung der hiibschen, oft
allzuhiibschen Weiberchen, daB} sie eine leibhafte Carikatur aus jeder Operette machen. [...]
Offenbach ist in Italien ebenso dunkel (will sagen hundsgemein) als in Leipzig. Sehen Sie,

wie weise ich jetzt werde! Wie ich selbst die Werthe meines Freundes Kdselitz umwerthe!
[...]. 38

,Lieber Freund, bedeutende Erweiterung des Begriffs ,Operette‘. Spanische Operette. ,La
gran via‘, zwei Mal gehort — Hauptzugstiick von Madrid. Ist einfach nicht zu importiren:
man mul} dazu Spitzbube und verfluchter Kerl von Instinkt sein [...] auch als Musik:
genial, gar nicht zu rubriziren ... Ich nahm, da ich jetzt sehr gebildet in Rossini bin und
bereits 8 Opern kenne, die von mir vorgezogene Cenerentola zum Vergleich — ist
tausendmal zu gutartig gegen diese Spanier. Wissen Sie, die Handlung schon kann nur ein
vollendeter Spitzbube ausdenken [...]. Vier oder fiinf Stiicke Musik, die man héren muf;
sonst hat der Wiener Walzer in der Form groBerer Ensembles das Ubergewicht. —
Offenbach’s ,schéne Helena® hinterdrein fiel einfach ab. Ich lief fort. [...].4%?

Ist dies die Musik, mit der Nietzsche in den Kampf zieht? Die Operette als Kampfmittel? Nietzsche
als Possenreifler mit einem Degen in der Hand? Denn was ist eine Operette? Eine kleine Oper, in
der satirisch-parodistische Elemente und gesellschaftskritische Tendenzen zum Ausdruck gebracht
werden.*®® Thre Wurzeln liegen in den Parodien auf die ernste Oper, in den spaBhaften italienischen
Intermedien und in der anspruchslosen Heiterkeit der franzdsischen Opéra-comique. Der Titel der
Schrift ,,Nietzsche contra Wagner / Aktenstiicke / eines Psychologen* enthilt jene kompositorischen
Elemente, um eine Operette zu schreiben. Nietzsche, der ,,oberflichliche Possenreiler* mit
unendlicher ,,Tiefe*, gegen den ,,Schauspieler Wagner mit unendlicher ,,Oberflachlichkeit”. Der
Untertitel ,,Aktenstiicke deutet auf ,,Szenen* aus Schriften fritherer Werke, die in Kapitel aufgeteilt
werden. Und auch der Hinweis auf den ,Psychologen“ =zeigt ein Durchschauen von
Verhaltensmustern (Nietzsches Beobachtungen iiber Rossinis Opern), die sich in typenhaften
Figuren widerspiegeln. Durch Wagners Musikentwicklung und vor allem durch seinen ,,Parsifal*
wurde die Kluft zwischen den beiden noch tiefer.>¢!362

Gerade diese Oper bietet eine groflere Angriffsfliche, auf der nicht nur Wagner, sondern auch seine
Gattin, eine Frau, welche Nietzsche immer mit groffter Achtung entgegentrat, nun ebenfalls aus
einem kritischen Blickwinkel betrachtet wird:

,Frau Cosima Wagner ist das einzige Weib groferen Stils, das ich kennen gelernt habe; aber
ich rechne ihr es an, daf} sie Wagnern verdorben hat. Wie das gekommen ist? Er ,verdiente*
solch ein Weib nicht: zum Dank dafiir verfiel er ihr. — Der Parsifal W[agner]s war zu
allererst- und anfénglichst eine Geschmacks- Condescendenz W[agner|s zu den
katholischen Instinkten seines Weibes, der Tochter Liszt’s eine Art Dankbarkeit und
Demuth von Seiten einer schwicheren vielfacheren leidenderen Creatur hinauf zu einer,
welche zu schiitzen und zu ermuthigen verstand, das heiflt zu einer stirkeren, bornirteren: —
zuletzt selbst ein Akt jener ewigen Feigheit des Mannes vor allem ,Ewig-Weiblichen‘. — Ob
nicht alle grofen Kiinstler bisher durch anbetende Weiber verdorben sind? [...] Diese
Kiinstler, die in den herbsten und stérksten Zeit ihrer Entwicklung Griinde genug hétten,
ihre Anhéngerschaft in Bausch und Bogen zu verachten, diese schweigsam gewordenen
Kiinstler werden unvermeidlich das Opfer jeder ersten intelligenten Liebe (— oder vielmehr

38KSB 8.S.478 f.

39 Ebd. S. 526 f.

360 Worner, Karl H.: S. 400.

361 Janz, Curt Paul: Bd. I. S. 821.
362 KSA6.8S.430 f.
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jedes Weibs, das intelligent genug ist, sich in Hinsicht auf das Personlichste des Kiinstlers
intelligent zu geben, ihn als leidend zu ,verstehen®, ihn ,zu lieben°...)3%3

Es ist im Grunde eine verzweifelte, wenn nicht gar eine schizophrene Situation: einerseits die grofie
Verehrung zum alten Meister, anderseits die Aversion gegen Wagners Kunstrichtung. Nietzsche hat
Wagner und seine Anhdnger in den Schriften lang und deutlich genug angegriffen, ohne Erfolg. Nun
will er es mit anderen Mitteln versuchen: mit der Komposition einer Operette mit entsprechenden
Akten, Szenen und einem Intermezzo. Das Ganze soll, in gelockerter Form, einem Libretto aus der
zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts dhneln, in dem die ,,Konflikte aus dem Gegensatz zwischen
Vernunft und Neigung beziehungsweise zwischen Pflicht und Liebe entstehen. Die psychologisch
treibende Kraft der Handlung ist die galante Intrige.“3%

Diese Schrift zeigt eine Doppelbddigkeit: wenn wir die Parodie, die Operette, als ein Intermedium,
also ein ,,Zwischenstlick® einer ,,groBeren Sache* definieren, soll dies nicht ausschlieen, dass in
diesem ,,Zwischenstiick® ein weiteres Zwischenstiick, in unserem Fall das ,,Intermezzo*, mit dem
wir uns beschéftigen, ,.komponiert” wird. Diese doppelte Konstruktion verdeckt den eigentlichen
Sinn des ,,Intermezzo* als Rezitativ und Arie. Hier greift Nietzsche eine Form auf, die Wagner
inzwischen vollig anders behandelt: Das Rezitativ.’®> Das Rezitativ diente der Einleitung, war
Trager der Handlung, hatte eine erzdhlende beziehungsweise erlduternde Funktion und stand
eindeutig im Kontrast zur Arie. Charakteristisch ist das periodische Abwechseln von Dialog zur
Fortfilhrung der Handlung (Rezitativ) und einem eine Szene abschlieBenden Ruhepunkt (Arie).>%
Wagner bricht mit dem traditionellen Aufbau der klassischen Oper, indem er die einzelnen Akte
systematisch durchkomponiert. Mit dieser ,,vollkommne[n] Entartung**¢” kam Nietzsche nicht zu
recht. Was Nietzsche wollte, war Klarheit. Es sollte eine Klarheit, die wie ,,ein Claude Lorrain in
Permanenz®, ,,con limpidezza“, eben ,,wie ein Nachmittag im Oktober* sein.’®® Wagner verlangte
dagegen ,,das espressivo um jeden Preis und die Musik im Dienste, in der Sklaverei der Attitiide —
das ist das Ende [...]. Auf wen wird da gewirkt? Auf Etwas, worauf ein vornehmer Kiinstler niemals
wirken soll, — auf die Masse! auf die Idioten! auf Wagnerianer!“*®” In diesem Zusammenhang
schrieb Nietzsche seine Parodie mit einem Rezitativ und die dazugehorige Arie. Als Nietzsche das
Gedicht ,,Von der Armuth des Reichsten* abschlieend zu der Schrift ,,Nietzsche contra Wagner*
hinzufiigte®’®, wandte ein weiteres Kompositionsverfahren an, dass hiufig in den Fugen, aber auch
in Sonatensitzen vorkommt: Augmentatio- und Diminutio-Verfahren.’”! Das heiBt, das
,Intermezzo*“ aus Prosa und Lyrik bestehend, ist die Verkleinerung (Diminutio) einer grofleren
Form (Augmentatio): die Schrift ,,Nietzsche contra Wagner* als Prosa und das Schlussgedicht ,,Von
der Armuth des Reichsten®.>"?

363 KSA 13. S. 16 f. Hier steckt ein kardinales Element der Operetten: ,,Die galante Intrige®.

364 Worner, Karl H.: S. 288.

365 Im 18. und 19. Jahrhundert blieb das Rezitativ als wesentlicher Bestandteil der Oper und entwickelte sich in zwei
Richtungen: ,,Recitativo secco und ,,Recitativo accompagnato®: ,,Recitativo secco* ist ein Prosa-Sprechgesang, der nur
vom Cembalo, wihrend das ,,Recitativo accompagnato® vom Orchester mit reicher Gestaltung begleitet wird. In:
Riemann, Hugo: Musik Lexikon. Sachteil. Zwolfte vollig neubearb. Auflage in drei Banden. Mainz: B. Schott's S6hne
1976. S. 799.

3% Riemann, Hugo: Musik Lexikon. Sachteil. Zwdlfte vollig neubearb. Auflage in drei Binden. Mainz: B. Schott's
Séhne 1976. S. 520.
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37! Riemann, Hugo: S. 64.

372 KSB 8. S. 527. In diesem Brief an Kdselitz erfihrt man aus welchem Werk das Gedicht komponiert wurde: ,,[...] Am
Schluss erscheint Etwas, wovon selbst Freund Koselitz keine Ahnung hat: ein Lied (oder wie Sie’s nennen wollen ...)
Zarathustra’s, mit dem Titel Von der Armut des Reichsten — wissen Sie, eine kleine siebente Seligkeit und noch ein
Achtel dazu ... Musik ... [...]*. Man konnte meinen, Nietzsche geht endgiiltig mit seinem Sohn ,,Zarathustra® in die
,Umnachtung®.
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III. Geschichte der ersten Veroffentlichung von ,,Venedig*

Am 10. November 1894 erschien im ,,Magazin fiir Litteratur® der lyrische Teil des ,,Intermezzo®, in
unserem Fall die ,,Arie*, mit dem Titel ,,Venedig**”*. Jedoch kann nicht mehr festgestellt werden
wer das Gedicht ,,Venedig™ betitelte beziehungsweise wer die Druckgenehmigung vergab, obwohl
gerade diese Information von besonderer Wichtigkeit fiir die Analyse der Vertonungen gewesen
wire. Es ist nicht ganz irrelevant aus welcher Quelle und in welcher Form die Komponisten
Nietzsches Gedichte zu lesen oder zu Gehor bekamen. In den obigen Kapiteln ist versucht worden
zu zeigen, wie vital der Zusammenhang zwischen Prosa und Gedicht ist; wenn nun nur ein Teil
preisgegeben wird, bleibt nur ein Torso {iibrig, das heiflt, die Verbindung zum Ganzen ist
unterbrochen, und dies flihrt zu falschen Interpretationen. Die erste Recherche fiihrte zu einer
Gedichtsammlung von Ralph-Rainer Wuthenow?”*, in der, natiirlich als Torso, das Gedicht
,,Venedig* erscheint.’”> Der Autor der Gedichtsammlung schreibt im Nachwort:

»---] Was immer man auch von seinen (Nietzsche) Versen halten mag, sie sind keineswegs
nur ein Kuriosum; zum einen sind sie von biographischem Wert, zum andern aber handelt
es sich in ihnen oft genug um Selbsterkundungen und -befragungen Nietzsches, um
reflexive Versgebilde hochst unterschiedlicher Qualitit. [...]. Von den Millverstdndnissen,
Fehldeutungen, falschen Vereinnahmungen und voreilig wie unzuldssig verwendeten
Schlagworten sei nicht weiter die Rede; sie haben sich noch keineswegs erledigt, schwelen
hier und da gewil} noch fort, aber sie sind weder seris noch eigentlich unversténdlich, denn
Nietzsche selbst hat dem allen, wohl ohne es zu wollen, stindig Vorschub geleistet, dann
aber immer wieder gefordert, man solle lernen, ihn zu lesen. Das ist in der Tat nicht so
einfach, wie es auf den ersten Blick scheint: zu vieles ist kunstvoll verschlungen,
widerspriichlich angelegt und doppelbddig, teils provozierend formuliert, teils satirisch und
imitatorisch. 376

Es ist viel Wahres dabei, vor allem ,man soll lernen, ithn zu lesen®, was natiirlich auch der
»Gedichtsammler Wuthenow nicht getan hat. Auf der Suche nach dem Urheber der ersten
Veroftentlichung im ,,Magazin® schreibt Wuthenow in seinem Nachwort weiter Folgendes:

»[...] Doch im Ubergang zu dieser Folge der Dithyramben entsteht noch ein kurzes
Gedicht, das Nietzsche dann in den ,,Ecce homo* aufgenommen hat und bei der ersten
Ver6ffentlichung durch Rudolf Steiner den wohl von Elisabeth Forster-Nietzsche
suggerierten oder erfundenen Titel ,,Venedig® erhielt. [...]*3"7

Hier ist eine Korrektur nétig: Nach einer Einladung von Nietzsches Schwester, Elisabeth Forster-
Nietzsche, besucht Rudolf Steiner am 26. Mai 1894 zum ersten Mal das Nietzsche-Archiv in
Naumburg.’”® Aber nicht nur Steiner, sondern auch andere Mitarbeiter des Goethe- und Schiller-
Archivs wurden eingeladen und durften die neue Nietzsche-Einrichtung begutachten, wobei Steiner
mit Zustimmung der Leiterin ,,einen Blick in die Papiere Nietzsches* warf.?” Dass ein solch kurzer
Einblick Steiners ihn iiberzeugen konnte, das ungedruckte Gedicht im ,,Magazin* erscheinen zu
lassen, ist eher unwahrscheinlich. Steiners Interesse lag eher in den philosophischen als in den
lyrischen Arbeiten Nietzsches, und ohne Zustimmung des designierten Herausgebers, Fritz

373 Ungedruckte Gedichte von Friedrich Nietzsche: Venedig 1888. In: Das Magazin fiir Litteratur. Hrsg. von Otto
Neumann-Hofer. 63. Jahrgang. November 1894. Nr. 45. Sp.1431.

374 Wuthenow, Ralph-Rainer: Friedrich Nietzsche Simtliche Gedichte. Hrsg. von Ralph-Rainer Wuthenow. Zuriich:
Manesse Verlag 1999. Diese Sammlung gibt einen Uberblick aller Dichtungen Nietzsches.

375 Wuthenow, Ralph-Rainer: Friedrich Nietzsche Siimtliche Gedichte. S. 134.

376 Wuthenow, Ralph-Rainer: Friedrich Nietzsche Siimtliche Gedichte. S. 226.

377 Wuthenow, Ralph-Rainer: Friedrich Nietzsche Siimtliche Gedichte. S. 239.

378 Lindenberg, Christoph: Rudolf Steiner. Eine Chronik 1861-1925. Stuttgart: Verlag Freies Geistesleben 1988. S. 128.
379 Hoffmann, David Marc: Zur Geschichte des Nietzsche-Archivs: Elisabeth Forster-Nietzsche, Fritz Koegel, Rudolf
Steiner, Gustav Naumann, Josef Hofmiller. Chronik, Studien und Dokumente. Hrsg. Von Wolfgang Miiller-Lauter und
Karl Pestalozzi. Supplementa Nietzscheana; Bd. 2. Berlin, New York: de Gruyter 1991. S. 160.
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Koegel*®, wire eine solche ,,Erstverdffentlichung durch Rudolf Steiner ausgeschlossen gewesen.

Einen intensiven Einblick in Nietzsches Schriften erhielt Steiner erst ab April 1895, also fiinf
Monate spiter; da trat er in das Archiv ein, um Koegel zu unterstiitzen.*®! Bevor Rudolf Steiner
zusammen mit Otto Erich Hartmann am 1. Juli 1897 die Redaktion des Magazin fiir Litteratur
iibernahm?*?, verfasste er ein Literatur-Verzeichnis, das am 17. Juni 1895 bei Naumann gedruckt
wurde.*® Der Anthroposoph vertraute Koegel an, dass er kein Interesse am Nietzsche-Archiv
habe*4, geschweige denn an der Chefredaktion.*®

Wie nun das Gedicht zur ersten Verdffentlichung kam, ldsst sich nicht eindeutig feststellen, aber
einige Indizien lassen vermuten, wie diese Erstverdffentlichung hitte zustande kommen konnen:
Die Griinderin des Nietzsche-Archivs, Elisabeth Forster-Nietzsche, war, nach einer drastischen
Auseinandersetzung mit dem ehemaligen Nietzsche-Schiiler und spiteren Nietzsche-Freund,
Koselitz, auf der Suche nach einem adidquaten Herausgeber fiir die Werke ihres Bruders und fand
Fritz Koegel als eine geeignete Person fiir dieses Unternehmen?®®®. Im Herbst 1893, also noch vor
seiner Einstellung, beauftragte sie Koegel, ,,einige unverdffentlichte Schriften ihres Bruders an Die
literarische Zeitschrift zu verkaufen, die das hochste Angebot machte. Koegel hatte ihr mitgeteilt,
dass die Deutsche Rundschau die hochste Honorare zahle, aber auch das Magazin fiir Litteratur und
Zukunft wiirden nicht schlecht zahlen.“*®” Von den drei erwiihnten Medien wurde das Magazin fiir
Litteratur gewihlt, und diese Entscheidung kam nicht von ungefdhr: am 30. Februar 1892 im H eft
Nr. 5 wurden von Friedrich Nietzsche ,,Ungedruckte Aphorismen. Zur Lehre vom
Stil*“veroffentlicht. In derselben Zeitschrift verdffentlichte Fritz Koegel zwischen April und
September 1893 (Heft: 13, 14, 16, 18, 24 und 35) eine Reihe seiner Gedichte. Das heif3t, fiir die
Leser des Magazin fiir Litteratur waren Nietzsche und Koegel keine Unbekannten. Fritz Koegel
eroffnete am 4. November 1893 im ,,Magazin“, erneut mit einem Auftrag seiner zukiinftigen
Archiv-Leiterin, Elisabeth Forster-Nietzsche, ,,das Kapitel Nietzsche® mit einer ,,Erlduterung*:
»Friedrich Nietzsche. Ein ungedrucktes Vorwort zur Gotzenddmmerung. Erldutert von Fritz
Koegel“.*®® Nun war der mediale Kontakt auch zwischen dem ,Magazin“ und Elisabeth Forster-
Nietzsche hergestellt, und nachdem der Boden fiir sie im ,,Magazin“ geebnet wurde und keine
offentlichen Differenzen zu befiirchten waren®®, trat auch sie ,,als Herausgeberin von Schriften
ihres Bruders auf*. 3%°

In der Ausgabe des 4. Novembers 1893, unter der Rubrik ,,Literarische Chronik®, wird eine fiir
unsere lyrische Recherche interessante Bekanntmachung getitigt:

380 Hoffmann, David Marc: ,,Anstellung Fritz Koegels als Herausgeber: April 1894, S. 20. Siehe auch ,,Zur Biographie
Fritz Koegels* S. 135 ff.

381 Hoffmann, David Marc: ,,Anstellung Fritz Koegels als Herausgeber: April 1894, S. 173.

382 Lindenberg, Christoph: S. 149.

383 Hoffmann, David Marc: S. 174.

384 peters, Heinz Frederick: Zarathustras Schwester. Fritz und Lieschen — ein deutsches Trauerspiel. Miinchen: Kindler
1983.S. 197.

35 Steiners Interesse war philosophischer Natur; im Archiv konnte er erfahren mit welchen Schriftstellern
bezichungsweise Philosophen hat sich Nietzsche auseinandergesetzt, um die Gedanken des Kranken besser
nachvollziehen zu kdnnen.

386 Hoffmann, David Marc: S. 144,

387 Peters, Heinz Frederick: S. 187.

388 Koegel, Fritz: Fr. Nietzsche: Ein handschriftliches Vorwort zur Gétzendimmerung. Erliutert von Fritz Kogel. In:
Das Magazin fiir Litteratur, 4. November 1893. S. 702-704. Siehe auch: Hoffmann, David Marc: S. 141.

389 Elisabeths Beflirchtung war immer eine 6ffentliche Auseinandersetzung mit Nietzsches Freunden (Koselitz und
Overbeck), welche seine Schriften sehr gut kannten, denn diese haben die Intentionen dieser Frau recht friih erkannt,
wie sie die Schriften des Bruders zu ,,verwassern® versuchten, um nicht in Konflikt mit Cosima Wagner zu kommen. In:
Hoffmann, David Marc: S. 16.

390 Nietzsche-Forster, Elisabeth: Friedrich Nietzsche: iiber die Zukunft unserer Bildungs-Anstalten. Erster Vortrag. 1.
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825-829. Siehe auch: Hoffmann, David Marc: S. 17.
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Friedrich Nietzsches Schriften und Nachla. — Ueber die Herausgabe noch nicht
veroffentlichter Schriften Friedrich Nietzsches sind bisher so unsichere, zum Teil
widersprechende Angaben gemacht worden, da3 authentische Mitteilung dariiber, was zu
erwarten ist, wiinschenswert erscheint. *) Der bisherige Zustand der Unsicherheit und
schwankenden Entschlisse wurde verursacht durch den Umstand, dafl endgiltige
Entscheidungen nicht getroffen werden konnten, solange [...] Frau Elisabeth Forster-
Nietzsche [...] in Stidamerika weilte. Nachdem sie nun heim gekehrt ist, [...] werden die
bisher verborgenen Schitze gehoben werden. Es handelt sich zunédchst darum, die bereits
im Erscheinen begriffene Ausgabe (Verlag von C. G. Naumann, Leipzig) zu einer
chronologisch geordneten Gesamtausgabe zu ergdnzen. Zuerst kommt hier in Betracht eine
Reihe kleiner Aufsitze aus dem Beginn der baseler Zeit [...], welche den ersten Band der
Gesamtausgabe erdffnen werden. Es folgen dann in der Ausgabe die schon veréffentlichten
Werke von der ,,Geburt der Tragddie™ bis zur ,,Gotzendimmerung®. Hieran schlieen sich
die Gedichte Nietzsches, insgesamt ca. 140, unter ihnen eine Reihe bisher unbekannter.

[.].

*) Wir verdanken diese authentische Mitteilung der Giite von Nietzsches Schwester, Frau
Elisabeth Forster-Nietzsche. !

Der Autor dieser Kundgebung ist unbekannt. Hoffmann gibt in seiner ,,Geschichte des Nietzsche-
Archivs* zu verstehen, dass sie von Fritz Koegel fiir Elisabeth Forster-Nietzsche verfasst wurde.>%?
Das ist sehr plausibel, denn sowohl der Inhalt als auch die Form, die eng mit der ,,Erlduterung der
Gotzenddmmerung® stehen, konnten auf Koegel zuriickfithren. Zwischen November 1893 und
November 1894 wurden Nietzsches Schriften beziehungsweise Gedichte siebzehn Mal
veroffentlicht:

4. November 1893: , Ein handschriftliches Vorwort zur Gétzendimmerung. Erldutert von Fritz Kogel.“ , Nietzsches
Schriften und NachlaB3.“ Anonym.

30. Dezember 1893: ,Friedrich Nietzsche: 1. Rede: ,,Uber die Zukunft unserer Bildungs-Anstalten.” Mit einer
Einleitung von Frau Dr. Elisabeth Forster-Nietzsche.*

06. Januar1894: 1. Rede (Schluss). II. Rede: ,,Uber die Zukunft unserer Bildungs-Anstalten.

13. Januar 1894: II. Rede (Fortsetzung)

20. Januar 1894: 1I. Rede (Schluss)*”?

27. Januar 1894: III. Rede: ,,Uber die Zukunft unserer Bildungs-Anstalten.

03. Februar 1894: II1. Rede (Schluss)

10. Februar 1894: IV. Rede: ,,Uber die Zukunft unserer Bildungs-Anstalten.*

03. Mirz 1894: IV. Rede (Schluss)

31. Mirz 1894: V. Rede: ,,Uber die Zukunft unserer Bildungs-Anstalten.*

07. April 1894: V. Rede (Fortsetzung)

14. April 1894: V. Rede (Schluss)

12. Mai 1894: Nachwort von Elisabeth Forster-Nietzsche

07. Juli 1894: Gedichte von Friedrich Nietzsche: ,, An die Melancholie®, ,,Der Wanderer*

14. Juli 1894: Gedicht von Friedrich Nietzsche: ,,Der Herbst*

28. Juli 1894: Gedicht von Friedrich Nietzsche: ,,Am Gletscher*

10. November 1894: Ungedruckte Gedichte von Friedrich Nietzsche: ,,An die Freundschaft. (1882)%, ,,Vereinsamt.
(1884), ,,Venedig

391 Friedrich Nietzsches Schriften und Nachlaf3. In: Magazin fiir Litteratur, 4. November 1893. S. 710.
392 Hoffmann, David Marc: S. 144, Anmerkung 32.
393 Im selben Heft (Nr. 3) erscheinen ,,Sechs Fantasien nach Klingerschen Radierungen® von Koegel.



162

Aufgrund solcher Tatsachen ist anzunehmen, dass auch das Gedicht aus dem ,,Intermezzo*
entweder von Elisabeth Forster-Nietzsche oder von ihrem Herausgeber Koegel fiir das Magazin zur
Verfligung gestellt wurde. Hier ging es darum, Nietzsche mit allen seinen Facetten prisent zu
machen: Nietzsche, der Schriftsteller, der Philosoph, der Poet. Aber die Wahrscheinlichkeit, dass
Fritz Koegel selbst der Erste gewesen sein konnte, der das Gedicht ,,Venedig™ benannte, vertonte
und an die Offentlichkeit brachte, wird an zwei eindeutigen Quellen plausibel gemacht: Hoffmann
schreibt zur Biographie Fritz Koegels, dass der Nietzsche-Herausgeber ,,den Musen nicht vollig den
Riicken kehrte. 1898 erschien eine Gedichtsammlung und 1901 verlegte Breitkopf und Hartel
'Flinfzig Lieder von Fritz Koegel'. Koegel fand mit seinen Kompositionen ein beachtliches Echo, sie
wurden in Berlin und Wien erfolgreich aufgefiihrt [...].*“*** In der Breitkopf und Hértel-Ausgabe
werden auch Vertonungen von Nietzsches Gedichten angegeben.’> Musikalische Vortragsabende
werden auch in der Monographie von Peters erwihnt, in der er auch darauf eingeht wie ,,nach dem
Diner Elisabeth Koegel manchmal einige Lieder vorzutragen bat. Sie war geriihrt, als er eines
Abends ein von ihm gerade vertontes Gedicht** ihres Bruders sang.“*®” Ob nun an einem dieser
Abende ,,Venedig* vorgespielt wurde, wird nicht erwdhnt. Definitiv ldsst sich aber feststellen, dass
diese Musikabende zusammen mit Koegels Assistenten, Dr. Hellen, und dessen Gattin zwischen
Oktober und November 1894 stattfanden.’*® Das ist der Zeitraum, in dem ,,Venedig® im ,,Magazin
fiir Litteratur* erschien. Eine weitere Quelle, die uns zu der Annahme leiten konnte, dass Koegel in
dieser Zeit die Entscheidung traf, den lyrischen Teil erscheinen zu lassen, damit solche
,,venezianischen Versen“ von der Offentlichkeit nicht unentdeckt bleiben, ist eine editorische Stelle
der Koegelschen Ausgabe, die Hoffmann in seiner ,,Chronik* bekannt gibt: ,,Im Herbst und im
Winter 1894 erschienen in rascher Folge die acht Bénde der ersten Abteilung der Gesamtausgabe
(alle mit Datum 1895)*3%°; zwei Seiten weiter schreibt der Autor: ,Mit ,Nietzsche contra Wagner*
und dem ,Antichrist’ hatte Koegel erstmals unpublizierte, nachgelassene Texte zu verdftentlichen.
Textgrundlage des Drucks von ,Nietzsche contra Wagner® ist Nietzsches eigenhdndiges
Druckmanuskript. Das ,Intermezzo‘ wurde gemiB einer Bestimmung Nietzsches weggelassen. 4%
Uber diese ,Bestimmung“, die Ende Dezember wieder aufgehoben wurde, ist oben (Die
Textgeschichte des ,,Intermezzo*) sehr ausfiihrlich berichtet worden.*’! Aus der Sicht eines Poeten
und Komponisten, wie Koegel einer war, wire es als eine Siinde zu betrachten, wenn Nietzsches
venezianische Reime durch die Weglassung des ,Intermezzo® unbekannt geblieben wire
(vermutlich auch deswegen, weil er sie ebenfalls schon vertont hatte).

3% Hoffmann, David Marc: S. 138.

395 Koegel, Fritz: Fiinfzig Lieder. Vertonungen von Gedichten von Goethe, Nietzsche, Liliencron, Dehmel, Meyer;
Hauptmann, Fontane u. a. Leipzig: Breitkopf und Hértel, 1901.

3% Koegel hat acht Gedichte von Nietzsche vertont: ,,Der Wandrer und sein Schatten®, ,,Vereinsamt*, ,,Nach neuen
Meeren®, ,,Vogen Albatross®, ,,Mein Gliick*, ,,Amorosissima®, ,,Venedig™ und ,,Dichters Berufung®. (Anm. 103).

397 Peters, Heinz Frederick: S. 195.

398 Peters, Heinz Frederick: S. 194-195.

399 Schmuck, Hilmar: Gesamtverzeichnis des deutschsprachigen Schrifttums 1700 — 1910. Bearbeitet unter der Leitung
von Hilmar Schmuck und Willi Gorzny. Miinchen: Sauer 1984. Bd. 103 (Nev-Nor). S. 215. Siehe auch: Hoffmann,
David Marc: S. 161.

400 Schmuck, Hilmar: S. 163.

401 Schmuck, Hilmar: S. 163. Auch Hoffmann erwihnt diese Korrektur in einer Funote.
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IV. Interpretation des Gedichtes ,,Venedig*

Der duBlere Aufbau des Gedichtes reflektiert ein dualistisches Prinzip: Wihrend die Sprecher-
Instanz im ersten Teil ein Bild aus vergangener Zeit in Erinnerung ruft, indem er die sinnliche Welt
zum ,,ich® in Verbindung setzt, er6ffnet das lyrische Ich im zweiten Teil die iibersinnliche Welt mit
,»Meine Seele. Somit werden zwei Perspektiven fokussiert: Oberfliche und Tiefe, Leib und Seele.
Die zwei Strophen des Gedichtes werden von einer thematischen Exposition eingeleitet, die nicht
vom lyrischen Teil getrennt werden kann, da der ganze Abschnitt die Gestaltung eines Aphorismus
widerspiegelt. Unmittelbar an diesen Prosatext, der in dieser Arbeit als ,,Rezitativ definiert wurde
und in dem der Autor eine Zusammenfassung von Erinnerungen, Musikerlebnissen*®® und
Gedanken aus den beiden o. g. Schriften*® schildert, welche zuletzt aus einem literarischen Prozess
abgeleitet wurden, schlieft sich nahtlos der lyrische Text an.*** Es ist im Grunde die
,,Uberbriickung** einer impressionistisch charakterisierten Vision aus Venedig in Turin, die der
Autor ndher-zoomt, um in eine andere Vision, expressionistisch charakterisiert, iberzuleiten: Man
verldsst allméhlich den ,,Boden” — erste Strophe — und transzendiert mittels ,,Modulation ins
Metaphysische beziehungsweise Jenseitige — zweite Strophe —; daher entspricht der dufere
gedankliche Aufbau des Gedichtes seiner Strophengliederung. Das ,,Bild*, das vom ersten bis zum
siebten Vers wiedergegeben wird, ist lokalisierbar*®> und daher lisst sich auch eine Intention in
ihrem kontextuellen Zusammenhang ableiten, die mit der Figur des ,,maéstro Pietro Gasti“*°® zum
Ausdruck gebracht wird.*"” Pietro Gasti* beziehungsweise ,,Peter Gast* ist ein Pseudonym**® fiir
Heinrich Koselitz.*” Dieser gehdrt zu den intimsten Freunden Nietzsches. Als ehemaliger Schiiler
stand Koselitz mit Nietzsche seit seiner Basler Zeit in Verbindung und er leistete bei der Herstellung
von Druckmanuskripten mehr als nur die Dienste einer Schreibtitigkeit. ,,Nietzsche hielt [Kdselitz]
fiir seinen trefflichen literarischen Gehilfen*.*!° ,Seit ,Richard Wagner in Bayreuth® las er, im Besitz
weitgehender Vollmachten, die Korrekturen mit. Auf seine Anregungen nahm Nietzsche
Anderung[en] von Titeln vor [...].*'! In den Nachgelassenen Fragmenten wird Kdselitz mit weiteren
Anerkennungen erwihnt:

Herr Koselitz hat wirklich einen Begriff von mir: etwas, das mich immer noch ebenso in
Erstaunen setzt als das Gegentheil davon mich kalt 146t.412 413

In dieser Zeit ergiebt sich Alles, was [ — — — ] hatte. Ich gebe die hochste Ehre dem, den
<es> dabei die grofite Miihe gekostet hat — meinem Maestro Peter Gast, der zuletzt nicht
einer Ehrenbezeigung bediirfte, wenn [ — — — ] — dem ersten und solidesten Musiker der

jetzt lebt. Ich thue erst das was ich ihm schuldig wenn ich ihn den tiefsten und solidesten
Musiker nenne, der jetzt lebe.*!*

Folgerichtig diirfen wir ruhig davon ausgehen, dass eine gewisse Linearitdt ,,Venedig-Kdoselitz-
Musik® fundamental fiir das Gedicht ist. Aber nun zu glauben, dass Nietzsche seinen Jiinger
Koselitz aus purer Dankbarkeit fiir seine ,,Dienste®, gleichsam als Kronung, an das Ende einer Liste
epochemachender Komponisten wie ,,Heinrich Schiitz, Bach, Héndel, Chopin, Wagner, Liszt,

402 Musikalische Auffiihrungen in Turin.

403 Ecce homo* und ,Nietzsche contra Wagner*

404 Podach, Erich F.: Friedrich Nietzsches Werke des Zusammenbruches. Rothe Verlag, Heidelberg 1961. Abbildung II.
405 KSB 6. S. 12-24 und KSB 7. S. 51.

406 KSA 6. S. 291.

407KSB 8. S. 527.

408 Erstes Pseudonym ,,Coselli; In: KSB 6. S. 92. Zweites Pseudonym ,,Peter Gast*; In: KSB 6. S. 159.
409 Janz, Curt Paul: Bd. 1. S. 693-698.

410 podach Erich F.: S. 207.

411 podach Erich F.: S. 188.

412 KSA 13. S. 639.

413 podach Erich F.: S. 176.

414 KSA 13. S. 643.
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Rossini* setzt, wiirde zu kurz greifen. Vielmehr liegt meines Erachtens der Grund fiir Koselitz’
Erwdhnung in der Musik selbst. Die folgenden, notwendigerweise sehr ausfiihrlichen Zitate legen
diesen Schluss nahe:

»[...] Koselitz [...] hat, nach einer wunderbaren tiefen Umwandlung seines ,Geschmacks®,
neuerdings ein Werk geschaffen, welches eine helle Heiterkeit und Hohe zeigt, dal3 ich
darin wie in einem besseren Wasser schwimmen mufl und im Schwimmen auf dieser neuen
Fluth vor Vergniigen jauchze: — es ist eine komische Oper ,Scherz List und Rache*. Und
wenn er immer wieder mir zu verstehen giebt, dal meine Philosophie und Denkweise ihm
zu dieser Umwandlung verholfen habe und daf3 diese hier in Ténen zu erklingen beginne,
so bin ich sowohl als alter verungliickter Musikus und ebenso als neuer unmoglicher
unvollstindiger aphoristischer Philosophus allzu hoch geehrt, [...]*4!

»---] Ich bin hier in Genua so reich, so stolz, so ganz principe Doria und verlange nach
nichts als nach Thnen, lieber Freund — ich biete Thnen alle Giiter dieser meiner Welt, um Sie
[...] nach Genua zu locken, Sie sammt Threr neuen und alten Musik! Ich war — in allem
Ernste gesagt lhretwegen — im Theater und horte Rossini’s Semiramide und Bellini’s
Giulietta e Romeo (dies 4 mal). [...]*4!¢

[...] Freund, ein groBer Fund fiir Sie! Ich horte zweimal eine ganz junge Séngerin als
Somnambula: Emma Nevada. Zweimal hat sie mich in eine sanfte Trunkenheit versetzt
(was noch keine Stimme tiber mich vermocht hat) Immer schwebt jetzt ,Nausicaa® um
mich, ein Idyll mit Ténzen und aller siidlichen Herrlichkeit solcher, die am Meere leben,
Musik und Dichtung von Freund Késelitz; Nausicaa gesungen von Emma Nevada. [...]“47
»-..] Endlich, liebster Freund, habe ich etwas von Threr Musik zu horen bekommen; [...] Thr
Stil hat an symphonischer Breite gewonnen, und zwar im Tempo allegro und vor allem in
der allegria selber: worin jetzt die Besten keinen Athem haben. Ihr Recitativ ist voller
Musik, und weder trocken, noch besoffen — eine gewisse italiinische Abneigung gegen die
deutsche Gefiihls-Trunksucht fallt mir tiberhaupt auf. [...] In Messina, wo ich die Luft
Bellini’s athmete [...] verstand ich, da3 ohne jene 3, 4 Thrinen man die Heiterkeit nicht
lange aushilt (Meine Idyllen aus Messina sind nach diesem Recepte componirt). [...]*“4!8
»[...] Was mir auch [...] fehlen wird, wie es mir tiberall fehlt — das ist ihre Musik. Ich
glaube, wie Sie meine Sachen vielleicht stirker und unbequemer empfinden als irgend
Jemand, so muss ich alles, was von Thnen kommt, balsamischer empfinden als Andere es
konnen: dies ist ja ein ganz artiges Verhéltni3 zwischen uns! Vielleicht ist es ein Verhéltnif3
wie zwischen Komddien- und Tragddiendichtern (ich sagte Ihnen wohl einmal, dal Wagner
in mir einen verkappten Tragddiendichter sah) gewiB} ist, daf ich im Ganzen ,epikurischer*
dabei wegkomme als Sie; und so ist es das ,Gesetz der Dinge*: der Komddiendichter ist die
héhere Gattung und muB mehr wohlthun als jene Andere, ob er es nun will oder nicht.“4!
»[...] Lieber Freund, ich schrieb nicht, weil ich etwas Bestimmtes Thnen melden wollte und
nicht dazu kam, mich zu ,bestimmen‘. Das Dumme ist ndmlich, dal Venedig und Nizza
klimatische Gegensitze sind [...] Ich las wieder [...] iiber Venedig ,wie in Pau beobachtet
man die herabstimmende, beunruhigende, erschlaffende Einwirkung auf den Kreislauf, das
gesammte Nervensystem usw.‘ — das bedeutet fiir mich Kopfschmerz und Schwermuth. [...]
Auf der andern Seite diirste ich formlich nach Threr Musik [...]*42°

»[...] Ich sagte Thnen wohl schon in Leipzig: in Ihrer Musik ist ,voriges Jahrhundert* und
das heiflt fiir Menschen des neunzehnten Jahrhunderts beinahe soviel wie ,Unschuld und
Seligkeit®. Vor allem aber Narrheit — und immer mehr scheint es mir, dafl das Leben ohne
Narrheit gar nicht auszuhalten ist. Himmel! Was liegt mir jetzt alles auf dem Nacken!!
Irgend ein Selbst-Erhaltungstrieb schreit formlich nach Thnen und Ihrer Kunst, Sie
Erleichterer meines Daseins, dem ich jeden Tag ein Mal im Herzen Dank sage! [...]“#!

»[-..] Verzeihung, lieber Freund, [...] zur Threr Beruhigung, die Partitur ist seit gestern in
meinen Handen, [...] Oh der Jammer, daf3 es keine Klavierausziige von der mir liebsten und
trostlichsten Oper giebt!*?? Wie Thre Melodien mir den ganzen Sommer hindurch um die
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Seele gelaufen sind! [...]*4%

»[...] Lieber Freund, [...] Heute ersuche ich Dich, mir fiir eine Woche das Kdselitzische
Lied ,Nacht Du holde‘ zu iiberlassen — ich habe die Moglichkeit, es hier einmal mir zu
Ohren zu bringen, und groBe Sehnsucht danach. [...]“4**

»...] Lieber Freund Gast, eben komme ich aus der Tonhalle: [...] So ist denn Thre Musik
zum ersten Mal erklungen, und ich bin stolz darauf, dal dies durch mich und fiir mich
geschehen ist. Mag diese Lowen-Ouvertiire ein Symbol Ihres Laufs durch die Welt sein —
so kithn, ménnlich, witzig, wacker lief sie dahin, ganz und gar nach meinem Herzen, voll
hellen Himmels und gewilich auch — voller Zukunft. [...] Leben Sie wohl, lieber Freund —
freuen Sie sich mit mir, denn ich freue mich unbindig. [...]*“4*

»--.] Meine liebe Mutter und Schwester, in Venedig angekommen, [...] Magen durch diese
klimatische Verdanderung sehr auler Rand und Band, Augen umschleiert, wie ich’s noch nie
im Leben gehabt habe. Genug, es mufl Vieles besser werden. Andererseits gefallt mir die
Musik meines maéstro so sehr, als nur moglich, nimlich mehr als alle andre Musik — und
ich habe nicht mehr viel Dinge iibrig, die mir gefallen. [...]*4?

»l-..] Meine liebe Mutter, ich antworte sofort, sehr erfreut iber Deinen Brief und Deine
Sendung. [...] DaB ich auBlerdem einen Musiker habe, der ganz eigenes flir meinen
Geschmack und meine Ohren Musik macht, wihrend ich andre Musik kaum mehr aushalte,
ist ein groBes Gliicks-Geschenk fiir einen mit schweren Aufgaben iiberladenen und oft
gedriickten, halbzerdriickten Menschen, der nicht mehr ganz jung ist. [...] Was Kdselitzens
Oper betrifft: der Lowe von Venedig — die schonste Musik seit Mozart, und doch eine
Musik, welche Mozart nicht hitte machen konnen —, so ist Berlin’s Hoftheater dafiir
ausgedacht, und Herr von Hiilsen wird die Ehre haben, die beste deutschen komische Oper
in Szene zu setzen. [...]*“4”’

»|-.-] Vergeben Sie mir, daf ich mich 6fter im Geiste mit [hrem Loose beschéftige und dabei
nicht selten zu dem Schlusse komme: Sie sollten es einmal mit diesem Nizza versuchen und
Deutschland Deutschland sein lassen. Wir selber, als arbeitsame und solitdre Thiere, werden
uns hiibsch aus dem Wege gehn, aber hier und da ein kleines Fest des Zusammenseins
veranstalten. Zuletzt bin ich einer der besten Liebhaber Ihrer Musik — es wiirde mir im
letzten Theil meines Lebens etwas Nicht-zu-Ersetzendes fehlen, wenn Sie und Thre Kunst
mir ginzlich abhanden kdmen. [...]“4*

»[...] Man hat mir die angenchme Mittheilung gemacht, da3 Hr Peter Gast das Schicksal
seines Lowen von Venedig Thren Handen und Threm Geschmack anvertraut hat: [...] Ich
liebe dieses Werk aufBlerordentlich: [...] Die Oper darf sich als Rokoko-Oper geben (ich
habe bemerkt, daB gerade heute unter den Kiinstlern eine Vorliebe fiir Rokoko herrscht)
Eine Rokoko-Oper: es muf3 Alles auch von Seiten der Dekoration gethan werden, um das
Venedig von 1770, die heiterste verliebteste und geliebteste Stadt des vorigen Jahrhunderts
zum Ausdruck zu bringen. Man darf dabei auf den auch heute noch wirksamen Zauber
Venedigs rechnen, der einzigen Stadt, ,von der man trdumen kann, ohne sie gesehen zu
haben‘ Die Musik Peter Gast’s hat jene Morbidezza und Zartheit, jenes Gliickliche,
Miissiggéngerische, halb-Orientalische und Alles, was nur Nordische Menschen nach dieser
geheimnisvoll heiteren und zértlichen Stadt ohne Larm und Staub immer wieder hinzieht.
In der Musik hatte dieser eigentliche Zauber Venedigs bisher noch keinen Ausdruck
bekommen. [...]*4%

»|--..] Erholung, lieber alter Freund, nichts als Erholung habe ich auch jetzt wieder nothig:
aber sie ist immer schwerer zu schaffen. — Die erquickliche leichte Musik Kdselitzens
gehort dahin: was bin ich diesem Gliicksfunde meines Lebens dankbar! [...]«4°

»[...] Ich gedachte an Recoaro, an die vielen Vormittage in Venedig: das, was Sie in der
Musik lieben, liebe ich auch, es ist kein Zweifel, — vor Allem, was Sie selbst machen! Diese
Tage giengen Sie mir sehr durch den Kopf: ich hitte Sie gerne da gehabt, um Aesthetica mit
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Thnen zu reden. Die Wahrheit ist: mir fehlt augenblicklich in puncto musicae eine Aesthetik,
ich will sagen: ich habe einen ,Geschmack® (zb. fiir Pietro Gasti), aber keine Griinde, keine
Logik, keinen Imperativ fiir diesen Geschmack. Selbst psychologisch nachgerechnet,
scheint mir das Problem ,warum gefallt mir Ihre Musik?* einstweilen unldsbar. [...]**3!

»[...] Es thut mir wohl, eine Zeit lang noch in diesem harmlosen clair-obscur fortzuleben.
Das incongnito ist eine wichtige Sache. Ich weifl nicht, wie es kommt, aber es gab
neuerdings bei mir recht viel Diisterkeit und Hérte: da dachte ich immer Threr Musik — wie
sehr sie mir fehle und wie sehr sie meiner Seele und Gesundheit schon geniitzt hat. [...]*43
»l--.] Wirklich, lieber Freund, meine Karte war ohne alle Hintergedanken, ein reiner
Ausdruck der Dankbarkeit gegen Sie und Venedig (Vergebung, wenn das in mir
durcheinander gewachsen ist: Frithling, Venedig und Thre Musik weill ich nicht mehr
auseinander zu halten — wozu auch! ich habs zusammen erlebt!) [...] Ich wiirde Viel darum
geben, mit lhnen einige aesthetika zu reden, Principielles, wozu mich Thre eigne Musik
immer wieder treibt. [...] Die ganze Stellung der Kunst ist mir zum Problem geworden: und,
psychologisch geredet, was gieng eigentlich in Thnen vor, als Sie den Muth zu Threm
jetzigen Geschmack gewannen? und was in mir, als ich mich Wagnern entfremdete (und
vor Wagner schon der Schumann’schen Musik) Ich will dahinter kommen, warum Thre
,Lowenmusik® mir in dem Maafle erquicklich, heilkréftig, innig, heiter, verklart erscheint,
wie — nun zum Beispiel wie Goethe’s Lowennovelle [...] Ich segne Venedig, das alte und
das neue, weil es nun einmal Ihre Muschel ist: und ich ehre Ihre Conchylien-
Abgeschlossenheit zu hoch in meiner Seele, als da3 mir nicht immer einiges Miftrauen
kommt, wenn ich eine Reise nach Venedig ins Auge fasse. [...] Im Ubrigen wiirde ich in
Venedig still und abseits, wie ein Englein leben, [...] und alles vermeiden, was die Seele
diister und gespannt macht. Kiirzlich noch schrieb ich an Overbeck, da3 ich nur einen
einzigen Ort auf der Erde liebe, nimlich Venedig. [...]“4*

»[...] Du weillt, was ich jetzt von mir verlange: meine Orte dafiir sollen Nizza und Sils-
Maria bleiben (Venedig als Zwischenakt: ich habe eine herrliche Erinnerung an Koselitz,
der seine giitige und hohe Seele sich zu bewahren gewult hat, trotz aller Art Enttduschung,
und jetzt Musik macht, fiir die ich kein anderes Wort mehr habe als 'klassisch' (Zwei Sitze
einer Symphonie z. B. der schonste ,Claude Lorrain‘ in Musik, den ich kenne) [...]«4*

»-..] Vorigen Donnerstag habe ich meinen ersten Besuch in Monte Carlo gemacht, zu
einem concert classique [..] Lauter modernste franzdsische Musik: oder vielmehr,
deutlicher zu reden, lauter schlechter Wagner. Ich halte diese pittoreske Musik ohne Ideen,
ohne Form, ohne jedwede Naivitdit und Wahrheit nicht mehr aus. Nervos, brutal,
unausstehlich zudringlich und grofithuerisch — und so geschminkt!! [...] Dies ist décadence

... Dabei gedachte ich wie eines verlorenen Gliickes der Musik meines Venediger maestro;
[...]4%

Es ist also die musikalische Form beziehungsweise Struktur, die Nietzsche zufolge Kdselitz mit den
anderen Komponisten in Verbindung bringt. Gewlinscht wird eine Ausgeglichenheit, die in der
gesamten Komposition mit einfacher, iiberschaubarer Harmonik zusammengesetzt ist; mit
angenehmen Melodien, wo die Syntax des Textes konform mit dem musikalischen Satz liuft. In
einem Fragment schreibt er iiber Chopin: ,,Den hochsten Formensinn, auf der einfachsten
Grundform das complicirtesten entwickeln — finde ich bei Chopin.“**® Nietzsche sucht tatséchlich in
der Musik ein ,,Zuhause®, eine reine, genuine, maskenlose, ,,Heimat®, an der sich von all den Liigen
und Problemen in der Verwandtschaft, in der literarischen und philosophischen Welt Ruhe finden
lasst.

Die Musik — um des Himmels Willen! halten wir sie fest als Erholung und als nichts
Anderes! . . . Um keinen Preis darf sie uns da sein, wozu sie heute, durch den
allerverdchtlichsten Missbrauch, geworden ist, ein Aufreizungsmittel ein
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Peitschenschlag mehr fiir erschopften Nerven einer blossen Wagnerei! — Nichts ist
ungesiinder — crede experto! — als der Wagner’schen Missbrauch der Musik, er ist die
schlimmste Art Idealismus unter allem moglichen idealistischen Hokuspokus. Ich nehme
mir wenige Dinge so iibel, als ich mir die Instinkt-Widrigkeit {ibel nehme, in jungen Jahren
schon diesem Laster Wagner verfallen zu haben [Gast: zu sein]. Wagner und Jugend — aber
das ist so viel wie Gift und Jugend . . . Erst seit sechs Jahren weiss ich wieder, was Musik
ist, dank einer tiefen Zuriickbesinnung auf meinen hier fasst vergessenen Instinkt, Dank vor
allem dem unschidtzbaren Gliick, einen Nichstverwandten im Instinkte zu finden, meinen
Freud Peter Gast, den einzigen Musiker, der heute noch weiss, der noch kann, was Musik
ist! — Was ich tiberhaupt von der Musik will? Dass sie heiter und tief ist, wie ein Nachmittag
im Oktober. Mild, giitig — nicht heiss . . . Dass sie in der Sonne liegt, dass Alles siiss,
sonderbar, fern und geistig an ihr ist. Dass sie Bosheiten in den Fiissen hat . . . Jeder
Versuch in diesen sechs Jahren, mir Wagner ,,zu Gemiithe zu fithren, missrieth. Ich lief
nach jedem ersten Takte, todtlich gelangweilt, davon. Wie arm, wie sparsam und klug ist
dieses ,,Genie* von der Natur angelegt! welche Geduld muss man haben, bis ihm wieder
etwas einfallt! Wie viele Magen muss er selber gehabt haben, um immer noch einmal

wiederzukduen, was er uns eben schon unerbittlich vorgekéut hat! Ich nenne ithn Wagner . .
437

Dieser Text, urspriinglich ohne Gedicht aus ,,Ecce homo*, ist expliziter als das ,,Intermezzo*.
Dariiber hinaus ist hier festzustellen, dass nur zwei Komponisten erwdhnt werden: Wagner und
Koselitz.**® Diese werden diametral gegeniibergestellt: ein Wagner, der mit seiner Musik den
»erschopften Nerven® Peitschenschldge erteilt — und ein Koselitz, der mit seiner Musik Nietzsche
nerquickt”. In dem Prosatext, den wir in diese Analyse mit einbezogen haben, schreibt Nietzsche
jedoch ,,ich nehme, aus drei Griinden, Wagner's Siegfried-Idyll aus“.*** Bernd Kulawik, der sich
ausfiihrlich mit ,,Wagner's Siegfried-Idyll* auseinander gesetzt hat, stellt fest:

»Ein weiterer, wohl fiir Nietzsche positive Wertung des Siegfried-Idylls maBgeblicher
Aspekt diirfte die relativ klare formale Gliederung der Komposition sein. Mit Blick auf die
letzte Worte des Epilogs aus Nietzsche contra Wagner, in denen die Griechen als "Anbeter,
der Formen, der Tone, der Worte" und "eben darum — Kiinstler" gepriesen werden, wire zu
vermuten, dafl diese klare Formgestaltung im Siegfried-Idyll ein Grund fiir Nietzsche
gewesen sein konnte, das Werk im Intermezzo hervorzuheben — in Abgrenzung
beispielsweise zur "unendliche Melodien", die ja in Wagner als Gefahr im Sinne des
asthetischen Konzepts aber eben auch als stilistisches und formales Merkmal Wagnerscher
Musik zur Rechtfertigung des Formlosigkeitsvorwurfs durch Nietzsche dient. Das
Siegfried-Idyll wire demnach ein Beispiel fiir jene Musik, die dem durch die Gefahr
"Wagner" drohenden "Ende" entginge. 4’

Das heif3t, hier wird Wagner erwihnt, weil er mit Siegfried-Idyll eine Konformitdt mit Nietzsches
Musikauffassung aufweisen kann.**! Der flieBende Ubergang*** zwischen dem Prosateil und der

437 Podach Erich F.: S. 241 1.

438 Podach: ,,Die Eliminierung des ,Intermezzo‘ (6/7) aus ,Nietzsche contra Wagner* geht auf Gast zuriick. Der Text mit
einer nicht mehr einwandfrei identifizierbaren Abschnittsnummer, auf einem Biittenblatt geschrieben, gehorte
urspriinglich zu ,Ecce homo* Manuskript. [...]* S. 47 f. ,,Gast strich nach Nietzsches Erkrankung im Manuskript den
Titel ,Intermezzo®, ersetzte ihn durch die Abschnittsnummer 7, trug die von Nietzsche verfiigten Anderungen ein,
steckte das Blatt in das ,Ecce homo‘-Manuskript und nahm Prosa und Gedicht in die von ihm angefertigte Abschrift
(Redaktion) hinein. Da alle Ausgaben des ,Ecce homo* auf der unkritischen Akzeptierung des Gastschen Textes
beruhen, enthalten sie durchweg das ,Intermezzo® mit dem ,Gondellied*. [...]* S. 49.

49 KSA6.S.291.

40 Kulawik, Bernd: "... ich nehme, aus drei Griinden, Wagner’s Siegfiied-Idyll aus ...". In: Nietzsches Forschung. Hrsg.
von Hans-Martin Gerlach und Renate Reschke in Zusammenarbeit mit Riidiger Ziemann. Akademie Verlag, Berlin
1995.Band 2. S. 212 f.

41 Im Abschnitt 6 des gleichen Kapitels ,,Warum ich so klug bin* (d. h. unmittelbar vor unserem Abschnitt) schreibt
Nietzsche: ,,Von dem Augenblick an, wo es einen Klavierauszug des Tristan gab — mein Kompliment Herr von Biilow!
— war ich Wagnerianer. [...] Aber ich suche heute noch nach einem Werk von gleich geféhrlicher Fascination, von einer
gleich schauerlichen und siissen Unendlichkeit, wie der Tristan ist, — ich suche in allen Kiinsten vergebens. Alle
Fremdheiten Lionardo da Vinci’s entzaubern sich beim ersten Tone des Tristan. Dies Werk ist durchaus das non plus
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ersten Strophe wird durch die bildliche Verbindung ,,Venedig“-,,Briicke® bezichungsweise
,» Thranen“-,,goldner Tropfen* hergestellt:

[...] Wenn ich ein andres Wort fiir Musik suche, so finde ich immer nur das Wort Venedig.
Ich weiss keinen Unterschied zwischen Thrinen und Musik zu machen, ich weiss das
Gluck, den S i d e n nicht ohne Schauder von Furchtsamkeit zu denken.

An der Briicke stand

jiingst ich in brauner Nacht.
Fernher kam Gesang:
goldener Tropfen quoll's [...]

Jene Erkenntnisse, die im Prosateil mit ,,rezitativischer* Vehemenz ausgesprochen werden, werden

ultra Wagner’s [...].“ (KSA 6. S. 289 f.). Nun, wie soll dieser Lobgesang auf , Tristan* verstanden werden? Der
»Lristan® ist alles andere als ,,erquickend* beziechungsweise ,,Kon-Form* wie das oben erwihnte ,,Siegfried-Idyll“: ,,Die
Harmonik, so avanciert sie ist, setzt nach altem Muster auf die Erwartung des Horers, der in die harmonisch-
modulatorischen Abldufe hineingezogen wird und aus seiner inneren Beteiligung am musikalischen Geschehen seine
Schliisse zieht. Diese aber werden stets aufs Neue und meist im letzten Moment enttduscht, indem nicht eintritt, worauf
die Musik zu zielen schien. So kommt die Erzeugte Spannung nicht zur Losung, bleibt vielmehr erhalten und wichst
von Mal zu Mal starker an. [...] [D]ie Chromatik, fiir die Tristan beriihmt ist [...], tendiert prinzipiell aus der Tonart
hinaus und unterminiert damit die tonalen Zentren als die klassischen Bezugs- und Ruhepunkte der Musik.” (Voss,
Egon: Tristan und Isolde. In: Pipers Enzyklopadie des Musiktheaters. Hrsg. von Carl Dahlhaus und dem
Forschungsinstitut fiir Musiktheater der Universitit Bayreuth. Piper Verlag GmbH, Miinchen 1997. Band 6. S. 579.).
Eine weitere Kontradiktion, die eine grofere Irritation hervorruft ist die Oper Carmen: In der Schrift ,,Der Fall Wagner*
schreibt Nietzsche: ,,Ich horte gestern — werden Sie es glauben? — zum zwanzigsten Male B i z e t” s Meisterstiick. Ich
harrte wieder mit einer sanften Andacht aus, ich lief wieder nicht davon. Dieser Sieg iiber meine Ungeduld iiberrascht
mich. Wie ein solches Werk vervollkommnet! Man wird selber dabei zum ,Meisterstiick. — Und wirklich schien ich mir
jedes Mal, dass ich C a r m e n horte, mehr Philosoph [...]. Diese Musik scheint mir vollkommen. [...] Endlich: diese
Musik nimmt den Zuhorer als intelligent, selbst als Musiker [...]. Und nochmals: ich werde ein besserer Mensch, wenn
mir dieser Bizet zuredet. Auch ein besserer Musikant, ein besserer Zuhdrer. Kann man tiberhaupt noch besser zuhoren?
— Ich vergrabe meine Ohren noch unter diese Musik, ich hore deren Ursache. [...] Hat man bemerkt, dass die[se] Musik
den Geist frei macht? [...] Bizet macht mich fruchtbar. Alles Gute macht mich fruchtbar. [...]“ (KSA 6. S. 13 f.).
Nietzsche eroffnet quasi diese Schrift mit Bizets ,,Carmen‘ und dann in einem Brief an Carl Fuchs schreibt er: ,,Das,
was ich iiber Bizet sage, diirfen Sie nicht ernst nehmen; so wie ich bin, kommt B[izet] Tausend Mal fiir mich nicht in
Betracht. Aber als ironische Anthitese gegen W[agner] wirkt es sehr stark; es wire ja eine Geschmacklosigkeit ohne
Gleichen gewesen, wenn ich etwas von einem Lobe Beethovens hitte ausgehen wollen. Zu alledem war W[agner]
rasend neidisch auf Bizet: Carmen ist der grofite Opern-Erfolg iiberhaupt in der Geschichte der Oper und hat bei weitem
die Zahl der Auffiihrungen aller Wagnerischen Opern zusammen in Europa fiir sich allein tiberboten. (KSB 8. S. 554).
Es sind diese Kontradiktionen, die eine Interpretation immens erschweren. Der Versuch einer Uberschaubarkeit
beziehungsweise Kontinuitét in den Werken des Autors herzustellen, ist schwierig. Aber es kann unmdglich sein, dass
solche Divergenzen so exponiert werden ohne eine plausible Erkldarung. Djuric zeigt in einem Aufsatz ,Die
perspektivische Grenziiberschreitung®, dass solche Unebenheiten bei Nietzsche unter dem Aspekt des
LPerspektivismus® zu suchen sind: ,,Nietzsche betont besonders den perspektivischen Charakter jeder Interpretation.
Das ist der eigentiimlichste und zugleich der am meiste umstrittene Punkt seiner ,Erkenntnistheorie’. [...] Man kann von
keinem absoluten Prinzip ausgehen, geschweige denn aus dem Wesen der Dinge sprechen, das Interpretieren ist immer
eine mehr oder minder einseitige Art und Weise der Lebens-Gestaltung. Immer handelt es sich um eine Tauschung
(zwar meistens verborgen, manchmal sogar bis zur Unkenntlichkeit), da die Téuschung dem Leben selbst anhaftet. Es
gibt nicht nur einen einzigen Standpunkt, von dem aus die Welt aus einer Perspektive gesehen werden kann, sondern es
gibt deren unzdhlig viele. [...] Jeder Standpunkt ist durch ein bestimmtes Interesse bedingt, durch Bediirfnis oder
Leidenschatft [...]. Auf diese Art hat Nietzsche von vornherein jede Mdglichkeit einer dogmatischen Verabsolutierung
irgendeiner Interpretation ausgeschlossen. Sein Perspektivismus 146t keinen Platz fiir irgendeine starre oder versteinerte
Fixierung. [...] Die Frage besteht nur darin, was dem Leben besser diene, und nicht, was die Wahrheit iiber die Welt und
das Leben weiter und tiefer offenbare.” (Djuric, Mihailo: Nietzsche und die Metaphysik. In: Monographien und Texte
zur Nietzsche-Forschung. Hrsg. von Ernst Behler, Mazzino Montinari, Wolfgang Miiller-Lauter, Heinz Wenzel. Bd. 16.
S. 312 f). Diese Betrachtungsweise fiihrt zu keinem Widerspruch.

442 Podach, Erich F.: Abbildung II. Faksimile
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unmerklich in die ,,Arie* libergeleitet und hier musikalisch dargestellt. Im ersten Satz des Gedichtes
»An der Briicke stand / jlngst ich in brauner Nacht* (V. 1-2) wird der Leser mit einer sehr
bekannten Lokalitdt und mit einem ,,lyrischen* Subjekt konfrontiert:

,»[...] Die letzte Nacht an der Rialtobriicke brachte mir noch eine Musik, die mich zu
Thranen bewegte, ein unglaubliches altmodisches Adagio, wie als ob es noch gar kein
Adagio vorher gegeben hiitte.“3

Das ,,visiondre* Bild der Lokalitdt ist zwar zeitlich und rdumlich versetzt, aber explizit genug, wie
wir diesem Brief entnehmen konnen. Sofern das Gedicht nicht von seinem Prosateil getrennt wird
(wodurch der vitale Bezug zwischen den beiden Teilen gleichsam amputiert wiirde), ist keine
Differenz zwischen dem Autor Nietzsche und dem lyrischen Ich anzunehmen: Dass ,,[...] der
textuell eingesetzte (oder zu erschlieBende) Sprecher (die Sprecher-Istanz), der nicht nur mit der
ersten Person Sg. oder Pl. realisiert werden kann, als prinzipielle Vermittlungsinstanz angesehen
und vom Autor unterschieden werden [muss]“***, zihlt zu den grundlegendsten Erkenntnissen der
Literaturwissenschaft; hier jedoch eriibrigt sich die Unterscheidung m. E.: In unserem Fall
impliziert das ,,lyrische Ich* den Autor Nietzsche. ,,Ecce homo* ist eine Autobiographische Schrift,
in der Nietzsche, mit einiger Ubertreibung freilich, seine Person und seine Werke exponiert. Im
Prosateil kommt das ,,Ich* zwolf Mal vor, eine Zahl, die im Abendland stark symbolisch aufgeladen
ist und hier bewusst so eingesetzt wird, dass der Dichter im lyrischen Teil ein dreizehntes ,,Ich*
hinzufiigen kann. Und nun bekommt die Zahl seine eigentliche Bedeutung: ,,.Der Gekreuzigte*. Hier
zeigt der Autor wie subtil er mit Zahlensymbolik umgeht — subkutan —, um eine weitere Verbindung
zwischen Prosa und Gedicht herzustellen. Vom 1. Januar 1889 unterschrieb Nietzsche seine Post mit
,,Dionysos* oder ,,Der Gekreuzigte*.**> Diese entwicklungsgeschichtliche Kontinuitit: ,,Dionysos —
Christus — Nietzsche* gehort zur Grundkonzeption der Schrift ,,Ecce homo*.#4¢

Die Versgruppe ,,Fernher kam Gesang: / goldener Tropfen quoll’s / iiber die zitternde Fldche weg. /
Gondeln, Lichter, Musik — (V. 3-6) zeigt ein weiteres Bild, das sich die Sprecher-Instanz aus der
Erinnerung nach Turin gleichsam néher projiziert. Die Metapher ,,goldener Tropfen quoll’s®, steht
fiir ,,reine, wertvolle Trinen, die aus kranken Augen quellen“,**” **® und bringt eine jener inneren
Bewegtheit zum Ausdruck. Betrachtet man den nahtlosen Ubergang zwischen dem Prosateil und der
ersten Strophe, wie urspriinglich gedacht, als ein Ganzes, dann hitten wir zwischen der siebten und
achten Zeilen die erste und einzige Texttrennung. Uniiberschaubar ist die siebte Zeile, die, fast
doppelt so lang wie die anderen Zeilen, aus der Strophe ragt; verstirkt durch die Leerzeile wird die
Trennung von der zweiten Strophe noch deutlicher. ,,trunken schwamm’s in die Dammrung hinaus .
..“r Alles deutet auf etwas Ungewisses, ein Dariiber- ,,hinaus®, etwas ,,Jenseitiges* betont durch den
Wendepunkt ,,Didmmrung® und anschlieBend durch die Piinktchen der Aposiopese, welche die
Ungewissheit ,,wortlos* entgegentritt. Einige Zitate aus dem ,,Zarathustra® konnten eine solche
»Dammrung® ,.erhellen:

»Wahrlich, so sagte er zu seinen Jiingern, es ist um ein Kleines, so kommt diese lange
Dammerung. Ach, wie soll ich mein Licht hiniiber retten! Dass es mir nicht ersticke in

#3KSB7.8S.61.

44 Schweikle, Irmgard: Lyrisches Ich. In: Metzler Lexikon Literatur. S. 465 f.

#5KSB 8. S. 570 ff.

46 Ecce homo*: ,lat. ,siehe da, der Mensch® [...] Ubersetzung der Vulgata (Joh. 19,5) fiir den Ausruf des PILATUS, mit
dem er den gegeiflelten und dornengekronten JESUS dem Volke vorstellte. Dargestellt wurde die Zurschaustellung
CHRISTI (,Ecce-Homo®) erst seit dem Spidt-MA., das sich allen Stationen der Passion zuwandte. JESUS mit
Dornenkronen und Spottmantel kommt entweder als Einzelfigur oder von den spottenden Juden umgeben vor. Die
Szene betont das Unmenschliche des Vorgangs: JESUS erscheint erbarmungswiirdig, das Volk als hohnender Pobel.” In:
Brockhaus Enzyklopadie. 1988. Bd. 6. S. 85 f.

4“7 KSB 8. S.95.

48 KSB 6. S. 14. Nietzsche war in Venedig halbblind; Késelitz musste vorlesen. Siehe auch KSB 7. S. 38.
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dieser Traurigkeit! Fernen Welten soll es ja Licht sein und noch fernsten Niichten!“*° | Und
auch, wenn die lange Dammerung kommt und die Todesmiidigkeit, wirst du an unserm
Himmel nicht untergehen, du Fiirsprecher des Lebens!“*°  Diister ging ich jiingst durch
leichenfarbne Dammerung, — diister und hart, mit gepressten Lippen. Nicht nur Eine Sonne
war mir untergegangen**! | Der grosse Uberdruss am Menschen — der wiirgte mich und war
mir in den Schlund gekrochen: und was der Wahrsager wahrsagte: ,Alles ist gleich, es lohnt
sich Nichts, Wissen wiirgt.© Eine lange Ddmmerung hinkte vor mir her, eine todesmiide,
todestrunke Traurigkeit, welche mit gihnendem Munde redete.“**> |[..] — ich liebe
Zarathustra, so diinkt mich oft, um meines bosen Geistes Willen. — Aber schon fallt der
mich an und zwingt mich, dieser Geist der Schwermuth, dieser Abend-Dammerung-Teufel:
und wabhrlich, ihr hoheren Menschen, es geliistet ihn — [...] Der Tag klingt ab, allen Dingen
kommt nun der Abend, auch den besten Dingen; hort nun und seht, ihr h6heren Menschen,
Welcher Teufel, ob Mann, ob Weib, dieser Geist der Abend-Schwermuth ist!* Also sprach
der alte Zauberer, sah listig umher und griff dann zur Harfe.*“4>3

Aus musikalischer Perspektive ldsst sich die Trennung einer alten Tonart und Uberleitung in die
neue durch eine Modulation nachvollziehen: Der siebte Vers stellt die Septime einer Tonskala dar;
dieses Intervall ist das sensibelste aller Intervalle und hat eine nach oben strebende
Aufldsungstendenz.*** Deutet man nun dieses Intervall als Terz der fiinften Stufe beziehungsweise
der Dominate um, bei gleichbleibender Auflosungstendenz, dann 16st sich diese Terz, ehemalige
Septime, in den Grundton der neuen Tonart. In unserem Fall entspricht der achte**Vers dem
Grundton der neuen Tonart.**® Im Gegensatz zur ersten Strophe, welche aus sieben Versen besteht
und zur Heptatonik gehort, spiegelt diese neue ,,Tonreihe, analog zu den fiinf Versen, eine
fiinfstiifige Tonreihe wider, das heif3t, sie ist pentatonisch aufgebaut. Die Heptatonik bezeichnet eine
siebenstlifige Skala im diatonischen Tonsystem, welche ,,zur Darstellung des Volkstiimlichen und
Historischen verwendet wurde.**’ Die Pentatonik hingegen ,,wirft ein Licht auf die naturhaften,
seelischen Quellengriinden, [aus] denen diesen Tonordnungen entsprangen.“**® Es ist eine
naturgegebene tonale Beziehung, die den kosmischen Zusammenhang zwischen den Tonen und der
menschlichen Seele verbindet .**° In diesen Sphiren zeigt sich ein bekanntes Bild, das aus der
Antike stammt: Ein alter Singer, begleitet von seiner Leier, trigt seine Klage vor.*®® Der Schwan
singt sein letztes Lied.**' Dieser Kontrast zwischen der Freude und Lebendigkeit eines
venezianischen Festes durch ,,Gondeln, Lichter, Musik* (V. 6) und dem (blinden) Sénger mit der
Leier ist nicht zu ,iiberhdren”. Der Autor ldsst hier das ,,Dionysische* und ,,Apollinische®, kurz

“IKSA4.S.173.

40KSA4.S.175.

$STKSA4.S.198.

42 KSA4.8S.274.

43 KSA4.S.370 1.

44 Fligt man zur Dominate eine Septime hinzu, dann hitte diese eine nach unten strebende Auflésungstendenz.

455 Die Zahl ,,8“ bildet in der theologischen Zahlsymbolik die Gottheit ab. Christus wird durch die Zahl ,,5“ dargestellt.
Das heifit, Christus ist die Briicke zu Gott. Diese gottliche Reinheit wird auf die vollkommenen Konsonanzen
iibertragen: Prim — Quint — Oktave. Der Mensch als Siinder wird mit der kleinen Terz dargestellt, wobei er durch die
Offenbarung zur groflen Terz, also zu einem besseren Menschen, aufsteigen kann. Kleine und groBe Sechste sind
umgedeutete Terzen.

436 Eine diatonische Tonleiter besteht aus sieben Tonen, der achte Ton, also die Oktave, ist die Wiederholung des
Grundtones; allerdings auf einer anderen Ebene.

47 Um die Mitte des 19. Jh. kam es zur Krise der Diatonik, fiir die verschiedene Losungen gesucht wurden.
Deutschland wurde fiir lingere Zeit der Gegensatz Wagner-Brahms beherrschend; Wagner findet im 7ristan eine
prinzipiell auf Chromatik aufgebaute Tonsprache und behélt die Diatonik zur Darstellung des Volkstiimlichen und
Historischen (Meistersinger) [...]. Brahms hilt grundsétzlich an der Diatonik fest [...].“ In: Riemann, Hugo:
Musiklexikon Sachteil. B. Schott’s Sohne. Mainz 1967. S. 225.

458 Riemann, Hugo: S. 721.

459 Schneider, Marius: Raga-Magam-Nomos. Pentatonische Reihen der Ragas: audava. In: MGG: Bd. 10. Sp. 1867.

460 Der Leiermann oft als Blinder dargestellt, scheint ein weiteres Indiz fiir Nietzsche zu sein. Siehe: Hickmann, Hans:
Harfe. In: MGG: Bd. 5. Sp. 1544.

1 Das ,,Gondellied*, das im zehnten Vers vorkommt ist thematisch gebunden, daher soll die Betonung mehr auf ,,Lied*
fallen.
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vom dem Schluss, noch einmal kurz erklingen.

Nachdem wir von einer sinnlichen, also von einer ,sichtbaren® beziehungsweise ,,horbaren®
Trennung und Uberleitung gesprochen haben, wird nun vom einem Ubergang die Rede sein, der
einen iibersinnlichen, transzendentalen Charakter hat: Die Subjekt-Objekt-Korrelation,*** welche
zundchst prireflexiv im siebten Vers ,,trunken schwamm’s in die Ddmmerung hinaus . . . auftritt,
manifestiert sich durch die Umdeutung des ,,’s*“ — das Bild, Kraft der Imagination — zum
préareflexiven ,,ich“. Die perspektivische Wende des Beobachters (Subjekt: Nietzsche in Turin) auf
das Erlebte*®® (Objekt: Nietzsche in Venedig), wird so geschildert, wie wenn ein Kiinstler aus der
Erinnerung ein Bild malt, und er es am Ende ,bewusst“ betrachtet. Wir kdnnen von dieser
Betrachtungsweise im filinften Kapitel seines ersten Werkes ,,Die Geburt der Tragodie* lesen:

,[---] Insofern aber das Subjekt Kiinstler ist, ist er bereits von seinem individuellen Willen
erlost und gleichsam Medium geworden, durch das hindurch das eine wahrhaft seiende
Subjekt seine Erlosung im Scheine feiert. [...] Nur soweit der Genius im Actus der
kiinstlerischen Zeugung mit jenem Urkiinstler der Welt verschmilzt, weiss er etwas iiber das
ewige Wesen der Kunst; denn in jenem Zustande ist er, wunderbarer Weise, dem
unheimlichen Bild des Méhrchen gleich, das die Augen drehen und sich selber anschaun
kann; jetzt ist er zugleich Subject und Object, zugleich Dichter, Schauspieler und
Zuschauer-64 463

Nach einem empirischen ,,Ich*: ,,An der Briicke stand / jlingst ich in brauner Nacht.” (V. 1-2) und
einem préreflexiven ,Ich*: ,trunken schwamm’s in die Ddmmerung hinaus . . .“ durch die
retrospektivische Betrachtung, setzt der Denkprozess der Selbstreflexion ein. Das ist der
Augenblick, in dem das ,reine Ich®“, — die Selbstreflexion — ins ,transzendentale Ich* ins
Metaphysische iibergeht: ,,Meine Seele* (V. 8). Die Auseinandersetzung mit der Seele hat Nietzsche
unter den verschiedensten Aspekten in seinen Werken zum Ausdruck gebracht:

462 Das Phinomen der Reflexion (Prireflexion, Selbstreflexion) ist einer Subjekt-Objekt-Dialektik unterworfen, die in

der Monographie von Hans Kdchler systematisch charakterisiert worden ist: ,,[...] Auf dem Hintergrund [einer
wechselseitige Beziehung zwischen Bewusstsein und Sein] tritt erst die Dialektik des Phdnomen-Begriffs deutlich
hervor: das Erscheinende ,erscheint® nur, wenn es ein ,Subjekt® (BewuBtsein) ,gibt‘; das Subjekt ist im BewuBtsein
intentional auf das Erscheinende (als ein ihm entgegentretendes Objekt) gerichtet, hebt sich davon ab; [...] steht hinter
dem Phdnomen — das als solches rein im Medium des Bewultseins sich zeigt — noch ein Grund (ein
BewuBtseinsunabhédngiges Objekt) dieser Erscheinung?“ [...] ,,Die Intentionalitét als ,direction vers 1'Autre, . . . overture
pour une rencontre‘, wie J. HYPPOLITE es ausdriickt, ist somit nur noch die Form reiner Selbstbegegnung in der
Reflexion auf ein ,geleistetes® Korrelat einer [noesis]; so ist Geist wirklich nur ,das Eine, sich selbst gleiche Unendliche,
die reine Identitat, welche sich von sich trennt, als das Andere ihrer selbst als das Fiirsich- und Insichsein . . . (HEGEL)
— Wenn A. DE WAELHENS [...] Intentionalitdt als ,Offenheit’ gegeniiber dem Anderen versteht, als ,Aullersich® im
,Beisichsein‘, allgemein: als Eksistenz und Transzendenz im Sinne HEIDEGGERS [...] dann geht er hierin prinzipiell
schon liber HUSSERL hinaus, der doch feststellt, da3 ,kein reales Sein . . . flir das Sein des BewuBtsein selbst notwendig
sei und auch ,Transzendenz‘ nur als innerhalb der /mmanenz eines Bewufitseins (= als einen spezifischen Seinssinn
intentionaler Modifikation) gelten 1a6t.” [...] ,,[D]as heift ,die Transzendentalitit ((bestimmt)) sich . . . als sich
objektivierende  Subjektivitit; die  Vermittlung der transzendentalen reinen  Subjektivitit zu  ihrer
[Vergegenstandlichung] geschieht durch ihre ,Objektivierung‘; eine ,sich-objektivierende Subjektivitit® ist das Letzte,
worauf in ,radikaler Selbstbesinnung® zuriickgegangen werden kann, — das letzte, nicht hinterfragbare Absolute.” In:
Kochler, Hans: Die Subjekt-Objekt-Dialektik in der transzendentalen Phédnomenologie. Das Seinsproblem zwischen
Idealismus und Realismus. Monographien zur philosophischen Forschung. Anton Hain Verlag. Meisenheim am Glan
1974. Bd. 112. S. 2-5.

463 Das Erfahrene, das Erkannte.

44 KSA1.S.471.

465 Dieser Aspekt der Objekt-Subjekt-Betrachtung wird auch von Groddeck erwéhnt: Groddeck, Wolfram: Ein anderes
Wort fiir Musik. In: Gedichte und Interpretationen. Vom Naturalismus bis zur Jahrhundertmitte. Bd. 5. Hrsg. von Harald
Hartung. Reclam Verlag. Stuttgart 1983. S. 30 f.



172

,»[.--] Sie hétten singen sollen diese ,neue Seele® — und nicht reden! Wie schade, dass ich,
was ich damals zu sagen hatte, es nicht als Dichter zu sagen wagte: ich hitte es vielleicht
gekonnt! [...]*4% “[...] Nacht ist es: nun reden lauter alle springenden Brunnen. Und auch
meine Seele ist ein springender Brunnen. Nacht ist es: nun erst erwachen alle Lieder der
Liebenden. [...]**” [..] Und wahrlich, oh meine Seele! Wer sihe dein Lécheln und
schmélze nicht vor Thrianen? [...] ,Ist alles Weinen nicht ein Klagen? Und alles Klagen nicht
ein Anklagen?‘ Also redest du zu dir selber, und darum willst du, oh meine Seele, lieber
lacheln, als dein Leiden ausschiitten. [...] Aber willst du nicht weinen, nicht ausweinen
deine purpurne Schwermuth, so wirst du singen miissen, oh meine Seele! [...]“4%% , Wie die
Italidiner sich eine Musik aneignen, dadurch dafl sie dieselbe in ihre Leidenschaft
hineinziehen [...] so lese ich die Denker und ihre Melodie singe ich nach: ich weif3 hinter
allen den kalten Worten bewegt sich eine begehrende Seele, ich hore sie singen, denn meine
Seele singt, wenn sie bewegt ist.“*” | [...] An jene ersten musikalischen Entziicken — die
starksten unseres Leben — kniipft unsere Empfindung an, wenn wir jene italidnischen
Melismen horen: die Kindes-Seligkeit und der Verlust der Kindheit, das Gefiihl des
Unwiederbringlichsten als des kdostlichsten Besitzes, — das riihrt dabei die Saiten unsrer
Seele an, so stark wie es die reichste und die ernsteste Gegenwart der Kunst allein nicht
vermag. [...]“4"° ,[...] Siisse Leier! Siisse Leier! Ich liebe deinen Ton, deinen trunkenen
Unken-Ton! — wie lang her, wie fern her kommt mir dein Ton, weit her, von den Teichen der
Liebe! Du alte Glocke, du siisse Leier! Jeder Schmerz riss dir in’s Herz. [...]*4"!

Bei der Komposition dieser ,,Musikseite* gibt der Autor zwei verschiedene Tempora an: Die Szene,
die das Gedicht abbildet, und der seelische Zustand der Sprecher-Instanz findet in der
Vergangenheitsform (Venedig) statt, wiahrend der Prosateil in der Prisensform gehalten ist (Turin).
Dadurch wird der Eindruck vermittelt, Nietzsche habe in Venedig eine Phase abgeschlossen,
endgiiltig einen Zeitraum hinter sich gelassen und mit Turin einen neuen Lebensabschnitt erdftnet.
Die Frage ,,— Horte Jemand ihr zu? . . .“ (V. 12) impliziert auch schon die Antwort: Man hat den
Autor des ,,Ecce homo* damals nicht verstanden und erst recht nicht gehort. Der ,,unsichtbar[e]*
Schmerz verursacht durch die mangelnde Anerkennung seiner Werke,*’> 473 die jahrelang vollig
ignoriert wurden, hatten den ,,Dichter-Philosoph* zutiefst ,,beriihrt™ und gekridnkt. Schon damals
fand dieser visiondre Transitus statt: Das ,,Klagelied” singend und ,,zitternd vor bunter Seligkeit®,
bewegte sich der ,,Kahn“*"* iiber den Styx und brachte den Saitenspieler zu den Seligen.*”> Durch
den Parallelismus wird das ,,zittern* der ersten Strophe: ,,liber die zitternde Flache weg.” auf das
,Zittern® der zweiten Strophe: ,,zitternd vor bunter Seligkeit” umgedeutet beziehungsweise
iibertragen. Nicht zufillig befindet man sich auch in der zweiten Strophe auf einer Wasserflache.
Diese Gedanken aus der Vergangenheit sind dunkle, suizidale Gedanken, die eigentlich in der neu
entdeckten Lebensform keinen Platz mehr haben, doch sind sie kontextuell nicht zu ,,iiberhdren®:
.|...] ich weiss das Gliick, den Siiden nicht ohne Schauder von Furchtsamkeit zu denken.* Hier wird
die Verbindung zur zweiten Strophe hergestellt: Zu jenem Schwanengesang.

Die oben erwihnte Linearitit ,,Venedig—Musik—Koselitz* erhdlt eine induktive Funktion, im Sinne
einer Oberflichenverbindung (I. Strophe), um dann einen vergangenen, tief-inneren Zustand
darstellen zu koénnen (II. Strophe). Die perspektivische Abkoppelung, das heiBt, der Ubergang von
der visiondren zur seelischen Darstellung wird sichtbar (iberdehnte Zeile, Aposiopese, Leerzeile),
horbar (Modulation) und transzendental (Subjekt-Objekt-Reflexion) vermittelt.

46 KSA 1. S. 15.

47 KSA 4. S. 136.

48 KSA 4.S.278 ff.

49 KSA9. S. 320.

T0KSA 2. S. 622.

4TTKSA 4. S. 399.

42KSB 6. S. 24.

43 KSB 8. S. 95.

474 KSB 6. S. 139.

475 KSB 6. S. 14. Die ,,Todteninsel*
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V. Analyse
V. 1. Grammatisch-syntaktische Struktur
V. 1. 1. Satzart und Satzform

Das Gedicht besteht aus fiinf Deklarativsdtzen und einem Interrogativsatz. Die Aussagen sind mit
sechs Adverbialbestimmungen (Lokal, Temporal, Modal, Kausal und Konditional), zwei
partizipialen Konstruktionen und einem Attributivsatz (adjektivisch und prépositional)
zusammengesetzt. Es fehlen Konjunktiv- Ausrufe- und Aufforderungssitze. Wihrend die Aussagen
aus kategorischer Sicht unkompliziert erscheinen, weisen die syntaktischen Konstruktionen eine
schwierigere Gestaltung auf. Die Sétze zeigen liberwiegend eine parataktische Struktur. Die Zeilen
6 und 7 bilden einen Aussagesatz mit einer Reihung von Subjekten, die ein Ganzes darstellen und
durch den Gedankenstrich zum Pradikat verbunden wird. Der Gedankenstrich bekommt dadurch
eine dhnliche Funktion, wie jene einer Konjunktion, die der Autor offensichtlich absolut vermeiden
will. Ein weiterer Satz, ein Gliedsatz, der eine auffallende Konstruktion aufweist, wird aus den
Versen 8 bis 11 zusammengesetzt: Hier wird das Vorfeld des Satzes mit dem Beziehungswort
»Seele® und seiner Apposition ,,Saitenspiel” gebildet, das Satzfeld dagegen setzt sich aus einer
Reihe von partizipialen und adverbialen Wortgruppierungen zusammen. Die letzte Wortgruppierung
(V. 11), mit einem Gerundium beginnend, steht kontrapunktisch zur Apposition: ,,Saitenspiel —
zitternd“. Als ein Paradoxon erscheint die Modal-Konstruktion ,,Meine Seele, [...], sang sich, [...],
heimlich ein Godellied dazu, [...]* (V. 8-10) und die rhetorische Frage (V. 12): ,,— Horte Jemand ihr
zu? .. .“ Das ,,Es* als Subjekt kommt im Gedicht zweimal vor (V. 4 und V. 7), und es darf nicht als
Gegenstand, von dem etwas ausgesagt wird, verstanden werden. Das gedankliche Subjekt ist
vielmehr das ,,Quellen* beziehungsweise das ,,Schwimmen*®. Das Préteritum (durativ) kommt in der
temporalen Strukturierung bei allen Pridikaten vor. Diese Vergangenheitsform deckt sich mit der
Intention des Autors in dem das ,,Voriibergegangene* zum Ausdruck gebracht wird. Eine andere
Intention, die hier vermittelt wird, ist die der Nichtabgeschlossenheit von wiederholten
beziehungsweise ldnger andauernden Vorgingen der Vergangenheit. Diese letzte Beobachtung ldsst
sich vor allem dann verstehen, wenn der Prosa-Teil, der im Prisens (durativ) steht, als Introduktion
des Gedichtes verstanden wird und nicht von diesem getrennt wird. Das heifit, wiahrend der Prosa-
Teil, als Vorerzédhlung im Prédsens steht, steht das Gedicht, als Nacherzidhlung, im Préteritum. Die
Aussageform des Modus Indikativ-Aktiv driickt die subjektive Stellungnahme des Sprechers zu
dem Sachverhalt aus. Zu unterscheiden wéren die qualitativen Aktivitdten zwischen der ersten und
zweiten Strophe: Die Fiille aktiver Aussagen der ersten Strophe reflektieren nicht die Aktivititen
des Sprechers, hier handelt es sich um sinnliche Wahrnehmungen von auflen, die auf den Sprecher
einwirken. Die zweite Strophe hingegen driickt eine innere empfundene Aussage aus, die aktiv nach
aullen drangen will. Bei der Interpunktion des Gedichtes, sind drei Zeichen, welche eine besondere
Aufmerksamkeit verdienen: Der Doppelpunkt, die Auslassungspunkte und der Gedankenstrich. Die
Autorin Ursula Brendel unterscheidet drei Gedankenstriche: der Trenngedankenstrich, der
Bindegedankenstrich und der Erginzungsgedankenstrich.*’® Der Erginzungsgedankenstrich kommt
in unserem Fall nicht vor. Zwischen dem sechsten und dem siebten Vers setzt der Autor des
Gedichtes einen Gedankenstrich, der nach den Richtlinien der Interpunktionsautorin zu einem
Trenngedankenstrich gehort: ,,Gondeln, Lichter, Musik — / trunken schwamm's in die Ddmmrung
hinaus ...“. Hier wird die syntaktische Struktur durch die Brechung nicht gedndert. ,,Was nach dem
Trenngedankenstrich steht, verlangt also keinen syntaktischen Neustart, sondern einen textuellen.
Das Element nach dem Gedankenstrich ist eines, das im gegebenen Kontext nicht ohne Umdenken
interpretierbar ist. Damit wird es zu einer nicht erwarteten Genauigkeit. Mit dem Gedankenstrich
kiindigt man an, dass man das Folgende als etwas Unerwartetes verstanden wissen will. Wie beim

476 Brendel, Ursula: Interpunktion. Heidelberg: Universititsverlag Winter 2011. S. 44 f.
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Trennstrich steht links und rechts vom Trenngedankenstrich keine vollstindige Texteinheit.“4”” Die
Versen 8 bis 11, welche eine geschlossene Satzstruktur aufweisen, werden vom zwolften Vers durch
einen Punkt und durch einen Gedankenstrich getrennt: ,,Meine Seele, ein Saitenspiel, / sang sich,
unsichtbar beriihrt, / heimlich ein Gondellied dazu, / zitternd vor bunter Seligkeit. / — Horte Jemand
thr zu? ...““. Hier kdme, laut Brendel, der Bindegedankenstrich in Frage, denn er ,,steht zwischen
Texteinheiten. Sprachverarbeitungstheoretisch gesprochen verlangt er vom Leser Abbruch —
Umorientierung -  Neustart nach dem syntaktischen Parsing oder besser zwischen zwei
syntaktischen Parsingepisoden.“*’® Die Funktion der Auslassungspunkte liegt in erster Linie nicht
ausgedriickte Informationen zu ergénzen; Teile, welche in einem Wort, Satz oder Text ausgelassen
worden sind, sollten den Leser unterrichten, an der mit den Auslassungspunkten gekennzeichneten
Stellen sein Wissen zu aktivieren.*’® Im V. 7 lisst sich diese Andeutungsfunktion (Brendel) nicht so
ohne weiteres klassifizieren; der Autor weist im diesem Vers eine Erweiterung der
Bedeutungsdimension iiber Raum und Zeit hin. Die Verbindungsfunktion hingegen fordern vom
Leser die Re-Aktivierung vom Wissen, das im Text gegeben ist.** In unserem Fall ist die
Verbindung jener Informationen gemeint, die sich im Prosa-Teil befinden und in Relation zum
Gedicht stehen: Erste Zeile des Abschnitts 7:*! | — Ich sage noch ein Wort fiir die ausgesuchtesten
Ohren:*, letzte Zeile des Gedichtes: ,,— Horte Jemand ihr zu? . . .“.*®? Abschnitt 7 stellt einen
geschlossener Kreis dar.*®® Der Doppelpunkt stellt gegeniiber dem Gedankenstrich eine
Vorbereitung der Thematik dar, indem er durch die Doppelpunktkonstruktion eine
Doppelpunktexpansion ankiindigt.** Die Expansion im Gedicht ist die Vision der ,,Gondeln,
Lichter, Musik — , welche ,.,trunken schwamm’s in die Ddmmrung hinaus . . .“. Nun aber setzt der
Autor die Doppelpunktexpansion nicht unmittelbar nach der Doppelpunktkonstruktion, sondern, in
den letzten beiden Zeilen der ersten Strophe (V. 6 und 7), um die Trennung einer rdumlichen
beziehungsweise einer sphirischen Dimension plakativer darstellen zu kénnen. Die ,,Leerstelle,
welche durch die Doppelpunktkonstruktion eréffnet und durch die Doppelpunktexpansion (V. 6 und
V. 7) ,,gesittigt wird (Brendel spricht von einer ,,Strukturabgleichblockade*), wird syntaktisch und
rhythmisch dargestellt.

Fernher kam Gesang:*S
Die ,,segmentative Zasur“**® welche zwischen Ankiindigung (V. 3) und Handlung (V. 6 und V. 7)

setzt der Dichter ,,goldener Tropfen quoll’s / liber die zitternde Fldche weg.“ (V. 4 und V. 5), und
erreicht dadurch eine Erweiterung des Handlungsraums.

477 Brendel, Ursula: S. 44 f.

478 Brendel, Ursula: S. 45. (sentence parsing engl. Ausdruck fiir Satzanalyse. In: Metzler Lexikon Sprache. S. 596.)
479 Brendel, Ursula: S. 46 f.

480 Brendel, Ursula: S. 47.

#BIKSA6.S.290.

482 In der Kroner Gesamtausgabe fehlen die Auslassungspunkte: Friedrich Nietzsche. Siimtliche Werke in zwélf Binden.
Alfred Kroner Verlag, Stuttgart 1964. Bd. VIII. S. 329.

#IKSA6.S.291.

484 Brendel, Ursula: S. 84 ff.

45 Die Kroner Gesamtausgabe zeigt ein Semikolon anstatt des Doppelpunktes.

4% Brendel, Ursula: S. 88



VI. Versstruktur

VI. 1. Metrum

I Strophe
vVoo- vVoo- Y

1. | Ander Briicke stand 3 Takte | 5 Silben
% - - vVoo- Vv

2. | jungstich in brauner Nacht 3 Takte | 6 Silben
vVoo- Voo Y

3. | Fernher kam Ge- -sang: 3 Takte | 5 Silben
V- - V - V

4. | goldener Tropfen quoll’s 3 Takte | 6 Silben
Vo - vV o- - V- V

5. | uiber die zitternde Flache weg | 4 Takte |9 Silben
Voo vVoo- Voo

6. | Gondeln Lichter Musik 3 Takte | 6 Silben
vVoo- % - - Vv - - Vv

7. | trunken schwamm’s in die | Ddmmrung hin- | -aus | 4 Takte | 9 Silben

IT | Strophe
vVoo- Vo - Voo Y

8. | Meine Seele, ein Saiten- spiel, | 4 Takte | 8 Silben
% - - (VAR Vv

9. | sang sich, un- | -sichtbar be- -rithrt 3 Takte | Silben
(VAR (VAR VAR Vv

10. | heimlich ein Gondel- -lied da Zu 4 Takte | 8 Silben
Voo - Voo V- Vv

11. | zitternd vor bunter Selig- -keit | 4 Takte | 8 Silben
(VAR (VAR Vv

12. | — Horte Jemand ihr zu? 3 Takte | 8 Silben

Das Gedicht beginnt mit einem Trochdus. Die ungereimten und mit einer ménnlichen Kadenz
komponierten Zeilen sind unregelmifig. Thre metrische Grundeinheit schwingt zwischen einem
dreihebigen (3/4) und vierhebigen (4/4) VersmalB: Verse 1, 2, 3, 4, 6, 9 und 12 sind dreihebig,
wihrend 5, 7, 8, 10 und 11 sind vierhebig zusammengesetzt. Die Relation zwischen dem 3/4- und
4/4-Versmal} entspricht einem Verhiltnis von 7:5, was wiederum mit den Zeilen der ersten Strophe
(7) und den Zeilen der zweiten Strophe (5) iibereinstimmt. Auch die abwechselnden Trochden und
Daktylen, welche zu einer weiteren ,,Unruhe® im Gedicht fithren, stehen im Verhiltnis zueinander:
28:13, also fast 2:1. Trotz dieser UnregelméBigkeit im Rhythmus ldsst sich eine wiederholende
rhythmische Struktur feststellen:



Vers 1 und 3:
V- V- V
1. | Ander Briicke stand 3 Takte | 5 Silben
V- Vo= V
3. | Fernher kam Ge- -sang: 3 Takte | 5 Silben
Vers 2 und 4:
v - - VAR v
2. | jungstich in brauner Nacht 3 Takte | 6 Silben
V- - V - V
4. | goldener Tropfen quoll’s 3 Takte | 6 Silben
Vers 10 und 11
(VAR Voo VAR Vv
10. | heimlich ein Gondel- -lied da Zu 4 Takte | 8 Silben
Voo - Voo Vo- Vv
11. | zitternd vor bunter Selig- -keit | 4 Takte | 8 Silben
VAR vVoo- - Y

VL. 2. Enjambement

176

Das erste Enjambement, welches bildhaft mit sprachlichen Mittel den Gestus des ,,kurzen Stehens*
zum Ausdruck bringt, konnen wir beim Zeilensprung zwischen der ersten und zweiten Zeile

feststellen:

,,An der Briicke stand
juingst ich in brauner Nacht*.

Die drei weiteren Enjambements, welche das Satzgefiige {liber das Versende emphatisch
heraushebend iibergreifen, kommen zwischen den Zeilen 8 /9,9 /10 und 10/ 11 vor:

,Meine Seele, ein Saitenspiel,

sang sich, unsichtbar beriihrt,
heimlich ein Goldellied dazu,
zitternd vor bunter Seligkeit.*
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VII. Rhetorische Struktur
VIL 1. Rhetorische Figuren

Aus dem Repertoire verschiedener rhetorischen Gestaltungsmdoglichkeiten von Texten (Elocutio),
die dem Autor zur Verfiigung standen, leitet Nietzsche den ersten Satz des Gedichtes mit der Figur
der Evidentia*®’ ein. Mit dieser Form, die als mnemonisches Erlebnis und zwar sowohl in der
Erzihlrede als auch in der Figurenrede erscheint, wird ein ,,sub oculos subiectio“**® und ein
sinnliches Vergegenwirtigen veranschaulicht. Der Dichter fithrt den Gegenstand in seinen
sinnlichen Details vor und mit Hilfe dieser rhetorischen Figur bringt er eine dullere (V. 1-7) und
eine innere Bildlichkeit (V. 8-12) zum ,,Sehen” und zum ,Horen*. Zur Unterstiitzung dieser
Bildlichkeit steht ein wichtiges Element der Rhetorik zur Verfligung: die Memoria. Durch die
poetische Disposition eindrucksvollen Bildern (imagines) (V. 6), gestiitzt auf das
Erinnerungsvermdgen des Autors, das aus iiberwiegend musikalischen Verbindungskomponenten
besteht, werden jene Bilder auf zusammenhingende Orte (loci)*® (V. 1) transponiert.

Die Darstellung des Sachverhalts (Narratio) erfahrt durch sprachdkonomische Mittel (Ellipse)
stilistische Expressionen verschiedener Qualitit: Zum einen wird die elliptische Figur zwischen den
Versen eingesetzt, indem Satzglieder, die zum Verstindnis syntaktischer Korrelationen fithren
sollten, ausgelassen werden: (V. 3/4) ,,Fernher kam Gesang: / goldener Tropfen quoll’s®, (V. 6/7)
,»Gondeln, Lichter, Musik — / trunken schwamm’s in die Ddmmrung hinaus ...“, (V. 8) ,,Meine Seele,
ein Saitenspiel“. Zum anderen greift er zu dem erzédhltechnischen Mittel, dass die Perspektive
beziehungsweise die Fokussierung und der Modus der Prisentation zwischen den beiden Strophen
elliptisch eingesetzt wird. Hier ist eine sprunghafte Zustandsverédnderung festzustellen, ohne dass
verbindende Ereignisse erwidhnt werden. Wihrend die erste Strophe dsthetische Bilder vermittelt,
versucht der Dichter in der zweiten Strophe einen Sinneszustand zum Ausdruck zu bringen. Der
,,Ubergang“ lasst sich nicht mehr mit rhetorischen Figuren, sondern nur musikalisch erkliren:
Mittels Modulation. Es ist die Grundthematik des ganzen Abschnitts.

Weitere rhetorischen Figuren sind in der von der iiblichen Wortfolge abweichenden Umstellung von
Wortern (Inversio) zu finden: (V. 1/2) ,,An der Briicke stand / jiingst ich in brauner Nacht.“, (V. 3)
»Fernher kam Gesang®, (V. 4/5) ,,goldener Tropfen quoll’s / liber die zitternde Flache weg.“, (V. 7)
»trunken schwamm’s in die Dammrung [...]*.

VIL. 1. 1. Tropen*
Die Tropen, die hier behandelt werden, sind: Sprungtropen und Grenzverschiebungstropen
VIIL. 1. 2. Sprungtropen

Bei den Sprungtropen springt der gemeinte Wortsinn in andere Vorstellungs- oder Bilderbereiche
iiber. Durch dieses Phinomen wird die Darstellung stark verfremdet, das heiflt, die Distanz
zwischen Gesagtem und Gemeintem sehr grof3 ist und steht dadurch im Widerspruch zum Prinzip
der Deutlichkeit. Zu diesem Tropus gehért die Metapher,*! welche durch semantische Substitution
Formulierungen konventioneller Zuordnungen aufgehoben beziehungsweise ersetzt werden:
»goldener Tropfen* (V. 4) als wertvolle Tréne; ,,zitternde Fliache* (V. 5) als leicht bewegtes,
unruhiges Wasser; ,,Gondeln, Lichter, Musik* (V. 6) als Analogon fiir die Stadt Venedig; ,,Meine
Seele* (V. 8) als das unsichtbare ,,Ich* kontrapunktisch zum sichtbaren ,,Ich*: ,,An der Briicke stand

7 Lausberger, Heinrich: Elemente der literarischen Rhetorik. 5. Auflage. Max Huber Verlag, Miinchen 1976. S. 113.
488 Lausberger, Heinrich: S. 118.

89 nicht zu verwechseln mit Argumentationsortern: vgl. Topos. In: Metzler-Lexikon Literatur. S. 773 f.

490 Schweikle, Giinther: S. 785.

1 Zymner, Riidiger: Metapher. In: Metzler-Lexikon Literatur. S. 494 f.
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/ jiingst ich in brauner Nacht* (V. 1/2); ,,ein Saitenspiel” (V. 8) wird als eine zweifache Metapher
dargestellt, denn hier ist die Seele als ein Musikinstrument gemeint und die Seele wiederum spiegelt
den inneren Zustandes des Erzéhlers wider.

VIIL 1. 3. Grenzverschiebungstropen

Zu diesen Tropen besteht eine Beziehung zwischen dem Gesagten und dem Gemeinten:

Periphrase: ,trunken schwamm’s in die Dammrung hinaus . . .“ (V. 7): Umschreibung eines
undeutlichen Bildes, das in der Dunkelheit verschwindet.

»zitternd vor bunter Seligkeit (V. 11): Umschreibung eines nicht kontrollierbaren Zustands der
Nerven, der durch eine Konfusion von Empfindungen verursacht wurde.

Hyperbel: ,.zitternd vor bunter Seligkeit* (V. 11): Ubertriebene Darstellung eines Zustands.
Personifikation: ,,Meine Seele [...] sang sich [...] ein Gondellied [...]* (8, 9, 10): Durch die
Anthropomorphisierung wird dem Abstraktum ,,Seele* eine Stimme verlichen.

Emphase: ,,Horte Jemand ihr zu? . . .* (V. 12): Verdeutlichung einer mit sprachlichem Ausdruck
gebrachten inneren Haltung.

VIL 1. 4. Wortfiguren

Asyndeton**?: Sowohl in der ersten als auch in der zweiten Strophe finden wir eine Reihung
syntaktischer Elemente derselben Kategorie, welche keine verbindende Konjunktion besitzen. Die
Stilerhohung zwischen den beiden Klimaxen lassen sich qualitativ und quantitativ interpretieren:
Wihrend im sechsten Vers ,,Gondeln, Lichter, Musik* der Autor das ,,Bild* einer Feierlichkeit, das
sich vom Sichtbaren zum Horbaren erhoht, wiedergibt, zeigen die Versen 8 — 11 ,,Meine Seele, ein
Saitenspiel, sang sich, unsichtbar beriihrt, heimlich ein Gondellied dazu, zitternd vor bunter
Seligkeit.” eine emphatische Erh6hung des inneren Ausdrucks.

Accumulatio: ,,Gondeln, Lichter, Musik* (V. 6).

VIL 1. 5. Gedankenfiguren

493 steht im

Antithese: ,.bunter Seligkeit“ (V. 12). ,bunt” im Sinne von ,ungeordnet, wirr
Widerspruch zur ,,Seligkeit* als ,, Verklarung*.

Aposiopese: ,.trunken schwamm’s in die Ddmmrung hinaus ...“ (V. 7) und ,,Horte Jemand ihr zu?
L9(V12).

Interrogatio: ,,Horte Jemand ihr zu? ... (V. 12).

Dubitatio: ,,Horte Jemand ihr zu? ...“ (V. 12).

492 Steinhoff, Hans-Hugo: Asyndeton. In: Metzler-Lexikon Literatur. S. 51.
493 Siehe oben: Semantische Strukturanalyse IV. 1. k.



VIII. Zahlensymbolik

VIIL 1. Zahlendeutung in Relation zueinander

179

1.3/4: |20 o0 0 7 | 5 Silben
2.3/4: [o00 202 7 | 6 Silben
3.3/4: |00 2007 | 5 Silben
4.3/4: 208 20 0 7 | 6 Silben
5.4/4: | 88> 38> 38 2 7| 9 Silben
6.3/4: |00 22 o0 | 6 Silben
7.4/4: |88 200 220 7 9 Silben
8.4/4: |88 208 20 7| 8 Silben
9.3/4: [200 200 7 7| 7 Silben
10.4/4: | 208 20 80 7 7| 8 Silben
11.4/4: | 808 20 20 & 7] 8 Silben
12.3/4: | 702 808 & 7| 6 Silben

1. Summe der metrischen Grundeinheiten:

Der 3/4 Takt kommt sieben Mal vor: V. 1,2, 3,4, 6,9 und 12.
Der 4/4 Takt kommt fiinf Mal vor: V. 5,7, 8, 10 und 11.
Es sind insgesamt 12 Takte, das Verhéltnis entspricht 7:5.

2. Summe der Verse zu den jeweiligen Strophen:

Die erste Strophe besteht aus sieben Versen.
Die zweite Strophe besteht aus fiinf Versen.

Es sind insgesamt 12 Verse, das Verhiltnis entspricht 7:5.

3. Summe der Silben:
Die erste Strophe enthilt 46 Silben.
Die zweite Strophe enthélt 37 Silben.
Betitelte man das Gedicht mit der ersten Zeile ,,An der Briicke stand®, was einer iiblichen und

gingigen Praxis entspriche, dann erhoht sich die Zahl der Silben von 83 auf 88.
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4. Anzahl der Worter der jeweiligen Verse:

1. An der Briicke stand 4 Worter
2. jlngst ich in brauner Nacht. 5 Worter
3. Fernher kam Gesang: 3 Worter
4. goldener Tropfen quoll's 3 Worter
5. 1ber die zitternde Fliche weg. 5 Worter
6. Gondeln, Lichter, Musik — 3 Worter
7. trunken schwamm's in die Ddmmrung hinaus . . . 6 Worter
8. Meine Seele, ein Saitenspiel, 4 Worter
9. sang sich, unsichtbar beriihrt, 4 Worter
10. heimlich ein Goldellied dazu, 4 Worter
11. zitternd vor bunter Seligkeit. 4 Worter
12. — Horte Jemand ihr zu? . . . 4 Worter

Wie oben schon erwédhnt, ist die Grundthematik des gesamten siebten Abschnitts. Dies findet auch
numerisch Ausdruck: Sowohl die Summe aus den metrischen Grundeinheiten als auch die Summe
der Verse ergeben die Zahl 12 beziehungsweise das Verhéltnis der Zahlen 7:5. Die Zahl 12 stellt
eine chromatische Tonskala dar. Die Zahlen 7 und 5 bilden einerseits die Tastatur eines Klaviers ab,
die aus sieben weilen und flinf schwarzen Tasten besteht, andererseits geben diese Zahlen aber auch
einen vollig verschiedenen, den Strophen entsprechenden, Tonartcharakter an: Diatonik und
Pentatonik. Die Summe der Silben, die mit fiinf Silben verldngert wurde (88), entspricht, um bei
einem Tasteninstrument zu bleiben, der gesamten Klaviatur. Aus der Anzahl der Zeilen-Worter 1dsst
sich folgendes ermitteln: libertrdgt man die Zahlen auf die Stufen einer Tonleiter, dann wére die
Zahl 5, welche zwei Mal (V. 2 und 5) und nur in der ersten Strophe vorkommt, mit der V. Stufe
einer Tonart zu vergleichen. Auf dieser Stufe, musiktheoretisch betrachtet, findet eine Kadenz statt,
vergleichbar mit einem Punkt, also mit der Markierung eines Satzschlusses. Die interessanteste Zahl
(6), welche analog zu unserer Stufenlehre die VI. Stufe darstellt, wird vom siebten Vers geliefert.
Auf dieser Stufe ist oft ein Trugschluss mit modulatorischen Absichten zu erwarten. Wihrend die
Anzahl der Zeilen-Worter aus der ersten Strophe eher einen ondulatorischen Charakter vermitteln,
zeigt die zweite Strophe eine feste GroBe: die Zahl 4. Hier wird also eine subdominantische
Tendenz sequenziert, welche von IV. Stufe zu IV. Stufe nach unten strebt. Die fiinfte Zeile der
zweiten Strophe (V. 12) erreicht dadurch eine fiinffache Subdominante.
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IX. Musikanalyse der Vertonungen des Gedichtes ,,Venedig*
IX. 1. Chronologische und systematische Untersuchung der Vertonungen

IX. 1. 1. Komponisten: Jahreszahl — Titel — Besetzung

1902 Oskar Fried: ,,Venedig* fiir Gesang und Klavier
1914 Emil Mattiesen: ,,Venedig™ fiir Gesang und Klavier
1921 Eduard Erdmann: ,,Venedig* fiir Gesang und Orchester
1931 Walther Hirschberg: ,,Venedig* fiir Gesang und Klavier
1946 B. A. Zimmermann: ,,An der Briicke stand jiingst ich“  fiir Gesang und Klavier
1961 Felix Wolfes: ,,Venedig* fiir Gesang und Klavier
1975 Hermann Reutter: ,,Venedig* fiir Gesang und Klavier
2001 Wolfgang Rihm: ,,Venedig* fiir Gesang und Klavier;

IX. 1. 2. erste Strophe:

An der Briicke stand

jiingst ich in brauner Nacht.

Fernher kam Gesang:

goldener Tropfen quoll's

iiber die zitternde Flache weg.

Gondeln, Lichter, Musik —

trunken schwamm's in die Dammrung hinaus ...

Aus der obigen Formanalyse (siehe: VI. Versstruktur) ist zu lesen, dass ,,Venedig“ mit einem
Trochédus beginnt; hier scheint Rihm der einzige Komponist zu sein, der die Singstimme mit diesem
Versful3 versieht. Ebenso zeigen die Vertonungen beim Enjambement ,,jlingst ich* unterschiedliche
Darstellungen: Mattiesen (Bsp. 6, T. 11-12), Erdmann (Bsp. 3, T. 12-13), Zimmermann (Bsp. 4, T.
4) und Reutter (Bsp. 7, T. 32-33) brechen durch Synkopen die Monotonie des Versmalles. Bei
Hirschberg (Bsp. 8) bewegt sich die Musik in enger Lage und in kleinen Intervallen; es wird
dadurch ein Eindruck davon vermittelt, wie die kleinen Barken am Ufer des Kanals von den flachen
Wellen zum Pendeln gebracht werden. Hirschbergs Harmonik ist undurchsichtig, undeutlich und
vielleicht auch unschliissig, denn alle Septakkorde werden nicht aufgelost, sodass ein unklarer,
schwebender Zustand illustriert wird. Wahrend Fried (Bsp. 2, T. 6-7) und Hirschberg (Bsp. 8, T. 4)
iiberhaupt kein Enjambement abbilden, zeigen Wolfes (Bsp. 5, T. 3) und Rihm (Bsp. 1, T. 4) eine
charakteristische Dehnung: Rihms Taktangabe wird zu Beginn seiner Vertonung mit einem 2/4
notiert, da er aber in der linken Hand Achtel-Triolen-Figuren einrichtet, horen sich die zwei
Viertelnote in der Singstimme bei ,,stand / jiingst™ wie eine Viertel-Duole an. Der Komponist ldsst
einen reguliren Rhythmus irregulir wirken. Ahnlich verfihrt auch Wolfes, zwar mit einer
unkonventionellen Orthographie, aber die Intention ist erkennbar. Alle Komponisten achten auf die
Interpunktion am Ende der zweiten Zeile, und beginnen die dritte Zeile: ,,Fernher kam Gesang:* mit
einer Pause, um den Aussagesatz: ,,An der Briicke stand / jlingst ich in brauner Nacht.*, syntaktisch
zu trennen. Bei sechs von acht Vertonungen schliefit die musikalische Phrase in der Singstimme
beim dritten Vers: ,Fernher kam Gesang:“ mit einem aufwérts endenden Intervall. Aus den
musikalisch-rhetorischen Figuren*** wissen wir, dass diese Schluss-Wendung zu einer Interrogatio-

494 Schmitz, Arnold: Musikalisch-rhetorische Figuren. MGG Bd. 4, Sp. 176-182.
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Figur gehort; da wir aber bei ,,Fernher kam Gesang:* einen Doppelpunkt haben, ein Satzzeichen,
das als Form einer Aufzéhlungen oder einer Ankiindigung vorangeht, haben die Komponisten dieses
Satzzeichen wie ein Fragezeichen behandelt, bei dem auch eine Aussage folgt. Erdmann (Bsp. 3, T.
19-20), Hirschberg (Bsp. 8, T. 6-7), Zimmermann (Bsp. 4, T. 6-7) und Reutter (Bsp. 7, T. 35-36)
notieren eine kleine beziehungsweise gro3e Sekunde; Mattiesen (Bsp. 6, T. 16-17) und Wolfes (Bsp.
5, T. 7) eine groBle respektive kleine Terz. Fried (Bsp. 2, T. 8-9) und Rihm (Bsp. 1, T. 8-9)
unterscheiden sich, indem der erste mit einer grolen Terz und der zweite mit einer Quarte die
Singstimme, abwirts springen. Rihm (Bsp. 1, T. 7) erlaubt sich eine zweite Dehnung bei ,,Fernher*,
sodass er eine weitere ,,simulierte* Duole dhnlich wie bei ,,stand / jiingst™ der Fall war, einrichtet.
Beim vierten Vers: ,,goldener Tropfen quoll's* ldsst sich bei Zimmermann (Bsp. 4, T. 7) und Reutter
(Bsp. 7, T. 38) eine kleine Textdnderung feststellen: ,,goldener wird zu ,,goldner** beziehungsweise
,gold’ner* umgeschrieben. Der Grund dieser Anderung liegt in der Variationsabsicht beider
Komponisten: Zimmermann variiert bei ,,goldner Tropfen quoll's / liber* das Motiv von ,,An der
Briicke stand / jiingst™ um eine Quinte hoher. Reutters Variation liegt in der Melodiefiihrung. In der
ersten Strophe lassen sich eine Reihe von Hypotyposis-Figuren feststellen: Wolfes (Bsp. 5, T. 2-3)
und Reutter (Bsp. 7, T. 31-32) reflektieren in der Singstimme eine ,,Briicke*; Hirschberg dagegen
stellt zwei ,,Briicken* hintereinander dar (Bsp. 8, T. 3-4). Rihms Intention ist nicht eine ,,Briicke*
abzubilden, sondern er veranschaulicht durch den synkopischen Rhythmus in der Begleitung der
linken Hand das oszillieren der Gondeln auf dem Wasser (Bsp. 1, T. 1-7). Eine weitere Metapher
mit dem sich die Komponisten auseinandergesetzt haben, ist das ,,Quellen der Tropfen*. Wir haben
einen Teil der Vertonungen, die die ,,Tropfen* aufwirts ,flieBen* lassen, wie zum Beispiel:
Mattiesen (Bsp. 6, T. 27) mit einer kleinen (h-d') und Erdmann (Bsp. 3, T. 23-24) mit einer grof3en
Terz (g'-h") aufwirts ,,quellen”. Wolfes und Rihm zeigen ihr ,,Quellen* sehr differenziert: wahrend
Wolfes (Bsp. 5, T. 8-9) in Halbtonschritten (gis-a-b) aufwirts ,,fliet*, ,,sprudelt Rihm (Bsp. 1, T.
10) {iber einen verminderten Dreiklang (c'-es'-ges') zum hochsten Ton der ganzen Vertonung (ges').
Hirschberg und Fried lassen ihre ,,Tropfen® in die entgegengesetzte Richtung flieBen. Bei Fried
dhnlich wie bei Rihm quellen die ,,Tropfen* iiber einen Dur-Dreiklang (es"-c"-as') allerdings
abwirts (Bsp. 2, T. 13) und ebenso abwiérts mit einer Quarte (b'-f ') bei Hirschberg (Bsp. 8, T. 8).
Zimmermann (Bsp. 4, T. 8) und Reutter (Bsp. 7, T. 39) lassen die ,,Tropfen” in der Singstimme
Lliegen®. Die Eindriicke, die in der sechsten Zeile aufgezihlt werden: ,,Gondeln, Lichter, Musik —,
werden von Mattiesen (Bsp. 6, T. 30-32) in der Singstimme sehr emphatisch wiedergegeben.
Unterstiitzt von der Vokalfarbung, sequenziert der Komponist drei Quintspriinge: bei ,,Gondeln*
und ,,Lichter sehen wir zwei abwirts springende Quinten: h'-e' und c¢"-f '; bei ,,Musik™ einen
Quintsprung aufwirts: f '-cis". Bedingt durch Kommata setzt der Komponist Pausen zwischen den
Woértern ein, die die Emphatik erhéhen. Ahnlich Mattiesen verfihrt auch Erdmann (Bsp. 3, T. 29-
33), allerdings konzentriert sich hier die Aufzihlung mit etwas Hast auf ,,Musik®“, indem er die
Achtelpause vor ,,Musik* nicht aus grammatischen oder graphematischen, sondern aus rhetorischen
Griinden setzt: die Pause bekommt die Funktion einer Abruptio. Auch hier folgt eine Sequenz von
Intervallen: bei ,,Gondeln* und ,,Lichter* macht die Singstimme zwei Quartspriinge abwirts: c"-g'
und e"-h'; bei ,,Musik* einen verminderten Quartsprung aufwirts: e"-as". Erdmann erweist der
»Musik® eine groflere Bedeutung zu, indem er in der Singstimme den ldngsten und hochsten Ton
seiner Vertonung notiert. Ein weiterer Komponist, der, dhnlich wie Erdmann, den Ausdruck
»Musik® mit hohem Interesse dargestellt, ist Wolfes (Bsp. 5, T. 12), indem er in der obersten
Tonlage und mit dem lidngsten Notenwert seine musikalische ,,Ubersetzung* nach einem Saltus
duriusculus (h'-gis") charakterisiert. Auch Reutter (Bsp. 7, T. 42-44) zeigt eine gewisse Bewegtheit
durch Intervallspriinge in der Vertonung des sechsten Verses: bei ,,Gondeln* macht die Singstimme
einen verminderten Quintsprung abwirts: a-dis, und bei ,,Lichter” und ,,Musik* sequenziert sie mit
zwei Kleinterzspriingen aufwirts: gis-h und a-c. Hirschberg (Bsp. 8) zeigt zwischen Daktylen und
Jamben eine rhythmisierte Melodie, die sehr stark an den Duktus der Sprache angelehnt ist.
Zimmermann (Bsp. 4) versucht ebenso wie Hirschberg eine reich an rhythmischen Figuren aufwérts
strebende Melodie zu erreichen. Rihms Eindruck des sechsten Verses, vermutlich an die
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Seufzerbriicke™ erinnernd, ist auf mit zwei abwaérts fithrenden Halbtonschritten bei ,,Lichter und
»Musik“: d-cis und e-es hinzuweisen, die er mit gewisser Sensibilitdt musikalisch wiederzugeben
versucht (Bsp. 1, T. 13-14). Der neuralgische Punkt der ersten Strophe ist der Augenblick des
Ubergangs: ,.trunken schwamm's in die Ddmmrung hinaus ...“. Zu Beginn der siebten Zeile geben
Fried, Mattiesen und Reutter den Gemiitszustand ,,trunken* musikalisch wieder: Fried setzt die
Singstimme in eine hohe Lage, und ldsst den langsten Ton in der Vertonung singen (Bsp. 2, T. 21-
25); Mattiesen fiihrt emphatisch seine Intervallspriinge konsequent weiter, indem er zunichst einen
Quintsprung abwirts: d"-g' notiert, dann verdeutlicht er diesen Gefiihlszustand mit einer Repetitio
und einem, ebenfalls abwirts, Oktavsprung: e"-e' (Bsp. 6, T. 33-34); Reutter stellt, emphatisch wie
Mattiesen, diesen Zustand mit einem, abwirts springenden Intervall, einem Saltus duriusculus: cis'-
dis, dar (Bsp. 7, T. 47). Wihrend Erdmann (Bsp. 3, T. 35-36), Hirschberg (Bsp. 8§, T. 11),
Zimmermann (Bsp. 4, T. 13-14), Wolfes (Bsp. 5, T. 14) und Reutter (Bsp. 7, T. 49-49) das Bild: ,,in
die Ddmmrung hinaus . . .““ in der Singstimme recht kurz notieren, geben Fried (Bsp. 2, T. 21-25)
und Mattiesen (Bsp. 6, T. 36-38) eine addquate Hypotyposis-Figur wieder, die mit einem langen
Ton dargestellt wird. Rihm (Bsp. 1, T. 17-19), zur zweiten Gruppe gehorend, geht etwas weiter mit
seiner Darstellung, indem er bei ,,Ddmmrung® eine diatonische Katabasis notiert, und dann lisst er
bei ,hinaus . . .“ die Singstimme mit einem Saltus duriusculus in eine liberméfBige Oktave: fes-f'
springen. In der Klavierbegleitung zeigt sich der Komponist mehr figurativ: bei ,,quoll's tiber (T.
10-11) geben die in tiefer Lage gesetzten Triolen-Figuren eher einen hdmmernden als einen
tropfenden Eindruck. Bei ,,in die Ddmmrung hinaus . . .“ (T. 17-19) fiihren beide Hénde synkopisch
ein auskomponiertes Allargando, das das ,.hinaus® immer ,,breiter” werden ldsst. Der Sprung des
Clusters, der plotzlich, aus einer sehr tiefen bis zu einer mittleren Lage im letzten Achtel-Triole des
neunzehnten Taktes auftaucht, wird vom Komponisten mit einem dreifachen piano und einem
,dolcissimo* vermerkt, um das Bild, das in der sechsten Zeile geschildert wird: ,,Gondeln, Lichter,
Musik —¢ als Etwas darzustellen, das unbemerkt ins Nichts verschwindet. Durch die Harmonik
erhalten die Vertonungen einen weiteren Hinweis auf potentielle Kongruenzen zwischen der
Semantik des Textes und seiner musikalischen ,,Ubersetzung®. Wolfes, als einziger, zeigt in seiner
Vertonung eine Zeitverschiebung zwischen der Erzdhlzeit und der erlebten Zeit, indem er
riickschauend — beziiglich der Grundtonart A-Dur — bei ,,jlingst ich* die vierte Subdominante: F-Dur
notiert (Bsp. 5, T. 3). Zu dieser temporalen Ausdrucksform der Musik erwdhnt Eggebrecht in einem
Kapitel seiner Schrift ,,Uber das Verstehen von Kunst durch Kunst* wie ,,[das] Lied (kraft seines
Tones) die Gegenwartswirklichkeit, von der aus das Gedicht spricht, [tilgt]; es macht musikalisch
zum Prisens, was im Gedicht in der Vergangenheitsform gesagt ist [...]*.*® Bei ,,Fernher”
versuchen Fried, Erdmann und Wolfes mit einer Hypotyposis-Figur iiberzeugend zu wirken, indem
sie sich von der Grundtonart ,,entfernen®. Fried wéhlt bei ,,Fern® von der Grundtonart As-Dur
ausgehend die Subdominantparallele: b-Moll in dritter Umkehrung (Bsp. 2, T. 8); Erdmann und
Wolfes ,.entfernen” sich wesentlich weiter als Fried, allerdings in verschiedene Richtungen:
wéhrend Erdmann (Bsp. 3, T. 18) einen E-Dur-Akkord bei ,,Fernher* setzt, das heif3t, neun Quinten
hoher von der Grundtonart: Des-Dur, wechselt Wolfes in tiefere Harmonien und zwar bei ,,Fern-“
bis zur siebten Subdominante: As-Dur mit erhohter Quarte und in erster Umkehrung und bei ,,-her*
bis zur vierten Subdominate: F-Dur-Sept in dritter Umkehrung von der Grundtonart A-Dur
ausgehend (Bsp. 5, T. 6). Synkopisch und schwebend, wie von weither kommend, setzt Erdmann
seine Begleitung ein, indem er sowohl in der rechten als auch in der linken Hand in einer hohen
Lage beginnt. Bei ,,Fernher* gestaltet der Komponist einen rhythmischen Charakterwechsel, der mit
Triolen-Figuren versehen ist. Im Takt 33 ist der Hohepunkt dieser Dynamisierung erreicht. Bei
Ltrunken schwamm's in die Dammrung hinaus ...“ (Bsp. 3, T. 33-36) wirkt die Begleitung wie ein
Nachklang, riickschauend auf das vorherige Tempo. Mit drei dynamischen Zeichen: ,,Langsamer®,
Lritardando* und ,,piu ritardando* weist der Komponist auf die zweite Strophe hin, die eine andere
Stimmung verlangt. Hirschberg und Reutter ,,entfernen® sich nicht harmonisch wie oben, sondern

495 Eggebrecht, Hans Heinrich: Sinn und Gehalt. S. 165.
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sie stellen ihre textuelle Konfiguration in der Begleitung dar: im fiinften Takt ldsst Hirschberg die
Singstimme pausieren, und zu dieser Singpause erklingt in der rechten Hand des Klaviers in hoher
Lage wie eine Botschaft aus der ,,Ferne* ein Motiv (Bsp. 8, T. 5). Wihrend dieses Motiv in
variierter Form bei ,,goldenen Tropfen quoll's® vorkommt, zeigt der Komponist in der Begleitung,
wie die ,,goldenen Tropfen®, dargestellt durch Sechzehntel-Sechstolen, herunter perlen; hierbei
werden die Akkorde in der linken Hand arpeggiato gespielt und spiegeln somit ,,die zitternde
Flache* wider. Reutter stellt wie Hirschberg seine ,,Entfernung* in den Begleitstimmen (Blédser und
Klavier) dar: im achten Takt des Vorspiels horen wir ein Motiv, das mit ,,Jontano* bezeichnet wird
(Bsp. 15, T. 8), und in gleicher Lage kommt dieses Motiv ,,An der Briicke* (Bsp. 7, T. 31-32) mit
einem zweifachen piano (pianissimo) vor. Ebenso horen wir in der Klavierbegleitung dieses Motiv
einen Takt vor ,,Fernher” mit einem einfachen piano (Bsp. 7, T. 34). Die Komponisten Mattiesen
und Zimmermann nehmen das ,,Fernher* nicht besonders zur Kenntnis, weder in der Harmonie
noch in der Begleitung. Rihm limitiert die Klavierbegleitung bei diesem Adverb mit einem
oszillierenden Rhythmus wie bei den vorherigen Takten.
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Fried: Bsp. 2

(Gesang,

£ Leicht bewegt.

Oskar Fried. Op.7. N¢ 3.

j - | - 15 = o
i Emsur . : g S
e
/ '

- o
% [h W
i1 . r_] . ! (18
s F E"‘ 1] I E,f H
er Briicke stand jingstich in brau-ner

| X

~

e
I

7

g

L
b=
Vin_
4, il A
1 1 = [ «
S=s==coEs S
=1 ~——

| -
13
| 3 ) > 71— 16—
(7’ e R e R e e
X ol - de-n i i - ber die zit-tern-de
¥ gol - de-ner Tro - pfen quoll’s _;rq.’_ il - bet -
[, rit, 13::? : | b= |\\ l &
L 1 =
- it} = DrJ ' - i i } 1rf
_qj_" i SE— I |
/;?\\ SR N
L3 e e e e i = 4
l;— | R | iy === I e L

e

187



188

15

r

Gon-deln, Lich-ter, Mu-

L~ )

o

=

A% 4;

2]
K
L

'ra

b

)

‘h-’lﬂ é

&

[ o
4= ]
0 nwr.m

B o
= g
= =
& (el B
B
e (=)
wm
- kel k

i

T

b

!
T e

1"_‘:"*«.'_;:"‘—“-'\‘
|
i ﬂ

ril.

iy fas

Ll |

[ i

y S Tl AN

s v

——
o
2

¥V i

o

1=

e

ik i
v Ay
’.\w
e I #
]
5
@
: 5
._J-r.. Mﬁ ) .“ _nu

i
| A4 3 o

7 e
.

16~

Hir=]

i ]

| ]

g

26
:?.

{70

L
i}
o

Zﬁg

hin -
|1
[ R e T |

- 3
| E
et

=
o

T

#

apn -
2 sl 4]
o H
i il
= 7 guEs
yl qul =] |mnv
o ~N K&




189

Eduard Erdmann, Op. 3 N°3.

Erdmann: Bsp. 3
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Zimmermann: Bsp. 4
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(Friedrich Nietzsche)
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IX. 1. 3. zweite Strophe:

Meine Seele, ein Saitenspiel,
sang sich, unsichtbar beriihrt,
heimlich ein Gondellied dazu,
zitternd vor bunter Seligkeit.
— Hoérte Jemand ihr zu? ...#%°

Der erste und filinfte Vers der zweiten Strophe: ,,Meine Seele, ein Saitenspiel* und ,,— Horte Jemand
ihr zu? ...“ weisen uns, gegeniiber den anderen Zeilen, auf eine tiefere Reflexion dieser neuen
Ebene hin. Wir konnen ihre ausdrucksstarken Aussagen zunichst einmal in den Singstimmen
erfahren: Fried eroffnet die erste Zeile der neuen poetischen Sphére: ,,Meine Seele, ein Saitenspiel*
mit einem expressiven Saltus duriusculus (e'-cis"). Dieser Saltus wird mittelbar von einem weiteren
Sprung einer Quinte (a'-e") gefolgt, und erreicht dadurch den komplementiren Ambitus einer
Oktave (e'-e") (Bsp. 9, T. 28-31). Ein weiterer Komponist, der ebenso expressiv wie Fried die erste
Zeile der zweiten Strophe notiert, ist Rihm. Er ldsst die Singstimme einen Halbtonschritt abwirts
schreiten (e'-es'), um sie dann eine Quinte (es'-as) weiter abwérts springen zu lassen (Bsp. 10, T.
20). Mit dieser Phrasierung driickt der Komponist zunéchst ein kurzes Lamento aus, und danach,
durch den Sprung dargestellt, ,,bricht* die ,,Seele” und endet mit einer musikalischen Verzierung.
Komponisten, die der ,,Seele” eher einen zuriickhaltenden Ausdruck verleihen mochten, sind:
Mattiesen, Hirschberg, Zimmermann und Wolfes. Mattiesen (Bsp. 11, T. 42-43) und Wolfes (Bsp.
12, T. 17-18) notieren zwei kleine, aufwérts springende, Terzen (h-d' und his'-dis"), Zimmermann
(Bsp. 13, T. 16) eine verminderte Terz, ebenso aufwirts springend, (cis"-es") und Hirschberg (Bsp.
14, T. 12) eine kleine Sekunde (d"-es"). All diese imperfekten Konsonanzen sowie dissonierenden
Intervalle geben die Grundstimmung wieder, die wir schon im vierten Kapitel dieses Gedichtes
eruiert haben. Hier einige Textabschnitte:

»l--.] Und wahrlich, oh meine Seele! Wer séhe dein Léacheln und schmolze nicht vor
Thrénen? [...] ,Ist alles Weinen nicht ein Klagen? Und alles Klagen nicht ein Anklagen?*
Also redest du zu dir selber, und darum willst du, oh meine Seele, lieber lidcheln, als dein
Leiden ausschiitten. [...] Aber willst du nicht weinen, nicht ausweinen deine purpurne
Schwermuth, so wirst du singen miissen, oh meine Seele! [...]“497 ,,Wie die Italifiner sich
eine Musik aneignen, dadurch daB sie dieselbe in ihre Leidenschaft hineinziehen [...] so lese
ich die Denker und ihre Melodie singe ich nach: ich wei3 hinter allen den kalten Worten
bewegt sich eine begehrende Seele, ich hore sie singen, denn meine Seele singt, wenn sie
bewegt ist.“498 ,[...] An jene ersten musikalischen Entziicken — die stirksten unseres
Lebens — kniipft unsere Empfindung an, wenn wir jene italidnischen Melismen horen: die
Kindes-Seligkeit und der Verlust der Kindheit, das Gefiihl des Unwiederbringlichsten als
des kostlichsten Besitzes, — das riihrt dabei die Saiten unsrer Seele an, so stark wie es die
reichste und die ernsteste Gegenwart der Kunst allein nicht vermag. [...]“499 (Siehe: IV
Interpretation des Gedichtes ,,Venedig®).

(13

Der filinfte Vers dieser Strophe; ,,— Horte Jemand ihr zu?...“ ist der einzige Vers im gesamten
Gedicht, der mit drei verschiedenen Interpunktionszeichen versehen ist: einem Gedankenstrich,
einem Fragezeichen und Auslassungspunkten. Das Fragezeichen ist das einzige
Interpunktionszeichen, das von allen Komponisten in musikalisch-rhetorischer Hinsicht in den
Singstimmen einhellig umgesetzt wird. Die meisten Komponisten driicken die Interrogatio-Figur
durch das sekundweise Ansteigen der Melodie unter dem Fragezeichen bei ,,ihr zu?* aus: Fried
(Bsp. 9, T. 47-48), Hirschberg (Bsp. 14, T. 17), Zimmermann (Bsp. 13, T. 27) und Reutter (Bsp. 15,

496 KSA6.S.290 f.
YTKSA4.S.278 ff.
8 KSA9. S. 320.
49 KSA2.S. 622.
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T. 72-73) schreiten mit einem Halbtonschritt aufwérts. Rihm endet die Phrase ebenso aufwirts bei
der letzten Teil-Wiederholung: ,,JJemand?*, allerdings mit einem Ganztonschritt (Bsp. 10, T. 34-35).
Die drei weiteren Komponisten lassen die Melodie nicht schreiten, sondern aufwérts springen, und
stellen auf dieser Weise die Fragestellung dar: Mattiesen (Bsp. 11, T. 66-67) macht einen Grof3-
Terzsprung (d'-fis"), Erdmann (Bsp. 16, T. 54-55) springt in eine verminderte Quarte (h'-es") und
Wolfes (Bsp. 12, T. 31-33) macht zunéchst einen emphatischen Quintsprung aufwirts (fis'-cis"), um
dann im Takt 33 einen Halbtonschritt abwérts zu schreiten (cis"-his'). Diese Intervall-Folge stellen
die Frage (Aufwirtssprung) und die Antwort (Halbtonschritt abwiérts) dar. Wolfes versucht durch
den fallenden Semitonus einen resignierenden Eindruck zu vermitteln. Fried (Bsp. 9, T. 46-47) und
Mattiesen (Bsp. 11, T. 65-66) zeigen eine weitere rhetorische Figur, die die Aufmerksamkeit des
»HOrens* darstellt: die Abruptio-Figur. Die Komponisten reilen die kontextuelle Linearitét ab,
indem sie zwischen ,,Horte® und ,,Jemand‘ zwei Achtel-Pausen einsetzen. Eine dhnliche textuelle
Anderung findet auch bei Rihm statt: der Komponist prolongiert die fiinfte Zeile der zweiten
Strophe: ,,Horte Jemand ihr zu?“, indem er sie in ,, ihr zu?* und ,,Horte Jemand?* aufteilt und
invertiert, so dass durch eine dreifache Fragestellung und durch die Unterbrechung der Textteile die
,Gebrochenheit* des Fragenden dargestellt wird (Bsp. 10, T. 28-35). Weitere interessanten Figuren
konnen wir bei Hirschberg und Wolfes beobachten: Hirschberg stellt bei ,,heimlich ein Gondellied
dazu, / zitternd vor bunter Seligkeit.“ (Bsp. 14, T. 14-15) zwei weitere ,,Briicken* dar, und setzt
diese Zeilen mit den Zeilen der ersten Strophen ,,An der Briicke stand / jiingst ich in brauner
Nacht.” (Bsp. 8, T. 3-4) in Verbindung. Wolfes verdndert bei diesem Fragesatz: ,,— Horte Jemand ihr
zu? ... die Position des Pronomen: ,ihr*: ,— Horte ihr Jemand zu?...”“ (Bsp. 12, T. 31). Die
Veranderung ist durch eine textbezogene Analogie legitimiert. Bei ,,Meine Seele* (Bsp. 12, T. 17-
18) notiert der Komponist eine kleine Terz aufwirts und eine kleine Sekunde abwirts (his'-dis"-d");
analog dazu setzt Wolfes bei ,,Horte ihr* (Bsp. 12, T. 31) ebenso eine kleine aufwirts strebende Terz
und eine kleine abwirts schreitende Sekunde (eis'-gis'-g). Er macht hiermit sehr deutlich auf was
man horen muss: auf die ,,Seele”. Der harmonische Passus in die zweite Strophe, der einen
Transitus in eine andere poetische Sphdre ebnen soll, wird von drei Komponisten dargestellt: Fried,
Mattiesen und Wolfes. Fried (Bsp. 9, T. 27-32) schreitet in die neue Dimension mit einem
eindeutigen Akkord, der zur einer Kreuztonart gehort: A-Dur, und hiermit sieben Quinten hdher als
die urspriingliche Tonart liegt: As-Dur. Der Transitus beginnt ab ,,Ddmmrung hin-*“ (Bsp. 2, T. 21-
25) mit einem Sept-Non-Undezim-Akkord: as-c-es-ges-heses-d, bei dem der Grundton as ein Achtel
spater eingesetzt wird, und endet bei ,,-aus® mit einem A-Dur-Septakkord in erster Umkehrung.
Dieser Akkord, der mit (as)-c-es-ges-heses-d notiert ist (T. 21), wird enharmonisch verwechselt mit
einem D-Dur-Sept-Non-Akkord: d-fis-a-c-es, und somit befinden wir uns schon in einer
Kreuztonart. Der Grundton des vorherigen Akkord as bleibt ohne harmonische Funktion als
Orgelpunkt im Bass. Der Passus von einer ,,dunklen® in eine ,helle* Sphédre ist eindeutig. Einen
weiteren Zusammenhang stellt der Komponist mit dem E-Dur-Akkord her, indem eine reflexive
Beziehung zwischen ,,Horte Jemand ihr* (Bsp. 9, T. 46-47) und ,,sang sich unsichtbar beriihrt*
(Bsp. 9, T. 32-36) in Verbindung bringt. Auch in der Begleitung werden Figuren einer ,,Entfernung®
abgebildet: ab dem neunzehnten bis zum flinfundzwanzigsten Takt laufen in der Begleitung der
rechten Hand bei liegenden Akkorden in der linken ein Aufstreben von Achtel-Triolen-Figuren, die
immer wieder von einer tiefen in eine hohere Lage laufen, um das ,trunken schwamm's in die
Dammrung hinaus ... zu figurieren (Bsp. 2, T. 19-20). Ab Takt 27 zeigt Fried eine weitere
Charakteristik fiir die zweite Ebene: er ldsst arpeggierende Akkordfolgen in weiter Lage und
entgegengesetzt vortragen (Bsp. 9, T. 27). Auch Wolfes versucht wie Fried das Uberschreiten einer
immanenten (erste Strophe) in eine transzendente (zweite Strophe) Wirklichkeit mit harmonischen
Mitteln darzustellen. Beeindruckend sind eine Reihe von Hypotyposis-Figuren mit dem der
Komponist operiert: bei ,,Ddmmrung hinaus* horen wir einen Cis-Dur-Sept-Non-Akkord als erster
Versuch einer Uberschreitung, aber noch stark mit der Grundtonart A-Dur verwandt (Cis-Dur ist die
verdurte Obermediante), und im selben Takt wird ein metaphorischer Taktwechsel gezeigt, der auf
den siebten und letzten Vers der ersten Strophe hindeutet: einen 7/8 Takt (Bsp. 12, T. 14). Dieser
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Cis-Dur wechselt beim ndchsten Takt zum cis-Moll: Zeichen einer gezielten ,,Verdunkelung®.
Zwischen dem fiinfzehnten und siebzehnten Takt bis ,,Meine” erklingen zwei Harmonien,
stellvertretend fiir zwei Teile eines Ganzen: cis-Moll und C-Dur (Bsp. 12, T. 15-17).5% Das
harmonische Band ist das e. Es ist eine duBlerst sensible Disposition, mit der der Komponist mit
dieser Sekundenharmonie umgeht; er erreicht dadurch eine gewisse Schérfe zwischen hell und
dunkel, bezeichnend fiir das letzte Stadium der Dammerung, und stellt gleichzeitig einen
zwiespiltigen, zerrissenen, dissonierenden Seelenzustand dar. Das gis im Bass bleibt einfach liegen,
und fungiert wie bei Fried als Orgelpunkt (Bsp. 2, T. 19-20). Ein weiterer entscheidender Schritt
findet bei ,,Meine Seele* zwischen dem 17. und 18. Takt statt: die neue Sphire, die in eine tiefere
Ebene schreitet, wird mit einer chromatischen Akkord-Sequenz versehen: cis-Moll — His/C-Dur —
H-Dur — B-Dur (Bsp. 12, T. 17-18). Im neunten Takt beginnt Wolfes in den Begleitstimmen Triolen-
Figuren einzusetzen, die sich allmdhlich von der stiitzenden Funktion der Singstimme entfernen
(,,iiber die zitternde*) und sich weiter selbstindig entwickeln, indem sie ein Accellerando bewirken,
um ein addquates Bild bei ,,trunken schwamm's in die Dammrung hinaus ...“ vermitteln zu konnen.
Der Hohepunkt dieser Entwickelung wird im dreizehnten Takt erreicht (Bsp. 5, T. 13 und Bsp. 12,
T. 14), wobei dann im vierzehnten Takt von den Sechzehnteltriolen in eine Achteltriole umgestiegen
wird. Dieses auskomponierte Ritardando zeigt eine rhythmische Vorbereitung auf die zweite
Strophe. Die Takte 15 bis 17 widerspiegeln rhythmisch die ersten drei Takte der ersten Strophe, und
stehen aber auch in einem harmonischen Verhiltnis zueinander: T. 1-2: fis-Moll, T. 15-16: cis-Moll
(Bsp. 5 und Bsp. 12). Diese zeigt, dass die Ebenen der beiden Strophen in Beziehung zueinander
stehen: zwei Sphéren einer gemeinsamen Welt. Mit dem Eintritt der zweiten Ebene erfahren wir in
der Klavierbegleitung eine Anderung in der Dynamik und im ZeitmaB, indem der Komponist bei
»Meine® ein pianissimo (pp) setzt, und mit dem Tempo geht er vom ,,ruhig® (Bsp. 12, T. 28) bis
»morendo* (Bsp. 12, T. 33). Zwei weitere musikalischen Figuren sollen hier nicht fehlen: bei
»Zzitternd* (Bsp. 12, T. 26) zeigt Wolfes durch die sechzehntel-synkopierten Triolen einen unruhigen
und beschleunigenden Moment, und im selben Takt bei ,,bunter* stellt er eine Synthese reicher
Harmonik dar. In beiden Féllen konnen wir von einer Hypotyposis-Figur sprechen. Am Ende der
Vertonung verzeichnet Wolfes einen weiteren Zusammenhang zwischen den Takten 30-33 und den
Takten 1-3 (dhnlich wie zwischen T. 1-2 und T. 15-16) mit signalartigen Duolen-Figuren und
Acciaccaturen-Verzierungen in den oberen Lagen der rechten Klavierbegleitung. Sie stellen eine
Reminiszenz zwischen ,,Horte ihr Jemand zu?“ und ,,An der Briicke stand jlingst ich® (Bsp. 5 und
Bsp. 12). Mattiesen eroffnet die zweite Strophe mit einem Tonartwechsel, indem er von E-Dur nach
G-Dur iibergeht; das heiflt, die ,,Seele wird tiefer zu finden sein, genauer gesagt, um drei
Subdominante tiefer als die Grundtonart: E-Dur. Der Komponist vollzieht den Transitus mit einer
Ellipse, indem er bestimmte modulatorischen Passagen ausldsst: Im Takt 42 haben wir einen H-Dur-
Sept-Klang, der nach E-Dur beziehungsweise e-Moll hitte aufgelost werden sollen. Im folgenden
Takt lesen wir ein G-Dur: das heif3t, man ist der eigentlichen Kadenz umgegangen, und man hat die
Ober-Mediante von e-Moll bevorzugt, um den Eintritt in die zweite Szene mehr Eindruck zu
bewirken (Bsp. 11, T. 42-43). Bei ,,heimlich* erfihrt die Vertonung einen weiteren ,,Rutsch*
abwirts: indem der Komponist den C-Dur-Akkord (Bsp. 11, T. 48) als Mediante von As-Dur in
Anspruch nimmt, befinden wir uns von E-Dur ausgehend, in einer neuen Tonart neun Quinten
tiefer: Des-Dur (Bsp. 11, T. 49). In dieser neuen Tonart steigert Mattiesen den musikalischen
Duktus sowohl in der Harmonik (Tonartwechsel: G-Dur - Des-Dur) als auch in der Singstimme
durch Repetitionen von Textteilen: ,heimlich ein Gondellied“ (T. 53-54) beziehungsweise
wzitternd* (T. 56) und durch einen Saltus duriusculus aufwirts mit einer kleinen Sexte (es'-ces") bei
»ein Gon-*“ (Bsp. 11, T. 53-54). Die Klimax dieser Durchgangsphase ist bei ,,vor bunter erreicht,
und mit ,,immer mehr zuriickhaltend” in der Dynamik endet die musikalische Phrase in der
Grundtonart und mit einem langen Ton bei ,,Seligkeit™; das heiflt: man ist wieder ,,zu Hause* (Bsp.
11, T. 57-60). In der Klavierbegleitung beginnt ab Takt 25 eine abwirts fiihrende synkopische

390 I der oberen Basslinie (rechte Hand) erklingen fisis und his enharmonisch als g und c zu lesen.
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Sequenz in der rechten Hand, die bis Takt 29 andauert, indem das ,,Tropfen“ und ,,Zittern*
dargestellt wird. Unmittelbar danach, ab Takt 30, werden in einer sehr hohen Lage
Sechzehntelfiguren zusammen mit Triolen, spdter mit Sexstolen, vorgetragen, um eine
Beschleunigung des Geschehens zu vermitteln. Dieser Transitus endet naturgemall im Takt 42, wo
die zweite Strophe beginnt. In diesem Takt, widhrend die rechte Hand sich weiter mit
Sechzehntelfiguren beschiftigt, werden in der linken Hand Synkopen durch Achtel- und
Viertelnoten notiert, um das vorherige Accellerando allméhlich ,,abzubremsen* (Bsp. 11, T. 43-44).
Hier schreibt der Komponist, um der neuen Situation einen Verdnderten Ausdruck zu verdeutlichen,
bei ,,Meine* ein ,,ritardando* mit einer sehr leisen Dynamik (pp), und einen Takt spiter bei ,,Seele*
steht ,,etwas ruhiger. Das Ganze macht einen ausgeglichenen Eindruck. Mattiesen verleiht mit
einer kleinen, siilen Verzierung, dem ,,Gondellied“ (T. 52) italienisches Kolorit. Es klingt,
entsprechend den Intentionen des Autors, wie eine Reminiszenz an Venedig. Aus der obigen
Interpretation lesen wir:

»l...] Wihrend die Sprecher-Instanz im ersten Teil ein Bild aus vergangener Zeit in
Erinnerung ruft, indem er die sinnliche Welt zum ,,ich® in Verbindung setzt, eroffnet das
lyrische Ich im zweiten Teil die tbersinnliche Welt mit ,,Meine Seele”. [...] Es ist im
Grunde die ,,Uberbriickung® einer impressionistisch charakterisierten Vision aus Venedig in
Turin, die der Autor ndher-zoomt, um in eine andere Vision, expressionistisch
charakterisiert, liberzuleiten: Man verlédsst allmédhlich den ,,Boden* — erste Strophe — und
transzendiert mittels ,,Modulation” ins Metaphysische bezichungsweise Jenseitige — zweite
Strophe — [...].“ (Siehe: IV. Interpretation des Gedichtes ,,Venedig).

Erdmann und Zimmermann versuchen ebenso wie die vorherigen Komponisten mit harmonischer
Metaphorik die zwei Strophen darzustellen, allerdings in differenzierter Weise. Bezugnehmend auf
die temporale Situation, in der sich der Sprecher des Gedichtes befindet, stellt Erdmann die
Vergangenheit durch entfernte Tonarten dar, indem er bei ,,An der einen G-Dur-Akkord setzt (Bsp.
3, T. 9). G-Dur liegt sechs Quinten hoher als die Grundtonart Des-Dur (Bsp. 3, T. 1). Die
Akkordfolge bei ,,An der Briicke stand / jlingst ich in brauner Nacht.” lautet: G — Ces — Des — Ges —
ces — G — As (Bsp. 3, T. 9-15). Setzen wir Ces, Des, Ges und ces enharmonisch um, dann haben wir
H, Cis, Fis und h. Es sind Akkorde, die zur den Kreuztonarten gehdren, also weit entfernt von der
Grundtonart: Des-Dur. Bei ,,Fernher* klingt ein E-Dur-Akkord, und hiermit zeigt der Komponist die
Position aus der sich der Sprecher befindet: neun Quinten hdher als die Grundtonart (Bsp. 3, T. 18).
Ubereinstimmend mit der Interpretation moduliert der Komponist bei der zweiten Strophe in die
Gegenwart-Position zuriick: in die Grundtonart Des-Dur. Am Ende der ersten Strophe, da wo sich
der Blick auf die ,,Ddmmrung hinaus* richtet, und wo nicht zu erkennen ist, ob es sich um eine
Abend- oder Morgenddmmerung handelt, just hier setzt der Komponist einen harmonischen
»Wendepunkt®, er transzendiert das ,,Hinlibergehen* durch enharmonische Verwechslung: h' wird in
ces" umgedeutet (Bsp. 3, T. 35-36). Beim letzten Vers der zweiten Ebene zeigt auch Erdmann,
dhnlich wie Mattiesen, eine akkordische Beziehung, indem er mit dem A-Dur-Akkord eine
Verbindung zwischen ,,Horte Jemand ihr* (Bsp. 16, T. 54) und ,,-sang* (Bsp. 3, T. 20) herstellt. Hier
wird auf das ,,Horen“ des ,,Ferngesanges* hingewiesen. Zimmermann ldsst kein harmonisches
Gebilde eindeutig erkennen, er hat aber Textteile in harmonischen Zentren unterteilt: bei ,,An der
Briicke stand / jlingst ich in brauner Nacht. / Fernher kam Gesang: goldener* kreist die Harmonie
um F-Dur (Bsp. 4, T. 1-7). Um einen schwebenden Zustand zu bewirken, fiihrt der Komponist auf
schwerer Taktzeit Halbtonvorhalte ein, die sich auf den dritten Achtel auflésen. Durch die
Verschiebung der Akzentordnung erreicht man eine leicht pendelnde Bewegung, dhnlich einer
Barke auf dem Wasser. Bei ,,Tropfen quoll's / iiber die zitternde Fliche weg. / Gondeln, Lichter,*
dreht sich um b-Moll (Bsp. 4, T. 8-11) und bei ,,in die Ddmmrung hinaus* zeigt sich ein g-Moll-
Zentrum (Bsp. 4, T. 13-14). Die zweite Strophe beginnt mit einem B-Dur-Akkord, das heif3t, man
befindet sich, vom F-Dur-Tonzentrum ausgehend, im subdominantischen Bereich: Ort einer neuen
Sphire. In dieser neuen Sphire wechselt der Komponist bei ,,Gondellied“ in eine ,hellere*
Harmonik: D-Dur. In Relation zu B-Dur ist D-Dur die verdurte dritte Stufe beziehungsweise die
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vierte Oberdominante. Wie man sieht, stehen die zentralen Akkorde: F-Dur, B-Dur und D-Dur in
enger Verbindung zueinander, aber ihre Zentren sind auf zwei Ebene aufgeteilt. Am Ende schlief3t
die Vertonung mit einem eindeutigen F-Dur-Akkord in erster Umkehrung, ein Zeichen dafiir, dass
man wieder ,,an der Briicke™ steht. Dieses undulatorische Prinzip, das Zimmermann mit der
Verschiebung der Akzentordnung erreicht, wird von Reutter zu Beginn seiner Vertonung (Bsp. 15)
mit einer unregelmiBigen Taktart dargestellt: 5/8. Allerdings wird diese metrische
UnregelméBigkeit mit einem 6/8-Takt unterbrochen (Bsp. 7, T. 42-44 und T. 48; Bsp. 15, T. 69 und
T. 78-81). Der Komponist entwickelt zwei Motiven, die zunichst hintereinander in der hohen
Holzgruppe (Flote, Oboe und Klarinette) notiert sind (Bsp. 15, T. 8-10), und spéter als ,,Echo*
zwischen Bldsern und Klavier erklingen (Bsp. 15, T. 31-33 und T. 34-35). Nach der Exposition der
zwei Motive werden sie kontrapunktisch durch das ganze Stiick variiert. Die Motive reflektieren
zwei Textstellen: ,,An der Briicke” (T. 31-32) und an ,Fernher kam Gesang™ (T. 36-37). In
kontrapunktischer Gestaltung, vom Horn und Fagott vorgetragen, tauchen sie in den letzten drei
Takten der Vertonung auf (Bsp. 15, T. 79-81) und geben somit eine Antwort auf die Stimme des
Anrufers: ,,Horte Jemand ihr zu?...“, indem sie die ,,Briicke* und den ,,Gesang* aus der ,,Ferne* in
Erinnerung rufen. Ahnlich wie Rihm (Bsp. 10, T. 19) ldsst Reutter mit einem kurzen Achteln-
Akkord und nach einer kurzen Achtelpause das Bild, das das Gedicht vermittelt: ,,Gondeln, Lichter,
Musik —, beim letzten Takt nach einem sehr lang liegenden Akkord in hoher Lage ,,verschwinden*
(Bsp. 15, T. 81).



Fried: Bsp. 9

2elll

_ o e o
% 2 = T e e r—a]
5 = 1 = T = S

= R 3 1
s 2 == | 1 % l\I By S { ™) i ‘I 75 Pt
S i e 7 ] pe t ¢ B ¥
T - - ten - spiel sang sieh un - sicht-bar  be -

=2

=
ol
i

—

ril,

Wﬁ! o = ————

el Gon - del- led da - zu, zit- ternd vor bun - = = - ter
e

39 = G0, I~ Gf T

ol g~ [ ]"h T ' =

- e - i — 7
1 e el i 1
e -

h
e - 1 — <
b 7 " = T o
= ¥ - -
P L ’1._../

207



208

Gedehni. .

L

1 LY 'HlF T

LY
|
Li|

-
il

“heba .

7

b
[

T

/4

o

§

1]

o Y

11

L

7 i

[

T

Selr gedehnt in Zetimaass,.

T

i
a8

~

=]

e

=

Inf =

=

> 58 =

H

sk

'.rfe

- {e

117
2

e

=4

rif.

e

%6
fop

s

F— L 1

ALy

1

1.

e

Zuriigkhalten.

= S

=

z
—_—
i,

prp

—mar

L —]

‘2
0

EATF

P =

rp A

=

Ll [ I

letcht

1_4__.._?.

¢
52

e

r3t.




209

Rihm: Bsp. 10

e
4 = . 2 o be — )
0 18 | L N
. r | | 1 L | L
— :

y.s . - ’ ) !
1 —i : E e
! T
trun-ken schwammsin . die Démm - rung _ hin - - - aus..
(6
— ,; = ,{8 tq -
4~y ; PP P e Bp  #holT AN | | : SR
:I ul_' 1 I 1 i =1 II. 1{?—- ! A s 1 | 1 1l 1\
=5 R e [ TS
s dolcissimo
| ST T S il 1
2= " N : —_—
bz S i D o' & o=
il W P e 3 i
Zart bewegt (ruhig)
20 § I’ e o S

: =
I F
Mei - ne See z le, ein Sai- ten-spiel, ____ sang sich, un-sicht-bar be -
s |
L0 e = e 22
o} “_—-"—'—""*-_._ - . ==
r 3 i /.! k—t r‘l T 1 ‘ l-
Ew ' —
PP/ 3 Bt LN 0D
, S a P e a
S : FE = T —_—
et . :

&a) A A J %R, ey e ] . —_
— T e e = ruhiger
= ﬁ ]’fz - he b | g
- } —pri 2 P, 4 A T e P
= — t fii== Pe—r = | =
L 1 i 1 1 !
riihrt  heim-lichein Gon - - del - lied da - zu, zit - ternd
T 3

o

i

T

:

25 -T

1,
£}

A ; ; &
o1 = i s i
ﬁ-}- 1y s I Z A d i o =
— X 1 1 1 | 1 i
‘] = E’ b h_ \_I__——i//! |_ —
F’ p‘ i—3_| 1 3 ]
3 —F—
Erd =l AT = e e e
t 1 T i .
o 1 2 — = F\n.:l j: <
T R L e = —" o ¢ ¢
j U #g 3?‘_,_ '_-..J



210

o] =1 1 T =_ = L‘
il 1 + E "r’ 1 o ry L s |
I I ! b F
vor bun - ter Se - - lig - keit - Hor-te
Zc oy b
EUE N —3—
TN W T V. -
= b b e
s —— |
bg~
. = bl" = | =dsle——x e e e e e e
O 1y _—.E}rl | [ ; : | P | 1
- : = 2 e ‘I[E'I' > = g =3,
= e/ Wl e

K, e A A A
Sehr ruhi
29 = 8 3
I_j_l ﬂ’- 'P- = ) | |
e : —r— T i e —]
f ! ] r3 ll__ ry T R — JD- 1 |

je - mand ihr T S ST

(
ﬁ
=~
T[9!
I
[ ,-_I
51
i
2

TEHp pos- ey
i = n
' ™ I BT
O — GEA o —
sl_j_,_f
m -------------------------------------------------------------------- 4
3 . =i X! . ik [
=k = — —r
3 = 1 IrJ : ]: }l' i |
... Hor - te je -~ - mand?.
——t—
33 4 = 3¢ 2c ~
‘.‘-"__—-______-—-‘-——- —
I _q_ 4] = : g:
¥ I
71 < ’
Mgl
. b ~
e g : N1
T L =
By 3
/ e Lo



211

Mattiesen: Bsp. 11

13

=

hin-

- rung
‘=_____\

)
i Aumfm \g ﬁ 1 ™
i Y i L)
N 3
tnu. \ .ﬂ ..4
;_jdv m ) 3
»
. . Mrﬁ
._1 e
B Y
oF e
%
o ogte e
i w@‘/
i ;
. )
; g ™
uJ oA r.ml e
>0 ) o

1 T

o DT

aus....

21 &

allméhlich verhallend -

* &

-
: ?m 4- 1; %
M = HOT]e
w2 S
. :
iI .frmm |
!
i inud N Bt
il i ,Jm
b #
+ 4,_“
o]
: { .
AiE
P_.- ¥ mw .
. L
] L
Wi =\ [

8
@%ﬁ .
0

=
ALJV
spiel,

—k I
&
Sai

ten

=
i %
-
& o
S hia &
-
=
1S 1
g
ST
= -
-»

[
« \_j
. i
il
m .” o} I.
Y W
S | RS
B
E .
|
@
on
D :
) N

ELrat L Pkame



— — -~

=

| —— —

t } rlpp A _1?\‘ e x uh: bt
98— a5l i S o —% 5
D) sang sich, Cm - sicht - bar 1be - '-hrt, ;
46 (rit)
b e,
& e
pp 3 i, =
| g i — . Fﬁ:“:ﬁj— 2 b |
| 1 Fa & 1 L/
= —— e — ! v ﬂ%
- f £ l’]’ “" :}’ |
r g
ek 1 - rukig J;ss
f? = ; —==r g1 1 |
.! L ; 5 K d..l J ]
4 heim - lich ein don del - lied da - zu, dnforst sart
5o . E 2(\
== P "
A8 Y + H
o - e .;3—7:—11{ i 1‘" == = #‘_
e e /”—\
opp o=l e TN = FF ==
: = It g:l‘i*-j:l'_—&lj
2 - F P* 1.8 stets sehr 1eioht
#@)’L— pp I
- ) & | L 1
5> =S ) = —
¢ heim lich ein Gon. - abi-lied,
—_—
&2 ,‘/_m /._5_5 k —~
— ; { 1r L/ L I L
L4 ’V 1 { o~ ! X j | & ! 1| | 4
. g 4 4 allmiihlich etwas zunehmend - = =
— =  — & —o1Y
; y f ¥ 7 .
_gl v (¥ R ! v — ~ L 4 8
% i
W it - 7 ferna, zit - - ternd
55 ~ 18 5 i3
e e 6 e el
A . 5 3 ( £ €
I L L IF I’ p llh 1 i
(h?oy - —te . .- 1 o




213

1l

sekr sart

Se

ter

E

+

immer mekr surickhaltend

vor bun

[ ¥]

(rit)

a?. .,

z

7

T

mand ihr

4

3

i

. Y
S

o

1A

rilﬂd

73

T

A K & a

S

or - te__

i
JE'"EE'

65

9

=G
=
-

"

T

Sortn.

€%

keit,

Anfangszeitmag®

/ER..
'31 T
63

L\RF J

*)Nach der allmihlichen Beru

&5

S=

[t~
D
=

K]

- > =

verklingend -

-1
| B |
—-oH

& iiber.

=

des ZeitmaBes gehen hier die

unmerklich in die

N



214

Wolfes: Bsp. 12

LT 1.3

aus,

W= =

TR
== =
gr.a,
sl I vv
%
3
{-...l,_.fv
Al rlnn,_.f
L < ony o=
Kot
- B
\\ =
1 ST
5
Wl
L
al =

L
.m..\. E] |.num 9UT Al \
! $
i =l lias
L = 7.
v |
il |
| e
{ AHE. e
553
T
L i
g\ »
D ]
b / i
s ]
J -_—
I —

] h [TTT1
.| L
) | = =t o
SIVNRL e s el
| = | B ‘
| _ =+
. E | i
- L] y ) | aag) wl ! J\.m I e
. H1 v g
i ~“Tu{ 4| L]
L M %. T {1l alll
. L L
= ke Ly |
AT =y
&l =] _ Ll
il o RN | e
L s o) RE al
hisy Eull 41 slll 5 .nﬁ_u & v
% v (| 7 ~ Pl T
Eiigg fradasm duof F/ﬁ
L mprl
3 e
N2 e (S & i ]
= ;u.'mwu i
WP 2 L
s ] 2
2 2 =
=) i " ol 4 S
He ol e
Anry..‘ ol -5 i
2] S i ﬁb___.ml
. : { SHEE ]AFL...
M w i S 0T
NHS i
B il /AR
iR | |
=+ LY q_ -5 3
h ) Homk Ik Ll
LI V v hs
i =il
{ ,_J | - v
o 44 d b
@iy ) o sl g
.“n - =2 m”mun Ea= ﬂuuMmqn ‘”_mun
< = R - NER N
S — T

vf.m l.lﬁ”
pd
mH \
E B
-A m L'l BEL )
E ==
B3
L T
o
L BEL
T
Letg
LY
ey BE.§
byl <ol M st
il R o 5
!..Lr B |
&
=) g
B
,I\m....' {xir
VT.w _.Wmvr nmw
$ == | i
=
.m E = 5 IJ“ =
L 1N | S
=t
! ~
I
Pan &
&1 % ]
R i =
ol g |el L
hm.nl = lu.
F
|
i Alun
E= = =] u
SSa e 5
< EPre H b
T ————




215

A An i M
i
. & ++
A
| ey
2 WY 11
g Hi | =) | N
£ 25| L e
“ 8
W -
otm |
=B B
n
e
- 13 MENY L
2 e
P am A
-,
.|
i, 15 SEETH L L]
it = NMA
N
.ﬁt / 3
-P'
A i 4
iwll = ESat Y 1 -
g _l b A
1, 0 B )
RS 2 Eig
et a2
i
o .
| = 3
o he
e
o ; &
|1y o© o] b
(€ et
&.H ¥ .ﬁ“—.wﬂ. .Hﬂﬂﬂ
- 0{: = i
D o N .
. T

29

- keit.

i +
Sig e
T f #P“" N
espr.
e
2] :;J—--. i

/Zg ruhig/quieriy———]
KA = I
F#—< @1 .
‘-—-"'-_--_._____-_‘_-—__,__-
TP
e

THE_

I .FE
5
-y
L 1 L THEN
x
L 158
L]
T
i
2 | T
([l
B! T
= = mm..un
A 1
® =2 e N

%

AWl

- mand

i

ihr

te

&
je

b

-,

d

T

k] m \ﬁr
T _ =
i ~
_‘\.I!..
o
I Al
~4
= b =
g gt =
=]
SR o <
T ——

i R 1
G JJ G {4 D)
i Lnui A v
===
o e I.\m— MES
mEEE n(d il
Xip.
gl ¥
| i
~4 Vﬂ —h| Nk
deie ol AT = o eie o
11 11 P8
Ul v
s ES T W,
] k-
ke || [
M ﬁuoa SRAS
T ety
Wi -
=
e LU
L 10| | |-‘|m
-
| 8
ta} E
=011 )
._r.. i Fl |rn mu
=
o u
) ==
= ]
| ik [ .{nntv
& =R g e x
2 =% THA
b it T m
ot R I 22 ) S

3



Zimmermann: Bsp. 13

-

~

) s :
| |
1 | 1] . :: ¥
Y e et ~' £
3 Lich 2oy ter, Mu - sik trun - ken schwamm's
PN S T e, Dk
[ e 15 : :
= = e i - Al
S
e
g = e —T
[ s 7
13 poco a poco rit.
i?ﬁi ; = &
in die Dim - me-runghin-aus.
3 = 2 =
g | ydae] sl |
\_./J
F

. 1

sang

3} >
ey Se=x — p:hﬁﬁ;é%
b3 0 1 : !L L‘J I i = | "=
QJ —— i éﬁ_ﬁ
Mei - ne See - le. ein Sai - ten-spiel, sich. un - sichi-bar be -

| S
( ba ‘:_H H’)’J:L)? ‘ L Z
¥ TR B mamr T el
( 0 1 P =T §
e ve - W_.Lgi_-\r" —— b
o o 3 S

216



217

=t “m # -
i m_ A - I =N
»
bn_ A ﬁ
.r:_l.u Es3
iw.. b SEESS
in} ~
| i} /
..p-i% ool | ] 19l
=]
} S s/
B =
T el BN
A =
. S
R o
; g
fﬂn, o -
O
czc MY kEXD
|} | | B
.m QL 4 i)
| A
2 - i~
E
) 2 ) 4
.m ] C
E .
; °
o »l
2 ks

5

L

7
as

- keit.

Se

ler

7\ 1 bun

¥

) e )

un poco riten.

ien.

s

25

|

-

be
Har

zu?

ihr

¥
e

je-mand

A —— T

riten.

e

T

-

Zékll




218

Hirschberg: Bsp. 14

i e SRR \ : ”?f e
L] ] =" ¥ s

Y jit-tern-de Fli - . che weg. Gon deln Lwh-ter, Mu - sik—

q : 19}

.6

i
:
;
:

s i = —— w5 — N
| T ? ? v ﬂ—‘
b&
e
'f El b 3 A \ b

4 Eoiy iy ; eyl : 5 i .
1 | . ' :
g % li - -?: F?! 2 3 5 : ,
Y v k=
e i L A 4&_

1

<~
i

r'.—'( P . JERN —
u"[ll_:-f_

¥ | ) e Y= 1

heim-lich ein Gon-del-lied da-zu, zit-terndvor bun-ter Se -~ lig-keit—

A4
I faocel, I 3 f '{’QL S |

e ] H o0
a tempo
2p = o ’ fira)
S, e s Tt e o e i |
4 Hér - te je-mand ihr zu?.. 14 :
_; aﬁzwpa ; : | '/5 e 5 N e p’w o)
w subito_ = 3 i ; T l E
pp —— | Zp senzaespr i np
: =2 e
e Bt ﬂtﬁzﬁﬁzf@ e
L' D . B
\\ @




Reutter: Bsp. 15

Fluente, quasi una Barcarola (J=132)

-
A S i ¢ 8 £ S i
N ¢ = i - o -5 -

L S

"4
LY

Klavier PP
2 ; g
7

. ' : . . 4“.

e i
{sempre unacorda)

{lonzano) 10
i =. /‘__—_‘\
e =h P
. (222 2 grit e
o - 1 T —F ¥ 1 2 T
].“l_ A@ I 219 I i — A o |
p dolce
(lontano)
Q = f o s ] i ’ﬂ:—mg
Ob. oy i : SR T
> i ! o i
1 dolee
A (lantano)
i — p—— oy |
Klar, & = F o o e At
P & 1 o 1 - | LA § il
f =495 7= = e Ll
2/ S SSRGS
dolee
’ Bt
Hn, % | | — i e
- - P~ — = - v s— |
I TR e T e

oi

PP

P> @\
-
-

s
e
=]

™~

(5PN
R

219



220

17

=y

E

=
32

f{nderBriicke stand jlingst

{
'T-l—/'_'\/'_“‘\T"_“\
Hl S s e

F X
T
e a

%

e
34

- sang:

)

kam Ge

Fernher

)

30

20

i

-
=

-

573

— ich in brau-ner Nacht.

L6

T s
T

-l

==t

ﬁv@d hu%

Klar, @

Ob.
KL

FL

B

Kl




o £ e = e £ s filt B EFfe e
1. F 4 Cﬁi‘“f i i i3 -k T —7 :-r — o oo =
e P = | poco ——
B e i _pme—n—o] - ] .
0b. |H - 1\‘ 3 (&2 13 T —k—— _.7', ! Y z ;§. = : 2
Ry —— rE e — J o e — \ :{'—:‘ :E—V ]
T e P T | pHCD e —
b Ly -
K lar.3H e e T 1 e - : -
B o o e s - =
L E I 3 ¥4 ¥ = - I~
e g j * v 7 2. ¥ S -
n - P T | POCO P ——
=) X yo |
Hn. |5 e e T = T s er— Ty - ]
%’j—b - ] ;r B B —— a———
E ﬁ‘- 5 - DOCT PR——
‘ ] £ e Yo be
Fag, %—‘:gﬁm“—‘m——-‘#é —= T =E r w
4_:&

a tempo
75

Fl. 7 -_— = == —
Ob. e = =
Klar |y \

Hn

Fag.

KL <

221



222

| 1]
Ll el A L]
bid I 8 NEE: " Sm
i i == U u”mwa
PP £
] Th
I i
“Tml1 e
bt .2.-#
% - [l o
= 15 ‘"
B ; 25 J Lt oJ 1
el o Nl L\._. =7 R h Oy
BCYAR
i)
;m e & il
g3 N 2 k
g ¥ £ L2/ A
S AT | LA TR ALK
B L.w:uMI"D =1
N.
CTNSIGC o R
\.}\ 3= !
T
¢ ¢ AU (D
CSaW Gy
Sl
MR
O et 2=l b= RO
™~ B | s
Ceal] ]
i YA
AU
I 1 _
| Il
1 (e
p ' E=3
i} [ )
! e S
) | I
: o |
: L1l _
: ﬁﬂﬂ i |
| N
' =
3 w5 L 1o
E el |
= i ] e
ﬂL.J..I . T
= = o
= i =

Erdmann: Bsp. 16

Bowegter.

-
-le,ein Sai -

5 .
Mei-ne See -

- sicht-bar be . rii

un -

i




Belebend.

an —

S == J g Il 7 - k\ ¢
— - .= :t" - : o 3 4‘_—_1L
i’: — heim- . lichein Gon - del-lied da - zm, it -
L e e
ezl [T |, [Tdbed
> L : ST S

vz

ternd vor bunter Se.

g ke

SA

F;‘_:_—-__“' T =t

j dfmis.m::of-%'-: e
A T

D el |

- 2
C7 2

I L

1 __ma
+

r

g!igrw. 5
Ho

- te JBFandfl;r m?,,,

. St 158

=9
S¢ s £ i =
gy M £ 2 Eygs g
Er L sl
ritonuto  LH ] p .
i 2 4 iLL— = )
& # “

P

Riga 28, Dez.

223



224

X. Kurzes Fazit

Das ,,Intermezzo* kommt durch die Ubersendung eines Zwischenblattes vom Autor an den Verleger
fiir die Schrift ,,Nietzsche contra Wagner* ans Licht. Diese ,,Musik-Seite*, aus einem Prosa- und
lyrischen Text zusammengesetzt, zeigt die musikalische Form eines Rezitativs mit anschlieBender
Arie, wihrend sich inhaltlich Erinnerungen von Personen und Lokalitdten widerspiegeln, die sehr
stark mit dem Autor in Verbindung stehen. Diese ,,Komposition® zeigt eine musikalische Struktur,
in welcher der Autor eine ideale Form sieht. Eine Form, die in der Wagnerschen Musik fiir ihn nicht
mehr zu horen ist, und die er eher irritierend als beruhigend findet. Das ,,Intermezzo* wird zum
ersten Mal im ,, Magazin fiir Litteratur* ohne Prosa-Teil bekannt gemacht. Es erschien also nur das
Gedicht beziehungsweise die ,,Arie”, und es wurde ,,Venedig® betitelt. Durch diese Isolierung
verliert die ,,Musik-Seite* jene geschichtliche Qualitét, die der Autor zu vermitteln versuchte. Die
zwei Strophen reflektieren ein dualistisches Prinzip, indem in der ersten Strophe die Vergangenheit
mit der ersten Person, ,,Ich“, in Verbindung gesetzt und in der zweiten ein emotionaler Zustand,
»Meine Seele”, zum Ausdruck gebracht wird. Die vom Autor ausgesuchte und geschitzte Musik,
eine anti-wagnerische Musik, zeigt sich als ein konjunktives Element und setzt den Autor, den
Komponisten Koselitz und die Stadt Venedig in Relation zueinander. Die Satzstruktur ist
grofltenteils parataktisch gebildet. Bei der Interpunktion werden die Auslassungspunkte und der
Gedankenstrich mit besonderer Semantik ausgestattet. In der Versstruktur und in der
Zahlensymbolik werden essentielle Bedeutungstrager offenbart, die sehr stark mit Musik in
Verbindung gesetzt werden, wie zum Beispiel das Verhiltnis zwischen dem 3/4- und 4/4-Versmal3
und den Zeilen der ersten und zweiten Strophe, die einem Verhéltnis von 7 zu 5 entsprechen und
dies wiederum die Tasten eines Klaviers reflektieren. Durch die Addition der beiden Zahlen ergibt
sich die Summe 12, also auch hier eine Zahl, die mit einer chromatischen Tonleiter zusammenhéngt.
Die Musikanalyse enthiillt eine Reihe von bildhaft-emphatischen Naturimitationen, die die
Komponisten durch Hypotyposis-Figuren zum Ausdruck bringen. Sowohl in der Singstimme als
auch in der Begleitung zeigen sich Figuren, die das Pendeln der ,,Gondeln®, das ,,Quellen der
Tropfen* oder die ,,Briicke” darstellen. Die Harmonik erhilt die besondere Funktion fiir die
Gestaltung der temporalen Relation. Hier wird die Zeitverschiebung zwischen der Erzdhlzeit und
der erlebten Zeit beziehungsweise die Préteritum-Prisens-Situation durch eine Expansion der
Tonarten gegeniiber der Grundtonart charakterisiert. Aber auch im Ubergang, ,trunken schwamm's
in die Ddmmrung hinaus ...“, zeigt die Harmonik zusammen mit der Singstimme und Begleitung
eine besondere Eingenschaft.
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ZUSAMMENFASSUNG

Die Interpretationen der Gedichte, die im ersten Abschnitt eines jeden Kapitels vorgeschlagen
wurden, wurden jeweils von einem historischen Uberblick eingefiihrt. Zwei davon (,,Oh Mensch!
Gieb Acht und ,,.Der Freigeist”) stellen Nietzsches Noemata dar, die in poetischen Chiffren
verschliisselt wurden. Die Entschliisselung dieser ,,Doppelbddigkeit™ ermoglicht uns, den
philosophischen Gedanken des Autors zu beleuchten, und ebnen den Weg zu einer potentiellen
Kongruenz zwischen Philosophie und Musik. Die Besonderheit dieser Poetik besteht in den
verschiedenen Ebenen, die hinter einer ,,romantischen® Fassade konstruiert worden sind. Diese
bewusste Tduschung fiihrt bei der ersten Lesung zwangslaufig zu einem Trugschluss, sodass eine
Entschliisselung der Intentionen des Autors nur dann moglich ist, wenn grammatische Paradigmen
sowie Sprachmittel, die mit einer Inversion der Metaphorik eine kontextuelle Variation bewirken,
beriicksichtigt werden.

Beim Gedicht ,,Oh Mensch! Gieb Acht“ wurden in den Voriiberlegungen die kontextuellen
Zusammenhdnge zwischen den Kapiteln ,,Das Tanzlied” und ,,Das andere Tanzlied* zum Ausdruck
gebracht. Wihrend im Kapitel ,,Das Tanzlied* durch einen ,,Tanz* das ,,Leben®, als ,,M&dchen*
personifiziert, dargestellt wird, wird der ,,Tanz* im Kapitel ,,Das andere Tanzlied* von Zarathustra
selbst vorgenommen. Der ,, Tanz* ist der Ausdruck eines sicheren Schreitens zu einem nahen ,,Ziel*.
Mit diesem Tanzmotiv, in leicht variierter Form, und mit dem ,Leben®, das immer wieder
Zarathustra von ,,seiner Bahn®, von seiner ,,Weisheit* abzubringen versucht, wird die Verbindung
zwischen den beiden Kapiteln hergestellt. Mit dem ,,Geist der Schwere®, ein Gedanke des fritheren
Kapitels, der vom Zarathustra erwéhnt, und im Kapitel ,,Vom Gesicht und Réthsel* sehr plakativ
geschildert wird, werden Formulierungen gepragt, die sich beim Gedicht ,,Oh Mensch! Gieb Acht!*
wiederfinden lassen. Im Anschluss an diese Uberlegungen wurde die Entstehung des Gedichtes
beleuchtet, wobei die verschiedenen Versionen aus der sechsstufigen Entwickelung des Gedichts
gegeniibergestellt wurden. Die Versionen weisen eher formale als inhaltliche Anderungen auf. Der
Kern der philosophischen Botschaft bleibt vom ersten Entwurf bis zur endgiiltigen Fassung
erhalten. Die Interpretation des Poems begann mit einer Darstellung der Zusammensetzung der
Reime, die sehr eng mit den Zarathustra-Texten zusammenhédngen. Die Mystik der ,,Mitternacht*
nahm dabei einen sehr breiten Raum in der Interpretation ein, indem die Vision der Nacht bei
Novalis und die Nacht-Metapher bei Tristan und Isolde mit Nietzsches Nacht-Phdnomen
konfrontiert wurden. Der dualistische Aspekt: ,, Tag-Nacht®, , hell-dunkel, ,,Lust-Tod* fiihrte die
»Nacht*“ zum ,,Medium* einer ,,Welt“ der Immanenz (Nietzsche) oder Transzendenz (Novalis).
Nietzsche hat immer wieder versucht, diese Immanenz — Realitdt, Lust und Schmerz — in poetischer
Form zu vermitteln, um eben etwas von der Bitterkeit des Realistischen zu neutralisieren. In den
folgenden Abschnitten wurden ,,Welt* als Metapher und ihre ,, Tiefe* als Dimension mit Hilfe der
vorsokratischen Philosophie aus verschiedenen Perspektiven beleuchtet. Das Studium der
Vorsokratiker (Heraklit, Anaxagoras) fiihrt Nietzsche zu der fundamentalen Erkenntnis, dass
»Schmerz und ,,Lust“ eins sind und die Polarisierung dieser beiden Krifte den eigentlichen
Lebenskampf bedeutet. Beide sind flir das Leben existentiell, daraus folgt: Es gibt keinen Tod. Es
gibt kein Jenseits. Es ist eine ewige Transformation des Gleichen. Mit dieser Erkenntnis erfahrt
Nietzsche, dass er sich, sowohl physisch als auch geistig, immer weiter von seiner Umgebung
entfernt hat. Eine Kernaussage des Gedichts stellt das Prinzip ,,Werden — Entstehen — Vergehen*
dar. Die Akzeptanz dieses Prinzips, so die hier vorgeschlagene Interpretation, fiihrt schlielich zur
Weltbejahung. Eine Ubertragung der inhaltlichen Interpretation auf die Interpretation der Form ist
jedoch nicht ohne Weiteres moglich. So ist nicht davon auszugehen, dass die in der Horizontalen
gefiihrte Bewegung: ,,Werden — Entstehen — Vergehen* keinerlei Kongruenz aufweist mit der
vertikalen Bewegung, die das Gedicht graphisch suggeriert. Dennoch zeigt die inhaltliche wie die
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formelle Analyse, dass der Satz ,,Die Welt ist tief“ aus der Mitte des Gedichts (Zeile 5) wie eine
zentripetale Kraft wirkt und alle weiteren Erkenntnisse, die wir in der inhaltlichen Interpretation
erfahren haben, an sich zieht, was dann doch auf eine enge Verbindung von Inhalt und Form
hindeutet. Der Ausdruck ,,Die Welt ist tief* impliziert ja die Erkenntnis des ,,Werdens — Entstehens
— Vergehens®, welche durch die Polarisierung ,,.Schmerz — Lust* erfahren wird. Nun lassen sich
diese verschiedenen Transformationen auch in der Struktur des Gedichts offenbaren, sodass wir
eine Botschaft in doppelter Form erhalten: eine sichtbare und eine unsichtbare. Es sind immer
verschiedene Ebenen, Perspektiven, Dimensionen, womit der Dichter-Philosoph Nietzsche, um
seine Botschaft zu vermitteln, operiert. Das Gedicht, ,,Oh Mensch! Gieb Acht!* besteht aus einem
einzigen Teil; das bedeutet, die Subdivision ldsst sich optisch nicht erkennen. Es miissen also andere
Mittel herangezogen werden, wenn man die Subdivision der verschiedenen Eben beziehungsweise
Dimensionen darstellen will. In der grammatisch-syntaktischen Struktur sind es die Tempora, mit
denen quasi neue Rédume perspektivisch eroffnet werden. Satzart und Satzform setzten die
verschiedenen Ebenen syntaktisch in Relation zueinander. Die wichtigste Verbindung zu den
jeweiligen Instanzen ist das Adjektiv ,tief, das durch die achtmalige Wiederholung in
morphologischer und syntaktischer Form dem Gedicht eine besondere Bedeutung verleiht. Mit der
Versstruktur haben wir, im Gegensatz zu der grammatisch-syntaktischen Struktur, aus der sich eine
Mehrdimensionalitdt herausinterpretierten lie3, eine sichtbare Diversitdt, oder wie oben schon
erwahnt: eine Subdivision, die durch einen Taktwechsel, ganz unmerklich, eingefiihrt wurde. Der
Dualismus ist beim Dichter-Philosophen Nietzsche omnipridsent. AbschlieBend geben die Bilder der
Metaphorik zusammen mit der Mystik der symbolischen Zahlen eine weitere Bestitigung der
verschiedenen Ebenen und der Subdivision des Gedichts. Bei der Musikanalyse wurde nun
iiberpriift, inwieweit sich bei der Umsetzung vom poetischen in den musikalischen Ausdruck eine
Analogie zwischen den Texten reflektieren ldsst. Es wurden sowohl die grammatisch-syntaktischen,
rhetorischen und Vers-Strukturen als auch die harmonischen, rhythmischen und motivisch-
thematischen Aspekte in Betracht gezogen. Der wichtigste Aspekt, unter Beriicksichtigung aller
anderen Parameter, ist die Darstellung des philosophischen Gedankens in der Musik. Diese
Untersuchungen zielen hauptsidchlich auf jene Strukturen, die eine poetisch-philosophische Aussage
des Gedichtes betonen, wie zum Beispiel rhetorische Figuren, Interpunktionen oder Tempora. Es
sind also jene Aspekte, die die Intentionen des Dichter-Philosophen hervorheben.
Interpunktionszeichen, die ,,nur* eine grammatisch-syntaktische Funktion ausiiben, wiirden bei der
formalen Musikanalyse nicht unbedingt ein besonderes Interesse erwecken. Erfiillen aber solche
Interpunktionszeichen wie Beispielsweise ein Gedankenstrich oder ein Doppelpunkt eine
semantische Funktion, dann ist das Recherchieren eines Analogons in der Musik von besonderer
Bedeutung, denn hier hat der Komponist die Intention des Dichter-Philosophen erkannt und zu
Gehor gebracht. Fiir die Umsetzung der verschiedenen Ebenen des poetischen Textes in den
musikalischen Kontext werden eine Reihe von bildhaften Figuren als auch Figuren der Emphase
oder solche mit allegorischer Bedeutung eingesetzt. Die erste Figur, der wir in der Singstimme
begegnen, ist die Exklamtio-Figur des ,,Ansagers® bei ,,Oh Mensch!*, die mit einem Intervallsprung
aufwirts figuriert wird. Bei ,tief”* kommt die Hypotyposis-Figur am hédufigsten in der Singstimme
vor und sie wird verbildlicht, indem sie abwirts entweder durch einen Intervallsprung oder durch
das Schreiten von Kleinintervallen (Katabasis). Dasselbe Wort stellt aber nicht nur die Funktion
einer Eigenschaft dar, sondern es erhélt auch eine ,,Ubersetzung“ im Bereich der Harmonik
beziehungsweise Enharmonik. Die Komparation zwischen ,tief und ,tiefer, bei der eine
Graduierung gezeigt wird, setzen die Komponisten bei ,tiefer eine Harmonie ein, die sich im
subdominantischen Bereich bewegt. Aber wo keine Graduierung vorkommt, zum Beispiel zwischen
,Die Welt ist tief und ,,Tief ist ihr Weh®, versucht man durch die Enharmonik eine Nicht-
Aquivalenz der beiden Adjektive darzustellen. Ein sehr bedeutungsvoller Aspekt dieses Gedichtes
neben dem bereits erdrterten philosophischen Gedanken ist seine Mehrdimensionalitét, die sich in
Form und Inhalt zeigt. Wéahrend die unterschiedlichen Ebenen sowohl durch pridikative Formen als
auch durch Satzkonstruktionen reflektiert werden, zeigt sich auch in der Versstruktur ein in zwei
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Sphéren kontrastierender Rhythmus, da einerseits die Verse 1 bis 6 alternierend zwei- und
viertaktige Jamben aufweisen und andererseits die Verse 7 bis 10 ebenso alternierend mit drei- und
fiinftaktigen Trochden skandieren. Mit harmonischen Mitteln versucht man weitere Umsetzungen
der verschiedenen Dimensionen darzustellen, indem beispielsweise von einem realen Zustand ,,ich*
zu einem surrealen ,, Traum* {ibergeleitet wird. Dieser Zustandsiibergang wird mit einer Riickung,
zwei Harmonien, die chromatisch unmittelbar nacheinander folgen, gestaltet. Eine weitere
Abbildung der Mehrdimensionalitdt spiegelt sich in einer ,,geometrischen® Darstellung wider: Die
»Ewigkeit” im zehnten und elften Vers, verbildlicht durch eine Prolongation der Notenwerte, stellt
eine horizontale Zeitachse dar, wihrend die ,,Tiefe* durch eine Hypotyposis-Figur die vertikale
Richtungsachse veranschaulicht.

Beim néchsten Gedicht versucht sich der Autor unter dem Mantel des ,,Freigeistes™ einen Weg frei
zu schaffen, um die ,Heimat“ zu erreichen. Im ersten Teil des Gedichtes, ,,Abschied®, fiithren
schwierige Reflexionen des ,Freigeistes” zu einer ,,Subjekt-Objekt-Spaltung®, in der die eigene
Position in Frage gestellt wird. Uber das Phinomen ,,Subjekt-Objekt schreibt Nietzsche im
Aphorismus 116 im zweiten Buch der ,,Morgenréthe Folgendes:

,»Die unbekannte Welt des ,Subjekts‘ — Das, was den Menschen so schwer
zu begreifen fillt, ist ihre Unwissenheit tiber sich selber, von den dltesten
Zeiten bis jetzt! Nicht nur in bezug auf Gut und Bdse, sondern in bezug auf
viel Wesentlicheres! Noch immer lebt der uralte Wahn, dall man wisse, ganz
genau wisse, wie das menschliche Handeln zustande komme, in jedem
Falle. [...]

Es ist eine skeptische Betrachtungsweise, die Nietzsche auch in anderen Aphorismen zum Ausdruck
bringt. Nun aber, in der ,,Antwort®, im zweiten Teil des Gedichtes, ldsst uns der Dichter verstehen,
dass er die Mauer der Konventionen und ,,warmen Stuben‘ zersprengt und seine Position eindeutig
deklariert hat. Das heiit, der Weg zur ,,Heimat*“ ist nun frei. Diese teilweise erdriickende
Ambivalenz zwischen ,,Mitleid” und eigener Entwicklung, die das Gedicht permanent begleitet,
haben wir sowohl in der inhaltlichen als auch in der formalen Struktur zeigen konnen. Zum
Ausdruck ,,Ambivalenz* konnten wir auch sagen, dass sie ein ,,Alles-In-Frage-Stellen-Wollen*
birgt. Es liegt in der Natur der Sache, dass eine Selbstreflexion zu einer ,,Subjekt-Objekt-Spaltung*
fiihrt, und im Rahmen eines solchen Prozesses formt sich eine dualistische Struktur. Es gehort also
zu den Grundstrukturen des Dichter-Philosophen, dass seine Gedanken, poetischer oder
philosophischer Natur, aus einer dualistischen Perspektive zu beleuchten sind. Eine Parallele, die
einer solchen dualistischen Betrachtungsweise entspricht, lisst sich ganz deutlich zwischen den
beiden Gedichten ,,Venedig™ und ,,Der Freigeist“ erkennen. Beide Gedichte bestehen aus zwei
Teilen, und in beiden entsteht eine ,,Subjekt-Objekt-Spaltung®, die den Leser zu den verschiedenen
perspektivische Ebenen fiihrt: ,,Oberfliche und Tiefe* beziehungsweise ,,Leib und Seele* bei
,»Venedig® und die ,,Du-Ich-Perspektive® beziehungsweise ,,Mitleid und Wille zur Macht* beim
»Freigeist. Aber auch bei ,,Oh Mensch! Gieb Acht!, aus einem Teil bestehend, ist der Dualismus
nicht wegzudenken: ,,Tag-Nacht®, , hell-dunkel, ,,Lust-Tod*. Selbst in einem nicht explizit durch
formale Mittel unterteilten Text gelingt dem Autor mit Hilfe grammatisch-syntaktischer Strukturen
die Untergliederung des Textes zur Darstellung mehrerer Dimensionen. Hier ist es die kiinstlerische
Form, die jene Gedanken einbettet, damit diese nicht so explizit wie zum Beispiel in ,,Der Wanderer
und sein Schatten zum Ausdruck gebracht werden. Der Dualismus und Perspektivismus sind feste
Bestandteile von Nietzsches Strukturalismus. Seine Gedichte spiegeln Form und Inhalt seiner
philosophischen Gedanken wider. Jede Oberflichenstruktur besitzt eine Tiefenstruktur. Es sind
untrennbare Elemente eines ,,Dings“. Wir konnen auch von einer scheinenden Welt als die
»seiende und von einer ,,nicht-seienden* beziehungsweise von einer ,,wahren Welt*, von einer
»Sein-Welt™ sprechen. Bei der Musikanalyse zeigt sich, dass in der Umsetzung vom literarischen in
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den musikalischen Text die Abbildung der ,,Krdhen* als ,,imitazione della natura® sehr anschaulich
wiedergegeben wird. Die Komponisten haben mit kiinstlerischer Subjektivitit verschiedene Figuren
aus der Hypotyposis-Klasse onomatopoetisch eingesetzt, indem sie das ,,Schnarren® mit
Acciaccaturen oder mit dissonierenden Staccato-Akkorden darstellten. Ein weiteres Bild, das die
Komponisten mit Hypotyposis-Figuren zu veranschaulichen versuchten, sind die Wetterphdnomene.
Sie bilden diese Phianomene mit abwiérts fiihrenden Intervallspriingen — den Wintereinfall — oder mit
ebenfalls abwirts gefiihrten kleineren Intervallen — das ,,Rieseln* des Schnees — ab. Die Umsetzung
des ,,Riickwirts-Schauens® wird ebenso beeindruckend gestaltet, sowohl in der Singstimme mit
einer ,,nota cambiata® als auch in der Harmonik mit einem Perspektivenwechsel. Bei diesem
Perspektivenwechsel haben die Komponisten bei ,,riickwirts* eine Modulation in eine zweifache
beziehungsweise dreifache Ober-Dominante erzielt, so dass der Erzdhler aus dieser Position auf
seine Ausgangsposition, durch die Grundtonart dargestellt, zuriickschaut. Mit der ,,Heimat* erfahrt
man eine metaphorische Inversion. Das heif3t, hier zeigt sich die Umwandlung jener Assoziationen
von einer wohlbehiiteten ,,Heimat™“ — im emphatischen deutschen Sinne — in eine philosophische
,Heimat“. In dieser philosophischen ,,Heimat*“ ruht das Noema des Autors, das sich von allen
anderen Denkern unterscheidet. In der musikalischen Paraphrasierung dieser ,,Heimaten* liegt der
interessanteste Aspekt dieser Analyse. Es werden sowohl in der Singstimme als auch in der
Begleitung beziehungsweise Harmonik differenzierte Gestaltungen zwischen der vierten, ,,Wohl
dem, der jetzt noch — Heimat hat!*, und der 24. Zeile, ,,Weh dem, der keine Heimat hat!*, gezeigt.
Die Unterschiede, die sich in der Singstimme offenbaren, treten in den verschiedenen Notenwerten
beziehungsweise Notenfiguren auf: langer Ton oder ruhige Viertel gegen gedehnte Vierteltriole oder
dem Duktus des Texts folgend. Aber auch mit einer einfachen Notenvertauschung zwischen ,,jetzt
noch® und ,,keine* zeigt sich eine Abweichung, indem eine Halbe- und eine Viertel-Note in Viertel-
und Halbe-Note invertiert werden. In der Orchester- beziehungsweise Klavierbegleitung werden
rhythmischen Elemente aufgenommen, um die Differenzierung zu gestalten: synkopische Figuren
gegen liegende Tone, ruhige Viertel oder Unisono mit der Singstimme. Ein entscheidender
Unterschied spiegelt sich in der Harmonik wider: der musikalische Text der ersten ,,Heimat*
bestehend aus einer Sequenz von erkennbaren verminderten Septakkorden gegen eine nicht
definierbare Klanggestaltung bei der zweiten ,,Heimat* oder eine schwebende Polytonalitdt gegen
leere Kldnge bestehend aus Quinten- und Quarten-Intervallen reflektieren die abweichenden
Textinhalte der ersten und zweiten ,,Heimat*.

Mit ,,Venedig®“ beendet Nietzsche in poetischer Form seinen philosophischen Weg. Es ist ein
literarisch-musikalisches Poem, das in zwei seiner Schriften erscheint: in ,,Ecce homo* und in
»Nietzsche contra Wagner®. In beiden Schriften ist es als eine zusammenhédngende Einheit aus
einem Prosa- und lyrischen Text gebildet, aber nur bei ,,Nietzsche contra Wagner* wird es mit
,,Intermezzo® betitelt. Mit der ersten Schrift versucht der Autor seine Werke zusammenfassend
bekannt zu geben und ,,lockert™ die Informationen mit einer ,,Musik-Seite*, wie er das Gedicht in
einem Brief an den Danziger Musikdirektor nannte; in der zweiten Schrift stellt das Gedicht eine
Zasur — Intermezzo — zwischen zwei Lebensabschnitten dar: eine Vor- und Nach-Wagner-Periode.
Nachdem Nietzsche Wagner und seine Anhidnger in seinen Schriften oft genug ohne Erfolg
angegriffen hat, versucht er nun in poetisch-musikalischer Form zu kontern. Er wéhlt das Rezitativ,
denn die traditionelle Art des Vortrages als ,,Rezitativ und Arie* war von Wagner unerwiinscht. Im
,»Magazin fiir Litteratur wurde das Gedicht zum ersten Mal verdftentlicht. Hier erschien nur die
»Arie®, das heiflt nur der lyrische Teil, der mit ,,Venedig™ betitelt wurde. Es ist zu vermuten, dass
der sechste Vers, ,,Gondeln, Lichter, Musik — den Leiter des Archivs, Fritz Koegel, dazu bewogen
hat, das Gedicht so zu betiteln. Die beiden Teile des Gedichtes reflektieren Bilder einer
Reminiszenz in einem wohlgeformten musikalischen Ausdruck: zum einen wird eine Zisur
zwischen zwei Lebensabschnitten gezeigt und zum anderen versucht der Autor eine verlorene
musikalische Tradition wiederaufzunehmen. Anhand dieser Reflexion offenbart sich ein
dualistisches Prinzip, indem die sinnliche Welt durch das lyrische ,,Ich* dargestellt und mit der
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iibersinnlichen Welt ,,Meine Seele” metaphysisch in Verbindung gesetzt wird. Ahnlich wie im
,Freigeist”, indem der zweite Teil des Gedichtes die ,,Antwort™ bei den Vertonungen weggelassen
wurde, so hat man hier schon bei der ersten Verdffentlichung die thematische Exposition, den
Prosateil, vom lyrischen getrennt und somit den Gedanken des Autors verzerrt. Aber auch die
Verbindung dieser ,,Musik-Seite* mit der Schrift ,,Ecce homo* ist von besonderer Wichtigkeit, denn
hier erfahrt man, wer der Mensch Friedrich Nietzsche ist und was er will. Er offenbart mit seinem
»Intermezzo* seine Vergangenheit und seine Zukunft in kiinstlerisch verdichteter Form. Die
Eindriicke aus ,,Venedig™ iiberbriicken die Vergangenheit in einem prisenten Turin. Die Bilder
vermitteln eine doppelte Linearitdt: Venedig-Koselitz-Musik beziehungsweise Venedig-Wagner-
Musik. Der Aspekt der Form ist bei Nietzsche existenziell. Nietzsche sucht in der Musik eine
»Heimat“, in der sich von Falschheiten und Verzerrungen erholen kann. Ein ,,Zuhause®, in dem
Form und Inhalt harmonieren und die ,,Seele” kurieren. Der kiinstlerische Ubergang zwischen
Erinnerungen mit klarer Sicht und Hoffnungen und einer Ungewissheit findet man in der siebten
Zeile: ,trunken schwamm'’s in die Ddmmrung hinaus . . .“. Hier, durch die Aposiopese, verldsst das
»Ich® die bekannte Vergangenheit und geht hiniiber in die Vagheit, indem es seine ,,Seele* sprechen
lasst. Das oben erwdhnte dualistische Prinzip spiegelt sich auch in der grammatisch-syntaktischen
Struktur wider: wihrend im Prosateil der Turiner Aufenthalt in der Prisensform dargestellt wird,
finden die Venedig-Erinnerungen, die die Strophen abbilden, in der Vergangenheitsform statt. Dies
zeigt die Einheit zwischen Prosateil und Strophen, die durch eine Trennung zu Missverstdndnissen
fiihren kann. Zu den Interpunktionszeichen mit inhaltsreicher Bedeutungsfunktion, die eine
Erweiterung der Dimensionen von Raum und Zeit vermitteln, gehoren die Auslassungspunkte und
die Gedankenstriche. Die Struktur der poetischen Form wird vom Autor, da es sich um eine ,,Musik-
Seite* handelt, mit ergédnzender Zahlsymbolik vervollstindigt. Die Bedeutung der verborgenen
Numerik reflektiert eine Reihe von musikalischen oder musikbezogenen Parametern: die metrischen
Grundeinheiten bestehen aus einem siebenmaligen Dreiviertel-Takt und aus einem fiinfmaligen
Vierviertel-Takt, das ergibt insgesamt zwdlf Takte und ein Verhiltnis von sieben zu fiinf; die erste
Strophe besteht aus sieben Versen und die zweite aus fiinf; betitelt man das Gedicht mit der ersten
Zeile ,,An der Briicke stand®, dann erhalten insgesamt 88 Silben, eine Zahl, die der Klaviertastatur
entspricht. Mit andern Worten, die Zahl zwo6lf spiegelt eine Tonskala wider, und die Zahlen sieben
plus fiinf bilden die weilen und schwarzen Tasten eines Tasteninstruments ab. Was die
Komponisten bei der Vertonung des Textes teilweise zu einem Missverstindnis gefiihrt haben
konnte, ist die Tatsache, dass es sich bei diesem Gedicht nicht um ,,Stadt-Lyrik* handelt, wie der
Titel es vermuten ldsst. Hier geht es auch nicht darum, einen philosophischen Gedanken in
poetischer Umrahmung darzustellen, sondern um eine Riickschau, um einen Anklang an etwas
Friiheres. Bei der Musikanalyse lassen sich auf den ersten Blick einige Hypotyposis-Figuren in der
Singstimme ablesen: Mit einer Aufwirts- und Abwiértsfolge von Toénen wird die ,,Briicke™ der
ersten Zeile dargestellt. Mit gleicher Darstellung wird die Assoziation zwischen der dritten und
vierten Zeile, ,,heimlich ein Gondellied dazu, / zitternd vor bunter Seligkeit.”, und der ersten und
zweiten Zeile, ,,An der Briicke stand / jiingst ich in brauner Nacht.”, in Verbindung gebracht.
Weitere Hypotyposis-Figuren werden in der Klavierbegleitung bei ,,goldener Tropfen quoll's® und
bei ,,iiber die zitternde Fliche weg® durch kurz akzentuierte Achtel-Akkorde oder durch Triolen-
beziehungsweise Sechzehntelfiguren zum Ausdruck gebracht. Die interessanteste Figur, die in der
Singstimme vorkommt, ist die Aposiopesis- beziehungsweise Abrutio-Figur: sie kommt in
Gestaltung von Achtelpausen in der letzten Zeile der zweiten Strophe vor, ,,— Horte Jemand ihr zu?
...“ und unterstreicht hier die Vorstellung des ,,Zuhorens®. Diese Figur erscheint ebenso mit einer
Achtelpause in der sechsten Zeile, ,,Gondeln, Lichter, Musik —, vor ,,Musik®, damit ,,Musik* eine
hohere Aufmerksamkeit erhilt. Eine Figur, die von allen Komponisten in Anspruch genommen
wurde, ist die des Saltus duriusculus in der Singstimme. Diese durch Intervallspriinge
ungewohnliche emphatische Ausdrucksform in der Melodie spiegelt eine besondere Expressivitit in
der sechsten, ,,Gondeln, Lichter, Musik —, in der siebten, ,,trunken schwamm's in die Ddmmrung
hinaus ...“, und in der achten Zeile, ,Meine Seele, ein Saitenspiel”, wider. Ausgesprochen
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signifikant fiir diese Analyse ist die harmonische Darstellung der Raum- und Zeit-Dimension. Bei
der dritten Zeile, ,Fernher kam Gesang®, haben sich einige Komponisten in verschiedene
harmonische Richtungen zu ,.entfernen® versucht, indem sie ausgehend von der Grundtonart bei
,Fernher die Subdominantparallele oder die flinffache Oberdominante oder die siebenfache
Subdominante notiert haben. Eine weitere harmonische ,,Entfernung* ldsst sich beim Ubergang der
siebten Zeile ,trunken schwamm's in die Dammrung hinaus ...* in die achte ,,Meine Seele, ein
Saitenspiel feststellen. Hier findet ein Transitus in eine andere Sphére statt und analog dazu hort
man den harmonischen Passus, indem die neue Dimension sich in einem vielfachen Oberquinten-
Bereich der urspriinglichen Tonart befindet. An anderer Stelle wird mittels Enharmonik der Passus
zwischen den beiden Sphédren von einer ,,dunklen” in eine ,hellen Tonart dargestellt. Die
Zeitdimension, das heil}t, die Zeitverschiebung zwischen der Erzédhlzeit und erlebten Zeit bei
»jungst ich“ wird durch einen vierfachen subdominantischen Bereich, von der Grundtonart aus
betrachtet, veranschaulicht.

Nach differenzierter Untersuchung der historischen, editorischen, analytischen und philosophischen
Aspekte der Dichtungen respektive musikwissenschaftlichen Analysen der Vertonungen lésst sich
zusammenfassend sagen: Die drei Gedichte, die in der vorliegenden Arbeit behandelt wurden,
geben drei Informationen preis. ,,Oh Mensch! Gieb Acht!“ weist auf die ,,Tiefe der Welt* als eine
philosophische Erkenntnis, ,,Der Freigeist* symbolisiert die ,,Heimat™“ als einen Ort philosophischer
Weltanschauung und ,,Venedig*™ reflektiert aus Entfernung die Resignation einer Hoffnung. Das
heilt, zwei Gedichte sind philosophischer Natur mit verschiedenen Inhalten, und das dritte spiegelt
Bilder einer Reminiszenz wider. Bei der Umsetzung der sprachlichen ,,Homonyme® mit
verschiedenen semantischen Qualititen in musikalische Reprédsentationen (,,Tiefe* des ,,Tages*
versus ,,Tiefe* der ,,Nacht“ und ,,Heimat*“ der vierten versus ,,Heimat* der vierundzwanzigsten
Zeile) oder bei der differenzierten musikalischen Darstellung zwischen einer temporalen und
rdaumlichen Distanz (,,An der Briicke stand*“ versus ,,Ddmmrung hinaus . . .*) ziehen die
Komponisten immer die gleiche harmonisch-syntaktische Struktur heran: sie setzen
unterschiedliche Akkorde unter den beiden Homonymen ein, die sich auf die Grundtonart beziehen.
Falls keine Tonart vorhanden ist, wird ein Bezug zum vorherigen beziehungsweise nachfolgenden
Akkord hergestellt. Nach diesem Prinzip lassen sich mit einer einzigen Tonart, dank dieser
harmonischen Struktur, simtliche semantischen Qualitdten darstellen. Das heif3t, die Musik hat mit
threr Syntax eine sehr begrenzte Moglichkeit, Texte mit verschiedenen semantischen Inhalten
umzusetzen.

Bei den Untersuchungen des musikalischen Textes sind drei Parameter beleuchtet worden:
Singstimme, Harmonie und Rhythmus. Der Rhythmus wurde sowohl in der Singstimme als auch in
der Begleitung als unterstiitzendes Element zur Sprachsemantik untersucht. Wahrend sich in der
Singstimme eine Reihe von Hypotyposis-Figuren anzeigen, erreicht die Harmonik mit ihrer
suggestiven Kraft tiefere sensitive Regionen, die die Komplexitit und Mehrdimensionalitdt des
Textes darstellen. Die Frage, ob die Musik den philosophischen Gedanken umsetzen kann, 14sst sich
nicht beantworten. Die Musik kann einen komparativen Ausdruck umsetzen, der eine semantische
Differenzierung zu erkennen gibt, aber nicht den Gedanken der Komparation selbst.

Dieser Gedanken ist dquivalent einem Tertium comparationis, der als ein drittes, aber nicht
erscheinendes Element reflektiert. Beim ,Freigeist” sind die unterschiedlichen semantischen
Qualitdaten der ,,Heimaten* offensichtlicher und sie lassen sich durch verschiedene Harmonien
einfacher darstellen. Bei ,,Oh Mensch! Gieb Acht!* gestaltet der Autor das Gedicht mit anderen
poetischen Mitteln, indem er beispielsweise das Adjektiv ,.tief* mit verschiedenen grammatischen
und semantischen Qualititen einsetzt. In diesem Fall liegt der philosophische Gedanke in der
Komparation zwischen ,,Welt*“ und ,,Tag*: Dass eben die ,,Welt“ nicht nur aus ,,Zahlen* besteht,
sondern der Ort der ,,ewigen Wiederkehr* ist.
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des Wanderers [Umfaft: 1. Der Wanderer: "Es geht ein Wandrer durch die Nacht". 2. Vereinsamt:
"Die Krédhen schrei'n" [unter diesem Titel das Gedicht "Der Freigeist"]. 3. Heimkehr: "Wieder bin
ich kommen"].

Koegel, Fritz: Flinfzig Lieder. - Leipzig: Breitkopf & Hirtel, 1901. - 129 S.: Noten. Darin unter Nr.
2-9 (S. 4-31) die Vertonungen folgender Gedichte: Der Wandrer und sein Schatten. Vereinsamt
[unter diesem Titel das Gedicht "Der Freigeist"]. Nach neuen Meeren [aus: Die frohliche
Wissenschaft / Lieder des Prinzen Vogelfrei]. Vogel Albatross [aus: Idyllen aus Messina]. Mein
Gliick [aus: Die frohliche Wissenschaft / Lieder des Prinzen Vogelfrei]. ["Pia, caritatevole,]
Amorosissima" [aus: Idyllen aus Messina]. Venedig [unter diesem Titel das Gedicht "An der Briicke
stand ..." aus: Ecce homo; Nietzsche contra Wagner]. Dichters Berufung [aus: Die frohliche
Wissenschaft/Lieder-des-Prinzen-Vogelfrei].

Langer, Hans-Klaus: Fiinf Gesénge fiir hohe Stimme mit Orchester. - Berlin: Astoria Verlag, 1960.
Darin Vertonungen der Gedichte: Dem unbekannten Gott [unter diesem Titel vermutlich das
Gedicht "Noch einmal, eh ich weiterziehe"]. Vereinsamt [unter diesem Titel das Gedicht "Der
Freigeist"]. Lied [unter diesem Titel das Gedicht "Es ist der Wind um Mitternacht"]. Zarathustras
Rundgesang [unter diesem Titel vermutlich eine Vertonung von "Oh Mensch! Gieb Acht" aus: Also
sprach Zarathustra]. Sanctus Januarius [vermutlich handelt es sich um die Vertonung des Mottos
zum vierten Buch der "Die frohliche Wissenschaft" beginnend mit "Der du mit dem
Flammenspeere"].

Mattiesen, Emil: Venedig. - In: Mattiesen, E.: Acht Lieder und Gesédnge: op. 3. - Leipzig, 1914. -
Nr. 3.Vertonung des Gedichts "An der Briicke stand ..." [aus: Ecce homo; Nietzsche contra Wagner].
Osterloh, Carl: Drei Nietzsche-Lieder: [fiir eine Singstimme und Klavier]. Miinchen: Otto
Halbreiter, 1928. - 9 S.: Noten. - (Lieder und Gesédnge / C. Osterloh; 4) (O.H. 595) UmfaBt die
Vertonungen der Gedichte: 1. Ohne Heimat. 2. Das trunkene Lied ["Oh Mensch! Gieb Acht!" aus:
Also sprach Zarathustra]. 3. Die Sonne sinkt III [aus: Dionysos-Dithyramben].

Pfliiger, Hans Georg: Vier Lieder nach Texten von Friedrich Nietzsche. - [Wiesbaden: Breitkopf &
Hartel, 1970]. - 9 S.: Noten. - (Edition Breitkopf; 6628) Darin Vertonungen der Gedichte: Venedig

01 Sémtliche Recherchen wurden aus dem Register der Nietzsche-Bibliographie entnommen.
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[unter diesem Titel das Gedicht "An der Briicke stand ..." aus: Ecce homo; Nietzsche contra
Wagner]. Letzter Wille [aus: Dionysos-Dithyramben]. Sils-Maria [aus: Die frohliche Wissenschaft /
Lieder des Prinzen Vogelfrei]. Vereinsamt [unter diesem Titel das Gedicht "Der Freigeist"]. Das
Impressum iiberklebt; eine Erstausgabe erschien vermutlich bereits 1968.

Pfohl, Ferdinand:>*> | Das trunkene Lied (Nietzsche) ,O Mensch gib acht! Was spricht die
Mitternacht?‘ als Weihnachtsbeilage im Ms. in den Hamburger Nachrichten 1915. Mitternacht
(Zarathustra, Friedr. Nietzsche) Ms. (Lied fiir mittlere Stimme).*

Raphael, Giinter: Zehn Ménnerchdre: op. 78: Chorpartitur. Heft 1. Wiesbaden: Breitkopf & Haértel,
1954.-7-S.: Noten. (Breitkopf & Hartels Partiturbibliothek; 3740) (Wb. 126). Darunter die
Vertonungen: Ecce homo [aus: Die frohliche Wissenschaft / Scherz, List und Rache]. Nach neuen
Meeren [aus: Die frohliche Wissenschaft / Lieder des Prinzen Vogelfrei]. Das trunkne Lied
[Vertonung des Gedichts "Oh Mensch! Gieb Acht!" aus "Also sprach Zarathustra"].

Reutter, Hermann: Tre notturni: 3 Gedichte von Friedrich Nietzsche: fiir tiefe Méannerstimme,
Klavier und Bléaser (Flote, Oboe, Klarinette in A, Horn in F, Fagott) (1975). - [Partitur]. - Mainz:
Schott, 1977.-31S.: Noten. Umfaf3t die Vertonungen der Gedichte: Das trunkene Lied ["Oh Mensch!
Gieb Acht" aus: Also sprach Zarathustra]. Venedig ["An der Briicke stand ..." aus: Ecce homo;
Nietzsche-contra-Wagner]. Zarathustras-Nachtgesang.

Rihm, Wolfgang: Sechs Gedichte von Friedrich Nietzsche: fiir Bariton und Klavier (2001). Wien:
Universal Edition, [2002]. 27 S.: Noten (Universal Edition; UE 31542) Darin: Der Einsamste. - Der
Herbst. - Der Wandrer (Es geht ein Wandrer ...]. Der Wandrer [Abgrund rings und Totenstill ...]. -
Der Wanderer und sein Schatten. - Venedig.

Simon, Hermann: Sinfonische Gesdnge auf Nietzsche-Dichtungen: fiir eine Baritonstimme mit
Orchester: Partitur, [komponiert] 1938 / [mit einem Vorw. von Horst Biittner]. Berlin: Musikverlag
Robert Lienau, 1940.- 40 S.: Noten. - (10854) Darin Vertonungen folgender Gedichte: Der Zigeuner
[bekannt unter dem Titel "Yorick als Zigeuner"]. Die Krdhen [bekannt unter dem Titel "Der
Freigeist"]. Siebente Einsamkeit [aus: Dionysos-Dithyramben / Die Sonne sinkt]. An den Mistral
[aus: Die frohliche Wissenschaft / Lieder des Prinzen Vogelftrei]. Auf S. 3 der Wortlaut der Gesénge.
Sthamer, Heinrich:>** Op. 43 Drei Gesiinge nach Dichtungen von Fr. Nietzsche: 1. Die Sonne sinkt
I. 2. Tag meines Lebens. 3. Die Sonne sinkt II. Op. 46 Vier Gesénge nach Dichtungen von Fr.
Nietzsche fiir eine Singstimme mit Klavierbegleitung: 1. Vereinsamt. 2. Der Herbst. 3. Venedig. 4.
der Wanderer.

Streicher, Theodor: Nachtlied des Zarathustra: O Mensch, gib Acht. - In: Streicher, T.: Zwanzig
Lieder: fiir eine Singstimme und Klavier. - Leipzig, 1903. - No. 20. - S. 79-80: Noten. (L. & K. 130)
Wolfes, Felix: Venedig. - In: Wolfes, F.: Selected Lieder: for voice and piano: vol. 8 (high) / general
ed.: John S. Browman; music ed.: Richard Aslanian. - Bryn Mawr/Pa., 1987. Vertonung des
Gedichts "An der Briicke stand ..." [aus: Ecce homo; Nietzsche contra Wagner].

Wolfes, Felix: Das trunkene Lied. - In: Wolfes, F.: Selected Lieder: for voice and piano: vol. 7
(middle) / general ed.: John S. Browman; music ed.: Richard Aslanian. - Bryn Mawr/Pa.,1987. - S.
35-37. Vertonung des Gedichts "Oh Mensch! Gieb Acht!" [aus: Also sprach Zarathustra].
Zimmermann, Bernd Alois:>* Fiinf Lieder fiir mittlere Stimme. I Es fiel ein Stern ins Meer
(Gloth), IT An der Briicke stand jiingst ich (Nietzsche), III Stimme eines Armen an der Hand eines
Engels (Rilke), IV Initiale (Rilke), V Schenke im Friihling (Li-Tei-Pe).

502 Ferdinand Pfohl ist im Sachregister der Nietzsche-Bibliographie nicht erfasst. Informationen und Kopien der
Originalvertonung wurden freundlicherweise von der Pfohl-Woyrsch-Gesellschaft eV. (Hamburg) zur Verfiigung
gestellt.

303 Heinrich Sthamer ist im Sachregister der Nietzsche-Bibliographie nicht erfasst. Per Online konnte man erfahren,
dass seine Vertonungen in der Hamburger-Stadtische-Musikbiicherei aufbewahrt wurden. Mit freundlicher
Unterstiitzung von Herrn Gerhard Helzel, der die Werke des Komponisten betreut, war es moglich eine Kopie der
Vertonungen zu erhalten.

504 Bernd Alois Zimmermann ist im Sachregister der Nietzsche-Bibliographie nicht erfasst. Nach Recherchen einiger
Verlage konnte man die Vertonung beim Schott-Verlag erwerben.
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