Zur Beziehung von Arthur Schopenhauers
Philosophie zu Richard Wagners Musikdramen

Von Christoph Weismiiller (Diisseldorf)

Gemeinsame Themen

Arthur Schopenhauers Philosophie und Richard Wagners Musikdramen sind
einander intim verbunden durch eine je spezifische Auseinandersetzung mit den
Themen Musik und Traum.

In Die Welt als Wille und Vorstellung entwickelte Schopenhauer eine Musik-
theorie, die — kurz umrissen — besagt, daf} die Musik, geradeso wie die Ideen
selbst, das innere Wesen der Welt, den Willen, reprisentiere, wihrend alle ande-
ren Kiinste nur das Abbild der Ideen darstellen und nur die ,.erscheinende Welt*!
betreffen; diese ,reden nur vom Schatten, sie aber vom Wesen*%

Ebenfalls sind in seinem Hauptwerk einige verstreute Bemerkungen zum
Traum zu finden. Diese streichen insbesondere heraus, dafl die Welt des Wa-
chens und die des Traums ,doch offenbar aus Einer Form gegossen* sind; nur
sei zwischen dem ,Jangefn] Traum (das Leben)** und dem ,kerzen Triumen* die
»Briicke abgebrochen, und daran unterscheidet man beide*. Schopenhauer ver-
deutlicht, daf} es zwischen Traum und Wirklichkeit keine grundsitzliche Diffe-
renz gibt, sie haben beide ,in sich durchgingigen Zusammenhang gemif dem
Satz vom Grunde®; gleichnishaft formuliert er: ,,Das Leben und die Triume sind
Blitter eines und des nimlichen Buches®.

Hauptsichlich jedoch duflert Schopenhauer sich zum Traum in seinem Ver-
such fiber das Geisterseben und was damit zusammenbangt, der 1851 in den Parer-
ga und Paralipomena veréffentlicht wurde. Hier zeigt Schopenhauer unter ande-
rem, daf der , Traum als ein kurzer Wahnsinn“¢ wihrt, aber nur deswegen, weil
in thm der Wille unmittelbar wirkt.

Gleichwohl von Schopenhauer der Traum als das Phinomen, in dem der Wil-
le unmittelbar wirkt, und die Musik als die Reprisentation des innersten Wesens

1 W 1, 350; § 52; hier und des weiteren zitiert nach der Lutkehaus-Ausgabe im Haffmans Verlag,
Zonch 1988.

W1, 341; § 52,

3W 11, 12, Kapitel 1.

‘W1, 47;§ 5.

SW1,49;§5.

S P, Versudh iiber das Geistersehen, 232.
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der Welt aufgefalt werden, unternimmt er es nicht, seine Musik- und seine
Traum-Theorie zu einer sich erginzenden gemeinsamen Theorie zusammenzu-
fihren. Bei ihm bleiben diese zwei getrennte Theoriesegmente. Erkliren liflt
sich solche kategorische Aufrechterhaltung einer Trennung aus dem - vor allem
Platon und Kant entlichenen — Konzept der urspriinglichen Doppelung, also der
Aufspaltung in zwei eigenstindige Welten, in a. die der sichtlichen Erscheinungen,
welche die Ideen darstellen und b. die der Musik, welche das Ding an sich darstellt.
So lif8t sich die These herleiten, dafl Schopenhauer in Riicksicht auf diese Dop-
pelung seine Philosophie der Musik nicht mit seiner Philosophie des Traums
verbindet.

Richard Wagners Werk beschiftigte sich seit 1840 zunichst ausschliefllich auf
der kiinstlerischen Ebene explizit mit dem Verhilinis von Musik und Traum:
zunichst im Rahmen der romantischen Opern, spiter dann ab 1848 in den Musik-
dramen. Ab 1850 folgen die fiir den hier thematisierten Zusammenhang beson-
ders wichtigen theoretischen Schriften Wagners: Das Kunstwerk der Zukunft;
1851 Oper und Drama; 1870 Beethoven; 1872 Uber die Benennung ‘Musikdrama’.

Schopenhauers Die Welt als Wille und Vorstellung lernt Wagner erst 1854
durch die Vermittlung Herweghs kennen, also nachdem Der fliegende Hollinder,
Tannhiuser, Lobengrin und das Textbuch zum Ring des Nibelungen bereits vor-
liegen.

In Wagners romantischen Opern und Musikdramen liflt sich zunichst eine
kiinstlerische Parallelproduktion zur Schopenhauerschen Philosophie der Musik
und des Traums erkennen. Wagner fithrt hier einen kiinstlerischen Diskurs in
bezug auf das Verhiltnis von Musik und sichtlicher Darstellung; entsprechend
dazu diskutiert er auf dieser isthetischen Ebene das Verhilinis von innerer Dar-
stellung, das heiflt von Traum, und anflerer Darstellung, das ist die wache Wirk-
lichkeit.

Diese Parallelproduktion, die Wagner insbesondere im Riickgriff auf die grie-
chische Tragédie’ sowie in Bewunderung vor allem fiir Beethoven und Shake-
speare entwickelt, trifft zum ersten Mal 1854 mit dem Schopenhauerschen Den-
ken zusammen; das fiihrt 1856* zur Verinderung des Schlusses der Gétterdim-

7 In bezug auf die griechische Tragddie abersetzt Wagner das Drama mit Tat oder Handlung: ,als
solche, auf der Bihne dargestellt, bildet sie anfinglich einen Teil der Tragadie, d. h. des Opferchor-
Gesanges, dessen ganze Breite das Drama endlich einnahm und so zur Hauptsache ward* (Wagner
[1872): Uber die Benennung ‘Musikdrama’. In: Dichtungen und Schriften. Jubiliumsausgabe in zehn
Binden, hg. von D. Borchmeyer, Band 9, Frankfurt/M. 1983, 271 - 277,273).

¥ Im Jahr 1856 emwirft Wagner auch das Konzept far Die Sieger: die Handlung hat buddhistischen
und brahmanischen Hintergrund und fgr sich zusammen aus Szenen um Buddha, die das Problem
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merung. In den Schriften ab 1857, insbesondere in Uber Franz Liszts symphoni-
sche Dichtungen und auch in ,Zukunfismusik* von 1860, kommt der Einflufl
Schopenhauers zwar implizit immer prignanter zum Ausdruck, zu einer explizi-
ten Aufnahme der Philosophie Schopenhauers auch auf der Theorieebene
kommt es jedoch erst um 1870 in Wagners Beethoven-Arbeit. In dieser faflt
Wagner Schopenhauers Philosophie der Musik und des Traums auf seinen Dra-
menbegriff, im Sinne des musikdramatischen Gesamtkunstwerks, zusammen.

Den bisher im Rahmen der Wagner- aber auch der Schopenhauerrezeption
grofiziigig ausgesparten Zusammenzug der Musik- und der Traum-Philosophie
Schopenhauers durch Wagner méchte ich deswegen ganz besonders hervorhe-
ben. Musik und Traum sind die zwei Themen, an denen sich das philosophische
Werk Schopenhauers und das kiinstlerisch-isthetische Werk Wagners zentral
kreuzen, und zwar so, daff bei Wagner die Welt als Wille und die Welt als Vor-
stellung in der Relation von Musik und sichtlicher Erscheinung zum musikdra-
matischen Kunstwerk der Zukunft und zur Philosophie der Musik als Theorie des
Gesamtkunstwerks zusammenfinden.

Die hervorstechende Besonderheit dieser dsthetischen Konzeption des mu-
stkdramatischen Gesamtkunstiwerks, die sich bei Wagner etwa von 1840, begin-
nend mit der Arbeit am Fliegenden Hollinder, bis 1848 und dariiber hinaus si-
cherlich auch immer weiter entwickelt, besteht nicht zuletzt darin, daf} sie fiir
ihre angemessene theoretische Formulierung in Begriffen 1870 auf die Philoso-
phie Arthur Schopenhauers zuriickgreift; vor allem aber auch darin, dafl sie die
Philosophie, mit deren Begriffen sie beschricben werden kann, bereits als
Kunstwerk auf und unter der Bihne inszeniert, als sie diese Philosophie noch
nicht kennt.

Gesamtkunstwerkliche Konzeptionen sind der Romantik kaum neu; im Ge-
genteil stehen diese gerade zu shrer Zeit recht ansehnlich im Kurs. So tritt Wag-
ner zwar in einen Bereich elaborierter Tradition ein, doch seine Platznahme dort
geht einher mit deutlichen Absetzungen und Neuorientierungen, die zumal dazu
fishren, daf sich an Wagners Werk der Ausklang der Romantik vollzieht.

Das Gesamtkunstwerk

Die Idee des Gesamtkunstwerks wurde nach immer wieder neuen Versuchen der
Verwirklichung universeller Spektakel bereits im Ausgang des 18. und zu Anfang
des 19. Jahrhunderts zu einem tragenden Gedanken der Romantik: F. W, J.

der Erldsung des Erldsers behandeln, und zwar in der Hinsicht auf die Freisetzung von der ewigen
Wiedergeburt.
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Schelling fand in der Kunst nicht nur den wahren Ausdruck der Philosophie, er
lancierte in seiner Philosophie der Kunst nicht nur dieser beiden Disziplinen
Vermihlung, sondern er schlug auch vor, die Oper zu einem Drama - in der
Riicksicht auf die antiken Dramen - fortzuentwickeln, das unter der Vorrang-
stellung der Poesie steht, die mit der Musik im Gesang verbunden sein sollte®.
Dieses von ihm einfluflreich vertretene Konzept der Synthesis der Kiinste im
Drama wurde vor allem von Schlegel, Novalis, Tieck, Wackenroder und E. T. A.
Hoffmann aufgenommen. Die letzteren drei allerdings wenden das Schellingsche
Konzept hin auf eine Vorrangstellung der Musik. Damit entstanden die Entwiirfe
zur romantischen Oper. Diese Wende zur Vorrangstellung der Musik aber wird
durch Wagner seine sehr spezifische, kiinstlerische und auch theoretisch wieder-
um verinderte Ausgestaltung finden, die vor allem von der Schopenhauerschen
Rezeption des von Wackenroder und E. T. A. Hoffmann modifizierten Schel-
lingschen Konzeptes beeindruckt ist: Wagner strebt ,eine vollgiltige Vereinigung
der Poesie und Musik im Drama** an.

Wagners Philosophie der Musik und des Dramas und
Schopenhauers Philosophie der Musik

Die Forschung sieht sich in der gliicklichen Situation, dafl Wagner seiner kiinst-
lerischen Produktion auf diese bezogene theoretische Ausarbeitungen beigefiigt
hat. Entsprechend besteht die Maglichkeit, Schopenhauer und Wagner auch auf
der theoretischen Ebene miteinander zu vergleichen.

Richard Wagners Philosophie der Musik und des Dramas
Ich formuliere eine Kurzskizze der Wagnerschen Theorie in zwei Sitzen:

1. »Die Musik schlieflt das Drama ganz von selbst in sich“, Das bedeutet:
Die Musik und das Drama gehéren untrennbar zusammen; als einzelne
isolierte Genres sind sic angemessen nicht méglich.

2. Das Drama als die szenische Vorstellung erscheint als die ersichtlich ge-
wordenen Taten der Mustk. So nimlich hitte Wagner seine Dramen gerne
genannt: ersichtlich gewordene Taten der Musik“®.

? Vgl. Schelling, P. W. J.: Philosophie der Kunst. Darmstadt 1976; insbesondere Seite 380.

19 Wagner, R. (1860): ,Zukunfismusik®. An einen franzdsischen Freund (Fr. Villot) als Vorwort zu
einer Prosa-Ubersetzung meiner Opemdichtungen. In: Dichtungen und Schriften, Band 8, 45 - 101, 62,
' Wagner, R. (1870), Beethoven. In: Dichtungen und Schriften, Band 9, 38 - 109, 87.
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Gemifl diesem Verstindnis des Verhiltnisses von Musik und Drama wird das
Musikdrama als Gesamtkunstwerk einsichtig: Musik und Drama werden in ei-
nem urspriinglichen und unentkoppelbaren Verhiltnis zueinander begriffen, in
welchem sie konstitutiv aufeinander verweisen, insofern sie einander Anfang und
Ende sind. Die Musik im Verein mit ihrer visuellen szenischen Darstellung auf
der Bithne ergibt also das Gesamtkunstwerk.

Schopenhauers Philosophie der Musik

Fiir Schopenhauer ist bekanntlich die Grundkraft der Wille, aus dem sich alles
entfaltet. Dessen adiquate Objektivation sind die im platonischen Sinne zu ver-
stehenden Jdeen. Der Zweck aller Kiinste, bis auf die eine Ausnahme der Musik,
ist es, die Erkenntnis dieser Ideen dadurch anzuregen, dafl sie einzelne Dinge
darstellen. Im Gegensatz zu allen anderen Kiinsten versteht Schopenhauer die
Musik nicht als durch die Ideen vermittelt, sondern als unabhiingig von allen
Erscheinungen und letztlich gar von der Welt selber. Fiir Schopenhauer ist die
Musik gewissermaflen eine zweite, eigenstindige Welt fitr sich: Sie gilt thm als
die ,unmittelbare Objektivation und Abbild des ganzen Willens“?, das heifit als
zweite adiquate Objektivation neben den Ideen.

Gemifl Schopenhauers Konzeption aber steht die Musik als unmittelbare Ob-
jektivation des Willens gleichwohl in einem Bezug zu den isolierten Abbildern
der Ideen; sie ist nimlich sowohl noch Wille als sie auch Wille bereits nicht mehr
ist: Sie strebt auf die Abb:ldlichkeit des Willens zu: Schopenhauer spricht expli-
zit von thr als ,unmittelbare Objektivation® und ,,Abbild des ganzen Willens*; so
kann die Musik vor allem verstanden werden als der Ubergang vom Willen zur
Vorstellung, und zwar insofern sie das von aller Erscheinung unabhingige Ab-
bild ist, also eine nicht zu einem eigenstindigen Bild geratende Abbildung.

Gleichwohl Schopenhauer die Musik und die Welt der Erscheinung katego-
risch getrennt hili, liflt die Musik sich somit begreifen als das urspriingliche
Phinomen des Ubergangs, das allerdings nicht in die Erscheinung tibergreift; und
damit ist zumal angesprochen: der Ubergang vom Willen zum Intellekt, vom
Dunkel zum Licht, so auch der Ubergang in die Visualitit; die Musik wird somit
bereits von Schopenhauers Theorie her deutlich als das Initial zur Weltersff-
nung.

Von diesen versammelten theoretischen Vorgaben her wende ich mich nun
der Darstellung der konkreten kiinstlerisch-sthetischen Einlésung der Scho-

12 Wagner, R. (1972), Uber die Benennung ‘Musikdrama’. In: Dichtungen und Schriften, Band 9, 271
-277,276.
B, 341;§ 52.

187



penhauerschen Philosophie im Werk Wagners und in dessen Auffithrungskondi-
tionen zumindest seit Bayreuth zu.

Die Umsetzung der Schopenhauerschen Philosophie in Wagners
Technik der Inszenierung

Was sieht der Zuschauer zu Anfang der romantischen Opern oder der Musik-
dramen? Er sieht nichts: Das ist eine Besonderheit, die tatsichlich erst seit Wag-
ner eine verbindliche Tradition gefunden hat. Das Licht im Zuschauerraum ist
verloschen; es herrscht Dunkelheit — im Wagnerschen Sinne ist nicht einmal
mehr die Beleuchtung des Orchestergrabens wahrzunehmen, weil dieser ver-
deckt, damit abgedunkelt und ginzlich der Sicht entzogen ist — die Dinge haben
ihre Klarheit und Distinktheit verloren und drohen dem eigenen Kérper niher
zu riicken; es gibt nichts mehr in klarer Abstindigkeit und Getrenntheit wahr-
zunehmen; nur das weitaus weniger Abstindigkeit gewihrende - hier aber nicht
virulente — Tasten, Riechen und Schmecken der Auflenwelt ist noch méglich:
und das Héren. Aber es gibt keine spontan vermittels des Sebens klar bestimmba-
ren Objekte mehr. Mit Schopenhauer kann man formulieren: Der Zuschauer ist
wie in die Sphire des Willens eingelassen, in eine Sphiire, aus der heraus der Intel-
lekt erst wieder provoziert zu werden hat.

Aus dieser Enge in der Dunkelheit, in welcher der Wille ,.als finstere treiben-
de Kraft*1* wirkt, erhebt sich sodann die Musik, die, ganz im Sinne Schopenhau-
ers, hervordringt: als eine erste Objektivation; aber als eben die unmittelbare
Objektivation und nicht als ein isoliertes Abbild, sondern im Sinne des ,,Abbilds
des Willens selbst. Diese Musik, das Vorspiel, erklingt gleichsam wie die noch
unmittelbare Differenzierung des Selbstbezuges des Rezipienten im Dunkel der
Sphire des Willens: und leitet iber zum Aufzug des Vorhangs in die Welt er-
sichtlicher Vorstellung.

Dieses technische Arrangement der Auffithrung ist eine sehr konkrete Insze-
nierung der Schopenhauerschen Worte zum Aufkommen der Erkenntnis und
der Vorstellung, welches den Zweck hat, die Gefihrdungen innerhalb der unre-
flektierten Sphire des Willens aufzuheben. Bei Schopenhauer heiflt es: ,Allein
mit diesem Hiilfsmiutel, dieser unyavs, steht nun, mit einem Schlage, die Welt
als Vorstellung da, mit allen thren Formen, Objekt und Subjekt, Zeit, Raum,
Vielheit und Kausalitit. Die Welt zeigt jetzt die zweite Seite. Bisher blof Wille,
ist sie nun zugleich Vorstellung, Objekt des erkennenden Subjekts. Der Wille,
der bis hieher im Dunkeln, héchst sicher und unfehlbar, seinen Trieb verfolgte,

W 1,212;§27.
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hat sich auf dieser Stufe ein Licht angeziindet™® — es gilt - hinsichtlich Wagners
Musikdrama — nur hinzuzufiigen: wenn der Vorhang sich &ffnet.

Im Hinblick auf solche Nihen vermag es sehr deutlich zu werden, daf Scho-
penhauers Theorie vom Aufkommen der Vorstellung der Wagnerschen Inszenie-
rungstechnik entspricht.

Eine besondere Nihe zeigt sich auch darin, daff das Aufkommen der Vorstel-
lung sich nach Schopenhauer einer Situation der Bedringtheit des Willens ver-
dankt, der durch seine iibergrofle Nihe zu sich selbst, und zwar wegen eines
fehlenden ,Erkenntniff“*-Abstands, zu einer solchen Bewegung nach auffen mo-
tiviert wird. Wagner inszeniert das Ubergehen beziehungsweise das Erwachen
aus dem bedringenden Dunkel in das ersichtliche Bithnendrama vermittels der
Musik; und diese Inszenierungstechnik ist organisiert im Sinne der Schopenhau-
erschen pnyovn.

Was bei Schopenbauer dies ist, - erscheint bei Wagner als:
Nichts /
das Innerste des Organismus - das Dunkel

Erregung des Innersten des Organismus /

Objektivation / Weckung - die Musik

Vorstellung / ‘ - das Drama

Intelleke / Bithnenereignis

Erkenntnis die ersichtliche Darstellung
der Taten der Musik

Des Philosophen und des Kiinstlers Nihe zeigt sich weiterhin insbesondere in
deren Beschiftigung mit dem Traum, der neben der Musik das zweite der beiden
gemeinsamen Themen Schopenhauers und Wagners ist,

Schopenhauers Traumphilosophie

Im Traum treffen wir auf ein ,unmittelbares Wirken unseres Willens selbst?,
sagt Schopenhauer. Hinsichtlich dieser These von der ‘Unmittelbarkeit’ des

BWI,212;§27.
1 Ebenda.
V' P, Versuch iiber das Geisterseben, 265.
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Traums zum Willen wirft sich jedoch die wichtige Frage auf: Wie kann in der
Unmittelbarkeit die Erkenntnis des Traums méglich sein? Die Bedingung dafiir,
daf} ein Traum erkannt werden kann, ist immerhin die, daff die Unmittelbarkeit,
also die erkenntnislose Unabstindigkeit, aufgehoben sein mufl. Zur Erkenntnis
des Traums ist zunichst grundlegend die Unterscheidbarkeit des Triumens von
seinem Anderen, vom Wachen, vonndten; und um diese Unterscheidbarkeit
leisten zu kdnnen, bedarf es, im Sinne des Ubergangs vom Willen zur Vorstel-
lung, des Erwachens. \

Schopenhauer betont, das ,allein sichere Kriterium zur Unterscheidung des
Traumes von der Wirklichkeit“ sei ,das ganz empirische des Erwachens*", das
den ,Unterschied bezeichnet*? und die Bedingung fiir alle Erinnerung des
Traums ausmacht.

Einen Ubergang des Erwachens zeigt Schopenhauer aber nicht nur im Wech-
sel vom Traum zur wachen Wirklichkeit auf, sondern auch im Transit vom Schlaf
zum Traum, und zwar hinsichtlich der Entstehung von Traumgestalten: Die
»Traumgestalten“® entstehen nach Schopenhauer aus dem Schlaf, und sie ver-
danken sich einer ,Erregung ... aus dem Inneren des Organismus*?. Diese Erre-
gungvon innen spricht das bildende Organ der Reprisentation an, das Traumor-
gan; dies ist in Schopenhauers Verstindnis das Gehirn, welches als ,blofler Pen-
siondr oder Parasit des Organismus ... das organische Leben reprisentiert“® Die
durch die Erregung erfolgende Reprisentation bildet sich sodann nach der Mafi-
gabe der Kriterien des Traumorgans, insofern dieses nur ,seine eigene Sprache
reden“® kann. Das heiffti: Das Traumorgan beginnt in sich die Traumbildung
gemifl der Ordnung der Bildung der Welt als Vorstellung, und zwar so, dafl es
gemifl der apriorischen Formen der Anschauung, Raum und Zeit, des Objekts
und des Subjekts, der Vielheit und der Kausalitit die Bildung derselben darstellt,
so dafl auch fiir die innere Schlafverfassung die bereits zitierten Schopenhauer-
schen Worte ihre Giiltigkeit anmahnen: ,Die Welt zeigt jetzt die zweite Seite.
Bisher bloff Wille, ist sie nun zugleich Vorstellung, Objekt des erkennenden Sub-
jekts. Der Wille, der bis hieher im Dunkeln, héchst sicher und unfehlbar, seinen

WW1,48;§5.,45.

WW1,49;6§5.

B P Versuch iiber das Geisterseben, 234.

2 Ebenda; vgl. auch 303.

2 Ebenda, 261. Das *Gehim’ im Sinne des Gedichtnisses und Traumorgans imponiert gewissermafien
als das (innere) ‘Bihnen-Organ’: Es stellt in diesem Sinne die Instanz der Sicherung der Objektivati-
on - und mithin auch der Reproduzierbarkeit ~ dar. Insofemn kann das Gehim hier auch nicht als
schier positiv isolierbares organisches Phinomen verstanden werden, sondemn mufl als das Organ der
Vorstellungs- und Reprisentationsbildung des — sich aus respektive vermittels seiner Objektivation
bestimmenden - Willens erfaflt werden.

3 Ebenda, 237.
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Trieb verfolgte, hat sich auf dieser Stufe ein Licht angeziindet.“ Damit wird der
Traum von Schopenhauer geradezu daraufhin pointiert, so etwas wie die innere
Schiopfung von Welt zu sein, und zwar als eine nachstellende Wiederholung dieser
Schépfung der Welt der Erscheinung.

In diesem Sinne ist der Mensch nichtens im Ubergang vom Schlaf zum
Traum und weiter dann auch im Traum in der Situation des Komponisten, wie
zunichst Schopenhauer ihn begreift und im Anschluf} an ihn auch Wagner: Bei
Schopenhauer heiflt es bereits: ,,der Komponist offenbart das innerste Wesen der
Welt und spricht die tiefste Weisheit aus, in einer Sprache, die seine Vernunft
nicht versteht“?*: Das ist es, was, wie bisher zu erfahren war, der Traum nach der
Mafigabe der Erregung des Traumorgans aus dem inneren des Organismus lei-
stet.

Wagner geht nun ein Stiick weiter. Nach ihm ist es der Komponist, in dem
sich die ,,Offenbarung des innersten Traumbildes vom Wesen der Welt“* ereig-
net, zu der das Drama sich als ein ,,im Wachen forttriumen** verhilt. Bei Wag-
ner kommt dergestalt das Schopenbanersche Traumorgan als der Komponist zu
sich, und zwar in der Weise, dafl dieser die Auflenwendung des Innenvorgangs
einzuleiten vermag.

Wagner adaptiert Schopenhauers Theorie dergestalt, dafl er die Musik be-
greift als die erste objektive duflere Offenbarung des innersten Traumbildes vom
Wesen der Welt; und dieses Wesen der Welt, das ist der Wille, der nun genauer
noch darin erkannt werden kann, stindig im Ubergang in die Welt der Erschei-
nung zu sein; die Musik offenbart nach Wagner eben diesen Ubergang.

Diese Ubergangsverhiltnisse méchte ich des weiteren hinsichtlich der Ent-
stehung der Traumgestalten in Wagners frihem Werk darstellen, das noch von
Schopenhauerkenntnissen unberiihrt ist.

B W1, 344; § 52. Im AnschluB an diese Textstelle gibt Schopenhauer selbst einen Hinweis auf die
Zusammenfihrbarkeit seiner Musik- mit der Traum-Theorie, insofemn er sagt, dafl der Komponist
«wie eine magnetische Somnambule Aufschlisse giebt Gber Dinge, von denen sie wachend keinen
Begniff hat.*

3 Wagner, R.: Beethoven, 891,

% Ebenda, 90. Das Musikwerk selbst vergleicht Wagner in seinem der Musikphilosophie zugerechne-
ten Beethovenaufsatz ,dem Gesichte der hellsehend gewordenen Somnambule, als das von ihr er-
schaute, und nun im erregtesten Zustand des Hellsehens auch nach auflen verkiindete, unmittelbare
Abbild des innersten Wahrtraumes® (91) und st5flt damit auf .den Kanal zu dieser seiner Mitteilung
auf dem Wege der Entstehung und Bildung der Klangwelt*.
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Die Entstehung der Traumgestalten in Wagners frithem Werk

Mit der folgenden Darstellung einer Wagnerschen Dramenszene soll insbeson-
dere deutlich werden, wie die Schopenhauersche Philosophie auf der Wagner-
schen Bithne erscheint, und zwar lange bevor Wagner Einblick in Schopenhauers
Werk genommen hat.

Bei Wagner wird das Aufkommen der Vorstellung zunichst als die Bithnen-
erdffnung aus der Musik inszeniert, und des weiteren wird diese Vorstellungser-
6ffnung als die stetig sich wieder darstellende Grundstrukuur des Dramas auf der
Bithne nochmals aufgenommen: Das Musikdrama imponiert dergestalt als die
stindige Variation der Inszenierung seiner Genese, es gestaltet sich als die Dau-
erdarstellung von Ubergangs- und Weckensmomenten, insofern immer wieder
neu die Entstehung des Gesamtkunstwerks als musikalisch hervorgerufenes
Bithnenereignis vorgefihrt wird. In Anlehnung an Schopenhauer kann man sa-
gen: Geradeso wie das Traumorgan nur in seiner eigenen Sprache reden kann,
wiederholt sich auch das Musikdrama stindig und kann, einmal erregt, nichts
anderes sagen, als sich selbst beziehungsweise seine Erregung, das heiflt, die
Vorstellung gibt Bericht von der Genese ihrer selbst. So kommt es zu einer dau-
ernden Vervielfiltigung des Initialgeschehens auf der Bithne. Dabei mégen zwar
die Inhalte wechseln, aber thematisiert wird doch stets nur das eine Problem des
Ubergangs in die Vorstellung: und eben dieser Ubergang imponiert als das Auf-
kommen von Traumgestalten.

Der Zuschauer ist in diesem Zusammenhang bemerkenswerterweise so dabei,
als wire es ihm méglich, Einblick zu nehmen in die Triume der anderen.

Gleich in der ersten Szene des Fliegenden Hollinders sicht es folgendermaflen
aus: Der Steuermann von Dalands Schiff soll wachen; gegen den Schlaf singt er
ein weckendes Lied; aber er schlift dennoch ein, und aus dem Schlaf, aus dieser
Einkehr in die Sphire des Willens, treiben wie von einem Innen her, wie aus der
Musik und wie aus dem Traum des Steuermanns, grofle Gestalten hervor: Das
Schiff des Hollinders erscheint. Wie somit die Welt der sichtlichen Erscheinung
erwecke ist durch Klang und in ersichtliche Bewegung, so wird von dieser ‘er-
weckten’ Erscheinung des Schiffs der Steuermann selbst geweckt; der nimmt
kurz sein Lied auf und schlift sogleich wieder ein: Aus diesem erneuten Schlaf
erscheint der erweckte Hollinder, und wieder wird der Steuermann geweckt,
wieder setzt er sein Lied fort: Spitestens dadurch wird die Musik deutlich als die
Gewihrung des Transits ins Erwachen. Wihrend also die Musik allgemein den
Ubergang ins Drama leistet, wird im Besonderen diese Erkenntnis der Musik als
“Transit ins Erwachen’ als ersichtliches Biibnendrama vorgestellt.
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In dessen Szene wird endlich der Steuermann aufgeweckt, und in dieser Situa-

tion zitiert der Aufgeschreckte den Teufel: Damit ist explizit auf eine Darstel-
lung des von Schopenhauer - circa zehn Jahre spiter in seiner Traumtheorie -
angefithrten initialen Bezeichnungsvorgangs des Erwachens gestoflen: auf das
Erwachen, das den ,Unterschied bezeichnet*?. Gleichsam nun im Austritt aus
der unmittelbaren Sphire des Willens - im Sinne geradezu eines Siindenfalls —
ruft der Steuermann die bislang dunkle Welt in die Sicht: und neue Traumgestal-
ten erscheinen: Bald macht die Mannschaft des Hollinders mit jubelndem Ge-
sang das Schiff zum Absegeln bereit, nachdem der erste Sturm des Willens sich
scheinbar gelegt hat, indem er sich Traumgestalten bildete, das Schiff, den Hol-
linder und seine Mannschaft, die nun die stiisrmende Gefihrdung an andere Orte
tragen. :
Ein weiteres sehr klares und deutliches Beispiel zur Entstehung von Traum-
gestalten im Wagnerschen Werk stellt der Lobengrin dar, das ist eine reine
Traumgestalt: Elsa betet singend, selbst noch ist sie wie im Traum, den Lohen-
grin herbei. Das weitere Drama zehrt dann davon, diesen Traum nicht enden
lassen zu wollen, und dementsprechend bricht es ab mit der Riickkehr des
Traumhelden nach Monsalvat, mit der Heimkehr an den Ort, von dem her ihn
die Triumerin in die Erscheinung der sichtbaren Welt gerufen hatte.

Es ist mithin zu erkennen: Bei Wagner wird die Musik als Transit ins Erwa-
chen auf zwei Ebenen relevant: 1. funktioniert sie als solcher Transit in Traum
und Wachen —- ganz im Sinne der ,unmittelbaren Objektivation des Willens“ —
und 2. wird sie als solcher dargestellt, und zwar auf der Bithnen-Ebene des Dra-
mas mit dem Aufkommen von Traumgestalten.

Aus diesem Zusammenhang lifit sich ein Begnff der Kunst ableiten: Kunst
zeigt sich als der Traum, der ins Wachen mitgenommen wird.

Vergleichende Zusammenfassung

Aus dem Dunkel des Nichts, das wie das Innerste des Organismus — im Sinne
Schopenhauers — eine Erregung provoziert, erklingt bei Wagner erweckend die
Musik; und aus der Musik ersteht die Welt der Vorstellung nach jedem Vorspiel
mit dem Aufzug des Bithnenvorhangs, und an thr und in bezug auf sie fihrt sich
alle dramatisch-szenische Handlung im Sinne eines im Wachen inszenierten
Traums fort, der die von Schopenhauer vorgestellte Unmittelbarkeit des Wirkens

Wi, 49;§5.

193



des Willens als Erweckung der objektiven Auflenwelt im Innen darzustellen
bemiiht ist. '

Im Gesamtkunstwerk werden bei Wagner immer wieder aufs neue Musik und
Drama erregt, und zwar im Sinne der doppelten und untrennbaren Objektivation
des Willens: Es erscheinen von Musik getragene Traumgestalten.

Somit méchte ich nochmals betonen, dafl Wagners Musikdramen und roman-
tische Opern eine Entsprechung zu dem vorstellen, was Schopenhauer philoso-
phisch formuliert, sie sind gewissermaflen die Syn-Aisthesis von Schopenhauers
Grundgedanken: Die Welt als Wille und Vorstellung erscheint als Gesamtkunst-
werk auf der Bithne.

Vermittels dieses kiinstlerischen Gegenstiicks gelangte Wagner auch auf
theoretischer Ebene zu einer bemerkenswerten Fortsetzung des Schopenhauer-
schen Denkens, insofern er dessen eher separat gehaltene Theorien von der Mu-
sik und vom Traum in seiner Philosophie der Musik zusammenfiihrte. Als Kon-
sequenz daraus, dafl er die Analogie von Musik und Traum radikal betonte, nahm
er einerseits den Vorrang der Musik in der Hierarchie der Kiinste deutlich zu-
riick und hob sie andererseits hinsichtlich ihrer Erweckensvalenz als Ubergangs-
und Vermittlungsphinomen hervor; dergestalt verband Wagner die Musik als
Transit in Traum und Wachen auch mit der Welt der Erscheinungen und nahm
ihr den separierten Status einer zweiten eigenstindigen Welt, den Schopenhauer
thr noch zugedacht hatte.

Dieses Ubergangsphinomen, das des weiteren bei Schopenhauer im Sinne der
Erkenntnis als Hilfsmattel 2ur Evbaltung den Namen pnyov erhielt, gewann fur
Wagner noch eine besondere Realitit mit dem Festspielbaus auf dem Griinen
Hiigel in Bayreuth. Dieses kann wohl einsichtig werden als die in ihrer techni-
schen Version ausgestaltete und abgesicherte pnyovij: Das Festspielhaus impo-
niert als die objektive Reproduktionsmaschinerie von Triumen im Wachen.

Aktuelle Relevanzen

Die Diskussion der Beziehung von Arthur Schopenhauers Philosophie zu Ri-
chard Wagners Musikdramen konnte nicht nur geistesgeschichtliche Korrektu-
ren und Komplettierungen erbringen, sondern es lassen sich schlieflich von
dieser her auch Kunst- und Medien-philosophische Aspekte fiir ein vertiefteres
Verstindnis der modernen, maschinellen Medien herausstellen. Meine These ist
diesbeziiglich die, dafl der Umgang mit der Reproduktionsmaschinerie von
Triumen, also mit der gesamtkunstwerklichen Fortsetzung des Triumens im
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Wachen, lingst nicht mehr den Charakter der Besonderheit trigt; vielmehr ist
uns diese intim nahegeriickt als demokratisiertes und sozialisiertes Alltagspro-
gramm: Vor allem Film, Fernsehen, Video, des weiteren aber auch Computersi-
mulation, Multimedialitit, Internet imponieren als die aktuellen Fortentwick-
lungen dieser musikdramatisch-gesamtkunstwerklichen Konzeption.

Meines Erachtens macht gerade die Anbindung der modernsten Medientech-
nik an Traditionen wie das Schopenhauersche oder das Wagnersche Werk viel
Sinn, weil damit ein philosophisches Bedenken derselben im Spiel gehalten wird,
das auch nach der inneren Genese dieser heute fast wie autark erscheinenden
Medientechnik fragt und dabei auf die kdrperlichen menschlichen Vermogen
selbst stofdt, insbesondere auf die Erscheinungs- beziehungsweise Reprisentati-
onsbildung und deren Veriuflerung. Dieses humane Selbstverhdltnis der subjekti-
ven Vermdgen und der objektiven Erscheinungen insbesondere als Medien-
Technik sollte meines Erachtens philosophisch stets zentral mitbedacht bleiben.
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