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Schopenhauer und Wagner
Arthur Hübscher (München)

ImDezember 1854 erhielt Arthur Schopenhauer ein merkwürdiges Hul-
digungsschreiben aus dem Kreise politischer Flüchtlinge, der sich damals in
Zürich versammelt hatte. Der Verfasser, ein ungarischer Publizist, Franz
Bizonfy, sprach den Wunsch aus, die persönliche Bekanntschaft des Philo-
sophen zu machen. Leider könne er nicht wagen, Deutschlands Boden zu
betreten. „Es bleibt mir also nur übrig, Sie zu bitten, zu uns nach Zürich
für einige Tage oder Wochen herzukommen. Ich sage zu uns, denn nicht ich
allein bin es, der Sie kennen zu lernen und sprechen zu können wünscht.
Herr Jörg Herwegh, der von Vielen gelästerte von Wenigen gekannte
civedant Poet, der berühmte Musikant resp. Komponist Wagner, eben-
falls ein ganz intelligentes Haus, und noch andere Leute, an denen Sie mehr
Freude haben werden als an allen Professoren zweyer Jahrhunderte, ver-
einigen ihre Bitte mit der meinen." Welche Erinnerung mochte der Name
Richard Wagner in Schopenhauer wecken? Er hatte den „Fliegenden Hol-
länder" gesehen und die Musik der Zukunft kopfschüttelnd verworfen.
Man hatte ihm berichtet, daß die Berliner Wochenschrift „Echo" mit Stellen
über Musik aus seinen Schriften gegen die Opern Wagners polemisiert habe,
und er glaubte zustimmen zu müssen. Die Antwort auf den Brief Bizonfys
ist gegeben. „Höflich, freundlich und kurz" lehnt er die Einladung ab, da
er nicht mehr zu reisen pflege. Bald darauf erhält er durch die Post „ein
Buch von Richard Wagner, welches nicht im Buchhandel, sondern bloß für
Freunde gedruckt ist, auf süperbem dickem Papier und sauber gebunden:
es heißt: ,Der Ring der Niebelungen',

—
ist eine Folge von vier Opern, die

er einst komponieren will;— wohl das eigentliche Kunstwerk der Zukunft.... kein Brief dabei, sondern bloß eingeschrieben: ,aus Verehrung und
Dankbarkeit." Aber Schopenhauer füllt das Buch mit bösen Glossen. Und
als im Sommer 1855 Franz Arnold Wille aus dem Züricher Kreise nach
Frankfurt kommt, gibt ihm Schopenhauer wenig tröstliche Worte mit: „Sa-
gen Sie ihrem Freunde Wagner in meinem Namen Dank für die Zusendung
seiner Nibelungen, allein er soll die Musik an den Nagel hängen, er hat
mehr Genie zum Dichter! Ich, Schopenhauer, bleibe Rossini und Mozart
treu." Bei diesen Worten ist es geblieben. Eine Begegnung Wagners mit
Schopenhauer ist nicht zustande gekommen.

Das Geheimnis um Schopenhauers Nein
—

ein Nein, wie er es selbst in
seiner Jugend von Goethe erfahren hat

—
ist nicht so einfach zu erklären,

wie man es immer wieder lesen kann: der Philosoph habe den jüngeren
Meister nicht verstanden, eine der größten Auswirkungen seiner Lehre sei
ihm verborgen geblieben, und gleichwohl sei der Jüngere des Älteren ge-
treuester Schüler geblieben,

—
so sehr, daß er im Jahre 1868 an Lenbach

schreiben konnte, er habe „die eine Hoffnung für die Kultur des deutschen
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Geistes, daß die Zeit komme, in welcher Schopenhauer zum Gesetz für unser
Denken und Erkennen gemacht werde."

Merkwürdig ist zunächst, daß Wagners Bekenntnis zu Schopenhauer in
seiner inneren Entwicklung nicht vorbereitet scheint, daß es gleichsam aus
einer plötzlichen Erleuchtung kam. Man weiß, daß die entscheidenden theo-
retischen Schriften Wagners, „DieKunst und die Revolution", „Das Kunst-
werk der Zukunft" und „Oper und Drama", unberührt von Schopenhauer,
noch ganz die Kennzeichen von Feuerbachs Weltsicht an sich tragen. Indie-
sen Schriften ist die Form des Kunstwerks der Zukunft festgelegt, und diese
Form bleibt auch späterhin bestehen, als Wagner längst zu Schopenhauer
hingefunden hat. Der Übergang von Feuerbach zu Schopenhauer, von Welt-
bejahung und Sinnenfreude zu Weltverneinung und Verklärung mitleids-
voller Liebe vollzieht sich überraschend schnell. Noch im Januar 1854 ent-
wickelt Wagner in einem Brief an Röckel die Grundsätze Feuerbachs; nur
in der Liebe werde das Endliche zum Unendlichen. Im Herbst 1854 kommt
dann „wie ein Himmelsgeschenk" Schopenhauers Werk „Die Welt als Wille
und Vorstellung" in seine Einsamkeit. „Sein Hauptgedanke", schreibt er
am 16. September 1854 an Liszt, „die endliche Verneinung des Willens zum
Leben, ist von furchtbarem Ernste, aber einzig erlösend. Mirkam er natür-
lich nicht neu, und niemand kann ihn überhaupt denken, in dem er nicht
bereits lebte. Aber zu dieser Klarheit erweckt hat mir ihn erst dieser Philo-
soph." Dieses Bekenntnis ist so eindeutig und klar, daß es nicht hätte miß-
verstanden werden sollen. Man weiß, daß Wagner den größten Teil seiner
Dichtungen entworfen, ja \rollendet hatte, ehe er zu Schopenhauer kam.
„Der fliegende Holländer", „Tannhäuser", „Lohengrin" waren vor 1854
vollendet, der ganze „Ring des Nibelungen" als Dichtung bereits abgeschlos-
sen und gedruckt,

—
vor der Zeit also, da die Züricher Freunde Wagner auf

Schopenhauers Werke hinwiesen, weil der „Ring" der Weltanschauung Scho-
penhauers aufs erstaunlichste entgegenkam. Bei Schopenhauer aber fand
Wagner nun mit einem Male seine eigenen, geheimsten unverstandenen Re-
gungen ausgesprochen, er glaubte plötzlich das geistige Band, das sich durch
sein ganzes Schaffen zog, in der Hand zu halten. Nun erst verstehe er
seinen Wotan, schrieb er, 1856, seinem Freunde Röckel.

Eine zweite Merkwürdigkeit: Die Dichtungen, die vor 1854, vor dem
Bekanntwerden mit Schopenhauers fceb«| entstanden sind, scheinen viel ein-
deutiger die Züge dieser Lehre an sich zu tragen, als die späteren,
die unter Schopenhauers Einfluß stehen. Es hat eine umfangreiche, gewalt-
same und gequälte, heute aber fast vergessene Literatur vonErklärungen und
Kommentaren gegeben, die über diese Tatsache hinwegtäuschen und den
„Ring",den „Tristan", den „Parsifal" bis in alle Einzelheiten als Umschrei-
bungen und systematische Darstellungen von Gedanken Schopenhauers auf-
zufassen suchen. Das „Rheingold" ist, inRaoul Richters Deutung, nur Sym-
bol der Macht, des Daseinswillens. In Wotan erscheint der Lebenswille in
heroischer, in Alberich und Mime in kurzsichtig-gieriger, lüsterner Gestalt.
Brünnhilde endlich durchschaut in mitleidsvoller Liebe das Wesen und die
Nichtigkeit der Lebensgier und gibt den Ring dem Rhein zurück. Den weib-
lichen Verkörperungen der erlösenden Liebe, Senta, Elisabeth, Brünnhilde,
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folgt am Ende Parsifal; sinnlich-persönliche Liebe wird mehr und mehr zu
befreiender Nächstenliebe gewandelt. Aber schon der „Ring" schien sich die-
ser strengen Deutung aus Schopenhauer nicht ganz zu fügen

—
er endet ja

nicht nur mit dem Zusammenbruch der alten Götterwelt, die nach Gold und
Macht strebt, sondern auch mit dem Bekenntnis zu der Berge versetzenden,
das Leben erneuernden Kraft der Liebe, das ebenso den überlebenden Men-
schen der Tetralogie wie den Zuschauern und Zuhörern verkündet wird.
Und nicht einmal der „Tristan", das erste Werk, das dem neuen Schopen-
hauer-Erlebnis folgte, schien sich recht zu fügen; so wenig, daß Cham-
berlain versuchen konnte, auch dieses Drama der Liebe und des Todes in
geradem Widerspruch zu Schopenhauer zu erklären, als eine höchste Verherr-
lichung, eine Apotheose der Bejahung des Lebenswillens. Und zweifellos: es
sind neue Züge in diesen späteren Tondichtungen. Die Erklärung gibt Wag-
ner selbst zuerst in einer Tagebuchaufzeichnung vom 1. Dezember 1858 und
in dem unvollendeten Entwurf eines Briefes an Schopenhauer und später
mehrfach noch in einzelnen Versuchen einer Abänderung und Erweiterung
des Systems: Nicht in der Verneinung, sondern in einer Steigerung und Sub-
limierung des Willens sei das Heil zu suchen. Gerade in den starken, leiden-
schaftlichen Äußerungen des Willens liege der Keim zur Veredelung. So
lebt im „Tristan",in den „Meistersingern", im „Parsifal" ein neuer, in Scho-
penhauers Lehre nicht enthaltener Glaube an die Höherbildung des Menschen
und die Regenerationsfähigkeit des menschlichen Geschlechts.

Eine dritte Merkwürdigkeit: Das nachträgliche, bestätigende und erfül-
lende Einverständnis mit Schopenhauers Lehre, das die Wendung vom
Herbst 1854 kennzeichnet, ist nicht von einem nachträglichen Einverständnis
mit Schopenhauers Auffassung der Musik begleitet. Die Abweisung des
Kunstwerks der Zukunft durch Schopenhauer hatte ihren guten Grund. Für
Schopenhauer nimmt die Musik allen anderen Künsten gegenüber eine Son-
derstellung ein. Wo die anderen Künste nur von den Erscheinungen sprechen,
ist die Musik allein Ausdruck des inneren Wesens der Erscheinungen, des
Willens. Und darum müsse, so meint er, die Musik, wenn sie dem Besten
und Höchsten zustrebe, das sie leisten könne, von jeder Bindung an die
anderen Künste, die nur die Erscheinungen wiedergeben, freigehalten wer-
den. Reine Musik stehe über der Verbindung von Musik und Wort, wie sie
im Liede, über der Verbindung von Musik und Handlung, wie sie in der
Oper herrsche,

—
der Oper, die im Grunde nur, „eine barbarische Erhöhung

des ästhetischen Genusses mittelst Anhäufung der Mittel" sei. Wagner, um-
gekehrt, tadelt am absoluten Musiker, er irre auf dem unabsehbaren Nebel-
felde reiner absoluter Erfindung. Und das Gesamtkunstwerk soll eben zei-
gen, wie sehr die Verbindung von Musik, Wort und Szene die reine Musik
übertreffe, wie sehr in der Gemeinschaft die Künste sich wechselseitig stützen
und zusammen vollbringen, was keine einzelne vollbringen könnte. Wagner
strebt kein bloßes Miteinander der geschwisterlichen Künste an, bei dem man
zu Zeiten wohl der einen oder anderen entraten könnte, er willdie Wechsel-
wirkung, bei der Wort und Bild von der Musik geradezu gefordert werden,
so wie sie umgekehrt auch immer wieder die Musik zu einer deutenden, kom-
mentierenden, ergänzenden Rolle herausfordern. Wagners dramatische Melo-
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die willder Ausdruck von Empfindungen, Worten und Handlungen dramati-
scher Gestalten sein, sie stellt sich in den Dienst vonRede und Gebärde, sie
fügt hinzu, was Rede und Gebärde nicht sagen können. Vom „Holländer"
über den „Tannhäuser" und den „Lohengrin" hinweg läßt sich eine immer
innigere Bindung des musikalischen Ausdrucks an den Rhythmus der Spra-
che und des Verses feststellen. Und führend in dieser Bindung ist zunächst
nicht die Musik, sondern, in seiner höheren Bewußtseinshelligkeit, das Wort.

Von der Musik her gab es für Schopenhauer eine Möglichkeit, die Gat-
tung der Oper irgendwie zu retten: dann nämlich, wenn die Musik allein
zum formgebenden Prinzip würde. Die höhnende Verachtung, so meinte er,

mit der Rossini bisweilen den Text behandelt habe, sei wenn auch nicht
gerade zu loben, doch echt musikalisch. Wagner aber mußte die alte Form
der Oper auflösen, um die neue Form des Musikdramas zu schaffen, in dem
nicht die Musik, sondern die Poesie das leitende Prinzip bilden sollte. Der
Poesie entnimmt die Musik ihre Formen, und so wird sie von selbst befähigt,
zu leisten, was Schopenhauer für unmöglich halten mußte: einer geist- und
gedankenvollen Poesie nachzukommen.

Merkwürdig wieder nur, daß die Idee des Gesamtkunstwerks, so streng
sie als Idee und als gewordene Form bis an das Ende der Laufbahn Wagners
festgehalten wird, so streng sie auch den Nachfahren in genauen szenischen
Anweisungen als Verpflichtung übermittelt ist, doch gewissen Schwankungen
unterliegt: daß Wagner in der Frühzeit die Neunte Symphonie über Beet-
hovens absolute Musikwerke stellt, weil sie Schillers Worte zu Hilfe nimmt,
daß er im Gegensatz dazu später von der „Geringstellung" der Dichtkunst
spricht, die ihr zufalle, wenn sie mit der Musik verbunden werde; daß auch
im Gesamtkunstwerk selbst später der Musik die Führung anvertraut wird
und daß es Aussprüche des späten Wagner gibt, die den begleitenden Kün-
sten, der Szene vorallem, nur mehr symbolische Bedeutung zuerkennen, und
schließlich, daß schon seit der Jahrhundertmitte mehr und mehr als Gegen-
begrifif zum Gedanken des Gesamtkunstwerks wieder bedeutend der Ge-
danke der absoluten Musik an Geltung gewinnt.

Schopenhauers Abweisung des Gesamtkunstwerks trifftüber Wagner hin-
weg Feuerbach und über Feuerbach hinweg den alten romantischen Gedanken
einer Vermischung und Verbindung der verschiedenen Künste.

Wagners Gesamtkunstwerk aber steht gegen einen anderen romantischen
Gedanken: jüie Wertung der reinen Instrumentalmusik als der höchsten aller
Künste, die. wir bei Solger, Novalis, Wackenroder, Tieck, E. T.A.Hoff-
mann antreffen und die bei Schopenhauer ihre Erhöhung ins System erfährt.

Der Wagner von 1854, der eben zu Schopenhauer hingefunden hat und
in seiner Lehre die Bestätigung seines eigenen Werkes sieht, —

er sieht, er
willnicht sehen, was ihn von Schopenhauer trennt. Der späte Wagner aber,
der die Willenslehre Schopenhauers deuten und selbständig weiterbilden
möchte, dieser späte Wagner nähert sich, so sonderbar es scheinen mag, mehr
und mehr der Kunstanschauung Schopenhauers und zeichnet in diesem Nä-
herkommen auch bereits die Wege vor, auf denen die Musik des 20. Jahr-
hunderts sich bewegen wird.
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Denn die Musik des 20. Jahrhunderts steht im Zeichen der Instrumental-
musik. Im Zeichen einer Musik, die rein mit musikalischen Kräften bewegt
und durch musikalische Formen gegliedert wird.Die Händel-Bewegung, die
nach dem ersten Weltkriege von Göttingen ausging, hat auch die Oper zu
einer Form zurückgeführt, die den Ausdruck von Gefühlen, Leidenschaften
nur mehr musikalischen Formen unterwirft. Von hier aus führen die Ver-
bindungen zum modernen Opernschaffen, zu Alban Bergs „Wozzek", mil
seiner betonten Wendung zum Konzertanten, zu Strawinskys „Oedipus
Rex", in dem die Musik eindeutig ihren Vorrang feststellt, ohne im Grunde
nach szenischer Verwirklichung zu verlangen. Man empfindet, aus welchen
Gründen immer, den Widerspruch zwischen Klang und Bild,den die frühen
Romantiker, den Schopenhauer und der späte Wagner empfunden haben
und der, nicht anders, zu den Grunderlebnissen gehört, von denen der neue
Bayreuther Stil getragen wird.

Dieser Stil stellt Wagners Werk deutend in die musikalische Entwick-
lung der Gegenwart hinein. Er befolgt ein Prinzip des Weglassens, An-
deutens, Stilisierens, er verdichtet die Vorgänge auf das Innere hin, er in-
szeniert aus der Partitur. Die Musik erhält den Vorrang, den ihr Schopen-
hauer zugemessen haben wollte,

—
eine Musik, gewiß, die aus dem Un-

bewußten ins Begriffliche hinübergeht, die eine ordnende, zusammenschau-
ende, Vergangenes und Künftiges bindende Funktion erhält, die aber, in
dieser neuen Ausdrucksfähigkeit, noch immer die ästhetische Forderung
Schopenhauers zu erfüllen sucht, Geheimnisse zu künden, die sonst keiner
wissen und sagen kann.
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