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Die Auffassung der Tragödie, die Nietzsche in der Geburt der Tragödie entfaltet, lässt sich vereinfachend auf zwei Theoriekomponenten reduzieren: eine funktionale und eine formale. Sie legt die wesentlichen Strukturmomente der Tragödie dar und verortet diese in einen breiteren Geschehenszusammenhang. Das scheint mir das argumentative Skelett der Tragödienschrift zu sein, an dem sich, so abstrakt es sein mag, Nietzsches theoretische Intention aufzeigen läßt. Im Folgenden soll daher dem Verhältnis dieser beiden Komponenten – der Form und der Funktion – zueinander nachgegangen werden. Das soll – was nicht überraschen wird -- in zwei Schritten geschehen.

I.

Ich gehe vom Funktionsbegriff aus, der Nietzsches Schrift natürlich fremd ist, aber den Sachverhalt pointiert, dass Nietzsches Hauptanliegen nicht so sehr eine genetische Herleitung der Tragödie ist, sondern eine Erörterung ihrer Leistung im Gesamtgefüge der Lebensvollzüge. Nichts anderes besagt der Satz aus dem “Versuch einer Selbstkritik”, demzufolge in der Tragödienschrift die Kunst “unter der Optik” des Lebens gesehen werde. (KSA I, 14) Unter dieser Optik erscheint die Kunst, und die tragische Kunst zumal, als Mittel, und zwar als Rettungsmittel des gefährdeten Menschen. Auf den gleichen gedanklichen Zusammenhang verweist auch ein Satz aus dem siebten Kapitel. Von dem “zum zartesten und schwersten Leiden einzig befähigte[n]“ Hellenen heißt es dort: “Ihn rettet die Kunst, und durch die Kunst rettet ihn sich -- das Leben.” (KSA I, 56) Ein Rettungsmittel des Lebens und zum Leben: darin liegt die von Nietzsche vorgenommene Funktionsbestimmung der Tragödie.

Funktionen sind Hinsichten der Vergleichbarkeit. Etwas im Hinblick auf die Funktion, die es erfüllt, zu beschreiben, heißt, es vor einen Horizont anderer möglicher Erfüllungen der gleichen Funktion zu stellen; heißt, es als ersetzbar zu erfassen. Das Gewehr hat die Funktion, Lebendiges zu töten; man hätte auch mit Gift oder einem Messer die gleiche funktionale Leistung erbringen können. Der Funktionsbegriff bündelt also Wege aus einer Problemlage, lässt somit jeden einmal eingeschlagenen Weg als kontingente Selektion erkennen. In diesem Sinne kann behauptet werden, dass Nietzsches funktionale Auffassung der Tragödie diese in ihrer Kontingenz begreift. Hier waltet keine Notwendigkeit, hier vollzieht sich kein Schritt in einer teleologisch ausgerichteten Reihe. Vielmehr wird eine Problemlösung gefunden, wo sich andere hätten einstellen können und auch früher oder später oder in anderen Kontexten eingestellt haben. 

Nun hat es mit der kontingenten Lösung, die die Tragödie nach Nietzsches Analyse erbringt, die besondere Bewandtnis, dass das Problem, auf das sie antwortet, das der Daseinskontingenz selbst ist. Menschliches Leben ist nach Nietzsche hineingestellt in die Alternative, die die Hamletfrage – to be or not to be – zum Ausdruck bringt. Diese dem Leben als solchem inhärente Fraglichkeit nennt Nietzsche das Problem vom „Werthe des Daseins“ (I, 818), das Problem, dass es keinen objektiven Grund gibt, warum man sein und nicht vielmehr nicht sein soll. Es gibt mit anderen Worten keine unabhängige Rechtfertigung des Daseins. Und damit sind wir bei der besonderen funktionalen Leistung angelangt, die Nietzsche der Tragödie attestieren will: Sie löst das Problem auf die einzige Art, die Nietzsche zufolge dauernd möglich ist, „denn nur als aesthetisches Phänomen ist das Dasein und die Welt ewig gerechtfertigt“. (I, 47) Ausgerechnet derjenige Satz, der Nietzsche immer wieder den Vorwurf des Aesthetizismus eingeerntet hat, steht – so meine These – in einem Deutungszusammenhang, der ästhetische Erfahrung in den umgreifenden Kontext des Lebens stellt, in dem ihr die Funktion zukommt, eine Affirmation des Lebens und damit das Weiterleben zu ermöglichen. Daraus erklärt sich die architektonische Bedeutung des Rechtfertigungsgedankens in der Tragödienschrift. Dieser kommt nämlich nicht nur in dem berüchtigten Satz aus dem fünften Kapitel vor, sondern verleiht auch dem Finale der Geburt der Tragödie geradezu sein Hauptmotiv und seine Pointe: im zweiundzwanzigsten Kapitel bei der Einführung des ästhetischen Zuhörers (I, 140), im vierundzwanzigsten Kapitel bei der Erörterung der Lust an tragischen Gegenständen als einer an der Dissonanz (I, 152), und dann im Schlusskapitel, wo es heißt: „Musik und tragischer Mythus ... spielen mit dem Stachel der Unlust, ihren überaus mächtigen Zauberkünsten vertrauend; beide rechtfertigen durch dieses Spiel die Existenz selbst der ‚schlechtesten Welt’.“ (I, 154)  

Die Formel von der „schlechtesten Welt“ ist der Leitsatz des Pessimismus. Damit hebt sich eine Konfiguration ab, von der man mutmaßen kann, dass sich an ihr Nietzsches Argumentationsgang in der Geburt der Tragödie entzündet haben mag: die auffallende Übereinstimmung nämlich zwischen der Daseinsauffassung Schopenhauers und gewissen Äusserungen aus dem Altertum, zum Beispiel jenem Gedanken des Anaximander, der in der Philosophie im tragischen Zeitalter der Griechen folgendermaßen wiedergegeben wird: „Was ist euer Dasein werth? Und wenn es nichts werth ist, wozu seid ihr da? Durch eure Schuld, merke ich, weilt ihr in dieser Existenz.“ (I, 820) Nietzsches Kommentar dazu: Die Existenz der „sich selbst aufzehrenden und verneinenden Vielheit“ werde Anaximander „zu einem moralischen Phänomen, sie ist nicht gerechtfertigt, sondern büßt sich fortwährend durch den Untergang ab.“ (I, 841) Die Moralisierung reagiert auf die Daseinskontingenz mit einer Kondemnation, einer Abwendung vom Leben, die eben keine Rechtfertigung des Daseins liefert, sondern vielmehr dieses als nichts wert und weniger wert als das Nichts erscheinen lässt. Bei Schopenhauer ist genau diese Abwendung vom Leben mehrfach bezeugt, z.B. an folgender Stelle : „Der wahre Sinn des Trauerspiels ist die tiefere Einsicht, dass, was der Held abbüßt, nicht seine Partikularsünden sind, sondern die Erbsünde, d.h. die Schuld des Daseins selbst“, worauf er aus Calderons Das Leben ein Traum die Zeilen zitiert: „Da die größte Schuld des Menschen/ Ist, dass er geboren ward.“ (Arthur Schopenhauer, Sämtliche Werke, hg. Wolfgang Frhr. von Löhneysen, Frankfurt a.M.1986, I, 354-5). Man sieht hier den Sinn von Nietzsches Abweisung der schopenhauerischen Tragödientheorie, deren Leitbegriffe – „Quietiv des Willens“, „Resignation“, „Aufgeben nicht bloß des Lebens, sondern des ganzen Willens zum Leben selbst“ -- auf der gleichen Seite der Welt als Wille und Vorstellung aufgelistet werden. Es geht Nietzsche nicht bloss um die Ersetzung des schopenhauerischen Quietivs durch den eigenen Begriff der Lebensstimulanz, sondern um die Einsicht, dass die lebensverneinende Haltung des Pessimismus auf einer moralischen Fehldeutung der Daseinskontingenz beruht. Nicht nur macht diese die Frage nach einem objektiv gegebenen, positiven „Werth des Daseins“ gegenstandslos, sondern sie blockiert ebenfalls die Schlussfolgerung auf einen objektiv gegebenen, negativen Daseinswert. Die pessimistische Fehldeutung ist gleichsam ein nostalgisches, trauerndes Festhalten an der verloren gegangenen Außensicherung. Sie löst das Problem nicht, sondern erliegt ihm.

Bekanntlich hat Nietzsche der Neuausgabe der Tragödienschrift von 1886 den Titel gegeben: Die Geburt der Tragödie oder Griechentum und Pessimismus, und diese Tatsache zwingt zu einer Nuancierung der diesbezüglichen Sachverhalte. Das „und“ des neuen Titels ist teilweise als Hinweis auf die enge Verbindung zwischen Tragödie und Pessimismus zu lesen, teilweise aber in die Nähe eines disjunktiven „oder“ zu rücken. Denn Pessimismus bedeutet für Nietzsche sowohl die moralisierende Fehldeutung der Daseinskontingenz als auch – und hierin erweist er sich als dem theoretischen Optimismus entgegengesetzt – die redliche, scheuklappenfreie Konfrontation mit ihr. Zumindest macht sich der Pessimismus keine Illusionen, zumindest stellt er sich der Herausforderung der Grundlosigkeit. Man kann das auch so formulieren: Die Griechen, sowie Nietzsche sie verstand, setzten sich der Versuchung des Pessimismus aus, erlebten dessen Sog, und brachten in ihren kulturellen Gebilden diesen Sog unverhohlen zum Ausdruck.
 Ein herausragendes Beispiel dafür ist der Spruch des Silen, des Begleiters und Lehrers des Dionysus: „’Das Allerbeste ist für dich gänzlich unerreichbar: nicht geboren zu sein, nicht zu sein, nichts zu sein. Das Zweitbeste aber ist für dich – bald zu sterben.’“ (KSA I, 35)  Die Signifikanz, die Nietzsche in der Geburt der Tragödie dieser Äußerung zumisst, ist kaum zu überschätzen. Die angebliche „Volksweisheit“ (KSA I, 35), welche die lebensverneinende Haltung Calderons und Schopenhauers vorwegzunehmen scheint, stellt mit nicht zu überbietender Drastik die Gefahr – weniger pathetisch: die Problemlage – dar, worauf das kulturelle Ereignis der Tragödie als Rettung, als Lösung antwortet. 

Das Problem, worum es sich dabei handelt, ist das von Kultur überhaupt. „[A]lles, was wir Cultur nennen,“ schreibt Nietzsche, besteht aus „Reizmitteln“, die über die „Last und Schwere des Daseins, die mit tiefer Unlust empfunden werden, hinwegtäuschen.“ (KSA I, S. 116) Nach Nietzsches Auffassung haben unterschiedliche Kulturtypen ihre Einheit darin, dass sie die gleiche funktionale Leistung erbringen. Sie liefern, sagen wir, Sinnstrukturen, die das Dasein auch angesichts seiner Kontingenz fortsetzbar machen. Allein durch die Institution von Sinnstrukturen – das heißt: durch das „Reizmittel“ Kultur - vermag eine Gemeinschaft ihr eigenes Fortbestehen zu gewährleisten. Kultur ist die Vermeidung der bis zum Selbstmord treibenden Verzweiflung, welche das Leiden an einer als kontingent bzw. sinnlos erlebten Existenz zur Folge hat. Im Hinblick auf diese Funktion sind also Kulturtypen, wie es der Funktionsbegriff verlangt, vergleichbar und die Achse, um die sich das Narrativ der Geburt der Tragödie dreht, ist eben ein solcher Vergleich: der Vergleich nämlich zwischen dem tragisch-ästhetischen Kulturtypus und dem sokratisch-theoretischen Kulturtypus, der jenen ablöst. Denn auch eine um das wissenschaftliche Ethos zentrierte Kultur, wie sie Nietzsche zufolge Sokrates inaugurierte, liefert eine Rechtfertigung des Daseins. Die Sinnorientierung, die sie bietet, nimmt Gestalt an als das Projekt, „das Dasein als begreiflich und damit als gerechtfertigt erscheinen zu lassen.“ (KSA I, 99). Aus Gründen, auf die hier nicht eingegangen werden kann, ist Nietzsche nun der Auffassung, dass die zweitausendjährige Dominanz des sokratisch-theoretischen Kulturtyps in der Gegenwart, aus der er schreibt, an ihr Ende gekommen sei, dass die sokratische Lösung nicht mehr greife, nicht mehr zu überzeugen vermöge. Und daraus erwächst die Brisanz des funktionsanalytischen Vergleichs. Unter der „Optik der Kunst“ (KSA I, 14) erscheint auch die Wissenschaft als eine kontingente, ephemere Maßnahme des Lebens. Im Dämmerlicht der sokratisch-optimistischen Lösungsofferte zum Problem der Daseinskontingenz übt  - Schopenhauerss Philosophie ist dafür das sprechendste Symptom  - die pessimistische Versuchung erneut ihren lebensverneinenden Sog aus. In dieser Situation erweist sich die tragisch-ästhetische Rechtfertigung des Daseins wieder einmal als aktuell. Eine Notiz aus dem Frühjahr 1870 hält den Kerngedanken fest: „Einzige Möglichkeit des Lebens: in der Kunst. Sonst Abwendung vom Leben.“ (KSA VII, 3[60], 76) 

II.

Ich komme nun zum zweiten Teil meiner Ausführungen. Wenn nämlich der Funktionsbegriff im erläuterten Sinne dem übergreifenden Argument der Geburt der Tragödie zugrunde liegt, dann stellt sich die Frage, welche Eigenschaften des tragischen Kunstwerkes es dazu befähigen, die Funktion, die Nietzsche ihm zuschreibt, zu erfüllen. Aufgrund welcher Eigenschaften eignet sich die Tragödie dazu, eine affirmative Haltung zum Dasein hervorzubringen? Beim Versuch, Nietzsches diesbezüglichen Argumente zu sichten, stößt man auf eine der bemerkenswertesten Seiten von Nietzsches Schrift: nämlich, dass sie eine Theorie der Tragödie liefert, die fast gänzlich ohne Bezugnahme auf Inhaltliches auskommt. Vom gehobenen Stand und öffentlichen Ansehen des Helden, vom Sagenbereich, dem die Dramensujets entstammen, vom tragischen Fehler, von Schicksal, Schuld, Leid und Sühne ist nirgends oder zumindest kaum die Rede. In diesem Sinne lässt sich sagen, dass NietzschesTheorie gänzlich auf die Form abstellt, nicht jedoch auf die Form, wie man sie traditionell verstanden hat. Elemente wie die Einheit der Zeit und des Ortes, die Logik der Handlung, der Wendepunkt im Geschehen werden ebenso wenig bedacht wie die genannten inhaltlichen Momente. Vielmehr handelt es sich in der Geburt der Tragödie um das, was man die Versetzung-in-Form nennen könnte, um einen Formungsprozess. Das, was dieser Formwerdung vorausgeht -- das, was sie aufgreift und umformt -- ist das Imaginäre, und zwar das Imaginäre in den gegenwendigen Tendenzen, die Nietzsche mit den Begriffen des Apollinischen und des Dionysischen erfasst. Die Tragödie ist eine Versetzung des naturwüchsig Imaginären in Form: daraus bezieht sie ihre Fähigkeit, die pessimistische Abwendung vom Leben zu verwinden und zum Leben zu verführen.

Auf Nietzsches Auffassung vom Apollinischen und Dionysischen kann ich hier nicht en détail eingehen. Der wesentliche Punkt: dass sich das Begriffspaar auf polar entgegen gesetzte Ausprägungen des Imaginären bezieht, ist erwähnt worden. Das heißt unter anderem, dass Nietzsche das Apollinische und das Dionysische als komplexe Systeme begreift, deren Konstitution über den Bereich des Mentalen hinausgeht. Das Imaginäre – so möchte ich diesen Sachverhalt pointieren – ereignet sich nicht ausschließlich in den Köpfen, sondern in welthaften Arrangements, deren Elemente es auf unterschiedliche Weise organisiert und ins Spiel bringt. Der zentrale Vorgang ist das, was Nietzsche die Übertragung oder die Mitteilung der Phantasietätigkeit nennt. „Alle Kunstgesetze beziehn sich auf das Übertragen“ heißt es in einer zentralen, wenn auch von der Forschung kaum ausgewerteten Notiz (KSA VIII, 16 [6], 395) und dieses Übertragungsgeschehen wird in der Geburt der Tragödie in seinen verschiedenen Dimensionen ausgefaltet: zum Beispiel hinsichtlich des physiologischen Prozesses, an den er sich anlehnt; hinsichtlich der weltkonstruktiven Funktion des Sinnesorgans, das in ihm dominiert; hinsichtlich  seiner jeweiligen affektiven Färbung; der semiotisch-kommunikativer Vorgang, wodurch sich das Übertragungsgeschehen ereignet, wird rekonstruiert; der implizite epistemo-ontologische Gehalt – Schein bzw. Wahrheit – herausgearbeitet; schließlich werden die gesellschaftlich-politischen Tendenzen, die bevorzugten Kunstformen, sowie die unterschiedlichen Lustziele der beiden Ausrichtungen des Imaginären abgehoben. All das muss als Hintergrund der hier zu erörternden Frage nach dem Formprozess, wodurch sich die Tragödie konstituiert, vorausgesetzt werden. Nur ein Punkt, der an Nietzsches Text nicht immer leicht zu erkennen ist, möge hier hervorgehoben werden. Das Apollinische und das Dionysische unterscheiden sich als Ausprägungen des Imaginären unter anderem dadurch, dass sie eine jeweils anders gerichtete Strukturierungs-tendenz aufweisen. Überhaupt kennzeichnet das Apollinische die Abgrenzung und deren Wahrung, die Einzeichnung von Distinktionen, während das Dionysische gerade auf die Überschreitung und Aufhebung von Grenzen aus ist, und zwar so sehr, dass es letztlich auf eine Auslöschung aller Differenzen in der Vereinigung mit dem von Nietzsche so genannten „Ur-Einen“ hinzielt. Das Ur-Eine als das Phantasma eines vordifferenzialen Grundes, gleichsam eines Orts des Nur-Seyns, eines Meeres, in das alles eingeht, ist also dem dionysisch Imaginären intern, ist der Fluchtpunkt des Triebes zur Überschreitung, den das Dionysische in allen Äußerungen aufweist.

Ich habe die Strukturierungs- bzw. Destrukturierungstendenz zumal des Dionysischen deswegen akzentuiert, weil dieser Aspekt direkt zur Frage der Form in ihrem Verhältnis zur Funktion überleitet. Nietzsche ist nämlich der Ansicht, dass genau dieser Aspekt des naturwüchsig Dionysischen die Quelle der oben geschilderten pessimistischen Versuchung ist. In der Nietzscheforschung fast universell als Lebensenergie, als vitale Intensität verstanden, wohnt dem Dionysischen in Wahrheit eine depressive Tendenz inne. Im Ausagieren der Überschreitungsphantasie wird nämlich die alltägliche Wirklichkeit ausgeblendet, in eine Lethe des Vergessens getaucht. Sobald jedoch der Rausch vorbei ist, tritt eben diese Wirklichkeit wieder ins Bewusstsein. Auf die „Verzückung des Dionysischen Zustandes mit seiner Vernichtung der gewöhnlichen Schranken und Grenzen des Daseins“ folgt, so Nietzsche, der „Ekel“: „eine asketische, willenverneinende Stimmung ist die Frucht jener Zustände.“ (KSA I, 566) Das Dionysische – gerade weil es zur Extase und Überschreitung treibt – mündet in eine depressive Stimmung ein, die sich dann auch begrifflich in eine bestimmte metaphysische Phantasie umsetzt:

„Im Gedanken wird das Dionysische als einer höheren Weltordnung einer gemeinen und schlechten entgegengesetzt: der Grieche wollte absolute Flucht aus dieser Welt der Schuld und des Schicksals. Er vertröstete sich kaum auf eine Welt nach dem Tode: seine Sehnsucht gieng höher, über die Götter hinaus, er verneinte das Dasein sammt seiner bunt gleissenden Götterspiegelung. In der Bewusstheit des Erwachens vom Rausche sieht er überall das Entsetzliche oder Absurde des Menschenseins: es ekelt ihn. Jetzt versteht er die Weisheit des Waldgottes.“ (KSA I, 566)

Damit sind die Elemente versammelt, die wir zur Erklärung des Zusammenhangs zwischen Funktion und Form der Tragödie brauchen. Das Problem, das nach Nietzsches Analyse die Tragödie als Form zu lösen hat, nämlich die pessimistische Versuchung einer Abwendung vom Leben, ist seinerseits eine Komponente des Dionysischen. Das naturwüchsig Dionysische führt zu jener Haltung gegenüber dem Leben, die sich in der silenischen Volksweisheit ankündigt: dass das Nichtsein dem Sein vorzuziehen sei. Nun ist das Dionysische - und zwar auch und gerade diese gefährlichste Seite des Dionysischen – ebenfalls eine Strukturschicht der Tragödie, wo es aber nicht in die Verzweiflung hineinführt, sondern vielmehr in die Affirmation. Mit dem Schritt vom naturwüchsig Dionysischen zur tragischen Form ist – und dieses Wort stammt von Nietzsche selbst – eine Umbiegung geschehen, eine Umlenkung des Richtungssinns.
 Die Tragödie ist nicht Darstellung des Schrecklichen -- Nietzsche denkt überhaupt nicht von der Intentionalität der Repräsentation her – sondern dessen Bändigung und Rekanalisierung durch Formwerdung. Der Form wohnt offenbar eine tropische Fähigkeit inne: ja, sie ist ihrem Wesen nach Tropus und Apotropus – Wendung und Abwendung – Umbiegung der suizidalen Tendenz ins Affirmative. Eine Affirmation des Lebens kann man überall herholen, etwa vom Blumenriechen oder vom Duft der Suppe. Aber die tragische Affirmation des Lebens ist nur dort zu gewinnen, wo die äußerste Verneinung – die Verneinung nicht dieses oder jenes Zustandes, sondern des Daseins schlechthin – in Bejahung umgebogen wird durch Formwerdung. Die tragische Form ist nichts anderes als das Umspringen innerhalb dieser Paradoxie. Nietzsches durch krasseste Fehldeutung geschichtsträchtig gewordene Formulierung dieses Sachverhalts lautet: „Freudvolles Leben in der Verachtung des Lebens. Triumph des Willens in seiner Verneinung.“ (KSA I, 570)

Neben ihrer Kennzeichnung als Umbiegung der Daseinsnegation kommen der tragischen Form weitere Bestimmungen zu. Die zweite, auf die ich hier aufmerksam machen möchte, ist die Fähigkeit, das vorprädikative Sein – man könnte auch sagen: das Asymbolische schlechthin – zu symbolisieren. Was diesen Aspekt der tragischen Form angeht, haben wir es mit dem zu tun, was Nietzsche die „Gesammtentfesselung aller symbolischen Kräfte“ nennt: neben der „Symbolik des Mundes, des Gesichts, des Wortes“ die „ganze leibliche Symbolik“, die „volle, alle Glieder rhythmisch bewegende Tanzgebärde“, und dann auch die symbolischen Kräfte „der Musik, in Rhythmik, Dynamik und Harmonie“. (KSA I, 33-34). Hinter dieser Äußerung aus dem zweiten Kapitel der Geburt der Tragödie steht eine ziemlich komplexe, übrigens teilweise aus Wagners Oper und Drama übernommene Theorie der Symbolisierungsschichten, die ich an dieser Stelle nicht rekonstruieren kann. Im gegenwärtigen Argumentationszusammenhang ist der entscheidende Punkt wohl dies: dass Nietzsche im Ton und in der Harmonie so etwas wie eine Nullstufe der Symbolisierung erkennen will. Sie sind bar jeglichen Vorstellungsinhaltes, jeglicher Formung, jeglicher Rhythmisierung, jeglicher Gebärde, gleichzeitig aber sind sie der Grund aller höherstufigen Symbolisierungen: Tonuntergrund bzw. Tonfundament. Diese Symbolisierungsschicht steht natürlich zu keinem bestimmten Inhalt in Bezug, sie sagt nichts Besonderes aus, aber sie überträgt nichtsdestoweniger etwas, und zwar das, was sich jeglicher Symbolisierung entzieht. Nietzsche nennt es „das Dasein an sich“. (KSA I, 575)  und, aufgrund der Universalität, die dem Dasein zukommt, schreibt er der Musik die Fähigkeit zu, „Weltsymbolik“ (KSA I, 575) zu sein. Nicht allerdings ist damit gemeint: die Welt in ihren Inhalten, ihren Bestimmtheiten, in den einzelnen Belangen, die sie für den Menschen darstellt, sondern die Welt in ihrem Sein bzw. Dasein. Man hat es hier selbstverständlich mit der Weiterführung eines schopenhauerischen Gedankens zu tun, aber das Brisante und meines Wissens völlig Neue ist Nietzsches Anwendung dieses Gedankens auf die Deutung der tragischen Form. Denn die vorprädikative Schicht des Seins muss die Tragödie zur Abhebung bringen und fühlbar machen; sie kann sich nicht damit begnügen, bloß dieses oder jenes Individuum darzustellen; selbst die Allgemeinheit des Gattungswesens ‚Mensch’ ist ihr zu eng. Die Tragödie greift vielmehr auf das Allgemeine schlechthin aus, das mit der Singularität des Dass zusammenfällt: dass überhaupt Welt ist und nicht vielmehr nichts. Befähigt zu dieser Thematisierung des Nicht-Thematischen, zu dieser Symbolisierung des Asymbolischen ist die Tragödie aufgrund ihrer dionysisch-musikalischen Grundlage. Und weil ihr diese Symbolisierung gelingt, vermag sie als Form jene Funktion zu erfüllen, die Nietzsche ihr zumutet: nämlich „das Dasein und die Welt“ zu rechtfertigen.

Als dritter Aspekt des tragischen Formprozesses ist die Inversion der Fundierungsverhältnisse zu nennen. Dass nach Nietzsche die Tragödie das Apollinische und das Dionysische so aufeinander bezieht, das sie in einem gegenseitigen Steigerungsverhältnis zueinander stehen, ist bekannt. Weniger oft bemerkt ist die Tatsache, dass der Bund der an sich antagonistischen imaginären Tendenzen als Umkehrung zustande kommt. „Im Grunde ist ja das Verhältnis der Musik zum Drama gerade das umgekehrte [als es dem Zuschauer erscheint]: die Musik ist die eigentliche Idee der Welt, das Drama nur ein Abglanz dieser Idee.“ (KSA I, 138) Es ist, als würden sich die beiden Kräfte ihre Rollen tauschen, jede in der Sprache der anderen reden: „Dionysus redet die Sprache des Apollo, Apollo aber schliesslich die Sprache des Dionysus: womit das höchste Ziel der Tragödie und der Kunst überhaupt erreicht ist.“ (KSA I, 140) Es wäre eine reizvolle Aufgabe, gerade im Hinblick auf die Inversionsfigur Nietzsches Theorie mit Hölderlins Lehre vom „Wechsel der Töne“ zu vergleichen, wobei zu vermuten ist, dass etwaige Entsprechungen nicht auf Einfluss zurückzuführen sondern in der Sache begründet sind. Wie dem auch sei, Nietzsches Konzept der tragischen Formung scheint darauf hinauszulaufen, dass sich die beiden Strukturschichten in der Inversion Qualitäten annehmen, die sie sonst nicht haben, und Qualitäten abstreifen, die der Funktion der Lebensförderung Abbruch täten. So „entlastet“ laut Nietzsche die apollinische Verbildlichung von dem „dionysischen Andrange und Übermaasse“. (KSA I, 138), sie rückt das Dionysische, das naturwüchsig Geschehenscharakter und also Unmittelbarkeit aufweist, in die Distanz einer wahrgenommenen Gegenständlichkeit. Gleichzeitig gewinnt das Apollinische durch den Rollentausch an Bedeutungstiefe und Beweglichkeit. Die Gefahr der Erstarrung und der Oberflächlichkeit auf Seite des Apollinischen, die Gefahr des allzu sehr Überwältigenden und Mitreißenden auf Seite des Dionysischen werden so abgewehrt. Das Gesetz dieser Inversion scheint eine der Umleitung der Energien innerhalb des Werkes zu sein, eine innere Ökonomie der gegenseitigen Anleihe. Die tragische Form erbringt ihre Leistung dadurch, dass sie die gegenstrebigen Kräfte des Imaginären in die Zirkulation dieser Ökonomie zwingt.

Ich komme zum vierten Aspekt der tragischen Form, der uns auf die eingangs erwähnte Destrukturierungstendenz des dionysisch Imaginären zurückführt. Man erinnert sich: das rauschhafte Ausagieren des Phantasmas einer „Vernichtung der gewöhnlichen Schranken und Grenzen des Daseins“ (KSA I, 566) hat nach Nietzsche jene „lebensverneinende“ Katerstimmung zur Folge, in der sich die pessimistische Versuchung gedanklich ausgestaltet. Demgegenüber ist die tragische Form als suspendierte Überschreitung zu begreifen. Suspendiert ist die Überschreitung in dem Sinne, dass sie nicht vollzogen wird, sich jedoch als zu vollziehende darbietet. Auf Englisch könnte man sagen: „tragic form is the suspense of transgression“, weil im Begriff „suspense“ sowohl die „einstweilige Einstellung“ als auch die „Spannung“ und „Anspannung“ im Hinblick auf ein Künftiges anklingt. Was Nietzsche dabei anvisiert, ist nicht in erster Linie ein inhalts- oder handlungsbezogenes Phänomen, wie es vielleicht der „suspense-Begriff nahe legt, sondern eine die gesamte Semiotizität des Dramas betreffende Liminalität. In einer der phänomenologisch feinstfühligen Passagen der Geburt der Tragödie stellt Nietzsche dieses Moment der tragischen Form heraus:

Wir schauten das Drama an und drangen mit bohrendem Blick in seine innere bewegte Welt der Motive – und doch war uns, als ob nur ein Gleichnisbild an uns vorüberzöge, dessen tiefsten Sinn wir fast zu errathen glaubten und das wir, wie einen Vorhang, fortzuziehen wünschten, um hinter ihm das Urbild zu erblicken, Die hellste Deutlichkeit des Bildes genügte uns nicht: denn dieses schien sowohl etwas zu offenbaren als zu verhüllen; und während es mit seiner gleichnissartigen Offenbarung zum Zerreissen des Schleiers, zur Enthüllung des geheimnisvollen Hintergrundes aufzufordern schien, hielt wiederum gerade jene durchleuchtete Allsichtbarkeit das Auge gebannt und wehrte ihm, tiefer zu dringen. (KSA I, 150)

Nietzsches Beschreibung abstrahiert von allem Inhaltlichen und gibt die reine Formdynamik wieder, die aus der In-Beziehung-Setzung des Apollinischen als der Tendenz zur imaginären Eingrenzung und des Dionysischen als Entgrenzungs- und Überschreitungstendenz resultiert. Mit ihrem Eingang in die tragische Form gewinnen die beiden Tendenzen ein Gleichgewicht, das sich als semiotische Schwelle ausgestaltet. Die Eingrenzung als der Hauptimpuls des apollinisch Imaginären wird gleichsam porös gemacht, weist als Gleichnis über sich hinaus. Dieses Verweisen auf einen anderen Raum des Sinns aktiviert seinerseits die Überschreitung als Hauptimpuls des dionysisch Imaginären. Die Transgression wird aber nicht vollzogen, sondern hält an der semiotischen Schwelle zögernd inne, suspendiert im zweifachen Sinne der Aufhaltung und der Anspannung. Und diese Aufschubstruktur, diese der tragischen Form immanente Künftigkeit hört nicht einmal mit dem Untergang des Helden und dem Abschluss des Stücks auf, denn der Held ist schließlich nur individuelle Maske, Gleichnis eines Gottes, dessen metaphysische Wiedergeburt eben nur geahnt, nicht rituell ausgetobt wird: „Dafür verleiht die Musik, als Gegengeschenk, dem tragischen Mythus eine so eindringliche und überzeugende metaphysische Bedeutsamkeit, wie sie Wort und Bild, ohne jene einzige Hilfe, nie zu erreichen vermögen; und insbesondere überkommt durch sie den tragischen Zuschauer gerade jenes sichere Vorgefühl einer höchsten Lust, zu der der Weg durch Untergang und Verneinung führt, so dass er zu hören meint, als ob der innerste Abgrund der Dinge zu ihm vernehmlich spräche.“ (KSA I, 134-5) Die tragische Form holt die metaphysische Einheit in die Schwellenstruktur musikalisch erhöhter Bedeutsamkeit ein, rückt die dionysische Vereinigung in die Künftigkeit eines Vorgefühls, und nimmt dadurch dem Untergang und der Verneinung ihren Stachel. Die Lust an der Form, die dem tragischen Zuschauer zuteil wird, ist wesentlich Vorlust, Lust an einer endgültigen Überschreitung, die in permanenter Suspension gehalten wird. 

Als fünftes und letztes Moment kommt der tragischen Form die Bestimmung zu, Versetzung-ins-Spiel zu sein. Was es für eine Bewandtnis mit dem Spielbegriff hat, lässt sich am leichtesten durch einen erneuten Blick auf Nietzsches Buch über die Philosophie im tragischen Zeitalter der Griechen erklären. Wir hatten ja gesehen, dass Nietzsche dort Anaximander als pessimistischen, auf Schopenhauer vorausweisenden Denker einführt, der zwar das Problem vom „Werthe des Daseins“ erkannt habe, ihm aber durch Moralisierung und schließlich durch Flucht in die „metaphysische Burg“ einer „Ureinheit der Dinge“ (KSA I, 820) ausgewichen sei. Ihm steht aber Heraklit gegenüber, dessen Leistung nach Nietzsche darin besteht, zwar wie Anaximander „Schuld Ungerechtigkeit Widerspruch Leid“ (KSA I, 830) in der Welt gesehen, aus diesen jedoch den moralisierenden Schluß des Pessimismus nicht gezogen zu haben: „Vor seinem Feuerblick bleibt kein Tropfen Ungerechtigkeit in der um ihn ausgegossenen Welt zurück“ (KSA I, 830). Während Anaximanders moralisierende Deutung die Welt also „nicht gerechtfertigt“ (KSA I, 821) sein lässt, gelingt Heraklit eben diese Rechtfertigung der Welt, die Zurückgewinnung ihrer Unschuld, und zwar durch das Gleichnis vom Aeon als einem spielenden Kind, das Nietzsche in kühner Umdeutung auch als Künstlergleichnis auslegt: 

„Ein Werden und Vergehen, ein Bauen und Zerstören, ohne jede moralische Zurechnung, in ewig gleicher Unschuld, hat in dieser Welt allein das Spiel des Künstlers und des Kindes. Und so, wie das Kind und der Künstler spielt, spielt das ewig lebendige Feuer, baut auf und zerstört, in Unschuld – und dieses Spiel spielt der Aeon mit sich.“  (KSA I, 830)

Die philosophische Leistung Heraklits ist nach Nietzsche dahingehend zu bestimmen, dass er sowohl der pessimistischen Kondamnation der Welt als auch der im sokratischen Optimismus wurzelnden Theodizee gegenüber eine dritte Welt- und Lebenseinstellung erfand: nämlich die Perspektive des „ästhetischen Menschen“ (KSA I, 831). Und so ist es keine beiläufige Anspielung, sondern eine innere Konsequenz seiner Theorie, wenn Nietzsche am Ende der Geburt der Tragödie Heraklit herbeizitiert und an das Modell des spielenden Weltkindes erinnert. Und damit wird klar, was mit der Formel von der „Rechtfertigung des Daseins und der Welt als ästhetisches Phänomen“ gemeint ist. Gemeint ist nicht Verschönerung, sondern überhaupt die Formwerdung als Versetzung-ins-Spiel. Die Bestimmungen des Spielbegriffs, die für Nietzsches Auffassung relevant sind, scheinen mir fünf an der Zahl zu sein. 

1) Das Spiel ist eine Bewegung, die sowohl aufbauende als auch zerstörende Momente enthält. Dem Spiel kommt mit anderen Worten die Zerstörung nicht von außen, sondern sie ist ein Moment des spielenden Vollzugs selbst.

2) Das Spiel ist grundlos, es beruht auf keinem Grunde außer ihm, sondern ist, was es ist, durch selbsteigene Entfaltung. Der Anfang des Spiels ist arbiträr, wie die Laune des spielenden Kindes; aus dem arbiträren Anfang aber entsteht Ordnung: das Kind „knüpft und fügt und formt ... gesetzmäßig.“ (KSA I, 831) 

3) Das Spiel ist intrinsisch befriedigende Aktivität. Die Lust, die es gewährt, liegt nicht in der Erreichung eines dem Spiel jenseitigen Ziels, sondern inhäriert der Durch- und Vollführung der spielenden Tätigkeit.

4) Der Mensch fungiert im ästhetischen Spiel nicht nur als Spielender, als Subjekt des Spiels, sondern als Gespieltes, als ein im umgreifenden Spiel des Daseins und der Welt aufgenommenes Element. 

5) Das Spiel ist eine eigene Reflexionsform, in der sich die imaginären Kräfte nicht nur wirken, sondern dieses Wirken zur Darstellung bringen. Somit steht der ästhetische Zuschauer wie der Künstler sowohl „beschaulich über“ als auch „wirkend in dem Kunstwerk“ (KSA I, 831). Im Zustand des ästhetischen Spiels ist der Mensch „zugleich Subjekt und Objekt, zugleich Dichter, Schauspieler und Zuschauer.“ (KSA I, 48)

Aus der Zusammenfügung dieser fünf Begriffsmomente gewinnt Nietzsche einen Spielbegriff, der plausibel macht, wie die tragische Form – als Versetzung-ins-Spiel verstanden – eine ästhetische Rechtfertigung des Daseins und der Welt leistet. Damit sind wir bei der funktionsanalytischen Fragestellung, von der wir ausgegangen sind, wieder angelangt. Das Spezifische an der Tragödie bzw. an der sich an der Tragödie orientierenden Kulturform ist eben nicht, dass sie die Welt rechtfertigt: das tut jegliche lebbare Kulturform. Selbst eine pessimistische, dasein- und weltverneinende Kultur ist möglich, die allerdings, um ihre „Sehnsucht ins Nichts“ überhaupt ertragbar zu machen, der „seltnen ekstatischen Zustände mit ihrer Erhebung über Raum, Zeit und Individuum bedarf“ (KSA I, 133) Nein, das Spezifische an der Tragödie liegt darin, dass sie für dieses generelle Problem, eine ästhetische Lösung findet, nämlich die Versetzung-ins-Spiel. Und dieses Modell hat im funktionalen Vergleich den Vorteil, dass es ohne metaphysischen Grund, ohne moralisierende Verneinung der Existenz, ohne Verleugnung des Leids, ohne uneinlösbare optimistische Versprechen auskommt, -- und trotzdem eine Reflexionsform des Lebens bietet, in dem dieses bejaht werden kann und bejaht wird. Dazu bedarf es allerdings eines ungeheuer raffinierten Mittels, eben die tragische Form, die als Umbiegung der Verzweiflung, als Symbolisierung des vorprädikativen Seins, als Inversion der imaginären Fundierungsverhältnisse, als suspendierte Überschreitung und schließlich und zusammenfassend als Versetzung-ins-Spiel das leistet, was nach Nietzsche Kultur überhaupt leisten soll und muss, damit sich das fragliche Leben nicht gegen sich wendet, um das zu praktizieren, was Nietzsche – im Spätwerk – den „praktischen Pessimismus“ nennen wird.      

� Vgl. folgende Notiz aus dem Frühjahr 1870: “Der Hellene ist weder Optimist noch Pessimist.. Er ist wesentlich Mann, der das Schreckliche wirklich schaut und es sich nicht verhehlt.” KSA VII, 3[60], 77.


� “Hier ist die gefährlichste Grenze erreicht, die der hellenische Wille mit seinem apollinisch-optimistischen Grundprincip gestatten konnte. Hier wirkte er sofort mit seiner Naturheilkraft, um jene verneinende Stimmung umzubiegen: sein Mittel ist das tragische Kunstwerk und die tragische Idee.” KSA I, 566.





