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Bekannt ist der Satz aus Wilhelm von Humboldts Über die Verschiedenheit des menschlichen Sprachbaues  (1836), demzufolge die Sprache „die sich ewig wiederholende Arbeit des Geistes“ sei, „den articulierten Laut zum Ausdruck des Gedanken fähig zu machen“.
 (VII: 46) Diese Formulierung im gegenwärtigen Argumentationskontext zu zitieren, ist deswegen nützlich, weil sie in einem erhellenden Gegensatz zur Sprachauffassung des jungen Nietzsche steht. Für diesen besteht die Aufgabe der Sprache – zumindest in ihrer höchsten Ausdrucksleistung als Sprache der Kunst – nicht darin, die Gliederungen des Lautes und des Gedankens zur Deckung zu bringen, sondern vielmehr darin, die Lautschicht - gerade in ihrer Heterogenität zum Gedanken - zum Zuge kommen zu lassen. Das Auseinandergehen der beiden Schichten verwirklicht sich als Streit. Der Streit - und eben nicht die korrespondierende Abstimmung - ist die Form der Einheit, die der Sprache als Kunst zukommt. Dieser Streit vollzieht sich nicht durch Artikulation, durch die analytisch-synthetische Arbeit des Geistes, welche Humboldt in den Vordergrund stellt, sondern durch eine von einem in Geist Nicht-Auflösbaren ausgehende Überschreitung der denknotwendigen Abgrenzungen. Als Umschreibung dieser der Humboltischen konträren Ansicht sei ein Satz aus dem sechsten Kapitel der Tragödienschrift zitiert: „Hiermit haben wir das einzig mögliche Verhältnis zwischen Poesie und Musik, Wort und Ton bezeichnet: das Wort, das Bild, der Begriff sucht einen der Musik analogen Ausdruck und erleidet jetzt die Gewalt der Musik an sich.“
 Im Folgenden versuche ich, den Sinn dieses Nietzschischen Gedankens auszufalten.

Dass die sprachtheoretische Dimension von Nietzsches Ästhetik mit dem Problemfeld „sekundärer Oralität“ zusammenhängt, belegt eine der frühesten Eintragungen Nietzsches, die sich retrospektiv als Vorüberlegung zur Tragödienschrift verstehen lassen. Im Herbst 1869 notiert er: „Wer heutzutage von Aeschylus Sophokles Euripides spricht oder hört, der denkt unwillkürlich zunächst an sie als Litteraturpoeten, weil er sie aus dem Buche, im Original oder in der Übersetzung hat kennen lernen“. (KSA VII, I [1], 9) Von Anfang an ist Nietzsches Zugang zur attischen Tragödie durch die Absicht geleitet, diese in ihrer ursprünglichen medialen Realisationsform zu begreifen. Diese ist, wie übrigens eine noch in Pforta verfasste Abhandlung über das erste Chorlied des Ödipus rex ebenfalls betont, musikalisch. Nietzsches Ziel ist also die Aufdeckung der musikalisch-klanglichen Dimension der Tragödie, deren spezifischer Oralität, welche die schriftliche Überlieferung in Vergessenheit hat absinken lassen. Nietzsche zufolge setzt diese Vergessenheit sehr früh ein. Schon Aristoteles habe „ganz bereits das Lesedrama sanktionirt“, was daran zu erkennen sei, dass er die opsis und das melos zum bloßen Nebenwerk erklärt und damit als verzichtbar betrachtet habe. (KSA VII, 3 [66], 78) Nietzsches Frontstellung gegen Aristoteles in der Tragödienschrift – vielleicht die entschiedenste in der Geschichte der Tragödientheorie – leitet sich aus der Einsicht her, dass dieser, vom Gelesenen ausgehend, die spezifische sprachliche Gestaltung der Tragödie verfehlen musste und dass in der ihm folgenden Tradition sich diese Verfehlung auch im Wortsinn festgeschrieben hat. Dementsprechend ist die Geburt der Tragödie als eine Archäologie anzusehen, die, hinter die schriftliche Überlieferung zurückgehend, die ursprüngliche mediale Konfiguration der tragischen Kunstform freilegen und aus dieser Konfiguration die ästhetischen Konsequenzen ziehen will.  Folgt aus der Orientierung an der Schriftlichkeit eine falsche Ästhetik, so ist sie ebenfalls für Nietzsche die Quelle einer falschen, weil beschränkten, Sprachauffassung. Denn Ästhetik und Sprachtheorie
 sind für den jungen Nietzsche unauflöslich mit einander verschränkt, so sehr – dies werde ich im Folgenden zu zeigen versuchen – dass nach seiner Auffassung die Tragödie als eine Modellierung des sprachlichen Wesens des Menschen zu begreifen ist. 

Um den Nerv der Nietzschischen Sprachauffassung zu erfassen, scheint mir der Begriff der „doppelten Kodierung“, welchen der Linguist Ivan Fonagy eingeführt hat, besonders geeignet.
 Unter doppelter Kodierung ist allerdings nicht das von Martinet auf den Begriff gebrachte Phänomen der doppelten Artikulation gemeint. Vielmehr wird diese – wie die Gegenüberstellung mit Humboldts Artikulationskonzept vermuten lässt – zusammengefasst als eine einheitliche Kodierungsform, der gegenüber eine nicht bezeichnende, nicht vermittelnde, ja nicht artikulierende, sondern die Artikulation unterlaufende Kodierung sich geltend macht. Der Begriff der doppelten Kodierung ist nicht willkürlich von außen an Nietzsches Sprachdenken herangetragen, sondern ist von diesem selbst formuliert worden, beispielsweise in einer Notiz aus dem Frühjahr 1871, die die „Doppelheit im Wesen der Sprache“ (VII, 12 [1], 360) hervorhebt. Dass das Konzept der doppelten Kodierung mit der ästhetischen Begrifflichkeit Nietzsches in engster Verbindung steht, zeigt folgende Bemerkung aus der gleichen Zeit: „Sprachsymbolik: ‚ein Überrest der apollinischen Objektivation des Dionysischen’.“ (VII, 7 [141], 195) Wie aus dieser Notiz hervorgeht, führt der Weg zu Nietzsches Sprachdenken und damit zu seiner Auffassung der doppelten Kodierung durch das komplexe Begriffsfeld, das sich in der Tragödienschrift sowie in deren Vorstufen und den mit ihr in Verbindung stehenden Skizzen, Entwürfen und Notaten um die Götternamen Apollo und Dionysus organisiert. 

Worüber redet Nietzsche, wenn er vom Apollinischen bzw. Dionysischen spricht? Im Folgenden wird von der These ausgegangen, dass die Begriffe des Apollinischen und des Dionysischen zwei Grundtendenzen des Imaginären bezeichnen, aus deren Zusammenspiel – aus deren Kombinations- und Ausschließungsmöglichkeiten also – sich die einzelnen Kunstformen ergeben. Diese These hat natürlich die neuere Diskussion des Imaginären in den Arbeiten von Castoriadis und Iser zum Hintergrund, aber sie lässt sich ebenfalls auf Äußerungen Nietzsches stützen. Denn das zentrale Phänomen, von dem Nietzsches Überlegungen zur Kunst ausgehen, ist die Übertragung bzw. Mitteilung der Phantasietätigkeit. „Das Dichten selbst nur eine Reizung und Leitung der Phantasie. Der eigentliche Genuß das Produziren von Bildern, an der Hand des Dichters. [...] So lebt der Mythus fort, indem der Dichter seinen Traum überträgt. Alle Kunstgesetze beziehn sich auf das Übertragen.“ (VII, 16 [6], 395) Den letzten Satz – „Alle Kunstgesetze beziehn sich auf das Übertragen“ – halte ich für zentral. Seine theoretische Signifikanz auszuwerten, hieße, das Bedeutungspotential des Übertragungsbegriffs – der ja Ansteckung, Transport, Übersetzung, Metapher sowie Ausagieren im Sinne Freuds umfasst – als semantische Ressource des Nietzschischen Denkens auszuweisen. Wenn man will, ist dieses Projekt der Subtext meiner Ausführungen, der allerdings nur leitmotivisch anklingen wird. Bezüglich der zitierten Stelle ist hier auf etwas anderes aufmerksam zu machen: darauf nämlich, dass man den von Nietzsche verwendeten Begriff des Bildes nicht zu eng fassen darf. Denn Nietzsche will auch und gerade eine Phantasietätigkeit ausmachen, die sich nicht – zumindest nicht unmittelbar - in der Produktion von Bildern äußert. So notiert er im Winter 1869-70, dass uns das Drama „zur Phantasie des Willens“ anrege, das Epos hingegen „zur Phantasie des Intellekts“, wobei er die damit implizierte Erweiterung des hergebrachten Phantasiebegriffs dadurch markiert, dass er das „scheinbar Unsinnige“ am Ausdruck „Phantasie des Willens“ vermerkt. (VII, 2 [11], 48). Aber nicht nur, dass der Phantasiebegriff Nietzsches auch Unbildliches umfasst, unterscheidet ihn vom traditionellen Konzept der Phantasie bzw. der Einbildungskraft. Wesentlich ist vielmehr der Sachverhalt, 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 in den Köpfen, sondern in welthaften Arrangements, deren Elemente es auf unterschiedliche Weise organisiert und ins Spiel bringt. Das Bindende an diesen Szenen, das was sich in ihnen ereignet und inszeniert, ist die Übertragung im eben angedeuteten Sinne. Nietzsches Analyse der beiden Systeme des Imaginären erfasst sie im Hinblick auf folgende Aspekte: 1) physiologischer Prozess - A: Traum, D: Rausch; 2) dominantes Sinnesorgan – A: Auge, D: Ohr; 3) affektiver Aspekt - A: Ruhe,D: energetische Intensität, aber auch Depression; 4) semiotisch-kommunikativer Vorgang - A: Präsentation, Symbolik des Auges und des Mundes (Sprache), D: Mimesis (Verwandlung), Gesamtentfesselung aller symbolischen Kräfte; 5) epistemo-ontologischer Charakter - A: Schein, D: Wahrheit; 6) gesellschaftlich-politische Tendenz - A: Hierarchie, Mass, Gesetz,

D: Demokratie, Verbruderung, Überschreitung; 7) künstlerische Form - A: Skulptur, Epos, D: Musik, Tanz; 8) Strukturierungstendenz - A: Begrenzung, Individuierung, D: Entgrenzung, Destruktion, Vereinigung; 9)  Lustziel - A: Entlastung, D: Verausgabung, Erschütterung.

Diese Auflistung hat selbstredend den Nachteil, dass es die einzelnen Dimensionen des von Nietzsche analysierten Phänomenbereichs von einander völlig abtrennt und zudem nur durch abstrakte Begriffe bezeichnet. Sie ist deswegen nicht als Ergebnis zu betrachten, sondern als heuristisches Mittel, als eine Konfiguration von Andeutungen, die jeweils durch Kommentare auszufalten wären, hätte man nur die Zeit dazu. So sind - um nur ein Beispiel zu nennen - Auge und Ohr als die dominanten Sinnesorgane der beiden Tendenzen des Imaginären nicht empiristisch als Portale der Sinnesdatenaufnahme mit minimaler Formungskapazität – etwa Gleichzeitigkeit vs. Sukzessivität – zu verstehen, sondern anthropologisch als organische Bedingungen von Welterschließungsweisen, die ihre eigene Phänomenologie mit sich führen. So heißt es in einer kurz nach Abschluss der Tragödienschrift niedergeschriebenen Bemerkung: „Bilder in menschlichen Augen! Das beherrscht alles menschliche Wesen: vom Auge aus! Subjekt! Das Ohr hört den Klang! Eine ganz andere wunderbare Conception derselben Welt.“ (KSA VII, 19 [66], 440). Eine gleichzeitig mit der Fertigstellung des ersten Buches entstandene Bemerkung hält eine verwandte Überlegung fest: 

Die Formen zu sehen – ist das Mittel, über das fortwährende Leiden des Triebes hinauszukommen. Es schafft sich Organe.

Dagegen der Ton! Er gehört nicht der Erscheinungswelt an, sondern redet von dem Nieerscheinenden, ewig verständlich. Er verbindet, während das Auge trennt. (KSA VII 16 [13], 397)

An den zitierten Stellen ist eine Tendenz des Denkens zu erkennen, die sich etwa in der von Hans Jonas ausgearbeiteten anthropologischen Deutung des Gesichtsinnes als der organischen Grundlage einer freien Stellung zur Welt fortsetzt,
 gleichzeitig aber – zumal in der zuletzt angeführten – die Verwurzelung der anthropologischen Sichtweise in einer von Schopenhauer herkommenden Begrifflichkeit. Damit ist allerdings ein begriffs- und philosophiegeschichtlicher Themenkreis angesprochen, auf den ich hier nicht eingehen kann. Ebenfalls erkenntlich an den zitierten Stellen ist das Ineinandergreifen der durch die Auflistung künstlich von einander geschiedenen Dimensionen des Imaginären in seiner zweifachen Ausprägung. Dass zum Beispiel das Auge trennt, während das Ohr verbindet, hängt ersichtlich mit dem zusammen, was ich die allgemeine Strukturierungstendenz des Apollinischen bzw. des Dionysischen genannt habe. 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 aus ist.  Das Ur-Eine als das Phantasma eines vordifferenzialen Grundes ist also dem dionysisch Imaginären intern, ist der Fluchtpunkt des Triebes zur Überschreitung, den das Dionysische in allen Äußerungen aufweist. Damit ist freilich der Horizont einer Gesamtlektüre der Geburt der Tragödie angesprochen,  die ich im Rahmen dieses Aufsatzes nicht zu entfalten vermag. Soviel dürfte aber klar geworden sein: Wenn Nietzsche das Apollinische und das Dionysische als „natürliche Kunsttriebe“ einführt, dann nicht im Sinne von isoliert feststellbaren, etwa mechanisch wirkenden Kräften, sondern etwa in dem Sinne, wie Freud in den Drei Abhandlungen zur Sexualtheorie von Trieben redet, nämlich als unlöslich verbunden mit bestimmten Triebobjekten, -funktionen, und -zielen. Bei Nietzsche jedoch ist die Analyse insofern um ein Mehrfaches komplexer, als die deutende Beschreibung auch solche Aspekte berücksichtigt wie die gesellschafts-politische Ausgestaltung, die semiotisch-kommunikativen, d.h. die übertragungs- und mitteilungsbezogenen Modalitäten, sowie die künstlerischen Ausprägungen und die implizierten epistemo-ontologischen Gehalte. Der Richtungsstoß meiner Auslegung des Apollinischen und des Dionysischen als imaginärer Systeme liegt also primär in der Abweisung einer reduktionistischen bzw. essentialisierenden Interpretation der Tragödienschrift, wie sie sowohl von der traditionell metaphysischen als auch von der ihr opponierten dekonstruktivistischen Deutung praktiziert wird. Nur wenn man das Apollinische und das Dionysische in diesem Sinne als Systeme des Imaginären erfasst, lässt sich übrigens eine Brücke schlagen zur Rahmenargumentation der Tragödienschrift, die als eine funktionalistische anzusehen ist. Denn die Hauptintention der Geburt der Tragödie ist es zu zeigen, wie sich durch Kunst und zumal durch die attische Tragödie eine Rechtfertigung des Daseins gewinnen lässt, eine affirmative Einstellung zum Leben. Aber damit ist wiederum ein Aspekt von Nietzsches Schrift gestreift, von dem im gegenwärtigen Argumentationskontext abgesehen werden muss.

Wenden wir uns nun der vierten der oben angeführten Dimensionen - der semiotisch-kommunikativen – zu, denn von hier aus führt der Weg von der globalen Sicht auf die polar entgegen gesetzten Ausprägungen des Imaginären zur spezifischen Problematik der Sprache. Es sind zwei Gegenüberstellungen, die der Erläuterung bedürfen, zunächst die zwischen Präsentation und Mimesis, die am leichtesten erfassbar ist im Hinblick auf die gegensätzliche Stellung des Subjekts, die das Apollinische bzw. das Dionysische jeweils aufweisen. In der Erzeugung des schönen Scheins der Traumwelten, schreibt Nietzsche, ist „jeder Mensch voller Künstler“. (KSA I, 26) Das Apollinische geht aus einem Aktus des Subjekts hervor, durch den dieses etwas vor sich hinstellt, übrigens auch „vor“ (im Sinne der Zudeckung, der Verschleierung) die lückenhafte Wirklichkeit sowie deren Leidensgrund. Präsentation heißt also soviel wie ‚anschauliche Vergegenwärtigung’. Insofern ist sie eine Steigerung der üblichen Vorstellung, in der diese einerseits ihren Charakter als Willensmotiv abstreift und zum Selbstzweck wird, andererseits befreit wird vom Opaken und Fragmentarischen, das der alltäglichen Wirklichkeitsvorstellung anhaftet. Als Präsentation verweist das apollinische Bild nicht über sich hinaus, ist also nicht Repräsentation, sondern wird einzig aufgrund seiner eigenen Qualitäten genossen, die sich in absoluter Transparenz geben. „Wir geniessen“ – schreibt Nietzsche – „im unmittelbaren Verständnisse der Gestalt, alle Formen sprechen zu uns, es gibt nichts Gleichgültiges und Unnöthiges.“ (KSA I, 26) Die Präsentation kommt also durch eine doppelte Ab- und Eingrenzung zustande: die Abgrenzung von allem Wirklichen, die ihren Scheincharakter bedingt, und die Eingrenzung der sich im Medium des Scheins präsentierenden Formen. Wie Nietzsches Überlegungen zum Präsentationscharakter des apollinisch Imaginären in engster Verbindung mit den Vorgaben der klassischen Ästhetik stehen, von dieser jedoch - zumal was die Betonung des Entlastungscharakters anbetrifft - entschieden abweichen,  kann hier nicht erörtert werden.

Von der Präsentation hebt sich wie gesagt die Mimesis hinsichtlich der Subjektstellung ab. So überschwänglich sie zunächst scheinen mag, ist Nietzsches Formulierung dieses Sachverhalts recht präzis: „Der Mensch ist nicht mehr Künstler, er ist Kunstwerk geworden: die Kunstgewalt der ganzen Natur, zur höchsten Wonnebefriedigung des Ur-Einen, offenbart sich hier unter den Schauern des Rausches.“ (KSA I, 3) Was beim Apollinischen aus einem Aktus des Menschen als eines Künstlers hervorgeht und dessen Subjektposition letztlich absichert, wird im Dionysischen zu einem Geschehen, das das Subjekt überfällt, mitnimmt und im Mitnehmen transformiert. Mimesis ist nämlich hier zu verstehen als Verwandlung, als Eingang in eine fremde Identität, ebenfalls als ein kontagiöses Geschehen. In diesem Sinne ist Mimesis als das von der „dionysische[n] Erregung“ ausgehende und diese durch Rückkopplungseffekte intensivierende Geschehen die Grundlage des Dramas: „Dieser Prozess des Tragödienchors ist das dramatische Urphänomen: sich selbst vor sich verwandelt zu sehen und jetzt zu handeln, als ob man wirklich in einen andern Leib, in einen andern Charakter eingegangen wäre.“ (KSA I, 61) Und gleich darauf die nochmalige Unterscheidung hinsichtlich sowohl der Subjektstellung als auch des individuellen bzw. kollektiven Charakters: „Hier ist etwas Anderes als der Rhapsode, der mit seinen Bildern nicht verschmilzt, sondern sie, dem Maler ähnlich, mit betrachtendem Auge ausser sich sieht; hier ist bereits ein Aufgeben des Individuums durch Einkehr in eine fremde Natur. Und zwar tritt dieses Phänomen epidemisch auf: eine ganze Schar fühlt sich in dieser Weise verzaubert.“ (KSA VII, 61) Als Mimesis ist das dionysisch Imaginäre ein sich diesseits der Intentionalität vollziehender Verwandlungsprozess, der nicht in der Verfügungsmacht der Einzelsubjekte steht, sondern diese ergreift und zum dionysischen Kollektiv umformt. Damit gewinnt das Dionysische eine Dimension der Gefahr, die Nietzsche nicht nur erkennt, sondern deren Brechung und Bändigung er zu einem Hauptgesichtspunkt seiner Analyse der Tragödienform macht. 

Im Hinblick auf das Thema ‚Oralität’ ist allerdings eine andere Frage von zentraler Bedeutung, nämlich die nach den semiotischen Mitteln, die die Übertragung sowohl der apollinischen Präsentation als auch der dionysischen Mimesis ermöglichen. Die Antwort auf diese Frage wird in der Geburt der Tragödie folgendermaßen formuliert: 

eine neue Welt der Symbole ist nöthig, einmal die ganze leibliche Symbolik, nicht nur die Symbolik des Mundes, des Gesichts, des Wortes, sondern die volle, alle Glieder rhythmisch bewegende Tanzgebärde. Sodann wachsen die anderen symbolischen Kräfte, die der Musik, in Rhythmik, Dynamik und Harmonie plötzlich ungestüm. (KSA I, 33-34)

Die Distinktion scheint klar zu sein: auf der Seite des Apollinischen die Symbolik des Mundes, des Gesichts, des Wortes, was man ruhig als ‚Sprache’ umschreiben kann; auf der anderen Seite die Symbolik der körperlichen Gebärden, des Tanzes, schließlich der Musik. Diese Lesart der Stelle ist zwar nicht falsch, aber sie birgt in sich die Gefahr mehrerer Missverständnisse. Denn sie suggeriert eine traditionelle Einteilungs- und Kombinationslehre der Künste, derzufolge etwa die Sprache als Medium der Poesie im Dithyrambus und Drama mit anderen künstlerischen Medien verbunden wird. Dementsprechend wäre das, was Nietzsche gleich anschließend „die Gesammtentfesselung aller symbolischen Kräfte“ im dionysischen Kunstwerk nennt, eine bloß additive Expansion der zur Verfügung stehenden semiotischen Repertoires. Zudem hat der Begriff „Symbolik“, den Nietzsche hier verwendet, manchen Kommentatoren zu einer Fehlinterpretation im Sinne des klassischen Symbolbegriffs verleitet. Zwar operieren Creuzers Symbolik und Mythologie der alten Völker und Bachofens Gräbersymbolik der Alten – Werke, die Nietzsche während der Arbeit an der Tragödienschrift nachweislich konsultierte – mit einem Begriff des Symbols als kompakte Darstellung einer semantischen Totalität, Nietzsche aber fasst den Begriff anders. Sein Begriff der Symbolik hat nämlich mit Semantik nur im Spezialfall zu tun, dessen eigentliche Stoßrichtung zielt vielmehr auf das zentrale Phänomen der Übertragung. Für ein adäquates Verständnis dessen, was Nietzsche unter der „Gesammtentfesselung aller symbolischen Kräfte“ versteht, sind wir allerdings nicht auf Konjekturen angewiesen. Die zitierte Passage ist nämlich der Gipfelpunkt einer differenzierten Reflexion über Symbolik, die zwar nicht in den Text der Geburt der Tragödie eingegangen ist, jedoch in dem 1870 gehaltenen Vortrag Die dionysische Weltanschauung sowie in ausführlichen Skizzen festgehalten ist. Von diesen her ist die der Tragödienschrift zugrunde liegende Sprach- und Symbolikkonzeption rekonstruierbar.

Als Ausgangspunkt meines Rekonstruktionsversuchs möge folgender Satz aus dem Vortragstext dienen: 

Das Gemeinsame zwischen beiden [Epos und Lyrik] ist nur etwas Stoffliches, das Wort, noch allgemeiner der Begriff: wenn wir von Poesie reden, so haben wir damit keine Kategorie, die mit der bildenden Kunst und der Musik coordiniert wäre, sondern eine Conglutination von zwei in sich total verschiedenen Kunstmitteln, von denen das Eine einen Weg zur bildenden Kunst, das Andere einen Weg zur Musik bedeutet: beide aber sind nur Wege zum Kunstschaffen, nicht Künste selbst. (KSA I, 564)

Mit dieser Überlegung ist ein sich seit Aristoteles durchhaltender Gemeinplatz der ästhetischen Theorie ausgeräumt: Sprache ist nicht als Medium neben etwa Stein, Farbe, Ton das differenzierende Merkmal eines bestimmten Kunstbereichs „Poesie“. Sprachliche Kunst entsteht vielmehr dadurch, dass die eine oder die andere Seite ihres Potentials zur künstlerischen Medialisierung aktualisiert wird, woraus sich entweder das Epos oder die Lyrik ergibt. Epos und Lyrik bedienen sich nicht des Mediums Sprache schlechthin - die gibt es ebenso wenig wie die  „conglutinierte“ Pseudokategorie der Poesie  -, sondern verwirklichen sich, indem jeweils eine von den zwei in der Sprache angelegten Übertragungs- und Symbolisierungskräften freigesetzt wird. Hier haben wir eine Antizipation dessen, was ich oben die doppelte Kodierung genannt habe, und wir können nun etwas deutlicher sehen, warum „die Doppelheit im Wesen der Sprache“ laut Nietzsche das „von der Natur vorgebildete“ Muster einer „Vereinigung von Musik und Lyrik“ im dionysischen Dithyrambus ist. (KSA VII, 12 [1], 360)

Nehmen wir aber zunächst den anderen Weg in Augenschein, der gemäß der Tendenz des apollinisch Imaginären zum Epos führt. Wie funktioniert die epische Medialisierung der Sprache? Dadurch dass eine bestimmte Schicht ihrer Doppelheit bearbeitet wird, nämlich die des Begriffs: 

Ich verstehe den epischen Erzähler und bekomme Begriff auf Begriff in die Hand: jetzt helfe ich mit der Phantasie nach, fasse alles zusammen und habe ein Bild. Damit ist das Ziel erreicht: das Bild verstehe ich, weil ich selbst es erzeugt habe. (KSA VII, 2 [26], 55)

Das Epos operiert zunächst mit dem Medium des Begriffs. Was ist aber ein Begriff? Nietzsches Antwort lautet: Der Begriff ist das Ergebnis einer bestimmten Operation mit Symbolen, die – und das wird sich als entscheidend erweisen – diesseits dieser Operation entstanden sind. So heißt es in dem Vortrag über Die Dionysische Weltanschauung: 

Ein gemerktes Symbol ist ein Begriff: da bei dem Festhalten im Gedächtniß der Ton ganz verklingt, ist im Begriff nur das Symbol der begleitenden Vorstellung gewahrt. Was man bezeichnen und unterscheiden kann, das „begreift“ man. (KSA I, 576)

Durch die Doppeloperation von Unterscheiden und Bezeichnen, durch das also, was man heute ,Beobachten’ nennt, werden semantische Gehalte erfasst. Diese Operation ist das „Merken“ des Symbols in seinem Unterschied zu anderen Symbolen sowie zu anderen Vorkommnissen des gleichen Symbols, ist mit anderen Worten Orientierung an den Merkmalen als den unterscheidenden Markierungen. In diesem Sinne könnte man die Kodierungsmodalität, die sich in der Begriffsbildung realisiert, ‚Artikulation’ nennen im eingangs erwähnten Humboldtschen Sinne. Da Nietzsche aber an anderer Stelle hervorhebt, dass die ausschließliche Operation mit Begriffen eigentlich nur für die „objektive Schriftsprache“ (KSA VII, 2 [10], 48) gelte, könnte man die Sprachschicht des Begriffs auch als die grammatologische Seite der Sprache bezeichnen, als Operation in der Domäne purer Differenzen. Bei aller Anachronistik hat diese Ausdrucksweise den Vorteil, dass sie die theoretische Intention Nietzsches als eine charakterisieren lässt, die andere, nicht durch den Differenzbegriff einzufangende Aspekte des Sprachgeschehens thematisieren will. Wie die zitierte Stelle auch zeigt, wird sich diese Intention als die Aufdeckung eines Vergessenen realisieren. Denn der Preis der erhöhten Bewusstheit und der spezifischen Gedächtnisleistung, die mit der Operation auf der Ebene des Begriffs einhergehen, der Preis der Semantisierung der Symbolik, ist nichts anderes als das Vergessen dessen, worauf sich die Begriffsoperation aufbaut. Es ist das grammatologische Vergessen schlechthin: das Vergessen des Tons. Somit führt die Archäologie der spezifischen Or- und Auralität der attischen Tragödie, die hinter die schriftvermittelte Tradition zurückgreift, in eine Archäologie der Sprache über, die deren präsemantische, prägrammatologische Dimension erschließen will. Kehren wir aber an dieser Stelle zur gattungs-theoretischen Frage zurück, von der wir ausgegangen sind. Festzuhalten ist, dass das Epos als ein Übertragungsprozess zu verstehen ist, in dem mithilfe der begrifflichen Schicht der Sprache eine Phantasietätigkeit in Gang gebracht wird, die eine apollinische Welt der Präsentation erzeugt. Das Epos ist die Induzierung der bildnerischen Phantasie durch Begriffe, sein Telos ist der bildliche Schein und eben nicht die begriffliche Explikation. Diese wird sich erst mit dem durch Sokrates initiierten Aufstieg des theoretischen Menschen zu einem Kunstprinzip entwickeln, vielmehr zu einem Kunstkalkül. Ob Nietzsche freilich hier noch von Kunst und nicht vielmehr von Nichtkunst zu reden empfähle, ist eine Frage, welche die polemischen Partien der Tragödienschrift mit aller erwünschten Deutlichkeit beantworten. 

Die Rekonstruktion der anderen Seite der doppelten Kodierung bringt erhebliche Schwierigkeiten mit sich, nicht zuletzt die, dass der Begriff der Kodierung selbst an seine Grenze stößt. Wenn ich ihn trotzdem vorläufig beibehalte, dann deswegen, weil er gewisse Aspekte der Mimesis erklären hilft. Ich fange also mit der These an: Das, was durch die Operation mit Begriffen gelöscht und vergessen wird, ist die die Sprachentstehung bewirkende und an der Wort- und Tonsprache ihre Spuren hinterlassende Kodierungsarbeit, ist, mit anderen Worten, die von der Sprache mitgetragene Genese. Der Zugang zu diesem Aspekt von Nietzsches Theorie ist noch dadurch erschwert, dass er in Begriffen der Schopenhauerischen Philosophie ausformuliert wird, die sich nicht gänzlich mit dem von Nietzsche Intendierten decken. Daher die in folgender Passage verwendeten Anführungszeichen: 

Diese allgemeinste Erscheinungsform, aus der und unter der wir alles Werden und alles Wollen einzig verstehen und für die wir den Namen „Wille“ festhalten wollen, hat nun auch in der Sprache ihre eigene symbolische Sphaere: und zwar ist diese für die Sprache eben so fundamental, wie jene Erscheinungsform für alle übrigen Vorstellungen. Alle Lust- und Unlustgrade – Äußerungen eines uns nicht durchschaubaren Urgrundes – symbolisieren sich im Tone des Sprechenden: während sämmtliche übrigen Vorstellungen durch die Geberdensymbolik des Sprechenden bezeichnet werden. Insofern jener Urgrund in allen Menschen derselbe ist, ist auch der Tonuntergrund der allgemeine und über die Verschiedenheit der Sprachen hinaus verständliche. An ihm entwickelt sich nun die willkürlichere und ihrem Fundament nicht völlig adäquate Geberdensymbolik: mit der die Mannichfaltigkeit der Sprachen beginnt, deren Vielheit wir gleichnißweise als einen strophischen Text auf jene Urmelodie der Lust- und Unlustsprache ansehen dürfen. Das ganze Bereich des Consonantischen und Vokalischen glauben wir nur unter die Geberdensymbolik rechnen zu dürfen – Consonanten und Vokale sind ohne den vor allem nöthigen fundamentalen Ton nichts als Stellungen der Sprachorgane, kurz Geberden--; sobald wir uns das Wort aus dem Munde des Menschen hervorquellen denken, so erzeugt sich allererst die Wurzel des Wortes und das Fundament jener Geberdensymbolik, der Tonuntergrund, der Wiederklang der Lust- und Unlustempfindungen. Wie sich unsre ganze Leiblichkeit zu jener ursprünglichsten Erscheinungsform, dem Willen verhält, so verhält sich das consonantisch-vokalische Wort zu seinem Tonfundament. (VII, 12 [1], 361-2)  

Es handelt sich in der zitierten Passage um das Operieren dessen, was wir Sprache nennen, aber unterhalb der Ebene, auf der Sprache zur Sprache im Normalsinn wird: unterhalb der Ebene der Semantisierung, der Operation mit Begriffen. Es ist die Ebene der unbewussten Vorstellungen und – in ihrer tiefsten Schicht – der Lust- und Unlustempfindungen. Was sich hier symbolisiert, entspricht dem, was Schopenhauer als Willen im Gegensatz zur Vorstellung thematisiert hat. Entgegen der Schopenhauerischen Ansicht jedoch handelt es sich nicht um das An Sich der Welt, sondern nur um eine – freilich sehr allgemeine – Erscheinungsform, die dem Gattungswesen des Menschen als einem Objektivationstypus entspricht. Diese Erscheinungsform fällt nicht mit dem Urgrund zusammen; dieser entzieht sich der auf dieser Stufe sich ausbildenden Symbolik. Gleichwohl wird der Urgrund von Nietzsche aufgerufen und gleichsam als unentzifferbare Hieroglyphe seiner Theorie eingebaut. Diese Einbeziehung des Sich-Entziehenden in das Symbolisierungsgeschehen wird uns weiterhin beschäftigen.

Zunächst gilt es, das von Nietzsche zuversichtlich Postulierte mit dem Mimesiskonzept in Verbindung zu bringen. Das wird durch den Gattungsbegriff erleichtert. Denn Nietzsche zufolge – und mein Kommentar bezieht sich hier auch auf andere Notizen als die eben zitierte – ist die Symbolik von Ton- und Mundgebärde instinktiv entstanden. Das heißt, sie basiert auf der gattungsmäßig vorgegebenen organischen Grundlage sowie auf den ebenfalls vorgegebenen kinästhetischen Bewegungsmustern und Reaktionsweisen. Und daher wird sie innerhalb der Gattung sofort verstanden: „So steht es mit den instinktiven Tönen. Das Ohr schließt sofort. Diese Töne sind Symbole.“ (VII, 3 [18], 65) Vom Begriff der instinktiven, gattungsuniversellen Ton- und Gebärdensymbolik lässt sich nun der Mimesisbegriff herleiten, denn jene ist eben das Medium, in dem sich die mimetische Epidemie ausbreitet, überträgt. Von einer primär pragmatischen Ausrichtung der von Nietzsche thematisierten Symbolisierungsschicht zu sprechen, wie es die zeitgenössische Semiotik häufig tut, wenn sie verwandte Phänomene im Blick hat, wäre zwar nicht gänzlich falsch, liefe aber aufgrund des unterstellten Handlungsbegriffs Gefahr, das von Nietzsche Anvisierte zu verfehlen. Denn es ist nicht so, als würden auf dieser Stufe Subjekte einen Aktus vollziehen. Vielmehr ergreift und umformt sie ein Geschehen, das sie in den durch Rückkopplungseffekte sich steigernden Rausch einbringt und damit ihre individuelle Identität aufhebt. Auch der Verstehensbegriff scheint hier fehl am Platze, obzwar ihn Nietzsche noch verwendet. Nicht um Akte des Verstehens geht es, sondern um ein Ergriffenwerden, um mimetische Anverwandlung. Das hat Nietzsche in einem Satz festgehalten, von dem aus übrigens die rhetorische Performanz der Tragödienschrift zu deuten wäre: „Um diese Gesammtentfesselung aller symbolischen Kräfte zu fassen, muss der Mensch bereits auf jener Höhe der Selbstentäusserung angelangt sein, die in jenen Kräften sich symbolisch aussprechen will: der dithyrambische Dionysusdiener wird somit nur von Seinesgleichen verstanden.“ (KSA I, 3) Nur der versteht das tragische Kunstwerk, der sich vom künstlerischen Übertragungsgeschehen zur Steigerung der in ihm als Gattungswesen, als Menschen angelegten symbolischen Kräfte mitreißen lässt. 

Bevor wir uns von der horizontal-kommunikativen, also zwischenmenschlichen Achse des Nietzschischen Modells ab- und der vertikalen Achse desselben zuwenden, lohnt sich ein Blick zurück auf die Begriffsebene in ihrem Unterschied zur eben besprochenen tonal-gestischen Oralität. Dieser Unterschied lässt sich nun erfassen als der zwischen konsensuellen Bereichen erster und zweiter Ordnung.
 Das Übertragungsgeschehen, das sich präreflexiv vollzieht, wird durch die Zusatzoperation des Unterscheidens und Bemerkens zum Medium für Formgebungen, die durch semantische Beschreibungen verankert werden. Die Vokale und Consonanten, die als Tongesten entstanden, werden zu Merkmalen, die nunmehr nur differentiell registriert werden. So entsteht aus dem Spiel der Leibesinseln in der Körpergestik und dem ihm koordinierten Spiel der Sprechorgane die phonetisch-syntaktisch-semantische Artikulation, die ihrerseits grammatologisch beschreibbar ist. Pragmatisch formuliert: das Übertragungsgeschehen wird zur sprachlichen Kommunikation im geläufigen Sinne. Nietzsches Pointe ist, dass der von der begriffsvermittelten Kommunikation in die Latenz abgedrängte konsensuelle Bereich erster Ordnung in Augenblicken gesteigerten Lebensgefühls zum Zuge kommt und die Grenze zwischen Ego und Alter, die bekanntlich die Kommunikation strukturiert, mimetisch unterläuft. 

Die Konzeptualisierung der gattungsmäßigen Kodierungsarbeit, die die Ton- und Gebärdensymbolik hervorbringt, erschöpft sich nicht in der Erfassung der kommunikativen Aspekte, sondern bezieht sie ebenfalls, wenn mir die Formel erlaubt ist, auf ihren Realgrund. Es handelt sich dabei primär um die Lust- und Unlustgrade, die sich im Ton symbolisieren, sekundär um die begleitenden Vorstellungen, die gestisch symbolisiert werden. Wie wir gesehen haben, werden die Tongesten – die Consonanten und Vokale – auf der Ebene des Begriffs zu tonleeren (grammatologischen) Merkzeichen semantischer Werte. So nehmen sie in dem Gesamtschema eine Zwischenstelle ein: einerseits dem Ton verwandt, dessen Lust- bzw. Unlustgraden sie an bestimmte Vorstellungen binden, andererseits der Operation mit Begriffen zur Disposition stehend. Aber der Ton selbst, als das Fundament der oralen Symbolik, verschwindet auf der Begriffsebene, entzieht sich der semantischen Funktionalisierung. Dafür aber hat der Ton einen ausgezeichneten Bezug zum Realgrund, sowohl zu den Graden der Lust und Unlust, was Nietzsche an anderen Stellen auch die Strebungskomponente des Willens nennt, als auch zum Urgrund. Nun entspricht diese interne Differenzierung des Tonbereichs mit ziemlicher Genauigkeit Nietzsches Auffassung der Musik zur Zeit der Tragödienschrift. Das heißt, bei der Musik unterscheidet er die Aspekte des Rhythmus, der Intermittenzformen des Willens symbolisiere, der Dynamik, welche der Quantität von Lust und Unlust entspreche, und der Harmonie, die mit „der reinen Essenz des Willens“ (KSA I, 574) korreliere. Man sieht also zum einen, wie Musik einerseits und Ton- und Gebärdensprache andererseits sich strukturell entsprechen. Und man sieht weiterhin, dass einerseits dem Ton und andererseits der Harmonie innerhalb der homologen Strukturierungsraster eine metaphysisch zu nennende Dignität zukommt. Sie sind Symbolisierungen, die nicht durch Individualisierung verformt sind, sie bieten keine rhythmisch-gestische Gestalt, sie sind gleichsam das reine Ergehen ihres Ertönens. Hier erreichen wir die Grenze des Kodierungsbegriffs, die auch die Grenze der Begrenzung ist. Die Harmonie ist, wie Nietzsche schreibt, ein „unauflösbare[r] Rest“ (KSA I, 575), der sich keiner Schematisierung fügt. Der Ton ist jeder Kodierung gegenüber exzessiv, mit Nietzsche gesprochen: „Übermaß“ (KSA I, 565), Transgression schlechthin.

Solche schwer nachvollziehbare Überlegungen gewinnen ihren Sinn aus der theoretischen Intention, die sich hier zum Ausdruck bringen will. Um diese in den Blick zu bekommen, müssen wir allerdings einen bislang vernachlässigten Aspekt von Nietzsches Symbolikkonzept in Anschlag bringen, der in folgender Notiz formuliert ist: „Symbol die Übertragung eines Dings in eine ganz verschiedene Sphaere.“ (KSA VII, 3 [20], 66) Die Symbolik ist Übertragung nicht nur in den diversen Bedeutungen des Wortes, die schon gestreift worden sind, sondern auch im Sinne der intermedialen Übersetzung. Dieses Konzept, die übrigens auch der Schrift Ueber Wahrheit und Lüge im aussermoralischen Sinne zugrunde liegt, betrifft die Beziehung einer Symbolik nicht zu ihrem Inhalt, sondern zu ihrem Grund. Insofern ist zum Beispiel die Ton- und Gebärdensymbolik insgesamt eine Übertragung der ihr vorausliegenden Willenssphäre, und die Begriffssprache der gemerkten Symbole eine Übertragung der ihr vorausgehenden oralen Symbolik. Indem wir nun die Symbolisierungsschichten miteinander vergleichen, können wir eine zunehmende Differenzierung des Inhalts beobachten, je weiter wir uns vom Urgrunde entfernen. Wir bewegen uns – dies ist jedenfalls Nietzsches Auffassung – vom Allgemeinen zum Individuellen. So ist die Zwischenschicht der Oralität insofern eine Individualisierung des Grundes, als sie diesen auf die Form der Gattung einengt; gegenüber der Begriffssprache, die im individuellen Subjekt verankert ist und dementsprechend individuierte semantische Gehalte formuliert, ist die orale Schicht jedoch vergleichsweise universell. Das Privileg des Tones und der Musik – und innerhalb der Musik das Privileg der Harmonie -  besteht nun darin, dass sie auch hinter die relative Allgemeinheit des Gattungswesens zurückreichen und auf die schlechthinnige Allgemeinheit des Grundes bezogen sind. Sie übertragen zwar den Grund im erläuterten Sinne, aber ohne dessen Allgemeinheit durch Spezifikation zu kompromittieren. Ton und Harmonie sind gleichsam die Nullstufe der Symbolisierung: sie sind bar jeglichen Vorstellungsinhaltes, jeglicher Formung, jeglicher Rhythmisierung. Gleichzeitig aber sind sie selbst der Grund aller höherstufigen sprachlichen Symbolisierungen: Tonuntergrund, Tonfundament. Auch in den Passagen, wo Nietzsche die „gänzliche Unentzifferbarkeit“ des Urgrundes betont und damit dem Schopenhauerischen Willensbegriff metaphysischen Aussagegehalt abspricht, insistiert er auf den Bezug der Musik zu diesem sich jeglicher Erfassungsmöglichkeit Entziehenden. „Was dagegen den Ursprung der Musik betrifft, so habe ich schon erklärt, daß dieser nie und nimmer im „Willen“ liegen kann, vielmehr im Schooße jener Kraft ruht, die hinter der Form des „Willens“ eine Visionswelt aus sich erzeugt: der Ursprung der Musik liegt jenseits aller Individuation, ein Satz, der sich nach unsrer Erörterung über das Dionysische aus sich selbst beweist.“ (KSA VII, 12 [1], 365) Die Musik wäre der Ort, wo sich der jeder Symbolisierung vorgängige und diese ermöglichende Grund symbolisierte, aber eben in einer Symbolik, die dessen Entzugscharakter gegenüber jeder spezifizierenden Symbolik übertrüge.

An dieser Stelle öffnet sich eine Interpretationsmöglichkeit, die allerdings auf verschlungene Wege führt. Unsere Frage galt der theoretischen Intention, die sich in Nietzsches den Ton und die Harmonie betreffenden Äußerungen ausformulieren will. Diese Intention beginnt sich abzuheben, wenn man den Begriff der „Allgemeinheit“ hinterfragt, an der sich Nietzsche - übrigens Schopenhauer folgend – in seiner Schematisierung des oralen Sprach- und Musikgeschehens orientiert. Denn „allgemein“ ist der Grund nicht im Sinne der größeren Abstraktheit des Begriffs; er ist nicht ein alles umfassendes Prädikat. Vielmehr handelt es sich um das Sein gemäß der Kantischen Definition desselben als Setzung. Der Grund ist nicht das „Was“ der Dinge, sondern deren „Dass“: dass es überhaupt etwas gibt und nicht vielmehr nichts. In diesem Sinne fällt die behauptete Allgemeinheit des Grundes mit Singularität zusammen, mit Existenz. Vielleicht ist der Grund eben deswegen der Grund, gar der Urgrund, weil die Existenz im Sinne des „Dass“ eben keinen Grund hat, warum es ist und nicht vielmehr nicht ist. Ich will diese Spekulationen nicht weitertreiben. Aber ich glaube, es ist genug gesagt worden, um zumindest anzudeuten, warum Nietzsche der Musik, als der Grundlage der dionysischen Kunst, die Fähigkeit zuschreibt, symbolisierend über die Gattungssphäre hinauszugehen und „Weltsymbolik“ zu sein: „nicht nur der Genius der Gattung, wie in der Geberde, sondern der Genius des Daseins an sich, der Wille macht sich hier unmittelbar verständlich.“ (KSA I, 575) Und von hier aus ließe sich ebenfalls erklären, warum im dionysischen Kunstwerk eine ästhetische Rechtfertigung des „Dasein[s] und d[er] Welt“ gelingt. Denn unter allen Symbolisierungsformen - dies zu erweisen scheint mir Nietzsches theoretische Intention zu sein – ist allein die musikalische Schicht des dionysischen Kunstwerks dazu fähig, das Dasein als das jeglicher Symbolisierung Zugrundeliegende und gleichzeitig sich jeglicher Symbolisierung Entziehende zu übertragen. 

Als Ergebnis des hier unternommenen Rekonstruktionsversuchs ist festzuhalten, dass Nietzsche der Dimension der musikalischen Oralität zwei Funktionen zuordnet: zum einen die Freisetzung des mimetischen Geschehens, dass den Zuschauer in seinem Menschsein mitreißt, zum anderen die Einbeziehung des Seins als eines sich der Symbolisierung Entziehenden. Es gibt aber eine dritte Funktion, die für Nietzsches Auffassung des tragischen Kunstgeschehens nicht weniger wesentlich ist, und auf die ich abschließend aufmerksam machen möchte. Sie betrifft die Wirkung der musikalischen Schicht auf den begrifflich übertragenen apollinischen Schein. Diese Wirkung lässt sich wiederum als Überschreitung und Entgrenzung beschreiben. Die Musik trägt in die fest umrissene Gestalthaftigkeit eine überschüssige Kraft ein, die diese über sich hinaustreibt und auf ein Jenseits des Scheins verweist. Genau das ist gemeint, wenn Nietzsche behauptet, die apollinischen Bilder in der Tragödie seien „Gleichnisse“ der dionysischen Musik. Die Figuralität, die ja ein zentrales Thema der Schrift Ueber Wahrheit und Lüge im aussermoralischen Sinne abgeben wird, wird in der Phase der Tragödienschrift als ein Schwellenphänomen gedacht, in dem die musikalisch aufgeladene Sprach- und Bildsymbolik zwischen Präsenz und Entzug, Einfassung und Überschreitung oszilliert. Die Gleichnishaftigkeit als die spezifische Figuralität der Tragödie ist die in der Schwebe gehaltene, gleichsam zögernde Überschreitung. Auf den dramatischen Zuschauer wirkt der Gleichnischarakter des Dargestellten so:  

 „und doch war uns, als ob nur ein Gleichnissbild an uns vorüberzöge, dessen tiefsten Sinn wir fast zu errathen glaubten und das wir, wie einen Vorhang, fortzuziehen wünschten. Die hellste Deutlichkeit des Auges genügte uns nicht: denn dieses schien ebenso etwas zu offenbaren als zu verhüllen; und während es mit seiner gleichnissartigen Offenbarung zum Zerreissen des Schleiers, zur Enthüllung des geheimnissvollen Hintergrundes aufzufordern schien, hielt wiederum gerade jene durchleuchtete Allsichtbarkeit das Auge gebannt und wehrte ihn, tiefer zu dringen.“ (KSA I, 150) 

Was sich hier auf der Rezeptionsseite als Ambivalenz erweist: „zugleich schauen zu müssen und zugleich über das Schauen hinaus sich zu sehnen“ (KSA I, 150, GdT 24), entspricht der „Genesis des tragischen Mythos“ im Künstler: „Er theilt mit der apollinischen Kunstsphäre die volle Lust am Schein und am Schauen und zugleich verneint er diese Lust und hat eine noch höhere Befriedigung an der Vernichtung der sichtbaren Scheinwelt.“ (KSA I, 151). Der tragische Mythus - und bekanntlich bei jeder Tragödie handelt es sich für Nietzsche um eine Variante des Dionysus-Mythus - ist aus dieser Sicht nichts anderes als ein ausgeführtes Gleichnis, das als Gleichnis das sprachliche Wesen des Menschen inszeniert. Denn Nietzsche zufolge ist der menschlichen Sprache die unauflösliche Spannung eingetragen zwischen dem, was symbolisiert wird, und dem, was sich jeglicher Symbolisierung entzieht, -- wenn man will: zwischen Sinn und Existenz, Begriff und Musik. Somit ist das Leiden des tragischen Helden zu erfassen als das ins Narrative umgesetzte „Verhältnis zwischen Poesie und Musik, Wort und Ton“, welches Nietzsche zufolge als das für die höchste Kunstform „einzig mögliche“ zu gelten hat. Man entsinnt sich des dem Humboldtschen Artikulationsgesetz opponierten Satzes: „das Wort, das Bild, der Begriff sucht einen der Musik analogen Ausdruck und erleidet jetzt die Gewalt der Musik an sich.“ (KSA I, 49)        
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