,Gott hat uns die Musik gegeben, damit wir erstens, durch sie nach Oben geleitet
S — Friedrich Nietzsche (im Alter von 14 Jahren)
Die Musik auf diesem Album wurde in weiten Teilen von der Philosophie
Nietzsches inspiriert, insbesondere vom Gleichnis des Seiltdnzers in der Einleitung
zu Also sprach Zarathustra: Ein Buch fir Alle und Keinen.

Nietzsche ist der bei weitem musikalischste aller Philosophen. Schon in jungen
Jahren beschéftigte er sich intensiv mit Musik: Er komponierte, lernte Musiktheorie
und befasste sich mit antiker Metrik. Dartiber hinaus pflegte er Freundschaften mit
Komponisten und Musikkritikern wie Carl Fuchs, Heinrich Koselitz und naturlich
mit seinem Idol Richard Wagner — dessen Tristan und Isolde er noch vor der Urauf-
fihrung als 16-Jahriger am Klavier spielte.

Wagner war es, der Nietzsche kennen lernen wollte, nachdem ein Bekannter
ihm von dessen umfangreichen musikalischen Kenntnissen erzahlt hatte. Nietzsche
wurde alsbald zu einem Stammgast im Hause Wagner. Zusammen mit Wagners
Frau Cosima sprachen sie Uber Schopenhauer, griechische Mythologie und Musik
und feierten sogar gemeinsam Weihnachten. Wagner, der sich gerne als ,Meister”
titulieren lie3, machte sich Nietzsches Vergotterung bisweilen zunutze und zoégerte
nicht, ihn um jede Art von Hilfe zu bitten — von der Unterstitzung bei seiner Auto-
biographie bis hin zum Kauf maBgeschneiderter Seidenunterwasche.

Nietzsche wollte zundchst Komponist werden. Als ihm klar wurde, dass er mehr
Talent furs Wort als fir die Musik hatte — Hans von Bilow verglich seine Manfred-
Meditationen mit einer Notzucht an Euterpe, der Muse der Musik —, war er ver-
zweifelt. Doch er erkannte auch: ,Ohne Musik ware das Leben ein Irrtum”; bis an
sein Lebensende spielte die Musik fir ihn eine unverzichtbare Rolle. Nietzsches
Hinweis, seine Philosophie als sein musikalisches Vermachtnis zu betrachten, Gber-
rascht daher nicht. In einem Brief empfahl er, seinen Zarathustra in die Kategorie

10



der Symphonien einzuordnen, und in einer Kritik an einem friheren Werk bemerkte
er einmal, er hatte singen, nicht reden sollen. Auch wenn Nietzsches Kompositionen
nicht weltbewegend sind, sollen seine Klavierimprovisationen hervorragend ge-
wesen sein. Immer wenn Wagner mit den Hunden spazieren ging, spielte
Nietzsche auf dem Klavier des Meisters. Sein Publikum bestand ausschlieBlich aus
Cosima, die einen halluzinogenen Rausch erlebt haben soll, als sie Nietzsches
wilde Improvisationen horte. Wahrend dieser privaten Momente am Klavier des
Meisters befanden sich die beiden in einem trancedhnlichen Zustand, bei dem
sich eine spirituelle Verbindung zwischen ihnen einstellte.

Ich glaube, es besteht eine wechselseitige Beziehung zwischen Nietzsches
stupenden improvisatorischen Fahigkeiten und seinem experimentellen Stil des
Philosophierens — den er ironischerweise nach seinem Bruch mit Wagner im Jahr
1876 zeigt. In der Loslésung von Wagner beginnt Nietzsche, sein Konzept des
Jfreien Geistes” auszuarbeiten.

Freie Geister befreien sich von allen konventionellen Zwéngen und Vorurteilen,
von ldolen, Idealen und Glaubenssystemen. Statt nach endglltigen Antworten zu
suchen, sind sie, wie ein Wissenschaftler, unermtdlich auf der Suche. Ein freier
Geist ist wie ein ,denkender Schneeball”, der durch bestandigen Wechsel verhin-
dern kann, dass seine Meinungen zu Uberzeugungen erstarren. Freie Geister
weigern sich, irgendwelchen moralisch korrekten Auffassungen zu entsprechen,
die ihnen aufgendtigt werden. Sie bevorzugen kritisches Denken, misstrauen
allem, was unveranderlich ist und prifen unablédssig Annahmen und Voraus-
setzungen — sowohl bei anderen als auch bei sich selbst. Freie Geister erkennen,
dass die Wahrheit unergrindlich ist, wie ein Abgrund, und dennoch scheuen sie
sich nicht, in ihn hinabzublicken. Und wie ein Abgrund kann die Wahrheit auch in
sie hineinblicken und sie beunruhigen. Aber freie Geister kimmern sich nicht so
sehr um Sicherheit und Gewissheit; sie ziehen es vor, ,selbst an Abgriinden noch
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zu tanzen” und kénnen sich auf diinnsten Seilen halten — wie ein Seiltéanzer.

Der Seiltéanzer steht mithin fur Freiheit; er ist an nichts gebunden. Der Preis fir
diese Freiheit ist, dass er buchstablich nichts hat, woran er sich halten kann; es ist
daher unvermeidlich, dass der Seiltanzer aus dem Gleichgewicht gerat. Ein Seil-
tanzer ist in der Tat in standiger Gefahr: Stillstehen aus Mangel an Mut oder Vor-
wartsdrangen aus Hybris — beides kann zum Sturz in den Abgrund fihren.

In Nietzsches Gleichnis folgt dem Seiltanzer bald ein PossenreiBer, der ihn ab-
lenkt und schlieBlich Gber ihn hinwegspringt, wodurch er zu Fall kommt und stirbt.
Der PossenreiBBer will so schnell wie méglich auf die andere Seite des Seils ge-
langen und halt den Seiltédnzer fir ein lastiges Hindernis auf dem Weg dorthin.
,Der Mensch ist ein Seil, geknipft zwischen Tier und Ubermensch — ein Seil tiber
einem Abgrunde.” Doch der PossenreiBer will sofort zum Ubermenschen werden,
ohne erst das Beste aus seinem eigenen Leben machen zu missen.

Um ein Ubermensch zu werden, muss der Seiltdnzer bereit sein, seine Stand-
punkte in Frage zu stellen. Er muss mit jedem Schritt, den er macht, seine Balance
justieren; es ware sogar gefahrlich fir ihn, an ein und demselben Standpunkt fest-
zuhalten. Es gibt keine alleinige und endglltige Weise, das Gleichgewicht zu
halten; jede Situation erfordert neue Anpassungen. Aber der Seiltdnzer muss sich
vor dem PossenreiBer hiiten. Er kann allzu leicht von demjenigen Ubersprungen
und besiegt werden, der am lautesten schreit, nicht bereit ist, zuzuhéren oder seine
eigenen Uberzeugungen zu iiberpriifen. Vielleicht kénnte man es so formulieren:
Ein Seilténzer ist standig in Gefahr, selber zum Possenreil3er zu werden.

Nietzsche, der unentwegt mit seiner Gesundheit zu kdmpfen hatte, war ein fort-
wahrender Rekonvaleszent, der die Musik zunehmend als physiologisches Lin-
derungsmittel bendtige; Wagners Musik konnte ihm das nicht bieten. Bei Wagner,
so Nietzsche, verliere man ,den sicheren Schritt auf dem Grunde”; statt zu gehen
und zu tanzen, betritt man ein ungestiimes Meer aus Tonmalerei und unendlichen
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Melodien — und ertrinkt schlieBBlich. Der Meister konnte also, wie Nietzsche hervor-
hebt, einfach nicht tanzen, weil seine FiiBBe nicht leicht genug waren.

Eine von Nietzsches eigenen Kompositionen tragt den vielleicht selbstironi-
schen Titel Das Fragment an sich (1871), der seine Schwierigkeiten im Umgang
mit der kompositorischen Form und Struktur widerspiegeln konnte. Ungewdhn-
licherweise besteht das Stlick aus einer mit dem Wiederholungsvermerk da capo
versehenen Melodie, hat aber keinen abschlieBenden Doppelstrich. Die einzige
Moglichkeit, das Stlick korrekt zu spielen, ware daher, es in alle Ewigkeit zu
wiederholen. Vielleicht hatte Nietzsche dies im Sinn, als er die Idee der ewigen
Wiederkunft entwickelte und das Bild eines Ubermenschen beschwor, ,des tiber-
mutigsten, lebendigsten und weltbejahendsten Menschen”, der das, ,was war
und ist, wieder haben will, in alle Ewigkeit hinaus, unersattlich da capo rufend”.
So machte Nietzsche seine kompositorische Schwache auf raffinierte Weise zu
einer Starke.

Den Ubermenschen als ein Ideal des Menschen veranschaulicht das beriihmte
Gleichnis, das in Also sprach Zarathustra auf das Gleichnis vom Seiltédnzer folgt:
die drei Verwandlungen des Geistes. Die Verwandlungen betreffen drei Stufen der
Selbstschopfung: vom Geist zum Kamel, vom Kamel zum Lowen und vom Lowen
zum Kind. Das Kamel liebt es, seine Last zu tragen: Es gehorcht seinen Lehrern
und Idolen, Gbernimmt die bestehenden Werte, ohne sie in Frage zu stellen. Der
Lowe steht, wie der freie Geist, fir Unabhangigkeit: Er begegnet jeder Autoritat
mit einem ,Nein”: Gott, der Moral und allen bestehenden Werten. Die Pfoten des
Raubtieres sind zum Kampfen gemacht, nicht zum Umarmen. Doch der Lowe kann
in seinem Kampf nicht innehalten und ist deshalb unféhig, neue Werte zu schaffen.
Daflr erfordert es die letzte Verwandlungsstufe: das Kind. Das Kind ist ein Neu-
anfang, eine glickselige Unschuld, die die Fahigkeit besitzt, bestehende Werte zu
umarmen und mit ihnen zu spielen. Das Kind schaut neugierig und staunend auf
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die Welt; es sieht alles zum ersten Mal. Das Kind will das Leben erforschen, mit
ihm spielen und tanzen. So erweist sich das letztliche Ziel unseres Seiltanzes, der
Ubermensch, als ein frohliches Wesen, dessen FiiBe die leichtesten Uberhaupt sind
— ein lachendes Kind.
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