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Vorwort
Matthias Schmidt und Arne Stollberg

Friedrich Nietzsche war 24 Jahre alt, als er Richard Wagner im Leipziger Heim von 
dessen Schwager Hermann Brockhaus kennenlernte. Die hier angebahnte Freund-
schaft, in deren Verlauf sich Nietzsche vom leidenschaftlichen Künder zum schärfsten 
Kritiker Wagners wandelte, war menschlich ebenso verwickelt wie kulturgeschicht-
lich folgenschwer. Knappe acht Jahre währte der persönliche Kontakt – die Nachwir-
kungen der Begegnung des Philosophen mit dem Künstler reichten aber erheblich 
weiter. Die unwiderstehliche Anziehungskraft der beiden Denker aufeinander lässt 
allein schon der imaginäre Dialog zwischen Nietzsches Erstlingsschrift Die Geburt 
der Tragödie aus dem Geiste der Musik von 1872 (inklusive ihrer Vorstudien) und 
Wagners Beethoven-Aufsatz von 1870 erahnen, in denen auf je eigene Weise die Erfah-
rung der Kompositionen jener Zeit, insbesondere des Tristan und der Meistersinger, 
ihren Niederschlag fand.

Griechisches Theater und Wagner’sches Musikdrama werden in Nietz-
sches Tragödienbuch ausdrücklich ineinander gespiegelt. Und eine der Pointen dieses 
Denktableaus ist die mediale Zuordnung, die Nietzsche in Bezug auf die konkreten 
Künste vornimmt: Der »apollinischen« Kunst des Bildners steht die »dionysische«, 
unbildliche Kunst der Musik gegenüber. Die dichotomischen Begriffe des Bildlichen 
und des Unbildlichen treten dabei in engster Verbindung auf. Denn für Wagner und 
Nietzsche bringt die Musik – nach der Auffassung Arthur Schopenhauers – das We-
sen der Dinge zum Ausdruck, während sich die Malerei in bloßer Abbildlichkeit er-
schöpft. Zugleich aber ist auch die Musik an die Welt der Erscheinungen gebunden 
und auf sie angewiesen, um sich überhaupt wahrnehmbar machen zu können. Das 
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Verhältnis zwischen dem nach innen gewandten und dem äußeren Bewusstsein, bei 
Wagner und Nietzsche metaphorisch als Opposition von Bild und Musik, Tag und 
Nacht, Wirklichkeit und Traum oder Licht und Schall gegenwärtig, bildet den Aus-
gangspunkt einer weitverzweigten Konfiguration ästhetischer Positionierungen, die 
noch in der Zeit um 1900 unter Malern und Komponisten erhebliche Wirkung entfal-
tet. Zwar ist Nietzsche überzeugt vom ontologischen Primat des Dionysos gegenüber 
Apoll, und Wagner betont etwa den Vorrang des Musikalischen vor dem Sprachlich- 
Bildlichen oder des Orchesters vor der Bühnenhandlung. Doch anders als bei Wagners 
Suche nach philosophischen Idealen sowie nach der Transzendenz nationaler oder 
christlicher Mythen steht für Nietzsche die Immanenz einer weitestmöglichen Reali-
sierung des Lebens als Kunst im Mittelpunkt.

Der vorliegende Band unternimmt einerseits den Versuch, Nietzsches 
und Wagners Standpunkte in ihrer Entwicklung des Mit- und Gegeneinanders vor dem 
Hintergrund der Musikdramen Wagners sowie einige der daran geknüpften Rezeptions-
stränge historisch zu rekonstruieren, folgt aber andererseits auch dem Ziel, dies auf 
eine aktuelle Theorie und Praxis der Intermedialität von Bild und Klang beziehbar zu 
machen. Versammelt sind hier die Beiträge eines Symposions, das am 23. und 24. April 
2013 an der Universität Basel als Veranstaltung von eikones – Nationaler Forschungs-
schwerpunkt Bildkritik in Kooperation mit dem Musikwissenschaftlichen Seminar 
stattfand. Neben den Herausgebern zeichnete Matteo Nanni für die Konzeption der 
Tagung verantwortlich, wofür ihm an dieser Stelle herzlich gedankt sei. Bereits in die 
Durchführung der Konferenz und nachfolgend weiter in die redaktionelle Betreuung 
des Bandes, von der ersten Texteinrichtung bis zur Erstellung von Notenbeispielen, 
waren – als Mitarbeiterinnen und Mitarbeiter des Musikwissenschaftlichen Seminars 
der Universität Basel – Julia Beier, Florian Henri Besthorn, Alexandra Gronwald und 
Madita Knöpfle involviert. Ihnen gilt ein großes Dankeschön für die geleistete Arbeit, 
ebenso allen Personen, die an der Gestaltung und Endredaktion des Buches innerhalb 
der eikones-Publikationsreihe beteiligt waren, namentlich Stephan E. Hauser, Janina 
Müller und Mark Schönbächler.

Basel, im Frühjahr 2015
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Das Loch in der Tapete.  
Hörbarkeit und Sichtbarkeit bei 
Wagner und Nietzsche
Matthias Schmidt

Wagner träumt
»R. schrie auf diese Nacht«, so heißt es im November 1881 in Cosima Wagners Tage-
buch, »und teilte mir am Morgen mit, er habe wiederum geträumt, ich verließ ihn mit 
irgendeinem verwünschten Maler, keinem bekannten, nachdem in seiner Stube ein 
Bild herausgenommen worden war und ein Loch in die Tapete gemacht, worüber er 
nichts zu sagen gehabt. Er habe das Gefühl großer Ungezogenheit seinerseits dabei 
gehabt und habe es auch dazu gebracht, daß ich zurückkäme, um mich mit ihm zu 
erklären! Er wisse, was das heiße, er sollte aufwachen, und da nähme der Traum das 
Gräßlichste vor.«1

Ein eigenartiger Wettstreit der Künste zwischen Komponist und 
Maler spielt sich im Alptraumbericht Wagners vor den Augen des Lesers ab. Es ist zu-
gleich der Traum eines Musikers von einem gemalten Bild und einer – unbildlichen – 
Leerstelle (dem »Loch in der Tapete«). Und Wagners Reflexion über das »Aufwachen« 
macht den Traum zugleich zu einem solchen über das Träumen selbst – die Mitteilung 
Cosimas über den Schrei des Schlafenden verbürgt dabei die Wirklichkeit der Traum-
bilder in der Wachwelt. Ob es, wie Johanna Dombois vermutet hat, eine körperliche, 
»pathogen insomnische Disposition« Wagners war oder einfach die unwiderstehliche 
Anziehung eines »surrealistischen Tonus«,2 der die Häufung phantasmagorischer Zu-
stände und Traumdramaturgien in Wagners Werk begünstigte: Träume sind in seinen 
stets fließend inszenierten Übergangsdramaturgien zwischen Leben und Schaffen ein 
zentrales Ausdrucksmittel. Über 500 von ihnen erscheinen akribisch dokumentiert 
vor allem in Cosima Wagners Tagebüchern; noch nicht einmal mitgezählt sind dabei 
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diejenigen wiederkehrenden Träume wie der gerade mitgeteilte, auf dessen repetitive 
Qualitäten das »wiederum« im ersten Satz hindeutet.

Die Traumdeutungen, die Wagner mit der Selbstdarstellung seiner 
Innenwelt bei einer intimitätssüchtigen Nachwelt hervorrief,3 haben freilich vor allem 
gelehrt, dass sich das Geträumte dem, der es erzählen will, ebenso entzieht wie dem, 
der dieses Erzählte aufzuschreiben versucht, oder gar dem, der das Aufgeschriebene 
lesen und interpretieren möchte. Es ist also ein Problem der Darstellung, welches die 
Lücken der Traumbeschreibung Cosima Wagners mit dem ominösen »Loch in der 
Tapete« in Kontakt bringt – und damit ins Thema des vorliegenden Textes führt. In 
Wagners obsessivem Öffentlichmachen seiner Träume ebenso wie beispielsweise in 
der nachdrücklichen Auseinandersetzung mit Arthur Schopenhauers Traumtheorie 
verrät sich eine Beschäftigung mit dem Träumen, von dessen »Möglichkeiten ohne 
Grenzen«4 sich der Komponist kaum zufällig Einblick in wesentliche Fragen der Mu-
sik versprach. Denn anhand der flüchtigen und introspektiven Qualitäten des Träu-
mens, zugleich aber auch anhand der in Träumen auftretenden Relikte einer Wirklich-
keit der Wachwelt, hat Wagner selbst das Verhältnis von ungegenständlichen Klängen 
und der gegenständlichen Bildwelt des Musikdramas zu erklären versucht.

Friedrich Nietzsche, Wagners »Erden-Feind« inmitten einer »Ster-
nen-Freundschaft«,5 sein zunächst größter Künder und später größter Kritiker, wurde 
nicht zuletzt durch Wagners (und Schopenhauers) entsprechende Einlassungen zur 
intensiveren Beschäftigung mit der Macht und Bedeutung von Träumen angeregt – 
und stellte hierbei zeitweise ebenfalls die Thematik von Sichtbarkeit und Nicht-Sicht-
barkeit beziehungsweise Hörbarkeit in den Mittelpunkt seines Denkens. Dieser Zu-
sammenhang ist der Ausgangspunkt der folgenden Überlegungen: Zunächst sollen 
Wagners Gedanken zum musikdramatischen Verhältnis von Hören und Sehen mit 
Hilfe seiner theoretischen Überlegungen zu Träumen nachvollziehbar gemacht wer-
den. Im Mittelpunkt des Textes wird danach eine kursorische Betrachtung der Ein-
gangsszene aus Tristan und Isolde stehen. Dabei sollen Nietzsches im Dialog mit Wag-
ner entwickelte Ideen zur Musik und den Bild-Künsten zur Verdeutlichung, aber auch 
zur kritischen Befragung des Wagner’schen Denkens herangezogen werden.

Hören und Sehen
Eigentlich hätte Wagner keinen Grund gehabt zu fürchten, dass sei-

ne durchaus wählerische Gattin ausgerechnet mit einem Maler durchbrennt. Denn 
immerhin hatte er sich, nach seinen Phantasien zur Gleichberechtigung der Künste als 
Utopie einer künftigen Gesellschaftsordnung aus der unmittelbaren Nachrevolutions-
zeit um 1850, zunehmend davon überzeugt gezeigt, dass die Musik einen deutlichen 
Vorrang vor den anderen Künsten genießen müsse. Bei der Schärfung seiner Gedan-
ken halfen ihm dabei zunächst Ideen Arthur Schopenhauers. Was bei Schopenhauer 
die Hierarchie der Künste zugunsten der Musik fundiert, ist die Feststellung, dass die 
Wirklichkeit ein Trugbild unserer Sinne sei, welches, so übernimmt es Wagner 1870 in 
seinem Beethoven-Aufsatz, von der Außenwelt und dem »Sehen« im »Scheine des 
Lichtes« ihren Ausgang nehme. Die Bildkünste bemühten sich zwar auch um eine 
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»Enttäuschung« der Trugwelt durch darstellerische Klarheit im Hinblick auf das »Er-
schauen der Ideen« und könnten so zu einem »höchst besonnenen Spiel mit diesem 
Scheine« genutzt werden.6 Doch einzig die Musik, die nach Schopenhauer vom »We-
sen« der Dinge und nicht nur von ihren »Schatten« zu künden vermöge, könne ein 
»unmittelbare[s] Bewußtsein der Einheit unsres inneren Wesens mit dem der äußeren 
Welt« geben.7

Was sich solchermaßen im Beethoven-Aufsatz als Zusammenhang 
andeutet, wird wenig später systematisch in Friedrich Nietzsches Tragödienschrift 
entfaltet. Bekanntlich hat Nietzsche seinen 1872 veröffentlichten und Wagner gewid-
meten Text in bewusst enger Bindung, aber auch in einer Art »geistigem Wettkampf«8 
mit Wagner verfasst.9 Der von ihm mit interpretatorischen Freiheiten verhandelte Rück-
griff auf die antike Tragödie erkennt in den plastischen Formen eine apollinische Täu-
schung, die den gestaltlosen Klang und seine dionysisch-rauschhafte Gewalt ordnend 
überlagere.10 Auch Nietzsche lässt dabei eine klare Hierarchie walten: Alle Bilder seien 
nur »gleichnissartige, aus der Musik geborne Vorstellungen« und nicht etwa »die nach-
geahmten Gegenstände der Musik«; »Vorstellungen« also, »die über den dionysischen 
Inhalt der Musik uns nach keiner Seite hin belehren können«.11

Das Sichtbare spiele im Bereich des musikalischen Dramas dement-
sprechend zwar nicht die Rolle eines gleichberechtigten Partners, doch sei es ungeach-
tet dessen notwendiger Bestandteil seines Gelingens. Denn die anschauliche Formung 
schütze das Publikum davor, in einem Meer von Klängen verlorenzugehen. Ziel sei es 
dabei, die »Naturmacht« der Klänge in eine »rein menschliche Kunst« umzuwandeln, 
sie »aus ihrem eigenen maßlosen Grunde« zu einer »endliche[n] Erscheinung« zu ge-
stalten.12 Die Musik sei umgekehrt nachgerade dazu verpflichtet, »zum gleichnissarti-
gen Anschauen der dionysischen Allgemeinheit« anzuregen und »sodann das gleich-
nissartige Bild in höchster Bedeutsamkeit hervortreten« zu lassen, so hält Nietzsche in 
der Tragödienschrift fest: Sie müsse versuchen, »in ihrer höchsten Steigerung auch zu 
einer höchsten Verbildlichung zu kommen«.13 Die Musik selbst brauche »in ihrer völ-
ligen Unumschränktheit« das Bild nämlich nicht, sie »erträgt« es bestenfalls »neben 
sich«;14 umgekehrt müsse das Bild die »Gewalt der Musik an sich« »erleide[n]«.15 Die 
Musik »erträgt«, das Bild »erleidet«: Indem solche Begrifflichkeit gerade der trügeri-
schen Zielvorstellung einer harmonischen Synthese der Künste entgegentritt, markiert 
sie die ihrem Wesen nach widersprüchliche, wiewohl unhintergehbare Verschränktheit 
von Musikalischem und Bildlichem.

Traumtheorien
Wagner zufolge ist es die Aufgabe der Musik, die Anschaulichkeit der 

äußeren Erscheinung für ein inneres Verstehen empfänglich zu machen. Und kaum 
zufällig führt er hierbei die »Analogie des Traumes«16 ins Feld, für deren theoretische 
Voraussetzungen er sich erneut Ideen Schopenhauers zu eigen macht.17 Während das 
Sehen durch äußere Eindrücke einer Wach- oder »Lichtwelt« angeregt werde, vermöge 
das Hören als Medium der »Schallwelt« das innere Erleben des Traums zu berühren.18 
Im Hinblick auf die menschlichen Empfindungen spricht Wagner von einem »nach 
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innen gewendete[n] Auge, welches nach außen gerichtet zum Gehör« werde.19 Dies sei, 
so zitiert er Schopenhauer, insbesondere der Fall, »wenn sein Inhalt dem Träumenden 
sehr angelegen ist« und »dieser sich eine Erinnerung« in »den Traum des leichtern 
Schlafs, aus dem sich unmittelbar erwachen läßt, hinübernimmt«: »mittelst Ueberset-
zung des Inhalts in eine Allegorie«, in deren Gewand er einer »Auslegung, Deutung« 
bedürfe.20 Zu diesem Zweck der Deutung aber schaffe sich »der Wille für das unmit-
telbare Bild seiner Selbstschau [mit der Musik] ein zweites Mitteilungsorgan, welches, 
während es mit der einen Seite seiner inneren Schau zugekehrt ist, mit der anderen die 
mit dem Erwachen nun wieder hervortretende Außenwelt« durch den Ton berührt.21

Diese Brückenfunktion der Musik als »Medium des allegorischen 
Traums«22 hat Nietzsche selbst nach seiner früheren Unterscheidung zwischen dem »apol-
linischen Traum« und dem »dionysischen Rausch« 1876 besonders hervorgehoben:23

» […] in Wagner will alles Sichtbare der Welt zum Hörbaren sich ver-
tiefen und verinnerlichen und sucht seine verlorene Seele; in Wagner 
will ebenso alles Hörbare der Welt auch als Erscheinung für das 
Auge an’s Licht hinaus und hinauf, will gleichsam Leiblichkeit ge-
winnen. […] er ist fortwährend gezwungen – und der Betrachtende 
mit ihm, – die sichtbare Bewegtheit in Seele und Urleben zurück zu 
übersetzen und wiederum das verborgenste Weben des Inneren als 
Erscheinung zu sehen und mit einem Schein-Leib zu bekleiden. […] 
Das bisher Unsichtbare, Innere rettet sich in die Sphäre des Sichtba-
ren und wird Erscheinung; das bisher nur Sichtbare flieht in das 
dunkle Meer des Tönenden […]«.24

Die Wortwahl des »Sich-Rettens« und des »Fliehens« deutet aller-
dings schon an, dass Nietzsche kaum mehr von einem souveränen Verfügen Wagners 
über sein Material ausging. Bereits zur selben Zeit hob er an einer künstlich produ-
zierten Ambivalenz zwischen Hören und Sehen auch problematische Seiten hervor: 
Wagner »schaut die verklärte Welt der Bühne und verneint sie doch. […] Er begreift 
bis in’s Innerste den Vorgang der Scene und flüchtet sich gern in’s Unbegreifliche. […] 
Er schaut mehr und tiefer als je und wünscht sich doch erblindet«.25 Mit der zuneh-
menden Ablösung von Wagner hat Nietzsche solche Beobachtungen in den 1880er 
Jahren dann als Kritik an der stilisierten Nachtsichtigkeit und »Traumbesessenheit«26 
Wagners formuliert und diese zu einer Krankheitsdiagnose für Décadents, Hysteri-
ker und Neurastheniker verallgemeinert.

Isolde träumt
Das mitunter gewaltsam verschränkte Ineinander von textlich evo-

zierter oder szenischer Bildlichkeit und Musik muss Beachtung bis hinein in musika-
lische Kompositionsdetails finden. Gemeint ist damit eine klanglich sedimentierte 
Plastizität, die für Nietzsche und Wagner als gestaltbildendes Element in Erscheinung 
tritt. So wird Wagner zufolge die »Harmonie der Töne«, welche »weder dem Raume 




