Umwertungen der Dekadenz.
Korrespondenzen zwischen Richard Wagner, Friedrich
Nietzsche und Sergej Eisenstein

Dietet Thoma

Wagner schmihte den malerischen Impressionismus seiner Zeit
als Kleckserei, — streng konservativ, wie der Mann war, auf die-
sem Felde. Dabei haben seine eigenen harmonischen Ergebnisse
doch eine Menge mit dem Impressionismus zu tun, fithren zu
ihm hin, gehen als Dissonanzen hiufig schon tibet die impressio-
nistischen hinaus.

Thomas Mann, Doktor Faustus

Voraussetzungen der Dekadenz

In den Theorien der Moderne witd seit jeher mit Gegensitzen operiert, die
der rasanten Entwicklung, die es zu erfassen gilt, einen Rahmen geben sol-
len. Ein gern bemiihter Gegensatz ist detjenige zwischen «Natur» und
«Kunsty». Dies liegt deshalb nahe, weil sich die Entwicklung, die die Mensch-
heit im Zuge der Industrialisierung genommen hat, in Teilen als eine Ent-
fernung von der Natur beschtieben werden kann. Dies zeigt sich u. a. an der
Ubertrumpfung natiitlicher Bediirfnisse und an der Heranbildung einer ei-
genen, neuen Welt technischer Gerite. Verschrinkt mit dieser Entfernung
von det Natur ist freilich eine neue Hinwendung zur Natur — nimlich im
Zuge des Riickgangs der Orientierung an nicht-natiitlichen (z. B. religi¢sen)
Instanzen und der Aufwertung des Diesseits. Das Verhiltnis von Natur und
Kunst kommt also in gegenliufigen Bewegungen zum Ausdruck.

In dem Masse, wie Kunst mit bewusster Gestaltung, also einem subjek-
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tiven Kénnen assoziiert wird, befindet sie sich in einem Gegensatz zur un-
bewussten Natur. Dieser Gegensatz witrd auch in Beziehung gesetzt zu dem
Gegensatz von Autonomie und Automatismus, wobei konstruktive Kraft
und unwillkiirlicher Prozess miteinander konkurrieren. Geht es an die Be-
wertung dieses Gegensatzes, so schlagen sich manche auf die Seite der
Kunst, um das dumpfe Vegetieten von sich zu weisen; im Gegenzug wird
Kritik gedussert an einet in reflexiver Distanz befangenen, sich von det
Fille und Unmittelbarkeit des Lebens abkehrenden Haltung, Statt die Kunst
positiv mit dem «Konnen» zu assoziieren, wird sie gemiss dieser zweiten
Lesart negatzv mit dem «Kiinstlichen» assoziiert.

Neben diesen Versuchen, Kunst und Natur gegeneinander auszuspielen,
gibt es verschiedene Bemiihungen, beide Seiten produktiv miteinander ins
Spiel zu bringen — sei es, indem man eine Balance sucht (wie etwa Schiller
mit der «isthetischen Etzichungy), sei es, indem man die Kunst gar nicht
produktionistisch gegen die Natur ausspielt, sondern mimetisch an die Na-
tur anlehnt, oder sei es schliesslich, indem man, mit Johann Gottlieb Her-
der, den Gegensatz untetlduft und apodiktisch erkldrt: «Die Natur des Men-
schen ist Kunst'.

Ich will mich in diesem Beitrag nicht an die mehr oder minder raffinierten
Vorschlige zur Entspannung oder Uberwindung des geschilderten Gegen-
satzes halten, sondern ihn aufrechterhalten — unter dem Eindruck der erheb-
lichen Wirkungsmacht, die et entfaltet hat. Auch der Begriff des «Fort-
schritts», also die in der klassischen Moderne dominierende Deutung
historischer Zeit, geht auf den Gegensatz zuriick, der sich zwischen Natur
und Kunst auftut. Der Fortschritt schligt sich auf die Seite der Kunst, um
sich iibet die Fesselung an natiitliche Bedirfnisse und tber zyklisch ver-
fasste Naturptozesse hinwegzusetzen. So bekommt der Gegensatz von
Kunst und Natur eine zeitliche Austichtung, und es ist nicht iberraschend,
dass es zu dieser zeitlichen Zuspitzung des Natur-Kunst-Gegensatzes wie-
derum ein Pendant gibt, das die Entwicklung in anderem Licht zeigt. Dem-
nach wird dem Fortschritt vorgehalten, dass er sich mit der Entfernung von
der Natur von den Quellen des Lebens abschneidet und letztlich saft- und

! Herder 1991 7, 126 (25. Brief).
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kraftlos verdorrt. Nach dieser Lesart ergeht es der modernen Menschheit
wie einer Schnittblume. Eben der Vorgang, der im Sinne der Emanzipation
der Menschheit als Erfolgsgeschichte zu beschreiben wire, erscheint dem-
nach als Verfallsgeschichte.

Die Geschichte der menschlichen Selbstdeutung in der Moderne legt
Zeugnis davon ab, dass beide Tendenzen — die der Abkehr und der Hinwen-
dung zur Natur — erhebliche Energien fiir sich mobilisiert haben. Zahllose
Phinomene lassen sich ihnen zuordnen. Man erinnere sich an die Begeiste-
rung fir die Technik im Futurismus und umgekehrt an die Faszination, die
die so genannten «Primitiveny auf Gauguin, den deutschen Expressionis-
mus, Picasso und andete ausgeiibt haben. Man fithre sich die Phantasien zur
Verwandlung des Menschen in eine unsterbliche Maschine vor Augen oder
aber die Prominenz der Ruinen in der Kunst des 19. Jahrhunderts. Man lese
Condotcets Entwnrf einer bistorischen Darstellung der Fortschritte des menschlichen
Geistes oder aber Spenglers Untergang des Abendlandes.

Die Theorie der Dekadenz hat ihren Platz bei det zweiten der hier ge-
schilderten Lesarten, also dort, wo dem Fortschritt die Lebensfihigkeit ab-
gesprochen wird. Die Rede ist dann von einem Niedergang, der nicht als
Ergebnis eines natiitlichen Prozesses erscheint, sondern umgekehrt als Fi-
gebnis einer Abkehr von der Natur. Eine faulende Birne ist nicht dekadent,
allenfalls dann, wenn sie in einem Gedicht auftritt. In der metaphorischen
Rede steht sie fut etwas Nicht-Natttliches, namlich fur einen Verfall, der die
Kultur aufgrund ihrer Entfernung von der Natur ereilt. Fiir die Dekadenz
hat Hugo von Hofmannsthal bekanntlich eine uniibertrefflich knappe For-
mel gefunden: er meinte zu spiiren, wie ihm die «Worte [...] im Munde wie
modetige Pilze» zetfallen®. Dass der Prozess des Modetns auf die Sprache
angewandt witd, stellt schon deshalb eine Provokation dar, weil sie im Sinne
ihrer Funktion, sich auf etwas Kérpetliches zu beziehen, gerade als nicht-
korperlich gilt. Dem Wort wird traditionell eine besondere Nihe zum Geist
zugeschrieben. In der Behauptung, dass Sprache modern kénnen soll, ver-
birgt sich ein wichtiger Hinweis auf das Wesen der Dekadenz. Offensicht-
lich betrifft die Dekadenz etwas Kulturelles — aber so, als 0b es dabei um

2 Hofmannsthal 1979, 465.
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etwas Natiirliches gehe. Dieses «Als-oby ist tberhaupt nur denkbar, wenn
das Natiirliche nicht mehr als selbstverstindliches Pendant des Kulturellen
zugegen ist. Nur wenn das «Kiinstliche» (also etwa die Sprache) seine Eigen-
art, auf «Natiirliches» zu referieren, vergessen bat, kann es zu der Verwechs-
lung kommen, dass sich die Kultur selbst fiir Natur hilt und als natiirlicher
Prozess erscheint. Dann genau kann sie auch als gweite Natur zam Opfer
eines Verfallsprozesses werden. Die systematische Voraussetzung der Deka-
denz ist also die Preisgabe der Ierbindung zwischen der Kunst einerseits, der
Natur andererseits — und damit auch der Verlust des Bewusstseins der Diffe-
reng zwischen beidem. In einem weiteren Verstindnis geht es dabei auch um
die Differenz zwischen Bewusstsein und Sein. Zu einem Verfall der Kultur,
der als quasi-natiitlicher Prozess gedeutet wird, kann es nur kommen, wenn
sie sich verselbstindigt bat.

Was ist mit einem solchen auf die Kultur tibertragenen Verfall genauer
gemeint? Vom Prozess des Moderns, also von Fiulnis und Zersetzung
spricht Hofmannsthal. Dieser Prozess fiihrt zu einem Verlust der Form, der
inneren Struktur und Komplexitit. Hinzuzuflgen ist, dass dieser Formver-
lust unwillkiirlich, nicht-intentional vor sich geht. Die Form wird nicht aktiv
Rerstirt, sondern gerfallt von selbst. Damit stGsst man auf zwei durchaus ver-
schiedene, gleichermassen entscheidende Aspekte der Dekadenz: Neben
den Formverlust tritt ein Umschlag von Aktivitit in Passivitit. (Die Lebens-
sifte ziehen sich zuriick, die Blitter fallen.) Hilt man sich an die Bilder und
Beschreibungen der Dekadenz im 19. Jahrhundett, so lassen sich diese zwei
Aspekte deutlich identifizieren. Zum einen stdsst man auf einen Formver-
lust auf kultureller Ebene, von dem etwa die moralische Ordnung betroffen
ist. Zum anderen hat diese Tendenz nichts Aufriihrerisches, sondern etwas
Motbides. Die europiische Dekadenz ist ein historischer Nachbar des Opi-
umbkrieges in China.

Und doch kann man sich leicht einen Zerfall von Otdnung vorstellen,
der von heftiger Aktivitit begleitet ist. Umgekehrt kann man sich ein Gras-
sieren der Passivitit vorstellen, in der die Ordnung nicht zerfillt, sondern im
Gegenteil als gewohntes Gertist ungefihrdet Bestand hat. Der Zerfall des
Einen ist die Gelegenheit des Anderen. Die Wahrnehmung der Dekadenz
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als eines Ordnungs- und Aktivititsverlusts ist nur dann zutreffend, wenn
man Aktivitit allein bei det Ordnung sucht. Wenn man die Suche ausdehnt,
ergibt sich ein Spielraum, der zur Umwertung der Dekadenz, genutzt werden
kann und die Fixierung auf die Zerfallssymptome hinter sich lisst.

Die Kritik an der Dekadenz ist — wie gesehen — systematisch mit der
Verteidigung des Fortschritts verbunden; in dem Masse, wie eine Verteidi-
gung dieses Fortschritts am Leitfaden der Diskriminierung der Natur frag-
wiirdig witd, steht auch die Kritik der Dekadenz zur Nachverhandlung an.
Diesen weiteren Kontext der Fragestellung kann ich im Folgenden nicht
erdrtern, vielmehr méchte ich mich auf die Umwertung der Dekadenz im
engeren Sinne beschrinken — und zwar indem ich den Verbindungen zwi-
schen Richard Wagner, Friedrich Nietzsche und Sergej Fisenstein nach-

gehe?.

Nietzsche und Wagner

Friedrich Nietzsches Deutung der Dekadenz passt in seiner Ambiguitit gut
zu den Ambivalenzen, die ich zu rekonstruieren versucht habe. Ohne dass
ich auf seine (vielfach etorterte) Deutung hier nochmals umfinglich einge-
hen kann, ist doch festzuhalten, dass sich bei Nietzsche Distanz und Nihe
zur Dekadenz mischen: «Abgetechnet nimlich, dass ich ein décadent bin,
bin ich auch dessen Gegensatz», sagt et*. Die Kennerschaft fithrt ihn zur
Kritik. Doch welche Art des décadent tritt bei ihm auf? Leichten Zugang zum
Thema der Dekadenz bei Nietzsche bietet det § 356 der Friblichen Wissen-
schaff. Darin heisst es:

3 Tm Folgenden stiitze ich mich teilweise auf Material, das ich publiziert habe
(Thomi 2006). Darin finden sich auch ausfithrlichere Nachweise und Etliute-
rungen; auf die Dekadenz-Problematik gehe ich dort freilich nur am Rande ein.

* K5A4 6, 266.

5 Vgl. fiir die folgenden Zitate insgesamt (KS5.A4 3, 595-597). Zu diesem Paragraphen
vgl. ausfithrlicher (Thomi 2005).
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Die Lebens-Fiirsorge zwingt auch heute noch — in unsrer Uebet-
gangszeit, wo so Vieles aufhort zu zwingen — fast allen minn-
lichen Europdern eine bestimmte Rolle auf, ihren sogenannten
Beruf [...]. Es gab Zeitalter, in denen man mit steifer Zuversicht-
lichkeit, ja mit Frémmigkeit an seine Vorherbestimmung fiir ge-
tade dies Geschift, gerade diesen Broderwerb glaubte und den
Zufall darin, die Rolle, das Willkiirliche schlechterdings nicht an-
ertkennen wollte: Stinde, Ziinfte, erbliche Gewerbs-Vorrechte
haben mit Hiilfe dieses Glaubens es zu Stinde gebracht, jene Un-
geheuer von breiten Gesellschafts-Thiirmen aufzurichten, welche
das Mittelalter auszeichnen und denen jedenfalls Eins nachzu-
rithmen bleibt: Dauerfihigkeit (— und Dauer ist auf Erden ein
Werth ersten Ranges!).

Nietzsche zieht also zunichst eine Verbindung zwischen der «Lebens-Fiit-
sorge», der Sorge um materielle Selbsterhaltung, und dem Ausfiillen vorge-
gebener sozialer Rollen. Im Anschluss daran beschreibt et den Niedergang
dieser Festlegung: '

Aber es giebt umgekehtte Zeitalter, die eigentlich demokra-
tischen, wo man diesen Glauben mehr und mehr vetlernt und ein
gewisser kecker Glaube und Gesichtspunkt des Gegentheils in
den Vordergrund tritt, jener Athener-Glaube, der in der Epoche
des Perikles zuerst bemerkt wird, jener Amerikaner-Glaube von
heute, der immer meht auch Europier-Glaube werden will: wo -
der Einzelne tiberzeugt ist, ungefihr Alles zu kénnen, ungefihr
jeder Rolle gewachsen zu sein, wo jeder mit sich versucht, impro-
visirt, neu versucht, mit Lust versucht, wo alle Natur aufhért und
Kunst witd...

Uberraschend an dieser Passage ist die Parallele, die zwischen Athen und

Amerika gezogen wird. Nietzsche trifft jenseits der starr organisierten «Le-
bens-Fiirsorge» auf ein Leben, das von grenzenloser Experimentietlust und
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Improvisation geprigt ist. Robert Musils «Hssayismus» kiindigt sich hier
ebenso an wie Geotg Simmels Soziologie des Schauspielers. An dieser Stelle
ergibt sich eine direkte Verbindung zu den Ubetlegungen zur Dekadenz, die
ich gerade im Anschluss an Hofmannsthal angestellt habe. Das Verschwin-
den der Natur wird konstatiert, freilich deutet sich an, dass die Kunst nicht
einfach an deren Stelle tritt, sondern die Natur in Kunst verwandelt werden
soll. Damit bleibt die Natur auf undutchsichtige Weise weiter im Spiel. Wie
aber stellt sich dieser von Nietzsche beschriebene «demokratische» Ubet-

schwang dar?

Damit kommt dann eine neue Flora und Fauna von Menschen
herauf, die in festeren, beschrinkteren Zeitaltern nicht wachsen
kénnen — oder «unten» gelassen wetrden, unter dem Banne und
Verdachte der Ehtlosigkeit —, es kommen damit jedes Mal die
interessantesten und tollsten Zeitalter det Geschichte herauf, in
denen die «Schauspielet», alle Arten Schauspieler, die eigentlichen
Hetren sind. Eben dadurch wird eine andre Gattung Mensch im-
mer tiefer benachtheiligt, endlich unméglich gemacht, vor Allem
die grossen «Baumeister»; jetzt eflahmt die bauende Kraft; der
Muth, auf lange Fernen hin Pline zu machen, wird entmuthigt;
die organisatorischen Genies fangen an zu fehlen: [...] was von
nun an nicht mehr gebaut wird, nicht mehr gebaut werden kann,
das ist — eine Gesellschaft im alten Verstande des Wortes; um
diesen Bau zu bauen, fehlt Alles, voran das Material. Wir Alle
sind kein Material mehr fiir eine Gesellschaft: das ist eine Wahz-

heit, die an der Zeit ist!

Eine «freie Gesellschaft» hilt Nietzsche fiir ein «hélzerne[s] Eisen». Der
Bezug auf das «demokratische Zeitalter» und auf « Amerika» legt nahe, dass
Nietzsche dieser Entwicklung abweisend gegentibersteht. Die Ambition,
«Alles zu kénnen, ungefihr jeder Rolle gewachsen zu sein», den rastlosen
Wechsel von Haltungen und Handlungen, Beruf und Rolle riickt Nietzsche
ins Zentrum seiner Beschreibung der Dekadenz. Doch am Ende seiner Be-
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schreibung wird auch eine positive Bewertung zugelassen — weniger durch
die gerade zitierte Berufung auf eine «Wahrheit, die an der Zeit ist» (denn
eine solche mag dem Unzeitgemissen suspekt sein), als vielmehr durch die
statke Uberschneidung zwischen der hier vorliegenden Beschreibung des
«Schauspiclers» und Nietzsches «gute/m] Wille[n] zum Scheine»®. Entspre-
chend kann man auch nicht sagen, dass das Gegenstiick der Dekadenz, das
bei Nietzsche etwa unter dem Titel des «grossen Stils» firmiert, einfach zum
Sieger etklirt werden wiirde. In § 290 der Froblichen Wissenschaf? stellt Nietz-
sche etwa den «Stily, der «Alles [..] einem kiinstlerischen Plane einfiigts,
gegen die «Geister ersten Ranges», die «wild, willkiirlich, phantastisch, un-
ordentlich, iberraschend» gestalten; beide finden seine Billigung, wenn sie
nur dazu beitragen, dass «der Mensch seine Zufriedenheit mit sich erreiches’.
Daran zeigt sich, dass es Nietzsche weniger um die Bevorzugung einer Seite
geht — also etwa der Totalitit oder des Fragments, der Aggregation oder der
Disgtegation — als vielmehr um die Auszeichnung einer Doppelung, Er sei,
so sagt er, ein «Meister» darin, sich zwischen diesen zwei Seiten zu bewe-
gen®. Insgesamt ist festzuhalten, dass bei Nietzsche zwei Absichten mitei-
nandet ringen: der Formwille, der auf eine einzelne, tibergeordnete Instanz
zuriickgeht, und der Petspektivismus, der die Koexistenz verschiedener
Sichten nicht nur duldet, sondern als Ausdruck lebendiger Bewegung anet-
kennt.

Nietzsche bemerkt die Vorherrschaft der «Einzel-Beobachtungy, «das
Uberwiegen des Vordergrundes, det tausend Finzelheiteny’, Klage gefiuhrt
wird in diesem Zusammenhang tiber die «Bediirfnisse nervoser Menscheny,
und als Beispiele fiir solche Menschen dienen die Bridder Goncourt und «R
Wh, also Richard Wagnet™. So heisst es auch im Fa// Wagner: «Will man ihn
bewundern, so sehe man ihn [...] an der Arbeit: wie er [..] trennt, wie er
kleine Finheiten gewinnt, wie er diese belebt, heraustreibt, sichtbar macht.

¢ KSA 3, 464.
7 KS8A 3, 531. Vgl. ausfihtlicher (Thomi 2003, 179-180).
8 KSA 6, 266.
? KSA 11, 63.
0 KSA 11, 63.
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Aber darin erschopft sich seine Kraft: Der Rest taugt nichts»'. Richard
Wagner hat fiir Nietzsches Auseinandersetzung mit der Dekadenz exempla-
rische Bedeutung. Auf ihn ist auch die berithmte Passage gemiinzt, in der

seine Uberlegungen zur Dekadenz gipfeln:

Womit kennzeichnet sich jede fitterarische décadence? Damit, dass
das Leben nicht meht im Ganzen wohnt. Das Wort wird souve-
rain und springt aus dem Satz hinaus, der Satz greift Gber und
verdunkelt den Sinn der Seite, die Seite gewinnt Leben auf Unko-
sten des Ganzen — das Ganze ist kein Ganzes mehr. Aber das ist
das Gleichniss fiit jeden Stil der décadence: jedes Mal Anarchie
der Atome, Disgregation des Willens, «Freiheit des Individuumsy,
moralisch geredet, — zu einer politischen Theorie erweitert «glezche
Rechte fiir Alle». Das Leben, die gliche Lebendigkeit, die Vibra-
tion und Exuberanz des Lebens in die kleinsten Gebilde zuriick-
gedriingt, der Rest arm an Leben. Uberall Lihmung, Miihsal, Er-
starrung oder Feindschaft und Chaos: beides immer mehr in die
Augen springend, in je héhere Formen der Organisation man
aufsteigt. Das Ganze lebt tiberhaupt nicht mehr: es ist zusam-

mengesetzt, gerechnet, kiinstlich, ein Artefakt.'?

Ungeachtet des durchaus wertenden Vokabulars, das Nietzsches Aphotis-
mus einsetzt, betont er doch an anderer Stelle, in einem Brief an Carl Fuchs
vom April 1886, det Begriff der «décadence» solle, «wie sich unter uns von
selbst versteht, nicht verwerfen, sondern nur bezeichnen». Diesseits der
Bewertung ist in der 'Tat Nietzsches Beschreibung interessant — vot allem, wenn
man sie mit der Votlage vergleicht, auf die sich Nietzsche in der oben zi-
tierten Bemerkung aus Der Fall Wagner stiitzt. Bei dieser Vorlage handelt es
sich um Paul Bourgets Essais de psychologie contemporaine aus dem Jahre 1883.
Dort heisst es: «Ein Stil der Dekadenz ist ein solcher, in dem sich die Einheit

1 K$A6, 28.
2 KSA6,27.
B $B7,177.
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des Buches auflost, um dem Satz seine Unabhingigkeit einzutiumen, und
der Satz sich auflést, um dem Wort seine Unabhingigkeit einzuriumen»'*.
Es wurde verschiedentlich darauf hingewiesen, dass Nietzsche Bourgets Be-
schreibung umdreht, so dass das Einzelne nicht, wie sich dies bei Bourget
noch darstellt, aufgrund einer beim «Ganzen» einsetzenden Auflésung seine
Freigabe erhilt, sondern selbst die Initiative {ibernimmt. Die Pointe dieser
Lesart det Dekadenz besteht in der Verschiebung der Aktivitit (damit eben
kommt es zu jener Ausweitung der Perspektive, die ich im ersten Abschnitt
skizziert habe)"®. Bei Nietzsche ist es nun das «Wort», das selbst souverin
wird und von sich aus die Auflésung etst einleitet. Dies ist deshalb entschei-
dend, weil das Einzelne damit in eine aktive Rolle hineinwiéchst, die die
Vorstellung blossen Niedergangs, eben der Dekadenz, auf den Kopf stellt.
Freilich deutet auch Paul Boutget diese Umwendung schon an, wenn er di-
rekt im Anschluss an die oben zitierte Stelle sagt, dass «die Enetgie der
cinzelnen Zellen unabhingig wird» und «das individuelle Leben sich unter
dem Einfluss des erreichten Wohlbefinden iiberschitzt». Er erkennt ein Ei-
genleben beim Individuellen, hilt es freilich fiir ein Symptom der Selbstii-
berschitzung.

Mit Nietzsches Umdeutung der Entwicklung wird die Semantik der De-
kadenz einer neuen Belastungsprobe ausgesetzt. Ungeachtet der Vorstel-
lung, dass die Dekadenz fiir einen aus innerer Schwiche herrithrenden Nie-
dergang steht, spiirt Nietzsche ein neues Aktivititspotential auf. Zwar ist die
Zetlegung oder Dekomposition des Ganzen ein rein passiver Prozess; doch
dieser selbst kann durch Aktivititen einzelner «zersetzender Elemente» aus-
gelost werden. (Auch beim Faulen einer Blume geht ja der Zerfall orga-
nischer Strukturen einher mit der Arbeit von Mikroorganismen,) Entspre-
chend weist Nietzsche darauf hin, dass der «Wille» in der Dekadenz nicht
verschwindet, sondern sich in einet «Disgregation» individualisiert. Auch
jenseits der Dekadenz denkt er bekanntlich die «Willen zur Macht» i Plural,

" Bourget 1931 I, 20; vgl. KSA4 10, 404,
' Vgl. Botchmeyer 2002, 468; Bauer 2001, 369 und 368 sowie Hamacher 1998,
134-136.
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erkennt also die Vielheit der souverin werdenden Einzelnen an's, Man muss
allerdings zugeben, dass Nietzsche den semantischen Spielraum fiir eine
aktivistische Umdeutung der Dekadenz arg grossziigig auslegt. Zwar kennt
man auch Verfallsprozesse, die nicht durch eine Schwichung des ganzen
Bauwerks oder Organismus, sondern dutrch einzelne zerstorerische Ele-
mente ausgeldst werden, doch in diesen Fillen — etwa bei der biologischen
Dekomposition — geht die Aktivitit gewissermassen von fremden Angrei-
fern aus. Dagegen sind im Falle der von Nietzsche umgedeuteten Dekadenz
die aktiven Elemente zunichst voll in einen bestchenden Zusammenhang
integriert. Sucht man nach einem natiitlichen Vorbild fiir diesen Prozess,
kann man allenfalls an die Auflésung eines Stoffes denken, die eintritt, wenn
statke Energiezufuhr die Eigenbewegung der Einzelteile Giber das fiir den
Zusammenhang ertrigliche Mass steigert. Doch auch hier ist es nicht so,
dass die Einzelteile die Enetgie selbst generieren; sie wird ihnen vielmehr
zugeflhrt.

Wenn ich eingangs an der Dekadenz den Aspekt der Passivitit betont
habe, dann zeigt sich nun, dass der Aktivititsverlust nur fiir die Krifte gilt,
die zur tibergeordneten FEinheit beitragen. Unbeeintrichtigt bleibt das Ei-
genleben des Einzelnen. Demnach kann die Dekadenz mit der Stirkung
von Kriften verbunden sein, die zur Auflésung von Ordnung beitragen.
Entsprechend geht auch die indirekte, metaphorische Bezugnahme auf die
Natur tber die Zeichen des Verfalls hinaus und ist in det Lage, die Natur
auch im Sinne vitalistischer Dynamik einzubeziehen. Mittels Nietzsches ak-
tivistischer Umdeutung der Dekadenz wird also auch der Status der Natur
innerhalb dieses Prozesses in neues Licht gertickt.

Wenn Nietzsche die Dekadenz als Verlust det einheitlichen Gestaltung
auf Wagner bezieht, so steht er damit nicht allein. Als der iiber Morbiditit
nicht erhabene Arnold Bécklin begriinden musste, warum er nicht bereit
war, Biihnenbilder fiir den Bayreuther Ring des Nibelungen zu schaffen, berief
er sich auf sein Unbehagen dariiber, dass man in Wagners Musik das Ganze
nicht wahrnehmen konne'. Und der nototische Provokateur Max Nordau

16 Vgl. Miillet-Lauter 1971.
i Vgl. Lang 2005, 104.

113



meinte zu wissen: «Der eine Richard Wagner ist allein mit einer grésseren
Menge Degeneration vollgeladen als alle anderen Entarteten zusammenge-
nommen, die wir bishet kennengeletnt haben»'®.

Dass Wagner als Beispiel fir den Zerfall der Einheit herhalten muss,
komme fiir diejenigen, die sich nicht schon in die Gedankenbewegung
Nietzsches hineinversetzt haben, vielleicht aber tiberraschend. Schliesslich
ist der Name Wagners mit einem dsthetischen Modell verkntpft, das eine
Votliebe weniger fiir das «Fragment» als vielmehr fir die «Totalitdt» bekun-
det": das «Gesamtkunstwerk»®. Gegen die Aufteilung der «Kunstzweige»,
die sich seit der griechischen Antike durchgesetzt hat, setzt Wagner ein
«allvermogende(s| Kunstwerk», das auf der «Vereinigung» der «IKunstarteny
basiert®!.

Zudem hat Wagner es erklirtermassen darauf abgesehen, der Natur ge-
gen eine «kiinstlich» gewordene Welt wieder zu ihtem Recht zu verhelfen®.
Dieses Motiv kommt etwa in dem natiirlichen Helden Siegfried, der gegen
Wotans Welt det «Vertrige»® antritt, zum Ausdruck. Wenn Wagner derart
positiv auf die Natur — und zwar eine tatkriftige Natur! — setzt, wie kann er
dann selbst Teil einer ICultur sein, deren Dekadenz ohne den Vetlust einer
direkten Beziehung zur Natur systematisch undenkbar ist? Wagners Vertei-
digung des natiirlichen Helden scheint doch geradezu getrieben von der
Verachtung der modernen Kultur und ihrer Verfallserscheinungen. In die-
sem Zusammenhang ist etwa an die antisemitischen Tiraden Wagners zu
denken, die sich selbst als Dekadenzkritik lesen lassen®!. Den Juden schreibt
er «Spiele mit unverstandenen Worten, falsch libersetzte und verkehrt ange-
wendete hon mots u. dgl» zu und befirchtet, dass am Ende «kein Mensch

'® Notdau 1892 1, 305; vgl. Fischer 1977, 100.

¥ Vgl. Dillenbach/Hart Nibbrig 1984; vgl. datin auch den mit Wagner befassten
Aufsatz von Theo Hirsbrunner (Hirsbrunner 1984, 106-114).

2 GSD 3, 74.

2 GSD 7,137-138.

2 5D 3,76

2 GSD 3, 4-5 und 51-53.

 vgl. GSD 5, 83-85 und GSD 10, 77-79.
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mehr sein eigenes Wort versteht»”. Hier finden sich Motive, die auf die
Ausschlachtung durch Wagners nationalsozialistische Verehrer geradezu
warten.

Wenn an Nietzsches Diagnose der Dekadenz Wagners etwas glaubhaft
sein soll, dann muss an der Totalitat des Gesamtkunstwerks ebenso etwas
faul sein wie an der Exponierung eines natiirlichen Helden, der den Kampf
mit der kiinstlichen Welt aufnimmt. Denn beides steht jener Diagnose ent-
gegen. Auf Nietzsche fillt also eine erhebliche Begriindungslast zuriick. Um
die Frage, wie mit dieser Last umzugehen ist, zu kliren, muss man sich ge-
nauer mit den Motiven befassen, die Wagner bei seinen Uberlegungen zu
Natur und Kunst leiten.

Wagners Ambition auf dsthetische Integration und seine Verteidigung
einer (verdachtsweise gesunden) Natur bilden keine geschlossene Front,
sondern fiihren in verschiedene Richtungen: Die Verteidigung det Natur
gegen die kiinstliche Kunst gehért in einen ganz anderen Kontext als die
Verteidigung der dsthetischen Geschlossenheit im Gesamtkunstwerk. Die
Gegenstellung, die Wagner zur Dekadenz beziehen kann, ist in sich merk-
wiirdig disparat, und diese innere Diskrepanz legt schon den Verdacht nahe,
dass Wagner sich selber schwicht.

Will man zwischen den zwei Fronten, die Wagner er6ffnet, einen inneren
Zusammenhang sicherstellen, so kann man sich allenfalls auf den Einfluss
Ludwig Feuerbachs auf Wagner berufen. Bekanntlich hat Feuerbachs Mate-
rialismus Wagner wihrend dessen Mitwirkung an der Revolution 1848 stark
beeindruckt. Der Titel von Alfred Schmidts Feuetrbach-Buch — Emanzipation
der Sinnlichkeit — passt prizise zur Kennzeichnung auch des Wagnerschen
Anliegens, mag der Komponist in diesem Buch auch mit einem Hinweis auf
den «ausserakademischen Erfolg» Feuetbachs abgefunden werden?. Nach
Feuerbach ist das menschliche Leben als Entfaltung «aller aktiven und pas-
siven, geistigen und sinnlichen, politischen und sozialen Qualititen» des

Menschen zu deuten:

5 GSD 10, 82.
2 Schmidt 1973, 14-15.
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Meine Lehre oder Anschauung fasst sich [...] in die zwei Worte
Naturund Mensch zusammen. Das bei mir dem Menschen voraus-
gesetzte Wesen, [...| welches die Ursache oder der Grund des Men-
schen ist, [...] heisst bei mir [...] Natur|...]. Das Wesen abet, in dem
die Natur ein persdnliches, bewusstes, verstindiges Wesen witd,
ist und heisst bei mir der Mensch.?

Im Kunstwerk der Zukunft, einer Schrift, deren erste Auflage 1850 Ludwig
Feuerbach gewidmet ist, sowie in Wagners revolutiondren Schriften aus den
Jahren 1848/1849 ist dessen Einfluss mit Hinden zu greifen. Im Gefolge zu
Feuerbachs Ansatz bei der Natur als «Grund des Menschen» und dem Men-
schen als dem «selbstbewusste[n] Wesen der Natur»™ sagt Wagner, die «Na-
tury werde die «Kultur» nur insoweit «leben und blithen» lassen, wie sie

selbst in ihr «enthalten» ist?

. Wagner geht — wie Feuerbach — nicht davon
aus, dass der Mensch ganz in die Natur eingeht; er schligt vielmehr eine
Briicke zwischen Natur und Freiheit, deren Bauprinzip darin besteht, der
Natur freien Lauf zu lassen. Er gesellt sich damit zu einer langen Reihe von
Autoren, die den Vorwurf der Kiinstlichkeit sozialer Ordnungen aus der
schieren Tatsache, dass Regeln «@emacht sind, ableiten, und damit einen
Generalverdacht gegen moderne politische Institutionen schiiren. Beson-
ders deutlich witd dies in Wagners Polemik gegen den «Staat»™. Das «men-
schenfeindliche Fortschreiten»’ der Kultur ist Teil einet Welt blosser «Kon-

ventiony, die nur noch eine kiinstliche Kunst kennt:

Das ist die Kunst, wie sie jetzt die ganze zivilisierte Welt erfulltl
Thr witkliches Wesen ist die Industrie, ihr moralischer Zweck der
Gelderwerb, ihr dsthetisches Vorgeben die Unterhaltung der Ge-
langweilten. Aus dem Herzen unserer modernen Gesellschaft,
aus dem Mittelpunkte ihrer kreisférmigen Bewegung, der Geld-

*" Feuetrbach 1970 9, 260; Feuerbach 1967 6, 28-29; vgl. Schmidt 1973, 75-79.
2 Feuerbach 1970 9, 259.

® GSD 3, 39.

% GSD 4, 81-90.

% GSD 3, 39,
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spekulation im grossen, saugt unsere Kunst ihren Lebenssaft, [...]

entnervend, entsittlichend, entmenschlichend tiberall.*?

Udo Bermbach hat bemerkt, dass es bei Wagner um eine «antithetische
Kontrastierung von vorpolitischer, unversehrter Welt und Natur mit der
durch Politik in Gang gesetzten De-Natutierung» geht®. In der Tat entstam-
men die Gegenbilder zut Natur in der Walkiire vor allem der Welt der Politik:
Es geht, wie angedeutet, um Gesetze, Vertrige, Macht und Interessen, die
als kiinstlich gebrandmarkt und zum Sturm freigegeben werden. Anders als
diejenigen, die mit «kulturbebrillte[m] Auge»*, auf die Welt blicken, will
Wagner ein offenes Ohr fiir die Natur haben und sich von ihr leiten lassen.
Wagner fragt: «Woher die menschliche Stirke gegen den alles lihmenden
Druck einer Zivilisation, welche den Menschen vollkommen vetleugnet?
Gegen den Ubermut einer Kultur, welche den menschlichen Geist nut als
Dampfkraft der Maschine verwendet?» Und seine Antwort lautet: «Die Na-
tut, und nur die Natur kann auch die Entwirrung des grossen Weltgeschickes
allein vollbringen»®. Er meint, dass die Musik die Verbindung zum natiiz-
lichen Leben des Menschen noch gewahrt habe. So bekommt seine Vertei-
digung der «Natur» eine 4sthetische, gattungstheoretische Pointe™,

Damit zeichnet sich eine mégliche Verbindung zwischen Natur und Ge-
samtkunstwerk — also den zwei Instanzen, die Wagner von der Dekadenz zu
trennen scheinen — ab: In der Natur soll ein «Zusammenhangy liegen, der in
einem «Entwicklungsprozess» zur Entfaltung kommt, bei dem der Kunst
eine aktive Rolle zufallt”. An einer dusserst eindrucksvollen Stelle von Feu-
erbachs Vorlesungen iiber das Wesen der Religion heisst es:

Die Natur hat keinen Anfang und kein Ende. Alles in ihr steht in
Wechselwirkung; alles ist relativ, alles zugleich Wirkung und Ut-

32 GSD 3, 25.

* Bermbach 1994, 281.

¥ GSD 3,204,

% GSD 3, 38.

3% Dahlhaus 2004 7, 13-14.
3 GSD 3, 64-65.
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sache; alles in ihr ist allseitig und gegenseitig; sie lduft in keine
monatchische Spitze aus; sie ist eine Republik. [...] Ja, wie die Re-
publik die geschichtliche Aufgabe, das praktische Ziel der
Menschheit, so ist das theoretische Ziel des Menschen, die Ver-
fassung der Natur als eine republikanische zu erkennen, das Re-
giment der Natur nicht ausser sie zu vetrlegen, sondern in ihrem
eigenen Wesen begriindet zu finden.”

Und Richard Wagner schreibt bereits 1849 in einem Artikel mit dem Titel
Die Revolution: «Vernichtet sei der Wahn, der Einem Gewalt giebt iiber Milli-
onen, der Millionen unterthan macht dem Willen eines Einzigen, der Wahn,
der da lehrt: der Eine habe die Kraft, die Andern alle zu begliicken. Das
Gleiche datf nicht herrschen tiber das Gleiche»”. Wagner erkundet den von
Feuerbach erdffneten Weg der Natur-Deutung, wenn er gegen die Weltan-
schauung des «Egoist[en]», bei det «der Mensch Stoffs, das «Kunstwerk der
Zukunft» setzt, dem «die Menschen Stoff sein» werden®.

Feuerbach und Wagner verteidigen die natlirliche Vielheit der Indivi-
duen, die jeweils auf ihre eigene Weise frei werden. Dieses «republikanische»
Prinzip fihrt unweigerlich dazu, dass die Berufung auf die Natur sich plura-
lisiert: Wenn «Naturlichkeit» in diesem Sinne verstanden wird, mussen die
Konflikte zwischen den Menschen an Schitfe verlieren, denn ihnen alien ist
dann jedenfalls die Natur als Basis gemeinsam. Die natiirliche Vielheit, die
sich auf diese Weise ergibt, soll eine eigene Ordnung oder «Verfassung» er-
geben. Die Pointe dieser Natur-Auffassung besteht darin, dass sie nicht als
Gegenbild zur Kultur in Stellung gebracht wird, sondern «inklusiv» gemeint
ist: Alles «ist» Natur, und die Form, zu der es finden soll, belegt Feuerbach
mit der politischen Metapher der Republik. Diese Metapher macht es gera-
dezu unvermeidlich, dass man sich an die abfillige Charakterisierung erin-
nert, die Nietzsche auf die Dekadenz einschliesslich Wagners gemiinzt hat:
dass sie nimlich ein Symptom der Demokratisierung sei. Wenn nun neben

3 Feuerbach 1967 6, 115.
¥ SSD 12, 247.
0 §5D 12, 263.
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der «Demokratie» der dekadenten Welt die «Republik» der Natur auftritt, so
zeigt sich daran, dass Feuerbach (und auch Wagner) ein Zusammenspiel det
Individuen anstreben, das doch von jenen Auflosungstendenzen, die der
Dekadenz zugeschrieben werden, ganz frei sein soll. Die Frage ist, ob diese
Abgrenzung so aufrechterhalten werden kann.

Ich hatte behauptet, dass Feuerbachs Einfluss auf Wagner vetstindlich
macht, inwieweit bei letzterem die Berufung auf die Natur mit det Exposi-
tion des Gesamtkunstwerks zusammenpassen konnte. Nach Feuetbach er-
gibt sich eine Ordnung, wenn man nur ganz der Natur folgt: Die Einzelnen
sollen im Republikanismus der Natur miteinander harmonieren. Nun ist es
treilich so, dass Feuerbachs Perspektive auf eine natiitliche Ordnung Wansch-
denken bleibt. Bei Feuerbach fehlt ein Begrindungsschritt, der verstdndlich
machen kénnte, wie sich eine komplexe Ordnung gewissermassen von selbst
ergeben konnte. Die Annahme, dass sich eine solche Begriindung leisten
liesse, ist jedoch im Blick auf die komplexe Organisation des menschlichen
Zusammenlebens ganz abwegig. Dass bei dieset Organisation die Imma-
nenz der Natur durchbrochen witd, ist ganz unvermeidlich. Wenn Feuer-
bach mit seinen Ambitionen in eine Sackgasse gerit, so hat dies nun freilich
auch Folgen fiir Wagner — genauer: fiir das angestrebte Junktim zwischen
der Berufung auf die Natur und der Herausbildung eines isthetischen Zu-
sammenhangs. Auch wenn Wagner sich vorab gegen den Verdacht der
Kinstlichkeit verwahrt, kann sich die Ordaung, die et sucht, doch nicht der
Natur verdanken. Deshalb eben 6ffnet sich bei Wagner ein Spalt, in den
derjenige, der ihm Dekadenz vorwerfen will, seinen Fuss hineinhalten kann.
Wenn nidmlich nicht mehr gewihrleistet ist, dass sich die gesuchte Otrdnung
von selbst, «natiirlich» bildet, dann kommt es zu einer Wendung hin zur
Konstruktion, bei der nicht ausgeschlossen ist, dass sie letztlich zu Willkiir
und Zerfall fithrt. Die innere Pluralisierung der («tepublikanischen») Natur
bereitet jene Erosion vor. Doch ist Wagner nicht in der Lage, der Erosion
mit seinem Hang zum Gesamtkunstwerk entgegenzutreten und sich auf die-
ser Ebene gegen den Verfall zu immunisieren?

Wagner geht zunichst (noch mit Feuerbach) davon aus, dass schon auf

der Ebene der Natur ein Zusammenspiel zu Stande komme, das als unver-
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falschte Ordnung seinen Siegeszug antreten kénne. Doch dieser Siegeszug
muss aufgrund der systematischen Schwierigkeiten, die ich geschildert habe,
abgeblasen werden. Nietzsche hat die Sackgasse, in die Wagner bei seinem
Versuch, Feuerbach zu folgen, getit, in uniibertrefflicher Weise beschrieben.
Im Fall Wagner schildert er nochmals Wagners frithe Wendung gegen das
«Gesetzm

«Woher stammt alles Unheil in der Welt?» fragte sich Wagner.
Von «alten Vertrigen»: antwortete er, gleich allen Revolutions-
Ideologen. Auf Deutsch: von Sitten, Gesetzen, Moralen, Institu-
tionen, von Alledem, worauf die alte Welt, die alte Gesellschaft
tuht. «Wie schafft man das Unheil aus der Welt? Wie schafft man
die alte Gesellschaft ab?» Nur dadutch, dass man den «Vertri-
gen» (dem Herkommen, der Moral) den Krieg erklirt. Das thut
Siegfried. By beginnt frith damit, sehr frih: seine Entstehung ist
bereits eine Kriegserklirung an die Moral — er kommt aus Ehe-
bruch, aus Blutschande zur Welt. [...] Er rennt alten Gottheiten
unehrerbietig wider den Leib. [...| Siegfried und Briinnhilde; das
Sakrament der freien Liebe; der Aufgang des goldenen Zeitalters;
die Gotterddmmerung der alten Moral — das Uebel ist abgeschafft..
Wagner’s Schiff lief lange Zeit lustig auf dieser Bahn. Kein Zwei-
fel, Wagner suchte auf ihr sezn hochstes Ziel.

Doch dann geschah etwas Irritierendes, «ein Ungliick. Das Schiff fuhr auf
ein Riff; Wagner sass fest»*.

Wie kam es zum Schiffbruch? Weil Wagner ebenso wenig wie Feuerbach
eine Neugriindung des menschlichen Lebens aus der Natur durchfihren
kann, muss er das frith von ihm aufgestellte Junktim von Natur und Kunst
brechen. Es kommt ein Misstranen gegen die Natur auf, das freilich gepaart ist
mit einem weiterhin ungebrochenen Zutrauen in die Kunst. Sie, die vormals
noch in die Natur eingebunden war, wird nun zu deren Gegenstiick. Damit
wird nun aber die menschliche Tatkraft von der Natur abgertickt. Will man

" KSA 6, 19-20.
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die geschilderte Umstellung im Verhiltnis zwischen Natur und Kunst mit
Namen versehen, so muss man von einem Wechse! von Fenerbach 3u Schopen-
haner sprechen, welch letzterer den Verdruss iiber die Natur mit det Veteh-
rung fiir die Kunst als Gegenwelt paart. Eben bei Schopenhauer landete
auch Richard Wagner, als sein Feuerbach-Schiff, nach Nietzsches drama-
tischer Wendung, auf ein «Riff» fuht. Dieses Riff wat nidmlich — wie Nietz-
sche ausfiihrt — nichts anderes als

die Schopenhauerische Philosophie; Wagner sass auf einer con-
triren Weltansicht fest. Was hatte er in Musik gesetzt? Den Opti-
mismus. Wagner schimte sich. Noch dazu einen Optimismus,
fiir den Schopenhauer ein béses Beiwort geschaffen hatte — den
ruchlosen Optimismus. Er schimte sich noch einmal. Er besann

sich lange, seine Lage schien verzweifelt...*?

Der Ausweg, den Wagner findet, besteht eben darin, die Entwicklung des
Dramas nicht als einfache Entfaltung der Natur zu deuten, sondern als de-
ren Verwindung, Verwandlung, Uberwindung. Dies ist der systematische
Ort fir das Motiv der Erlosung, das bei Wagner — in Tristan und Isolde, 1.oben-
grin, Parsifal und auch im Ring — bekanntlich eine bedeutende Rolle spielt.
Nietzsche: «Seine Oper ist die Oper der Etlésung, Irgend wer will bei ihm
immer erlost sein: bald ein Minnlein, bald ein Fraulein — dies ist seiz Pro-
blem»*.

Weil die Kunst mal der Natur zugetan, mal von ihr abgekehrt ist, rutscht
Wagners Asthetik hin nnd her. Das Gesamtkunstwerk als Zentralstiick seiner
Asthetik bildet dieses Schwanken exakt ab. Man kann es scheinbar zwanglos
aus der Entfaltung der Natur ableiten. Doch kommt diese Ableitung an ihre
Grenzen, weil die Kunst mit der Immanenz des Lebens bricht. Dies eben ist
die Spur der Erlésung, die ihr innewohnt. Im von Schopenhauer propagier-
ten Extrem wird sie zum Gegenbild der schnéden Wirklichkeit. In der Wek
als Wille und Vorstellung heisst es:

2 KSA6,19-20.
8 K$A 6, 16.
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Der Genuss alles Schénen, der Trost, den die Kunst gewihrt, der
Enthusiasmus des Kiinstlers |...] — dieses alles beruht darauf, dass
[.-.] das An-sich des Lebens, der Wille, das Dasein selbst, ein stetes
Leiden und teils jammetlich, teils schrecklich ist.**

Schopenhauer sieht gerade in der Musik die Kunstform, die am wenigsten
in die Welt verstrickt ist, ja «gewissermassen, auch wenn die Welt gar nicht
wite, doch bestehn» konnte®. In dem Masse, wie sich das Leben mit dieser
autonomisierten Kunst identifizieren kann, ist es durch eine uniiberbriick-
bare Kluft von der Natur geschieden.

Wenn Wagner das Kunstwerk mit Feuerbach und gegen Schopenhauer
zum Ausbund sinnlicher Entfaltung erklirt, so erklirt er es gegen Feuer-
bach und mit Schopenhauer zur Gegenwelt. Der Ring des Nibelungen zeigt
deutliche Spuren dieser Ambivalenz, was aufgrund der historischen Um-
stinde seiner Entstehung nicht verwundert. 1852 schliesst Wagnet die Wort-
dichtung det Walkiire ab, also zu einer Zeit, als der Einfluss Feuerbachs, der
1850 in der Schrift Das Kunstwerk der Zukunft seinen Hohepunkt findet, erst
langsam abklingt. Die Konzeption det Ring-Dichtung fillt zeitlich eher in
die Feuerbach-Phase. Wihtend des Komponierens, im Dezember 1854,
schreibt Wagner dann an Franz Liszt:

Neben dem — langsamen — Vortucken meiner Musik habe ich
mich jetzt ausschliesslich mit einem Menschen beschiftigt, det
mir — wenn auch nur literarisch — wie ein Himmelsgeschenk in
meine Einsamkeit gekommen ist. Es ist Arthur Schopenbaner |...]
Sein Hauptgedanke, die endliche Verneinung des Willens zum
Leben, ist von furchtbarem Ernste, aber einzig etlosend.*

# Schopenhauer 1986 1, § 52.
# Schopenhauer 1986 1, 372 und 359.
¥ Wagner SB VI, 298.

122

Bekanntlich ist er in dieser Zeit von Schopenhauers Philosophie geradezu
uberwiltigt. Im Ring sticht Schopenhauers Einfluss an einzelnen Stellen he-
raus, so etwa in einet hiufig erdrterten, 1856 erginzten Variante des Schlusses
der Gitterdimmerung, in der Brinnhilde sich von «des ew’gen Werdens/
Offne[n] Tore[n]», also der Natur, abkehrt?. Diese Absage an das verdachts-
weise sinnlose Werden und Vergehen wird von Wagner nicht vertont, weil,
wie er anmerkt, der «Sinn» dieser Strophen «in der Wirkung des musikalisch
ertonenden Dramas bereits mit hochster Bestimmtheit ausgesprochen
wird»*. Nietzsches Kommentar dazu lautet:

Briinnhilde, die nach der dltern Absicht sich mit einem Liede zu
Ehren der freien Liebe zu verabschieden hatte, die Welt auf eine
socialistische Utopie vertréstend, [...] bekommt jetzt etwas An-
deres zu thun. Sie muss erst Schopenhauer studiren; sie muss das
vierte Buch der «Welt als Wille und Vorstellung» in Verse brin-

gen. Wagner war erlist.®

Weil Wagner von Feuerbach abkommit, verselbstindigt sich sein konstruie-
render Zugriff auf das Material. Wagner muss den Anker lichten, den er in
die Natur gewotfen hat, obwohl dies die Gefahr der von ihm gegeisselten
Willkiir, also eben auch — trotz aller Gegenwehr Wagners — der Dekadenz
heraufbeschwort.

Die innete Form des Gesamtkunstwerks ist beeintrichtigt. Es hingt gewis-
sermassen «in der Luft», und dies ist det Grund, warum Nietzsche zum
Angriff auf Wagner blist. Das Streben nach dem Ganzen bleibt fadenschei-
nig, und was Nietzsche allenfalls — oder allerdings! — anerkennt, sind musi-
kalische Miniatutren odetr Fragmente, von denen Wagners Werke — fast wie
Flecken — tibersit sind: «Kostbatkeiten [...], lauter kurze Sachen von fiinf bis
fiinfzehn Takten»™.

Y GSD 6, 353.

# GSD 6, 364. Vgl. zu den verschiedenen unvertonten Varianten Dahlhaus 2004 7,
216.

¥ KSA 6,21,

0 KSA 6, 29.
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In Auf der Suche nach der verlorenen Zeit beschreibt Proust die zwiespiltige
Wirkung, die Wagners Musik auf «Marcel» ausiibt. Auf der einen Seite sagt et:
«Ich wurde mir alles dessen bewusst, was das Wagnersche Werk an Wirk-
lichem in sich hat» und wie es «uns ermdglicht, wirklich @andersy zu seiny,
indem es tber die Fihigkeit verfiigt,

verschiedene Individualititen zu vereinigen. Da, wo ein gerin-
gerer Komponist behaupten wiirde, einen Knappen, einen Ritter
darzustellen, wihrend er sie dennoch die gleiche Musik vortragen
ldsst, unter welcher Benennung sie auch auftreten mogen, setzt
Wagner tatsichlich eine andere Wirklichkeit an [...]. Daraus folgt
die Fille einer Musik, die in der Tat von vielen, vielen musika-
lischen Aspekten erfiillt ist, von denen jeder einem bestimmten
Wesen entspricht: einem Wesen oder dem Eindruck, den ein mo-
mentaner Aspekt der Natur fiir uns hat.

Auf der anderen Seite spiirt «Marcel» einen unwiderstehlichen Vorbehalt gegen
einen Unterton in Wagners Musik, die jener Hinwendung zu den wirklichen
«Individualititen» entgegenwirkt. Er bemerkt «bei ihm [...] die Beschwingt-
heit des Schaffenden (/allégresse du fabricatenr)», eine «vulkanische Fingerfer-
tigkeit (habileté vulcanienne)» die ihn «verwitrt». «Sollte sie es sein, die bei gros-
sen Kiinstlern die Illusion jener tiefen, auf nichts anderes zuriickfiihrbaren
Originalitit schafft, dem Anschein nach Reflex einer meht als menschlichen
Wirklichkeit, in der Tat aber nichts anderes als das Produkt unermiidlicher
Arbeit? Ist KKunst nur das, so ist sie nicht wirklicher als das Leben, und es
gab fiir mich nicht so ungemein viel zu bedauern»®'.

Proust bemerkt, anders gesagt, eine Differenz zwischen der Hinwen-
dung der Kunst zu dem, was ihr erscheint (der Epiphanie), und der Selbst-
getilligkeit kiinstlerischen Machens. Beides ist bei Wagner, Proust zufolge,
ineinander verschrinkt, ohne wirklich zusammenzupassen. Wagners Musik
ist demnach nichts anderes als die Komposition eines Zwiespalts zwischen
dem grossen Ganzen und den «kurzen Sachen». Deutlich wird dies etwa

' Proust 1964 9, 211-212 und 214; vgl. Thom4 1998, 103.
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anhand des Gegensatzes zwischen «offener» und «geschlossener» Form so-
wie anhand des Verhiltnisses zwischen strenger Integration und offener
«Assoziation». An der Leitmotiv-Technik ldsst sich dies exemplarisch studie-
ren. «Wagners Arbeit am Ring [...] zeugt von der Obsession des Denkens des
wahren geschlossenen Ganzen ebenso wie von der Erfahrung, dass aus den
Stiicken nie ein Ganzes, Geschlossenes geschaffen wird, sagt der Initiator
des Stuttgarter Rengs, Klaus Zehelein. Und Richard Klein notiett: «Vielleicht
liegt die Modernitit des Ring gerade darin: Indem er mit dem Pathos des
Ganzen aufs Ganze geht, fihrt er uns seine Grenzen, seine Liicken, seine
Deformationen, seine Briiche und seine Spaltungen vor»?. Carl Dahlhaus
geht in seiner Wagner-Interpretation zurilick auf Franz Grillparzers frithere
Kritik an der Musik der Romantik, det vorgehalten witd, dass ihr «innere
Konsequenz» und «der Sinn far ein Ganzes» fehle. Dahlhaus meint dann
weiter, man koénne Grillparzers Charakterisierung auch auf Wagner bezie-
hen, miisse aber die negative Wertung in eine positive umwenden. So witd
Wagner fiir Dahlhaus zum Wegbereiter der Modetrne: «Det «zetbrochenen
Syntax, die Grillparzer den «musikalischen Prosaisten» als Ruin der Melodie
zum Vorwurf machte, entspricht eine Harmonik, in welcher der tonale Kon-
nex durch Ambiguititen, Springe und Elisionen gefihrdet ist», also eben
die Harmonik des Rings des Nibelungern”. Mit Dahlhaus” Deutung ist nichts
anderes bezeichnet als eine Umwertung der Dekadenz, in der die Aufmerksam-
keit fiir das Einzelne, die Gebrochenheit des grossen Ganzen zur Auszeich-
nung wird.

Wie eine Kontroverse zwischen Udo Bermbach und Stefan Breuer zeigt,
ist umstritten, inwieweit diese Umwertung von Wagner selbst eher nur ge-
duldet oder geradezu betrieben wird. Bermbach zitiert «eine det etstaun-
lichsten Stellen», die sich bei Wagner finden, nimlich dessen Rede von «Ver-
einigungeny, die «wechseln, neu sich gestalten, sich 16sen und wiedetum
kntipfen»:

% Zehelein 2001, 274; Klein 1999, 223; vgl. insgesamt die Beitriige in Teil I und 11
von Mahnkopf 1999; vgl. auch Dahlhaus 2004 7, 23, 33-35, 65-67, 69-71, 75-77, 82-
84, 96-97 und 121.

5 Dahlhaus 2004 7, 66 und 74.
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Der starren, nur durch dusseren Zwang erhaltenen staatlichen
Vereinigung unserer Zeit gegeniiber werden die freien Vereini-
gungen der Zukunft in ithrem flissigen Wechsel bald in ungemei-
ner Ausdehnung, bald in feinster naher Gliederung das zukiinf-
tige menschliche Leben selbst datstellen.™

In dieselbe Kerbe schligt Wagner an anderer Stelle:

Die unerschépfliche Mannigfaltigkeit der Bezichungen leben-
diger Individualitit zueinander, die unendliche Fiille stets neuer
und in ihrem Wechsel immer genau der Eigentimlichkeiten die-
ser lebenvollen Beziehungen entsprechender Formen, sind wit
gar nicht imstande auch nur andeutungsweise uns vorzustellen,
da wir bis jetzt alle menschlichen Beziehungen nur in der Gestalt
geschichtlich tbetlieferter Berechtigungen und nach ihrer Vo-
rausbestimmung durch die staatlich stindische Norm wahrneh-

men konnen.®

Bermbach erginzt dann, mit Bezug auf die erste der beiden zitierten Passa-

gen:

Diese Beschreibung der Bausteine eines zukiinftigen, netzartig
aufgebauten gesellschaftlichen Zukunftsmodells charakterisiert
zugleich prizise die Verwendung der Leitmotive im Ring, die sich
inihrer variierenden Verinderung und ihrer gegenseitigen Durch-
dringung zu einem die Einheit des Werks herstellenden Netz ver-
binden.*

5 GSD 4, 200.
% GSD 4,91,
% Bermbach 1994, 250.
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Bermbach erkennt bei Wagner also die anti-hierarchische, plurale Struktur
eines «netzy»-artigen Werkes®”.

Dagegen bremst Stefan Breuer solche Euphotie, indem er darauf hin-
weist, dass «konkrete Individuen» Wagners «Vereinigung» doch als gewalt-
same «Drohung» empfinden konnten®®. Wie weit diese Drohung reicht,
hingt davon ab, inwieweit die Binnenverhéltnisse innerhalb jenes «Netzes»,
von dem Bermbach spricht, zur zwanghaften Vereinnahmung der Indivi-
duen fithren. Ein Netz kann auch ein Fangnetz sein. In dem Masse, wie
Wagner die «freze Vereinigung» und den «flissigen Wechsel» propagiert, ist
vom Zwang freilich nichts zu spiiren. Vielmehr ist, ibertragen auf die dsthe-
tische Ebene, ein Eigenleben von Motiven zugelassen, das der Form nach
die Stellung eben jener «Egoisten» einnimmt, deren Ausschliessung Breuer
beftrchtet.

Tatsichlich kann die Rettung des Individuums nicht darin bestehen, dass
es vor jeder Gemeinschaft die Flucht ergreift; um seiner selbst willen ist es
auf diese Gemeinschaft angewiesen. Das Problem ist also nicht so sehr das
Bestehen eines solchen Zusammenhangs, als vielmehr die Frage, wie dabei
das Spiel des Einbezugs und des Riickzugs gestaltet werden kann. In dieser
Hinsicht bleibt Wagners Asthetik von einer tiefen Ambivalenz geprigt, die
an der Spannung zwischen dem Ausgriff auf das Ganze und dem Eigenle-
ben des Individuellen ans Licht tritt. Gemiss dieser Lesart wird die Deka-
denz in dem von Nietzsche beschriebenen aktiven Sinn geradezu zur Voraus-
setzung daflir, dass das Kunstwerk und die Welt, die es entwirft, ertriglich
oder gar anziehend wirken. Wie jetzt gezeigt werden soll, fuhrt der russische
Regisseur Sergej Eisenstein diese Umwertung der Dekadenz fort.

Wagner und Eisenstein

Was hat Eisenstein mit Wagner zu tun? Der dussere Anhaltspunkt fiir die
Verbindung zwischen ihnen besteht darin, dass Eisenstein im Jahre 1940 die

" Bermbach 2003, 179.
%8 Breuer 2001, 47.
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Walkiire am Bolschoj-Theater inszenierte®. Die Auffuhrung diente als Be-
gleitmusik zum Hitler-Stalin-Pakt, also als Beitrag zu einem volkerverbin-
denden Kulturprogramm, das freilich mit spitzen Fingern bettieben wurde.
Mit dem Uberfall Nazi-Deutschlands auf die Sowjetunion war dieses Inter-
mezzo, zu dem eben auch Eisensteins Wagner-Atbeit gehérte, schnell zu
Ende. Dass der von Hitler verehrte deutsche Komponist mit jenem Regis-
seur zusammentraf, der sich mit dem Stalinismus arrangierte, hat der Kom-
ponist Dimitrij Schostakowitsch als einen faulen Kompromiss, eine «schind-

liche Sache» gewertet®

. Doch man kdnnte gar noch weiter gehen und darin
nicht nur einen Kompromiss, sondern ein Symbol fiit kommunistisch-fa-
schistische Gemeinsamkeiten sehen — etwa im Sinne einer Begegnung zwi-
schen den kollektivistischen, totalitiren Ideologien des 20. Jahrhunderts.
Wie sich herausstellen wird, geht dieser Verdacht an der tatsichlichen Regie-
arbeit Fisensteins weit vorbei, doch es wite zu simpel, wiirde man ihn ein-
fach beiseite schieben.

«Ist es Zufall, dass er [Eisenstein; D. Th.} kiirzlich Wagners Walkiire in
einer Moskauer Oper inszenierte?» — so fragte Siegfried Kracauer schon im
Jahre 1943, und er meinte: «Der Eifer, mit dem er alle akustischen und visu-
ellen Komponenten eines Films seinen Leitgedanken unterordnet, erinnett
etwas an die Wagnerische Idee des «Gesamtkunstwerks»®. Kracauer et-
kennt, dass Eisensteins Wagner-Arbeit keineswegs eine blosse Episode ist,
sondern eng mit seiner Filmisthetik verbunden ist — und er erhebt gegen
Eisenstein den Vorwurf, dass seine spite Asthetik die frithen avantgardi-
stischen Ansitze verraten habe und Zeichen stalinistischer Anpassung zeige;
diese Anpassung komme eben darin zum Ausdruck, dass Eisenstein zum
Mentor der geschlossenen Form geworden sei. Demnach ergibe sich die
Nihe zu Wagner auf der Seite der Totalitit, des Ausgriffs auf das grosse
Ganze; zu fragen wire dann nur noch, inwieweit diese Totalitit in die Nihe
des Totalitiren zu riicken ist. So lige auch der Schluss nahe, dass Eisensteins

¥ Vgl. Bartlett 1992, 53-76 und Schafgans 1998, 171-196; ausfiihrlicher Thomi
2006.

0 Schostakowitsch 1979, 151-153.

o Kracauer 2004 6, 359.
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Beziehung zu Wagner genau nicht auf der Seite liegt, die Nietzsche zu seiner
Charakterisierung des «dekadenten» Wagner anstiftet, sondern auf der Seite
dessen, der machtbewusst einen geschlossenen Zusammenhang etabliert.
Ob dieser Schluss zutrifft, gilt es im Folgenden zu priifen.

Zunichst ist festzuhalten, dass es in der Moskauer Walkiite-Inszenierung
zu einet historischen Begegnung kommt zwischen demjenigen, der das Pa-
radigma des Gesamtkunstwerks in die Geschichte der Kiinste eingefiihrt
hat, und demjenigen, der es verwandelt und in ein neues Medium tibertragen
hat. Eisensteins Art der Inszenierung ergibt sich in det Tat direkt aus seiner
eigenen Konzeption des Gesamtkunstwerks, wie er sie zuvor in seinen film-
theoretischen Schriften entwickelt hat. Eisenstein schreibt, das Kino sei die
«eigentliche und hochste Synthese aller kiinstlerischen Hervorbringungeny,
wie sie «von Wagner im Musik-Drama [...] vergeblich gesucht» worden sei.
Er erklirt, «die geniale Idee» von der «Synthese aller Kiinste» mache «Wag-
net zu einem der modernsten Meister» — und: «Die beste Schule einer Wag-
ner-Inszenierung ist und bleibt das synthetische IKunstwerk von heute — der
Tonfilm»®,

Siegfried Kracauer wirft dem spiten Eisenstein — also auch dem Eisen-
stein der Walkiire-Inszenierung — vor, zugunsten der geschlossenen Form
und der hierarchischen Ordnung seine frithe Asthetik verraten zu haben, die
z. B. in der Darstellung der «Masse» noch anarchische Ziige aufgewiesen
habe. Grob kann man diesen Vorwurf so iibersetzen, dass Kracauer am
frihen Eisenstein etwas «Dekadentes» schitzt und sich dariiber beklagt,
dass dieses Motiv spiter verloren geht. (Wohlgemerkt: Dies ist nicht Kracau-
ers Wortwahl, sondern wird von mir aufgrund der systematischen Unter-
scheidungen, die ich anldsslich Wagners und Nietzsches entwickelt habe,
erginzt.) Kracauers Einschitzung lisst sich Giberprifen, indem man auf eine
Unterscheidung zuriickgeht, die Eisenstein selbst zur Charakterisierung sei-
ner frithen Montagetechnik einfithrt. Von ihr aus lisst sich dann die Briicke
zu seiner spaten Wagner-Interpretation schlagen.

In dem Text Die vierte Dimension des Films aus dem Jahr 1929 unterscheidet

Eisenstein zwischen einer «aristokratischen» und einer «demokratischen»

2 Eisenstein 1949, 181 und Eisenstein 1977, 106.
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Montagetechnik. Statt im Sinne eines «Aristokratismus» dominante «Reiz-
erreger» und Bedeutungstriger zu identifizieren und sie in der Zusammen-
stellung des Materials hervorzuheben, plidiert er fiir eine «demokratisches
Gleichberechtigungy, die im Verhiltnis zwischen den einzelnen FHinstel-
lungen zu gelten habe®. Diese Rede von der «demokratischen» Montage
hebe ich deshalb eigens heraus, weil sich von ihr aus eine Linie ziehen lisst
zu Feuerbachs Rede von der «Republik» natirlicher und sinnlicher Ele-
mente. Wagner bleibt dieser «Republik» — wie gesehen — in dem Masse treu,
wie er in ihr ein natiitliches Vorbild der gesuchten Ordnung zu sehen meint.
Entsprechend ist nun zu fragen, wie es um die «Demokratie» der Montage
beim spiten Eisenstein bestellt ist. Ohne dass ich die Entwicklung hier de-
tailliert nachzeichnen kann, lisst sich doch festhalten, dass Eisenstein die
Fragmentierung nicht einfach zugunsten totalitirer Harmonie verabschie-
det. Im zeitlichen Zusammenhang mit der Wagner-Inszenierung beschiftigt
er sich vielmeht mit Techniken, die eine «demokratische» Konstellation det
cinzelnen Bildelemente in neuer Form, also nicht gemiss seiner fritheren
Prinzipien der «intellektuellen Montage», erlauben. «Es wire falsch, anzu-
nehmeny, so sagt er in einer zentralen und zu wenig beachteten Passage aus
dem Text Montage 1938, «dass der Aufbau eines Filmstiickes, das das fortlau-
fende Spiel eines Schauspielers enthilt und vom Regisseur nicht zerschnit-
ten wird, «rei von Montage» ist! In solchen Fillen muss man die Montage
nur woanders suchen, und zwat... im Spiel des Schauspielers»®.

Das «Demokratische» der dsthetischen Form liegt demnach in der dus-
seren oder auch inneren Vielfalt verschiedener Stimmen. Es ist nur konse-
quent, wenn Eisenstein im Anschluss an seine Ubetlegungen zur «demokra-
tischen» Montage mit der Form des «inneren Monologs» experimentiert®.
Tatsichlich ist der innere Monolog alles andere als «xmonologisch». Er weist
vielmehr eine innere Vielfalt auf, die im Einklang mit der «dramaturgische[n|
Sujet-Polyphonie» steht, von der Eisenstein 1942/1943 in einer Nachlassno-

8 FHisenstein 1984 4, 234 und 236.
# Eisenstein 1960, 339, vgl. 355.
% Vgl. Bohn 2003, 34-36, 68-69, 271-273, 288 und 292.
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tiz spricht®. Die polyphone Struktut, die er entwickeln will, findet er auch
in Wagners Oper vor. Seine Beschiftigung mit Wagner zeigt ezne hobe disthe-
tische Affinitat, an der der Vorwnrf totalitarer Gleichmacherei vorbeigeht. Wihrend
sonst in Buropa der Krieg tobt, nutzt Eisenstein einen engen zeitlichen
Spielraum, um eine Gemeinsamkeit mit Wagner zu bezeugen. Diese ordnet
sich nicht jener Gemeinsamkeit zwischen Kommunismus und Nationalso-
zialismus unter, die in Form des Hitler-Stalin-Paktes die Moskauer Inszenie-
rung erst ermoglicht hat. «What is fascistic in this play, [1] wonder?!!» — so notiert
er voll Verwunderung nur wenige Tage nach Ubernahme des Auftrags fiir
die Walkire-Inszenierung®. Entsprechend hebt Eisenstein in seiner Deu-
tung der Walkisre die mitleidende Haltung Briinnhildes besonders heraus,
mit der sie sich den Liebenden Sieglinde und Siegmund zuwendet. Diese
Zuwendung steht diesseits der grossen Machtdemonstrationen, zu denen
Wagnet sonst — etwa in Lohengrin oder Parsifal — fihig ist. Und diese Zuwen-
dung steht auch diesseits der kollektivistischen Absichten, die Eisenstein
zuzuschreiben sind, die bei ihm aber nicht geradewegs eine durchschlagende
Wirkung entfalten.

In dem Text Uber den Ban der Dinge von 1939 verweist Eisenstein im Blick
auf die Vielfalt von Perspektiven auf ein Kafka-Zitat (das freilich nur in der
englischen, nicht in der ostdeutschen Eisenstein-Edition angefuhrt witd).
Das Fragment lautet:

Verschiedenheit der Anschauungen, die man etwa von einem Ap-
tel haben kann: die Anschauung des kleinen Jungen, der den Hals
strecken muss, um noch knapp den Apfel auf detr Tischplatte zu
sehn und die Anschauung des Haushertn, der den Apfel nimmt
und frei dem Tischgenossen reicht.*®

In dem mit Pjotr Williams realisierten Bithnenbild fir die Moskauer Insze-
nierung schligt Fisenstein verschiedene Strategien ein, um dieses Eigen-

86 7Zit. nach Bohn 2003, 292 und 298.
% Eisenstein 1998, 56.
% vgl. Eisenstein 1949 150-151. Kafka 1994 6, 230; vgl. Eisenstein 1949, 150-151.

131



recht einzelner Erfahrungen im Sinne Kafkas zu schiitzen. In manchen
Szenen wird der Hintergrund ausgeblendet: Schwarzer Samt erzeugt «die
llusion bodenloser Abgriinde». In anderen Szenen bekommen die Kulissen
selbst eine bewegliche, aktive Prisenz. «Die Biihne ist eine handelnde Per-
son, as well as the actor», bemerkt Eisenstein lakonisch®. Schon 1930 sagt et,
bei ihm werde der «Hintergrund» zum «Vordergrund [..], dem wir die
Haupthandlung des Films tibertragen»”. Indem Eisenstein den Gegensatz
zwischen starrem Hintergrund und aktiver Einzelfigur kollabieren lisst,
trigt et ein klassisches Koordinationssystem zu Grabe, das dem Individu-
ellen verordnet worden ist und die von Kafka diagnostizierte «Verschieden-
heit der Anschauungen» systematisch aufhebt. Mit der Abschaffung des
Hintergrunds bricht nichts anderes zusammen als die Ordnung des Geschehens
auf einen Fluchtpunkt bin, also eine Perspektive, die auf ein Zentrum zulduft.
Eine solche Ordnung schreibt vor, wie Gegenstinde und Figuren auszurich-
ten sind, und erlaubt auf diese Weise eine exakte Definition und Hierarchi-
sierung von deren internen Beziehungen.

In dem Text zur «Vertikalen Montage», det 1939/40, also vor und wih-
rend der Arbeit an der Walkiire entsteht, konstatiert Eisenstein die Krise
dieser zentralen Perspektive. In diesem Text fiithrt Eisenstein diese Krise
darauf zuriick, dass «gentripetalen in «gentrifugale» Bewegungen umschlagen,
also Tendenzen, die sich auf eine hdhetre Einheit richten, durch solche abge-
1ost werden, die mit einem sich ausbreitenden «Individualismusy» verbunden
sind”. Sein Befund gipfelt in einer lakonischen Auskunft, die der seinerzeit
wohlbekannte franzdsische Kritiker René Guilleré im Jahre 1933 in den
Titel eines Essays gehoben hat: «Il 0’y a plus de perspectives»’. Eisenstein
ist von diesem HEssay so beeindruckt, dass er mehrere ausfithtliche Zitate
daraus anfiihrt, und ich mdéchte wenigstens einen Ausschnitt daraus auch
hier wiedergeben:

% Eisenstein 1998, 56; vgl. Schpiller 1980, 779.
0 Eisenstein 1984 4, 172.

I Eisenstein 1942, 100.

2 Fisenstein 1942, 94,
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Klassische Musik war nicht in Rdumen, sondern auf Ebenen or-
ganisiett, [..] die eine Architektur wahrhaft edler Proportionen
schufen: Paliste mit Terrassen, Siulengingen, monumentalen
Treppenaufgingen, langen Durchsichten. Im Jazz witd alles in
den Vordergrund gebracht. Dies ist eine wichtige Regel, die glei-
chermassen fiir Malerei, Bihnenbild, Film und Dichtkunst gilt:
die vollstindige Zuriickweisung der herkémmlichen Perspektive,
die mit einem einzigen festen Fluchtpunkt und aufeinander zu-
laufenden Linien versehen ist. [...] Wit konstruieten die Perspek-
tive nicht mehr mit einem spitzen Winkel, dessen zwei Schenkel
sich am Horizont treffen. Wir vergtossern diesen Winkel und
lassen die Linien offen vetlaufen. Und wir ziehen das Bild an uns
heran, zu uns hin, in uns hinein [...] Wir nehmen an ihm teil [...].
In einem Wort: In unserer neuen Perspektive gibt es keine Per-
spektive mehr.”

Nach Hisenstein sind verschiedene Kunstformen, namentlich Jazz, Kubis-
mus und der revolutionire Film, in der Demontage det Perspektive geeint.
Wenn er vom Biithnenbild seiner Walkiire-Inszenierung sagt, in ihm sei der
Hintergrund abgeschafft, so hilt et sich damit an nichts anderes als an Guil-
lerés Definition des Jazz, mit der er sich eben zur Zeit der Inszenierung
befasst. Die These «Im Jazz wird alles in den Vordetrgrund gebracht» wird
von Guilleré mit den folgenden Worten etldutert: «Im Jazz ist alles Masse.
Es gibt nicht mehr Begleitung und Stimme so wie bei einer Figur vor einem
Hintergrund. Jedes Element leistet einen gleichen Beitrag [...]; indem jedes
Instrument ein Solo spielt, nimmt es am Ganzen teil»’. Fast wortlich nimmt
Ernst Bloch diese Einsicht — begogen anf die Musik Richard Wagners! — vorweg:
«Jede der vielen zugleich erklingenden Stimmen hat [...] ihr Solo zu spie-
len»”™.

Mit dem Zusammenbruch der Perspektive, den Eisenstein im Raum in-

3 Zit. nach Eisenstein 1942, 96-97.
™ Zit. nach Eisenstein 1942, 97.
™ Bloch 1973, 101.
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szeniert, versucht er einer Eigenart von Wagners Oper gerecht zu werden,
die in der musikalischen Zeit zum Ausdruck kommt. Fir den Verlust der
Perspektive steht hier ein kompositorisches Verfahren, das nicht mehr auf
die harmonische Aufldsung aufeinander bezogener Themen orientiert ist.
An Wagners Umgang mit Leitmotiven erkennt Eisenstein etwas Collage-
haftes. Der Auflgsung rdumlicher Hierarchien, die das Bithnenbild der Mos-
kauer Walkite-Inszenietung prigt, entspricht Richard Wagners Angriff auf
die so genannte «patriarchalische Melodie» (wovon EHisenstein allerdings
keine Notiz zu nehmen scheint). Diese Art der «Melodie» basiert, wie Wag-
net meint, auf einer durch die Tonart geschaffenen «einheitlichen Gattungy.
Der Ausbtuch aus dem Kifig, den diese «patriarchalische» Tonart errichtet,
entspricht nach einem gewagten Vergleich Wagners nichts anderem als der
«Geschlechtsliebey, die sich als «unwillkiitliche Verbindung» gerade «an ei-
ner ungewohnten [sicl] Erscheinung entziindet»’®. Wagner schligt damit
einen Bogen zwischen formalen und inhaltlichen Aspekten seiner Arbeit,
also zwischen det offenen dsthetischen Form und der erotischen Attraktion.
Die klassische «Kadenz» erhilt Konkurrenz durch die «Chromatik», die
nach Hirsbrunner als «das anarchische Element» zu gelten hat, «wo jeder
Ton zum Leitton des nichsten werden kann und ruhelos iiber sich selbst
hinausweist auf ein jenseitiges Ziel»”".

Vielleicht muss man einschrinkend sagen, dass Wagner die bei ihm im-
met wiedetkehrende Spannung oder Trennung oft eher nur zu ertragen als
gezielt hetbeizufithren scheint. So wie ein Gefiéss iiberlduft, in das man zu
viel hineinstopft, so erscheint auch das Fragmentarische bei Wagner als Zei-
chen einer Ubersteigerten Ambition, einer berstenden Einheit. Doch die
Spannung, die etwa in Wagners und Eisensteins Asthetik zwischen Totalitit
und Pragment aufgebaut wird, ist nicht einfach ruinds, sondern schafft im
Gliicksfall die Voraussetzungen dafiir, dass die einzelnen Momente ihre ei-
gene Kontur bekommen.

Dass Wagners Ambivalenz bei Eisenstein auf Verstdndnis stdsst, hat
auch mit einem Kronzeugen zu tun, den er fiir das Aufbegehren gegen «ein

% GSD 4,185-186.
" Hirsbrunner 1984, 110 und 112.
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einbeitliches Ganges, eine hihere Einheity’” zitiert: Friedrich Nietzsche. Es ist eben
jene berithmte — bereits zitierte — Stelle aus Der Fall Wagner, auf die Eisenstein
hier eingeht: die Stelle ndmlich, an der Nietzsche vom Herausspringen des
Satzes aus dem Text und des Wortes aus dem Satz spricht. Eisenstein zitiert
diese Stelle tiber die Disgregation eben dort, wo seine Bewertung des Ver-
lusts der Einheit vom Negativen ins Positive umkippt.

Hisenstein hebt an Wagner die Seite hervor, die weniger fir eine zentra-
lisierte Ordnung als fiir ein komplexes oder plurales Gewebe steht. Deshalb
eben stitzt er sich in seiner Wagner-Deutung auf René Guillerés Diagnose
von der Vervielfachung respektive dem Verlust der Perspektive — und des-
halb gelangt er auch zu Nietzsches Charakterisierung der Dekadenz. Und
doch bleibt bei Eisenstein eine Unstimmigkeit, die man nicht auf sich beru-
hen lassen kann. Denn es ist nicht zu leugnen, dass bei ihm weiterhin «syn-
thetische» oder integrierende Ambitionen wirksam sind. Die «zentrifugale»
Entwicklung der Kiinste, die mit dem modernen Individualismus in Verbin-
dung steht, ist fiir ihn nicht einfach ein Grund zum Feiern. Man trifft hier
auf eine Ambivalenz, die derjenigen bei Wagner zwischen schépfetischer
Zentralgewalt und Fragment entspricht. Diese Ambivalenz macht etklit-
lich, warum Eisensteins Asthetik die von Kracauer konstatietten Schwan-
kungen aufweist; an den zwei fertig gestellten Filmen tber Iwan den Schreck-
lichen lassen sich diese Schwankungen deutlich aufweisen; ich kann darauf
hier freilich nur hinweisen.

Hinzuweisen ist auch darauf, dass Eisenstein selbst sich dieser inneren
Ambivalenz seines Werkes durchaus bewusst war. In einer eindrucksvollen
Notiz aus der Nachlassschrift Eiwne nicht gleichmiitige Natur warnte et vor der
«Verschmelzung der Einzelkomponenten eines Kunstwerks»:

Ist es sehr weit entwickelt, kann es passieren, dass es sich in sich
abschliesst. [...] Es konnte sich drehen wie ein Eichhornchen im
Rad — selbstgeniigsam, «an sich» —, und seine Hauptaufgabe, die
Einbeziehung des Betrachters, vergessen, sich verlieren in det
Kontemplation der eigenen vollendeten Harmonie seiner Teile.

8 Kisenstein 1942, 100.
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[...] Aundiovisuelle Polyphonie sollte sorgfiltig einen solchen Grad der Har-
monisiernng vermeiden, wo alle Kontnren ibrer Eingelfomponenten endgiil-
#4g, restlos und vollstindig nntergeben.”

Eisenstein meint nicht, dass Wagner der Gefahr einer solchen Harmonisie-
rung vollstindig erlegen sei, wohl aber erkennt er eine Schwierigkeit in der
Konstruktion des Gesamtkunstwerks — tibrigens nicht nur bei Wagner, son-
dern auch im ersten Teil seines Iwan-Films.

Weder Wagners noch Eisensteins Version des Gesamtkunstwerks repri-
sentieren ein bruchloses Ganzes. Es stellt keinen Affront gegen Wagner dat,
wenn Eisenstein den Verlust der Perspektive, den er beim Jazz kennen lernt,
in seiner Inszenierung auf Wagner selbst anwendet. Vielmehr steht der Jazz
selbst #n dieser Hinsicht in der Nachfolge Nietzsches, Wagners und Eisen-
steins. Im Hinblick auf die Verteidigung der Pluralitiit ist an eine eindrucks-
volle autobiographische Bemerkung Sergej Eisensteins zu erinnern, in der et

auf seinen Hang zum grossen Ganzen zurtickblickt:

Wire ich ein aussenstehender Forscher, wiirde ich von mir selber
sagen: dieser Autor scheint ein fiir allemal von einer Idee, einem
Thema, einem Sujet besessen zu sein [...][:] der Endidee, eine Ein-
heit zu etringen. [...]

In jedem von uns sitzt ein verschlungener Knoten dhnlich den
verschlungenen Arabesken Leonardos fiir die Mailinder Akade-
mie, die er dort an die Decken gemalt hat.

Wit begegnen einer Erscheinung,

Und das Grundschema dieses Knotens legt sich sozusagen auf
die Erscheinung.

Die Linien stimmen tiberein oder nicht.

Stimmen teilweise Gberein.

In einigen Teilen.

Stimmen nicht Gberein.

Tun einander Gewalt an, um zu Ubereinstimmung zu kommen.

" Eisenstein 1980, 191-192.
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Manchmal auf Kosten von Struktur und Umriss der Wirklich-
keit, individuellem Wollen zu Gefallen.

Manchmal der Individualitit Gewalt antuend — zum Zwecke der
«Synchronisation» mit den Forderungen der Erscheinung, auf die
man gestossen ist.

Ubrigens erinnete ich mich in der eigenen Praxis an kein Beispiel
des letzteren Falles, wohl aber an nicht wenige, die die vorherge-

hende Sachlage illusttieren.®

Fast erleichtert oder iiberrascht stellt Fisenstein fest, dass ihn seine Endidee
der Einheit und seine Kritik am Individualismus doch nicht zur Gewalt
gegen Individualitit gefiihrt habe. In dem Masse, wie dies nicht nur fir
Fisenstein, sondern auch fiir Nietzsche und Wagner gilt, tragen sie bei zu
einer Umwertung der Dekadenz, bei der ihr die Tugend der Beweglichkeit
und Offenheit zugeordnet werden kann. Wenn wir darin einen Fortschritt
erblicken, dann fiihrt dies umgekehrt zu der Schlussfolgerung, dass jener
Fortschritt, der traditionell der Dekadenz entgegengehalten wird, seinerseits

einer kritischen Uberpriifung unterzogen werden muss.

8% Fisenstein 1998(b) 2, 963 und 667.
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