Dieter Thomi (St. Gallen)

Totalitiit und Mitleid

Wagner, Eisenstein und die Walkiire

_Gestern wurde mir angeboten®, so notierte der sowjetische Filmregis-
seur Sergej Eisenstein am 21. oder 22. Dezember 1939, ,die ,Walkii-
re* am Bolschoi-Theater zu inszenieren“.! Eisenstein soll, nach dem
Bericht Samuel Samossuds, des Leiters des Bolschoi-Theaters, ,,am
Telefon einigermaBen verwirrt geklungen™ haben, als ihm die Offerte
unterbreitet wurde, ,,worauf ihm zu verstehen gegeben wurde, daf es
sich um eine Angelegenheit von ,hochster staatlicher und internationa-
ler Bedeutung* handele® (zit. nach Schafgans 1998, S. 174). Der Auf-
trag erging zu Stalins 60. Geburtstag (am 21.12.), und Richard Wa-
gners Walkiire war vorgesehen als Kulturprogramm, als Begleit-Musik
zum deutsch-sowjetischen Pas de deux, der mit dem Nichtangriffspakt
vom 23. August 1939 begonnen hatte und mit dem deutschen Uberfall
auf die Sowjetunion am 22. Juni 1941 zu Ende gehen wiirde.

Dass Eisenstein als Regisseur auftrat, war pikant, denn damit wur-
de Wagners Werk, das in Deutschland unter dem personlichen
,Schutz‘ Adolf Hitlers stand, einem kommunistischen Juden zur Be-
arbeitung iiberlassen. Die Premiere am 21. November 1940 in Mos-
kau stellte ein diplomatisches Ereignis dar, an dem sich freilich schon
die wachsenden Spannungen zwischen beiden Lindern ablesen lie-
Ben. Die Aufmerksamkeit hiiben wie driiben war erheblich, deutsche
Botschaftsangehorige beschwerten sich direkt nach der Premiere iiber
,.ausgemachte jiidische Matzchen® (vgl. Schafgans 1998, S. 190). Ei-
senstein war der deutschen Fithrung im iibrigen bereits aus einem ds-
thetisch-politischen Scharmiitzel bekannt, das er Jahre zuvor mit Jo-
seph Goebbels ausgefochten hatte. Dieser hatte Eisensteins
Panzerkreuzer Potemkin mit fast neidischen Komplimenten iiber-
schiittet und von ,.einer filmischen Kunst ohnegleichen” geschwarmt,

| Eisenstein 1998b, S. 55 (Hvhg. hier und in allen folgenden Zitaten immer original),
In einigen Teilen dieses Aufsatzes stiitze ich mich auf meinen Beitrag zur Festschrift
fiir Werner Wunderlich, dem ich auch diesen Text in freundschaftlicher Verbunden-
heit widme; vgl. Thomi 2004b.
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in der das ,Leben endlich ,,Inhalt des Films“ geworden sei. Darauf
hatte Eisenstein mit einem offenen Brief in schneidendem Ton erwi-
dert: ,,Wie wagen Sie es iiberhaupt, vom Leben zu sprechen, (...) Sie,
die mit Beil und Maschinengewehr Tod und Exil all dem Lebendigen
und Besten bringen, das in Ihrem Lande existiert.”?

Doch FEisenstein hatte nicht nur mit den Deutschen Schwierigkei-
ten. Das Jahr vor diesem Walkiire-Auftrag war fiir ihn aus anderen
Griinden zu einem Wechselbad geworden. Anfang des Jahres war sein
Film Alexander Newski uraufgefithrt worden, ein Film iiber einen
Konflikt zwischen Deutschen und Russen im Mittelalter, der ihn
kiinstlerisch nicht zufriedenstelite. Im Verlauf des Jahres waren man-
che Funktionire (die ihm das Leben schwer gemacht hatten) durch
andere ersetzt worden (die ihm das Leben nicht leicht machten).
Freunde wie Isaac Babel und Meyerhold waren Stalins Verfolgung
zum Opfer gefallen. Nun aber musste Eisenstein vaterldndische Ge-
sinnung zeigen und deutsch-sowjetische Briicken schlagen; parallel
zur Probenarbeit, in einer Radioansprache vom 18.2.1940 an die
Deutschen, die er in deren Muttersprache vortrug, feierte er pflicht-
gemiB die ,,verstirkte kulturelle Zusammenarbeit zwischen zwei gro-
Ben Volkern (zit. nach Seton 1960, S. 398).

Eisenstein und Wagner — das ist jedoch nicht nur eine brisante An-
ekdote aus dem Zweiten Weltkrieg, sondern eine Paarung, in der 4s-
thetische und politische Ideen der Moderne in hochster Verdichtung
zusammenfinden.

Immerhin ist Richard Wagner nicht nur der Wagner Hitlers, son-
dern mindestens zeitweise ein enthusiastischer Leser Ludwig Feuer-
bachs und der Autor von Sitzen wie: ,Die Periode von diesem Zeit-
punkt [der Losung gemeinschaftlicher Bande im Ausgang der Antike;
D.Th.] bis auf unsere Tage ist (...) die Geschichte des absoluten Ego-
ismus und das Ende dieser Periode wird die Erlosung in den Kommu-
nismus sein.” (GSD3 III, S. 159 [,.Das Kunstwerk der Zukunft“]) —
Und Sergej Eisenstein ist nicht nur ein sowjetischer Auftrags-Regis-
seur, sondern einer der neugierigsten, kreativsten und undogmatisch-
sten Kopfe seiner Zeit — und auch jemand, der schrieb: ,,Die ,Nibe-
lungen* liebte ich seit meiner Kindheit* (Eisenstein 19982, II, S. 758).

2 Pisenstein 1973, S. 208-213, hier S. 209f. (,,Uber den Faschismus, die deutsche
Filmkunst und das echte Leben*). Eisenstein bezieht sich auf Goebbels’ Rede im
Kaiserhof am 28.3.1933 (vgl. Albrecht 1979, S. 26-32, hier S. 27) sowie auf dessen
Rede in der Kroll-Oper vom Februar 1934.

3 Hijer und im Folgenden verweist das Kiirzel ,,GSD* mit Bd. u. Seitenzahl auf Wa-
gner 1871ff.
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Wie paaren sich diese beiden nun in der Walkiire? Um diese Frage
zu beantworten, werde ich mich zunichst Richard Wagner zawenden
und zwei Problem-Herde identifizieren, an denen sich Jjeder, der sich
der Walkiire annimmt, wirmen kénnen wird; sie liegen im Bereich
der Asthetik einerseits, der Politik andererseits (I.). Wie Eisenstein
damit umgeht, wird anschlieBend verhandelt (I1.). Am Ende werde ich
Wagner und Eisenstein gemeinsam in den Blick nehmen und die The-
se vertreten, dass es ihnen gelingt, dem Verhiltnis zwischen Allge-
meinem und Individuellem, von dem die Moderne geprigt ist, gerade
durch die Spannung zwischen politischer und #sthetischer Sphire in
plausibler Form Ausdruck zu verleihen (II1.).

L

In der Walkiire, in der Wagners ,,Weltanschauung* - wie er meinte —
»ihren vollendetsten kiinstlerischen Ausdruck® fand*, geht es, arg all-
gemein gesagt, um einen Streit zwischen Natur und Nicht-Natur,
welch letztere verschiedene Formen annehmen kann: die des Geldes,
der Macht, des Vertrags, der Konvention.S Thnen ist das Element der
Setzung — gemiB der klassischen Gegeniiberstellung von ,physis* und
,nomos‘ — gemeinsam. Damit ist auch schon gesagt, dass das, wofiir
die Natur einstehen muss, sich in Abhéingigkeit von jenen Gegenfigu-
ren verdndern kann.

Fiir die Natur stehen in der Oper vor allem Sieglinde und Sieg-
mund, deren (nicht nur) geschwisterliche Liebe in die Sphére der Un-
schuld entriickt ist — ungeachtet der Tatsache, dass Sieglinde um die-
ser Liebe willen ihre Ehe mit Hunding bricht. Fiir die Nicht-Natur
steht in besonderer Finseitigkeit und Einfalt Wotans Gemahlin Fricka,
die verbissen an der Einhaltung der Regeln festhilt und Wotan zum
Eingreifen gegen die Liebenden dringt. Wotan selbst, der doch ei-
gentlich fiir die Natur spricht, ist bekanntlich von ihr abgefallen, seit
er den Reprisentantinnen dieser Natur, den Rheintéchtern, das Gold
geraubt und es fiir seinen eigenen Machtgewinn eingesetzt hat. So
ldsst er sich von Fricka beeindrucken — ,,Jhrem Willen mu8 ich ge-
wihren!* (GSD VI, S. 58)5; der Versuch, seine Tochter Briinnhilde fiir

4 Brief an Theodor Ulig vom 31.5.1852. In: Wagner 1979, S. 385 (die von Wagner hier
verwendete Kleinschreibung wurde abgeindert); vgl. auch Eisenstein 1977, S. 76.

5 Zur ,antithetische{n] Kontrastierung von vorpolitischer, unversehrter Welt und Na-
tur mit der durch Politik in Gang gesetzten De-Naturierung® vgl. Bermbach 1994,
S. 281. Die Griinde fiir diese De-Naturierung liegen allerdings keineswegs nur bei
der Politik.

¢ Die Walkiire wird hier und im Folgenden zitiert nach GSD VI, S. 1-118.
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seine Zwecke einzuspannen, scheitert jedoch, weil die Walkiire sich
in Befehlsverweigerung iibt und sich auf die Seite der Liebe Sieg-
munds und Sieglindes schligt. Wenn dem natiirlichen Leben der Tri-
umph versagt bleibt — Siegmund stirbt durch Wotans Hand —, so steht
am Ausgang des Konflikts zwischen Wotan und Briinnhilde doch die
Rettung Sieglindes und des Kindes, das sie unter ihrem Herzen trigt
und das den Namen Siegfried tragen wird. Fast peinlich wirkt die
Schwiche Wotans, der seine gottliche Souverénitit nicht zum Wohle
der Natur einzusetzen vermag, sondern eine eher schwankende, un-
schliissige Gestalt ist. Der Streit um das natiirliche Leben steht im
Zeichen der Gotterddmmerung.

Das Spiel zwischen der Natur und ihren Gegenbildern in der Wal-
kiire ist politisch: Es geht bei diesen Gegenbildern, wie erwéhnt, um
materielle Ressourcen, um Macht, um Regeln und Vertrige, die als
kiinstlich gebrandmarkt und zum Sturm freigegeben werden; auf die
Natur fillt damit die Aufgabe zuriick, eine eigene, andere Ordnung zu
begriinden und zu entfalten. Die Entwicklung, die Wagner in Gang
bringt, betrifft aber nicht nur den Inhalt der Geschichte, die erzihlt
wird, sondemn auch die Form, in der sie prisentiert wird.

So ist das Spiel zwischen Natur und Gesetz zugleich dsthetisch: In
dem MaBe namlich, wie sich der Mensch, ganz wie er ist, natiirlich
entfaltet, braucht er eine neue Kunst — eine Kunst, die ,.nicht (...)
kiinstlich* ist (GSD II1, S. 76 [,,Das Kunstwerk der Zukunft“]), die
sich der Einengungen der herkdmmlichen Gattungspoetik entledigt
hat und alle Sinne verkorpert. Wagner spricht von der ,,sich geniigen-
den, unbeschriinkten, allgemein menschlichen Fahigkeit” und fragt,
welche Kunst ,,dieser Allfdhigkeit des Menschen entspricht®. Er sieht
gar einen Zusammenhang zwischen der Parzellierung der Sinne und
dem herrschenden ,,Egoismus®, der die Kunst ,,verkriippelt”, indem
er sie in spezialisierte, ,eigensiichtige Kunstrichtungen und Kunstar-
ten zersplittert“.” Wagners Gegenwurf ist bekannt: Die &sthetische

T GSDII1, 85, S. 145 (,,Das Kunstwerk der Zukunft). Zum Feuerbach’schen Hinter-
grund dieser Wendung Wagners vgl. die folgende Stelle: , Jede einzelne Fahigkeit des
Menschen ist eine beschrinkte; seine vereinigten, unter sich verstindigten, sich gegen-
seitig helfenden, — also seine sich liebenden Fihigkeiten sind aber die sich geniigen-
de, unbeschriinkte, allgemein menschliche Fahigkeit. So hat denn auch jede kiinstleri-
sche Fahigkeit des Menschen ihre natiirlichen Schranken, weil der Mensch nicht einen
Sinn, sondern Sinne {iberhaupt hat; jede Fahigkeit leitet sich aber nur von einem gewis-
sen Sinne her; an den Schranken dieses Sinnes hat daher auch diese Fihigkeit ihre
Schranken. Die Grénzen der einzelnen Sinne sind aber auch ihre gegenseitigen Beriih-
rungspunkte, die Punkte, wo sie in einander flieBen, sich verstindigen: gerade so be-
rithren, verstdndigen sich die von ihnen hergeleiteten Fihigkeiten. (GSD III, 84f.
[..Das Kunstwerk der Zukunft“]) — Zum Gesamtkunstwerk GSD III, S. 74 u. pass.
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Form, die dem Streit zwischen Natur und Nicht-Natur nach Wagner
allein angemessen sein kann, ist das ,,Gesamtkunstwerk®.

Diese politisch-4sthetische Doppelung hat nun freilich etwas Schil-
lerndes. Dieses Schillern riihrt unter anderem daher, dass Richard Wa-
guers philosophische Bezugspunkte im Laufe der Jahre langsam ver-
rutschen. Niemand hat dies friiher gesehen und schoner beschrieben
als Friedrich Nietzsche. Im Fall Wagner schildert Nietzsche zunichst
nochmals Wagners friihe Wendung gegen das ,Gesetz*:

,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, Institutionen, von Alledem, wor-
auf die alte Welt, die alte Gesellschaft ruht. ,Wie schafft man das Unheil
aus der Welt? Wie schafft man die alte Gesellschaft ab?* Nur dadurch,
dass man den , Vertrégen* (dem Herkommen, der Moral) den Krieg erklirt.
Das thut Siegfried. Er beginnt frith damit, sehr friih: seine Entstehung ist
bereits eine Kriegserkldrung an die Moral - er kommt aus Ehebruch, 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 Gétterdimmerung der alten Mo-
ral — das Uebel ist abgeschafft... Wagner’s Schiff lief lange Zeit lustig auf
dieser Bahn. Kein Zweifel, Wagner suchte auf ihr sein hochstes Ziel.“
Doch dann geschah etwas Irritierendes, ,ein Ungliick“: ,,Das Schiff fuhr
auf ein Riff; Wagner sass fest.” (Nietzsche 1980, VI, S. 19f.)

Wie kam es zum Schiffbruch? All das, was bislang geschehen war, lie
sich noch so deuten, dass Wagner mehr oder minder getreu den Vorga-
ben des frilhen Materialisten Ludwig Feuerbach gefolgt war: der Eman-
zipation der Sinnlichkeit, der Entfaltung der Natur, ,.aller aktiven und
passiven, geistigen und sinnlichen, politischen und sozialen Qualits-
ten*® des Menschen. Doch dabei trat ein Problem auf, das mit Feuer-
bach’schen Hausmitteln nicht zu 16sen war und insofern auch Wagner
in die Enge trieb. Unklar blieb, wie die Natur kraft ihrer Eigendynamik,
also ohne das eigengesetzliche, notgedrungen ,unnatiirliche‘ Eingreifen
und Gestalten des Menschen zu solch reicher Bliite in der Lage sein
soll. Anders gesagt: Der Natur war nicht zuzutrauen, alles als mehr oder
minder materialistische Schicksalsmacht in den Griff zu bekommen.’

8 Feuerbach 1970, S. 259f. (,, Vorliufige Thesen®); vgl. Schmidt 1973, S. 75. Schmidts
Buch ist nach wie vor lesenswert, auch wenn es den Einfluss auf Wagner nur mit
dem blassen Hinweis auf den ,auBerakademischen Erfolg“ Feuerbachs streift
(a.a.0,, S. 14£).

9 Vgl. dagegen noch die Auskunft deg frithen Wagner: ,,Die Natur, und nur die Natur,
kann auch die Entwirrung des groen Weltgeschickes allein vollbringen.* (GSD 111,
S. 38 [,,Die Kunst und die Revolution*]).
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Das aufkommende Misstrauen gegen die Natur nimmt die Form
des Zutrauens in die Kunst an, die vormals noch in die Natur einge-
bunden war, nun aber zu deren Gegenstiick wird. Will man diese
Wendung im Verhiltnis zwischen Natur und Kunst mit Namen verse-
hen, so stéBt man auf einen Philosophen, bet dem der VerdruB} iiber
die endliche Natur aufs Engste mit der Verehrung fiir die Kunst als
Gegenwelt gepaart war: auf Arthur Schopenhauer.

Bei ihm landete auch Richard Wagner, als sein Feuerbach-Schiff,
nach Nietzsches dramatischer Wendung, auf das ,,Riff fuhr. Dieses
Riff war ndmlich nichts anderes als ,,die Schopenhauerische Philoso-
phie; Wagner sass auf einer contrdren Weltansicht fest. Was hatte er
in Musik gesetzt? Den Optimismus. Wagner schimte sich. Noch da-
zu einen Optimismus, fiir den Schopenhauer ein bdses Beiwort ge-
schaffen hatte — den ruchlosen Optimismus. Er schidmte sich noch
einmal. Er besann sich lange, seine Lage schien verzweifelt...” Der
Ausweg, die ,Erlosung”, die Wagner schlie8lich findet, besteht eben
darin, die Entwicklung des Dramas nicht mehr als einfache Entfaltung
der Natur zu deuten, sondern als deren Verwindung, Verwandlung,
Uberwindung. Deshalb genau verrutscht nun Wagners Asthetik: Der
Zug zum ,,Gesamtkunstwerk* ergibt sich nicht mehr aus der Entfal-
tung der menschlichen Sinnlichkeit, sondern dient ebenso sehr und
noch mehr als Gegenbild zur schndden Wirklichkeit. Nach Schopen-
hauer gilt: ,,Der GenuB} alles Schonen, der Trost, den die Kunst ge-
wihrt, der Enthusiasmus des Kiinstlers (...) — dieses alles beruht dar-
auf, daf (...) das An-sich des Lebens, der Wille, das Dasein selbst, ein
stetes Leiden und teils jammerlich, teils schrecklich ist*“.10 Dass Scho-
penhauver gerade in der Musik die Kunstform sah, die am wenigsten
in die Welt verstrickt ist, ja ,,gewissermaBen, auch wenn die Welt gar
nicht wire, doch bestehn*“!! kénne, kann von Wagner nur als Ermuti-
gung aufgefasst werden. Gegen Feuerbach und mit Schopenhauer
wird Wagners Kunst zur Gegenwelt ausgebaut. Sie bleibt weiterhin
dem Anspruch treu, sich der Nicht-Natur im Sinne weltlicher Setzun-
gen entgegenzusetzen; freilich stoBt die Erfiillung dieses Anspruchs
auf grofere Schwierigkeiten, als dies noch beim Beharren auf reiner
Natur der Fall war, denn prinzipiell steht diese Kunst auf der Seite des
Machens und Hervorbringens. Dieser Tatsache ist auch die Unschér-
fe geschuldet, in der sich das Verhiltnis von Kunst und Politik bei
Wagner zeigt. Nietzsche meint gar, er mache sich bereit fiir einen po-

10 Schopenhauer 1986, 1, S. 372 (,,Die Welt als Wille und Vorstellung® I, § 52).
" Aa.0, LS. 359 (,Die Welt als Wille und Vorstellung* I, § 52); vgl. Wellbery 1998,
S. 26; Pothast 1982, bes. S. 45-57, 91-95, 118-126.
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litischen Kraftakt, der mit Feuerbachs Emanzipation der Sinnlichkeit
nicht mehr viel zu tun hat. Dieser Kraftakt hat nimlich — Nietzsche
zufolge — ,.nur Eins néthig: Germanen!* - und das heiBt: ,Gehorsam
und lange Beine”. Was Nietzsche dann allenfalls noch an Wagner
schiitzt, ist nicht jener iibergrofie kiinstlerische Anspruch, sondern die
Gabe zu musikalischen Miniaturen, von denen seine Werke — fast wie
Flecken — iibersit sind: ,,lauter kurze Sachen von fiinf bis fiinfzehn
Takten“ (Nietzsche 1980, V1, S. 29 {,,Der Fall Wagner*]).

Die Walkiire ist aufgrund ihrer Entstehungsgeschichte ein histori-
sches Dokument, in dem die geschilderten Verschiebungen und Span-
nungen besonders deutlich zu Tage treten. 1852 schlieffit Wagner die
Wortdichtung ab, also zu einer Zeit, als der Einfluss Feuerbachs, der
1850 in der ihm gewidmeten Schrift Das Kunstwerk der Zukunft sei-
nen Hohepunkt findet, erst langsam abklingt. Wihrend des Kompo-
nierens schreibt Wagner dann an Liszt: ,,Neben dem — langsamen —
Vorriicken meiner Musik habe ich mich jetzt ausschliesslich mit ei-
nem Menschen beschiiftigt, der mir ~ wenn auch nur literarisch — wie
ein Himmelsgeschenk in meine Einsamkeit gekommen ist. Es ist Ar-
thur Schopenhauer (...) Sein Hauptgedanke, die endliche Verneinung
des Willens zum Leben, ist von furchtbarem Ernste, aber einzig erld-
send.“12

Man darf annehmen, dass die politisch-dsthetischen Spannungen,
von denen Wagners Denken durchzogen wird, in der Walkiire in einer
gewissen Offenheit oder Unsicherheit zum Ausdruck kommen. Es
handelt sich dabei zum einen um politische Visionen der Stellung des
Menschen fiir oder gegen die Natur. Zum anderen handelt es sich, in
dsthetischer Hinsicht, um die Idee des Gesamtkunstwerks. Dies eben
sind die zwei Problem-Herde, die ich eingangs angesprochen habe
und an denen sich jeder Umgang mit Wagner bewdhren muss.

IL

Wie geht nun Sergej Eisenstein mit Wagner um? Er stellt sich beiden
Herausforderungen, die von der Walkiire ausgehen: der formalen wie
der inhaltlichen, der #sthetischen wie der politischen. Dies filit ihm
umso leichter, als diese zwei Herausforderungen nicht als fremde Ga-
be von Wagner angeliefert werden, sondern gleichermaBen aus Eisen-
steins eigener kiinstlerischer Entwicklung ableitbar sind. Hierzu moch-
te ich einige Hinweise geben — zunachst zur Asthetik, dann zur Politik.

12 Brief an Franz Liszt vom 16. [?] 12.1854, in: Wagner 1986, S. 298.
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[. Asthetisches. Wenn hinter Wagners Drang zum Gesamtkunstwerk ~
mindestens indirekt — Feuerbachs Materialismus der allseitig entfalte-
ten Menschlichkeit steht, so gilt dies unter historisch verschobenen
und verinderten Voraussetzungen in gleicher Weise fiir Eisensteins
Drang zum Film, welch letzterer nichts anderes ist als eine eigentiim-
liche Version des materialistischen Gesamtkunstwerks. Dem Medium
des Films entnimmt Eisenstein das Versprechen einer neuen ,,.Syn-
chronisierung der Sinne* und einer ,,genuin synthetischen Kunst“ (Ei-
senstein 1942, S. 69ff.; 1949, S. 193f.). Der ,,Gedanke der syntheti-
schen Verschmelzung von Emotion, Musik, Wirklichkeit, Licht und
Farbe*, den Eisenstein bei Wagner findet, ist auch sein eigener. Eisen-
stein erklirt, sein Interesse an Wagners ,,Konzeption eines einheitli-
chen organischen Schauspiels” sei ,,eng verbunden mit dem Problem
der Synthese der Kiinste (...) und insbesondere mit dem Problem der
Herstellung einer inneren audifo Jvisuellen Einheit in der Auffihrung.
(...) Hier, in der Begegnung des Wagnerschen Musikdramas mit dem
Element des Tonfilms, findet die hdchste gegenseitige Bereicherung
statt.“ (Eisenstein 1977, S. 97, S. 108-110) Wagners wie Eisensteins
Gesamtkunstwerk strebt nach einer Synthese, in der die Perspektive
des einzelnen Individuums tiberwunden ist.

Wie Eisenstein in seiner Walkiire-Regie diesem Ansatz gerecht zu
werden sucht, ist aus Fotos, die wihrend der Probenarbeit entstanden
sind, sowie aus Zeichnungen und Arbeitsnotizen recht gut rekonstru-
ierbar.!? So ordnet er den einzelnen Hauptfiguren der Oper jeweils ein
kleines Kollektiv zu, einen Ring von Personen, der sie bei ihren Ak-
tionen begleitet. Mit diesen ,,mimischen Chéren® soll deutlich wer-
den, ,,dass der Mensch sich selbst noch nicht als selbstdndige Einheit
begreift, die von der Natur abgesondert ist, als Individuum, das schon
Selbstindigkeit innerhalb einer Gemeinschaft erlangt hat“. Auf die
Ausstattung dieser Kollektiv-Korper verwendet Eisenstein besondere
Sorgfalt. So erscheint Fricka ,,umringt von einem Chor goldfelliger
Halb-Schafe, Halb-Menschen, weder wilde Tiere, noch Menschen,
die die eigenen Leidenschaften verraten und dafiir freiwillig das Joch
der Gezahmten iibernommen haben.” Diese Chére haben ,.rein pla-
stisch® auch die ,,Aufgabe®, als ,,Gruppenbindeglied zwischen dem
menschlichen Individuum und der Umwelt, das heifit zwischen dem
Solisten und der materiellen Ausgestaltung des Bithnenraums* zu die-
nen (Eisenstein 1977, S. 99ff.).

13 Vgl. Seton 1960, S. 401-407; Leyda/Voynow 1982, S. 111-115; Schafgans 1998, S.
171, 177, 180, 184, 188; Eisenstein 1977; Eisenstein 1998b. Die bei weitem um-
fangreichste Sammlung von Szenenphotos und Zeichnungen zur Walkiire-Inszenie-
rung findet sich in Ejzenstein 1984b, S. 55-154.
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Diese Stellung der Chore verweist schon darauf, dass Eisenstein ei-
ne neuartige Auffassung vom Biihnenhintergrund hat. Diesem kommt
nicht mehr die Aufgabe zu, kraft seiner Anonymitiit und Neutralitiit die
Eigenbewegung von Individuen heraustreten zu lassen. Statt dessen
wird der Hintergrund in Eisensteins Inszenierung selbst zu einer be-
weglichen, aktiven Instanz. ,Die Biihne ist eine handelnde Person, as
well as the actor®, bemerkt er lakonisch.!4 So ist der Lebensbaum, der
als animistische Kulisse zunzchst Wotan zugeordnet ist, beweglich und
wandlungsfahig. Eisensteins Bemithungen, die Kulissen gewisserma-
Ben ,leben® zu lassen, finden allenfalls in den beschriinkten techni-
schen Moglichkeiten, iiber die er seinerzeit verfiigte, ihre Grenzen.

Die dsthetische Verwandlung und Aktivierung des Hintergrunds,
die Eisenstein in der Moskauer Walkiire betreibt, steht in einem wei-
teren Bezugsrahmen, dessen Erkundung sich lohnt. Wenn gerade ge-
sagt wurde, dass der Gegensatz von starrem Hintergrund und aktiver
Einzelfigur kollabiert, so bedeutet dies, dass ein klassisches
Ordnungssystem, in dem Individuelles und Allgemeines koordiniert
worden sind, zu Grabe getragen wird. Man kann diese Wendung be-
sonders schon verdeutlichen, wenn man sie im Vokabular der Bild-
Asthetik nachvollzieht. Demnach ist zu sagen, dass mit dem Kollaps
des Hintergrunds nichts anderes zusammenbricht als die Idee der Per-
spektive selbst. Die Bild-Perspektive ist ndmlich darauf angewiesen,
dass verschiedene Gegenstande und Figuren durch definierte Winkel
ausgerichtet oder auf einen festen Punkt im Hintergrund bezogen und
von ihm her in ihrem Bezug untereinander definiert werden konnen.
In seinen Uberlegungen zum Ende der Perspektive geht Eisenstein
u.a. auf Albrecht Diirer zuriick (Eisenstein 1942, S. 101ff.), er spiirt
den Effekten der Desorientierung nach, welche sich in der Verviel-
fachung resp. dem Verlust der Perspektive zeigt. Auch in der Musik
erkennt Eisenstein einen Zusammenbruch der Perspektive als dstheti-
scher Organisationsform, wobei nun aber nicht die rdumliche, son-
dern die zeitliche Dimension betroffen ist. Hier steht der Verlust der
Perspektive fiir den Kollaps der kompositorischen Ordnung, in der
verschiedene Motive auf ihre Auflésung hin orientiert sind.

All diese Befunde gipfeln in der lakonischen Auskunft des seiner-
zeit wohlbekannten franzgsischen Kritiker René Guilleré: ,Jl n'y a
plus de perspectives®. Fisenstein erldutert!>:

!4 Eisenstein 1998b, S. 56. Die Sprach-Mischung dieses Zitats ist typisch fiir diese Ar-
beitsnotizen, in denen Russisch, Englisch und Deutsch oft in wildem Wechsel ein-

gesetzt werden.
15 Vgl. fiir den Bezug auf Guilleré und das Folgende Eisenstein 1942, S. 94-100.
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Klassische Musik war auf (...) Ebenen organisiert, (...) mit denen
sich eine Architektur wahrhaft edler Proportionen ergab: Paliste
mit Terrassen, Sdulengéingen, monumentalen Treppenaufgingen,
die alle in eine tiefe Perspektive hineinreichten. (...) Wir konstruie-
ren die sichtbare Welt nicht mehr mit einem spitzen Winkel, der in
den Horizont fiihrt. Wir 6ffnen diesen Winkel und ziehen die Dar-
stellung gegen uns, auf uns, zu uns hin (...). Mit anderen Worten: In
unserer neuen Perspektive gibt es keine Perspektive mehr.

Nach Eisenstein sind verschiedene Kunstformen, ndmlich vor allem
Jazz, Kubismus und moderner Film, in der Demontage der Perspekti-
ve geeint. Wie sich gleich herausstellen wird, ist er mit dieser Beob-
achtung gar nicht weit von Wagner entfernt.

Als Kronzeugen fiir das Aufbegehren gegen ,ein einheitliches
Ganzes, eine hohere Einheit“ zitiert Eisenstein Friedrich Nietzsche —
und zwar die folgende beriihmte Stelle:

Das Wort wird souverain und springt aus dem Satz hinaus, der Satz
greift iiber und verdunkelt den Sinn der Seite, die Seite gewinnt Leben
auf Unkosten des Ganzen — das Ganze ist kein Ganzes mehr. Aber das ist
das Gleichniss fiir jeden Stil der décadence: jedes Mal Anarchie der Ato-
me, Disgregation des Willens, ,Freiheit des Individuums*, moralisch ge-
redet, — zu einer politischen Theorie erweitert ,gleiche Rechte fiir Alle*.
(...) Das Ganze lebt iiberhaupt nicht mehr: es ist zusammengesetzt, ge-
rechnet, kiinstlich, ein Artefakt. (Nietzsche 1980, VI, S. 27 [,,Der Fall
Wagner“])

Eisenstein zieht diese Stelle — positiv — fiir seine Deutung moderner
Kunst- und Lebensformen heran, geht aber iiberhaupt nicht darauf
ein, dass Nietzsche sie — negativ — auf Richard Wagner miinzt. Dieser
steht fiir die ,,décadence™, die Nietzsche hier im Visier hat. Ich kann
hier nicht darauf eingehen, inwieweit Nietzsche selbst trotz seiner for-
schen Kritik an jener ,,Disgregation des Willens“ teilhat; klar ist je-
denfalls, dass sich mit der von Nietzsche vorgenommenen Charakte-
risierung und mit Eisensteins Einsatz dieser Nietzsche-Stelle die
Beziige zwischen Wagner und der modernen Avantgarde verdichten.
Damit deutet sich auch schon an, dass Wagners ,,Gesamtkunstwerk*
doch kein bruchloses ,,Ganzes" représentiert; ich werde darauf im
letzten Abschnitt noch ausfiihrlich eingehen.

Der Zusammenbruch der Perspektive sowie die Verschmelzung von
Figuren und Hintergrund gehdren zu den Stilmitteln, die Eisenstein in
seiner Walkiire-Inszenierung einsetzt. Dass er damit ganz in der Nihe
Wagners bleibt, ergibt sich nicht nur indirekt aus der Linie Eisenstein-
Nietzsche-Wagner, auf die ich gerade hingewiesen habe. Mindestens
im Hinblick auf die Kritik der Perspektive kann man zusitzlich Erich
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Auerbach folgen, der 1946 in seinem Mimesis-Buch darauf hingewie-
sen hat, dass Wagners Oper mit Homers Odyssee einen entscheiden-
den Charakterzug gemeinsam hat: Hier wie dort werde nimlich auf
zeitliche Tiefe verzichtet, es entstehe der Eindruck, dass alles immer
gerade jetzt* geschieht; die Bithnenhandlung bleibe in fast aufdring-
licher Gegenwart im ,,Vordergrund*.!6 Fast wirkt es wie eine Vorweg-
nahme dieser Bemerkung Auerbachs, wenn Eisenstein bezogen auf
seine eigene Arbeit sagt, bei ihm werde die Masse zum Helden, der
,-Hintergrund* werde zum ,,Vordergrund (...), dem wir die Haupthand-
lung des Films tibertragen* (Eisenstein 1984a, S. 172 [,,Aus der Hol-
lywooder Tonfilm- und ,Generallinie‘-Diskussion®]). Der Verzicht auf
indirekte Exkurse und Einschiibe befrdert die Immanenz des Biih-
nengeschehens, die von Wagner und Eisenstein angestrebt wird; es
soll beim Publikum einen iiberwiltigenden Eindruck hinterlassen.
Wenn Eisenstein von der ,,Ausdruckshaftigkeir des Mediums Film
spricht (Eisenstein 1975, S. 245 [,,Die zweite literarische Periode des
Films®]), so ist dieser performative Anspruch verwandt mit Wagners
Uberlegungen zur rhetorischen Position seines Musikdramas: Bevor-
zugt wird die direkte ,Darstellung®, abgewiesen dagegen die ,,Be-
schreibung®.!” Fiir den Erfolg des ,,Gesamtkunstwerks* ist entschei-
dend, dass die Zuschauer dem Geschehen unmittelbar ausgesetzt sind.

Eisenstein erhebt den Anspruch, dass seine Inszenierung nicht nur
eine visuelle Erginzung zu Wagner bietet, sondern dessen eigenen
Ansétzen ~ gerade auch auf der musikalischen Ebene — entspricht. So
bezieht er seine These vom Ende der Perspektive auch direkt auf Wa-
gners Musik, dessen Einsatz von Leitmotiven nach Eisenstein der
Ent-Perspektivierung entgegenkommt. Bei Wagner erkennt er etwas
Collagehaftes, weil die Motive nebeneinander gesetzt werden, ohne
dass sie auf harmonische Auflosung dringten. Um die Verbindung
zwischen den verschiedenen isthetischen Ebenen, auf denen er sich
bewegt, zu festigen, beruft sich Eisenstein zusitzlich auf James Joy-
ce und verweist darauf, dass Emst Robert Curtius 1929, in einem frii-

16 Vgl. Auerbach 1946/1977, S. 6f., S. 9: ,,Homer (...) kennt keinen Hintergrund. (...)
Dies Voriiberziehen der Erscheinungen geschieht im Vordergrund, das heit stets in
voller ortlicher und zeitlicher Gegenwart“. Vgl. auch Perez 1998, S. 167.

17 Vgl. Levin 1998, S. 31: ,.In ,The Artwork of the Future,‘ published in 1849, Wagner
sketches a typically idiosyncratic history of artistic expression in ancient Greece, ar-
guing that the shift from epic poetry to tragedy can be explained in terms of a con-
comitant shift from description (Beschreibung) to presentation (Darstellung). (...)
Upon tragedy’s decline, Wagner claims, poetry no longer presented events, but me-
rely described them: ,The lonely art of poetry — poeticized no more; she no longer
enacted, but only described .... [sie stelite nicht mehr dar, sie beschrieb nur].*
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hen Aufsatz liber den Ulysses, eine Parallele zwischen Wagners und
Joyces Umgang mit Leitmotiven gezogen hat.'® So wird Wagner in
den Kontext der Avantgarde hineingestellt, der Eisenstein selbst an-
gehort.

Fisenstein trifft im dsthetischen Bereich Vorkehrungen fiir die Aus-
legung des inhaltlichen Konflikts, von dem er die Walkiire beherrscht
sieht. Indem er die Einzelfiguren in Kollektive einbettet und den Ge-
gensatz zwischen individuellem Vordergrund und anonymem Hinter-
grund kollabieren lésst, macht er deutlich, dass die Protagonisten als
Vertreter nicht-nur-persdnlicher Auffassungen zu gelten haben. Das
heiBt nichts anderes, als dass er den Zugang zur Politik der Walkiire
ebnet.

2. Politisches. Der formalen Affinitit zwischen Wagner und Eisen-
stein korrespondiert eine inhaltliche: Eisensteins ,,Synthese der Kiin-
ste®, mit der er bei Wagners Gesamtkunstwerk ankniipft, steht im
Dienst der Befreiung menschlicher Sinnlichkeit und Titigkeit. Als
storend bei dieser Befreiung erscheint eine Figenart der Modeme, die
sonst doch haufig in engstem Zusammenhang mit Freiheit genannt
wird: namlich der Individualismus. Eisenstein selbst hat in anderem
Zusammenhang, ndmlich mit Blick auf die Wirkungen des Gold-
rauschs, die er bei seinem Aufenthalt in Kalifornien 1930 kennen-
lemt, von den ,,Tragtdien des Individualismus“ gesprochen, die das
soziale Leben zerriitten (Eisenstein 1998a, II, S. 964). In Zusammen-
hang damit stehen auch seine ,,Notate zu einer Verfilmung des Marx-
schen ,Kapital“‘ aus den Jahren 1927/28 (Eisenstein 1975, S. 289-
311).

Es hitte Eisenstein ebenso gut wie Wagner sein kénnen, der gegen
die Weltanschaunung des ,.Egoistfen]*, bei der ,,der Mensch Stoff* ist,
das , Kunstwerk der Zukunft" setzt, dem ,,die Menschen Stoff sein‘
werden.!? Eisenstein sieht im Individualismus ein Hindernis fiir die

18 Eisenstein 1998a, 11, S. 836. Curtius’ Essay aus dem Jahr 1929 ist neu gedruckt in Cur-
tius 1950/1963, S. 290-314; vgl. zum Verhiltnis Wagner-Joyce bes. S. 312. — Auch
Ernst Bloch zieht iibrigens recht friih eine Parallele zwischen Joyce und Wagner:
»Raunen von Leitmotiven lebt schief zur Oberfliche des Textes; eingestandenermaien
ist die Wortkinetik des Ulysses eine rein musikalische und zwar keine des siidlichen
Ton-Frieses, sondern des Wagnerschen Ton-Abgrunds unter dem Text. Wie in manchen
Programmsymphonien nach Wagner eilen auch hier Motive ihrer spiteren Gestalt pro-
phezeiend voraus, andere versuchen umgekehrt aus einem gewesenen Erdinnern vor-
zustoBen und nachtriglich Kunde daraus zu bringen® (Bloch 1935/1985, 244).

19 GSD XH, S. 265; vgl. Frank 1988, S. 79. ~ Vgl. auch GSD 111, S. 85 {,,Das Kunst-
werk der Zukunft“): ,,Eine unselig falschverstandene Freiheit ist nun aber die des in
der Vereinzelung, in der Einsamkeit frei sein Wollenden.
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Entfaltung der Personlichkeit, weil damit die Titigkeit des einzelnen
Menschen von vornherein gegen andere Menschen abgegrenzt wird.
Entsprechend lanciert er einen Angriff auf die Fixierung der Kunst
auf das Individuum:

»Der biirgerliche Mensch des kapitalistischen XIX. Jahrhunderts ist im-
mer allein, isoliert, in feindlicher Entfremdung vom Nachbarn und der
Umwelt, in Zwietracht mit der Weltharmonie, in unversthnlicher Dis-
krepanz mit der menschlichen Gesellschaft. (...) Diesen Bruch zu iiber-
winden, ihm die Einheit der urspriinglichen Harmonie zwischen
Mensch und Umwelt entgegenzustellen: das sollte mit der plastischen
Inszenierung dieses Schauspiels“ — Eisenstein redet von seiner Walkiire-
Auffithrung - ,,bezweckt werden.* (Eisenstein 1977, S. 101f.)

Im Zuge der Abwehr des biirgerlichen Individualismus sieht sich Ei-
senstein berechtigt, Einzelschicksale abzublenden. Umgekehrt hat er
Vorbehalte gegen Filme, die eigenstindige Individuen zeigen; ein-
schldgig ist hier seine Kritik an Alexander Dovshenkos Film Erde aus
dem Jahr 1930, wohl dem einzigen zeitgendssischen sowjetischen
Film, dessen Rang dem Panzerkreuzer Potemkin nahe kommt.20 Dass
Eisenstein sich der Masse zuwendet, heiBt freilich nicht, dass die In-
dividuen durch uniforme Kollektive ersetzt werden wiirden. In denje-
nigen Filmen Eisensteins, zu denen er sich ohne Abstriche bekennt,
sind die Massen wild, anarchisch; ein beriihmtes Beispiel hierfiir ist
die Treppen-Szene aus dem Panzerkreuzer Potemkin, ihr verwandt ist
eine Szene mit unzufriedenen Goldgribern aus Eisensteins (unver-
filmtem) Drehbuch Sutter’s Gold (Eisenstein 1977, S. 191-197). Uni-
forme Massen findet man weniger bei Eisenstein als Fritz Lang — und
zwar sowohl in dessen Metropolis wie auch in dessen beriihmter Ver-
filmung der Nibelungen, die Eisenstein bezeichnenderweise gar nicht
schitzte. Langs Nibelungen wird im Ubrigen von Siegfried Kracauer

20 Vgl. kritisch zu Dovshenkos Betonung des Individuellen Eisenstein 1949, S. 242;
vgl. aber die Interpretation von Perez 1998, S. 188. Perez verweist auf den Essay
»Re-Viewing the Russian Movies“ von Robert Warshow, der von den Vorbehalten
des Kalten Krieges nicht ganz frei ist und sich gegen Eisensteins Funktionalisierung
des Lebens fiir dsthetisch-politische Ziele richtet; vgl. Warshow 1962/64, S. 201-
212, hier S. 203: It was not at all an aesthetic failure that I encountered in these
movies, but something worse: a triumph of art over humanity.“ Perez bringt teilwei-
se Verstindnis fiir Warshows Einwand auf, meint aber, er passe besser auf Eisen-
stein als auf Dovshenko; vgl. Perez 1998, S. 154 und passim. Warshow sitzt mit sei-
ner Kritik an der Kunsthaftigkeit der russischen Filmkunst und seiner Gegenstellung
von Kunst und Leben freilich im Glashaus, denn sein Paradebeispiel fiir eine Kunst,
die aus dem Leben kommt, ist der amerikanische Western (vgl. den Essay ,Movie
Chronicle: The Westerner* in Warshow 1962/64, S. 89-106). Die Stilisierung des
Lebens im Western wird vom Deckmantel der Authentizitit nur notdiirftig verdeckt.
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als vor-faschistisches Beispiel fiir seine These von der ,,Masse als Or-
nament” angefiihrt, also als Beispiel fiir eine Masse, die die Bewe-
gungsabliufe der Individuen hierarchisch steuert und gleichschaltet.2!

Der Individualismus steht — wie gerade zitiert — der ,,Harmonie
zwischen Mensch und Umwelt* im Weg, die Eisenstein als Wagners
Ideal identifiziert. Nun mutet es aber doch seltsam an, diese Harmo-
nie auch zu Eisensteins Ideal zu befordern — so als wollte er die Ge-
sellschaft in eine fertig vorgegebene Ordnung hineinfiihren. Dies ist
bei Eisenstein, freilich auch bei Wagner, nicht gemeint. Beide befin-
den sich vielmehr im Kampf, sie schildern Verinderungen, streben
nach einer anderen Zukunft, mag dieses Streben bei ihnen auch un-
terschiedliche Formen annehmen.

Dass die Kunst damit eine historische Dimension bekommt, macht
Wagner in einem Brief an Rockel vom Januar 1854 deuilich, auf den
Fisenstein sich gerne beruft:

Wodan (...) gleicht uns auf’s Haar; er ist die Summe der Intelligenz der
Gegenwart, wogegen Siegfried der von uns gewiinschte, gewollte
Mensch der Zukunft ist, der aber nicht durch uns gemacht werden kann,
und der sich selbst schaffen muss durch unsre Vernichrung 22

Die historische Dimension ergibt sich nach Wagner aus einer Vertei-
lung leitender Ideen auf verschiedene Figuren, auf deren Schultern
dann die Entwicklung des Gesamtkunstwerks und mit ihr der gesell-
schaftlichen Totalitit lastet.

Warum beruft sich Eisenstein so gerne auf die gerade zitierte Stel-
le zu Wotan und Siegfried? Man diirfte doch annehmen, dass es ihm
eher schwerfillt, Helden in der von Wagner propagierte Weise heraus-
zuheben; er miisste darin doch — so meint man — eine kiinstliche Ver-
selbstindigung von Einzelfiguren sehen. Dies wire jedoch nur dann
der Fall, wenn jene Helden iiber keinen tiberindividuellen Resonanz-
raum verfiigten, sie sich also auf ihre Subjektivitit zuriickzégen. Da-
zu kommt es bei Wagner nicht — und in Eisensteins Wagner-Inszenie-
rung erst recht nicht.

Detaillierte Hinweise zu Eisensteins politischer Deutung des histo-
rischen Kampfes in der Walkiire finden sich in seinen Notizen zur
Vorbereitung der Regie-Arbeit, die er gemif seiner tiblichen Arbeits-

21 Zur Kritik an Langs Darstellung der Masse vgl. Kracauer 1958, S. 58-60, S. 98.
Zum abschitzigen Urteil gegen Langs Nibelungen-Film vgl. Eisenstein 1998a, I1, S.
758. Zum Unterschied zwischen Eisensteins und Langs ,,Masse* — auch mit Bezug
auf die Nibelungen — vgl. Bulgakowa 1998, S. 147f.

22 Brief an August Rockel, 25./26.1.1854. In: Wagner 1986, S. 69; vgl. die (fehlerhaft
riickiibersetzte) Wiedergabe dieser Stelle in Eisenstein 1977, S. 75.
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technik in rasantem Tempo, direkt nach der ersten Kontaktaufnahme
mit dem Bolschoi-Theater, niederzuschreiben beginnt. So rasch wie
mdglich will er den Schliissel, den ~zentralen Trick® (wie er dies
nennt) finden, auf den er sich dann bei der weiteren Ausarbeitung ver-
lassen kann. Bereits am 22.12.1939 spricht er von ,,Wagners Triiu-
me[n] von einer Synthese*, die sich auf die , Namur der Dinge* stiit-
zen, also einer ,,animistischen Situation* angehoren. Damit geht er
auf das Thema der ,,Natur* zuriick, auf das ich bereits hingewiesen
habe (s.0. Abschnitt I). Doch Eisenstein erkennt in dieser scheinbar
natiirlichen, vorgeschichtlichen Welt einen Konflikt, der die Walkiire,
wie er meint, zu einem ,historische[n] Sttick* macht: zum Stiick iiber
den ,,shift von einer historischen Epoche in eine andere” (Eisenstein
1998b, S. 55). Zwei Tage spiter, am 24.12., hat er den ,zentralen
Trick* gefunden: ,,Wahrscheinlich wird unsere Interpretation so aus-
fallen: from the inhuman to the human. (...) Das Thema der Mensch-
lichkeit. Im Mittelpunkt: Briinnhilde 6ffnet sich menschlichen Gefiih-
len (...), als sie sieht, wie Menschen einander lieben: Ihre Liebe ist
von Mitleid und Selbstaufopferung geprigt. What is fascistic in this
play, [I] wonder?!11°23

Wiederum zwei Tage spiter, am 26.12. kann Eisenstein den Rah-
men genauer angeben, in dem Briinnhilde sich bewegt. Er sieht eine
Konfrontation zwischen drei Modellen, und bei deren Charakterisie-
rung beruft er sich auch auf die prignante Schilderung, die Wagner
selbst in einem Brief an Liszt vom 20.11.1851 gegeben hat:

Denke Dir die wunderbare unheilvolle Liebe Siegmund’s und Siege-
lind’s; Wodan in seinem tief geheimnisvollen Verhltnisse zu dieser Lie-
be; dann in seiner Entzweiung mit Fricka, in seiner wiitenden Selbstbe-
zwingung, als er — der Sitte zu lieb ~ Siegmunds Tod verhéingt; endlich
die herrliche Walkiire, Briinnhilde, wie siec — Wodan’s innerste Gedanken
errathend, dem Gotte trotzt, und von ihm bestraft wird.

Was steckt hinter den drei Modellen, die Eisenstein im Anschluss an
Wagner anfiihrt? Zum ersten spricht er von Wotan, der die ,,anarchi-
stische Spontaneitit“ naturwiichsigen Lebens verkérpert (welche in
der Inszenierung mit der Kulisse des Lebensbaumes gewiirdigt wird),
sich aber wegen seiner Unbedachtheit, Macht- und Geldgier dann in
Absprachen und Vereinbarungen verfingt. Damit eben wird er zum

23 Eisenstein 1998b, S. 56. Die englische Passage wird in dieser dt. Ausgabe falsch
wiedergegeben. Ich verwende hier den abweichenden Text aus einer anderen Verof-
fentlichung dieser Passage; Stadtische Kunsthalle Diisseldorf 1983, Bogen 17. Vgl.
auch Bulgakowa 1997, S. 246; Bartlett 1992, S. 65; Burzawa 1989, S. 302.

24 Brief an Franz Liszt vom 20.11.1851. In: Wagner 1979, S. 187.
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Reprisentanten des gegenwartigen Zeitalters (5.0.). — Zum zweiten
verweist Eisenstein auf Fricka, die die Vereinbarungen, die Wotan
eingegangen ist, nicht nur nicht als Fessel empfindet, sondem sich
vollauf mit ihnen identifiziert. — Zum dritten findet sich schlieBlich
Briinnhilde, die die liebenden Menschen schiitzen will, freilich nicht
einfach deren Natiirlichkeit konserviert, sondern im Zuge der Ausein-
andersetzung mit Fricka und Wotan erst in die Lage versetzt wird, das
Menschliche auf einer anderen Ebene, jenseits blinder Neigung und
abstrakten Regeln, neu zu bestimmen. Von Briinnhilde aus schligt Ei-
senstein einen weiten Bogen zur Gegenwart:

Briinnhilde steht dem moralisierenden Formalismus Frickas ebenso fern
wie der anarchischen Freiheitsliebe Wotans. Ihr einziges Gesetz sind
menschliches Gefiihl und Humanitit. (...) Als geistige Siegerin aus dem
Duell geht natiirlich die Trégerin der Ideale der Menschheit hervor: die
Walkiire Briinnhilde. (...) Damit aber nzhert sich Briinnhilde eben jener
Epoche, die erstmals im Laufe vieler Jahrhunderte die Menschlichkeit
zum hdchsten WertmaBstab erhob: in unserer kommunistischen Epoche.
Von einer solchen traumte der junge Wagner. (Eisenstein 1977, S. 80f.)

IIL.

In Briinnhilde also gipfelt Eisensteins Walkiire-Deutung, und damit ist
entschieden, an welche drei Szenen aus der Oper man sich halten
muss, um seinen Umgang mit Wagner genauer zu beurteilen. Auch
wenn ich dabei auf bekannte Details aus der Walkiire zuriickkomme,
mochte ich an diese Szenen nochmals kurz erinnern — zumal deshalb,
weil damit der Weg zu einem Resiimee der politisch-dsthetischen
Konstellation Wagner/Eisenstein gebahnt wird.

In der ersten Szene (11.2), von der Wagner in einem Brief an Liszt
vom 3.10.1855% sagt, sie sei , fiir den Gang des ganzen grossen 4-
theiligen Dramas“ — also fiir den ganzen Ring des Nibelungen — ,die
wichtigste, geht es um Wotans ,,Schicksals-Enthiillung gegen Briinn-
hilde*: Hier offenbart Wotan die Verstrickung, in die er wegen des
Raubs des Rheingolds hineingeraten ist; er ist Verbindlichkeiten, Ver-
einbarungen und Vertrige eingegangen, in denen sich ihm die Kehr-
seite der Macht, namlich die Abhingigkeit, zeigt: ,,(...) der durch Ver-
trige ich Herr,/ den Vertrdgen bin ich nun Knecht/ (...} Ich beriihrte

25 Brief an Franz Liszt vom 3.10. 1855. In: Wagner 1988, S. 282f. Dieser Brief wird
von Eisenstein nicht direkt zitiert, aber sowohl in den Regienotizen wie in seinem
Wagner-Aufsatz erwihnt; vgl. Eisenstein 1977, S. 98; 1998b, S. 59.
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Alberich’s Ring -/ gierig hielt ich das Gold!/ Der Fluch, den ich floh,/
nicht flieht er nun mich“ (GSD VI, 356, S. 58).

Die zweite Szene (11.4) zeigt Briinnhilde, wie sie sich dem Auftrag
widersetzt, Siegmund und Sieglinde zu bestrafen; sie ist iiberwiltigt
von dieser irdischen, sterblichen Liebe und davon, dass Siegmund
sich gegen deren Vertagung nach Walhalla wehrt.2¢ Verwundert be-
merkt Briinnhilde: ,,So wenig achtest du/ ewige Wonne?/ Alles wir’
dir/ das arme Weib,/ das miid’ und harmvoll/ matt auf dem SchooBe
dir hingt?/ Nichts sonst hieltest du hehr?“ (GSD VI, S. 73) Schiief-
lich verspricht sie Siegmund, ihm ,,Segen und Sieg“ (GSD VI, S. 75)
zu verschaffen, was ihr wegen Wotans grollendem Einsatz misslingt.
Emst Bloch hat diese Szene iibrigens begeistert kommentiert; Slavoj
ZiZek hat sich ihm angeschlossen und gar gemeint, dies sei ,,die wohl
anriihrendste Szene im ganzen ,Ring*“.27

Wotans Vorsatz, Briinnhilde fiir ihren Ungehorsam zu bestrafen,
scheitert in der dritten wichtigen Szene (111.2/3), in der Wotan mit der

26 Zusitzlich hervorgehoben wird Siegmunds Position mit kompositorischen Mittein.
Ernst Bloch hat behauptet, dass in dem Moment, da Siegmund Briinnhildes Ange-
bot verschmiht (,,[...] folg ich dir nicht*), eine ,,nur an dieser Stelle vorhandene Dur-
Auflosung des Schicksalsmotiv auftrete (Bloch 1962, S. 124). Ich erlaube mir,
hierzu einen erhellenden Kommentar von Richard Klein zu zitieren: ,, Kommt sonst
zuerst der (...) Dreiklang, so jetzt ein Septakkord (...), auf den dann ein E-Dur-Drei-
klang folgt. (...) Bloch meint das, sagt aber irrigerweise, das sei die einzige Stelle
mit ,Durauflosung‘. Es miisste aber heiBen: die einzige Stelle, wo der Dur-Drei-
klang fiir die Aufldsung steht, nicht der Dur-Septakkord. Die Annahme ist nicht ab-
wegig, dass Wagner mit dieser Umkehrung die Opposition Siegmunds mircharakte-
risieren wollte. Die Stelle fillt auf, wie wenn im Film plétzlich eine Nahaufnahme
auf etwas erfolgt, das man sonst immer nur von weitem gesehen hat. Andererseits
sollte man (...) kein philosophisches Sinnsystem an diesem Takt aufhingen. Wag-
ners Umgang mit dem Material ist (...) viel zu abstrakt, als dass man solche Winke
mit semantischen Zaunpfihlen allzu gewichtig nehmen miisste* (zit. nach einer
schriftlichen Mitteilung von R.X. an D.Th. am 28.11.2003).

Vgl. Bloch 1962, S. 123f; ZiZek 2003, S. 30. - Es gibt brigens noch einen ganz an-
deren Zusammenhang, in dem Siegmunds Zuneigung Aufmerksamkeit verdient, ndm-
lich die antiplatonische Idee, dass das Individuum nicht wegen seiner Teilhabe an der
nunsterblichen Schonheit®, sondern als Individuum Zuneigung verdient hat; zur Er-
lauterung dieses Gedankens haben u.a. Gregory Vlastos, Martha Nussbaum und Hans
Blumenberg beigetragen, wobei letzterer sich hierzu auf Paul Valéry beruft. Vgl. Vla-
stos 1973/2000; Nussbaum 1993/2000; Blumenberg 1964, S. 292f.: , Br [Valéry] wen-
det sich gegen die Auffassung von der unsterblichen Schonheit, beheimatet in jenen
Modellen auBerhalb der Natur und von den edelsten Seelen betrachtet als verbindli-
che Norm ihrer Pline und als heimliches Vorbild ihrer Anstrengungen.” Blumenberg
spricht von der ,,Differenz (...) zwischen der von Sokrates ausgehenden philosophi-
schen Tradition, in der das Schéne an der ewigen Substantialitiit des Wahren und des
Guten wie selbstverstindlich teilnimmt und dem Grundgedanken der konstitutiven
Sterblichkeit des Schonen, seiner Teilnahme an der Sterblichkeit des Menschen.*

2

by
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Walkiire um das Liebesverbot und um die Beurteilung ihrer Unbot-
miBigkeit ringt. Hier ein geraffter Auszug aus ihrem Dialog:

Briinnhilde: ,,Du versttf8est mich?/ Versteh ich den Sinn? (...)

Wotan: ,,Frag’ deine Tat -/ sie deutet dir deine Schuld!* (...)
Briinnhilde: ,,Deinen Befehl/ fiihrte ich aus.” (...)

Wotan: ,,Doch meine Weisung/ nahm ich wieder zuriick!*

Briinnhilde: ,,Als Fricka den eig’nen/ Sinn dir entfremdet:/ da ihrem
Sinn du dich fiigtest,/ war’st du selber dir Feind./ (...)/ ich wuBte den
Zwiespalt,/ der dich zwang,/ dief Eine ganz zu vergessen./ (...)/ Weil fiir
dich im Auge/ das Eine ich hielt/ dem, im Zwange des And’ren/
schmerzlich entzweit,/ rathlos den Riicken du wandtest!* (...)

Wotan: ,,So thatest du,/ was so gern zu thun ich begehrt -/ doch was nicht
zu thur/ die Not zwiefach mich zwang?/ (...)/ Wo gegen mich selbst/ ich
sehrend mich wandte* (GSD VI, S. 103-109).

Die drei geschilderten Szenen lassen das Kréftespiel plastisch hervor-
treten, das sich in Wagners Walkiire entwickelt. Nimmt man die Sze-
nen zusammen, so wird man Zeuge eines Lernprozesses: Zunichst
lernt Briinnhilde Wotans Schwiche kennen, dann Siegmunds Stiirke,
und schlieBlich demonstriert sie selbst Starke gegeniiber Wotan. Im
Verlauf der Oper fiihrt Briinnhilde die géttliche Macht mit zwei unter-
schiedlichen Strategien ad absurdum. Zuerst bringt sie Wotan dazu,
ihr seine innersten Beweggriinde anzuvertrauen — mit dem Argument,
dass es sich dabei gar nicht um Geheimnisverrat handle, da sie ihm
doch ganz angehore und gewissermafien nur sein verléngerter Arm sei
(,,wer — bin ich,/ wir’ ich dein Wille nicht?*; GSD VI, S. 52). Zu-
nichst wird die Ebene der Kommunikation also unterboten (nach dem
Motto: ,Was du sagst, werde auch ich sagen®). Spiter wird Kommu-
nikation von Briinnhilde iiberboten, indem sie Wotan weismacht, dass
sie nicht nur seine ausdriicklichen Anordnungen, sondern auch seine
unausdriicklichen Anwandlungen verstanden habe; indem sie letzte-
ren gefolgt sei, habe sie ihm voll und ganz gehorcht (nach dem Mot-
to: ,Was du gesagt hast, wirst du erst von mir horen®). Briinnhilde ent-
puppt sich als Anti-Hermeneutin und Hermeneutin zugleich:
Einerseits reduziert sie Kommunikation auf automatische Wiederga-
be, andererseits turnt sie in deren doppeltem Boden herum und jon-
gliert mit der Zuschreibung und Auslegung von Intentionen.

Was Eisenstein — und gleichermaBen auch die Philosophen Ermnst
Bloch und Slavoj ZiZek (s.0.) — offensichtlich an Briinnhilde faszi-
niert, ist ihr Einsatz fiir die Liebe Siegmunds und Sieglindes. Nun gibt
es freilich einen Charakterzug an Briinnhilde, der mit der mitleidigen
Humanitat, die Eisenstein wiirdigt, nicht recht znsammenpasst. Dies
ist die virtuose List, mit der sie agiert. Briinnhilde tritt auf als Figur
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mit einer stolzen Agenda — und dies wird eindrucksvoll bestitigt,
l\;/l;n; man auf die weitere Entwicklung des Rings des Nibelungen
1CKt.

Letztlich ist Siegmunds und Sieglindes Liebe gar nicht als diese
Liebe selbst, sondern um ihres Ergebnisses willen von Belang: der
Geburt Siegfrieds, mit der Briinnhilde sich einen besonderen Gefal-
len tut, denn bekanntlich wird sie diesem Helden besonders zugetan
sein. Das Leiden von Siegmund und Sieglinde bringt den Heroismus
auf den Weg.28 Auf Siegfried richten sich iiberdies die Hoffnungen
Wotans, der mit ihm einen totalen Neubeginn assoziiert. ,,Not thut ein
Held, (...)/ der fremd dem Gotte,/ frei seiner Gunst,/ unbewuBt,/ ohne
GeheiB,/ aus eig’ner Noth/ mit der eig’nen Wehr/ schiife die Tat,/ die
ich scheuen muss“ (GSD VI, S. 44, S. 57; vgl. Levin 1998, S. 64).
Siegfried gehort neben Lohengrin (vgl. Thomi 2004a) und Parsifal zu
den Wagner-Figuren, die aus den sozialen Verstrickungen herausge-
hoben werden und denen aufgrund ihrer Sonderstellung besondere
Fihigkeiten zugeschrieben werden. (Freilich bestehen hier Unter-
schiede; so ist Siegfried im Gegensatz zu Lohengrin der Sonderrolle,
die ihn iiber die anderen Menschen hinaushebt, letztlich nicht ge-
wachsen, wihrend Lohengrin sich auf diese Rolle, mag er sich zwi-
schendurch auch auf die Menschen einlassen, in bequemer Erhaben-
heit zurlickzieht.)

Die dramatische Entwicklung des Rings wird, so meine ich, unter-
schétzt, wenn man auf die Begeisterung fiir Briinnhildes Humanitét
als ,,Mitleid* fiir die irdisch Liebenden fixiert bleibt. So kostbar die-
ser Moment auch ist, so bleibt er doch — ein Moment. Weder lésst sich
das weitere Handeln Briinnhildes (und Siegfrieds) geradewegs aus
ihm entwickeln, noch birgt er gemiB der waghalsigen Ausschau Ei-
sensteins (s.0.) den ,,Kommunismus* in sich.

An diesen Befund schlieBt sich nun die Frage an, wie die dstheti-
sche und politische Ebene, zwischen denen mein Vergleich zwischen
Wagner und Eisenstein hin- und hergewechselt ist, miteinander in
Verbindung zu bringen sind. Wenn man Eisenstein folgt und Briinn-
hildes menschliche Geste des Mitleids als die Pointe der politischen
Botschaft der Walkiire identifiziert, dann bleibt zu fragen, ob die ds-
thetische Form des ,,Gesamtkunstwerks® zu eben dieser Botschaft
iiberhaupt passt. In einem weiteren Schritt stellt sich dann die Frage,
ob die Differenzen, die sich hier zwischen dem Politischen und dem
Asthetischen auftun, auch innerhalb dieser zwei Sphiren aufzufinden

28 Adorno sieht darin eine Wendung Wagners gegen Schopenhauers Mitleidsethik; vgl.
Adorno 1952/1974, S. 133f.: ,,Schon macht Glanz fiir den Tod Reklame*.
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sind. Diesen Fragen will ich mich fiir den Rest meines Beitrags zu-
wenden.

Im Hinblick auf das Politische kann man zunichst festhalten, dass
sich das Individuum der Integration, der Einbeziehung ins GroSe
Ganze, widersetzen muss. Wenn Totalitdt gefragt ist, kann das Indivi-
duum nicht — wie das Mitleid dies fordert — im Zentrum stehen, es ist
vielmehr nur ein Element unter vielen. Daraus ist zu folgern, dass die
idsthetische Form des Gesamtkunstwerks, auf das sich das von Char-
les Baudelaire bewunderte ,,despotische Verlangen* Wagners richtet
(Baudelaire 1861/1976, S. 790; 1861/1992, S. 103), quer liegt zur in-
haltlichen Botschaft des Mitleids. Zwar ist diese Botschaft dem Werk
Wagners (und Eisensteins) nicht fremd, doch sperrt es sich dagegen,
ihr einfach als Sprachrohr zu dienen. Der Status des Mitleids ist viel-
mehr problematisch.

Die Spannung, die sich hier zwischen Inhalt und Form ergibt, kann
tibrigens wieder auf Schopenhavuer zuriickbezogen werden. Einerseits
ist Wagners Gesamtkunstwerk — ich habe darauf in Abschnitt I hinge-
wiesen — von der Kunstphilosophie Schopenhauers inspiriert, die die
asthetische Sphire als Gegenwelt zur schnéden Sinnenwelt etabliert.
Andererseits gibt es fiir Briinnhildes Mitleids-Geste eine Vorlage in
Schopenhauers Ethik, der Wagner freilich keine groe Beachtung
schenkt. Diese Ethik nimmt ihren Ausgang in der Sinnenwelt, nim-
lich bei Leiden und Mit-Leiden.?? Sie ist dieser Welt zwar nicht aus-
geliefert, weil die Menschen im Gefiihl des Mitleids iiber die eigenen
korperlichen Grenzen hinausgehen und ,,den Unterschied zwischen
Ich und Nicht-Ich®, ,.die Scheidewand zwischen physischen Wesen
durchbrechen (Schopenhauer 1986, III, 741, S. 808). Doch Schopen-
hauers Ethik muss auf die sinnlich erfahrene und erlittene Wirklich-
keit weiterhin bezogen bleiben, wihrend seine Asthetik die Leistung

29 Vgl. Schopenhaver 1986, 111, S. 740f.: ,das alltigliche Phénomen des Mirleids, d.h.
der ganz unmittelbaren, von allen anderweitigen Riicksichten unabhingigen Teil-
nahme zunichst am Leiden eines andern und dadurch an der Verhinderung oder
Aufhebung dieses Leidens (...) ist in Wahrheit das groSe Mysterium der Ethik, ihr
Urphinomen*. Wenn Briinnhildes Geste mit Schopenhauers Ethik in Verbindung
gebracht werden kann, so unterstelle ich damit keinen strikten wirkungsgeschicht-
lichen Zusammenhang. Schopenhauer selbst hat die Moral der Walkiire ibrigens
keineswegs in Briinnhildes Mitleid gesehen, sondern AnstoB daran genommen,
dass die herrschende Moral durch den Ehebruch so leichtfertig verletzt werde. In
dem Widmungsexemplar der Walkiire, das er von Wagner erhielt, findet sich die
Randnotiz: ,Man kann die Moral einmal vergessen; aber man soll sie nicht maul-
schellieren.” Vgl. Schopenhauer 1985, V, S. 436. — Zum Status des Mitleids bei
Wagner, das vor allem im Parsifal eine eminente Rolle spielt, vgl. Bermbach 1994,
S. 317ff.
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der Kunst im ,,Sabbath der Zuchthausarbeit des Wollens®, im ,, Ver-
gessen aller Individualitét sieht.3¢

Diese ethisch-asthetische Diskrepanz bei Schopenhauer nihrt indi-
rekt Zweifel daran, dass der politische Inhalt mitleidiger Humanitt
mit der 4sthetischen Form der Walkiire als Gesamtkunstwerk harmo-
nieren konnte. Will man diesem Zweifel genauer nachgehen, so er-
scheint es hilfreich, sich um ein genaueres Verstindnis des Mitleids
(oder der Sympathie) zu bemiihen, das bei Wagner und auch in Eisen-
steins Wagner-Deutung eine so herausgehobene Rolle spielt. Mit dem
Hinweis auf Schopenhauer ist es hier nicht getan; hinzuweisen ist auf
zwei Konzepte, die als Nebenbuhler des ethischen Mitleidsbegriffs
anzusehen sind und die — wie sich zeigen wird — fiir die erwihnte
Spannung zwischen Mitleid und Totalitét hochst aufschlussreich sind.

Zum ersten spricht Wagner selbst von Sympathie in einem Zusam-
menhang, der von Briinnhildes Haltung oder auch von Parsifals Mit-
leid strikt unterschieden ist. Wagner sagt, dass der Umgang des
Kiinstlers mit den ,,individuellen Persénlichkeit[en]“, die in seinem
,.Drama“ auftreten, sich auf dessen ,,sympathetisch{e]* Haltung stiit-
zen konne; an ihr ist nach Wagner nun aber nicht die Hinwendung
zum Einzelnen entscheidend, sondem die vom Kiinstler ergriffene
Chance, sich durch diese ,Beriihrung, Durchdringung und Ergén-
zung“ allseitig zu entfalten und zu einem ,,zum Wesen der Gattung er-
weiterte[n] einzelne[n] Mensch[en]“ zu werden (GSD III, S. 188f.
[.Das Kunstwerk der Zukunft“]). Dies ist deshalb eine hochst auf-
schlussreiche Bemerkung, weil sie das Vokabular von der Ethik in die
Asthetik verschiebt: Wagner weist dem ,,sympathetischen Verhalten
eine Funktion im kreativen Prozess zu. Damit verschiebt sich die ge-
samte Konstellation dramatisch. Denn wihrend Ethik und Asthetik
bei Schopenhauer jedenfalls dies gemeinsam haben, dass die Fixie-
rung auf das eigene Selbst durchbrochen wird — in der ethischen Iden-
tifikation mit dem Leiden des anderen oder aber in der Selbstverges-
senheit #sthetischer Kontemplation —, leistet diese Sympathie bei
Wagner einen Beitrag zur Selbststeigerung des Genies. Die Hingabe
an die Natur, von der Wagner in seiner friihen Begeisterung fiir Feu-
erbach geschwirmt hat, wird nun so umgedeutet, dass der Kiinstler in
der AuBenwelt nichts anderes entdeckt als seine eigenen Begabungen
und Anlagen: ein universalisierter NarziBmus. Das Sympathetische
verbindet sich mit dem Totalisierenden.

Zum zweiten ist hinzuweisen auf einen Philosophen, bei dem die
Sympathie zwar im Feld der Ethik auftritt, aber dem Anschein nach

30 Schopenhauer 1986, I, S. 280 (,Die Welt als Wille und Vorstellung* 1, § 38).
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gleichfalls dariiber hinausfiihrt: ndmlich auf Adam Smith. Niklas
Luhmann meint gar, Smiths ,,Sympathie®, wie sie in der Theory of
Moral Sentiments bestimmt wird, geradewegs gegen das ethische Mit-
leid profilieren zu konnen (vgl. fiir das Folgende Luhmann 1988, §.
237f.). Nach Luhmann wird die Sympathie von Smith keineswegs als
»Seelenverschmelzung® oder als ,,,Aufhebung‘ von Differenz* ge-
dacht, sondern als ein ,,Einfiihlungsvermdgen®, das eine Leistung me-
dialer Generalisierung darstellt. So werde Smiths Sympathie ,,nicht
als Gegenbegriff zu Antipathie gebraucht”, sondern meine nur die
prinzipielle Fihigkeit, sich in einen anderen hineinzuversetzen, also
die blofe ,,Empathie“. Erst in einem zweiten Schritt folge dann die
positive oder negative Stellungnahme zu der probeweise eingenom-
menen Position. Mit dieser Hintanstellung der affektiven Identifikati-
on wird die Sympathie in Luhmanns Perspektive zu einer abstrakten
Leistung, in der man Positionen probeweise bezieht und wechselt; so
entsprechen sich die Funktionsweisen der Sympathie und der
~Tauschbeziehung*, des Einsatzes von Geld-Aquivalenzen, und eben
um diese Entsprechung geht es Luhmann an der hier zitierten Stelle.
Der Anhaltspunkt fiir die von ihm verfochtene Deutung ist z.B.
Smiths Bemerkung, dass jemand sich in einen Fall , hineinzudenken®
vermag und ,,dabei findet, da} diese Affekte [des anderen Menschen;
D.Th.] nicht mit dem iibereinstimmen, was er selbst fiihlt.*“ Gerade
diese Stelle gibt nun allerdings Anlass, Luhmanns Deutung in Frage
zu stellen und damit Smiths Status in der Kontroverse um das Mitleid
zu {iberpriifen. Die Fahigkeit, sich in einen anderen Menschen hinein-
zuversetzen, nennt Smith an dieser Stelle namlich genau nicht ,,Sym-
pathie”. Diese wird von ihm vielmehr — anders als Luhmann dies be-
hauptet — der tatséichlichen Ubereinstimmung der Gemiitshewegung
vorbehalten (Smith 1759/1994, S. 4, S. 14 u. pass.). Smith insistiert
darauf, dass die Sympathie als Identifikation mit dem anderen eine
positive Moglichkeit menschlichen Lebens eroffnet, wihrend Luh-
mann sie als blofe Fahigkeit der Simulation einer anderen Perspekti-
ve instrumentalisiert. Mit dieser Deutung steht Luhmann freilich nicht
allein, und deshalb kann man sie trotz ihrer Irrigkeit nicht einfach
iibergehen. Offenbar ist Luhmann sich nicht der Tatsache bewusst,
dass seine Deutung von Smiths ,,.Sympathie* als ,,Empathie” in den
weiteren Zusammenhang des sogenannten ,,Adam-Smith-Problems**
gehort, also des Problems, wie dessen Theory of Moral Sentiments
mit der Schrift iiber The Wealth of Nations zusammenpasst. Ein Zen-
tralstiick innerhalb dieser Kontroverse ist eben der Status der ,,Sym-
pathie“ in Smiths Ethik, weshalb sich an ihr auch die Differenz der
verschiedenen Formen des Mitfithlens oder Hineinfiihlens illustriert
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werden kann. Neben und vor Luhmann haben bereits einige rational-
choice-Theoretiker die These vertreten, dass Smith eigentlich ,,Empa-
thie* im Sinne habe, wenn er von Sympathie spreche — also eine Fi-
higkeit, die z.B. auch dem Kredithai und dem Krieger zugutekommt,
Qie um seines eigenen Erfolges willen die niichste Bewegung des Op-
fers oder Gegners antizipieren miissen.?! Doch diese reduzierte Deu-
tung deckt sich mit dem Textbestand der Theory of Moral Sentiments
ebenso wenig wie Luhmanns Lesart. Smith geht es vielmehr um eine
~satisfaction” des ,fellow-feeling®, das auf der »correspondence of
sentiments between oneself and another* griindet.32 Bei Smith selbst
stoBt man also auf einen Mitleidsbegriff, der weiterhin in den Bereich
der Ethik fallt; festzuhalten ist jedoch, dass im Anschluss und in ver-
zerrender Ausdeutung von Smiths Konzeption ein anderer Begriff der
Sympathie profiliert wird, der aus dem Bereich der Ethik ~ auf ande-
re Weise als Wagners ,,sympathetisierender Kiinstler — herausfallt.
Man st68t hier auf das Sich-Hineinversetzen in den anderen im Rah-
men strategischen, interessegeleiteten Handelns.

Dass ich hier auf diese zwei abweichenden Deutungen der Sympa-
thie hinweise, ist kein begrifflicher Selbstzweck. Vielmehr lisst sich
mit deren Hife der Status des Mitleids in Wagners Oper genauer be-
stimmen. Stellt man nimlich Briinnhildes Mitleid neben die geschil-
derten, mit ihm dem Anschein nach verwandten Haltungen, so zeigt
sich, dass neben der Hinwendung zum Individuellen zwei andere Le-
bensformen ins Spiel kommen, zu denen zwei verschiedene Modelle
gesellschaftlicher Ordnung gehdren.

- Das eine Gegenmodell zum ethischen Mitleid fiihrt in einen Pro-
zess der Totalisierung, in dem sich alle Varianten des Lebens auf eine
einigende Instanz zuriickfiihren lassen. (Bei Wagner steht dafiir der
sympathetisierende Kiinstler.).

- Das andere Gegenmodell zum Mitleid fiihrt in einen Prozess der
Individualisierung, in dem freilich nicht die Bediirftigkeit und Zusam-
mengehorigkeit der Individuen ans Licht tritt, sondern deren vorgiin-
gige Selbstindigkeit, mit der sie ihre Interessen vertreten und virtuell
mit allen messen kénnen. (Bei Luhmann und den sich zu Unrecht auf
Smith berufenden Theoretikern steht dafiir der Individualist, der eine
Position durch Empathie oder Geld mit jeder beliebigen anderen ver-
tauschen kann.)

31 Zu einer Luhmann nahestehenden Position innerhalb der 8konomischen Diskussion
vgl. Binmore 1994, S. 288 (zur Empathie des ,.loan shark™); Binmore 1998, S. 12
(zur Empathie des ,,gunfighter*).

32 Zur Rehabilitierung von Smiths ,.sympathy* im Unterschied zu ,.empathy* vgl. Fon-
taine 1997; Sugden 2002, bes. S. 69ff., S. 74.
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Angesichts dieser spannungsvollen Konstellation erhilt die Vertei-
digung des Mitleids, die in der Walkiire auftritt und von Eisenstein be-
sonders betont wird, zusétzliche Bedeutung — und zwar insbesondere
deshalb, weil die zwei Gegenspieler des Mitleids, die ich gerade ge-
nannt habe, in der Walkiire gleichfalls ihren Auftritt haben und direkt
eingreifen. Ja, man kann sogar sagen, dass diese Gegenspieler sogar
im Vordergrund des auszutragenden Konflikts stehen, denn in der
Oper geht es letztlich gar nicht so sehr um das Mitleid, sondern um
die Konfrontation zwischen einer Gesellschaft, die von den Figenin-
teressen konkurrierender Individuen bestimmt ist (also der Gesell-
schaft nach dem Bilde Alberichs), und einer Gesellschaft, die zur Ein-
heit finden soll (also der Gesellschaft als Gesamtkunstwerk). Zu
diesem Konflikt, dessen zwei Seiten sich den zwei begrifflichen Ne-
benbuhlern des Mitleids zuordnen lassen, liegt das Mitleid merkwiir-
dig quer, und eben dies macht seine Brisanz aus. Das Mitleid steht ne-
ben dem Willen zur Ganzheit, macht mir ihm das positive Gegenbild
des von Wagner kritisierten Individualismus aus und tritt doch auch
gegen den totalisierenden Ausgriff an, der in Wagners sympatheti-
schem Kiinstlertums impliziert ist. Die Differenzierung des Mitleids-
Begriff lasst sich geradewegs auf das in der Walkiire bestehende
Spannungsfeld zuriickbeziehen. Auch Eisenstein konzentriert sich in
seinem Umgang mit der Oper auf eben dieses Spannungsfeld.

Dieser Befund muss nun aber nicht geradewegs in den Einwand
umgesetzt werden, dass sich bei Wagner und Eisenstein eine plumpe
Unschliissigkeit ergibe, in der etwa die Totalitét des Gesamtkunst-
werk und die Individualitit des Mitleids auseinanderklaffen. Vielmehr
tragt diese Spannung — meiner These zufolge — zur Plausibilitdt und
Faszination bei, die Wagners und auch Eisensteins Werken eigen ist.
Wagners Oper, Eisensteins Inszenierung sowie auch seine Filme zeu-
gen von den Miihen der Vermittlung zwischen Individuellem und All-
gemeinem, und es sind eben diese Miihen, von denen die Moderne
gezeichnet ist. Die Spannungen, die sich bei Wagner und Eisenstein
abzeichnen, folgen keineswegs einem simplen Muster; man wiirde ei-
ner unzuldssige Vereinfachung betreiben, wenn man etwa die Totali-
tdt nur der musikalischen Form zuschliige und die Individualitét der
inhaltlichen Bestimmung des sozialen Rahmens. Die Ambivalenz
kommt vielmehr innerhalb beider Bereiche zum Ausdruck — sowohl
bei Wagner wie bei Eisenstein.

Das Gesamtkunstwerk wird nicht nur im Zuge einer abstrakten, du-
Berlichen Gegenstellung mit der Botschaft individueller Humanitdt
kontrastiert. Auch wenn ich bislang vor allem den Hang zum Gesamt-
kunstwerk bei Wagner und Eisenstein herausgestellt habe, birgt die
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von ihnen entworfene Totalitit doch in sich selbst schon den Um-
schlag zum Individuellen und bezieht aus dieser inneren Spannung ih-
re dsthetische Qualitit,

Theodor W. Adorno3? hat in seinem Versuch iiber Wagner darauf
hingewiesen, dass das Gesamtkunstwerk unter einem systematischen
Defizit leide, weil die in ihm geschaffene Totalitiit auf die dsthetische
Sphire beschrinkt bleiben miisse. Statt integrativ zu wirken, verharrt
das Kunstwerk demnach in einer Gegenstellung zum Bestehenden:
Integration geht mit Ausschluss einher. Damit wird die Totalitit de-
mentiert, auf die es das ,,Gesamt“-Kunstwerk doch abgesehen haben
muss. Adornos Hinweis auf diese hausgemachte Krise ist zu folgen ~
mit einem Vorbehalt, fiir den man sich auf Nietzsche berufen darf:
dass Wagner von ihr namlich nicht ,kalt erwischt* wird. Die Totalitit
wird von Wagner nicht gewaltsam ertrotzt, sondern auch schon unter-
laufen. Die Walkiire erschépft sich weder in Briinnhildes individuel-
ler Mitleidsgeste noch in der groBen Geste des Gesamtkunstwerks.
Wenn Nietzsche das GroBe Ganze bei Wagners Musik beiseite lisst
und sich den Miniaturen in dessen Werken zuwendet (s.0.), dann liegt
darin eine Polemik gegen das Gesamtkunstwerk; sie kann aber nur
deshalb ins Ziel kommen, weil Wagners Musik diese Auflosung selbst
begiinstigt. Darin eben liegt ihre Mitwirkung an der Wendung gegen
Totalitét. So hat Ernst Bloch unterschieden zwischen Wagners Musik
»ohne Komma®, seiner ,,unendlichen Melodie* einerseits und ,der da-
von vollig verschiedenen, und allerdings sachlich bedenklichen Ver-
schmelzung des Gesamtkunstwerks“ andererseits (Bloch 1923/1973,
S. 991.). Klaus Zehelein hat in seinen Uberlegungen ,,Zum Stuttgarter
Ring 1999/2000“ bemerkt, dass ,,Wagners Arbeit am Ring (...) von
der Obsession des Denkens des wahren geschlossenen Ganzen eben-
so wie von der Erfahrung” zeugt, ,,daB aus den Stiicken nie ein Gan-
zes, Geschlossenes geschaffen wird* (Zehelein 1997/2001, S. 274).
Blickt man iiber die Asthetik hinaus, dann hei8t dies, dass die indivi-
duelle Humanitét Briinnhildes als politische Geste nicht einfach aus
dem #sthetischen Rahmen fillt, sondern von ihm indirekt mitgetragen
wird.

Eine dsthetisch-politische Verschrinkung verwandter Art findet sich
auch bei Eisenstein. Seine Asthetik richtet sich offensiv gegen die Fi-
xierung auf individuelle Figuren, gegen die Heraustrennung Finzel-

33 Vgl. Adorno 1952/1974, S. 95ff. Ein #hnliches Motiv findet sich in der These Da-
vid J. Levins, dass Wagners Totalitdt sich erst negativ durch das, was von ihr ausge-
schlossen wird, etablieren kann; das Ausgeschlossene ist nach Levin das Judentum;
vgl. Levin 1998, S. 94.
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ner aus der sozialen Wirklichkeit, und doch ist sein Kino kein Kon-
strukt schierer Allgemeinheit. Das filmische Gesamtkunstwerk legt
sich selbst dsthetische Momente in den Weg, die der Individualitit zu-
getan sind. Der Verzicht auf narrative Einbindung, die Verwendung
von close-ups, mit denen die Motive an Intensitdt, auch an Brutalitit
gewinnen — all dies trigt bei Eisenstein zur Darstellung korperlicher
Prisenz bei, die an das Individuelle gebunden ist. Er mag es zwar dar-
auf anlegen, dem gezeigten Individuellen durch den filmischen Kon-
text — vor allem mittels ,,intellektueller Montage* — eine allgemeine
Bedeutung zu geben?, also z.B. den Schmerz einer Erschossenen in
einen semantischen Kontext zu stellen. Ungeachtet dessen hilt Eisen-
stein die ,,Bewahrung des emotionalen Effekts* fiir ,,verbindlich* (Ei-
senstein 1975, S. 310 [,,Notate zu einer Verfilmung des Marxschen
JKapital*“]). Das Bild des Schmerzes, das Eisenstein zu verdanken ist,
bleibt stirker als die Absicht, ihn ins Allgemeine einzubinden. Auch
hier ist das Individuelle sperrig und widersetzlich — und zwar gerade
durch Eisensteins Umgang mit ihm.

Zusammengefasst gesagt: Eisenstein meint Wagner eine politische
Botschaft entnehmen zu kénnen, die in mitleidender Humanitét be-
steht. Der Inhalt dieser Botschaft, die Verpflichtung aufs Individuel-
le, wird konterkariert durch Wagners Konstruktion des Rings des Ni-
belungen, und auch Eisenstein geht mit seiner eigenen revolutiondren
Agenda uber das blofie Mitleiden hinaus. Wagners und Eisensteins
Gesamtkunstwerk reprisentiert einen dsthetischen Einspruch gegen
jene Zuwendung zum Individuellen. Freilich wird diese Zuwendung
nicht gewaltsam ausgeschlossen, ihr wird vielmehr in bestimmten Fa-
cetten ihrer Werke auch #sthetisch entsprochen. Die iiberindividuel-
len Konstellationen enthalten Einsprengsel, die den Individuen zu
Diensten sind.

Nun konnte man einwenden, dass solche indirekten Gesten
schwach und unentschlossen wirken im Vergleich zu einer direkten
Apologie des Individuellen, die man stattdessen favorisieren kénnte.3

3 Vgl. Eisenstein 1960, S. 329 (,,Montage 1938*): ,Die Gegeniiberstellung besonde-
rer Details in einem bestimmten Montageaufbau 146t in unserer Wahrnehmung jenes
Allgemeine entstehen, das wiederum alle einzelnen Teile erzeugt hat und sie zu ei-
nem Ganzen verbindet”.

35 Einen kuriosen Beleg dafiir, dass mit einer solchen Apologie des Individuums noch
nicht viel erreicht ist, bieten die Forderungen, die Sergei S. Dinamov, Stalins Ver-
bindungsoffizier fiir Kinoangelegenheiten, bei der dramatischen ,,Allunionskonfe-
renz* der Filmschaffenden im Januar 1935 aufgestellt hat. In direkter Polemik ge-
gen FEisenstein sagt Dinamov: ,Das Kino muss ,optimistisch® sein. (...) Es muss
mehr Helden geben. (...) Das Individuum muss die Masse als Helden ersetzen® (zit.
nach Bergan 1999, S. 270).
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Doch hitte das Individuum mit einer solchen Apologie schon gewon-
nen? Ihm kann doch nicht mit der bloBen Abldsung vom Allgemeinen
gedient sein, sondern nur mit einer plausiblen Ldsung fiir das Verhalt-
nis zum Allgemeinen, auf das es um seiner eigenen Definition willen
angewiesen bleibt. Wer sich mit einem schieren Pladoyer fiir das In-
dividuum begniigt, befreit dieses nicht von sozialen Voraussetzungen,
auf die es doch durchgiingig angewiesen bleibt, sondern verhehir die-
se Voraussetzungen nur und erschwert damit die Analyse von deren
Wirkungen. Eben von diesen verborgenen Seiten der Individualisie-
rung handeln Foucaults Uberlegungen zur Gouvernementalitit und
zum Liberalismus (vgl. Thomi 2003, S. 220ff.), und schon Foucaults
Leitfigur, Friedrich Nietzsche, hat missbilligend bemerkt, dass

ein gewisser kecker Glaube (...) in den Vordergrund tritt, (...) jener Ame-
rikaner-Glaube von heute, der immer mehr auch Européer-Glaube wer-
den will: wo der Einzelne iiberzeugt ist, ungefihr Alles zu kénnen, un-
gefdhr jeder Rolle gewachsen zu sein, wo Jeder mit sich versucht,
improvisirt, neu versucht, mit Lust versucht, wo alle Natur aufhort und
Kunst wird” (Nietzsche 1980, III, 595 [,Frohliche Wissenschaft®, §
356)).

Es ist eben dieser , kecke Glaube®, von dem sich Wagner wie Eisen-
stein abgrenzen, und damit treiben sie einen Keil zwischen das von
ihnen geschitzte ,Mitleid“ und die strategisch eingesetzte ,,Empa-
thie, die sich als Nebenbuhler oder gar als Ersatzfigur dieses Mit-
leids in Szene setzen will (s.0.). Die dieser ,,Empathie” zugrundelie-
gende Theorie des Individualismus wird im Ring selbst als Welt des
Geldes angegriffen.

Wagner und Eisenstein schneiden den vermeintlichen Ausweg ab,
wonach man sich auf die Seite des einzelnen Individuums schlagen
konnte. Thr Vorbehalt griindet in der von ihnen geteilten Kritik des
biirgerlichen Individualismus, den sie in die Nihe des Egoismus
riicken. Diese Kritik steht auch im Hintergrund ihrer Bemithungen
um eine Asthetik, die dem Individualismus nicht huldigt. Es scheint
mir zu plump, darin nur eine kollektivistische Verirrung - zugunsten
des Volkes bei Wagner oder der Arbeiterklasse bei Eisenstein — zu se-
hen. Man mag sich mit beiden dariiber streiten, wie die verschiede-
nen iiberindividuellen Instanzen, die bei ihnen auftreten, zu beurtei-
len sind und welcher Platz dem Individuum genau zugewiesen wird.
Doch aus der Tatsache, dass sie sich ihnen zuwenden, kann man
Wagner und Eisenstein keinen Strick drehen. Wenn die historische Si-
tuation von allgemeinen sozialen, politischen, 6konomischen Ent-
wicklungen geprigt ist, bleibt jede pauschale Verteidigung des Indivi-
duums witzlos, die jene Entwicklungen ignoriert und so tut, als
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konnte man das Individuum sich selbst tiberlassen und wiirde ihm
eben damit den groBten Dienst erweisen. Das vermeintliche Kompli-
ment an das Individuum, dem jeweis in Abhingigkeit von der zum
Einsatz kommenden Theorie choice-making, Selbstverwirklichung
oder Autonomie zugetraut und zugebilligt werden, ist vergiftet, denn
weder sind damit jene {iberindividuellen Instanzen auBler Kraft ge-
setzt, noch vermag das Individuum aus sich selbst heraus die Lebens-
entwiirfe auszufiihren, die ihm von den verschiedenen Verfechtern der
Individualisierung vorgezeichnet werden (vgl. Thomi 2002). Dass
Wagner und Eisenstein gegen einen naiven Individualismus Ein-
spruch eingelegt haben, hat nicht verhindern kdnnen, dass er seitdem
in Politik und Philosophie immer weiter auf dem Vormarsch gewesen
ist. Insofern kann der Blick auf Wagners und Eisensteins Walkiire zur
Erinnerung an eine Zukunft dienen, die sich gegen die Gegenwart
sperrt.

Im Jahre 1918 fragte Alexander Block in einem wenige Seiten um-
fassenden Text, der das Verhiltnis der jungen russischen Revolution
zu Wagner zu umreiBen suchte (Block 1918/1978, S. 234): ,,Warum
miBlang es, ihn zu vernichten, zu verflachen, ihn sich anzupassen und
wie ein verstimmtes, nicht mehr brauchbares Instrument im Archiv
der Geschichte abzustellen?* Und Block antwortete: ,,Weil Wagner
das rettende Gift der schpferischen Widerspriiche in sich trug*.
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