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DIETER BORCHMEYER
>Faustc und >Der Ring des Nibelungen«
Der Mythos des 19. Jahrhunderts in zwiefacher Gestalt

1.

»Faust< und den >Ring des Nibelungen: in einen gemeinsamen
thematischen und epochalen Rahmen zu spannen, ist das nicht
ein verwegener, um nicht zu sagen: abwegiger Versuch? Sind
beide nicht um mehr als eine Epoche voneinander getrennt?
Gewifl: zwischen den Anfingen der Goetheschen >Faust«Dich-
tung und dem Abschlufl der Wagnerschen Tetralogie liegt fast
ein volles Jahrhundert. Und doch riicken die beiden Lebens-
werke in Ausklang und Vorklang zeitlich wesentlich niher an-
einander als man zunichst wahrhaben will. Nur siebzehn Jahre
trennen Goethes Vollendung des >Faust IL« (1831) von Richard
Wagners erster, noch erzihlender Konzeption der >Nibelun-
gensage< (1848), und so ist es nicht verwunderlich, daf} beide
Werke sehr verwandte Erfahrungen der ersten Jahrzehnte des
neuen Sikulums in die mythischen Bilder ihrer Dichtung iiber-
tragen.

Dafl Wagner die Affinititen zwischen seinem und Goethes
Hauptwerk bewuflt waren, dafiir haben wir manche Indizien.
Die immer neue Lektiire des >Faust« gehort, wie zahllose Aufle-
rungen belegen, zu den groflen Kontinuititen in Wagners Le-
ben'. Nicht zu vergessen sind auch seine eigenen Versuche, eine
Musik zum summum opus Goethes zu finden: die noch zu
dessen Lebzeiten vertonten Stiicke des >Faust I« und >Eine
Faust-Ouvertiire.

>Fauste ist {reilich ein Werk voller Musik, von durchaus reali-
sierbarer — oft genug realisierter — Bithnenmusik und liedhaften
Einlagen bis zu einer imaginiren oder symbolischen Welt der
Tone. Kaum eine dramatische Dichtung der Weltliteratur ist so
sehr von unhérbarer Musik erfiillt und trotz der zahllosen
kompositorischen Anniherungsversuche, trotz der deutlich
opernhaften Strukturen des zweiten Teils letzten Endes doch so
unkomponierbar wie >Faust«. Gerade das weist ihm in Wagners
dsthetischem System eine Schliisselrolle zu, macht ithn zum
Komplement von Beethovens >Neunter Symphonie.. Wie
sFaust« zur Musik dringt, ohne Musik werden zu kénnen, so
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dringt die >Neunte Symphoniec mit ihrer Wortwerdung im
Chorfinale zum musikalischen Drama, ohne doch wirklich
Drama sein zu kénnen. >Faustc und die >Neunte Symphonie«
werden Wagner dergestalt zum Advent des Musikdramas.

Mit dessen Konzeption hat er in seinen Gesprichen mit Cosi-
ma >Faust« verschiedentlich in Verbindung gebracht. Immer
wiceder bezieht er sich auf Goethes Auflerung von den »barbari-
schen Avantagen« (in den Anmerkungen zu sRameaus Neffe),
auf die der moderne Kiinstler nicht verzichten kdnne, oder von
der »barbarischen Komposition« des >Faust« (in seinem Brief an
Schiller vom 26. Juni 1797), die er nicht gescheut habe, obwohl
er damit gegen die »hochsten Forderungen« der Asthetik ver-
stofle.

Was meint Goethe mit diesem »Barbarischen«? Es ist das
bewufite Abweichen von den etablierten Normen der Poetik,
von einer an der klassischen Kunst der Antike orientierten As-
thetik. Die zitierte Briefbemerkung ist eine Reaktion auf Schil-
Jers Befiirchtungen wegen der Form des »Fausts, die dieser am
Tag zuvor geduflert hat: »Was mich daran 4ngstigt, ist, dald mir
der >Faust« seiner Anlage nach auch eine Totalitdt der Materie
su erfordern scheint, wenn am Ende die Idee ausgefiihrt er-
scheinen soll, und fiir eine so hoch aufquellende Masse finde ich
keinen poetischen Reif, der sie zusammenhilt. Nun, Sie werden

sich schon zu helfen wissen.« Goethe wufite sich in der Tat zu
helfen. Freilich nur dadurch, da er aus der Bahn des bisherigen
Gattungskanons ausbrach, lyrische, epische und dramatische
Formprinzipien mischte, ja sich mit dem Gedanken trug, auf
einen formalen Abschlufl des Werks zu verzichten; »bel dem
Ganzen, das immer ein Fragment bleiben wird, mag mir die
neue Theorie des epischen Gedichts zustatten kommenc, ver-
kiindet er Schiller.

Aber hatte Goethe diese neue Theorie des epischen Gedichts
susammen mit Schiller nicht erarbeitet, um die Gattungen gera-
de deutlich voneinander abzugrenzen? Ihre gemeinsamen poe-
tologischen Primissen sollten Goethes Brief an Schiller vom
23. Dezember 1797 zufolge der »barbarischen« Tendenz der
sModernen« entgegenwirken, »die Genres so sehr zu vermi-
schen«. Nun entschliet Goethe sich mit dem >Faust« selbst zu
einer »barbarischen Komposition«, und auch Schiller, der
gleichzeitig am >Wallenstein< arbeitet, fuhlt sich, wie er am
1. Dezember 1797 an Goethe schreibt, von »einem gewissen
epischen Geist angewandelt«, sieht sich schlieflich genétigt, die
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:er:rﬁrungllch einteilig geplante Tragédie zur Trilogie zu erwei-
In genau derselben Lage wird spiter Richard Wagner sein: die
urspriinglich geplante »Grofe Heldenoper« »Siegfrieds Tod« er-
weitert sich ihm riickwirts vom >Jungen Siegfried« iiber die
>Walkiire« zum >Rheingold<. Auch ihn trieb also die hoch auf-
quellende Masse seines Stoffs in die epische Breite der Tetralo-
gie. »Die Asthetik hat gelegentlich das mehrteilige Drama als
Form verworfen«, schreibt Thomas Mann in seinem Essay >Lei-
den und Gréfle Richard Wagners«: »Grillparzer zum B};is iel
tat das. Er meinte, die Beziehung eines Teiles auf den andelien
gebe de:m Ganzen etwas Episches, wodurch es freilich an Grofi-
artigkeit gewinne. Aber damit ist die Wirkung des >Ringes« be-
stimmt, der Charakter seiner Gréfle, und was wir feststellten. ist
eben, daff Wagners Hauptwerk seine Grofartigkeitihrer Art nach
dem epischen Kunstgeist verdankt, in dessen Sphire der Stoff ja
auch beheimatet war. Der >Ringcist ein szenisches Epos.«2 Liefé
sich dasselbe nicht auch von Goethes >Faust« sagen? . )
'Als Cosima in einem Gespriich am 8. Februar 1872 wieder
einmal jene barb_arischen Avantagen erwihnt, »von denen Goe-
the sagt, dafl wir mutig auf sie bestehen miifiten«, antwortet
\Wagner.: »Ja, der >Fausts, die >Neunte., die Passion;musik von
Bach sind sol‘che barbarischen Werke, d.h. solche, die als
Kunstwerke nicht mit einem griechischen Apollon oder einer
griechischen Tragddie verglichen werden konnen.« Thnen rech-
net er auch seine Konzeption des »Kunstwerks der Zukunft«
zu. Die erneute Parallele zwischen der >Neunten Symphoniex
>Faustc und dem musikalischen Drama zeigt, daf die Fehlendé
Vollendung im Sinne des griechischen Kunstideals, dafl die
;]:gjbg{r/nsche« I%bgveichung vom normativen klassisch;n Modell
agners Uberzeugung ei O ] i
Gesetzmgﬂigkeit Offenbgrt. g eine neue und héhere idsthetische
Eben das Normabweichende der Form bedeutete im Falle des
»Faust« wie des >Rings< fiir Wagner auch einen notwendigen
Bruch mit den Theaterkonventionen. Von Anfang an hat ergdie
Tetraloglf.: fiir zukiinftige Festspiele gedacht, deren Auffiih-
rungsbedingungen sich radikal vom kommerziell standardisier-
ten Betrieb der stehenden Theater unterscheiden sollten. Und es
ist bezeichnend, dafl Wagner der Uberzeugung war daf auch
fiir Goethes >Faust« ein eigenes Theater erforderlich sel, das

ebenso wie das Bayreuther F i i
estspielhaus mit den Konventi
brechen miifite. rronen
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Dieses >Faust<Theater, dessen Idee Wagner in se.miim Acl;lf—
satz >Uber Schauspieler und Singer< (1872) sowie '11211 en dc::
sprichen mit Cosima entwickelt hat, weist weit radika er 11}1:11 1
Zukunft als das fiir das eigene Werk konzxglerte Eestsgg: aus.
Auf der Guckkastenbiihne sei >Faust« szems.ch.mcht uderzeu—
gend zu realisieren, schreibt Wagner; dagu sel eine »fun' agnelri—
tale Umwandlung« der Bithne notw.endlg, welche an die Stelle
illusionistischer »Ausfithrungen« Ze1chenhe%fte »jl\nde}igungiln«
der Schauplitze setze. Wagner .d.enkt an eine mit g_li] e »a (if
mechanischen Kiinste« modernisierte Shakespea.re u"ne,3 v;)e.
che auf allen Seiten von Zuschauern u.mgeben sein mqu.si . lf
Spielfliche solle ein bewegliches Podlurp—_»ﬂne ém ir }tlls;lit
sein, bemerkt er am 7. November 1'87.2 in einem es[ilrac it
Cosima iiber das »Fausttheater«;_emlge Vorginge sollten sic
gar »hinter dem Zuschauer« abspielen, um dadurch seine mit-

wirkende Einbildungskraft zu steigern. Dergestalt in SZf,nE ge—
setzt, werde >Faustc demonstrieren, »daf} kein The:it.te}rlitu.c ?:
Welt eine solche szenische Kraft: pnd Anschaulic 161;11 a;
weist«?. In einer theatralen Prasentation @es >sFauste, de che der
Imagination keine Fesseln mehr .anlegt,. sieht Wagnlerh 1eue:inl§
angemessene Darbietungsform einer Dichtung, welche a

herigen Kunstmafle sprengt.

2.

< und der >Ring des Nibelungenc sind als Ku.rllstget.nlde,
)zljl?rll:i dl:lrch die »epi%che« Uberschreitung der herkor{lnﬁhcgen
dramatischen Form mithin niher verwandt als es zundchst eﬁ
Anschein hat. Liflt eine solche Verwandtsc.haft smb abir auc
im inhaltlichen Bereich nachweisen? In seiner anldfllich elrgler
neuen >Ring«Inszenierung des Ziiricher Stadttheaters in eé
Aula der Universitit gehaltenen Rede sRichard Wagner uxilI
Der Ring des Nibelungen< hat Thomas Mann 19§7h>Fgu}slt E
und die Tetralogie schon einmal Verg}lchen.. Er bezicht ﬁw W;ui_
die Begeisterung des alten Wagner iber die »Klassische ) alt)_
purgisnachte, welche in der Tat der von ihm am meisten gelie
te und bewunderte Teil der ganzen Faust-Dichtung gew;:]sen cist.
»Ein Zufall ist es natiirlich nicht, dafl gerade der Myt ;16[ en
Boden abgibt fiir die Begegnunge, bemer.kt Thqm}a;s ann.
»Der alte Mythenbildner und -deuter ... 1st entzucks, sc?meri
hochurbanen Gegenspieler in diesem Urbereich, seinem eigen
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sten Bezirke, anzutreffen und kann sich niche genug freuen und
wundern iiber die leichte und iiberlegen geistvolle Anmut, mit
der dieser sich darin bewegt.« Die Faszination des »grofien My-
thikers« Wagner durch die »Klassische Walpurgisnacht« wird
dem Emigranten Thomas Mann zum Anlaf einer bewegten Re-
flexion: »Es tut wohl, den Wagnerschen Genius sich hier . ..
vor dem Goethes neigen zu sehen; es ist ein hochmerkwiirdiges
Vorkommnis, die Beriithrung dieser beiden sonst so entgegenge-
setzten, so polarisch voneinander entfernten Sphiren; es beru-
higt und begliickt, dies Erlebnis, zwei gewaltige und kontradik-
torische Ausformungen des vielumfassenden Deutschtums, die
nordisch-musikalische und die mittellindisch-plastische . .. auf
einmal befreundet zusammentreten zu sehen. Denn beides sind
ja wir — Goethe und Wagner —, beides ist Deutschland. Es sind
die hochsten Namen fiir zwei Seelen in unserer Brust, die sich
voneinander trennen wollen und deren Widerstreit wir doch als
ewig fruchtbar, als Lebensquell inneren Reichtums immer aufs
neue empfinden lernen miissen; fiir die deutsche Doppelheit,
den deutschen Zwiespalt, der immer im Seeleninneren des hé-
heren deutschen Menschen selbst verliuft, und den wir hier
durch Wagners selbstlose Altersbewunderung fiir Goethes grie-
chische Phantasmagorie mit tiefem Vergniigen einen Augen-
blick iiberbriickt sehen.«®
Was >Faust<— den zweiten Teil — und den >Ring< vor allem
verbindet, ist die Tatsache, daf} in beiden Dichtungen die my-
thischen Bilder nicht nur in eine archaische Vergangenheit zu-
riickweisen, sondern zu Chiffren moderner Erfahrungen wer-
den. »Walhall ist Wallstreet«, hat in den fiinfziger Jahren Wie-
land Wagner provozierend bemerkt. Damit hat er auf eine et-
was modernere Formel gebracht, was Richard Wagner selbst
zwei Jahre vor seinem Tod in seinem Aufsatz >Erkenne dich
selbst« konstatiert hat: das Zentralsymbol des >Rings« interpre-
tiert er hier als »Bérsenportefeuille« und »schauerliches Bild«
der Weltherrschaft des Geldes®. Daf§ er in Alberich und seiner
das ganze Nibelungenvolk schindenden unterirdischen Fabrik
den dimonischen Geist des Industriezeitalters chiffrieren woll-
te, dafiir gibt es ein denkwiirdiges Zeugnis in Cosimas Tagebii-
chern. Als Wagner wihrend seiner Englandreise am 25. Mai
1877 die Londoner Hafenanlagen besichtigt, sagt er zu Cosimas:
»Der Traum Alberichs ist hier erfiillt, Nibelheim, Weltherr-

schaft, Titigkeit, Arbeit, iiberall der Druck des Dampfes und
Nebel.«
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Hier ist bereits der Keim gelegt zu jenem sozialphiloso-
phisch-kritischen Umgang mit seinem Werk, dessen brillante-
stes Beispiel bis heute George Bernard Shaws Essay >The Per-
fect Wagnerite« (1898) geblieben ist. Wie entziickt wire Shaw
gewesen, hitte er Cosimas soeben zitierte Tagebuchnotiz gele-
sen. Dafl Wagner gerade in London den Traum Alberichs er-
fiille sah, entspricht ja Shaws eigener Exegese des >Rings, die
Walhall, Nibelheim und Riesenheim nach London verlegt und
die mythologische Gesellschaft Wagners zum Spiegel der briti-
schen seiner eigenen Zeit macht. Schon auf der ersten Seite des
Essays bekommt der vollkommene Wagnerianer zu lesen:
»Vorerst einmal: der >Ring« mit all seinen Géttern und Riesen
und Zwergen, mit den Wasserjungfrauen und Walkiiren, der
Tarnkappe, dem magischen Ring, dem verzauberten Schwert
und dem wunderbaren Schatz ist ein Drama der Gegenwart und
nicht eines aus ferner und sagenhafter Vorzeit.<’ Zug um Zug
dechiffriert Shaw den >Ring als Allegorie des 19. Jahrhunderts,
und seine witzig-ironische Exegese schligt immer wieder um in
eine bittere Anklage auf die sozialen Mifistinde dieses Jahrhun-
derts: »Welche Michte gibt es«, so fragt er angesichts des Wag-
nerschen >Rheingold« wie der zeitgendssischen gesellschaftli-
chen Realitat, die er darin gespiegelt sieht, »die Alberich, unse-
rem Zwerg, in seiner neuen Eigenschaft als eingeschworener
Plutokrat widerstehen kénnten? Er begibt sich sogleich ans
Werk, die Macht des Goldes zu nutzen. Fir seinen Vorteil sind
von nun an Horden seiner Artgenossen dazu verdammt, sich
unter und iiber der Erde jimmerlich zu schinden, an die Arbeit
gepeitscht von der unsichtbaren Geifiel des Hungertodes. Sie
sehen ihn nie, cbensowenig wie die Opfer unserer lebensgefahr-
lichen Arbeitsplitze jemals die Aktionire sehen, deren Macht
nichtsdestoweniger allgegenwirtig ist und sie ins Verderben
treibt. Der gleiche Reichtum, den sie mit ihrer Arbeit schaffen,
wird zu einer zusitzlichen Kraft, sie auszusaugen; denn kaum
von ihnen geschaffen, gleitet er aus ihren Hénden in die ihres
Herren und macht ihn michtiger denn je.<*

In Shaws sPerfect Wagnerite« verbindet sich eine scharfsinni-
ge, mit Wagners Quellen und Biographie glinzend vertraute
Analyse mit ironisch-parodistischen Paraphrasen des >Ringe
und dem Versuch, ihn allegorisierend weiterzudichten, d.h. auf
die verinderten geschichtlichen und gesellschaftlichen Verhilt-
nisse zu beziehen. Alberich, so Shaw im Blick auf die Gegen-
wart, hat den Ring inzwischen lingst zuriickbekommen, »in die
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besten Familien Walhalls« eingeheiratet und seine Strategic ent-
scheidend verindert. Um sein Kapital in gréftem Ausmaf} zu
vermehren, »mufl Alberich sich zu einer Art irdischer Vorse-
hung fiir Massen von Arbeitern machen, muf Stiadte aufbauen
u{ld M:alrkte beherrschen ... Alberich, als Verwalter der Geld-
bdrse, ist vom Schicksal zum eigentlichen Herrn der Lage be-
stimmt. Auch wenn er 1850 lediglich der gew&hnliche Fabrik-
besitzer in Manchester gewesen sein mag, wie er in Friedrich
Engels” »Lage der arbeitenden Klassen in England« geschildert
wird, so ist er folgerichtig im Jahre 1876 auf dem besten Wege
Krupp in Essen, oder Cadbury in Bournville oder Lever in Port
Sunlight zu werden.«’

Shaw ist nicht der erste gewesen, der in Wagners >Ring« eine
Allegorie der modernen Industriewelt aufgespiirt und jene halb
ernsthaft, halb parodistisch weitergedichtet hat. Nicht lange
nach den ersten Bayreuther Festspiclen erschien die von dem
Berhn.er Schriftsteller Paul Pniower pseudonym veréffentlichte
Parodie »Der Ring der nie gelungen, in der sich Wagners Tetra-
logie in ein Drama aus der zeitgenossischen Grofistadt- und
Geschiftswelt verwandelt. Fasolt und Fafner sind Bauunter-
nehmer, Alberich und Mime Griinder der Bankfirma Albert &
Comp. B.elde sind natiirlich Juden und werden von den Géttern
»Zwiebeljungen« genannt, woraus schlieflich »Nibelungen«
geworden sei. Die Gétter haben wihrend der Wachstumseu-
phorie der Griinderjahre einen weit iiber ihre Verhiltnisse ge-
henden Reprisentationsbau fiir sich errichten lassen und stehen
nun kurz vor der Pleite. Der Gottervater »Wodann« klagt: »O
wie seufze ich der griinen Griinderzeiten, / Wo man bauen
konnte, was man wollt!« Die Misere der Gétter spiegelt die
»Grof%e Depression«, die seit dem Wiener Bérsenkrach von
1873 im Deutschen Reich einsetzte. Die Gétterddmmerun
wird zum Bild des wirtschaftlich-politischen Katzenjammers§
»Katzenjaimmerunge« ist der letzte Teil tiberschrieben.
~ Unabhingig von Shaw hat es iibrigens auch in Frankreich und
in Deutschland sozialistische Interpretationen des >Rings« gege-
bep. So schreibt Eduard Fuchs in dem weitverbreiteten Buch
>Richard Wagner in der Karikatur< (1907), Wagner sei der kul-
turelle Exbe der Franzésischen Revolution wie »Marx in der
Okonomxe<<: So sei der >Ring« voller »sozialrevolutionirer Ide-
en ... Siegfried, der furchtlose Mensch, wenn er mit dem selbst
geschmle.deten Schwerte den Speer Wotans spaltet und das lie-
gend besitzende Weltungeheuer (Fafner) erlegt: ist er nicht die
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Personifikation eines ... die kapitalistische Zeit iiberwindenden
freien Volks? Wer vermochte dem deutschen Proletariat das
Recht zu bestreiten, im Drachentdter Siegfried sein hehres
Symbol zu verehren?«!

Daf fiir Wagner selbst die Mythologie ein Medium der Ge-
sellschaftskritik gewesen ist, lafit sich nicht bestreiten. Gleich-
wohl: irgendwo sto8t jede allegorische Interpretation des
>Rings<, welche diesen auf einen gesellschaftskritischen Gehalt
reduziert, an ihre Grenze. Am nachdriicklichsten hat das jiingst
Kurt Hiibner in seinem Buch >Die Wahrheit des Mythos< darge-
legt. Er betont, fiir Wagner sei der Mythos nicht etwas »Allego-
risches«, das im wortlichen Sinne »etwas anderes sagt«, auf eine
andere Wirklichkeit verweist, sondern im Sinne Schellings et-
was »Tautegorisches«, auf sich selbst Verweisendes, also eine
eigenstindige Wirklichkeit'2. Davon will Shaw natiirlich nichts
wissen. Fiir ihn ist der Mythos eine Parabel, eine Allegorie, die
ratsichlich »etwas anderes sagt«. Bezeichnend, dafl er, wie wir
noch sehen werden, Wagner nur da zustimmend folgt, wo die-
ser den status corruptionis vergegenwirtigt, also im Gewande
des Mythos die Zerstorung des Mythos darstellt. Die ihn zer-
setzenden Krifte aber sind die in Alberich chiffrierte Welt des
Goldes, d.h. des Kapitals und der Industrie sowie die in Wotan
zentrierte Welt der »Vertrige«, d.h. der bestehenden Staats-,
Rechts- und Gesellschaftsordnung, die noch ganz im Sinne des
18. Jahrhunderts nach dem Vertragsmodell, als contrat social
gedeutet wird.

Ungetriibt ist die mythische Wirklichkeit fiir Wagner allein
im Zustand vor Wotans Gesellschaftsvertrag und vor dem Raub
des Rheingolds. Indem Wotan den Speer — das Symbol und den
Garanten der Vertrige — aus dem Stamm der Weltesche schnei-
det, wird der Naturzustand durch den positiven Gesellschafts-
zustand ersetzt. An die Stelle urspriinglicher Naturfreiheit tre-
ten rechtliche und sittliche Normen. Da der Contrat social je-
doch nicht durch den Zusammenschluf} freier Individuen, son-
dern durch das Machtstreben eines einzelnen zustande kommt,
birgt er von Anfang an den Keim des Ubels in sich.

Durch das Herausschneiden des Speers, der zwar Vertrags-,
aber auch Machtsymbol ist, wird der Weltesche und der sie
umgebenden Natur eine Wunde versetzt, die sie allmahlich ver-
dorren liflt. Mit der Integritit der Natur ist aber auch die Inte-
gritit der Gottheit verletzt. Hinzukommt, daff die Macht fiir
Wotan zum Liebessurrogat wird — wenn er sie auch noch nicht
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wie Alberich radikal an die Stelle der Liebe setzt: »Als junger

Liebe / Lust mir verblich, / verlangte nach Macht mein Mut«

gesteht Wotan Briinnhilde im zweiten Aufzug der Walkiire?,

Wotans contrat social bedeutet also, dafl die mythisch-numino-
se Urgestalt der Welt, die Harmonie von Natur, Liebe und

Gottheit schon vor dem Raub des Rheingolds zumindest ge-
stort ist. Davon freilich weif} der Beginn des ersten Teils der
Tetralogie noch nichts. Dessen Vorspiel stellt nach den Worten
Wagners im Gesprich mit Cosima am 17. Juli 1869 »gleichsam
das Wiegenlied der Welt« dar. In den Tiefen des Rheins
herrscht noch das Goldene Zeitalter. Die Rheintdchter leben in
der moralischen Ungebundenheit des Naturzustandes, haben
—zum Leidwesen Frickas — noch nichts von der neuen, mit
Wotans Vertragswelt geborenen Moral gehért. Die universale
Macht des Eros ist noch ungebrochen.

Der Raub des Rheingolds und die Verfluchung der Liebe
durch Alberich zerstéren mit einem Schlage die Integritit der
Natur wie des Eros. War der von der Macht Wotans diktierte
Gesellschaftsvertrag erst eine Dissonanz in der Harmonie der
Welt — diese Macht ist noch eine persinliche und bei aller Frag-
wjirdigkeit doch eine sittlich bestimmte —, so wird jene Harmo-
nie durch Alberich vernichtet. Die Macht des Goldes ist eine
"verdinglicbte, die alle menschlich-sittlichen Bande zerreifit. Mit
thr tritt das radikale Bése in die Welt, welches die Trias der
n}ythlsghen Urmichte zerstort. Sie ruiniert die Natur, sie rui-
niert — indem Wotan dem abgefeimten Rat Loges, des Mephisto
der Ring-Dichtung, folgt und Alberich den Ring entreifit — das
Gottliche, sie ruiniert den Eros. Der Ring vernichtet zwar die
Liebe, aber durch ihn »erzwing’ ich mir Lust«", erkennt Albe-
rif:h unmittelbar vor dem Raub des Rheingolds. Das Produkt
dles§r »erzwungenen« Lust wird Hagen sein. Wie Alberich das
Rheingold, das Wagners Schrift >Die Nibelungen« zufolge »die
durch das Tageslicht allen erschlossene Herrlichkeit der Erde«
bedeutet, aus seinem natiirlichen Zusammenhang herausreifit
und zum »machtgebenden Besitz« verdinglicht®®, so verding-
licht er auch die frei sich schenkende Liebe zur machterzwun-
genen Lust, welche die Einheit des Eros zerstort.

_Obwohl der Vertrags- und Besitzzustand im >Ring< durch
aitiologische Mythen begriindet wird — die Ursprungssagen des
Speers und des Rings —, obwohl also der status corruptionis
selber mythisch abgeleitet ist, weist er doch als solcher iiber den
Mythos hinaus, »sagt etwas anderes«, ist insoweit Allegorie des
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modernen mythosfeindlichen Weltzustands. Der Mythos, so
Wagner in seinem theoretischen Hauptwerk >Oper und Dra-
mas, ist »Anfang und Ende der Geschichte«'®. Dafl jedoch auch
eben diese Geschichte dramatisch als Mythos dargestellt wer-
den kann, das hat Wagner in seiner Auslegung des >Mythos von
Oidipos« dokumentiert, die von ihm (in >Oper und Dramas)
zweifellos als antikes Pendant des Nibelungenmythos aufgefafit
wird?. Der Odipus-Mythos ist, mit der Nachgeschichte in der
>Antigones, fiir Wagner ein »Bild der ganzen Geschichte der
Menschheit vom Anfange der Gesellschaft bis zum notwendi-
gen Untergange des Staates« (dem Pendant der Gétterdimme-
rung)’®. Er stellt also die »geschichtliche« Entfernung der
Menschheit vom Mythos, d.h. vom Zustand gottlich beseelter
Natur und Liebe, durch die Griindung der Gesellschaftsord-
nung sowie die Riickkehr zum Mythos durch die Vernichtung
des korrumpierten Staates und die Erlosungstat der Liebe dar.

Im Mittelpunkt des Odipusmythos steht also nach Wagners
Spekulation die Darstellung des status corruptionis. Dieser aber
trigt alle Ziige der modernen, von Wagner scharfer Kritik un-
terzogenen Staats-, Rechts- und Gesellschaftsordnung, wie er
sie auch in der Gotter-, Nibelungen- und Riesenwelt seiner
Tetralogie darstellt. Der Odipusmythos verwandelt sich in die-
ser geschichtsphilosophischen Auslegung also ebenfalls in cine
Allegorie des 19. Jahrhunderts. Wagner verfahrt mit dem anti-
ken Mythos im Prinzip nicht anders als Shaw mit dem Wagner-
schen.

Was Shaw freilich grundlegend vom Mythendeuter wie vom
Mythendichter Wagner unterscheidet: er will vom Mythos als
Mythos im Grunde nichts wissen. Nur solange dieser allegori-
sche Ziige trigt, 1aB¢ er sich auf ihn ein — wo er aber tautego-
risch bleibt, redet Shaw vom »Zusammenbruch der Allego-
rie«’®. Dieser Zusammenbruch ereignet sich fir ihn endgiiltig
im Schluflake des >Siegfried«. »Und nun, o Nibelungen-Zu-
schauer, Mut gefafit«, beginnt er seine Analyse der letzten Sze-
ne; »denn einmal haben alle Allegorien ein Ende, und die Stun-
de Ihrer Erlésung aus all diesen Erklarungen ist gekommen.
Alles, was Sie jetzt noch sehen werden, ist Oper und nichts als
Oper.«® Wire es nicht richtiger, zu sagen: »ist Mythos und
nichts als Mythos«?

Der Generalangriff Shaws gilt dem »Allheilmittel Liebe«?,
welche fiir Wagner bekanntlich die mythische, kosmogonische
Urmacht schlechthin ist — des »Weltenwerdens Walterin«, wie
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es im zweiten Aufzug des >Tristan< heiflt®?, das gételiche Band
zwischen Mensch und Natur. Shaw vergleicht den >Ring< mit
Shelleys Drama>Der entfesselte Prometheus<aus dem Jahre 1819.
Beide Dichtungen, so Shaw, »behandeln denselben Konflikt zwi-
schen der Menschheit und ihren Gottern und Regierungen, der
hinauslduft auf die Erlésung des Menschen aus der Tyrannei
durch die Entwicklung seines freien Willens zu vollkommener
Kraft und zum Selbstvertrauen; und beide enden mit einem
Absinken in eine Lehrmethode fiir Allheilmittel, indem sie die
LiebealsRezeptgegenalles Béseundals Lésungaller gesellschaft-
lichen Schwierigkeiten in den Himmel heben.«%

Shaw vermag den >Ring< nur als Allegorie korrupter gesell-
schaftlicher Zustinde ernst zu nehmen. Der Mythos ist fiir ihn
im Grunde nur eine Tarnkappe, die Wagner, nachdem er die
Nibelungensage bis zum >Rheingold« zuriickgedichtet hatte, ei-
gentlich hitte abwerfen kénnen. Diese Zurtickdichtung stellt in
Shaws Augen ndmlich schon die allegorische Auflésung der
Sage in ihre modernen Sinnbestandteile dar. Die dramatische
Basis dieser allegorischen Analyse — >Siegfrieds< Tod — hitte am
Ende als »inkonsequent und iiberflissig« wegfallen konnen.
Damit hitte Wagner zugestanden, »daf} der Ring nicht mehr ein
Nibelungen-Epos war und eigentlich moderne Kostiime erfor-
dern wiirde, Zylinder statt Tarnhelmen, Fabriken statt Nibel-
heimen, herrschaftliche Villen statt Walhall und so weiter —
kurz, ein volliges Eingestandnis, bis zu welchem Grad das alte
Nibelungen-Epos im Verlauf von Wagners Arbeit Vorwand
und Namensverzeichnis geworden war.«**

Die Regie unserer Zeit hat Shaw — der hier freilich nur im
Irrealis redet — beim Wort genommen und den Ring-Mythos

. tatsichlich in moderne Kostiime gesteckt und ihn so auch auf

der Bithne als Allegorie des 19. Jahrhunderts ausgewiesen. Zu-
gunsten einer aktualisierenden Allegorese des Textes wird damit
freilich die von Wagner erstrebte Sinneinheit, die mythische
i>Tautegorie« von Musik, Dichtung und szenischem Bild aufge-
Sst.

3.

Die Probleme, welche sich der zeitgendssischen >RingeInsze-
nierung stellen, sind denjenigen der modernen >Faust-Regie,
vor allem der Inszenierung des zweiten Teils sehr dhnlich. Denn
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lingst hat man erkannt, daf} das 16. Jahrhundert des >Faust Il
im Grunde die Wende zum 19. Jahrhundert ist, ja dafl Goethes
mythische Weltdichtung weit in das neue Jahrhundert ausgreift.
Das gilt vor allem fiir die letzte Phase in Fausts Erdenleben, sein
ebenso groflartiges wie fragwiirdiges Kolonisationsprojekt. Wir
wissen, wie fasziniert der alte Goethe von der wirtschaftlichen
und technischen Revolution des neuen Jahrhunderts gewesen
ist, welche die Schalen des alten Europa aufbrach und einer
neuen Weltzivilisation — und »Weltliteratur« — den Weg bahnte.

Wie weit er ins 19.]Jahrhundert vorausblickt, zeigen seine
Auferungen iiber die welttechnischen Pline seiner Zeit, so das
Gesprich mit Eckermann am 21. Februar 1827 iiber die drei
groflen Projekte des Panama-, Rhein-Donau- und Suezkanals,
iiber deren mogliche Realisierung er sich detailliert Gedanken
macht. »Diese drei grofen Dinge méchte ich erleben, und es
wire wohl der Miithe wert, ihnen zuliebe noch einige fiinfzig
Jahre auszuhalten.« — »Diese drei Dinge mochte ich erlebenc,
so Goethe zu Eckermann. »Solch ein Gewimmel mécht ich
sehn, / Auf freiem Grund mit freiem Volke stehn.« (Vs. 11791.)
So Faust in seinem letzten Monolog iiber sein utopisches Land-
gewinnungsprojekt. Mit dem Bau des Suezkanals wurde be-
kanntlich zwanzig Jahre nach Goethes Tod Giberhaupt erst be-
gonnen. Und der Panama-Kanal wurde gar erst 1914 fertigge-
stellt. Goethe hitte in der Tat »noch einige fiinfzig Jahre« aus-
halten miissen, um den Abschluff der »drei grofien Dinge« zu
erleben. Dafl Goethes welttechnische Visionen, die weit iiber
seine Zeit hinausreichen, auch in den >Faust< eingegangen sind,
dafl dessen zweiter Teil — mehr als die Forschung das lange
wahrhaben wollte — auf das 19. Jahrhundert verweist, liflt sich
heute kaum mehr leugnen.

Am nachdriicklichsten hat diesen Standpunkt Heinz Schlaffer
in seinem Essay >Faust zweiter Teilc aus dem Jahre 1981 vertre-
ten, der den Untertitel trigt: >Die Allegorie des 19. Jahrhun-
derts«. Fiir Schlaffer ist »Faust I« das »Hauptwerk« des Jahr-
hunderts®, und zwar deshalb, weil Goethe in der Allegorie die
angemessene bildliche Form eben der Abstraktionen gefunden
habe, von denen er das Zeitalter bestimmt sah. Eine iiberra-
schende Hypothese, hat doch Goethe bekanntlich in strikter
Opposition gegen die »allegorische« fiir eine »symbolische«
Kunst plidiert. Die Allegorie degradierte in seinen Augen das
sinnliche Bild zum bloRen Mittel fiir eine abstrakte, begriffli-
che, verstandesmiflige Mitteilung, wihrend das Symbol seinen
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Zweck in sich selbst trigt. »Alles, was geschieht, ist Symbol
und,ﬂmc_iem es vollkommen sich selbst darstellt, deutet es au%
das Ubrige.« (an Schubarth, 2. 4. 1818) Das Symbol ist fiir Goe-
the also etwas Tautegorisches! »Das ist die wahre Symbolik«
heifit es in den >Maximen und Reflexionens, »wo das Besonderé
das Allgemeinere reprisentiert, nicht als Traum und Schatten
sondern als lebendig-augenblickliche Offenbarung des Uner-
forschlichen.«* Die Nihe des Symbols zum Mythos ist hier
ebenso offenkundig wie seine Ferne zur Allegorie, welche die
sinnliche Erscheinung einem heteronomen — abstrakten — Ge-
setz unterwirft.

Man wird freilich Heinz Schlaffer nicht widersprechen kén-
nen, wenn er feststellt, die Darstellung der modernen, kiinstli-
chen Zivilisation lasse sich mit Symbolen im Sinne Goethes
¥11cht bewiltigen, denn das »Unerforschliche« habe seine Heimat
in der Natur; wo aber die Natur hinter den Produkten mensch-
licher Kalkulation verschwinde, abstrakte Potenzen sich der
konkreten Dinge bemichtigen und ihre Gegenstindlichkeit auf-
zehren, sei allein die Allegorie am Platze. »Denn wihrend das
>Symbol« den Sinn in der Erscheinung zu finden und zu halten
hat, besitzt die Allegorie das Vermégen, die Differenz von Er-
scheinung und Sinn, die Inkongruenz von Gestalt und Bedeu-
tung, darzustellen.«”” Eben solche Inkongruenz hat zur Ableh-
nung der Allegorie in der klassischen Asthetik gefiihrt. Auf der
anderen Seite hat diese selber von Schiller bis Hegel immer
w1e:der demonstriert, dafl die Moderne durch die Entfremdung
zwischen Geist und Sinnenwelt, zwischen den abstrakten ge-
sellschaftlichen Institutionen und dem konkreten Individuum
durch den Vorrang der Reflexion und philosophischer Allge—’
'r_nemh.ext geprigt sei. Die klassische Asthetik ruft freilich zur
dsthetischen Versdhnung von Abstraktheit und Sinnlichkeit auf.
Dasist die Leistung der symbolischen Kunst. Wie aber, wenn man
die Unversshntheit jener Gegensitze selbst zum Gegenstand der
Kunst macht? Das wire die Leistung der Allegorie.

?chlaffer. ist nun der Uberzeugung, daf Goethe als Kiinstler
spatestens im zweiten Teil des »Faust< mit den Prinzipien seiner
zumal in der Zeit des Biindnisses mit Schiller entwickelten As-
thetik gebrochen habe. So sei ihm die bedeutendste Epochen-
darstellung des 19. Jahrhunderts gelungen. Deren einziges kon-
geniales Pendant — die grofie Alternative zur Allegorie als poeti-
scher Antwort auf das Abstraktionsproblem der Moderne — sei
der gesellschaftskritische Realismus, wie er durch den Roman-
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Balzacs exemplarisch vertreten werde. »Historische
ZZili(tl;:nossenschaft un% verwandte Aufgabenstel}lu’nghmachen
den Vergleich zwischen >Faust 1I< und der_ »>Comédie %nai?ey
sisnvoll. Goethe liest, Wéihrsz:;nd er an seinen letzten Werken

i ie ersten Balzacs.« _
sc}gib;r‘?jcke, die Schlaffer hier zum franzbs}schen .Ggsell—
schaftsroman schligt, gemahnt verblﬁffc?nd an die Verme_ung,
die vor Jahrzehnten Thomas Mann zwischen Wagners i] Lngt
Tetralogie und der zyklischen Bomfmkunst des 19i)Jadr upt
derts hergestellt hat. Was beide in seinen Augen verbindet, 1s
das epische Element, das nach seiner Anschauung ful(’:1 Wagner.f
Theater ja weit stirker strukturbestlrpmend sei als das speg.l
fisch dramatische. Wagner selbst ha.t in >Oper u.nd Dr;cilma;: ie
von Thomas Mann begierig aufgegriffene Theorie von der Ent-
stehung aller lebendigen Formen des mo@ern'en Dramas ?ui
dem Roman aufgestellt. So ist auch d:;ts mus1ka11§fhe Dra(r;na ﬁ
ihn eine Art »verdichteter« Roman.”” Im euFopa1§chen : esell-
schafts- und Geschichtsroman hat Wagner die typische 1ter?1r1-
sche Form der Moderne geseher.l. Seine 'lebenslange B;wavun e(—1
rung galt vor allem der >Comédie humaine:« Balza\cs(i 1em§1n_
habe so genial wie dieser das »grauenhaf.te Cl.l.ao.s« er 20 elrl—
nen Zivilisation geschildert und der zeltgenossmchend ese
schaft »durch die bisher ungekanntq Trel}e und unver ross}c:nle
Ausdauer in der Zeichnung der Details« efu'lengplegel vorge ;x -
ten ("Deutsche Kunst und deutsche I?oht1k<) . Der >Rﬁng es
Nibelungen< und die »Comédie humaine: verhalten sich in ge-
wisser Weise komplementir zueinander. Balzacs Romlane splec—1
geln nach Wagner jenen vom »Gold« beherrschten We tzusta}rll'
wider, dessen Herkunft und Al’lrfheblung dbe'rlldlrtlhalt der mythi-
nstruktion der >Ring«Tetralogie budet.
SChDeircla Iéoold—Thematik spielt auch ip Goethﬁ:s ?Fausu, vorl la\lle{n
in >der Tragddie zweitem Teilc, eine dom.mlerende R(; ﬁ. n
dessen erstem Akt treten Faust und Mephlsto .bekannt ic Kar'n
Kaiserhof als Erfinder des Papiergelds in I?rschelpung.dDa}sl ai-
serreich ist von schweren Krisen geschuttelt; lhlf’ }'oht ein
»Aufruhr«, dessen Zeugen wir im vierten AkF tatsachl%c wer-
den. Hinter dem Kostiim des spb’.tmltte‘lalter’hghen Ka1sertzins
erkennen wir deutlich die Ziige des Ancien régime. Der n;)a 01;
se Aufwand fiir die Hofhaltung und der reprdsentative Frun
der »Mummenschanz« wird mit bedrohlicher Geldnc')t.— eﬁne
der Ursachen auch des Zusammenbruchs des absoluﬂnsnsc den
Staates in Frankreich — kontrastiert. Der Luxus erhilt so das
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Vorzeichen striflichen Leichtsinns, zumal der Kaiser sich auf-
grund der Genehmigung des von Mephisto erfundenen, durch
imagindre Schitze »gedeckten« inflationiren Papiergelds, das
den Staatsbankrott nur um so sicherer herbeifiihrt, aller Recht-
lichkeit begibt. Goethe, der sich vor allem in der zweiten Filfte
seines Lebens ein umfassendes Skonomisches Wissen angeeig-
net hat, spielt bei dieser Affire auf die von der franzésischen

Regierung zwecks Tilgung der Staatsschulden 1716 genehmigte

Privatnotenbank John Laws an, deren immer mangelhafter ge-

deckte Banknotenausgabe zu einer Inflation fithrte und Frank-

reich 1720 in eine schwere Finanz- und Wirtschaftskrise stiirzte.
Der Geldmotivik im >Faust< hat 1985 der Schweizer National-
6konom Hans Christoph Binswanger einen faszinierenden Es-
say gewidmet: >Geld und Magie. Deutung und Kritik der mo-
dernen Wirtschaft anhand von Goethes Faust«. Die Kardinal-
these Binswangers ist, die moderne Wirtschaft sei »eine Fortset-
zung der Alchemie mit anderen Mitteln<®. Die Versuche zur
Herstellung des kiinstlichen Goldes seien aufgegeben worden,
als sich die Reichtumsvermehrung durch Verwandlung einer
wertlosen Substanz in eine wertvollere auf leichtere Weise be-
werkstelligen lief: durch Verwandlung des Papiers in Geld. Als
der Herzog von Orléans John Law nach Paris holte und mit der
Griindung einer Notenbank beauftragte, entlief§ er sofort alle
Alchemisten, mit der Begriindung, er habe jetzt eine bessere
Methode entdeckt, zu Geld zu kommen. Was einst der Stein der
Weisen war, die Substanz, mit deren Hilfe die Alchemisten
andere Stoffe zu Gold zu machen hofften, das ist nun das Geld-
Kapital. (In Alberichs Ring, so sei hinzugefiigt, wird der Stein
der Weisen mit seiner neuen wirtschaftlichen Sinngebung als
Bemichtigungsmittel fiir kiinftige Giiter wiederkehren!) Die
Verwandtschaft von Alchemie und Papiergeldschépfung sieht
Binswanger am Ende der Mummenschanz-Szene des >Faust 1<
dargestellt, wo diese Schépfung tatsichlich als ein magisch-al-
chemischer Prozef} suggeriert wird. Der Astrologe (eigentlich
Alchemist) wird zwar nicht entlassen, aber er steht dafiir mit
Mephisto im Bunde, beschreibt dessen Vorhaben orakelhaft mit
den alchemischen Chiffren.

Den Hohepunkt der Mummenschanz bildet der Auftritt des
Plutus im vierspinnigen Wagen. Plutus ist »des Reichtums
Gott« — doch: »Derselbe kommt in Prunk daher«, d.h. er per-
sonifiziert nicht das abstrakte Kapital, sondern er dient noch
der Reprisentation des Hofes. Aus diesem Grunde gehért der
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Knabe Lenker als Personifikation der »Verschwendung« und
sPoesie« zu ihm: »Beleb’ und schmiick’ ihm Tanz und
Schmaus, / Das, was ihm fehlt, das teil’ ich aus.« So der Knabe
Lenker. Er verschafft also dem Reichtum seinen ostensiblen
Glanz (Vs. 5569{f.). Plutus und Knabe Lenker, Reichtum und
Poesie trennen sich jedoch in dem Moment, als die Schatzkiste
herbeigebracht wird. Der nun geschilderte Prozef der Ein-
schmelzung des »Schmucks von Kronen, Ketten, Ringen«, der
Herrschafts- und Reprisentationssymbole also, bedeutet gewis-
sermafien die Verwandlung des ostensiblen Reichtums (des ho-
fischen »Luxus«) in den abstrakten materiellen Besitz: »Gefifle,
goldne, schmelzen sich, / Gemiinzte Rollen wilzen sich. -/
Dukaten hiipfen wie geprigt« (Vs. 5717-19). Mephisto schliefi-
lich formt aus dem Gold einen Phallus, mit dem er die weibliche
Gesellschaft schockiert. Besitzgier und sexuelle Begierde sind wie
im Falle Alberichs im Geist des Bosen verbunden. Die Nihe zu
den sekretierten Walpurgisnachtszenen des >Faust I« ist hier of-
fenkundig. Dort verkiindet Satan der minnlichen Seite:

Euch gibt es zwei Dinge

So herrlich und grof3:

Das glinzende Gold

Und der weibliche Schof.

Das eine verschaffet, das andre verschlingt;
Drum gliicklich, wer beide

Zusammen erringt!

Und der weiblichen Seite:

Fiir euch sind zwei Dinge
Von kostlichem Glanz:

Das leuchtende Gold

Und ein glinzender Schwanz.
Drum wifdt euch, ihr Weiber,
Am Gold zu ergdtzen

Und mehr als das Gold

Noch die Schwinze zu schitzen.*

Geldgier und Geschlechtsgier, Gold und Genitalien sind gewis-
sermaflen gegeneinander austauschbar, werden hier mit der
gleichen Metaphorik des »Glanzes« bedacht. So ist es nur kon-
sequent, dafl Mephisto in der Mummenschanz beide identifi-
ziert, indem er das aus dem Herrschaftsschmuck zum nackten
Besitz eingeschmolzene Gold zum Phallus bildet.
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Kehrseite der quasi sexuellen Goldgier ist die Sorge, welche den
Genufl des Gewonnenen vergillt. Im >Rheingold: wird dic Sor-
ge durch Alberichs zweiten Fluch mythisch begriindet und ver-
sinnbildlicht. Alberich verflucht nicht nur die Liebe zugunsten
des Goldes, er verflucht auch das Gold, den ihm geraubten Rin

als solchen. Der Glanz des Goldes wird sein Fluch: ;

Wie durch Fluch er mir geriet,
verflucht sei dieser Ring!
Gab sein Gold
mir Macht ohne Maf,
nun zeug sein Zauber
Tod dem — der ihn trigt!
Kein Froher soll
seiner sich freun;
keinem Gliicklichen lache
sein lichter Glanz;
wer ithn besitzt,
den sehre Sorge,
und wer ihn nicht hat,
nage der Neid!
Jeder giere
nach seinem Gut
doch keiner geniefle
mit Nutzen sein;
ohne Wucher hiit ihn sein Herr,
doch den Wiirger zieh er ihm zu!
Dem Tode verfallen,
fessle den Feigen die Furcht;
so lang er lebr,
sterb er lechzend dahin,
des Ringes Herr
als des Ringes Knecht.*

Alberich beschreibt hier den gleichen dialektischen Umschla

von Herrschaft in Knechtschaft, von Macht in Ohnmacht Wig
ithn Wotan durch seinen Herrschaftsvertrag erfihrt (»der durch
Vertrige ich Herr, / den Vertrigen bin ich nun Knecht«*). Der
Besitz des Rings fithrt zur Herrschaft der Objekte fiber den

Menschen, der Besi : L.
> esitzende wird vom Besitz in d :

in doppelte
»besessen. PP m Sinne

149




»Wer ihn besitzt, den sehre Sorge«. Das Thema der Sorge
verbindet wie kein anderes den >Ring« mit Goethes >Faust<. Die
Sorge, schreibt Binswanger in seinem sFaust«Essay, sel »sozu-
sagen systemnotwendig mit der modernen Wirtschaft verbun-
den«, denn mit jeder Produktion sei »die Sorge um den kiinfti-
gen Absatz« verquickt”. Diese wirtschaftliche Erscheinungs-
form der Sorge nimmt Binswanger auch im >Faustc wahr. Wah-
rend der neu gewonnene Reichtum — in der Szene »Mitter-
nacht« — den Allegorien des Mangels, der Schuld und der Not
den Zugang zu Faust versperrt, schleicht sich die »Sorge«
durchs Schliisselloch ein. Die Worte, mit denen sie Faust gegen-
{ibertritt, gemahnen auffallend an Alberichs Fluchrede auf den
Ring:

Wen ich einmal mir besitze,
Dem ist alle Welt nichts niitze;

Bei vollkommen iuflern Sinnen
Wohnen Finsternisse drinnen,

Und er weif} von allen Schitzen
Sich nicht in Besitz zu setzen.
Gliick und Ungliick wird zur Grille,
Er verhungert in der Fiille;

Ist der Zukunft nur gewirtig,
Und so wird er niemals fertig.

Faust weigert sich, die »schleichend grofie« Macht der Sorge
anzuerkennen — und wird deshalb durch ihren Anhauch geblen-
det (Vs. 114531f.). Der Sorglose ist der Blinde: wihrend die
Lemuren sein Grab schaufeln, glaubt er, es werde an seinem
groflen Werk, dem Deichbau, gearbeitet.

Diese Motivverbindung von Sorge und Blindheit kehrt im
>Ring« wieder. Siegfried, »der das Fiirchten nicht gelernt«®,
kennt auch die ihr verschwisterte Sorge nicht. Der Grund dafiir
ist, daR thm Macht- und Besitzgier fremd sind. Als Hagen ihn
nach dem Nibelungenhort fragt, gesteht er, dafl er ihn fast ver-
gessen und einfach in Fafners Hohle hat liegen lassen: »So
schitz ich sein miif’ges Gut!«”’ Auch der Ring als Symbol
»machtgebenden Besitzes« ist ihm gleichgiiltig: »Der Welt Er-
be / gewann mir ein Ring—/ fiir der Minne Gunst mif} ich ihn
gern«, sagt er leichthin zu den Rheintdchtern®®. Aus diesem
Grunde hat der Fluch keine Gewalt iiber ihn, wie Alberich
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Hagen gesteht: »An dem furchtlosen Helden / erlahmt selbst
mein Flugh: / denn nicht weif} er / des Ringes Wert, / zu nichts
niitzt er die neidlichste Macht«*. Fiir Siegfried und,Briinnhilde
ist der Ring eben nicht »Besitz«, sondern — in direkter Umkeh-
rung seines eigentlichen, aus dem Liebesfluch herrithrenden
Wesens — »Liebespfand«. »Denn selig aus ihm / leuchtet mir
Siegfrieds Liebe«. So Briinnhilde zu Waltraute*.

~ Diese Sinnverwandlung des fluchbeladenen Besitzsymbols
ins Liebespfand manifestiert, daf§ Siegfried und Briinnhilde in-
mitten des Zustandes der Verdorbenheit noch die Integritit des
mythischen Naturzustandes verkdrpern, in dem die Liebe al-
les — Macht und Besitz noch nichts sind. Die Siegfried-Tragédie
demonstrle'rt j?doch, dafl der furchtlose Held, der dem moder-
nen Weltprinzip der Sorge die Anerkennung verweigert, in der
»h;t’gen .\Welt« zum Scheitern verurteilt ist. Eben das ’schérft
Mime seinem Zégling in der urspriinglichen, ausfiihrlicheren

Fassung der einleitenden Szene des sSiegfried: ei
ist der Blinde. gtried<ein. Der Sorglose

Wem die Furcht die Sinne
neu nicht schuf,
in der Welt erblindet
dem der Blick:
wo nichts du siehst,
wirst du versehrt;
wo nichts du hérst,
trifft es dein Herz.

Wem die Furcht die Sinne
nicht scharf gefegt,
blind und taub in der Welt
schlingt thn die Welle hinab.*

Nichts anderes wird das Schicksal Siegfrieds sein. Seine Furcht-
losigkeit, seine »sorglose« Blindheit machen ihn zum Opfer der
listigen Welt. Diese setzt ihn gar einer magischen Gehirnwische
aus, durch welche ihm ein Stiick seiner Identitit — die fiir seine

mythische Integritit so wesentliche Liebe zu Briinnhilde - ver-
lorengeht.
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DaB Goethe gerade die Sorge als Allegorie einfiihrt, kénnte eme
Bestitigung der These sein, dafl er fiir die spezifischen Gege-
benheiten des modernen Lebens eben keine >symbolische« Ver-
mittlung in der Kunst mehr fand. Die Spezifika des modernen
Reichtums lassen sich, so scheint es, nur noch als »graue Wei-
bere, als allegorische Personifikationen darstellen. Deren gibt es
im >Faust I« eine ganze Reihe. So hat z.B. Iring Fetscher im
Nachwort zu Binswangers >Faust-Studie die drei gewaltigen
Gesellen des vierten Aktes als »Personifizierungen von Aspek-
ten der neuen Wirtschaftsgesinnung« gedeutet, »wie sie der
frijhkapitalistischen Produktionsweise entspricht«*.

Doch nur der status corruptionis lifit sich — und das verbin-
det >Faust< mit dem >Ring des Nibelungen<— in der Form der
Allegorie fassen. »Einmal haben alle Allegorien ein Ende«, be-
merkte Shaw im Hinblick auf den Schlufl der >Ring«Tetralo-
gie?. Nichts anderes konstatiert mit Bedauern Schlaffer auch in
Bezug auf >Faust Il«. Ein Kapitel seines Essays tragt den Titel
,Grenzen der Allegorie: Der Mythos der Natur und die Reli-
gion der Liebe*. Die Parallele zu Shaws >Perfect Wagnerite« ist
verbliiffend. Goethes negative Einstellung zur Abstraktheit der
modernen Lebensverhiltnisse, so Schlaffer, lasse nicht zu, daf§
der Allegorie als ihrer adiquaten Darstellungsform das letzte
Wort gehore. »Sie soll eine vorlaufige Form sein, herrschend,
solange die Unnatur herrscht, die sie verkdrpert, aber begrenzt
von einer >wahren« Natur, die sich durch Widerspriiche im Zen-
trum und durch Ausblicke am Rande der allegorischen Welt in
Erinnerung bringt.«** Bedeutet das aber nicht, dafl Goethe »im
Zentrume« und »am Rande« doch immer wieder mythisch-sym-
bolisch, d.h. tautegorisch dichtet?

Schlaffer verweist auf das Agiische Fest am Ende der Klassi-
schen Walpurgisnacht mit seiner Feier des kosmogonischen
Eros, »der alles begonnen« (Vs. 8479) und der in ihr urspriingli-
ches Recht wieder eingesetzten Natur. »Angesichts der periodi-
schen Wiederkehr des Immergleichen endet die Macht der Ge-
schichte, durch welche die mythische Welt zur dunklen Vorge-
schichte entwertet worden war.«* Wer angesichts dieser er-
staunlichen Feststellung erwartet, daf Schlaffer nun sein allego-
risches Deutungskonzept des >Faust relativiert oder gar zugun-
sten einer Rehabilitierung des Mythos iiber den Haufen wirft,
wird freilich enttiuscht. Das Ausmaf der objektiven Entmach-
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tung der Natur in der Moderne lasse eine glaubwiirdige Dar-
stellung des »Mythos« der Natur und der »Religion« der Liebe
nicht zu. Sie schlage doch wieder um in leere Allegorie oder in
von Goethe mehr oder weniger absichtlich inszenierten
»Kitsch«.” Die Asthetik der Negativitit sieht sich (system-)ge-
zwungen, jede affirmative Kunstform — und eine solche ist die
mythisch-symbolische nun einmal - zu disqualifizieren. Sie er-
laubt nur der Allegorie, ihre stets zu kurze bildliche Decke iiber
die Abstraktionen der modernen Welt zu breiten.

Goethe und Wagner haben nicht so gedacht. Die Allegorie als
das Gewand einer aus dem Lot geratenen Welt wird bei Goethe
wie Wagner iiberw6lbt vom Mythos der Natur, der kosmogo-
nischen Liebe und ihrer Identitit im »Ewig-Weiblichen«. Die-
sem gehdren das letzte Wort, der letzte Ton — im >Faust< wie im
»Ring«. Das .ist bereits die abschlielende Feststellung Thomas
Manns in seinem 1903 verfafiten Essay >Das Ewig-Weibliche:
der ein »weibliches Kultur- und Kunstideal« verkiindet voxi
welchem er hofft, daf} es bald die minnliche Zivilisation’sidee
abl6sen wird. Diese Hoffnung aber kniipft er an die Schlufiver-
se des >Faust<und die Schluflakte des >Rings<. »Das Endwort des
gaysn upd das, was am Schlusse der »Gotterdimmerung« die

eigen singen, es ist Eins, und es ist di i o
Weibliche z%'eht uns binan. <* © die Wabhelr. Das Fuig

Kein Zweifel, die Begegnung mit der Schlufiszene des >Faust«
gehort zu den lebensanschaulichen und ésthetischen Urerleb-
nissen Wagners. Thre Spuren lassen sich bis in die Versgestalt
und Bildlichkeit des >Tristanc verfolgen. Gleichwohl hat Wag-
ner aus einem bestimmten Grunde am Schluf des >Faust« erbit-
terte Kritik geiibt, am ausfiihrlichsten in seinem Brief an Ma-
th1l'de Wesendonck vom 7. April 1858. Er wehrt sich hier ent-
schieden dagegen, dafl die Freundin aus dem »jimmerlichen
Faust« den »edelsten Menschentypus« machen wolle. Es sei
_gew-lﬁ gut, daf Faust, als Mensch »kriippelhaft unentwickelt«
in die »Lehre der Welt« geschickt werde — um zu lernen, was or
yvxrklich lernen miisse, nimlich die Liebe. »Ach, wie gl,iicklich
ist aber der Dichter, als er ihn aus der Seelentiefe dieser Liebe
(ndmlich Gretchens) heraus hat, um ihn eines Morgens die gan-
ze Gesphichte spurlos vergessen zu lassen, damit er nun die
eigentlich grofie Welt, die antike Kunstwelt, die praktisch-indu-
strielle Welt (1) mit méglichst Behagen vor seiner recht objekti-
ven Betrachtung abspielen lassen konne. So heifit dieser Faust
fiir mich eigentlich nur die versiumte Gelegenheit; und diese
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Gelegenheit war keine geringere, als die einzige des Heiles und
der Erlosung. Das fithlt auch der graue Siinder schlielich, und
sucht das Versiumte recht ersichtlich durch ein Schlufitableau
nachzuholen — so auerhalb liegend, nach dem Tode, wo’s thn
nicht mehr geniert, sondern nur recht angenehm sein kann, von
dem Engel an die Brust genommen, und gar wohl zu neuem
Leben geweckt zu werden.«

25 Jahre spiter, in seinem letzten Lebensjahr greift Wagner in
einem Gesprich mit Cosima am 11. April 1882 diese Kritik
noch einmal auf: Er kdnne nicht begreifen, wie Goethe »nach
dieser furchtbaren Erschiitterung durch Gretchen« Faust »mit
einer diirftigen Werktitigkeit endenc lasse. In einem fritheren
Gesprich (am 19.Dezember 1881) nennt er es »erbarmlich«,
worin Faust schlieBlich sein »Geniigen« finde — dieses »Graben,
Ein- und Ausladen der Waren«. Er verstehe nicht, »was die
Engel und das Gretchen in dieser chaussee-griberlichen Sache«
zu suchen hitten. Wagner verkennt, dafl Goethe diese »chaus-
see-griberliche Sache«, Fausts Siedlungsprojekt, selbst als hy-
brid-despotisches Unternehmen darstellt, dessen Gelingen zu-
dem héchst zweifelhaft ist. »Menschenopfer mufiten bluten«,
berichten Philemon und Baucis (Vs. 11127£.), die selbst das
blutige Opfer von Fausts Herrschaftswillen werden. Noch sein
allerletzter Befehl ist eine Aufforderung zur Gewalt (Vs.
11554). Durch all dies erhilt seine letzte utopische Vision, so
gemeinniitzig—menschheitsbeglﬁckend sie zu sein scheint, durch-
aus das Vorzeichen des Fragwiirdigen. Goethe steht Wagner
nzher als dieser hier ahnt.

In seinem Brief von 1858 kritisiert Wagner, daft die Apotheo-
se der Liebe nur als kiinstlicher Nachtrag zu Fausts Erdenleben
gestaltet werde, nicht aus diesem selber hervorgehe. Fausts
»diirfriger Werktitigkeit« setzt er die Maxime entgegen: »Nur
Innen, im Innern, nur in der Tiefe wohnt das Heill« Das ist
natiirlich eine Reminiszenz an die Schlufiverse der Rheintéchter
im >Rheingold«: »Traulich und treu / ist’s nur in der Tiefe<*.
Diese Reminiszenz ist eine Bestitigung der These von Hans
Rudolf Vaget, der in seinem Aufsatz >Erlosung durch Liebe.
Wagners Ring und Goethes Faust< im Bayreuther Programm-
heft der >Gotterdimmerung< 1985 den Schluff des >Rings« als
Antwort auf die Erlésungsthematik des >Faustc deutet. Die Er-
16sung durch weibliches Liebeswagnis geht hier in der Tat im-
manent aus der Tragodie Siegfrieds hervor, ist (aus Wagners
Sicht) nicht ein transzendenter, postmortaler Nachtrag. Nichts-
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destoweniger sind beide Schlufiszenen einander tief verwandt
und diese Verwandtschaft scheint mir in ihrer Apokatéstasis-’
Struktur zu bestehen.

Die bis zu den Stotkern zuriickverfolgende und vor allem fiir
die christliche Tradition hochbedeutsame Weltidee der apoka-
tastasis panton®, der Wiederbringung der Dinge, bedeutet die
Erneuerung der Welt durch die zyklische Wiederherstellung
des vollkommenen Urzustandes. Arthur Henkel hat dieses
Theologumenon als die bestimmende Idee der Schlufiszenen
des >Faustc bezeichnet’’. Die »wiederbringende« Macht aber
ist — im >Faust< wie im >Ring« ~ die Liebe, welche den Kosmos
am Ende ginzlich beherrschen soll.

Wie stark die Idee des Apokatdstasis und das ihr entsprechen-
de zyklische Modell Wagners Denken und sein Spitwerk be-
stimmen, kann ich hier nur am Beispiel des Schlusses der
>Ring«Tetralogie verdeutlichen. Mit der Aufhebung der aus ei-
ner Verletzung der Natur hervorgegangenen Ordnung Wotans
und der Riickgabe des Rings an die Naturelemente ist die Welt
in ihren integren Urzustand zuriickgefiihrt. Indem die Welt
endet, kehrt sie spiralférmig an den Anfang zuriick, ist also
zugleich Neubeginn. Die hiufig vorgetragenen Deutungen des
Weltbrandes entweder als absolutes Weltende oder als Utopie
einer nun erreichten hdheren Stufe im Geschichtsprozef resul-
tieren aus einem geschichtlich-linearen Mifiverstindnis der zy-
klischen Struktur des mythischen, Denkens®,

Daf} die Gotterdimmerung nicht das absolute Ende bedeutet
hat Wagner wihrend der Arbeit an der Partitur des letzten Teils’
der Tetralogie, in einem Gesprich mit Cosima am 25. Novem-
ber 1873 selber angedeutet: er redet von der »Konzeption der
skandinavischen Mythologie: einer neuen Entstehung der Welt
nach der Gotterdimmerung«. Was anders soll in der Tat das
Instrumentalmotiv arh Schlufl des ganzen Werks bedeuten als
die Verheiflung einer solchen neuen Entstehung der Welt. Die-
ses — im >Ring¢ bekanntlich nur an zwei Stellen erklingende -
Motiv, in das Sieglinde einst ekstatisch ausbrach, als thr von
Briinnhilde verheiflen wurde, sie werde ein Kind gebiren, die-
ses erst am Schluf} der »Gétterdimmerung« wiederholte 1\’/[otiv

redet eine deutlichere Sprache als das vorangegangene Texten-
de. Das letzte Wort im >Ring< gehort eben nicht dem Wort
sondern der Sprache der Musik. Das sollte bei den Diskussio-
nen iber die Varianten des Schlusses der Dichtung nicht verges-
sen werden. Jenes traditionsgemif} sogenannte Erlésungsmotiv
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bedeutet nach den Worten des >Ring«-Regisseurs Joachim Herz
ein »Hinaus aus dem Todeskreis«, die »Hingabe an die Zu-
kunft<®.

Der Weltbrand am Ende der >Gotterdimmerunge ist nicht
allein aus der skandinavischen Mythologie erklirbar, sondern
er weist zugleich auf eine ganz andere Tradition zuriick, die mit
der Lehre von der Wiederbringung der Dinge eng verbunden
ist. Ich meine die Idee der Ekpyrosis bei den Stoikern: sie be-
deutet das »Ausbrennen« der Welt, ihre Wiederaufldsung in das
Urelement, das Feuer, aus dem sie entstand, wobei das Feuer als
der Same (Spérma) der Welt zu verstehen ist, aus dem eine neue
Welt entsteht. So soll auch das Feuer, das Briinnhilde entfacht,
den Ring und damit die Welt vom Fluch »reinigen<®’. »Uber
der Gotter Dimmerung«, so Kurt Hiibner, »erhebt sich, im
beseligenden Erlésungsmotiv zum Ausdruck gebracht, die alles
umfassende, Mensch und gottliche Natur verbindende, Sorge,
Knechtschaft, Macht, Gier sowie Verrat aufhebende Liebe.«®
Diese stellt den Weltzustand des Mythos wieder her, der nach
Wagner Anfang und Ende der Geschichte ist. So bildet sich
vom Wiegenlied der Welt am Anfang des sRheingolds« iber den
im Nibelungenmythos eingezeichneten status corruptionis der
geschichtlich-gesellschaftlichen Welt des 19. Jahrhunderts eine
Briicke zu dem von den Geigen wiederholten Verheiflungsmo-
tiv Sieglindes am Ende der >Gotterdimmerungc. Dieses Motiv,
das sich wie ein Regenbogen der Hoffnung iiber die Motive des
in der Feuerfiguration Loges aufgeldsten Walhall-Themas und
des Wellengesangs der Rheintdchter wolbt, verkiindigt die Rei-
nigung der Welt, die sich in der »Befreiung des musikalischen
Geschehens aus der chromatischen Triibung und Komplika-
tion« beim Auftritt Briinnhildes® angekiindigt hatte. Die Wie-
derherstellung der reinen, urspriinglichen Intervallverhiltnisse
symbolisiert die »Wiederbringung aller Dinge«, die restitutio in
integrum und — mit den abschlieBenden Hoffnungsklingen der
Violinen — die Zuversicht, dafl die Welt als eine bessere wieder
beginnen wird.
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HERMANN BAUER
Wagner, der Mythos und die Schlésser Ludwigs I1.

Zu den wenigen héfischen Zeremonien, zu denen sich Ludwig I1.
schlieflich noch herbeilief, gehérte das jahrliche Fest des Georgi-
Ritterordens, das jeweils am 24. April gefeiert wurde. »Wer ihn
in der hermelinverbramten altspanischen Tracht eines Grofi-
meisters ... gesehen, vergifit seinen Anblick nicht.« So be-
schreibt es Louise von Kobell als Augenzeugin. Und sie schil-
dert dann die Festlichkeit, von der Uberpriifung der Stamm-
bdume der Neunaufgenommenen bis zum Ritterschlag durch den
Ko6nig und dem anschliefenden Festbankett. Bei dieser Gele-
genheit wurden aus der Schatzkammer der Residenz auch die
goldene Georgsstatuette und eine Reihe von Kleinodien und
Tafelgerit geholt. »Da sieht man eine Flasche aus einem Strau-
fenei geformt, auf einem Nautilus klettern emaillierte Affchen
umbher, in einer mit Gold und Rubinen besetzten Krystallschale
ist ein Bacchuszug eingeschliffen ... Silber- und goldgetriebene
Platten, Teller aus Limoges zeigen zierliche, mythologische
Gétrer und Gottinnen ... Auf den Tafeln duften Speisen, Blu-
men und Friichte, der Wein funkelt und perlt in kostbaren
Glasern, frohgemut unterhalten sich die Anwesenden.«! Der
gleiche Konig, der immer weniger als solcher agierte, sei es
politisch oder zeremoniell, er vollzog auch hier weniger einen
traditionell-hofischen Akt, er war eher Akteur in einem histori-
schen Kostiimfest, wie sie gerade in diesen Jahren so beliebt
waren.

Symptomatisch scheint mir dabei folgendes zu sein: Die ent-
sprechenden Riume der Residenz waren bei einem solchen Ké-
nigszeremoniell durch Dekorationen eher verhingt und ver-
stellt, als daf} sie in ihrer eigenen Historizitit mitgewirkt hitten.
Der Konig, von dem es bei Louise von Kobell heifit, er agiere
hier »etwas theatralisch pompds, aber mit angeborener Maje-
stit«, er agierte zwar, aber so, als sei er traumwandlerisch an-
derswo, in weiter Ferne. Oft genug wird seine Wirkung ja auch
als Erscheinung aus einem Tagtraum beschrieben. Was die Ge-
genstande betrifft, mit denen das Fest ausgestattet wurde, so
waren sie zu Requisiten in einem besonderen Sinn geworden:
Sie waren blofle, von der Gegenwart abgeriickte Vergangenheit,
nicht historische Zeit, welche den legitimierenden Grund der
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