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« Von Gesamtkunstwerken wollen wir in allen Bereichen dann
sprechen, wenn Individuen ein gedankliches Konstrukt tiberge-
ordneter Zusammenhinge als bildliches System oder als politi-
sche Utopie entwickelt haben»'. So definiert der Asthetiker Ba-
zon Brock in einem Artikel zu der Ausstellung Der Hang zum
Gesamtkunstwerk — Europiische Utopien seit 1800 einen Be-
griff, der nach Ernst Bloch «nur durch Wagners Genie zu einer
lebensfihigen, wenngleich prinzipiell unkanonischen Kategorie
werden konnte»2. Der folgende Beitrag versucht, die Bedeu-
tung dieser Kategorie fiir die moderne Asthetik zu erhellen und
die historischen Determinanten von Konzeptionen, die einer &s-
thetischen oder politischen Intention gehorchend die Verschmel-
zung der Kunstgattungen fordern, hervorzuheben. Der Idee vom
Gesamtkunstwerk liegt ein Totalitétsanspruch zugrunde, wodurch
sie sich der Komplizenschaft mit der Instrumentalisierung der
Asthetik im Faschismus verdichtig macht. Die « Anmerkungen
zum Gesamtkunstwerk » gelten einer Kategorie, welche mogli-
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cherweise eine Briicke fiir die Vereinnahmung der Tradition durch
eine totalitdre Ideologie darstellt. Es wird dabei nicht der An-
spruch erhoben, die kontroversen Ansichten zu einer Asthetik
des Gesamtkunstwerkes zu biindeln.

Die Uberlegungen gehen von Walter Benjamins Das Kunst-
werk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit® aus.
Dieser Aufsatz markiert eine wichtige Etappe, wenn nicht eine
Wende, in der Diskussion um die Funktionsbestimmung von
Kunst im Zeichen des Faschismus. Wihrend Walter Benjamin
mit Blick auf eine kommunistische Gesellschaft an einem pro-
grammatischen Entwurf zur Verbindung von Kunst und Leben-
spraxis arbeitet, fragt Adorno in seinem Versuch iiber Wagner
nach dem ideologischen Gehalt von Konzeption und Praxis des
Wagnerschen Musikdramas*.

Das Herauslosen der Kunst aus dem Ritual oder der
«Tod des Gesamtkunstwerks »

In bezug auf den Traditionszusammenhang eignet dem Kunst-
werk ein « je ne sais quoi», d.h. eine diskursiv nur schwer oder
gar nicht zu fassende Eigenschaft, die Benjamin die Aura genannt
und als « einmalige Erscheinung einer Ferne, so nah sie sein mag »
(Benjamin, Kunstwerk, S. 15) definiert hat. Die Aura eines Ob-
jekts besteht darin, daB3 dieses fiir das erkennende Subjekt eine
iiber seinen rein empirischen Aspekt hinausweisende Eigenschaft
besitzt ; das aureatische Objekt entzieht sich der instrumentel-
len Verwertung. Die urspriingliche Erfahrung der Aura entspringt
nach Benjamin dem Augenblick des kontemplativen Betrachtens
eines Naturschauspiels. Auf ein Artefakt bezogen, bezeichnet die
Aura eine qua Zugehorigkeit zu einer Kollektivitit bestimmte Art
und Weise der Wahrnehmung, zu der das religiése Ritual mit
seinen Fetischen und Gotzen ebenso zdhlt wie ein profaner Kult
des Schonen, der mit der Renaissance einsetzt und in die Resa-
kralisierung der Kunst durch die Maxime des «1’art pour I’art »
und den Asthetizismus miindet. Die Voraussetzung fiir die au-
reatische Rezeptionsweise schafft also ein Kult / ein Ritual : « Der
einzige Wert des ‘‘echten’” Kunstwerks hat seine Fundierung im
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Ritual, in dem es seinen origindren und ersten Gebrauchswert
hatte» (Benjamin, Kunstwerk, S. 16). Bei diesen Gebilden sei
es wichtiger, daB sie vorhanden sind als daB sie gesehen werden.
Mit ihrem Herauslosen aus dem Kult wachse die Gelegenheit zur
Ausstellung.

Die entscheidende Wende erkennt Benjamin in der Entwick-
lung moderner Reproduktionstechniken, die in der Erfindung des
kinematographischen Apparates gipfelt. Diese Techniken bedeu-
ten eine Uberwindung der fiir die Aura konstitutiven Distanz;
das Objekt kann nahezu beliebig oft ausgestellt werden, wodurch
die Aura definitiv zertriimmert wird. Problematisch bleibt Ben-
jamins einseitige Fixierung auf den Aspekt der Reproduktion,
da er die Kategorie der Aura offensichtlich nicht in ihrer Histo-
rizitit erfaBt. Galt in der Totalitit des Kultes, die fiir die aurea-
tische Erscheinungsweise des Kunstwerkes konstitutiv war, eine
kollektive Rezeption, so ist diese von der kontemplativen Betrach-
tung von Kunst durch das Individuum zu unterscheiden. Es sei
hier in Erinnerung gerufen, daB sich « Kunst » bzw. «schone Kiin-
ste » als Oberbegriff fiir die verschiedenen Gattungen wie Male-
rei, Musik, Poesie usw. erst im Laufe des 18. Jahrhunderts her-
ausgebildet hat’, zeitgleich also mit der wachsenden gesell-
schaftlichen Bedeutung des Biirgertums. Biirgerlicher Individua-
lismus steht quer zu den kollektiven Rezeptionsformen innerhalb
eines (religidsen) Kultes. Ungeachtet des hier vorgebrachten Ein-
wands gegen Benjamin fiihrt der Begriff Aura als analytische Ka-
tegorie die Kunsttheorie weiter, was ein Blick auf den Kult des
Schonen, den « profanen Schonheitsdienst », belegt. Im Namen
der Schénheit versuchte man die Distanz zum Objekt wieder her-
zustellen, welche die aureatische Rezeptionsweise charakterisiert.
Auf die nunmehr fehlende kollektive Praxis folgte die individuelle
Kontemplation. Durch die neuen Reproduktionsmittel verlor das
Kunstwerk definitiv seine Einmaligkeit, da es allgemein verflig-
bar wurde; mit seiner Vervielfiltigung trat das Kunstwerk als
Artefakt hervor, ja als industrielles Produkt. Der Film zeigt be-
sonders deutlich die Tendenz hin zur « Reproduktion eines auf
Reproduzierbarkeit angelegten Kunstwerks » (Benjamin, Kunst-
werk, S. 17). Die aureatische Rezeption sowohl kollektiv-
kultischer als auch individuell-kontemplativer Art geriet in Ge-
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fahr. In diesem Kontext sind die bereits genannten Bewegungen
des I’art pour I’art und des Asthetizismus zu nennen. Es wire
jedoch zu kurz gegriffen, das Entstehen dieser Bewegungen al-
lein auf die Reproduzierbarkeit des Kunstwerks zu beziehen ; viel-
mehr scheint sich hinter dem, was Benjamin als Verlust der Au-
ra bezeichnet hat, noch eine weitere, nicht allein im Bereich des
Asthetischen angesiedelte Leerstelle aufzutun. Das vor allem im
19. Jahrhundert sich deutlich manifestierende Unbehagen an dem
Ausdifferenzieren der verschiedenen Kunstgattungen verrit ein
Streben nach jener Erfahrung von Totalitét, die in der Lebens-
praxis nicht mehr zu verwirklichen ist; in anderen Worten: das
Verschmelzen der Kiinste verheif3t jenseits der Lebenspraxis ein
Aufheben der Entfremdung®.

Vom «Tod des Gesamtkunstwerks» und dem Entstehen ei-
ner «musealen Situation» spricht der konservative Kunsttheo-
retiker Hans Sedlmayr’ und versteht darunter die im 18. Jahr-
hundert einsetzende Verlagerung der Kunstwerke aus den Kir-
chen und Schléssern in die Museen. Die Rede vom « Tod des Ge-
samtkunstwerks » verrit, daf} der status quo ante, d.h. vor dem
Ausdifferenzieren der Kiinste, vom Asthetischen her betrachtet
wird.

Sulzer und Schelling iiber
das Zusammen wirken der Kiinste

Der Oper, in der das Zusammenwirken der Einzelkiinste prak-
tiziert wird, standen deutsche Asthetiker seit dem ausgehenden
18. Jahrhundert kritisch gegeniiber. Sulzer erkannte in der Oper
ein Gebilde, in dem die Einzelkiinste nur verkiimmert seien. Unter
bestimmten Voraussetzungen aber konzedierte Sulzer der Oper
eine gelungene Wirkung:

Wenn man bedenkt, was fiir grofle Kraft in den
Werken einer einzigen der schonen Kiinste liegt, wie
sehr der Dichter uns durch eine Ode hinreiflen, wie tief
uns der Tonsetzer auch ohne Worte rithren, was fiir
lebhafte und dauernde Eindriicke der Maler auf uns
machen kann; wenn man zu allem diesem noch hin-
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zusetzt, daB das Schauspiel schon an sich die Empfin-
dungen auf den hochsten Grad treibet : So wird man
begreifen, wie unwiderstehlich die Gemiiter der Men-
schen durch ein Schauspiel konnten hingerissen wer-
den, in welchem die einzelnen Krifte der verschiede-
nen schonen Kiinste so genau vereinigt sind. Ich stelle
mir vor, daB bei einer wichtigen Feierlichkeit ; z.B. bei
der Thronbesteigung eines Monarchen, eine in allen
Teilen wohl angeordnete und gut ausgefiihrte Oper ge-
spielt wiirde, die darauf abzielt, neue Fiirsten empfin-
den zu lassen, was fiir ein Glanz den Regenten um-
gibt [...]1%

Hier tritt offenkundig ein auBerdsthetischer Faktor hinzu, wel-
cher die Kunstgattungen einem gemeinsamen Prinzip unterord-
net : die Politik. Benjamin hat davon gesprochen, daf an die Stelle
der Fundierung der Kunst auf das Ritual ihre Fundierung auf
die Politik trete. Das einseitige Festhalten am Reproduktionspa-
radigma verstellt ihm hier aber den Blick auf die von der politi-
schen Verdnderung im 18. Jahrhundert bereits ausgehende ex-
plizite Indienstnahme der Kunst durch die Politik.

Ebenfalls auf den Bereich des AuBeristhetischen verwies Schel-
ling, als er 1802 in seiner Philosophie der Kunst iiber «die voll-
kommenste Zusammensetzung aller Kiinste » im Drama des Al-
tertums, « wovon uns nur eine Karikatur, die Oper, geblieben »
sei, schrieb:

Musik, Gesang, Tanz, wie alle Arten des Dramas
leben selbst nur im 6ffentlichen Leben und verbiinden
sich in diesem. Wo dieses verschwindet, kann statt des
realen und duBeren Dramas, an dem, in allen seinen
Formen, das ganze Volk, als politische oder sittliche
Totalitét, Teil nimmt, ein innerliches, ideales Drama
allein noch das Volk vereinigen. Dieses ideale Drama
ist der Gottesdienst, die einzige Art wahrhaft 6ffent-
licher Handlung, die der neueren Zeit, und auch die-
ser spaterhin nur sehr geschmilert und beengt geblie-
ben ist®.

Beide Autoren, Sulzer und Schelling, setzen eine kollektive Re-
zeption dieser Synthesen aus den verschiedenen Kunstgattungen
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voraus ; das Unbehagen an Vereinzelung und Innerlichkeit kiin-
digte sich an, das Nietzsches Philosophieren bestimmen sollte.

Mit dem theoretischen Durchdringen der in Gattungen aus-
differenzierten Kiinste entstand der Gedanke an ihr Verschmel-
zen zu einem einzigen Kunstwerk. Fiir Schelling bestand die Ab-
solutheit der Kunst darin, «daB3 das Allgemeine der Kunst und
das Besondere, welches sie im Kiinstler als Individuum annimmt,
absolut eins, dieses Besondere das ganze Aligemeine sei, und um-
gekehrt » (Schelling, Philosophie der Kunst, S. 302). Die Kate-
gorie des Kunst-Werks beruht auf der Annahme einer Einheit
von Allgemeinem und Besonderem °. Der Gedanke an die Ver-
schmelzung der Kiinste hilt an dieser Kategorie fest. Nur unvoll-
kommen vereint, repriasentieren die Gebilde der jeweiligen Gat-
tung nicht mehr allein jene Einheit von Allgemeinem und Be-
sonderem, wodurch sie sich als Kunstwerk auszeichnen. Der An-
spruch der Kunst auf Absolutheit muf3 nun durch das Zusam-
menwirken der Kiinste erfiillt werden, womit die Asthetik an ih-
re Grenzen stof3t. Schellings Schrift erkennt in einer religios fun-
dierten Totalitdt den Garanten einer gelungenen Vereinigung der
Kiinste. In einer anderen Schrift des Philosophen heif3it es: « Wenn
es auch nicht allgemein eingesehen werden konnte, daf3 die Kunst
ein notwendiger und integranter Teil einer nach Ideen entworfe-
nen Staatsverfassung ist, so miifite wenigstens das Altertum daran
erinnern, dessen allgemeine Feste, verewigenden Denkmiler,
Schauspiele, so wie alle Handlungen des 6ffentlichen Lebens nur
verschiedene Zweige Eines allgemeinen objektiven und lebendi-
gen Kunstwerks waren» !,

Propaganda und Verdringung

Konzeptionen zur politischen Instrumentalisierung der Kiin-
ste, wobei die Idee ihrer Verschmelzung durchaus im Mittelpunkt
steht, sind in Frankreich seit der franzésischen Revolution ent-
standen. Es wiirde den Rahmen dieser Abhandlung sprengen,
wollte man die Geschichte der Kunst der franzosischen Revolu-
tion hier aufarbeiten. Ein Blick auf eine politische Bewegung,
deren Entstehung in die Epoche der franzosischen Romantik fillt,
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sei dafiir gestattet.

Friihsozialistische Theoretiker aus der Schule Saint-Simons wie-
sen den Kiinstlern und den von ihnen vertretenen Gattungen ei-
ne fiihrende Rolle in ihrer utopischen Gesellschaftsordnung
zu'?: Kiinstlerisches Schaffen soll in dem Kultus einer panen-
theistischen Kunstreligion' aufgehen, die das gesellschaftliche
Leben als eine geschlossene Totalitét fafit. Asthetische Manife-
station und industrielle Produktion gehen bruchlos ineinander
iiber; die Batterie wird zu einer modernen Kathedrale 4.

Der Saint-Simonist Emile Barrault stellte in seinem Appel aux
artistes einen Entwurf der Kunst der Zukunft vor . Die Kiin-
ste allgemein sah Barrault in einem einzigen Kult miteinander
vereinigt, wobei der Rhetorik der Rang zufallen sollte, die erste
unter den Kiinsten zu sein: « Enfin la musique, la peinture, la
sculpture seconderont les efforts de ’¢loquence et de la poésie
dans les temples que I’architecture aura renouvelés sous I’inspi-
ration d’un culte nouveau, ralliant tous les hommes au pied des
mémes autels, aura paru sur la terre» (Barrault, S. 84) 16,

Barraults Ausfiithrungen zur Geschichte der Kunst und zum
Entwurf eines gigantischen Kultes erschien nur 3 J ahre nach Vic-
tor Hugos Préface de Cromwell. Hugos nach Monumentalitiat
strebendes « drame », die Vollendung einer « poésie compléte »,
ist ein die Grenzen einer Gattung sprengendes Prinzip, das in der
Schauspielkunst zu walten habe, eine regelrechte « Anti-
Gattung». Ahnlich Hugo gelang es Barrault nicht, seine Vor-
stellungen von dem zukiinftigen Wirken der Kiinste in den Ka-
tegorien tradierter Gattungen auszudriicken. Wihrend Hugo als
Dramenautor das Theater problematisierte, zeichnete der saint-
simonistische Kunsttheoretiker Barrault das Bild von einer kul-
tischen Vereinigung der Kiinste zu einem Ganzen, das wir als das
saint-simonistische « Gesamtkunstwerk » 17 bezeichnen wollen.

Eingangs ist die Frage aufgeworfen worden, ob der Hang zum
Gesamtkunstwerk nicht einer Leerstelle entspringt, der die kon-
templative Rezeption von isolierten Kunstwerken nichts entge-
genzusetzen hat. Ein Blick auf das Theater — man hétte eben-
sogut die Architektur heranziehen kénnen — mag dies verdeut-
lichen. Benjamins Kritik etwa an der biirgerlichen Auffassung
vom Theater trifft den ideologischen Kern einer Gattung, die iiber
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ihre Grenzen hinausstrebt. In ihr manifestiert sich das Selbstbe-
wulltsein der Bourgeoisie und ihr Glaube an das Machbare in
der Welt. Zugleich verschleiert das im biirgerlichen Kulturbetrieb
etablierte Theater mit seinem versohnlichen Gestus die tatsidch-
lichen Herrschaftsverhiltnisse. Der Theaterabend blendet die so-
zialen Konflikte aus. Dieser riickschrittlichen Auffassung vom
Theater «ist und bleibt die Harmonie des ganzen ungetriibt und
der Mensch ist ihr Représentant. Sie sieht ihn auf der Hohe sei-
ner Macht, als Herrn der Schopfung, als Personlichkeit. (Und
ware er der letzte Lohnarbeiter) » 8.

Das groBbiirgerliche Theater, das sich als « Symbol », « Tota-
litdt » oder « Gesamtkunstwerk » realisiere (Benjamin, Brecht, S.
98), hat in seinen Effekten mit dem Film zu wetteifern begon-
nen — ein kldgliches Unterfangen. Kritisches Theater wie das
von Brecht aber, das die Effekthascherei durchbricht, bietet neue
Moglichkeiten, dem Menschen den Blick auf die eigene Realitét
zu Offnen: « Das epische Theater stellt dem dramatischen Ge-
samtkunstwerk das dramatische Laboratorium gegeniiber » (Ben-
jamin, Brecht, S. 99). Eine Theaterkonzeption, der wir hier oh-
ne weitere Prézisierung mit Benjamin das Etikett « Gesamtkunst-
werk » angeheftet haben, entstand zeitgleich mit einer Reihe von
Attraktionen des 19. Jahrhunderts : Dioramen, Panoramen und
Nocturamen versprachen, den romantischen Traum vom Zusam-
menwirken der Kiinste zu verwirklichen. Der Film " — lediglich
«eine Natur zweiten Grades» (Benjamin, Kunstwerk, S. 31) —
wiederum strebt nach einer Perfektion, welche die Trennung von
Zuschauerraum und Filmgeschehen durch optische Kniffe auf-
zuheben sucht. Die Leinwand verliert ihre Funktion als « Trenn-
wand » : Dreidimensionales Kino und mehr noch die Géode im
Pariser Parc de la Villette sind Ausdruck dieser im Zeichen der
Postmoderne noch immer beharrlichen Tendenz.

Das « Gesamtkunstwerk » — ein mifibrauchter
Begriff?

Die Einfithrung der Kategorie Gesamtkunstwerk, die in der
Kulturgeschichte untrennbar mit dem Namen Richard Wagner
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verbunden ist, erfordert nunmehr eine Préizisierung. Richard
Wagner kniipfte 1849 in einer programmatischen Schrift an die
griechische Tragodie an, die ihm als Vorbild fiir sein « Drama »,
das « Kunstwerk der Zukunft», diente:

Das groBe Gesamtkunstwerk, das alle Gattungen der
Kunst zu umfassen hat, um jede einzelne dieser Gat-
tungen als Mittel gewissermafien zu verbrauchen, zu
vernichten zu Gunsten der Erreichung des Gesamt-
zwecks aller, namlich der unbedingten, unmittelbaren
Darstellung der vollendeten menschlichen Natur, —
dieses groBe Gesamtkunstwerk erkennt er [sc.: der
Geist] nicht als die willkiirlich mogliche Tat des Ein-
zelnen, sondern als das notwendig denkbare gemein-
same Werk der Menschen der Zukunft?.

Adorno hat die duBere Erscheinungsform des Wagnerschen Ge-
samtkunstwerks als ein « quid pro quo dsthetischer Medien [...],
welches durch artifizielle Vollendung alle Nahtstellen des Arte-
fakts, ja dessen Differenz von der Natur selber verdecken soll »
(Adorno, Wagner, S. 90), charakterisiert. Die Abneigung von
Sulzer und Schelling gegen die Oper riihrt gerade daher, daf} in
ihr das Artefaktische bar jeden Anspruchs auf Absolutheit in der
nur unvollkommenen Darstellung zum Vorschein kommt, wenn
es nicht gelingt, die Kiinste zu einem vollkommenen « Werk » zu
biindeln ; sie fiirchteten den Schaden, den die jeweilige Einzel-
gattung in dem unvollkommenen Zusammenwirken der Kiinste
nehmen konnte. Darauf antwortete Wagner, daB} die einzelne Gat-
tung als Mittel « verbraucht » werde. Sie muB also ihre Identitét
leugnen.

Wagner hat sich in spéteren Schriften gegen den Mif3brauch
seines Begriffs « Gesamtkunstwerk » verwahrt ; wir bekennen uns
dagegen zu diesem Mifbrauch und fassen den Begriff des Ge-
samtkunstwerks weiter : Unter Gesamtkunstwerk wollen wir ein
4sthetisches Gebilde verstehen, das die Mittel akustischer, bil-
dender und darstellender Kiinste dergestalt zu einem einheitli-
chen Ganzen vereint, daB weder die Einzelkiinste die Mdglich-
keit zur Entfaltung einer dialektischen Beziehung von Form und
Inhalt erhalten, die mit dem isolierten Gebilde einer Gattung ge-
geben wire, noch aber die Antithetik der in ihm enthaltenen
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Kunstmaterialien produktiv eingesetzt wird. Die im Gesamtkunst-
werk vereinten Kiinste werden einzig auf einen bestimmten Ef-
fekt hin ausgerichtet ; dieser beruht «nur auf empirischtechni-
schen Regeln» (Schelling, Philosophie der Kunst, S. 564). Der
Effekt kann sich auf die Erzeugung der Illusion von Totalitit
in der rauschhaften Vereiningung der Kiinste beschrinken — so
das Wagnersche Musikdrama — oder aber in den Dienst eines
primdr auBerdsthetischen Zwecks gestellt werden — so in den
propagandistischen Inszenierungen totalitdrer Provenienz. Wih-
rend das Gesamtkunstwerk in Gestalt des Wagnerschen Musik-
dramas — entgegen Wagners eigenem Anspruch — eine ins du-
Berste getriebene Ausformung autonomer Kunst bedeutet und
sich selbst in Frage zu stellen droht, dient die Vermischung der
Kunstgattungen zum Zwecke totalitdrer Propaganda der Umdeu-
tung der Wirklichkeit, indem diese mit der Aura einer Vollkom-
menheit umgeben wird, die sie nicht haben kann. Folgerichtig
weisen die Anhdnger Wagners den Vorwurf des Dilettantismus
gegen ihr Idol zuriick# bzw. verzichten auf eine positive Beset-
zung des Begriffs, da dieser das Eingestdndnis in die Teilbarkeit
und damit virtuelle Eigenstdndigkeit der nunmehr wieder zuein-
anderfindenden Kiinste bedeuten wiirde. Zugleich hilt Wagners
Kiinstler der Zukunft an der Werkkategorie fest: Das Musik-
drama ist als Gesamt-Kunstwerk angelegt ; es soll — ganz im Sin-
ne Schellings — das Absolute représentieren. Idem es aber den
Einzelgattungen die Fahigkeit abspricht, dieses Absolute im
Kunstwerk zu realisieren, negiert es gerade die Kategorie, der es
seine Existenz verdankt. Die so entstandene Aporie vermag nur
dahingehend aufgelost zu werden, daB jeglicher dialektische Be-
zug zur Lebenspraxis geleugnet, ja diese dem Gesamtkunstwerk
einverleibt wird. Die Grenze zwischen Asthetik und (totalitirer)
Gesellschaftsutopie ist durchbrochen. Hier gewinnt das von Ben-
jamin eingefiihrte Reproduktionsparadigma wieder an Gewicht.
In der Tat ist das Gesamtkunstwerk an das hic et nunc seiner
Realisierung gebunden. Die Reproduzierbarkeit macht es in die-
sem Punkt verwundbar. Das soll nicht heiflen, daB die Katego-
rie des Gesamtkunstwerks angesichts modernster Medien wie ein
Kartenhaus zusammenbricht ; von ihrem Anspruch her verweist
sie liber die jeweilige Repradsentation hinaus. Das Gesamtkunst-
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werk findet sich aber in der Praxis immer nur als sein eigener
Schein verwirklicht.

Jede Untersuchung zum Phianomen Gesamtkunstwerk sieht
sich mit einer Frage konfrontiert : Wie verhilt sich die Kunst zur
Lebenspraxis ? Im biirgerlichen Theaterversténdnis, das seit et-
wa der 2. Hilfte des 19. Jahrhunderts von Wagners Ideen ent-
scheidend geprigt war, bildet sich das Theater zu einem Ort her-
aus, in dem eine Lebenspraxis vorexerziert wird, die einlost, was
die Realitit verweigert. Diese Position bildet nur einen schein-
baren Gegensatz zu einer weiteren, die den Primat der gesell-
schaftlichen Utopie fiir die Bestimmung der Kiinste festschreibt.
Das Asthetische hebt in einem der Lebenspraxis fernen Bereich
deren Widerspriiche auf. Hier setzt eine andere Konzeption an,
welche die Kunst bzw. das Asthetische in die Politik hineinzu-
tragen sucht. Sie gibt dabei vor, die gesellschaftlichen Widersprii-
che nunmehr in der Lebenspraxis selbst aufgehoben zu haben.
Bayreuth hat auf seine Weise im scheinbar gesellschaftsfreien
Raum diese Aporie am Wagnerschen Musikdrama vorgelebt : der
Gedanke einer letztlich vom Asthetischen her organisierten Ge-
sellschaft und das gleichzeitige Zelebrieren der eigenen Autono-
mie als « Kunstwerk ». Das Musikdrama dréngt iiber den Fest-
spielort hinaus und bildet einen Hohepunkt jenes F etischismus,
der den Hochkapitalismus charakterisiert (Marx, MEW 23, S.
86 ff): Das Artefakt leugnet seine Herkunft aus der menschli-
chen Arbeit und verselbstindigt sich zu einem magischen Gebil-
de. Die Erfahrung der « einmaligen Erscheinung einer Ferne, so
nah sie aich sein mag» (Benjamin) scheint wieder wirklich ge-
worden, strebt doch « das Gesamtkunstwerk dem Ideal des ab-
soluten Phiinomens nach » (Adorno, Wagner, S. 91). Folgerichtig
leugnet Wagner das Prinzip der Arbeitsteilung, wenn er vom Wil-
len einer jeden Kunstart spricht, in einem einzigen, libergeord-
neten Kunstwerk aufzugehen: « Wenn sie [...] ganz einer ande-
ren sich gibt, so bleibt sie auch ganz in ihr erhalten, vermag ganz
aus ihr in die dritte iiberzugehen, um so im gemeinsamen Kunst-
werk in hochster Fiille ganz sich selbst wiederum zu sein» (Wag-
ner, Werke, VI).

45



TILL R. KUHNLE

Das Gesamtkunstwerk im Zeichen der
«Asthetisierung des politischen Lebens»
durch den Faschismus

Adorno hat darauf hingewiesen, was Wagner in seinem &s-
thetischen Anspruch vorexerziert : « Theoretisch und dann in der
Ideologie der Werke hat er die Arbeitsteilung abgelehnt mit Pa-
rolen, die an die nationalisozialistischen von der Uberwindung
der Sonderinteressen durch den Gemeinnutz gemahnen » (Ador-
no, Wagner, S. 101). Damit haben wir eines der Essentials fa-
schistischer Ideologie, das Benjamin mit seinem Diktum von der
« Asthetisierung des politischen Lebens» (Kunstwerk, S. 42 ff)
auf den Punkt gebracht hat. Die faschistische Ideologie nimmt
die Stelle jenes iibergeordneten Prinzips an, das Wagner als con-
ditio sine qua non des vollendeten Zusammenwirkens der Kiin-
ste genannt hat: « Das Kunstwerk ist die lebendig dargestellte
Religion ; — Religionen aber erfindet nicht der Kiinstler, sie ent-
stehen aus dem Volk» (Wagner, Werke VI, S. 31). Der Licht-
dom auf dem Niirnberger Parteitag und andere propagandisti-
sche Veranstaltungen der Nationalsozialisten sind ein beredtes
Zeugnis dafiir?2, mehr noch der totale Krieg mit seinen Stahl-
gewittern, der dazu auserkoren war, jeden einzelnen « gewisser-
malflen als Mittel zu verbrauchen ». Der Krieg erméglicht die Hy-
postasierung der Erfahrung, da des Mensch seine Bestimmung
im Untergang findet. Die Apologie des Krieges setzt die Asthe-
tik perfide dazu ein, diesem den Schein von Notwendigkeit zu
geben, den die Entwicklung modernster Kriegstechnologie auf-
rechtzuerhalten hilft. Wir geben an dieser Stelle zu bedenken,
was Schelling zur Architektur iiber die conditio sine qua non fiir
ihre Konstituierung als Kunst festgestellt hat : « Es muB also ei-
ne innigere, scheinbar aus dem Objekt selbst kommende Identi-
tdt, eine wahre Verschmelzung mit dem Begriff sein, was die Ar-
chitektur zur schonen Kunst macht. Bei dem blofl mechanischen
Kunstwerk ist dieser Zusammenhang immer nur subjektiv»
(Schelling, Philosophie der Kunst, S. 406). Der Faschismus er-
weckt den Schein dieser Identitdt von Objekt und Begriff, in-
dem er sich — wohl nicht zuletzt vermittelt durch die Kategorie
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« Gesamtkunstwerk » — Elemente einer tradierten Kunsttheorie
aneignet und in die politische Praxis umsetzt.

Die Analyse politischer Utopien des 19. Jahrhunderts und to-
talitaristischer Ideologien des 20. Jahrhunderts haben gezeigt,
daB die Entwiirfe neuer Gesellschaftsordnungen mit Gesamt-
kunstwerkskonzeptionen in Verbindung gebracht werden kén-
nen. Walter Benjamin hat den Faschismus als die « Asthetisie-
rung des politischen Lebens» definiert. Asthetische Erfahrung
bezeichnet hier die Selbstentfremdung in einer Gesellschaftsord-
nung, welche undialektisch ihre Widerspriiche in einer fragwiir-
digen Synthesis aufhebt : Eine falsche Totalitét, die nicht die ge-
ringste Abweichung erlauben und die Widerspriiche durchschei-
nen lassen kann, ohne ihren Absolutheitsanspruch einzubiifien.
Ihr fragiles Gebdude hat letztlich nur Bestand, wenn Krieg und
Tod zum Telos der Kolletivitit erhoben werden und so den An-
spruch des in der politischen Praxis objektivierten Absoluten be-
siegeln. Nicht die Vernichtung des Individuellen sondern des Ge-
samten heiBt der Einsatz: Das Alles-oder-Nichts wird zum Ga-
ranten des Absoluten, an dem der Einzelne mit der Bereitschaft,
sein Leben zu opfern, Teil hat. Dem hilt Benjamin die « Politi-
sierung der Kunst» als Antwort des Kommunismus entgegen.
Benjamin — und hier ist er geprégt von den historischen Avant-
gardebewegungen — fordert ein Durchbrechen der Trennung von
Lebenspraxis und Kunst. Gesamtkunstwerksphantasien faschi-
stischer Provenienz ordnen die Gesellschaft nach dsthetischen
Prinzipien, indem sie die von einer autonomen Kunst angebote-
nen Konstituenten einer scheinhaften Totalitét in die Lebenspraxis
umsetzen. Benjamins Gegenentwurf einer Politisierung der Kunst
mag heute vor dem Hintergrund des Zusammenbruchs kommu-
nistischer Regime mit ihrer normativen Staatskunst verwundern.
Kommunismus heiBt fiir den Asthetiker Benjamin aber — und
hierin liegt der Unterschied zu der in den «realsozialistischen »
Gesellschaften entwickelten Kunstdoktrin begriindet —, daf} die
Kunst kritischer Reflex der Lebenspraxis ist, und dieser im Pro-
zeB gesellschaftlicher Verdnderung seinen Niederschlag findet.
Die Totalitit des Dialektikers ersetzt die Phantasmagorie.

An Adorno ankiipfend, 148t sich der Begriff « Gesamtkunst-
werk » zu einer wichtigen Kategorie ideologiekritischer Kunstin-
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terpretation ausbauen, die es auch erlaubt, dsthetische Gebilde
der Moderne und Postmoderne zu hinterfragen®. Das von
Wagner mit seiner Konzeption eines Gesamtkunstwerks zur Ka-
tegorie erhobene Zusammenwirken der Kunstgattungen legt ein
beredtes Zeugnis von der Gefahr der Besetzung asthetischer Be-
griffe durch totalitare Ideologien ab. Benjamin hat im Vorwort
zu seinem Kunstwerk-Aufsatz fiir die Kunsttheorie eine neue,
nicht durch den Faschismus korrumpierte Begrifflichkeit
angekiindigt :

Die im folgenden neu in die Kunsttheorie eingefiihr-
ten Begriffe unterscheiden sich von geldufigeren da-
durch, daB sie fiir die Zwecke des Faschismus vollkom-
men unbrauchbar sind. Dagegen sind sie zur Formu-
lierung revolutionédrer Forderungen in der Kunstpoli-
tik brauchbar (Benjamin, Kunstwerk, S. 9).
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