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Indledning

For mig, ogfbrh&bent]ig o(gs&for mine lcesere, er kunsten det hele . ..
forudsat, at dette hele ikke er noget halvt. 1
ADOLF BEHNE
Idet den anerkender kunstarterne som en nodvendig del cgf vores eksistens
tager denne bog som sit grundleeggende preemis: Kunstarternes enhed med

livet. 2
LASZLO MOHOLY-NAGY’

Gesamtkunstwerk’et er en forening af kunstarterne i et felles veerk, der
forleser kunstens muligheder og dens betydning for kulturen. Hele vejen
op gennem historien har der vaeret store kunstneriske iscenesattelser af re-
ligiose og politiske handlinger, som har samlet kunstarterne om den store
opgave — lige fra de graeske tragedier over gotiske katedraler til moderne
multimedieevents. Middelalderkirkens ritualer, barokkens skuestykker savel
som nutidens film, performances og installationer har sogt at skabe total-
oplevelser; nogle vaerker erobrer alle sanser og river os legemligt med, an-
dre skaber konceptuelle helheder, som udspander tankens rum.

Dette perspektiv gennem kunstens historie navnes i antologien Multi-

media. From Wagner to Virtual Reality:

Den fantasi, at blive henfort indi en anden verden, at blive fuldsteendig taget ind i et imagi-
nart rige, er et oprindeligt begaer fra urtiderne. Med computer-baserede multimedier vil
moder med omsluttende virtuelle verdener snart blive hverdagsagtige. Virtuel virkelighed

er altialten logisk udvidelse af kunstarternes integrationg

1 Adolf Behne “Die Wiederkehr der Kunst” (1919), Nendeln 1973, p. 9.

2 Laszlo Moholy-Nagy “Vision in Motion” (1947), Chicago 1965, p. 5

3 “Der er et tankevackkende ekko fra de virtuelle omgivelser i de tidligste kendte former for
menneskeligt udtryk — de forhistoriske hulemalerier, der er fundet pa sidan steder som hulerne
i Lascaux i Syd-Frankrig. Disse omsluttende omgivelser, som daterer sig fra 15.000. f.Kr. me-
ner de leerde har vaeret teatre til udforelsen af ritualer, som integrerede alle former for medier
og optog alle sanserne.” “Multimedia. From Wagner to Virtual Reality”, red. Randall Packer &
Ken Jordan, New York 2001, p. xxii.
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Og bogens redaktorer mener samtidig, at ensket om denne omsluttende
oplevelse gar tilbage til kunstens tidligste rodder. Sadanne urhistorier har
veret en vigtig horisont for ideerne om det forenende kunstvaerk, men det
var forst romantikerne, der begyndte at se leengselsfuldt tilbage pa de tidli-
gere epokers kunst med en bevidsthed om dette perspektiv. De opfattede de
vidt forskellige, historiske feenomener som kulturelle manifestationer, man
burde genoplive pa nye mader. Derfor begynder den konkrete historie forst
med romantikken.

Sporgsmalet er nemlig, hvordan de utallige forsog med at blande kunst-
former i nyere tid ‘forleser kunstens betydning for kulturen’? Det har vee-
ret et afgorende aspekt, at Gesamtkunstwerk’et ikke blot var en kobling af
kunstneriske virkemidler, men udtryk for en sterre sammenhang. I roman-
tikken mente man, at de tidligere kulturers enhed var tabt og matte genska-
bes gennem et kunstnerisk univers. Begrebet ‘Gesamtkunstwerk’ dukkede
forst op her og betegner derfor mest drommen om at genskabe en tabt eller
maske i virkeligheden hidtil uset ssmmenhang mellem kunst og folk, kultur
og samfund. Det var komponisten Richard Wagner, 1813-83, der kom til
at pracge begrebet i 1849 med sin vision om ‘fremtidens kunstvaerk’ som
et musikdrama skabt for folket af folket. Det vil sige, at Wagner tog fat i
folkesagn, sogte stotte hos magthaverne og samlede en kreds af kunstnere
for at skabe festspil, der gennem en falles oplevelse kunne skabe en folkelig
bevidsthed.

Isoleret set kan man sige, at Wagners projekt var en politisk mission med
en blandet ideologi, der havde sin baggrund i bade de revolutionare opstan-
de i 1848-49 og samlingen af Tyskland som nation i 1871. Men bade Wagners
astetiske overvejelser om kunstens muligheder og de kulturkritiske visioner
om at skabe bedre betingelser for et nyt samfund faengede siden i mange for-
skellige kunstmiljeer rundt i Europa: Fra symbolismens digtere, dramatikere
og malere over jugendstilens rumkunst og til avantgardens eksperimenter,
der gik fra optrin og installationer til visioner om en ny arkitektur og en
ny formverden. Det er disse videre kunstneriske og historiske udviklinger,
der er genstand for undersogelsen, og jeg fokuserer sarligt pa den bildende
kunst og den praktiske formgivning, 1890-1930. Her kan dremmen om det
forenende og forlesende kunstveerk siges at kulminere pa Bauhaus-skolen,

der i selve uddannelsen sogte at forene kunstarterne med det mal at skabe
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et felles byggeri, en ny kunst og visuelle kommunikationsformer til at binde
det moderne samfund sammen.

Athandlingen forfolger og undersoger dremmen om Gesamtkunst-
werk’et som refleksivt og diskursivt fenomen, hvilket altsa vil sige, at jeg
kun folger den fra romantikken og ser, hvordan den arves af den moderne
kunst. Saledes interesserer det mig ogsd mindre at skelne imellem forskel-
lige former for faktiske Gesamtkunstwerk’er end at folge drommen i alle
dens mulige og umulige skikkelser. Jeg slipper sporet, der hvor brugen af
begrebet klinger ud. Det er mere en historisk, begrebslig end en analytisk,
klassifikatorisk undersogelse. Malet er ikke eksempelvis at kunne udpege og
kare nye Gesamtkunstwerk’er i nutidskunsten, men at spore, hvor de blev
af, og i hvilken form tankegangen stadig spiller en veesentlig rolle. Tesen er i
al sin enkelhed, at omszttelsen af Wagners vision til ikke bare én version af
det feelles veerk, men til et bredt spektrum af forseg pa at koble kunstarter,
havde afgorende betydning for de moderne kunstformer, som kendetegnede
modernismen i en fortsat udvikling af overskridende og eksperimenterende
vaeerker. Dermed ma Wagners tanker ogsa kunne ses i forhold til afgerende
elementer i det moderne kunstsyn og kaste lys pa den fortsatte udvikling af
kunstsynet.

Den tyske kunsthistoriker Giinter Metken har lavet en historisk gen-
nemgang af den billedkunst, der kan settes i direkte forbindelse med Wag-
ner og er ikke i tvivl om, at der er en afgorende forbindelse. “Der er ingen
tvivl om, at den forening af kunstarterne, som Wagner ud- og eftertrykkeligt
fordrede, direkte har medvirket til muliggorelsen af maleriets streeben efter
udtryksfrihed og teoretisk myndighed i slutningen af det 19. og begyndel-
sen af det 20. drhundrede.” Selve kunstsynet bag det moderne maleri er
befordret af Wagner. Og det kunstsyn prover jeg at se i langt bredere sam-
menhang med udviklingen i kunst, arkitektur og design. I det store perspek-
tiv kan vi folge transformationerne i ideen bag Gesamtkunstwerk’et som et
romantisk-moderne kunstbegreb. Med en skaerpelse af tesen kan vi sporge,

om tanken bag Gesamtkunstwerk’et ikke er n@glen til at forsta det moderne

4 Giinter Metken ‘Richard Wagner und die bildende Kunst’ fra “Wagner-Handbuch”, Stuttgart
1986, p. 733. Se endvidere hans ‘Die Wiedergeburt des Musikdramas aus dem Geiste der
Kunstgeschichte — Richard Wagner und die Kiinste’ i kataloget “Der Hang zum Gesamtkunst-
werk”, Aarau 1983.
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kunstsyn eller den aestetiske mentalitet, der op gennem det tyvende arhund-
rede har forplantet sig i alle mulige og umulige kunstformer langt hinsides

det traditionelle Vaerkbegreb?

Wagner, wagnerianere og wagnerisme

Man kan spore den forste brug af ordet Gesamtkunstwerk til en athandling
fra 1827 af den tyske teolog og filosof Eusebius Trahndorff.” Begrebet kob-
lede her kunsten og verdensanskuelsen, men betydningen blev ikke signifi-
kant. Forst da Richard Wagner brugte ordet i sine programmatiske skrifter
fra Zirich 1849-51 i udfoldelsen af sin vision om ‘Fremtidens kunstveerk’,
blev det en fast term. Han fremmanede en forening af digt, dans og tone-
kunst i et musikdrama, hvor arkitektur og maleri skulle bidrage med ram-
men. Selve forestillingen om det forenende kunstvaerk var gengs i tiden og
kan genkendes i andre formuleringer af romantisk kunstteori. Wagner kan
altsa ikke krediteres for at opfinde hverken termen eller ideen, men han er
alligevel den helt centrale skikkelse, fordi hans kunstfilosofiske formulering
af visionen af Gesamtkunstwerk’et og den konkrete virkeliggorelse i hans
Bayreuther Festspiele blev den staerkeste inspiration til at eksperimentere og
spekulere i andre former for forlesende totalkunst. Termen ‘Gesamtkunst-
werk’ holdt han faktisk selv op med at bruge efter de programmatiske skrif-
ter. Han sogte hele tiden nye ord for sine vaerker, men ingen genrebetegnel-
ser kunne tilsyneladende rumme det unikke i visionen. Tristan og Isolde blev
saledes blot kaldt ‘en Handling i tre akter’.

Mest afgorende er receptionen af Wagner. Hans veerk blev en kolossal
inspiration, som gik langt ud over musikteatret, skont det var det eneste,
han selv havde for oje. Mange andre kunstnere sogte fra 1870 erne og frem
at omseette inspirationen i deres egen kunst. Nogle blev wagnerianere i den
snevre forstand, at de blot gengav de mytologiske motiver fra musikdra-
maerne, men andre sogte at skabe nye verkformer, som kunne overskride
de snavre kunstarter og forlese kulturen. Disse eksperimenter dbnede et
meget bredt spektrum af kunstformer fra udsmykning og illustration over
monumental plastik til praktisk formgivning og byggekunst. Udfordringen
var at favne sa meget som muligt af kunsten og den formgivne verden. Det
wagnerske i kunsten blev i den forstand et langt bredere feenomen end en
snaever dyrkelse af hans vark.

Vi finder oplagt de mest direkte forbindelser i den tyske kunstlitteratur,
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og det er her, jeg klarest kan folge transformationerne i tankegangen. Men
Wagner blev last over hele Europa, og inspirationen ma ses i sammenhaeng
med tendenserne, som pragede hele kontinentet. Wagnerismen florerede
iseer i Belgien, Frankrig og Rusland, og det er et emne i sig selv. Jeg ma be-
granse mig til fenomener, der fojer afgerende aspekter til den centrale ud-
vikling af ideerne. Derfor kommer jeg om ad eksempelvis belgieren Henry
van de Velde, som blev en central skikkelse for tysk jugendkunst, og de rus-
siske kunstskoler, som pa nogle punkter gik laengere end Bauhaus, mens jeg
ikke kommer ind pa ellers iojnefaldende fanomener som Ballets Russes og
deres samarbejde med moderne malere som scenografer eller Le Corbusiers
synteser af arkitektur og maleri. Men lad disse franske eksempler blot vare
navnt som videre muligheder for yderligere afprevning af tesen ud over den
kreds, der forholdt sig mere eller mindre direkte til Wagner.

Der var forbloffende mange, vidt forskellige kunstnere, som langt op i ti-
den blev ved med at forholde sig til Wagner. Vi finder symbolister, jugendstil-
kunstnere og senere sa forskellige kunstnere som Kandinsky og Schwitters.
Feltet var bredt, og det rakte ogsa over i den politisk reaktioneere side, hvor
Wagnerdyrkelsen havde sin morke side. Wagner omgav sig i sine sidste ar
med en kreds, som dyrkede raceteorier og nationalchauvinisme, og det blev
den toning, hans enke Cosima videreforte arven med i Bayreuth. Det var
et gaengs tankegods i tiden med mange ambivalente tendenser fra vitalisme
og helsereform til pangermanisme og antisemitisme, og det var disse svar-
merier, Adolf Hitler senere kunne stobe sin nazisme af. Foreren dyrkede
Wagner og kunne bruge eller misbruge hans kunst og ideer i iscenesacttelsen
af et Tredje Rige. Hvis vi ser pa de monumentale byggerier, pa koreografi af
moder, optog og folkefester og pa den nazistiske vision om en ny, sund kul-
tur, sa er det naerliggende, at det var teenkt ligesom Gesamtkunstwerk’et, og
at det nok er dets mest omfattende udfoldelse. Vi ma altsa forholde os til, at
det wagnerske kunstsyn bade kunne spille en rolle i nazismens tankesat og i
moderne kunstteorier.

Der er sa mange ansatser og s store transformationer i Wagners taenk-

ning, at vi ikke kan sige, at der gar en lige linje til hverken det ene eller det

5 Eusebius Trahndorff “Asthetik oder Lehre von Weltanschauung und Kunst”, Berlin 1827. Daniel
Schneller henviser til A.R. Neumann ‘The earliest use of the term ‘Gesamtkunstwerk” fra
Philological Quarterly, 1956, bd. 35.
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andet. Eksempelvis skrev han sine programmatiske skrifter som revolutio-
naer socialist. Det er derfor vigtigt at se kritisk pa de enkelte elementer af
hans tankegang og overveje, hvad de forer med sig i de afledninger, vi finder.
Den kritik af hans veerker og mere principielt af hans kunstsyn, som fulgte
ham fra begyndelsen, ma tages med i betragtning, for maske rammer de ikke
kun Wagners svagheder, men berorer problemer, der er visionen om Ge-
samtkunstwerk’et iboende. Mange af dem, der lod sig inspirere, var samtidig
kritiske over for Wagner selv og hans festspil. Ikke mindst derfor udviklede
visionerne sig videre og fik sd stor speendvidde. Det er karakteristisk, at en
kritiker som Th.W. Adorno i sit Versuch iiber Wagner har forbehold over for
stort set hvert led i Wagners dispositioner, men alligevel ma beundre, hvor-
dan hans verk pa forunderlig vis trods alt kan baere sig selv og lykkes som
stor kunst — forst og fremmest stor musik.

Wagner bliver brugt som fjendebillede i mange polemiske sammenhaen-
ge. Det besvarliggor den historiske undersegelse, men understreger sam-
tidig relevansen af at fa undersegt hans rolle. Et af de mere overraskende
cksempler er filosoffen Karl Popper, der i sin selvbiografi udpeger komponi-
sten som hovedskurk bag den fatale historietaenkning — i hvert fald for dens

skadelige Virkning i hele kunsten.

Det var Wagner, der i musikken indforte en id¢ om fremskridt, som jeg (i 1935 eller der-
omkring) kaldte for ‘historicistisk’, og som derved, det tror jeg stadig, blev stykkets vig-
tigste skurk. Han var ogsa sponsor for den ukritiske og naesten hysteriske id¢ om det ikke
verdsatte geni: Det geni, som ikke bare udtrykker tidens and, men faktisk er ‘forud for
sin tid”. En leder, som normalt bliver misforstaet af alle sine samtidige undtagen nogle fa

‘fremskredne’ kendere.®

Det er en kolossal indflydelse at tiltaenke én mand, nar det gaelder sa udbred-
te forestillinger. Videre i teksten viser det sig at bygge pa Poppers oplevelser
med Schonberg og hans kreds i Wien, der gav den hele armen som wagne-
rianere. En sadan anklage ma anspore til en grundig historisk undersegelse af
Wagner og hans virkningshistorie. Det er nu ikke geni-forstaelsen, jeg folger,
men avantgarde-aspektet fletter sig ind i ideerne om ‘fremtidens kunstveerk’
og stammer fra den utopiske socialisme.

Jeg skal ikke vurdere Wagner som person her, men de mange romantiske

visioner og tidens politiske teorier, som han greb, var ligesom dynamit i hans
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hander, og de sprang i alle retninger. Maske kan hans projekt ses som indbe-
grebet af en senromantik, hvor de tidlige, romantiske sveermerier og subtile
visioner pludselig skulle virkeliggores i stor skala af det fremvoksende, bor-
gerlige samfund, om det sa ville briste eller beere. Det er oplagt at kritisere
Wagner for dilettanteri, megalomani, politisk naivitet, jodehad og sa videre,
men man ma samtidig have hans insisteren pa de hojeste kunstneriske og po-
litiske idealer og hans kolossale, frugtbare betydning for kunstens udvikling
for oje.

Vi har med et emne at gore, hvor kritiske indvendinger af politisk, ideo-
logisk og filosofisk art star i ke, men jeg kan ikke tage alle disse diskussioner,
der blusser op langs sporet, jeg folger. Selv om det er meget vasentlige
diskussioner, jeg bestemt selv har en holdning til, sa har jeg valgt at holde
snuden i sporet, fordi diskussionerne skygger for og afleder os fra historiske
linjer, der er vanskelige at folge, fordi de gar pa tvers af ideologiske slagmar-
ker, kobler sig til vidt forskellige veerdiset og blander sig ind i forskellige
diskurser. Maske kan det virke misteenkeligt eller ligefrem stodende, hvis
jeg for nogen synes at frede personen Wagner eller virker som politisk, ideo-
logisk ignorant, der lukker op for nationalchauvinistiske, utopiske eller lig-
nende spreengfarlige positioner. Det ligger langt fra min holdning, der netop
er, at emnet i enhver henseende er for vigtigt til, at vi ikke skal soge at skaffe
et mere nuanceret og kvalificeret, historisk grundlag at tage diskussionerne
pa. Diskussionerne er da heller ikke fravaerende her, men den historiske for-
staelse gar forud for andre aspekter.

Dette forhold galder ogsa hele det romantiske begrebsapparet, hvor
mange svulstige ord som ‘and’, ‘folk’, ‘indre nedvendighed’, ‘stil” og lignen-
de siden er blevet problematiseret og pillet fra hinanden som spekulative
konstruktioner. Jeg deler kritikken, men ma i denne sammenhang reakti-
vere deres sproglige sammenheeng for at prioritere den historiske forstaelse
af teenkning bag Gesamtkunstwerk-traditionen. At forsta begreberne i deres
tidligere, formative sammenhang er netop afgerende for kritikken, jf. Hans-
Georg Gadamer: “[...] hvis man ikke vil lade sig forfere af sproget, men

derimod onsker at opna en begrundet, historisk selvforstaelse, s tvinger

6  Karl Popper “Unended Quest: an Intellectual Autobiography”, London 1976, p. 70. Tak til Jan

Michl for henvisningen.
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ordenes og begrebernes historie os fra det ene sp@rgsrnéil til det andet.”’ Og
han navner specifikt det 19. arhundredes begrebsdannelse, som vi er staerkt

praeget af.

Kunstarternes forhold

Det er ikke tilfeeldigt, at det var fra musikken, at en opfordring til en feelles
kunst skulle komme. Man kunne ellers forestille sig, at det var byggekunsten
anset som kunsternes moder, der skulle fore an, men arkitekturen havde
netop mistet grebet om det tidligere sa selvfolgelige samarbejde. Den var
hardest ramt af stilkrisen og blev ofte reduceret til kulisse for historiske isce-
nesettelser. Musikken havde til gengaeld varet igennem en staerk udvikling
med wienerklassikken og romantikken, s den blev mere og mere forbillede
for de ovrige kunstarter. Med dyrkelsen af Beethoven og Wagner frem imod
1900 ikke mindst i den bildende kunst var musikken hojeste kunstideal.

Friedrich W. Nietzsche fremmanede i Geburt der Tragodie aus dem Geiste
der Musik 1872, hvordan den kunstneriske kraft i bade drama, poesi og bil-
ledkunst sprang som gnister af musikken. Saledes var det fuldkomne i den
gracske tragedie som politisk, sakral og kunstnerisk helhed opstaet, og det
burde gentage sig med den tyske musik, som var svanger med en ny kul-
tur, en ny verdensanskuelse. Det var Nietzsches indlevelse i Wagners mu-
sikdramaer som forlesende Gesamtkunstwerk’er, der var baggrunden for
athandlingen. Filosoffen var revet helt med i det wagnerske projekt, indtil
han pludselig slog om og sa det som det steerkeste udslag af tidens darligdom,
den moderne kulturs dekadence. Den tidlige athandling om tragedien blev
imidlertid meget laest og var lenge mere kendt end hans evrige teenkning,
sa den stod som den filosofiske og kunstmetafysiske formulering af det wag-
nerske kunstsyn og fik betydning for udviklingen af det moderne kunstsyn.
Opstillingen af det apollinske over for det dionysiske som en grundliggende
speending mellem det plastiske og det musisk maleriske har veeret anledning
til at fokusere pa formale spandinger langt op i modernismen.® Tanken hos
Nietzsche er, at det er samspillet af kunstarternes vaesensforskellige kvali-
teter — den plastisk billeddannende orden midt i den medrivende strom af
de koloristisk musiske elementer — der skaber de betydeligste og staerkeste
kunstveerker.

Et spergsmal er, hvordan det musiske element som kunstideal dog kan

omsattes til den bildende kunst? Udgangspunktet var en saerlig forstaelse af
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musikken som en pa ¢n gang stramt ordnet og levende bevagelig kraft, en pa
¢n gang abstrakt og udtryksfuld verden. I jugendstilen sogte man en linjeor-
namentik, som tilsvarende pa én gang var abstrakt, stiliseret og levende, fo-
lelsesfuld. Det var sa at sige bevaegelser og spandinger i et beandet univers.
Man kan se symbolismens stilisering i samme lys. Abstraktionen i maleriet
ma ses som en potensering af de formale virkemidler svarende til musikkens
absolutte og selvberoende udtryk, hvis vi skal folge Kandinskys forklaringer.

Ofte kobles faenomenet ‘synastesi’ pa Gesamtkunstwerk’et, fordi fore-
stillingen om, at eksempelvis oplevelsen af en klang psykologisk kan here
sammen med en bestemt farve, form eller smag, forbindes med, at kunst-
arterne skulle kunne udtrykke et falles indhold. Mange kunstnere som
Skrjabin, Kandinsky og Itten har segt at stille op, hvilke farver som svarede
til hvilke toner eller former som et fundament for en ny universel kunst,
hvor kunstarterne stemmer overens.” Man kunne opfatte det som en saerlig,
videnskabelig legitimering af Gesamtkunstwerk’et, hvis det var muligt at
pavise konstante, synestetiske sammenheaenge, men det er nu ingen betin-
gelse for det. De synaestetiske eksperimenter er ofte blot omsatninger fra
¢n kunstart til en anden og altsa ikke i sig selv Gesamtkunstwerk’er, mens
omvendt kunstarterne i Gesamtkunstwerk’er ikke altid skal udtrykke det
samme, men supplere hinanden i forskellige registre som komplementeere
eller ligefrem kontraster. Det ville maske passe godt ind i helhedstanken
med en psykologisk eller ligefrem kosmisk overensstemmelse, men man kan
ogsa tenke det som Nietzsche, der sd en uloselig modsatning, en aldrig
forstummende dissonans mellem den apollinske orden og den dionysiske
strom. Historisk set er de synaestetiske forestillinger kun en underafdeling
i Gesamtkunstwerk’ets udvikling, og efter min mening herer synastesi i
streng forstand ikke med til en begrebslig afklaring af faenomenet.

Set i forhold til musikken som hejeste ideal 1a kunsthandveerk og prak-
tisk formgivning i den modsatte ende af hierarkiet, men under losenet Ars
Una, ¢n udelelig kunst, blev de en vigtig del af kampen for en ny kunst. Op

mod 1900 fik de en ny anseelse i samarbejdet med de hojere kunstarter

7 Hans-Georg Gadamer “Sandhed og metode” (1960/86), Arhus 2004, p- 14f.
Beat Wyss “Der Wille zur Kunst”, Koln 1996.

9 Andreas Piitz “Von Wagner zu Skrjabin. Synasthetische Anschauungen in Kunst und Musik des
ausgehenden 19. Jahrhunderts”, Kassel 1995.
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og blev endda tilteenkt en stildannende og vitaliserende rolle i forhold til
de kriseramte kunstarter, der kvaltes i de iltfattige saloner. En hel rakke af
de centrale skikkelser i Gesamtkunstwerk-traditionen var netop kunstnere,
som oprindelig kom fra maleriet, men via kunsthandvzark og indretning be-
vaegede sig over i arkitekturen. Det gjaldt allerede William Morris, men iser
en generation omkring 1900 med Henry van de Velde og Peter Behrens i
spidsen. Gennem Werkbund og senere Bauhaus fik de betydning for nybrud-
det i moderne arkitektur og design, sa man kan roligt tale om en revitalise-
ring af kunsten. I indretningen og formgivningen kunne kunsten forbindes
med hverdagens virkelighed og dermed soge den organiske sammenhang
med kulturen, der kunne styrke kunsten og hele den splittede kultur. Den
aktivering gav formgivningen en visioneer, kulturkritisk dimension, som den
moderne designhistorie kunne udvikle sig i."

Byggekunsten kunne ogsa ad denne vej na sin seerlige position som fysisk
ramme dels for den kunstneriske helhed dels for det kulturelle liv. Bygnin-
gen skal ikke kun skabes som en kunstnerisk form, men ma tankes som en
formende faktor i samfundet, sa det var oplagt at arbejde med arkitekturen
som en bade kunstnerisk og social helhed, der blev pejlemarker for kultu-
ren. Siledes dromte tidlige moderne arkitekter som Behrens, Bruno Taut
og Walter Gropius om en ny monumentalarkitektur, fremtidens katedraler.
Katedralen blev et symbol og en metafor for den falles opgave, hele sam-
fundsbygningen, men opgaven kunne ogsa adresseres i gennemkomponerin-
gen af den enkelte bolig, losninger til de mange boliger eller hele byen som
kunstnerisk organiseret samfund. Mit sarlige bidrag til historien om Ge-
samtkunstwerk’et er den rolle, arkitektur, kunsthandveerk og design spiller
i stadig samspil med kunsten. Det sker i stadige bevaegelser frem og tilbage
mellem teorierne om musik, drama og digtning og teorierne om bygge-
og brugskunst. Ambitionerne med nyttekunsten virkede ogsa tilbage pa den
stiliserede scenekunst og abstraktionen. Derfor skal det ogsa tages alvorligt
nok, nar jeg synes at fortabe mig i detaljer som rammer, materialeblandin-
ger, ornamentik og stil. De var alle tiltaenkt deres forlesende virkning. Hi-
storien om Gesamtkunstwerk’et er ikke kun en ideernes historie, men ogsa
kunstens historie.

Ordet ‘kunst’ driller os imidlertid, for det horer netop til denne roman-
tisk-moderne transformation, at det kan have den absolutte betydning af alle

de kunstneriske udtryksformer — Ars Una — men andre gange relativt bety—
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der den bildende kunst uden at indbefatte litteratur, musik, teater, arkitektur
etc., det vil sige kunstmuseernes og kunstakademiernes kunst. I artiklen Der
Kunstbegriff imWandel haevder Hans-Georg Gadamer, at denne saerbetydning
rummer en gammel reference til en handvarksmaessig kunnen, techne, hvor
kunstnerhanden ma frembringe noget.'" Den praktiske, materielle dimen-
sion er utvivlsomt stadig relevant, trods alle konceptuelle undvigelser, om
ikke andet i akademiernes undervisning og museernes samling/dokumenta-
tion. Men det forklarer ikke, hvorfor arkitektur og design sa ikke horer med!
Hvad Gadamer til gengeeld har ret i, er, at vi ma opsege problemet i brugen
af ordet kunst i absolut forstand og de stadig skred, der er sket i den. Min
undersogelse folger en diskurs, hvor savel komponister og arkitekter som
avantgarde-kunstere talte om Kunsten uden at skelne. Denne ‘“kunstdiskurs’
giver ikke den bildende kunst et primat, men var lige hjemmehorende alle
steder. Der har naturligvis i eksempelvis arkitektur og design undervejs vae-
ret andre fagpolitiske diskurser, der afsveerger det kunstneriske, men det har
ikke udelukket en faelles kunstdiskurs, der undsiger hierarkier og graenser
mellem kunstfelterne. Og den feelleskunstneriske interesse synes at leve i
bedste velgaende ved siden af faginteresserne, nar vi ser de seneste to artiers
mange crossover-eksperimenter mellem kunst, design og arkitektur. "

Hvis endelig vi skal tale om en kunstart som prima inter pares, sa har
det vaeret gennem skiftende kunstidealer. Musikken var som navnt et staerkt
ideal gennem det nittende arhundrede, men hvis vi skal pege pa et felt, der
tiltrak sig de ovrige kunstarters interesse ind i det tyvende arhundrede, var
det arkitekturen. Den var malet for mange af avantgardens visioner, i det
mindste retorisk. Og man kan overveje, om det ikke er design, der aktuelt
har muligheden for at sette dagsordner og levere fyndord til de andre felter?
Men som kunstidealer er de alle blevet omsat vidt forskelligt i de enkelte

kunstarter og har derfor ikke kunnet diktere en felles veerkform.

10 Det har jeg sogt at folge i min artikel ‘Design as Gesamtkunstwerk’, Scandinavian Journal of
Design History, vol. 11, Kebenhavn 2001.

11 Hans-Georg Gadamer ‘Der Kunstbegriff im Wandel’, “Kunst ohne Geschichte”, red. Anne-
Marie Bonnet & Gabriele Kopp-Schmidt, Minchen 1995, p. 89.

12 Gadamer peger pa et skisma i udviklingen mellem fortsatte eksperimentelle overskridelser og
kunstens oplosning i bredere, samfundsmaessig produktion, ibid., 98. De mange crossovers
mellem kunst, design og arkitektur synes at afsage nye koblinger pa tvaers af dette skisma —

uden n@dvendigvis at ‘bygge bro’ eller oplose granserne mellem felterne.
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Kategorier

Blandt de mange varkformer, der allerede er antydet, skelner athandlingen
i forste omgang mellem to vidt forskellige dimensioner, som synes mulige
i bestracbelserne pa at skabe det forenende og forlesende vaerk. Den ene er
den monumentale form, hvor kunstarterne er manifesteret i en samlet form
og viser en stilistisk og veerdimaessig enhed. Her kan man teenke pa den bil-
dende kunst og arkitekturen som blivende form og fast ramme om en sam-
menhang. Den anden dimension er en momentan tilstand, hvor de kunstne-
riske udtryksformer forener sig i en samlet oplevelse, altsa den optraeedende
eller fremstillende kunst i eksempelvis festspillet. Den samlede virkning er
her noje rettet mod beskueren eller hele publikum, idet man skal fole sig
revet med bort fra hverdagen og henfort til en ny oplevelse af sammenheeng
eller til en hojere virkelighed.

En streng, formel definition pa Gesamtkunstwerk’et umuliggores blandt
andet af, at vi ma skelne mellem en ydre og en indre bestemmelse af det,
som fenomen og som vision. Helt grundlaeggende er der umiddelbart den
ydre bestemmelse, at det skal veere en forening af kunstarter i et faelles vark,
hvor de forskellige kunstneriske dimensioner danner en totalitet, en malret-
tet — eventuelt modsetningsfuld — virkning. Foreningen er dog i virkelig-
heden sjaeldent mal i sig selv. Mere afgorende er den indre bestemmelse, at
varket skaber en ny virkelighed. Varket ma i overskridelsen af kunstarterne
ogsa overskride sig selv og abne en anden verden — eller potensere den givne
virkelighed. Wagner sogte bade at henfore beskuerne til en hojere virkelig-
hed under festspillene og derigennem at forlose mennesket til en ny kultur.
De endelose muligheder for at kombinere kunstarterne til nye kunstformer
er blevet ansporet af spekulationer i filosofiske og politiske utopier som nye
virkeligheder. Den faktiske forening er ofte blevet underordnet i forhold til
den taenkte overskridelse fra kunst til virkelighed.

Det ligger neermest i tankegangen, at den med tiden optraeder i mere og
mere afledte former. Vaerket og kunsten selv kan synes at forsvinde. Blandt
de afledte former optrader en ny kategori, som jeg mener ma settes i for-
hold til traditionen og overvejes som Gesamtkunstwerk i en anderledes
forstand. De to allerede opstillede dimensioner, den monumentale og den
momentane, suppleres af det distributive Gesamtkunstwerk som en tredje
dimension. I den kategori diffunderer veerket for at manifestere sig sa mange

steder og i sa mange sammenhaenge som muligt. Det kan vare et saerligt
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ornament, en stil eller et formsprog, som spredes og danner en formverden
om os som en astetisk helende og forlosende sammenhang. Selv om den
monumentale eller momentane enhed brydes, sa kan spredningens strategi
vere afledt af drommen om Gesamtkunstwerk’et og ofte na laengere i ind-
frielsen af den.

Vi ma sa at sige taenke os et centrifugalt vaerk, der har en centripetale
virkning i, at alle de forbundne former er spredt ud, men ser tilbage pa os
alle steder, vi feerdes. Det distributive eller diffunderende Gesamtkunstwerk
vil vaere omstridt som kategori. Der er godt nok mange, der har henvist til,
at Bauhaus eller andre dele af avantgarden ville prege hele det moderne
samfund som et Gesamtkunstwerk, men det horer til den mest lose brug af
begrebet, der ikke er teenkt mere konsekvent i forhold til andre forstaelser
af begrebet. S det kan sa gaelde som mit bidrag til forskningen."’

Drommen om det forenende og forlesende vaerk blev overfort pa stilen
som formunivers, og omkring 1900 tog de enkelte kunstnere stildannelsen
pa sig som opgave. Der er et klart spor fra jugendkunsten over Werkbund
til Bauhaus, hvor kunsthandveark og design spiller op til den store syntese i
boligen, byen eller samfundet i stadigt samspil med kunsten og arkitekturen.
Det er ikke kun gennemkomponerede boliger, der kan kares som enkeltsta-
ende Gesamtkunstwerk’er, men den samlede bestraebelse pa at skabe for-
muniverser pa tvaers af det offentlige rum. Hvis vi gar til De Stijl, sa taenkte
de alle deres aktiviteter, bade sma og store stilmanifestationer, som del af en
monumental losning, J.J.P. Oud havde en bemaerkning om forstaelsen af det
monumentale, der er sigende for denne sammenhang, “Begrebet monumental
er af inderlig og ikke ydre betydning. Det kan manifestere sig i smat savel

som stort.”"”

13 Mark Wigley er nok den, der er tattest pa at opstille en mere konsekvent kobling mellem det,
han benavner som ‘implosionen’ i gennemkomponerede interiorer forst i det 20. arh. og den
efterfolgende ‘cksplosion’ af total design til hele samfundet. — Denne pyrotekniske operation,
der dominerer det tyvende drhundredes arkitektur, er ikke destruktionen af interioret, men
snarere dets ekspansion ud i gaderne og tvars over planeten. Jorden bliver omskabt til et ene-
ste interior, hvilket kraever design. Al arkitektur bliver indretningsdesign.” Wigley ‘Whatever
Happened to Totaldesign?’ (1998), “Design and Art”, ed. Alex Coles, London 2007, p. 161.
Men her bruges altsa begrebet ‘totaldesign’, og det bruges rent historisk tolkende uden kobling
til periodens begrebsapparat.

14 Oud ‘Das monumentale Stadtbild” (De Stijl nr. 1, 1917), Jaffé, op.cit. p. 91.



SKEMA A

BEGREBSLIGE OPSTILLINGER

Tre hovedformer for Gesamtkunstwerk’et:

MONUMENTALT
RUMKUNST

DISTRIBUTIVT
STILKUNST

Ydre bestemmelse:

FORENING AF KUNSTARTERNE, AF VIRKEMIDLER OG MEDIER

Indre bestemmelse:

OVERSKRIDELSE AF KUNST OG LIV, VERK OG VIRKELIGHED
Forplantning af foreninger/overskridelser:

FORENING AF ALLE SANSER (totaloplevelsen som virkelighed)
OVERSKRIDELSER AF ALLE SARINTERESSER (det rent-menneskelige)
FORENING AF SANSER, FOLELSER OG TANKER (det hele menneske)
FORENING AF FRIHED OG N@DVENDIGHED (absolut kunst)
FORENING AF KUNSTNERNE (kollaboration eller kollektivt vaerk )
SAMMENSMELTNING AF KUNSTNERENS LIV OG VARK (totalkunst)
FORENING AF BESKUERERE OG VARK (folkets vaerk/happening)
FORENING AF BESKUERNE (folket)

FORENING AF KUNST OG SAMFUNDSLIV (kulturel enhed)

FORENING AF KUNST, KULT OG POLITIK (estetisk stat)

FORENING AF STATEN OG MASSEN | FOREREN (totaliter stat)
FORENING AF H@QJERE OG LAVERE KUNST (stil)

FORENING AF KUNST OG TEKNIK (industrikultur)

FORENING AF KUNSTNER, TEKNIKER OG KOBMAND (folkets *vaerkliv’)
SAMMENHANG FRA TEGN OG GENSTANDE TIL BYPLAN (totalarkitektur)

NB. I de fleste tilfeelde vil disse foreninger samtidig veere at taenke som genforeninger efter et historisk forfald,

som heling efter en kulturel krise. Denne liste over foreninger udgor samtidig de tankefigurer, der udvikler sig i
Gesamtkunstwerk-traditionen. De findes ikke samlet alle sammen, hverken hos Wagner eller nogen af arvtagerne,
men de udgor den klynge af ideer, jeg kan identificere tankegangen og dens udvikling ud fra.
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Nar begrebet Gesamtkunstwerk er notorisk vagt, skyldes det ikke
mindst, at det nok i sit udspring og et godt stykke hen ad vejen har veret
kunstnernes eget begreb til at stille en bred sammenhaeng op, hvor de sa selv
kunne spille ind med deres eget mere konkrete bud pa dette Gesamtkunst-
werk. Det synes altsa at vaere fodt med en produktiv abenhed, der imidlertid
har kunnet give bagslag. Selv nar teoretikere og andre interessenter har taget
begrebet til sig, har det ikke veret for at stille det konsekvent op; snarere
for at praege en udvikling eller beskrive fortiden med store armbevaegelser.
Glidningerne kan argre systematikeren. Kan vi bruge et begreb, hvis vi ikke
kan afgranse det? For en streng begrebslig bestemmelse er Gesamtkunst-
werk’et en uting, men dette spogelse dukker op mange steder og har pavir-
ket den historiske udvikling af kunstsynet afgorende. Vi kan altsa folge det
begrebshistorisk.

Musikhistorikeren Carl Dahlhaus mener, at det geelder for hele astetik-
ken, at den ikke kan forstas losrevet fra dens historiske udvikling. Den eneste
orden ligger i de tanker og erfaringer, kunstteorierne stykkes sammen af."
Som kunstteoretisk begreb er Gesamtkunstwerk i hvert tilfaelde et klart ek-
sempel, der kun kan bestemmes udtommende ud fra dets historiske udfol-
delse. Dahlhaus har desuden en uovertruffen teoretisk forstaelse. Det er ud
fra stor indsigt i det nittende arhundredes filosofi, poetik og kunstteori, at
han kan bestemme musikkens centrale betydning, Hvis jeg bare kan fore lidt
af hans teoretiske overskud og historiske overblik tilbage til kunsthistorien,
vil det give meget. De begrebslige opstillinger, jeg har lavet i skema A, er
de mest grundlaeggende opdelinger. Men selv de er underlagt en historisk
udvikling, der bade giver udbredelse og udvanding jeevnfor det distributive
eller diffunderende. Dremmen om forening forplanter sig i en identitets-
taeenkning, der lader mange videre relaterede faktorer smelte sammen — om
ikke andre steder sa i tanken. Skema B sidst i indledningen hjaelper muligvis
mere pa overblikket, fordi det viser den historiske spredning af de centrale

cksempler pa en tidslinje.

15 “Lige sa forvirrende eller ligefrem suspekt det er for metodologerne, at astetikkens opstaen
og udvikling er forbundet med noget historisk tilfaeldigt og regellost, lige sa attraktivt er det
for historikerne. Astetikkens system er dens historie: En historie, hvori tanker og erfaringer af
heterogen oprindelse gennemtranger hinanden pa kryds og tvaers.” Carl Dahlhaus “Musikast-

hetik”, Koln 1967, p. 10.
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I denne indledning seger jeg at fremstille begrebet helt abent for ikke
at udelukke nogen aspekter. Det betyder selvfolgelig ikke, at jeg ikke vil
differentiere eller fastholde nuancerne. Der er afgorende forskelle og pro-
blematiske transformationer, som vi ma kunne handtere kritisk, begrebsligt.
En stadigt lurende fare, som neevnes i kritikken allerede af Wagner, er, at
forseget pa kunstnerisk at skabe en helhed udarter sig til et totalitert greb
om beskueren og videre til en forforelse af massen. Kunstteoretikeren Ba-
zon Brock prover at adskille bade en totalkunst og en totalitarisme fra Ge-
samtkunstwerk’et.'® Forskellen mellem de tre feenomener er, om fordrin-
gen pa helheden gar pa varket, pa det skabende — eller agerende — subjekt
eller pa hele samfundslivet, dvs. massen. Totalkunsten forstas her som en
nyere kunstform, hvor veerket er helt oplost, og kun kunstnerens aktivite-
ter og intentioner udger helheden, mens totalitarismen er den stadige fare
for politiske overgreb fra kulturpolitik og -industri. Jeg mener, at det er en
vaesentlig skelnen mellem de tre storrelser, men det er kun deskriptivt, de
kan holdes klart adskilte. Setter vi os ind i tankerne og arbejdet med Ge-
samtkunstwerk’er, vil vi se, at de hele tiden har indeholdt muligheden for
at falde tilbage pa subjektet eller at ensrette virkningen pa massen. Vaerkets
enhed skulle gerne virke helende pa subjektet og om muligt favne hele fol-
ket. Men dette har altid vaeret en svaer balance, og vi er henvist til at vurdere,
om det udarter sig, forlader det kunstneriske, og hvor det politiske bliver et
misbrug.

Forholdet mellem verk og virkelighed bliver hurtigt vaesentligere end
forholdet mellem kunstarterne i denne tradition. Insisterer man pa ‘Ge-
samtkunstwerk’ som en rent formal bestemmelse, dvs. kun som forening
af kunstarter, sd ville man allerede ga fejl af projektet hos Wagner og de
tidlige romantikere. Der er en kulturkritisk og ofte konkret samfundsmaes-
sig dimension, som er afgorende, og det er den, der hele tiden er med til at
spreenge graenser og udvide feltet. Wagners kunst blev naermest erstatning
for den borgerlige revolution i 1848-49, der slog fejl. Lange fastholdt han,
at det forst var det ved revolutionen forloste menneske, der kunne opfore
og forsta hans vaerker. Siden skulle veerkerne selv gore det ud for den gamle
verdens undergang, Ragnarok.

Denne problematiske kobling af pavirkning mellem kunst og samfund
og dette skift i faktorernes orden er naturligvis ikke kun karakteristisk for

Wagner eller Gesamtkunstwerk’et. Den praegede hele den idealistiske tanke
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om kunstens rolle for en wstetisk opdragelse som kulturskabende og sam-
fundsdannende, vi iseer kender fra Friedrich Schillers tekster. Gadamer pe-
ger i Sandhed og metode pa, hvordan kunsten trods alle gode ambitioner gar fra
at vaere middel til at veere mal: “Som bekendt bliver en opdragelse gennem
kunst til en opdragelse til kunst. I stedet for den sande moralske og politiske
frihed, som kunsten skulle forberede til, far vi dannelsen af en ‘aestetisk stat’,
et dannelsessamfund, der interesserer sig for kunsten.”"” Et samfund, der la-
der sig pavirke af kunsten, er maske kun det samfund, som er indrettet efter
kunsten.

Med avantgarden blev den samfundsmassige dimension manifest i ar-
kitektur og design, der lagde op til forbedrede rammer for tilveerelsen og
masseproduktion af et sundere formsprog til alle. Avantgarde-bevagelserne
sogte hver iser at forlose mennesket fra en fremmedgorelse i det moderne
samfund. Futuristerne insisterede pa hastigheden, dadaisterne pa absurdi-
teten og surrealisterne pa det ubevidste som forlesende dimensioner, der
skulle fremhaeves og frisettes som en privilegeret virkelighed. Eksemplerne
her er navnt af filosoffen og begrebshistorikeren Odo Marquard i artiklen
Gesamtkunstwerk und Identitdtsystem. Her forer han forst Wagners ide tilbage
til den tyske idealistiske filosofi, og derefter folges udviklingen efter Wagner
langt op i det tyvende arhundrede i en rakke afledte former. Han foreslar en
klassifikation af formerne i henholdsvis positive og negative, direkte og ikke-
direkte former. Den positive direkte form er Wagners festspil. Til forskel
herfra var avantgarde-strategierne en negation, der tvang opmaerksomheden
fra kunsten til en sarlig virkelighed. De afledte ikke-direkte former findes
uden for kunsten i massekulturen, hvor arrangementer fra sportsbegivenhe-
der til folkemoder og demonstrationer udger en ofte wstetisk intensiveret

undtagelsestﬂstand af mere eller mindre ekstatisk art.

16  “For Gesamtkunstwerk’et er den fikserede vision, utopi eller systemkonstruktion — altsa det
gestaltede vaerk — baerer af fordringen om fremstilling af et hele. For totalkunsten er det real-
cksperimenterende subjekt baerer af denne fordring. Totalitarismen opfatter i udpraeget grad
livet selv (masserne) som bacrer af helhedsfordringen, eftersom det jo er i massernes liv, at
utopierne skal realiseres.” Bazon Brock ‘Der Hang zum Gesamtkunstwerk’ fra kataloget ‘Der
Hang zum Gesamtkunstwerk’, Aarau 1983, p. 30.

17 Gadamer “Sandhed og metode”, p. 83.
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Jeg finder ikke, at Marquards betegnelser er klare nok til at veere ope-
rative, men forsoget pa at skitsere de afledte former viser overbevisende,
at traditionen fra Wagner har betydning for et utrolig bredt felt. Hans tekst
er trods sin kortfattethed en af de vigtigste, nar det geelder en historisk kri-
tisk forstaelse af Gesamtkunstwerk-tanken. Den er en stadig reference for
dette arbejde og forpligtiger mig pa samme historiske perspektiv, selv om
jeg holder mig mere til den bildende kunst og kun peger pa problemerne i

overgangen til massekulturen.

Diskurser

Hele denne indledning kredser om, hvad der er sarligt pakraevet for at kun-
ne arbejde historisk med Gesamtkunstwerk’et som refleksivt og diskursivt
feenomen, og hvad jeg derfor mener, er undsluppet den ovrige forsknings
opmarksomhed og forstaelse. Min historiske tilgang forstar jeg ud fra Hans-
Georg Gadamer og Michel Foucault. Det er umiddelbart et umage par,
men tillad mig at bruge dem til at pejle min position.'® Emnet horer bedst
hjemme hos Gadamer, den hermeneutiske kunstfilosofi og de begreber, som
andsvidenskaben har sogt erkendelse og selvforstaclse gennem. Foucaults
vidensarkeaeologiske optik soger snarere sine epistemiske markorer pa tveers
af vidensfelterne. Ikke desto mindre er det for mig at se vaerd at folge Ge-
samtkunstwerk-tankens udvikling som diskurser i stadig forskydning i den
moderne kunsts transformationsfelt.

De kan begge bruges til at pege pd, at begrebet kun far sin betydning i
en saerlig historisk situation eller horisont, selv om romantikerne ensker at
se et urfeenomen. Trods alle urhistorier og kosmologier bygger det ikke pa
synaestesi eller andre naturgivne korrespondancer i hverken mennesket eller
kulturen. Tanken baseres pa et historisk a priori som en fiks ide, der siden-
hen kan breende ud igen eller dampe af, fordi dens mulighedsbetingelser
eller hele epistemet har forskudt sig. Den har bare vist sig utroligt produktiv
og sejlivet i sin vaghed og stadige diffusion som diskurs. Mit skema B kan
ses som det brogede kort over diskursens udfoldelse og nedslag, mens A er
den ufuldstaendige liste over de retoriske figurer, den spreder og udarter sig
i. De modsiger ofte hinanden, dackker ikke over en falles betydning, men
udspaender et bredt diskursrum, hvor referencer kan iagttages pa kryds og
tvaers. Der er givetvis noget andet pa faerde hos Gropius og Moholy-Nagy
end hos Wagner, men ikke desto mindre trackker de pa det vaeld af betydnin-
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ger og tankefigurer, der er akkumuleret i denne tradition. Forskydningerne
bidrager tilsvarende til det veeld af vaerkmaessige praksisformer, medieover-
skridelser og institutionsdannelser, som diskursen ogsa udvikler sig i.
Foucault og Gadamer har en filosofisk tilgang til det historiske, de begge
henter hos Nietzsche. De afviser enhver metafysisk forklaring bag historien,
men ser, at al erkendelse samtidig er produceret i historien, siledes at det
historiske betinger al viden. “Den historiske sans giver enhver viden mu-
lighed for i selve sin erkendelse at gore sin genealogi op,”"” lyder det i Fou-
caults tekst Nietzsche — genealogien, historien, hvor han laeser sig selv ind i
den historiske metode, som Nietzsche demonstrerede i Moralens genealogi.
Her fremhaeves historikeren som ‘genealog’, der mest konsekvent arbejder
efter den historiske sans.”” Genealogen soger ikke en oprindelse i en fjern
fortid og folger lange ubrudte arsagskaeder, men sporer en herkomst, der
medregner alle de faktorer undervej, der er med til at producere et konkret
feenomen i en kompleks kontekst. Som allerede pointeret er emnet her ikke
Gesamtkunstwerk’et som genkomst af et faenomen fra den tidligste historie
eller en original tanke fra Wagners hoved. Det er et diskursivt og vaerkmaes-
sigt fenomen, der har mange begyndelser og slutprodukter. Vi kan beskrive
det samlet, men som en udvikling, der fortsat producerer nye begyndelser
og betydninger. Wagners formuleringer forklarer ikke nutidens eksperimen-
teren med multimedie, intervention eller crossover, men den skaber sam-
men med senere udviklinger ekstra betydningsdimensioner i vaerkerne og

reﬂeksionslag i aktorernes selvforstaelse.’!

18  Der er mulige beroringspunkter, se Henrik Oxvig ‘Tilsynekomstens veeren’, “Tekst og kom-
position 2004-2010”, red. Cort Ross Dinesen, Det kgl. Danske Kunstakademi, Arkitektskolen
2010.

19 Michel Foucault ‘Nietzsche — genealogien, historien’ (1971), “Talens forfatning”, Kebenhavn
2001, p. 73. Gadamer peger ogsa pa vor historiske bevidsthed som betingelse for erkendelsen:
“At veere historisk betyder, aldrig at have fuldstaendig viden om sig selv.” Gadamer “Sandhed og
metode”, p. 287.

20 “Men hvis genealogen gor sig umage for at lytte til historien snarere end at faeste lid til meta-
fysikken, hvad leerer han sa? At bag ved tingene er der “helt andre ting”: ikke deres essenticlle
og udaterede hemmelighed, men den hemmelighed, at de er uden essens, eller at deres essens
blev konstrueret stykke for stykke, ud fra figurer, som var fremmede for denne.” Foucault
‘Nietzsche — genealogien, historien’, p. 59.

21 “Diskursen ma ikke forvises til en oprindelses fjerne naerveer, men behandles sit eget spillende
narvar.” Michel Foucault ‘Diskurs og diskontinuitet” (1968), “Strukturalisme”, red. Peter
Madsen, Kobenhavn 1970, p. 155.
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Foucault soger i artiklen Diskurs og diskontinuitet at udpege det diskursive

lag mellem den lingvistiske sproganalyse og den hermeneutiske tolkning:

Hvor banalt det end er, hvor uvasentligt det forekommer i sine konsekvenser, hvor hurtigt
det end glemmes efter sin fremtraeden, hvor ubemarket eller slet dechiffreret det end
synes, hvor hurtigt det end forsvinder i morket, er et udsagn dog altid en begivenhed, som

hverken dets sprog eller dets mening kan udtemme helt.?

Udsagnene har deres egen virkning — og virkningshistorie — der er bundet til
begreber og vendinger, betydninger og kontekster, som ikke engang ophavs-
manden er herre over. Uanset om Gesamtkunstwerk’et i sidste ende er et
umuligt projekt og aldrig vil kunne udgore et feelleskunstnerisk sprog, eller
om de forskellige kunstnere i grunden har ment vidt forskellige ting, nar
de brugte begrebet, sa har selve deres brug af begrebet og de vendinger og
tankefigurer, der knytter sig til, i sig selv en virkning, der har pavirket andre
og skubbet til kunstudviklingen.

Jeg afsoger kunstfeltets diskurser i vidt forskellige teksttyper fra kunst-
filosofi, kunstteori og kunstkritik og til institutionsdokumenter og losere
skriverier. Skribenterne er bade filosoffer, kunsthistorikere, kritikere og i
hej grad kunstnerne, der selv bidrager i alle kategorier. Kunstnernes egne
tekster, ‘kunstnerteorierne’, er ikke en privilegeret adgang til vaerkerne, for
verkerne taler selv, som formalismen har belert os. Men de er en righoldig
kilde til diskurserne, der i sidste ende danner baggrund for at forsta de rene

formers tale, abstraktionens ikonologi, som Beat Wyss foreslar at se den.

Alt for leenge har kunstnerteorierne varet ringeagtede som mere eller mindre klodsede
forsog pa redegorelse eller retfeerdiggorelse — efter arbejdets udforelse. [...] Det ubevidste
grundlag for den strenge formanalyse bliver bevidstgjort gennem den ikonologisk-kontek-
stuelle analyse: Den viden, der danner grundlag for kunstteori, kunstkritik og det kunstne-

riske vidnesbyrd som helt basale kilder til forstielse af kunstveerker.”’

Kunstnerteorierne, altsa arkitekternes, billedkunstnernes, komponisternes,
digternes og alle de andre kunstneres skriverier udger her de vasentlig-
ste kilder til Gesamtkunstwerk-begrebet, men jeg laeser deres overvejelser,

deres selvforstaelse, deres begrebsbrug, deres visioner sammen med andre
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stemmer i tiden som en diskurs, der danner klangbunden for at forsta de
moderne kunstformer.

Foucault soger nye mader at se udsagnene i sammenhang pa, idet han
afviser geengse begreber som tradition, pavirkning, mentalitet og and: “Disse
dunkle former og krafter, hvormed man seedvanligvis beskriver sammen-
hangen mellem menneskenes tanker og tale ma forjages; vi ma affinde os
med i forste instans kun at have at gore med en samling spredte begivenhe-
der.”** Historikerens ‘samling’ af udsagn som spredte begivenheder danner
diskursen som en helhed, der ikke er givet pa forhand af ‘dunkle former og
kraefter’. Foucault soger nye betegnelser for sammenhange og transforma-
tioner, der ikke fremmaner skjulte arsagskader, men beskriver diskursernes
egen dynamik som historisk faktor. Jeg soger heller ikke skjulte drsagskaeder
eller mener, at Wagners id¢ rummer den folgende udvikling i kim. Nar jeg
holder fast i at betegne mit felt som ‘Gesamtkunstwerk-traditionen’, sa er
det pa ingen made et homogent, ubrudt korpus af felles ideer, men ren
beskrivelse af et uregerligt felt, hvor det slaende netop er, at vidt forskellige
folk anvender samme begreber, retorik og henvisninger — og far vidt forskel-
lige produkter ud af det. De lader sig ikke reducere eller sette pa formel,
men der er monstre og udviklinger i brugen af begrebet, som ogsa udger
mulighedsbetingelser for diskursen og tenkningen af de temaer frem til i
dag.

Her stotter jeg mig til Gadamers traditionsbegreb, hvor betydningen be-
tydning heller ikke er bundet til en oprindelse, men kun far sin gyldighed
gennem stadig tilegnelse og nye kontekster. Historien er ikke et skab med
skeletter, vi bare kan abne eller lukke, men er del af vores historiske vaeren
og virker med som bade baggrund og del i alle nye feenomener og betydnin-
ger. “Selv i livets stormfulde forandringer, fx under revolutioner, bliver der i
den formodede forvandling af alle ting bevaret langt mere af det gamle, end
man er klar over, og det smelter sammen med det nye og far ny gyldighed.”””

Traditionen produceres til stadighed i sin virkningshistorie, og forstaclsen er

22 Ibid., p. 157.

23 Wyss, p. 83.

24 Foucault ‘Diskurs og diskontinuitet’, p. 151.
25 Gadamer “Sandhed og metode”, p. 268.
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ikke bundet til en oprindelig betydning, men horisonter af gammelt og nyt,
der smelter sammen.

Foucault pointerer begivenhederne i historien som diskontinuerte, som
brud i udviklinger, der ellers er blevet tolket som kontinuerte,” men jeg
arbejder her pa tvers af modernisme og avantgarde, der netop fortrinsvis
beskrives gennem brudhistorier.”” Nar jeg soger at skrive en sammenhan-
gende virkningshistorie, sa er det for at vise, hvor forskellige horisonter der
smelter sammen i avantgardens teenkning — og i vor forstaelse af den — pa
trods af postulatet om, at tavlen viskes ren.” I Foucaults udlaegning af Ni-
etzsche gaelder det heller ikke om at viske rent eller rense ud i senromantik-
kens fantasmagorier, men bruge dem til at skaerpe den historiske sans for

identiteternes multiplicitet og heterogenitet.

En efter én har man tilbudt den franske revolution den romerske model, romantikken rid-
derrustningen, den wagnerske epoke den germanske helts sveerd; men det er alt sammen
flitterstads, hvis uvirkelighed henviser til vores egen uvirkelighed. Ingen beroves friheden
til at holde disse religioner i @re og til i Bayreuth at fejre mindet om dette nye hinsides;
det star enhver frit at sla sig op som disse ledige identiteters marskandiser. [Genealogen]

vil iveerksatte tidens store karneval, hvor de samme masker uden ophor vender tilbage.”

Genealogien viser, at bade identiteter og subjekter produceres uopherligt
gennem vilje til viden. I min historiske undersogelse fletter Nietzsche sig ind
bade som en af aktorerne i diskursen og som kritisk marker af de historiske
og filosofiske problematikker. Derfor er det vigtigt med disse bemaerkninger
at markere, at det er en gadamersk og foucaultsk Nietzsche, der folger mig
undervejs.

Fokus pa diskurs er helt afgorende for at forsta et historisk felt som mo-
dernismen. Som navnt med Wyss er der en staerk formalistisk opfattelse
af, at kunstveerket skal tale for sig selv i form, farve og komposition, mens
kunstnerens ord og forklaringer hojst kan have sekundaer betydning. Opfat-
telsen gaelder ogsa arkitekturen, hvor Ludwig Mies van der Rohe dikterede
maximen ‘byg og hold bette!”. Men det er en italesat opfattelse, hvor en me-
get ordrig generation af modernister dikterer, hvad vi ser i det rent formale,
gennem teori, kritik og kunstnerteorier, som Wyss navner. Arkitekturhisto-
rikeren Sarah Williams Goldhagen papeger, at man slet ikke kan afgraense

modernistisk arkitektur formalistisk, dvs. ud fra herskende stiltrak, for de
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stritter imod hinanden selv hos toneangivende arkitekter. Historikeren fal-
der tilbage pa at skrive ud fra, hvem der var med i de forskellige bevaegelser,
og det er denne heroisme, som de fleste historiske fremstillinger reelt byg-
ger pa. I artiklen Something to Talk about: Modernism, Discourse, Style haevder
hun, at det i sidste ende er mere daekkende at definere modernismen som
en diskurs, dvs. gennem brug af og indforstacthed med visse argumenter,
begreber og retoriske figurer. “ Hvad om vi seetter modernismen pa begreb,
ikke som resultat af en diskurs, men som i sig selv den diskurs?””’ Selv om det
gar pa tvers af den formalistiske overbevisning hos modernisterne selv, sa
italesatte de selv deres praksis og eksperimenter gennem et massivt retorisk
og teoretisk tekstkorpus. Og prakisformer som vaerker, projekter, modeller,
udstillinger, kritik og lignende laegger sig i forleengelse af diskursen.

Adrian Forty, der i bogen Words and Buildings fra 2000 begrebshistorisk
afsoger forholdet mellem sprog og arkitektur, gar et skridt videre og peger
pa, at selv om det har vaeret muligt for kritiske efterkommere at bryde mo-
dernismens stilnormer og bygge anderledes, sa er det stadig ikke muligt at
treede ud af det sprog, hvormed modernisterne har italesat vor opfattelse
af form og rum. Selv de mest afvisende kritikere, om postmoderne eller
traditionalistiske, bruger modernismens vokabular til at beskrive arkitektu-
ren. De modernistiske arkitekter mente selv, at det udelukkende var de rene
arkitektoniske formers eget ordlese sprog, de havde for oje. Men det var en
hyperbevidsthed om sproglighed, der via det 19. arhundredes psykologiske

aestetik og kunstvidenskab blev koblet pa de materielle og visuelle former.

26 “Historien og de historiske discipliner i almindelighed er, groft sagt, ikke leengere en rekon-
struktion af arsagskader bag de abenbare forlob, men snarere en systematisk organisation af
selve det diskontinuerte.” Foucault ‘Diskurs og diskontinuitet’, p. 148.

27  “Diskontinuitet som periodiseringsprincip” har i det hele taget vaeret overbetonet i en stilhisto-
risk opdeling. Mari Lending “Omkring 1900. Kontinuiteter i norsk arkitekturtenkning”, Oslo
2007.

28  “Nutidshorisonten kan altsa slet ikke dannes uden fortiden. Der findes lige sa lidt en nutidshori-
sont i sig selv som der findes historiske horisonter, man skal tilegne sig. Tvaertimod er forstaelse
altid den proces, hvor horisonter, der formodes at cksistere for sig selv, smelter sammen.”
Gadamer “Sandhed og metode”, p. 291.

29 Foucault ‘Nietzsche — genealogien, historien’, p. 76.

30  Sarah Williams Goldhagen ‘Something to Talk about: Modernism, Discourse, Style’, Journal of
the Society of Architectural Historians, Vol. 64, nr. 2, 2005, p. 159.
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Forty peger pa, at sprogforstaelsen gar tilbage til Johann Gottfried Herders

teori om modersmalene som faktor bag de nationale kulturer.

For Herder ligger sprogs betydning i deres enestaende vaesen, pa den made for eksempel,
at i et givet sprog kunne visse ting blive sagt, som hverken kunne blive sagt eller teenkt i
noget andet sprog, sadan at det bekraftede cksistensen af en falles and blandt dem som
talte det sprog. [...] Indenfor denne teori om sprog var sprog ikke simpelthen et medium,
hvorigennem en der taler det, kommunikerer ideer til en anden; det er ogsa et medium, der
kommunikerer hele den kollektive veeren hos alle dem, som sproget tilhorer. Det var denne

model for sproget, som skulle fa en sddan varende indvirkning pa arkitekturen.”

De modernistiske arkitekter sogte et formsprog, der frem for alt var ada-
kvat udtryk for tiden, det vil sige udtrykte en kollektiv forstaelse af den
moderne kultur.

Gesamtkunstwerk-tanken spejler sig i samme sprogforstaelse og onsker
at skabe et kulturelt feellesskab gennem det, der lader sig udtrykke i det
kunstens sprog, som kunstarterne talte med hver deres stemme. Uanset om
det taenkes inden for en national ramme, hvor folket skal vackkes gennem en
national kunstmanifestation, eller om formuniverset skal danne en interna-
tional stil som kulturel ramme for det moderne menneske, sa teenkes kunst-
arterne i fellesskab at kunne tale et sprog, der nedbryder kunstige skel.”” De
idiomatiske treek ved et givet Gesamtkunstwerk skal forlose et virkeligt fael-
lesskab — i tilherernes oplevelse gennem alle sanser, en stilmaessigt afstemt
ramme om hverdagen eller andre registre.

Gesamtkunstwerk-tanken er del af modernismens konstituerende dis-
kurs, selv om selve ordet ikke er naturaliseret i sproget pa samme made
som ‘form’ og ‘rum’. Begrebshistorisk har de imidlertid faet tillagt deres
betydning i samme fase forud for modernismen og optrader i forskellige
diskursive konstellationer. Kendskabet til denne virkningshistorie forsvin-
der imidlertid, og vi far blinde pletter over for medbetydninger, der var
afgorende i modernisternes egen forstaelse og praegning af begreberne.
Kunsthistorikeren Frederic J. Schwartz udpeger ‘stil” som et af de problema-
tiske begreber, vi bor investere en langt storre kritisk forstaelse i, fordi de
udgor forudsatninger for kritiske diskurser, vi fortsat bruger. Set i det lys
er Goldhagens bandlysning af stilforstaelsen en uheldig reduktion. I bogen
Blind Spots. Critical Theory and the History of Art on Twentieth-Century Germany



INDLEDNING

peger Schwartz pa en reekke begreber og temaer hos Benjamin, Adorno og
deres kreds, som trakker pa helt specifikke betydninger og kontekster fra
kunstlivet og kunstvidenskaben. “Ideer der udgar fra kunst, kunsthistoriske
og kunst-teoretiske diskurser er blevet indfert tilbage igen indi dette felt,
uden at man var klar over, at det faktisk havde dybe rodder der.””’ Og vi-
dere samme sted som ekko af den historiske sans fra Foucault og Gadamer:
“Disse opfattelser [...] ma nedvendigvis geninvesteres med kontingensen i
deres dannelse.” Schwartz’ historiske indblik stammer isar fra hans meget
grundige studie af den diskursive formation omkring det tyske Werkbund fra
kunstnere og industrifolk, til politikere og sociologer, som jeg ogsa treekker
pa i mit kapitel om industrikulturen.*

Jeg onsker netop med denne athandling at ‘geninvestere’ Gesamtkunst-
werk-begrebet med en forstaelse af de mange begivenheder og tilfeelde i dets
virkningshistorie. Det er et stjerneeksempel pa et afgorende begreb med en
kompleks herkomst og virkningshistorie; det er klart produceret i en kon-
kret historisk kontekst, udvikler sig gennem forskellige nye kontekster og
begivenheder og viser sig selv yderst produktiv i form af stadig nye bibetyd-
ninger og afledte begrebsdannelser. Og som sagt synes det netop at vaere sa
virksomt, fordi det er et vagt begreb. Hvor sveer Gesamtkunstwerk-tanken
end er at fastholde som andet end fantasme, horer den til den historiske vir-
kelighed. Beat Wyss skitserer et lag af ‘uskarpe tanker’, der ma spores for at

forsta Det Modernes ‘estetiske mentalitet’.

Alt, hvad der rent faktisk ‘er tilfaeldet” i verden, er forbundet med uskarpe tanker. Disse

uskarpe tanker er simpelthen argumentative og retoriske monstre, som man heefter sig ved,

31 Adrian Forty “Words and Buildings”, London 2000, p. 75.

32 Oversaetter vi disse ‘kunstige skel’ med de socialt betingede smagsfallesskaber, som kunsten
oftest isoleres til, sa vil vi naeppe sige, at det nogensinde lykkes. Men fokus her er hensigtens
diskurs, drommen om Gesamtkunstwerk’et.

33 Frederic ]. Schwartz “Blind Spots. Critical Theory and the History of Art in Twentieth-Century
Germany”, New Haven 2005, p. xi. I min athandling ‘Den stillose stil. Adolf Loos’, 2002, har
jeg tilsvarende sogt en historisk forstaelse af stilbegrebets rolle i den historieteenkning, der
kunne iagttages i Wien omkring 1900. Her har jeg ogsa indledningsvis en storre diskussion af
uglesete begreber og betydninger.

34 Frederic J. Schwartz “The Werkbund”, New Haven 1996.
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for de dukker op igen og igen i form af mytologi, kunstvarker og naturvidenskabelige

modeller.*®

[ dette lag er sproget netop virksomt gennem denne uskarphed. “Sproget eg-
ner sig til idéoverforsel af visioner takket veere dets imaginaere uskarphed.””
Wyss udkrystalliserer en rackke topoi’’, der ikke engang er begreber, men
tankefigurer, som lader sig treekke i mange retninger. Mit skema A er heller
ikke mere end en rakke relaterede topoi, der for mig at se udger indholdet
af begrebet, og derfor regner jeg det i sin vaghed til de uskarpe, men nok sa
virksomme tanker. Skarpheden kan sa findes i produkterne, alle detaljer og
relationer, hvor uskarpe tanker tages bogstaveligt eller faester sig i veerker.
Men den uskarpe mellemgrund er fortsat del af billedet og af forstaelsen.
Det er de elementer i diskursen, der er vanskeligst at satte sig ind i,
nar forst indforstactheden med dem fortoner sig. Selv om vi er formet af
modernismen, sd er der sider af isaer avantgarden, der nu virker uendeligt
fjernt. “Det vi ikke laengere forstar ved den klassiske arv, vi der er rundet af
det nominelt moderne, det er det essentialistiske, patosen for det vasent-
lige, det store hele, og i den henseende tilhorer det moderne fortiden.””
Gesamtkunstwerk-tanken horte i hoj grad til ‘det essentialistiske, pathos for
de vaesentlige, den store helhed’, men vi traekker stadig pa begrebet og har
derfor ikke styr pa de mange bibetydninger og kritiske diskussioner, vi kan

blive fanget i. Derfor denne geninvestering i dets historiske herkomst.

Tolkninger

[ de ar, jeg har arbejdet med denne athandling, er der endelig kommet hul
pa en forskninglitteratur, der fokuserer pa Gesamtkunstwerk’et. Tidligere
har der vearet forbloffende beskedne bud pa systematisk at bestemme Ge-
samtkunstwerk-tankens historiske betydning. Gealder det Wagner specifikt,
sa er der en del tekster om hans forstaelse af begrebet, men i andre sammen-
hange star det sjeeldent som det primaere. I de forskningsprojekter, der er
udfort under Fritz Thyssen-stiftelsen rettet pa det nittende arhundrede, er
der enkelte kortere artikler, hvor Gesamtkunstwerk-tanken knyttes til det
romantiske kunstsyn: Peter Rummenhollers Romantik und Gesamtkunstwerk,
Monika Lichtenfelds Gesamtkunstwerk und allgemeine Kunst og Stefan Kunzes
Richard Wagners Idee des ‘Gesamtkunstwerks’.”” Men i betragtning af hvor ofte

der i historiske fremstillinger er henvisninger til, at dette og hint ‘ogsa kan
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ses som et Gesamtkunstwerk’, sa er det pafaldende, at der ikke er lavet mere
principielle undersegelser. Formodentlig skyldes det en erfaring med, at fee-
nomenet hurtigt bliver sa bredt, at det mister sin betydning. Jeg mener at
kunne undga det ved at folge en mere specifik tradition, der er til at spore
historisk.

Bade Bazon Brocks og Odo Marquards artikler er fra kataloget til udstil-
lingen Der Hang zum Gesamtkunstwerk. Europdische Utopien seit 1800 fra 1983
af Harald Szeemann, som blev vist i Ziirich, Diisseldorf og Wien. Her var
visionaere projekter fra den franske revolution og den tyske romantik og
frem over Wagner til modernismen og helt op til nutiden samlet. Der var
primeaert tale om kunstnere fra Philipp Otto Runge til Anselm Kiefer, men
cksemplerne var ogsa at finde hinsides kunstens greenser og gik fra radikale
samfundsteorier til holistiske foretagender som Rudolf Steiners Goetheanum
og universelle organisationer som De Olympiske Lege og Rede Kors. De
var med, fordi de var opbygget via staerkt sammentemrede visioner om en
kulturel forlosning,

Kataloget har ophavsmandene som fokus, og eksemplerne er tydeligvis
valgt som meget personlige og ofte udpracget sveermeriske projekter. Udval-
get er vellykket og historisk gennemteaenkt. De fleste er kendetegnende for
deres tids visioner, og kun enkelte star tilbage som rene sarlinge. Mange af
kunstnerne fra kataloget gar igen i min undersegelse, men langtfra alle, for
udstillingen holdt sig ikke til den wagnerske tradition. Maske egner emnet sig
mere til en udstilling end til en videnskabelig athandling, fordi eksemplerne
stritter i alle retninger og viser mere eller mindre tilfeeldige forbindelser til

hinanden. Omvendt er det svaert at vise og udstille utopiske projekter, fordi

35 Wyss, p. 92. Han polemiserer her med den tidlige Wittgenstein, der i Tractatus soger at trackke
en graense for, hvad der kan siges klart og dermed horer til virkelige sagsforhold. Den senere
Wittgenstein opererer med en ‘tilstrackkelig klarhed” og henviser til, at selv uskarpe fotos er
billeder af netop det, de kan vise med deres grad af detaljering. Munch, ‘Introduktion til Beat
Wyss’, Passepartout nr. 12, 1998.

36 Wyss, p. 93.

37 En metodisk diskussion af topoi overfort som begreb fra litteraturhistorie til arkitektur findes i
Lending, “Omkring 1900”.

38 Wyss, p. 87f.

39 Rummenhdéller og Lichtenfeld i “Beitrage zur Geschichte der Musikanschauung im 19. Jahrhun-
dert”, red. Walter Salmen, Regensburg 1965 og Kunze i “Beitridge zur Theorie der Kiinste im
19. Jahrhundert”, bd. 2, red. Koopmann og Schmoll genannt Eisenwerth, Frankfurt 1972.
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de sjeeldent er sat i veerk og er atheengige af en skriftligt formuleret vision.
Artiklerne i kataloget er ud over Bazon Brock og Odo Marquard af blandt
andre Michael Lingner, Werner Hofmann, Giinter Metken og Jean Clair. De
er meget verdifulde og daekker vesentlige emner fra den tyske romantik
til Det Tredje Rige, sa kataloget er som helhed den vigtigste reference for
undersogelser pa feltet.

[ Danmark har der vaeret en mindre udstilling Gesamtkunstwerk pa Kunst-
akademiets Arkitektskole 2000. Her blev der med fotomateriale prasente-
ret en reekke af de helhedsmaessige visioner, der er realiseret i arkitekturen,
sammen med en rekke store rumudsmykninger af billedkunstnere. Det
samlende perspektiv blev sikret i kataloget med en artikel af Carsten Thau,
der er skrevet i forlengelse af tankegangen fra Der Hang zum Gesamtkunstwerk
og giver en bred forstaelse i et langt perspektiv.”’ Thaus arbejde med emnet
genne arene har i det hele taget vaeret en steerk inspiration til min interesse.

Det er vanskeligt at ga videre ind i forskningshistorien pa feltet uden at
fortabe sig i den omfattende Wagner-litteratur eller et andet delomrade. Den
videre forskningslitteratur, jeg er athaengig af, ma jeg praesentere undervejs.
Med henblik pa Wagner vil jeg dog navne to afgerende vaerker, nemlig Udo
Bermbach Der Wahn des Gesamtkunstwerks fra 1994, som far et godt samlende
greb om Wagners taenkning ved at holde fast i den politiske vision, og den
tyske musikhistoriker Stefan Kunzes grundige bog fra 1983 om kunstbegre-
bet hos Wagner, der kom som rosinen i polseenden i en udgivelsesrackke i
anledning af 100-ars jubilaet for festspillene i 1976. Rackken taeller iovrigt
undersogelser som Heinrich Habels om arkitekturen og Carl Dahlhaus” om
musikdramaet.

Da jeg konciperede mit projekt og lagde den linje, jeg stort set har fulgt,
var der altsa ingen monografier serskilt om Gesamtkunstwerk’et eller tan-
ken bag. De er sa begyndt at komme i mellemtiden og bygger pa meget af
den samme inspiration. Den tyske litterat Roger Fornoff kom forst med Die
Sehnsucht nach dem Gesamtkunstwerk i 2004, der med et dobbelt afset i roman-
tikken, bade Runges landskaber og Schinkels arkitektur, folger udviklingen
gennem mange af de samme eksempler og teorier, som jeg ogsa har valgt.
Hans analysekategorier fokuserer mest pa at bestemme verdensanskuelserne
og utopierne bag Gesamtkunstwerk’erne, sa derfor kredser han mere om de
metafysiske og teosofiske spekulationer end de konkrete kunst- og vaerkfor-

mer. Det er mere kunstnernes idéhistorie end kunstens. Slutpunktet for hans
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historiske undersogelse er en storre tolkning af Hermann Nitschs Orgie-my-
sterie-teater, men diskussionen samler sig om en kritik af de politiske impli-
kationer i Gesamtkunstwerk-tanken i dens mest problematiske afledninger.
Her gar Fornoffs eksempler fra Det Tredje Rige til store koncerners massive
iscenesattelse af en firmakultur med VW i Wolfsburg som eksempel. Mit fo-
kus pa design vil kunne supplere hans udlaegning af den teatralske arkitektur,
for Gesamtkunstwerk’et spiller en rolle bag hele brandingkulturen i dag.

Den italienske kunsthistoriker Marcella Lista kom i 2006 med en mere
afgreenset studie af den centrale fase omkring Marinetti, Kandinsky, Schén-
berg, Skrjabin, Mondrian, Malevitj, I’eeuvre d’art totale a la naissance des avant-
gardes, der har et saerligt fokus pa synastesien. Den tyske litterat Anke Finger
kom ligeledes i 2006 med Gesamtkunstwerk der Moderne, der vil heeve sig over
den historiske undersegelse og koncentrere sig om den overordnede diskus-
sion af hele det moderne som et Gesamtkunstwerk. Resultatet bliver ret
indforstaet, men jeg kan godt forsta, at det er fristende at leegge det store
pensum fra Der Hang zum Gesamtkunstwerk fra sig. Mere litterere eksempler
som Thomas Mann og Gertrude Stein hjalper Finger frem til at udlaegge nu-
tidens multimedickunst som polyforme Gesamtkunstwerk’er. Den ameri-
kanske teater- og filmhistoriker Matthew Wilson Smith kom i 2007 med den
forste monografi pa engelsk, The Total work of Art. From Bayreuth to Cyberspace,
der har sin vagt pa iscenesattelse gennem arkitektur, teater og film frem
til multimediekunsten. Jeg kan ikke yde nogen af disse boger retfeerdighed i
min afthandling, fordi jeg havde skrevet de vigtigste dele af undersogelsen, da
jeg opdagede dem.

Der er praecedens for at fremstille en rekke projekter fra modernismen i
forlaengelse af den Wagnerske tradition. Det er ogsa almindeligt at beskrive

mange moderne projekter som ‘en slags Gesamtkunstwerk’er’, men sjal-

b
dent gér man videre end til den deskriptive sammenhaeng. Hvis den mo-
derne kunst er kendetegnet ved overskridelsen af givne genrer til en bred
vifte af nye kunstformer, sa er det ellers veerd at se i forleengelse af den over-

skridelse, Wagner sa, var nodvendig for ‘fremtidens kunstvaerk’. Nok synes

40  CarstenThau ‘Den helt store, altomfattende og vidunderlige sammenhaeng’ i kataloget “Ge-
samtkunstwerk”, red. Jens Bertelsen, Kobenhavn 2000, p. 67.
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modernismen snarere at blive én stor splittelse end nogen direkte forening af
kunstarterne, men de mange moderne kunstformer kommer i det mindste
leengere i en overskridelse af greenser mellem vaerk og virkelighed. Den an-
tagelse synes imidlertid at veere pa kollisionskurs med den centrale pointe i
det modernistiske kunstsyn, at disse spredte manifestationer ma forstas som
autonome verker.

Autonomien er i det hele taget en afgorende udfordring i sine forskel-
lige betydninger. Den nye autonome rolle som romantikkens kunstnere tog
pa sig, var en vigtig forudsaetning for, at de kastede sig ud i de omfattende,
utopiske forehavender. Uddifferentieringen af kunsten som et autonomt felt,
der ikke skulle males med andre normer, var ogsa afgerende praemis for
at tilteenke kunsten denne betydning som absolut kunst. Felger man uddif-
ferentieringens logik og ser den rene, autonome kunst som en I’art pour
I’art, sa synes den altsa at sta i direkte modseetning til Gesamtkunstwerk’et.
Den logik er fulgt i mange historiske og formalistiske legitimeringer af den
moderne abstrakte kunst. Men en modstilling af kunstens autonomi og Ge-
samtkunstwerk’et er en falsk modsaetning. Gesamtkunstwerk’et er betinget
af autonomien, ligesom udviklingen af den abstrakte kunst ofte var betinget
af en vision om en forening af kunstarterne. Det gaelder bade hos Kandin-
sky, Malevitj og Mondrian, hvis arbejde med det abstrakte maleri faldt i de
samme ar, hvor de arbejdede med de storste planer for en syntese. Pa samme
made som romantikkens kunstnere sogte de pa én gang at udnytte og ophae-
ve autonomien for at (gen)skabe kunstens vitale betydning for hele kulturen.

Gesamtkunstwerk-tanken hjalper med til at forsta visionerne bag den
moderne kunst. Den nyeste kunst modarbejder tilsyneladende konsekvent
et autonomt vaerkbegreb for at lade de kunstneriske strategier virke i brede-
re kulturel, aestetisk eller samfundsmaessig kontekst. Det kan opleves som en
oplesning af kunsten, hvis man forstar den ud fra vaerkbegrebet, men det er
ingen nodvendig konsekvens, hvis man forstar den ud fra Gesamtkunstwerk-
tanken. Drommen om det forenende og forlesende vaerk rummer fortsat
mange overskridelser og interaktioner mellem vaerk og virkelighed. Alle-
rede i den romantiske kunst var malet ofte en sammenhaeng hinsides verket,
hvor varket blot skulle skabe en stadig overskridelse af kunst og liv. Det er
ud fra disse overvejelser, jeg tillader mig at skrive en alternativ fremstilling af
udviklingen fra romantik til modernisme, hvor jeg ikke styrer efter geengse

forklaringer som uddifferentiering, autonomi eller kunstmediernes imma-
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nente materialeudvikling, men efter drommen om Gesamtkunstwerk’et,
dens transformationer, afledte former og eftervirkninger.

Der har allerede laenge vearet et opgor i gang med disse gangse forkla-
ringer, der horer til modernismen selvforstaelse. Her tenker jeg ud over
modernismekritikken fra 1960’erne isaer pa 90’ernes historierevision af de
mange ‘modernismer’, der viser sig, nar man gar bag om den monolitiske
forstaelse af modernismen og historisk naerleser enkelte bevaegelser eller
aktorer. Min undersogelse leegger sig altsd i slipstrommen af et historiogra-
fisk arbejde, der er i gang, og den skriver sig ikke eksplicit op imod konkrete
positioner eller fremstillinger. Jeg har naevnt folk i feltet, jeg leegger mig op
ad — Adrian Forty, Frederic ]. Schwartz, Beat Wyss, Sarah Williams Gold-
hagen — der har banet vejen for en storre historisk sensitivitet i forhold til
modernismen og dens forudsatninger, men jeg har savnet en forstaelse for
Gesamtkunstwerk-tanken og dens historiske betydning.

Ligesom jeg pragmatisk har afgraenset mig fra mange af indvendingerne
imod Wagner og romantikken, der bremser en genlaesning, har jeg valgt at
skrive uden om geengse modernisme-forstaelser og -tolkninger, der ville
gore arbejdet uoverskueligt. Der er ingen tvivl om, at athandlingen ville
oges i veerdi, hvis jeg havde taget livtag med dem og brugt min genlesning
mere eksplicit som korrektiv til andre laesninger, men det ma blive et senere
projekt. Tilsvarende har det heller ikke ligget inden for hverken undersogel-
sens eller fremstillingens rammer at opstille et egentlig historiografisk over-
blik over begrebets rolle i diverse fremstillinger af modernismens historie.
[ sidste ende ville det kraeve en sammenlignende historiografi for historie-
skrivningen inden for de forskellige kunstarter, og der er ganske stor forskel
bare mellem kunst, design og arkitektur. Gesamtkunstwerk-traditionen ville
maske vere en produktiv indfaldsvinkel til den parallellaesning, men det er
ogsa et andet projekt. At ville sige noget nuanceret om Gesamtkunstwerk-
begrebets rolle er begraensningens — iser i dette tilfaclde yderst vanskelige —
kunst.

Skal jeg markere en position i forhold til modernisme-leesningerne, sa
er det et onske om at komme hinsides den opdeling i pastorale og antipasto-
rale modernismer, som Hilde Heynen opstiller i Architecture and Modernity,
1999. Det er ikke en kritik af hendes opstilling, men den sammenfatter og
tydeliggor en normativ tendens, isaer i traditionen fra kritisk teori, til at un-

derkende bevagelser, der ikke udlaegges som illusionslese nok — og dermed
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moderne nok — ud fra en filosofisk forstaelse af Rimbauds absolutte norm, ‘il
faut étre absolument moderne’.*" Gesamtkunstwerk-tanken scorer ikke hojt
i dette hierarki og dommer de fleste eksponenter til at hore hjemme i en pa-
storal modernisme, fordi de soger en syntese. Min leesning viser imidlertid,
at Gesamtkunstwerk-tanken spillede en rolle pa tvaers af dette hierarki, og
den filosofiske norm star i vejen for en mere nuanceret historisk forstaelse.
Vanskeligheden ligger i at fore diskussionerne om en filosofisk utopi-
kritik uden at blokere for afgorende historiske aspekter.*” Vi ser utopierne
som et af de mest kendetegnende treek ved modernismen, men er samtidig
det, vi har det mest tvetydige forhold til. Er det bare det utopiske, der skal
undgas og renses ud, eller er det netop det, vi bor redde og genoplive?To ka-
rakteristiske, men modsat rettede eksempler er antologien Back from Utopia,
2002, og Venedig Biennale-udstillingen Utopia Station, 2003. Titlen pa anto-
logien laegger op til, at det var den utopiske eskapisme, der var problemet

med modernismen, og at vi nu kan kigge illusionslest pa opgaverne igen.

Det 20. arhundrede har efterladt os med smertelige temmermaend: Der er ingen utopi
derude. Og dog er vi i dag igen pa taersklen af en ny @ra med ekstremt komplekse og ofte
modsigende hensyn, krav og fakta. Igen kraever det en ‘esprit nouveau’, en ny and, en ny

dynamik, en sammenhangende indsats af videnskab, teknologi, kunst og etik.”’

Hos redakteren Hubert-Jan Henket her star det dog lidt abent, om denne
anrabelse af en ny dnd og en ny ethos ikke er en ny utopi.

Utopierne forbliver maske pejlemarket som i kunstprojektet Uto-
pia Station, hvor udstillingen og dens aktiviteter blev set som en station
pa vejen mod utopierne. Kuratorerne Molly Nesbit, Hans Ulrich Obrist
og Rirkrit Tiravanija tog afset i Ernst Blochs og Adornos diskussion for og
imod utopien.* Deres markering er, at vi altid kun vil veere pa vej mod uto-
pier, ikke-stederne, og det abne sporgsmal er, om vi skal onske at komme
videre — eller naermere? Jeg vil nojes med at markere her, at utopierne har
veret en levende del af den historiske virkelighed, sa de er afgorende at
forsta i deres historiske kontekst, og de har veeret med til at producere vor
nuverende situation. Det er en misforstaelse at reducere problemet til et
sporgsmal om utopi eller virkelighed, for vor opfattelse af ‘virkeligheden’ er
altid betinget af onsker og erindringer som del af en historisk vaeren, som

det lyder hos Gadamer.
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‘Virkeligheden’ befinder sig altid inden for en fremtidshorisont af muligheder, som vi on-
sker eller frygter, dvs. endnu ikke er afgjorte. Den giver derfor altid anledning til forvent-
ninger, der udelukker hinanden, og som derfor ikke kan opfyldes alle sammen. At fremtiden
ikke er afgjort, bevirker et sadant overmal af forventninger, at virkeligheden nedvendigvis

ma halte bagefter.”’

Det utopiske er endnu mere uhéandterligt i en historisk diskussion end Ge-
samtkunstwerk-tanken, og det er et historisk greb at holde sig til at spore
dens udvikling og indvirkning.

Athandlingen tager lidt karakter af genskrivning af den moderne kunsts
historie, men forpligtiger sig altsa ikke pa et samlet bud pa modernismens
historie, og nok sa relevante elementer som kubisme og surrealisme er valgt
fra. Skema B er et forsog pa at laegge centrale historiske eksempler ind pa en
tidslinje, men det er maske samtidig en illustration af vanskeligheden i at vil-
le inddele eksemplerne efter kunstformer, der selvsagt blandes. De centrale
tekster er i midten, mens scenekunsten og rumkunsten laegger sig udenom,
saledes at den fremstillende kunst er overst og den bildende nederst, men
dermed adskiller jeg fenomener, der netop var teenkt sammen. Maske kan
det vise, hvorfor jeg ikke kan skrive en historie om den bildende kunst alene.
Som skemaet viser, er det ogsa meget forskelligartede veerker og veerkfor-
mer, jeg kan trakke pa, og de vil blive gengivet her i et tilsvarende forskel-
ligartet illustrationsmateriale af samtidige fotos, skitser eller nyere doku-
mentation. Hvor taet jeg analytisk gar ind i de enkelte illustrationer og finder
beleeg i den visuelle dokumentation, athaenger i hoj grad af, hvor klar kor-
respondance der matte vaere mellem de skriftlige intentioner og veerkpraksis
i de enkelte tilfeelde. I vaerste fald viser veerkerne sig naermest uforpligtede

pa de fine ord, mens i andre tilfaelde diskursen er sogt viderefort med andre

41 Heynens mal med opstillingen er netop et mere nuanceret billede, der tanker begge sider
med. Alligevel far hun markeret, at hendes eksponenter for den pastorale pol, Norberg-Schulz
og Alexander, knap kan regnes til det moderne.

42 Adorno er central eksponent for den filosofiske norm, men viser allligevel staerk sans for Wag-
ner.

43 Hubert-Jan Henkets indledning til “Back from Utopia. The Challenge of the Modern Move-
ment”, red. Henket & Heynen, Rotterdam 2002, p. 17.

44 http://www.e-flux.com/projects/utopia/about.html (24.6.11).

45  Gadamer “Sandhed og metode”, p. 111.
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midler i eksperimenterne. Men i alle tilfeelde er vaerkerne relevante som en
produktiv spejling af teenkningen og som viderebearbejdning af traditionen.

Min historiske undersogelse falder i fire dele: De tre forste kapitler i
forste del behandler Wagners forste ideer, forudsetningerne i den tidlige
romantik og @ndringen i tankerne under anstrengelserne for at fore fest-
spillene ud i livet. Som anden del folger derefter to kapitler om, hvordan
wagnerismen forplanter sig i de ovrige kunstarter og far sin betydning i den
bildende kunst, sarligt i jugendkunstnernes arbejde med kunsthandveerk
og indretning. Tredje del beskriver de tre vigtigste miljoer, Wien, Miinchen
og Werkbund (med aktiviteter over hele Tyskland), hvor der blev eksperi-
menteret med, hvordan fremtidens kunstvaerk kunne have bud til hele den
moderne virkelighed. Det er tre udviklinger frem imod Ferste Verdenskrig,
men det er kun den sidste, der sa at sige stod den gamle europaeiske kulturs
kollaps igennem. Werkbund-folk som Taut og Gropius kom efter krigen med
nye visioner om falles monumenter, der 1a som ideer bag oprettelsen af
Bauhaus-skolen. Fjerde fase afsoger forskellige dele af avantgarden, futuris-
men, suprematismen og konstruktivismen, der ikke umiddelbart herer til
en wagnersk tradition, men gennem kunstnere som Kasimir Malevitj, Theo
van Doesburg og Kurt Schwitters alligevel bliver vaesentlige bud pa at indfri
idealerne. Og Bauhaus forener mange af disse bud i en uddannelse, hvor
abstrakt kunst og sceneeksperimenter skal skabe nye aktorer og former i det
moderne samfund.

Ud over denne undersogelse af udviklingen i ideerne og forsegene ligger
sa en historisk ekskurs om Det Tredje Rige som aestetisk-politisk fanomen,
der ogsa horer med i diskussionen af emnet. For trods Hitlers udrensning af
den moderne kunst trak han pa mange af de centrale praemisser i kunstsynet,
de moderne kunstnere delte. Mange track gik samtidig igen i den sovjetiske
kunst, hvor den revolutionere avantgardes rolle var langt storre, men ogsa
fandt en brutal afslutning, I afslutningen om ‘kunstgreb hinsides vaerket” ind-
drager jeg endelig kort Allan Kaprows happenings og Constants og Guy De-
bords vision om en ‘uniteer urbanisme’, fordi de reprasenterer nogle af de
mest radikale konsekvenser af tankegangen, der streekker sig hinsides kunst-
varket og alligevel samler alle virkemidler og alle aspekter af virkeligheden
til en frisettende helhed.

Min historiske redegorelse for den wagnerske tradition med dens tan-

kefigurer og henvisninger stopper ved Bauhaus, for jeg mener ikke, at den
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kan fores videre derfra i samme form. Ideerne bliver herefter pa ¢n gang sa
udbredte og udvandede, at de mister kontur, og henvisningerne af Wagner
bliver sporadiske. Derfor mener jeg heller ikke, at det giver mening umid-
delbart at ville udpege nye Gesamtkunstwerk’er ud fra hans and i dag. Men
det modsiger ikke, at tankegangen spiller en central rolle for kunstsynet og
beskaftiger kunstnere og kritikere igen." For Gesamtkunstwerk’et er ma-
ske ogsa gaet hen og blevet en del af problemet, ikke kun lesningen pa det.
Mange virkemidler og kommunikationsformer i nutidens forbruger- og me-
diesamfund antager en Gesamtkunstwerk-lignende karakter, som et selvbe-
kraeftende forbrugsspektakel og som en kulturindustri med resonans i hele
oplevelsesokonomien.

Den branding, der i dag gar pa tveers af alle medier i den visuelle kultur,
bliver udrabt som nutidigt Gesamtkunstwerk. Et brand skaber en vaerdi-
maessig og visuel identitet gennem logoer, varemarker, produktdesign, gra-
fisk kommunikation, uniformer, butiksindretning og hovedsaeder som arki-
tektoniske ikoner. Vi kan forsta dette faenomen som Gesamtkunstwerk i sin
distributive form, hvor der vaves en sammenhang mellem elementer, der
dukker op alle vegne i det offentlige rum, i hjemmet og i medierne. De hi-
storiske fortilfaelde finder vi allerede hos Werkbund, hvor kunstnerne desig-
nede varemaerker som kultursymboler, og Behrens skabte en hel Corporate
Identity for AEG. Det videreudviklede sig som kobling af bade arkitektur,
produktdesign, logoer, foto og typografi i de felter, Bauhaus spredte sine
kunstneriske eksperimenter over.

Lange efter skolens lukning fastholdt Gropius, at malet var en ‘totalar-
kitektur’, hvor alle visuelle og rumlige elementer var teenkt i sammenhang
med det moderne samfunds sociale, kommunikative, organisatoriske og dan-
nelsesmaessige forhold. Han beskrev det ogsa som en ‘optisk kultur’, hvor
man lige fra bernehaven lerte at opleve, afleese og anvende det moderne
formsprog.

Denne optiske eller visuelle kultur har udviklet sig gennem udveksling
mellem medieteknologien og avantgardens eksperimenter, og den skaber
bade kunstneriske og kommercielle muligheder og store kulturkritiske ud-
fordringer for arbejdet med kunst, arkitektur og design i dag. Hvordan rea-
gerer og responderer vi pa hele dette Gesamtkunstwerk-lignende samfund?
Kan vi manovrere i forhold til det med kritiske Gesamtkunstwerk-strategier,

hvad de sa end ma besta i? Eller kan vi laere af Schwitters at komponere
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videre pa hele denne virkelighed som et operativt Gesamtkunstwerk, et
‘Merzgesamtweltbild’, hvor bade det bestdende og vi selv er kunstnerisk
materiale for en videre proces? Der er i hvert fald behov for denne under-
sogelse af historien bag Gesamtkunstwerk’et for at forsta bade udfordrin-

gerne og mulighederne.

46 SITE 9-10, Stockholm 2004, rummer en rakke artikler om Gesamtkunstwerk-tanken som
perspektiv pa den aktuelle kunst, bl.a. Kim West, ‘Gesamtkunstwerk Today?’, og min egen
‘Gesamtkunstwerk as Modern Concept of Art’. De er fra seminaret “Alkonstverket”, der var
del af et kunstprojekt pa kunsthallen Konst2, Stockholm, hvor grupperne A12 og UglyCute
bestdende af bade arkitekter, designere og kunstnere skulle skabe de fysiske rammer for diskus-

sionerne.



