Der Aufbruch der Kunst in die Zukunft

Lucian Hélscher

Die Erdffnung des Museum Folkwang in Hagen 1902 fillt in eine Zeit des tief-
greifenden Wandels der Kunst in Europa. Mit dem frithen Ankauf wichtiger
Gemilde der neuen Malerei des franzésischen Fauvismus und des deutschen
Expressionismus hatte das Museum daran schon frith sichtbaren Anteil. Sein
Begriinder, der damals erst 28-jahrige Kunstméazen Karl Ernst Osthaus, trieb
diese Umwiilzungen zugleich auch aufvielen anderen Gebieten voran, etwa mit
der Gritndung der Deutschen Gartenstadtgesellschaft (1902) und des Deut-
schen Werlkbunds (1907).

Aus dem Abstand eines Jahrhunderts betrachtet, erscheint der Umbruch
der europiischen Kunst um 1900 sogar noch bedeutungsvoller als von den
Zeitgenossen wahrgenommen. Wihrend es ihnen ndmlich in erster Linie da-
rum ging, in der Abkehr vom Historismus des 19. Jahrhunderts eine neue
Kunstepoche einzulduten, zeigt sich im Riickblick, dass die Kunst sich damals
iberhaupt zum ersten Mal programmatisch in die Richtung entwickelte, die
Zukunft und eine neue Zukunftsgesellschaft zu gestalten. In der futurischen
Ausrichtung der Kunst zeigte sich damals eine neue Dimension kiinstlerischen
Schaffens, welche fir das 20. Jahrhundert héchst charakteristisch wurde.
Sie band die Kunstentwicklung in die gesellschaftspolitische Neuorientierung
dieser Zeit ein und etablierte eine dauerhafte Wechselwirkung von kiinstleri-
schem Ausdruck, wissenschaftlicher Selbstreflexion und politisch-sozialen
Zukunftsentwiirfen. Im folgenden Beitrag soll dieser Zusammenhang néher
beleuchtet werden: zunichst mit einem kurzen Riickblick auf die Geschichte
der Zukunft in Europa seit dem 18. Jahrhundert, dann im Blick auf die Kunst-
reform von Karl Ernst Osthaus und seinem Kreis selbst.

Geschichte der Zukunft

In der Geschichte neuzeitlicher Zukunftskonzeptionen markieren die Jahr-
zehnte nach 1890 die dritte Hochkonjunkturphase gesellschaftlicher Zukunfts-
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entwiirfe in Europa.' Die erste hatte um 1770 mit der erstmaligen Konstruktion
geschichtlich langfristiger Zukunftsentwirfe in den Geschichtsphilosophien
von Lessing und Kant, Adam Smith und Condorcet eingesetzt. Diese Entwiirfe
beruhten auf der Annahme ¢iner nattirlichen Entwicklung der Menschheit, die
in der Regel auf einen letztlich gliickseligen Endzustand hinauslief. Die Analo-
gie zur christlichen Erwartung eines Gottesreiches am Ende der Zeiten war in
ihnen noch sehr priisent, im Rickblick des spiten 20. Jahrhunderts erschienen
sie manchen Beobachtern geradezu als Sikularisierung urspriinglich heilsge-
schichtlicher Vorstellungen. Tatséchlich zehrten sie in ihrem optimistischen
Blick auf die Zukunft noch stark vom Erbe einer theologischen Weltsicht, die
ihre Wurzeln teils im utopischen Denken der Renaissance, teils im naturphilo-
sophischen Denken des westeuropiischen Deismus hatte. Doch gab es in der
Entfaltung eines langfristigen geschichtlichen Erwartungshorizonts auch ent-
scheidende Unterschiede zu diesem.

Bis zu Beginn des 18. Jahrhunderts war das Ende der Welt im christlichen
Europa immer in relativer Nihe zur Gegenwart vorgestellt worden: Weiter als
{iber die gerade lebende und allenfalls die nichst folgende Generation hinweg
drang der menschliche Blick damals noch nicht in die Zukunft. Und auch die
Theologen, die im Wissenschaftskanon des Mittelalters und der Frithen Neu-
zeit noch fast allein fiir die Zukunft zustindig waren, lehrten, dass man das
Ende der Welt und die Wiederkehr Christi am Jiingsten Tag in jedem Fall in Kiir-
ze erwarten miisse. Erst seit Ende des 17. Jahrhunderts kamen verstarkt Zweifel
auf, ob das Ende der Welt tatsichlich schon so bald bevorstiinde, wie die Kirche
behauptete. Manche Gebildete, unter ihnen etwa der pietistische Geistliche
Philipp Jakob Spener, begannen diese Bedenken nun sogar als Chance fiir die
stindige Menschheit zu begreifen, sich bis zum letzten Gericht noch nachhaltig
zu bessern.

Die Geschichtsphilosophen der Aufklirung setzten die Hoffnung in rea-
listische historische Programme um, die mit einer Jahrtausende anhaltenden
Zukunft rechneten. Manche von ihnen, unter ihnen Immanuel Kant, sahen
diese am Ende des Jahrhunderts mit der Franzdsischen Revolution schon bei-
nahe verwirklicht. Doch die Enttduschung tber den Verlauf der Revolution
dimpfte ihren Optimismus bald wieder und leitete zundchst einmal eine Jahr-
zehnte lange Latenzphase geringer Beschaftigung mit langfristigen Zulkunfts-

entwiirfen ein. Erst um 1830 setzte in Europa, diesmal ver allem von Frankreich
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ausgehend, eine zweite Hochkonjunkturphase cin. Sie stand im Zeichen des
Ubergangs zur Demokratie als vorherrschender Staatsform der Zukunft.

Die Beschiftigung mit gesellschaftspolitischen Zukunftsvorstellungen er-
fasste nun, iiber die philosophisch gebildeten Kreise hinaus, weite Teile der
stidtischen Gesellschaften Westeuropas. Vor allem in den Zukunftsentwirfen
der Frithsozialisten — etwa von Henri de Saint-Simon und Auguste Comte,
Charles Fourier und Robert Owen - wurden erstmals konkrete gesellschaftli-
che Organisationsformen formuliert, nach welchen sich das Zusammenleben
der Menschen gestalten sollte: Neue Verwaltungsstibe und Produktionswerk-
stitten, neue Bildungsanstalten und Wissenschaftssysteme, neue Familien- und
Haushaltsmodelle, auch eine neue Industriepolitik wurden zum Gegenstand
zukunftsgerichteter Planungen und ihrer sukzessiven Umsetzung. Die Demo-
kratisierung der Gesellschaft schien nur noch eine Frage der Zeit zu sein, und
diese Zeit wurde jetzt, anders als in den Jahrtausende tiberbriickenden Ge-
schichtsentwiirfen der Aufklirung, eher in Jahrzehnten als in Jahrhunderten
gemessen. Manche Zeitgenossen nannten diese Vorstellungen zwar »utopisch’
(obwohl sich die alten Utopien niemals auf die Zukunft, sondern immer auf die
Gegenwart oder Vergangenheit bezogen hatten), doch zugleich wusste man
auch, dass die Utopie von heute durchaus die Realitat von morgen sein konnte.

Doch auch diese zweite Konjunkturphase verlor nach einer Generation,
etwa in den 1860er Jahren, ihren Elan und machte einer erneuten Latenzphase
geringer Beschiftigung mit der Zukunft Platz. Erst um 1890 setzte eine wei-
tere Phase starker Zukunftseuphorie ein. Es war die heftigste Konjunktur-
welle, die die Produktion gesellschaftspolitischer Zukunftsvorstellungen in
der Neuzeit Europas durchlief, und sie reichte in ihren Ausliufern bis tber
den Zweiten Weltkrieg hinaus. Angeregt wurde sie durch die zweite Welle der
industriellen Revolution, welche nicht mehr im Zeichen der Dampfmaschine,
sondern der Elektrizitit und der Revolution der Chemie stand. Wichtiger aber
war, dass industrielle Unternehmen, welche bislang vom Zufall neuer techni-
scher Erfindungen gelebt hatten, nun erstmals begannen, (zukiinftige) tech-
nische Erfindungen langfristig zu planen. So kam es um 1900 zu zahlreichen
technischen Grofiprojekten, von der Nutzung von Blitzen fir die Stromge-
winnung bis zur Bewésserung der Sahara, deren Realisierung erst fur spatere
Zeiten vorgesehen war, auf die aber die Forschungskapazititen jetzt schon

ausgerichtet wurden.?

15



Angeregt durch die nahe Jahrhundertwende schossen in den 1890er Jahren
7Zeitschriften mit Titeln wie Die Zukunft, Die Jugend, Die neue Gesellschaft oder
Das neue Jahrhundert wie Pilze aus dem Boden. Die Macht des futurischen
Denkens drang bis in die letzten Winkel des gesellschaftlichen Lebens vor:
Mehr noch als im 6ffentlichen wurden dabei im privaten Leben Verdnde-
rungen der Gesellschaft wahrgenommen und in die Zukunft hochgerechnet,
welche bislang als unmaglich gegolten hatten - so etwa im psychischen Haus-
halt der Menschen, in der gesellschaftlichen Rollenverteilung oder im eroti-
schen Verhiltnis zwischen den Geschlechtern. Alles, selbst die Mode, schien
nun im Prinzip planbar oder zumindest vorhersagbar.

Doch nicht nur in ihrer gesellschaftlichen Breite, sondern auch in ihrer
seitlichen Reichweite {ibertrafen die Zukunftsvorstellungen in ihrer dritten
Konjunkturphase alle bisher bekannten Dimensionen. Zeitraume von bislang
fast unvorstellbaren Ausmafen traten in den Blick: nicht nur in der Astronomie
und Anthropologie, wo die Zeitriume der Naturentwicklung fast explosionsartig
wuchsen, sondern auch in der Kulturgeschichte der Menschheit. Der Zukunfts-
horizont des 19. Jahrhunderts hatte sich zumeist auf das gerade ablaufende
Jahrhundert beschrinkt, selbst die weitreichenden Utopien Jules Vernes nah-
men héchstens noch das 20. Jahrhundert in den Blick. Dagegen drang der Zeit-
reisende in H.G. Wells Roman Time Machine (1895) schon bis zu einer Zivilisa-
tion im Jahre 802 701 vor. Die Sonne werde, so nahm man mittlerweile an, etwa
in dreiBig Millionen Jahren erkalten. Auch in kulturpolitischen Reden und
Schriften wurde es nach 1900 blich, eher in Zeitspannen von Jahrtausenden
als in solchen von Jahrzehnten und Jahrhunderten zu argumentieren. Das Jlau-
sendjihrige Reich* der Nationalsozialisten war so nur die spdte Bliite einer zeit-
typischen Dimensionierung geschichtspolitischer Horizontbildungen.

" Von dieser Welle eines schier grenzenlosen Vertrauens in die Zukunft
wurde um 1900 auch die Kunst erfasst. Wie die Kunst der Zukunft aussehen
wiirde, lief sich nur schwer vorhersagen, doch die Rede von einem , Kunstwerk
der Zukunft* machte schon seit geraumer Zeit die Runde. In Deutschland
wurde das Schlagwort zuerst auf die Musik Richard Wagners angewandt,
der unter diesem Titel schon 1849 in einem programmatischen Aufsatz zur
Veranstaltung offentlicher, alle Kiinste umfassender Gesamtkunstwerke aufge-
rufen hatte.? Wagners 1872 in Bayreuth gegriindetes Festspielhaus wurde bald
zum weithin bekannten Veranstaltungsort seiner ,Zukunftsmusik”. Uber die
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Integration aller Kiinste im Zeichen einer umfassenden kiinstlerischen Ge-
samtkonzeption hinaus verwies der Begriff der »Zukunftsmusik” damals noch
in erster Linie auf die GroBe und musikalische Gewalt der Orchester und
Chére: Sie konnten, etwa bei Richard Strauss, schon in den 1880er Jahren Dut-
sende von Instrumenten und 1000 oder gar 10.000 Stimmen umfassen. Grofe
und Monumentalitit, nicht die Andersartigkeit der kinstlerischen Formen,
schienen zu dieser Zeit noch die bevorzugten Merkmale der Zukunftskunst zu
sein. Ihr Symbol waren die seit den 1880er Jahren vermehrt gebauten Wolken-
kratzer" von New York und Chicago, welche die Zeitgenossen zundchst weniger
aufgrund ihres neuen Konstruktionsprinzips, des Stahlbetonbaus, als vielmehr
durch ihre schiere GroBe und Héhe beeindruckten.

Seit den spiten 1890er Jahren verstirkte sich jedoch die Kritik neuer Kunst-
bewegungen an der dsthetischen Tradition und forderte zu einer nicht blof8
quantitativen, sondern nun auch qualitativen Neudimensionierung der Kiinste
heraus. Wie in der Musik der tonalen eine neue atonale Kompositionslehre
entgegengesetzt wurde, so wurde in der Malerei der gegenstandlichen eine
abstrakte, die Gegenstinde nicht mehr dreidimensional abbildende Malweise
gegeniibergestellt. Wie sich die Literatur von den klassischen Formen des
Romans und des reimenden Gedichts verabschiedete, so wandte sich auch
die Architektur im Jugendstil von den klassischen Baustilen der Klassik, der
Romanik und der Gotik ab. Die neuen Kunststile traten an die Stelle der alten,
aber nicht spontan, sondern begleitet von einer kunsthistorischen Selbstrefle-
xion, welche ihnen von vornherein einen programmatisch fortschrittlichen
Charakter verlieh. Die , Avantgarde” begriff sich gegentiber ihren Vorgingern
nicht nur als anders, sondern auch als besser, weil zeitgemifer. Das Bewusst-
sein eines kunsthistorischen Fortschritts war ihr von vornherein eingeschrieben.
Es verlieh ihr eine geschichtsphilosophische Rechtfertigung, welche Kuanstler
bislang nur selten fiir sich beansprucht hatten, versah sie allerdings zugleich in
der Erwartung immer neuer zukiinftiger Kunststile auch mit dem Vorbehalt
der Vorliufigkeit, die sie gewissermafen in ihre eigene Zeit einschloss.

Osthaus und die Reform der Kunst

Im Spannungsfeld solcher Abgrenzungen gegeniiber einer Vergangenheit,
die es méglichst schnell abzuschiitteln, und der Ausrichtung auf eine Zu-
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kunft, die es moglichst entschieden zu betreten und zu erobern galt, entfaltete
sich auch die Kunst- und Lebensreform des Industriellensohnes Karl Ernst
Osthaus (1874-1921). Seit 1896 mit einem reichen Erbe seiner GroBeltern aus-
gestattet, richtete sich seine Kunstforderung unter dem Einfluss nationalisti-
scher Kreise zunichst auf deutsch-nationale Ziele, auf die Pflege und Erneue-
rung einer ,deutschen Kunst® wie sie in den 1890er Jahren etwa von dem
kulturgeschichtlichen Bestseller Rembrandt als Erzicher sowie den Kiinstler-
kreisen in der Umgebung des deutschen Kaisers propagiert wurden. Durch die
Begegnung mit dem vielseitigen belgischen Kiinstler, Kunstkritiker und Kunst-
politiker Henry van de Velde (1863-1957) im Mai 1900 éffnete sich Osthaus
diese nationaldeutsche Engfithrung schnell zu einem kosmopolitischen Kunst-
begriff, welcher Europa zum Mittelpunkt einer neuen Weltkunst erhob. Die
Kunstpolitik des finanzkriftigen Mizens Osthaus und seines vertrauten Cice-
rone van de Velde verschmolzen dabei bald zu einer gleich gerichteten An-
schauung, welche sich nur in Nuancen unterschied: Bei Osthaus war sie etwas
stirker auf iibergeordnete nationale, kommerzielle und soziale Ziele, beivan de
Velde etwas stirker auf die handwerklichen Moglichkeiten der Kunstproduk-
tion ausgerichtet.

Beide, Osthaus und van de Velde, sahen ihre Kunstreform jedoch von An-
fang an als deutlichen Bruch mit der historistischen Tradition der Kunst des
mittleren und spiten 19. Jahrhunderts. Das 19. Jahrhundert, meinte Osthaus
schon 1903, entbehre ,aller Eigenart. Ziel der anstehenden Kunstreform
miisse es daher sein, bei den Schaffenden in Handel und Gewerbe das Gefiihl
fiir Schénheit wieder zu wecken. ,Wenn es nicht méglich ist, den Schauplatz
der modernen Kunstbewegung an die Stelle zu verlegen, wo heute das Geld
rollt, werden die Talente verhungern oder verkiimmern.™ Diesem Ziel diente
sowohl der Deutsche Werkbund, den Karl Ernst Osthaus zusammen mit dem
Kunstkritiker und Politiker Hermann Muthesius sowie zahlreichen Kiinstlern
und Industriellen 1907 in Miinchen ins Leben rief, als auch das 1909 von Ost-
haus gegriindete ,, Deutsche Museum fiir Kunst in Handel und Gewerbe".

Vorausgegangen war in England die von John Ruskin (1819-1900) und
William Morris (1834-1896) eingeleitete , Arts and Crafts"-Bewegung, der
sich Henry van de Velde besonders verpflichtet fithlte. Mit Ruskin hatte die
Kunstkritik in England ihren entscheidenden industrie- und gesellschaftskriti-

schen Impuls gewonnen, mit Morris ihre sozialistische Ausrichtung und hand-
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werkliche Umsetzung erfahren. In ihren Wirkungen strahlte die neue Bewe-
gung bald weit Gber England hinaus auf eine ganze Generation junger Kiinstler
und Kunstkritiker aus. Auch in Holland und Belgien, Spanien und Frankreich
entstand in den 1890er Jahren eine breite Kunstbewegung der Art nouveau, die
sich verpflichtete, oft im Rickgriff auf alte vormoderne Formen, dsthetisch
neue Wege zu gehen. ,Meine Generation', bekannte der 1863 in Antwerpen ge-
borene van de Velde 1907, ,hat zu Beginn ihres Mannesalters den Alp gekannt,
unter Menschen von getriibter Intelligenz gefiihrt zu werden, die mit den organi-
schen Elementen der Architektur spielten wie Kinder mit Bauklotzen, die Saulen
und Bogen, Giebel und Gesimse aufeinander setzten ohne irgendwelchen Sinn,
ohne irgendwelchen Grund, ohne irgendwelche Konsequenzen (...). Es war das
Grauen vor einer solchen Kunstrichtung und die Angst vor einer solchen Zu-
kunft, der auch wir entgegensahen, die uns dazu trieb, Fenster und Tiren aufzu-
reiBen und nach Vernunft zu schreien, auf dass sie uns befreie.”

Mit der Kritik an der Vergangenheit begann die programmatische Ausrich-
tung der Kunst und des Kunstgewerbes auf die Zukunft. Dank Henry van de
Velde bekannte sich auch Karl Ernst Osthaus nach der Jahrhundertwende bald
dazu, dass mittlerweile ein ,Wiedererwachen der deutschen Kunst” eingesetzt
habe, ,die ein Jahrhundert lang kaum cine Spur des Lebens gezeigt hatte.” Als
deren Eorderer habe vor allem der Werkbund, so Osthaus spéter, ,.die Grundla-
gen eines neuen Weltalters® gelegt: Ausgelost durch ,das tiefe Erschrecken iiber
eine Zeit, die Korper und Seele verkriippelte” und wvoller Sehnsucht nach
Schénheit und Reinheit machte sich der Werkbund daran, eine neue Schonheit
der Warenwelt zu erschaffen.

Die Kunstreform setzte in Deutschland wie schon in der englischen ,, Arts
and Crafts'-Bewegung bei der Warenwelt massenhaft gefertigter Gebrauchsge-
genstinde an. Die vom Aussterben bedrohte Kunstfertigkeit des alten Hand-
werks sollte mit industrieller Massenproduktion und marktgerechtem Vertrieb
iiber regionale und nationale Grenzen hinweg vermittelt werden. Angelpunkt
der Reform war dabei die Wiedergewinnung einer Kultur schoner Gestaltung,
welche, so die Diagnose, unter die Rider einer fast ausschliefllichen Orientierung
der Giiterproduktion an schneller Vermarktungim kapitalistischen Wirtschafts-
system zu kommen drohte. Dazu bediirfe es der Befreiung des Kunstgeschmacks
von den Fesseln eines konventionellen Desinteresses an 4sthetischen Anspri-
chen, wie sie sich seit Beginn der industriellen Revolution abgezeichnet habe.
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Zur Einsicht in die Erlahmung des Kunstsinns, der sich in der bloflen Repro-
duktion und Neukombination der alten Kunststile erschépfte, trat so das Be-
wusstsein hinzu, Waren in einer verinderten Lebenswelt zu gestalten. Der
technische Fortschritt, anfinglich eher als Gefahr fiir den Kunstgeschmack an-
geschen, wurde zum treibenden Moment der Kunsterneuerung,. Und dies nicht
nur, weil er die Werke der Gebrauchskunst schnell alt aussehen lief3, sondern
auch, indem er die Richtung wies, in der sich die neue Kunst entfalten sollte.
Den notwendigen dsthetischen Formwandel sahen Osthaus und van de Velde
damit entscheidend durch den technischen Fortschritt bedingt: in der Archi-
tektur etwa, die sich bald als Zugpferd der Kunsterneuerung erwies, durch die
Eigenschaften neucr Baumaterialien wie Eisen und Beton. Der neue Sinn fir
Schonheit in der Warenwelt sollte aus der Kenntnis der neuen Verfahrenstech-
niken und in Antwort auf die neuen Bedurfnisse der Menschen im Industrie-
zeitalter entwickelt werden.

Dies war neben Osthaus' Reformbemithungen im Museum Folkwang und
im Deutschen Werkbund auch das Programm des , Neuen Stils", den Henry
van de Velde verkiindete: In Abkehr von der funktionslosen Ornamentik des
Historismus, die sich in einer wahllosen Verteilung von Blumen, nackten Frau-
enleibern und anderen Versatzstiicken vergangener Stilmuster gefallen habe,
diente ihm dabei zur Orientierung die Zweckmifigkeit und Funktionalitit der
Kunstgegenstinde, die Materialgerechtigkeit und konstruktive Durchsichtig-
keit ihrer Herstellung. ,Was ich will’, formulierte er schon 1901, ist, dass in
jedem ,Zweig des Kunstgewerbes (...) der Bau und die duflere Gestalt seinem
eigentlichen Zweck und seiner naturgemifien Form vollkommen angemessen
seien. Nichts ist berechtigt, was nicht ein Organ bildet oder ein Bindeglied der
verschiedenen Organe untereinander; kein Ornament darf Geltung finden, das
nicht organisch sich anfiigt.” Eine neu geforderte , Naturgemafheit" der Kunst
schuf den zundchst rein begrifflichen Ausgleich zwischen den neuen Méglich-
keiten der Technik, den Bediirfnissen des kaufenden Publikums und der Vor-
lage von Naturformen, wie sie auch Osthaus in der naturkundlichen Abteilung
seines Museums sammelte.

Daraus ergab sich fiir van de Velde eine klare Profilierung der modernen
gegeniiber der praimodernen Kunst und Lebensform: ,Der moderne Mensch
wischt, badet, kleidet und wirmt sich anders als der primoderne Mensch; er
liest, arbeitet, geht und reist anders und sucht sich auf andere Art zu zerstreuen.
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Der primoderne Mensch badete, afl und arbeitete sentimental, indem er es
liebte, ein hygienisches Sprichwort auf seinem Handtuch oder seinem Bade-
tuch zu lesen, ein lustiges Distichon auf seinem Bierseidel, provozierende
Reime auf seinem Ofen, gemalte Blumen auf seinem Tischgeschirr und morali-
sche Spriiche in seinem Arbeitszimmer (...) Er arbeitete sentimental, weil er
die Arbeit als eine Bufle auffasste, er reiste sentimental, weil ihm die gemesse-
nen und langsamen Fortbewegungsmittel, die ihm zur Verfiigung standen,
Mufestunden genug lieflen, um sich lyrischen Herzensergiefungen hinzuge-
ben (...) Der moderne Mensch wischt, badet und kleidet sich verniinftig,
indem er alle Utensilien und Instrumente, die er zu seiner Toilette braucht, im
Sinne der angemessensten und logischsten Form vervollkommnet hat; er isst
verniinftig, denn er verbannt systematisch die Gliser in Form von Blumen
oder Vageln von seinem Tisch” usw.”

Daraus lief} sich vorerst zwar noch keine neue isthetische Formensprache
ableiten, wohl aber eine solche fordern. Van de Veldes ,Neuer Stil* wusste sich
in feindlicher Distanz zum vorangegangenen Stil - und auch dies schon war in
seinen Augen ein neues Phinomen der Kunstgeschichte. Denn bisher konnten
die Stile aufeinander folgen, chne dass der neue ,seinem jemaligen Vorganger
den Vorwurf der Hasslichkeit hitte machen diirfen.” Fiir die Kinder der Ro-
koko-Generation etwa waren die Barockmébel der Eltern, obwohl sie sie aus
ihren Wohnungen verbannten, ,eben nicht ohne Schénheit (...), wihrend die
Mabel, die unsere Eltern liebten, fiir uns ohne jede Schénheit sind. "1 Die Idee
einer neuen Kunst, die sich nicht nur als neu, sondern auch als besser, weil zeit-
gemilBer, als alle vorangegangenen wusste, begleitete die neue Kunstentwick-
lung von Anfang an. Sie wollte der Gegenwart dienen, musste sich dafir aber
an der Zukunft orientieren. Denn der technische Fortschritt und die mit thm
einhergehenden Grundprinzipien der ZweckmiBigkeit und Konstruktivitit
isthetischer Formen, so erkannte van de Velde deutlich, hatten die Erfindungs-
kraft wie einen Eisenbahnzug auf Schienen gesetzt, aus denen sie nicht mehr
ausbrechen durfte, ohne zu verungliicken.!

Die neue Kunst des frithen 20. Jahrhunderts rechtfertigte ihre Existenz so
mit Vorliebe aus den Vorgriffen auf eine Zukunft, die sie dann allerdings auch
in steter Erneuerung einzuholen gendtigt war. Doch sollte dies nicht in der ha-
stigen Annahme immer neuer kurzlebiger Moden geschehen: Diejenigen, so
rechtfertigte Osthaus schon 1903 sein Museumsprojekt, die immer der neues-



ten Mode nachlaufen, ,bedenken nicht, dass, was heute modern ist, iber zwei
Jahre altmodisch sein wird, wihrend alles, was heute gut ist ohne Riicksicht auf
die Mode, immer iiber der Mode stehen wird"."? Nur die Orientierung am tiber-
ragenden Geschmack eines hervorragenden Kinstlers, wie ihn das Museum
Folkwang prisentieren wolle, kénne der Gebrauchskunst diejenige Schénheit

garantieren, der sie gerade in der Gegenwart wieder verstirkt bedurfe.
Kunst der Zukunft

Mit ihren Kunstvorstellungen zielten Osthaus und van de Velde in den Jahren
vor dem Ersten Weltkrieg allerdings noch nicht unmittelbar auf eine Kunst der
Zukunft. Thre Projekte blieben vorerst noch eingebunden in eine Reformpoli-
tik, die sich auf gegenwartsnahe Verbesserungen konzentrierte. Andere, mit
Osthaus befreundete und von ihm geférderte Kiinstler gingen da schon weiter.
Gemeinsamer Ausgangspunkt war bei allen die Riickbindung eines Kunst-
werks in die Epoche seiner Entstehung: ,Jedes Kunstwerk ist das Kind seiner
Zeit", erklirte zum Beispiel Wassily Kandinsky, Mitglied der Kiinstlergruppe
,Blauer Reiter - von dem auch das Museum Folkwang Bilder zeigte -, 1911 in
seiner einflussreichen kunsttheoretischen Schrift Uber das Geistige in der Kunst.
Das wahre Kunstwerk greife dabei zugleich auch immer schon tiber seine Ge-
genwart hinaus auf eine kommende Zukunft aus: , Die Kunst, die keine Poten-
zen der Zukunft in sich birgt, die also nur das Kind der Zeit ist und nie zur Mut-
ter der Zukunft heranwachsen wird, ist eine kastrierte Kunst (...) Die weiteren
Bildungen fihige Kunst dagegen hat eine weckende prophetische Kraft, die weit
und tief wirken kann.”

Schon vor Kandinsky hatte es sich die in Diisseldorf seit 1908 herausgege-
bene Zeitschrift RING zur Aufgabe gemacht, die einer Epoche zugrunde
liegenden Leitmotive herauszuarbeiten, und dabei insbesondere aus den Leit-
motiven der gegenwirtigen Epoche diejenigen der Zukunft abzuleiten. Das sei
zwar angesichts der Freiheit der Kunst, wie der Herausgeber J.L.M. Lauweriks
eingangs eingestand, nicht einfach, doch kénne man mit Sicherheit davon aus-
gehen, ,dass uns die Vollendung des Gegenwirtigen schon die Anwesenheit
der Leitmotive fiir die Zukunft anzeigt. Vielleicht wird man in der Kunst dieses
neue Leitmotiv mit Harmonie oder Rhythmus bezeichnen, oder mit irgend
einer Andeutung, wodurch es sich gegen seine Vergangenheit abhebt (...)."*
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Lauweriks, einer der anregendsten Vertreter der hollindischen ,neuen Kunst,
arbeitete seit 1904 an der von Peter Behrens geleiteten Kunstgewerbeschule in
Diisseldorf und lebte und baute seit 1909 in Osthaus’ Kinstlersiedlung . Am
Stirnband” in Hagen.

Auch Osthaus selbst niherte sich wihrend des Krieges den Ideen einer
Kunst der Zukunft, vor allem im Kontakt mit dem Architekten Bruno Taut, des-
sen Publikationen seit 1919 zum Teil in Osthaus Folkwang-Verlag erschienen.
Schon 1914 hatte Taut unter dem Eindruck der architekturutopischen Visionen
des Schriftstellers Paul Scheerbart (1863-1915) auf der Kélner Ausstellung des
Deutschen Werkbundes den aufsehenerregenden Glaspavillon des Luxfer-Pris-
men-Syndikats errichtet. Er wirkte auf das Publikum wie ein Vorgriff auf eine
kommende Kunstepoche, musste allerdings schon wihrend des Krieges wieder
abgerissen werden. Vollends utopisch erschienen jedoch die Architekturskizzen
verschiedener ,Stadtkronen” — das heifit von zentralen, {iber ihre Umgebung
aufragenden Bauten -, die Taut 1919 in dem Band Alpine Architektur vorlegte,
sowie die revolutioniren Architekturutopien in den 1920 publizierten Banden
Der Welthaumeister und Die Auflosung der Stidte. Tauts Architekturvisionen
waren zwar einer kriegsbedingten Zwangspause seiner Bautdtigkeit geschuldet,
dabei aber durchaus ernst gemeint im Sinne der Entwicklung eines Formenarse-
nals fiir kommende Zeiten. ,,Ich freue mich gewaltig", schrieb er etwa 1919 in
einem Briefan Osthaus, ,.auf die Nachtstunden, in denen ich die neue Welt auf-
baue, wie sie nach der Auflosung der Stadte aussehen soll."* Osthaus selbst griff
Tauts Pline in seiner Anlage der Folkwang-Schule auf dem Hohenhofauf, deren
Verwirklichung letztlich nur an Osthaus’ frithem Tod scheiterte.

Die Ausrichtung der Kunst auf die Zukunft entfaltete sich nach dem Ersten
Weltkrieg im Zuge der anstehenden sozialistischen Gesellschaftsreform, an der
ein Grofteil der Avantgarde in Deutschland wie in ganz Europa mitarbeitete.
Die Kunst, vor allem die Baukunst, wurde vielfach geradezu zum Zeichen der
Zukiinftigkeit dieser Gesellschaftsreform. In einem durchaus zeittypischen Ar-
tikel zum Neuen Bauen fragte Siegfried Kracauer 1927, ,was die heute von
einer internationalen Vorhut der Architekten vollzogene Wendung bedeutet:
(...) Enthalt sie bereits im Keim den einen oder anderen Hinweis auf eine ver-
inderte Gesellschaftsordnung?” Vielleicht deute sie tatsichlich schon aufeine
noch ungegebene Struktur der Gesellschaft vor®, jedenfalls sei sie deren ,voll-

endeter Spiegel”.'*



Auch Henry van de Velde erdffnete seiner Kunsttheorie nach dem Krieg einen
gewaltigen Zukunfts- und Vergangenheitsraum. In der Geschichte der Mensch-
heit sah er nur ganz wenige wirkliche Revolutionen der Kunst am Werk, darun-
ter auch diejenige, die sich gegenwirtig in den neuen Quartieren von Grofistad-
ten wie Amsterdam, Frankfurt und Wien vollziche. Das gab ihm noch Anfang
der 1940er Jahre den Blick frei auf die Schwelle zu einem neuen Zeitalter der
Architektur, welche nur vergleichbar sei mit derjenigen um 1000 nach Chris-
tus, als sich die Menschheit im gotischen Kirchenbau von der Furcht vor dem
nahen Weltende befreit habe. Getragen wurde van de Veldes weltgeschichtliche
Zukunftsperspektive von einem geradezu euphorischen Optimismus: Schon
zeige sich am Horizont der gegenwirtigen Entwicklung die ,Idee eines einheit-
lichen Stils, eines Universal-Stils, uralt wie die Welt — neugeboren heute!”
Schon in ein oder zwei Generationen, davon war er Giberzeugt, werde sich der
»Internationalismus (...) im Austausch zwischen Amerika und Europa durch-
gesetzt haben.™*

Solche utopischen Planungshorizonte haben nach dem Zweiten Weltkrieg
viel von ihrer Faszination verloren. Zu verheerend erwiesen sich die Zerstérun-
gen, die wihrend zweier Weltkriege im Dienste weitreichender Kunst- und Ge-
sellschaftsutopien in Kauf genommen, zum Teil sogar bewusst herbeigefithrt
worden waren.'” Doch selbst Ende der 1950er Jahre konnte sich Le Corbusiers
1925 ausgearbeiteter Plan voisin, der auf dem Grund der Pariser Innenstadt
eine kleine Anzahl riesiger monotoner Hochhduser zu errichten vorschlug,
noch Hoffnung auf Realisierung machen. Erst in den 1960er Jahren wich die
auch nach dem Krieg noch anhaltende Bereitschaft zur Zerstdrung alter Ge-
biude in Westdeutschland einer grofieren Wertschitzung historischer Bauten.
Die Zukunftseuphorie der klassischen Moderne ist seither in Europa deutlich
zuriickgegangen, zugleich aber in andere Kontinente exportiert worden, wo sie
an vielen Orten bis heute fast ungebrochen anhilt.
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