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GruRwort

Die Ausstellung Aufstieqg und Fall der Moderne in Weimar sorgte vor mehr als zehn Jah-
ren fiir heftige Diskussionen tiber Kunst aus der ehemaligen DDR. Dieser Hohepunkt
des kontrovers gefithrten »deutsch-deutschen Bilderstreits« zeigte einmal mehr, wie
wichtig und notwendig eine unvoreingenommene wissenschaftliche Aufarbeitung des
kulturellen Erbes der DDR ist. Im Rahmen des vom Bundesministerium ftr Bildung
und Forschung (BMBF) geforderten Verbundprojekts Bildatlas: Kunst in der DDR
wurde nun erstmals der in weiten Teilen unbekannte und mitunter schwer zugéangliche
Bestand der in der DDR entstandenen Malerei dokumentiert und deren jeweilige Ent-
stehungshintergriinde systematisch beleuchtet. Damit wurde die Grundlage gelegt fiir
die weitere wissenschaftliche Auseinandersetzung mit der Malerei der DDR. Und weil
Kunstwerke aufgrund ihrer je eigenen asthetischen Ausdruckskraft stets auch Zeitdoku-
mente, Seismographen und Projektionsflachen unterschiedlichster gesellschaftlicher
Konstellationen sind, eréffnet das Projekt Bildatlas: Kunst in der DDR einen neuen Blick
auf die DDR.

Das BMBF unterstiitzt bewusst die Zusammenarbeit von Museen und Hochschulen
sowie anderen Forschungseinrichtungen im Rahmen der Forderbekanntmachung
»Ubersetzungsfunktion der Geisteswissenschaften«. Wir férdern sammlungsbezogene
Forschungsprojekte, die Sachwissen und analytische Kompetenzen mehrerer Diszi-
plinen und Einrichtungen miteinander verbinden. Der gemeinsame Antrag der Tech-
nischen Universitdt Dresden, der Staatlichen Kunstsammlungen Dresden, des Kunst-
archivs Beeskow und des Zentrums fiir Zeithistorische Forschung in Potsdam fiihrt
kunstsoziologische, kunsthistorische und zeithistorische Forschungsansitze zusammen
und iiberzeugte die Gutachter 2009 in jeder Hinsicht.

Die Ausstellung, die nun zum Abschluss des Projektes in Weimar gezeigt wird,
will mit der Verbindung von ésthetischer Dimension und Zeitdokument versuchen,
einen Beitrag zur Uberwindung des Bilderstreits zu leisten. Denn die Ergebnisse von
Forschungsarbeit konnen gerade in Museen so prasentiert werden, dass sie ein breites
Publikum ansprechen und damit zum Bildungserlebnis werden. In diesem Sinne wiin-
sche ich den Besucherinnen und Besuchern der Ausstellung einen neuen Blick auf die
Bildwelten der DDR und anregende Gesprache.

Annette Schavan

Bundesministerin fiir Bildung und Forschung



Vorwort

Unsere Ausstellung mit dem Titel Abschied von Ikarus: Bildwelten in der DDR — neu gesehen,
die in enger Kooperation mit dem BMBF-Verbundprojekt »Bildatlas: Kunst in der DDR« orga-
nisiert wurde, richtet ihr Augenmerk auf die spezifischen Themenstellungen und Inhalte der
Kunst, die nach dem Ende des Zweiten Weltkrieges in der SBZ und bis 1989 in der DDR be-
handelt wurden. Gerade in der Nachkriegskunst Ostdeutschlands finden sich Inhaltssetzungen
im Sinne einer zukunftsgewandten Utopie, die ebenso begriifit wie kritisch kommentiert wur-
den. Das in der DDR-Kunst bemerkenswert haufig auftauchende Sujet des sich aufschwingen-
den Ikarus, dessen optimistischer Flugversuch vor allem ab den siebziger Jahren bis zum

Ende der Sozialismus in Ostdeutschland immer mehr als gefahrdet und vom Absturz bedroht
interpretiert wurde, hatte stets symbolische Bedeutung und wurde fir uns bildhafter Ausgangs-
punkt, den vielfiltigen Darstellungen der DDR-Kunst eine neue Sicht hinzuzuftigen. Dabei
beansprucht die Ausstellung keine definitiven Aussagen, sondern bietet sich als pointiertes
Interpretationsmodell an.

Bei zahlreichen Kiinstlern und Museumsbesuchern ist das Kulturstadtjahr Weimar 1999
mit dem skandal6sen und skandalisierenden DDR-Teil der Ausstellung Aufstieg und Fall der
Moderne noch immer prasent, Empfindlichkeiten und Verletzungen wirken in mancherlei
Hinsicht bis heute nach. Dennoch haben wir uns entschlossen, eine Ausstellung zur Kunst in
der DDR zu wagen, die sich nicht als vordergriindige Revision und »Wiedergutmachung« des
Ansatzes von 1999 versteht. Wir hoffen vielmehr, dass unser Ausstellungsprojekt Abschied
von Ikarus nicht nur ein weiter differenziertes Verstandnis fiir die Kunst in der DDR schafft,
sondern auch die Diskussion dariiber beférdern wird, wie mit den vielen, in unterschiedlichs-
ten Museen und Depots verwahrten Kunstwerken zukiinftig umgegangen wird. Nur durch die
Kooperation mit dem BMBF-Verbundprojekt Bildatlas: Kunst in der DDR, das seit 2009 die in
offentlichen Sammlungen, Privat- und Unternehmenssammlungen vorhandene Malerei in der
DDR in einer Datenbank wissenschaftlich erfasst, war es moglich, einen prononcierten thema-
tischen Zugang zur Diskussion zu stellen, dem eine umfassende Materialbasis zugrunde liegt.
Wir sind Prof. Dr. Karl-Siegbert Rehberg, dem Wissenschaftlichen Koordinator des BMBF-Ver-
bundprojektes, und Dr. Paul Kaiser, einem der Hauptkuratoren und Organisatoren der Ausstel-
lung, zu groflem Dank verpflichtet, dass unsere Ausstellung sowie der begleitende Katalog von
ihrer Grundlagenforschung und der versammelten wissenschaftlichen Kompetenz der am Ver-
bundprojekt beteiligten Wissenschaftler und Museumskuratoren profitieren kann. Paul Kaiser
ist auch die Idee zu verdanken, die Ausstellung in Weimar mit zwei weiteren Prasentationen
im Angermuseum in Erfurt und in den Kunstsammlungen in Gera thematisch zu vernetzen.
Dr. Eckhart Gillen, ebenfalls Hauptkurator unseres Ausstellungsprojekts, mochten wir von gan-
zem Herzen danken, dass er seine profunden Kenntnisse und langjahrigen Erfahrungen wie
auch Kontakte zu vielen Kiinstlern in diese Ausstellung eingebracht hat. Ein ganz herzlicher
Dank gebtihrt aber auch Dr. Ulrike Bestgen, Leiterin des Neuen Museums und dritte Haupt-
kuratorin der Ausstellung, fiir ihre wie stets kompetente Arbeit. Allen weiteren Kuratoren und
beteiligten Wissenschaftlern mochten wir ebenfalls sehr herzlich fir ihr Engagement danken.

Alle Autorinnen und Autoren des Kataloges haben wesentlich dazu beigetragen, dass eine
eindrucksvolle Sicht auf die Kunst in der DDR vorgestellt und mit neuesten wissenschaftlichen
Forschungsstand untersetzt werden kann. Dafiir sind wir ihnen ebenfalls sehr zu Dank verpflich-
tet. Der umfangliche Katalog wird den Diskussionsstand der Ausstellung fir den weiteren wis-
senschaftlichen Diskurs bereit halten.

Unseren Kolleginnen und Kollegen im Projektteam in Dresden und in Weimar, namentlich
insbesondere Christian Heinisch und Nicole Mende, méchten wir ebenfalls sehr herzlich dafiir
danken, dass sie mit so groflem Enthusiasmus und mit vielfaltigem Einsatz zum Gelingen der
Ausstellung beigetragen haben.

Ein besonderer Dank sei abschlieflend an alle Leihgeber, 6ffentliche wie private, und an
alle in der Ausstellung vertretenen Kiinstlerinnen und Kiinstlern gerichtet. Ohne ihre Leihga-
ben und ohne ihre mannigfache Unterstiitzung hitte diese Ausstellung nicht entstehen konnen.

Hellmut Seemann Prof. Dr. Wolfgang Holler
Prdsident Klassik Stiftung Weimar Generaldirektor Museen Klassik Stiftung Weimar



4 Seiten =
Platz fiir insgesamt ca.
18000 ANschlage




Vorwort Hrsg







Vorwort Hrsg




Fiir die Unterstiitzung bei der Entstehung dieses
Textes danke ich Christian Heinisch, Sabine
Barthold, Stefan Wagner, Michel Kusche, Claudia
Petzold-Kaiser, Paul Kaiser und Rose-Marie Schulz-
Rehberg.

1— Das Motto stammt von dem Romkiinstler
Wilhelm Miiller (1794-1827), zit. in: Hildegard
Eilerdt: Wilhelm Miillers Rémer und R6merinnen
und das deutschen Italien-Bild. In: Frank-Rutger
Hausmann (Hg.): Italien in Germanien. Deutsche
Italien-Rezeption von 1750-1850. Akten des
Symposiums der Stiftung Weimarer Klassik vom
24.-26.3.1994, Tubingen 1996, S. 64-83, S. 83.

2 — Eugen Blume, Roland Marz: Kunst in der DDR.
Eine Retrospektive der Nationalgalerie, Ausst.-Kat.
Neue Nationalgalerie Berlin v. 25.7.-26.10.2003,
spéter in Bonn, Berlin 2003.

3 — Karl-Siegbert Rehberg, Paul Kaiser (Hg.):
Bilderstreit und Gesellschaftsumbruch. Die Debat-
ten um die Kunst aus der DDR im Prozess der deut-
schen Wiedervereinigung, Berlin 2012.

4 — Vgl. zu den im Bilderstreit wichtigen Ausstellun-

gen: Karl-Siegbert Rehberg: Deklassierung der
Kiinste als stellvertretender Gesellschaftsdiskurs.
Zu Geschichte und Funktion des deutsch-deutschen
Bilderstreits. In: Rehberg/Kaiser, Bilderstreit

(wie Anm. 2), bes. Abschn. II.

5 — Vgl. Karl-Siegbert Rehberg: Zwischen Prasenz
und Verdrangung. Bilder aus der DDR in Museen
und Sammlungen. In: Katja Margarethe Mieth (Hg.):
Stichwort Provinienz. Museums- und Sammlungs-
politik DDR, Dresden 2011, S. 98-109.

6 — Rolf Fohl, Thomas Bothe (Hg.): Aufstieg und
Fall der Moderne, Ausst.-Kat. Schlossmuseum/
Mehrzweckhalle Weimar v. 9.5.-9.11.1999, Ostfil-
dern-Ruit 1999.

Karl-Siegbert Rehberg

Von der »>Unméglichkeit«
einer Ausstellung

Einleitende Uberlequngen zu »Abschied von Ikarus.
Bildwelten in der DDR — neu gesehen«

»Die Kunst kann die Zeit nicht formen,
aber die Zeit beherrscht die Kunst«’

I. Bilderstreit als Konfliktgenerator

Uber die »Unrealisierbarkeit« einer Ausstellung in deren Katalog zu reflektieren, mag
befremden. Aber fiir die Prasentation von Kunstwerken (aus/in) der DDR kann man tat-
sachlich davon sprechen, obwohl es im Jahre 2003 zumindest eine, sogar zur »Ausstel-
lung des Jahres« gekiirte, Exposition in der Neuen Nationalgalerie in Berlin mit genau
diesem Titel, »Kunst in der DDR« aBB 002, gegeben hat, wenngleich die zweite Station in
der Bonner Bundeskunsthalle im darauffolgenden Jahr nur wenig Interesse fand.?
Jedoch gibt es bis heute eine Anstofigkeit des Themas, die sofort ins Spiel gebracht
wird, wenn eine reflektierte Beziehung zwischen der DDR und den Kunstwelten jener
Zeit und deren Bedeutung hergestellt wird. Einander genau entgegengesetzte Einwédnde
werden nicht selten hoch emotionalisiert vorgetragen. Das hat auch die Vorbereitung
dieser, von dem durch das Bundesministerium fiir Bildung und Forschung geférderten
Verbundprojekt »Bildatlas: Kunst in der DDR« und der Klassik Stiftung Weimar gemein-
sam im dortigen Neuen Museum gezeigten Schau von Anfang an begleitet. Sichtbar
werden die, heute vielleicht weniger vehementen, unterschwellig aber weiter wirkenden
Kontroversen aus dem deutsch-deutschen Bilderstreit,® dessen offene Kampfpositionen
inzwischen weitgehend iiberholt erscheinen, ohne dass die damit verbundenen Abwer-
tungsangste sich schon aufgelost hitten.

Es waren vor allem Kunst- und Dokumentationsausstellungen, die zu Kristallisati-
onspunkten der durch den Bilderstreit ausgelosten Debatten und Empoérungen wurden.*
In diesen sahen viele Ostdeutsche ihre einstigen Leit-Bilder nun an den Pranger gestellt.
Dabei wurden vor allem Prisentationsformen, wie die dicht bestiickte, einstmals fiirstli-
che »Petersburger Hangungy, heftig attackiert. Auch mancher Konflikt entziindete sich
jenseits von Sonderausstellungen am Verschwinden der meisten Werke jener Zeit aus
den stindigen Sammlungen der Museen in den neuen Bundesldndern.®

Innerhalb dieses Bilderstreits, der sich auch als stellvertretender Diskurs tiber Hoff-
nungen und Enttauschungen im Prozess der deutschen Wiedervereinigung erwies, kam
es zum Skandal und zu einem o6ffentlich weithin rezipierten Héhepunkt durch die Aus-
stellung »Aufstieg und Fall der Moderne« aBe oo1, die 1999 in der européischen Kultur-
hauptstadt Weimar gezeigt wurde.® Die DDR-Bilder présentierte man nicht im groher-
zoglichen Schloss, welches der — auratisch gehédngten — Klassischen Moderne vorbehalten
war, sondern in der verrotteten Mehrzweckhalle am ehemaligen Gauforum der Nazis und
dies sogar noch parallel zu den im Erdgeschoss (erstmals’) gezeigten NS-Gemailden aus
der Hitler-Sammlung. Das wirkt bis heute nach wie das auch wahrend der konzeptionel-
len Entwicklung der Ausstellung »Abschied von Ikarus« die sich wiederum in der selben
Stadt mit dem Thema der Kiinste in der DDR auseinandersetzt, deutlich zu bemerken war.



Il. Kritik-Topoi und Vorurteilsstrukturen

1. Weimar-Phobie

Daraus ergibt sich der hédufig sofort assoziierte erste Kritik-Topos: Weimar sei der »fal-
sche Ort«, weil man notwendigerweise an >Weimar I« denken, ja eine Wiederholung
befiirchten miisse. Selbstverstandlich gibt es einen durch die Wahl des Ortes unvermeid-
lichen Bezug zu dem damals von Achim Preifd kuratierten Ausstellungsteil »Offiziell/
Inoffiziell. Die Kunst der DDR«.® Heute soll gerade gezeigt werden, wie die Diskurslage
ebenso wie der Stand der Forschung sich inzwischen verdandert haben (vgl. Abschn. IV).
Auch ist unsere Generalthese vom Utopieverlust eine ganz andere, als diejenige, die 1999
fur "Weimar I« leitend war und durch die damalige Empérung tiber die kriterienlos
erscheinende Bildprasentation kaum bemerkt worden ist: Konzeptionell hatte Preif3
nicht so sehr im Sinn gehabt, die antimodernen, »volkstiimlichen« oder populistischen
(Ost-)Kiinste gegeniiber einer von ihm gepriesenen Moderne abzuwerten. Vielmehr ver-
sicherte er, dazu beitragen zu wollen, »die alten, mittlerweile ritualisierten Kampfe zu
begraben, denn die »Gestaltung der Zukunft erfordert Mut und Energie, die sich nur
aus einer Befreiung von der Geschichte des 20. Jahrhunderts« ergeben kénnten. Diese
glaubte er, aus der Perspektive des neuen Millenniums insgesamt post-post-modern ver-
abschieden zu konnen.® Demgegentiber geht es der jetzt gezeigten Ausstellung einerseits
um die Sichtbarmachung des Wandels der kiinstlerischen Ausdrucksmittel, der Themen
und Stilformen innerhalb der 40 Jahre der DDR, andererseits um die in allen Phasen

des sozialistischen Staates bestehenden Spannungsbeziehungen im Verhiltnis zwischen
Staats- und Parteifunktiondren auf der einen und Kiinstlerinnen und Kiinstlern auf der
anderen Seite. Man kénnte sagen, dass im sozialistischen Staat trotz der hohen Erwar-
tungen, die an die Kiinste gestellt wurden und der damit zusammenhéngenden Privile-
gierung der Kiinstler die Herrschenden nie ganz zufrieden mit diesen gewesen sind und
umgekehrt die »Kulturschaffenden« ebenfalls nie ganz mit der staatlichen Obrigkeit.
Aber solche Differenzierungen werden leicht tibersehen, weil allein schon die Nennung
der DDR oder Weimars bei sehr vielen Menschen Denkblockaden hervorruft.

2. DDR-Kunst als Negativformel

Der zweite Kritik-Topos ist gespeist aus der Angst vor der Einordnung allen — auch des
eigenen — kiinstlerischen Schaffens in die »DDR-Kunst«. Dieser Begriff meint von Staat
und Einheitspartei erwtinschte, geférderte und teilweise auch in Kampagnen wie dem
»Bitterfelder Weg« durchgesetzte Kunstwerke und deren Prasenz im 6ffentlichen Raum
und bis in die Schulbticher hinein. Auch gehort der >kulturfeudalistische« Akademismus

ABB 001 Blick in den DDR-Teil der Ausstellung
»Aufstieg und Fall der Moderne«, Rotunde,
Weimar, Mehrzweckhalle, 1999

ABB 002 Eingang zur Ausstellung »Kunst in
der DDR«, Neue Nationalgalerie Berlin, 2003

7 — Vgl. zu weiteren der wenigen Ausstellungen
von NS-Kunst in der Bundesrepublik: Kunst im

3. Reich. Dokumente der Unterwerfung, Ausst.-Kat.
Frankfurter Kunstverein v. 15.10-8.12.1974, Frank-
furt am Main 1974; Stefanie Poley (Hg.): Rollen-
bilder im Nationalsozialismus. Umgang mit dem
Erbe, Ausst.-Kat. Kunsthistorisches Institut der
Rheinischen-Friedrich-Wilhelms-Universitat Bonn
1991, Bad Honnef 1991. Fiir die Hinweise auf diese
Ausstellungen danke ich Sabine Behrenbeck (K&In).
8 — Achim Preil selbst hat seine Ausstellung
riickblickend kommentiert; vgl. Ders.: Die Debatte
um die Weimarer Ausstellung »Aufstieg und Fall
der Modernex. In: Kunstsammlungen zu Weimar
(Hg.): Der Weimarer Bilderstreit. Szenen einer
Ausstellung. Eine Dokumentation, Weimar 2000,
S. 9-25 und Ders.: Erinnerungen an die Ausstellun-
gen »Aufstieg und Fall der Moderne« 1999 in Wei-
mar. In: Rehberg/Kaiser, Bilderstreit (wie Anm. 2).
9 — Achim PreiR: Abschied von der Kunst des 20.
Jahrhunderts [Begleitbuch zur Ausstellung], Weimar
1999, bes. S. 204 f.



10 — Guinter Grass: Sich ein Bild machen. In: Zeitver-
gleich. Malerei und Grafik aus der DDR, Ausst.-Kat.
Kunstverein Hamburg 1983/84, spater u.a. in Stutt-
gart, Hamburg o.J. [1983], S. 12.

11— Vgl. Hans-Ulrich Wehler: Deutsche Gesell-
schaftsgeschichte. Bd. 5: Bundesrepublik und DDR
1949-1990, Miinchen 2008, S. 424 f. u. S. XVf.

12 — Siegfried Gohr: Die DDR-Kunst war nur ein
Nebenkriegsschauplatz. Gegenrede an die Kritiker
der Berliner Ausstellung »60 Jahre/6o Werke«.

In: Die Welt v. 2.6.2009.

13 — Axel Hecht, Alfred Welti: »Ein Meister, der
Talent verschméht«. Interview mit Georg Baselitz.
In: art. Das Kunstmagazin 12 (1990), H. 6, S. 45-72,
S. 70.

ABB 003 Herbert Kitzel,
Am Strand, 1950,
Privatbesitz, Berlin

dazu, welcher »Autodidaktenc< als durch Diplom und Steuernummer nicht geadelte
Kinstler tiberhaupt erst entstehen lieff. Wahrend man im sozialistischen Staat selbst-
verstandlich stolz auf die Leistungen der DDR-Kunst gewesen war, soll es sie riickbli-
ckend gar nicht gegeben haben. Wohl auch deshalb gilt Vielen als ausgemacht, dass
Kunst aus der DDR, all ihren Variationen zum Trotz, insgesamt »provinziell« sei. Tat-
sachlich zeigt sich hier ein gravierender Unterschied zwischen West- und Ostdeutsch-
land: Zwar gab es auch in der alten Bundesrepublik regionale Prigungen kiinstlerischer
Arbeit. Aber durch die SelbstabschlieSung der DDR blieben die wichtigsten Kunstorte
in viel hoherem Mafle definierende Bezugspunkte fiir die Besonderheiten des dort
Geschaffenen. Es ldsst sich dies beispielsweise deutlich an der Differenz des Umfeldes
der Kunsthochschulen in Leipzig, Dresden, Halle-Giebichenstein und Berlin-Weifiensee
ablesen. Wenn Glinter Grass gemeint hatte, die im sozialistischen Staat entstandene
Kunst sei »die deutschere«,'® so gilt das auch fiir den Gegensatz von Regionalitat auf
der einen und globaler Entgrenzung auf der anderen Seite der innerdeutschen Grenze.

Dieser vermeintlichen Marginalitit entspricht eine, von dem Historiker Hans-Ulrich
Wehler oft wiederholte Formel, wonach die gesamte DDR-Existenz nur eine »Fufinote«
der Geschichte gewesen sei.” Der frithere Kélner Museumsdirektor und Mitkurator der
2009 in Berlin gezeigten Ausstellung »60 Jahre 60 Werke«, Siegfried Gohr, bestand dar-
auf, dass DDR-Kunst »wirklich nur ein Nebenkriegsschauplatz« sei, wahrend die »Kraft
und Ausstrahlung [der] [...] Kunst der Bundesrepublik heute Weltgeltung erfihrt«.'
Georg Baselitz hatte das vereinfachend so ausgedriickt: »Deutschland [war] zweifach,
und bei den Kiinstlern war der malende Teil im Westen, ist in den Westen gegangen
oder gegangen worden«."

Die auch durch derlei Pauschalisierungen inzwischen in Verruf geratene Formulie-
rung »DDR-Kunst« ist insofern tatsachlich problematisch, als sie suggerieren konnte,
alle kiinstlerische Arbeit sei mit einer politisch gelenkten Einheitskunst gleichzusetzen,
wie das heute oft geschieht. Dagegen hat sich die sachlichere Bezeichnung »Kunst in
der DDR« durchgesetzt, denn selbst in der Ulbricht-Ara gab es nicht nur gegenstindliche
Arbeiten oder gar Werke des Sozialistischen Realismus — und selbst letztere waren kei-
neswegs nur von oben befohlen.

Uberdies hat auch die Weimarer Ausstellung von 1999 durchaus daran erinnert, dass
es in SBZ und DDR anfangs Ankniipfungsversuche an die Bauhaus-Tradition und die



kiinstlerische Abstraktion oder den Expressionismus gegeben hatte. In der gegenwar-
tigen Ausstellung zeigen die Raume »Weimar 1946-1949« und »Nagelprobe Moderne:
Halle« den Neubeginn einer solchen sozialistischen Moderne, der allerdings unter dem
Druck des von der sowjetischen Besatzungsmacht ausgel6sten Formalismusstreites'
schon nach kurzer Zeit durch die Vertreibung der Kiinstler aus den Hochschulen oder
oft sogar aus dem Land jede Wirkungsmoglichkeit entzogen wurde. asg 003

Zum Verstandnis muss man sich die damaligen politischen Konstellationen verge-
genwartigen: In den beiden deutschen Staaten entwickelten sich einander schroff ent-
gegengesetzte Kunstdoktrinen und Geltungskiinste in einer Weise, wie sie nur aus der
weltpolitischen Konstellation des Kampfes zweier Gesellschaftssysteme verstandlich
sind: Sozialistischer Realismus versus »Weltsprache der Abstraktion«.” Auf beiden Sei-
ten richtete sich das politisch und ideell gegen die nahe Vergangenheit der nationalsozi-
alistischen Unterdriickungs- und Vernichtungspolitik auch im Bereich der Kultur, wenn-
gleich deren Stilmittel und erklarter Anti-Modernismus sich mit dem Programm einer
sozialistisch-»volkstiimlich, spiter »volksverbunden« sein miissenden Asthetik vielfach
bertihrten. In den beiden durch den Eisernen Vorhang geteilten Staaten wihrend des
Kalten Krieges trieben die normativen Unterschiede sich gegenseitig ins Extrem. Auf
beiden Seiten entstand eine Doktrin des gelten sollenden Stils, der hier wie dort mit
»Fortschrittlichkeit« gerechtfertigt wurde, indem man die Leitideen der jeweils »feind-
lichen« Kunstauffassung verwarf oder teilweise geradezu verdammte. Die Kehrseite
war in Ost und West die ungebremste rhetorische Emphase fiir das je eigene Konzept.

Ubrigens hat Arnold Gehlen die kunstsoziologisch interessante These aufgestellt,
dass die Achtung der abstrakten Kunst in der Sowjetunion zugleich die moderne west-
liche Malerei entpolitisiert habe: »Damit wurde die Kunstrevolution von den politi-
schen Nebengerduschen befreit, d.h. in die blofle Kunstimmanenz hineingezwungenc,
woraus umgekehrt als »Reaktion auf das von dort aus zerschnittene Tischtuch« auch
»der Hafl der westlichen Kunstexperten gegen den dogmatischen sowjetischen Realis-
mus« resultiere.'®

Mit Blick auf diese Vergangenheit ergibt sich heute die Paradoxie, dass die so héufig
vollzogene Gleichsetzung aller kiinstlerischen Arbeit in der DDR mit den staatlichen
Doktrinen und deren Reprédsentanten — etwa den einstmals hofierten »Staatskiinstlern«"
oder aller Auftragskunst — nachtraglich beglaubigt, was alle diktatorisch-totalitdr-autori-
taren Gleichschaltungs-Systeme sich wiinschen und letztlich doch nicht ginzlich durch-
setzen konnen, namlich die vollstindige Determination der Gesellschaft durch deren
politisches Zentrum. Den einen dient das zur (nicht selten selbstgerechten) Stigmatisie-
rung von Gegnern, den anderen zur Selbstexkulpation.

Aber das gesellschaftliche Leben vollzieht sich auch im Bereich der Kultur zumeist
widerspriichlicher: Uberall gibt es Anpassung, Halbdistanz, ein Mitmachen in der Hoff-
nung auf Eigenbestimmung oder die Verhinderung des Schlimmeren, auf Erfolge und
Misserfolge, von denen vor allem die letzteren allein »dem System« zugeschrieben wer-
den. Auch gab es in der DDR ganz unterschiedliche Kiinstlertypen, von denen die wich-
tigsten hier nur kurz benannt seien: erstens »kommunistische »Uberzeugungskiinstler««,
die oft von den Nazis verfolgt, von der erneuten doktrinaren DDR-Kunstpolitik tief ent-
tduscht waren; zweitens »Funktiondrskiinstler«; drittens »Staatskiinstler«, d.h. wenige
privilegierte und herausgehobene Reprasentanten des kiinstlerischen Schaffens; vier-
tens »Erfolgskiinstler« als diejenigen, die unter verschiedenen (oder allen) Systembedin-
gungen eine besondere Anerkennung finden; finftens die durch die Restriktionen des
Professionszugangs erzeugten »Autodidaktenc; sechstens die »Abweichler/Oppositio-
nellen/Dissidenten« age oog; siebtens die »Exilierten«, ganz gleich ob sie ausgebtirgert
wurden oder selbst einen »Ausreiseantrag« stellten; achtens die (in allen Systemen die
Mebhrheit stellenden) »angepassten >Autonomen«« und »unpolitischen Pragmatiker;
neuntens die »jungen Autonomeng, von denen viele nicht mehr provozieren, Partei und
Staat nicht mehr verdndern, sondern in Rickzugswelten leben wollten; dieser subversi-
ve Typus gilt in jeder Gesellschaft als besonders anst6ig.'® Schon diese Ausdifferenzie-
rung von Haltungen und Reaktionen auf die gegebenen Verhiltnisse sowie von Rollen-
mustern kiinstlerischer Existenz sollen deutlich machen, dass die einfache Zurechnung
als sich in den Verhiltnissen einrichtend oder kompromisslos gegen sie stehend empi-
risch nur in Grenzfillen aufgeht.

ABB 004 Christine Schlegel, Tanzperformance

»Strukturen« mit Fine Kwiatkowski als Aktrice
und Film »Strukturen I«, 8 mm, 1984

14 — Vgl. auch Karl-Siegbert Rehberg: Die verdréang-
te Abstraktion. Feind-Bilder im Kampfkonzept des
»Sozialistischen Realismus«. In: Ders., Paul Kaiser
(Hg.): Abstraktion im Staatssozialismus. Feindset-
zungen und Freirdume im Kunstsystem der DDR,
Weimar 2003, S. 15-64.

15 — Vgl. z.B. Laszlo Glozer: Westkunst. Zeitgendssi-
sche Kunst seit 1939, Ausst.-Kat. Museen der Stadt
Ko6In in den KéIner Messehallen v. 30.5.-16.8.1981,
Kéln 1981, S.178.

16 — Vgl. Arnold Gehlen: Zeit-Bilder. Zur Soziologie
und Asthetik der modernen Malerei [zuerst 1960].
In: Ders.: Gesamtausgabe. Bd. 9. Hg. v. Karl-Siegbert
Rehberg, Frankfurt am Main 2012, S. 2nf.

17 — Vgl. zum umstrittenen Begriff des »Staats-
kiinstlers«: Karl-Siegbert Rehberg: »Formalist«,
Verbandsprasident, »Stindenbock«. Willi Sitte als
»Staatskiinstler« in der »Konsensdiktatur«. In:

G. Ulrich GroRBmann (Hg.): Politik und Kunst in der
DDR. Der Fonds Willi Sitte im Germanischen Natio-
nalmuseum, Niirnberg 2003, S. 76-93, bes. S. 85-89.
18 — Vgl. Karl-Siegbert Rehberg: Vom Kulturfeuda-
lismus zum Marktchaos? Funktionswandlungen der
bildenden Kiinste nach dem Zusammenbruch des
Staatssozialismus. In: Jiirgen Schweinebraden Frhr.
v. Wichmann-Eichhorn (Hg.): Blick zuriick im Zorn?
Die Gegenwart der Vergangenheit. Bd. 1, Nieden-
stein 1998, S. 195-223, bes. S. 217-221.



19 — Vgl. Rehberg/Kaiser, Bilderstreit (wie Anm. 2).
20 — Vgl. Baselitz in: Hecht, Meister (wie Anm. 12)
sowie Leserbrief von Gerhard Richter in: art. Das
Kunstmagazin 12 (1990), H. 7, S. 6.

21— Vgl. Frank Schirrmacher: »Dem Druck des
hérteren, strengeren Lebens standhalten«. Auch
eine Studie tber den autoritdren Charakter: Christa
Wolfs Aufsétze, Reden und ihre jiingste Erzdhlung
»Was bleibt«. In: Frankfurter Allgemeine Zeitung v.
2.6.1990; Ulrich Greiner: Die Deutsche Gesinnungs-
dsthetik. Noch einmal: Christa Wolf und der deut-
sche Literaturstreit. In: Die Zeit, Nr. 45 v. 2.11.1990;
Ders.: Keiner ist frei von Schuld. Deutscher Litera-
tenstreit: Der Fall Christa Wolf und die Intellektuel-
len. In: Die Zeit, Nr. 31 v. 27.7.1990 sowie Thomas Anz
(Hg.): »Es geht nicht um Christa Wolf«. Der Litera-
turstreit im vereinten Deutschland, Miinchen 1991.
22 — Vgl. beispielsweise den Protest von Michael
Morgner (»Unkunst besudelt Haus der Moderne«.
In: Mitteldeutsche Zeitung v. 20.4.2011) gegen die
geplante partielle Ausstellung von Werken aus der
Kunstsammlung der friiheren Sowjetisch-Deutschen
Aktiengesellschaft Wismut im Haus der Archdologie
(ehemaliges Kaufhaus Schocken) in Chemnitz
sowie dazu: Die Hofmaler der Wismut. Interview
mit Karl-Siegbert Rehberg zur Frage: Ist das Kunst -
oder kann das weg? In: Freie Presse v. 29.4.2011.

23 — Vgl. Walter Hochreiter: Vom Musentempel
zum Lernort. Zur Sozialgeschichte deutscher Muse-
en 1800-1914, Darmstadt 1994 und zu neueren
Problemen und Tendenzen in der deutschen Muse-
umslandschaft: Karl-Siegbert Rehberg: Hort der
Materialitit in einer virtualisierten Welt. Uberle-
gungen zu Chancen und Miseren einer kulturellen
Erfolgsinstitution. In: Bernhard Graf, Volker Rode-
kamp (Hg.): Museen zwischen Qualit4t und Rele-
vanz. Denkschrift zur Lage der Museen, Berlin 2012,
S.17-32.

24 — Vgl. zu diesem Begriff: Karl Mannheim: Beitra-
ge zur Theorie der Weltanschauungs-Interpretation
[zuerst 1923]. In: Ders.: Wissenssoziologie. Auswahl
aus dem Werk. hg. v. Kurt H. Wolff, Berlin/Neuwied
1964, S. 91-154, bes. S. 104, wo drei »Sinnschichten«
unterschieden werden, ndmlich der »objektive Sinn«
(bei Kunstwerken nochmals zu differenzieren in
Bezug auf Sujet und Gestaltung), der »intendierte
Ausdruckssinn« und der »Dokumentsinn«.

25 — Vgl. Eckhart Gillen: Feindliche Briider?

Der Kalte Krieg und die deutsche Kunst 1945-1990,
Berlin 2009.

26 — So der Dresdner Maler Eberhard Géschel

in einem Brief an den Verfasser vom 16.4.2012.

3. Gab es »Kunst« in der DDR?

Der dritte Kritik-Topos diirfte — weil es um die Sakralisierung eines ganzen Handlungs-
feldes geht (vgl. Abschn. III) — der fundamentalste und wirksamste sein, namlich die
Frage, ob es in der DDR tiberhaupt »Kunst« gegeben habe und was dieser dann zuzu-
rechnen sei. Seit dem Beginn des Bilderstreits' durch die groben Worte von Georg
Baselitz und die etwas hoflichere, aber uneingeschrankte Zustimmung von Gerhard
Richter?® ist das (Vor-)Urteil weit verbreitet, in der DDR habe es »Kunst« nicht geben
kénnen. Das beruht auf der Gleichsetzung von Kunst mit »autonomer« Kunst und
spricht diesen Ehrentitel — zumindest fir die heutige Zeit — etwa auch jedweder Auf-
tragskunst ab (aber doch wohl nur einer bestimmten Sorte von Auftraggebern, zum
Beispiel Staatsfunktionéren, will sagen, dass der Auftrag zur Ausgestaltung einer gro-
en Installation oder Wandmalerei in einer Bank kaum in gleichem Maf3e als desavou-
ierend angesehen wiirde). Nach dem Zusammenbruch der DDR hatte es eine vergleich-
bare Auseinandersetzung 1990 im Bereich der Literatur gegeben. Auch hier war nach
dem tiberraschenden »Fall der Mauer« zuweilen mit enttauschtem Erstaunen festge-
stellt worden, in welchem Maf3e selbst eine mutige Autorin wie Christa Wolf riickbli-
ckend doch als relativ angepasst und sogar privilegiert angesehen werden konnte.*
Aber bei allen nachtriglichen Vorwiirfen und >Entzauberungen< wurde im literari-
schen Feld — selbst wenn manche Autoren und Werke nun nicht mehr als so aufregend
erschienen wie in Zeiten der deutschen Teilung — doch nie infrage gestellt, dass es sich
um (schéne) Literatur handele. Demgegeniiber ist es im Bilderstreit bis heute zum Kli-
schee geworden, den Kunstcharakter vieler Werke aus der DDR zu bestreiten, ja sogar
wieder von »Unkunst« zu sprechen.?

Damit stellt sich bei der Planung jeder Ausstellung sofort die Frage danach, ob sie —
wenn sie die gesellschaftlichen Rahmenbedingungen der Kunstwerke und ihrer Aneig-
nung ausdriicklich thematisieren will — tiberhaupt als Kunstausstellung méglich sei.

Es scheint, als konnten nur die, nicht nur restauratorisch, sondern auch von jedweden
geschichtlichen Kontexten gereinigten Werke legitim in die Musentempel gelangen,
von denen man doch spétestens seit den 1960er Jahren gefordert hatte, dass sie (auch)
»Lernorte« sein sollten.?* Allenfalls sei es historischen oder kulturgeschichtlichen bezie-
hungsweise -wissenschaftlichen Ausstellungen erlaubt, ihren »Dokumentsinn«** durch
Bildmaterialien zu illustrieren, die zwar aus dem Zusammenhang der Kiinste genom-
men sein mogen, aber dann nicht mehr als Kunstwerk fungieren. Das ist jedoch eine

zu schlichte Aufteilung.

Besonders in der Epoche standiger kiinstlerischer Innovationszwéange ldsst sich
nicht einfach mehr unterscheiden, was letztlich »Kunst« genannt werden konne. Jeden-
falls ist es merkwiirdig genug, dass heute >jeder< zu wissen meint, dass alles »Kunst«
sei, was im Kunstmarktsystem oder in den Kunstinstitutionen gezeigt, diskutiert, ge-
kauft oder verworfen wird. Demgegeniiber miissen sich selbst traditionell gemalte
Bilder, wie die von Werner Tiibke aeB oos, sogar von Kennern die Frage gefallen lassen,
ob es sich dabei denn tatsdchlich um Kunstwerke handele oder blof§ um Illustrationen
nach Geschmack und Wunsch der Méachtigen (die, von den meisten Kunstfreunden
unbeanstandet, immerhin fiir Jahrhunderte der kiinstlerischen Perspektivenvielfalt
die Perspektive vorgegeben hatten).

Auch hier haben wir es mit einer Besonderheit der deutschen Situation zu tun.
Alle diese mit Geltungsanspriichen verflochtenen Diskurse finden auf dem Kampfplatz
(um mit Eckhart Gillen zu sprechen) »feindlicher Briider«** statt und dies in zweifacher
Frontstellung, ndmlich einmal im Verhaltnis zwischen West- und Ostdeutschland als
einer ganz neuen Sicht auf die einstmaligen »Briider und Schwestern«, zum anderen
zwischen den aus der DDR stammenden nonkonformen Kiinstlern und jenen, die vor-
geblich immer nur »Staatskitsch« erzeugt hitten.?¢

Plant man nun - besonders nach der Kette von >Bilderstreit-Ausstellungen« — eine
museale Prisentation, in der nicht nur die Einzigartigkeit jedes Werkes, sondern auch
dessen Einbettung in die Kunstentwicklung in der DDR gezeigt werden soll, so treten
alle diese Bedenken sofort und vehement auf den Plan. Von der Seite der unangepasst
und renitent gewesenen Kinstler kann sich das bis zu dem Kommentar steigern, man
plane in Weimar im Jahre 2012 wohl die »XI. Kunstausstellung der DDR«,?” wihrend
auf der anderen Seite sofort das Klischee bemiiht wird, man kénne ohnehin nicht ver-



meiden, dass — zumindest in der 6ffentlichen Wahrnehmung — wiederum die Erledi-
gung eines gesamten Bildbestandes absichtsvoll inszeniert werde. Und schlieflich
fehlt dann auch nicht der Vorwurf, das Ganze diene der Affirmation des sozialistischen
Staates, der als Kunstmézen und Sinngenerator gegeniiber den heutigen Verhiltnissen
positiv herausgestellt wiirde.

Was in der, im Staatssozialismus erzwungenermafien eingeiibten Konfrontations-
wahrnehmung zwischen offizieller und gegenkultureller Kunst habitualisiert wurde,
setzt sich nicht selten unreflektiert fort. Dahinter steht der moralische Konflikt inner-
halb der damals herrschenden Verhiltnisse. Dort gezeigter Mut ebenso wie Beharrlich-
keit gegeniiber den rigiden Beschrankungen sollen nicht in Vergessenheit geraten.
Auch sollen die einst hofierten Kiinstler nicht weiter allein im Lichte stehen, nachdem
die Gesellschaft, in der sie ihre Erfolge erreicht hatten, lingst untergegangen ist. Ebenso
mischt sich in dieses Unbehagen gegeniiber einer unverandert starken Prdsenz in der
DDR geschitzter (aber deshalb nicht schon schlechter) Bildwerke auch die >tragische«
Situation, dass Viele, die in der DDR an avantgardistischen, zumindest >-modernenc¢
kiinstlerischen Formen unbeirrt festgehalten hatten und nach der Wiedervereinigung
hoffen konnten, dass ihre Arbeit nun mit Beifall bedacht werden miisste, mit Bitterkeit
erkannten, dass sie dem westlichen Kunstsystem etwas nachlieferten, was dort seit Jahr-
zehnten schon durchgesetzt und in seiner Geltung bereits relativiert worden war. Das
macht verstandlich, dass die damals in ihren Moglichkeiten begrenzten, nicht selten
auch unterdriickten Kiinstler die offizielle Parole der SED-Funktiondre, avantgardistische
Kiinste, gar Aktionsformen wie Performances oder Mediencollagen, kénnten als »Kunst«
ja wohl kaum anerkannt werden, jetzt umkehren: nun wird von ihnen das einstmals
offiziell Geschitzte als Nicht-Kunst gebrandmarkt.

Versucht man einen, gegeniiber den schwierigen Lebenssituationen in der Diktatur
nicht ignorierenden und doch analytisch-distanzierenden Standpunkt einzunehmen,
so zeigt sich, dass jede Idee und jeder Gegenstand unseres Handelns auf bestimmten
Existenzbedingungen beruhen, also — wie der Wissenssoziologe Karl Mannheim das
ausgedriickt hatte — »seinsgebunden« sind.?® Daraus ergibt sich auch, dass eine System-
bindung keineswegs nur fir die Reprasentanten oder groften Nutzniefler einer politi-
schen oder gesellschaftlichen Lage, sondern auch fiir die Opponenten und die sich in
eine Halbdistanz zu den sie umgebenden politischen Realitaten setzenden Menschen
besteht. Das muss man sich vergegenwartigen, wenn man ein realistisches Bild von den
Kunstverhiltnissen und, durch sie hindurch gesehen, den gesellschaftlichen Rahmen-
bedingungen gewinnen will.

ABB 005 Werner Tiibke, Europa, 1958,
Panorama Museum, Bad Frankenhausen

27 — Die wahrscheinlich fiir 1992/1993 geplante
»Xl.« wére als Neuerung eine themenstrukturierte
Regieausstellung geworden. Auch wurde in der im
Mai 1988, also ein Jahr vor der Friedlichen Revoluti-
on eingesetzten Planungsgruppe diskutiert, wie die
Interessen der regionalen Malerschulen und die Pro-
porzanspriiche der bislang vernachléssigten peri-
pheren Bezirksverbande deutlicher einzubeziehen
seien als in den zehn vorangegangenen Kunstaus-
stellungen, in denen vor allem die séchsischen Aka-
demiestddte und Berlin dominiert hatten. Bernd
Lindner, damals Mitglied der Arbeitsgruppe »Pla-
nung der XI. Kunstausstellung, hat mir dazu Mate-
rialien zur Verfiigung gestellt; vgl. auch die im VBK-
Archiv lagernden Unterlagen der Arbeitsgruppe
(u.a. SAdK, VBK-Archiv, ZV, Sign. 5251) sowie Karl-
Siegbert Rehberg: Kiinstlerische Leistungsschau und
dsthetischer >Vorschein«. Die zehn Zentralen Kunst-
ausstellungen der DDR in Dresden. In: Jahrbuch der
Staatlichen Kunstsammlungen Dresden. Berichte,
Beitrage 2010 [Jubildumsband zur 450-Jahrfeier],
Dresden, Bd. 36 (2012), S. 214-225.

28 — Vgl. Karl Mannheim: Wissenssoziologie.

In: Alfred Vierkandt (Hg.): Handwarterbuch der
Soziologie, Stuttgart 1931, S. 659-680, S. 659.



ABB 006 Piero della Francesca, Madonna mit
Heiligen und Federico da Montefeltro, 1472-1474,
Pinacoteca di Brera, Mailand

29 — Spezielle Konstruktionen der Geschichte
gehoren zu jedem Institutionalisierungsprozess,

so auch in der Herausbildung wissenschaftlicher
Disziplinen; vgl. zum Begriff »Eigengeschichte«:
Karl-Siegbert Rehberg: Institutionelle Analyse als
historische Komparatistik. Zusammenfassung der
theoretischen und methodologischen Grundlagen
und Hauptergebnisse des Sonderforschungsberei-
ches 537 »Institutionalitat und Geschichtlichkeit«.
In: Gert Melville, Karl-Siegbert Rehberg (Hg.):
Dimensionen institutioneller Macht. Fallstudien von
der Antike bis zur Gegenwart, KéIn/Weimar/Wien
2012, S. 417-443, S. 433-436.

30 — Theodor W. Adorno: Gesammelte Schriften.
Bd. 9: Asthetische Theorie, Frankfurt am Main 1970.
31— Vgl. zu einer gesellschaftstheoretischen Deu-
tung der kiinstlerischen Autonomie im Rahmen
gesellschaftlicher Ausdifferenzierungsprozesse:
Niklas Luhmann: Die Kunst der Gesellschaft, Frank-
furt am Main 1995, bes. S. 215-300.

32 — Vgl. Carlo Ginzburg: Erkundungen tiber Piero.
Piero della Francesca, ein Maler der friihen Renais-
sance. Mit einer Einf. v. Martin Warnke, Frankfurt
am Main 1994 sowie Bernd Roeck: Die Nase Italiens.
Federico da Montefeltro, Herzog von Urbino, Berlin
2007.
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Im Zusammenhang mit der Vorbereitung unserer Ausstellung wurde mir bei der Dis-
kussion tiber die Ausleihe des zum bildhaften Leitmotiv der Ausstellung gewordenen
Gemaldes Sturz des Ikarus I, die Frage gestellt, ob dessen Schopfer Wolfgang Mattheuer
iiberhaupt zur DDR gehort habe. Allerdings wurde gleich hinzugefiigt, was fir viele
Menschen gelten mag, dass er und seine Frau (»aus Verantwortung«) nie erwogen hit-
ten, den sozialistischen Staat zu verlassen. So gehorten also durchaus etablierte, aber
kritische und sogar in radikaler Weise dissidentische Akteure sehr wohl zu den Verhalt-
nissen, die sie verbessern oder verdndern wollten und sind nachtraglich nicht in einem
luftleeren Raum blofer Kunstverhaltnisse anzusiedeln.

I1l. Kanonisierende >Eigengeschichte« der Kiinste

Das allerdings geschieht oft auch ohne den Zusammenbruch eines Gesellschaftssystems.
Das kunsthistorische, mit den Autonomisierungsanspriichen ihres Gegenstandes ver-
bundene Wissen tiber ein enormes Feld kanonischer Werke und der dazugehorigen
Kiinstlerbiographien und Werkgenesen mit seinen reichhaltigen Vergleichs- und Verbin-
dungskriterien und der analytischen Anndherung auch weit auseinanderliegender Arte-
fakte begriindet eine Verfiigung tber die >Welt der Kiinstes, die nicht selten auf einer
asthetisch-normativ konstruierten >Eigengeschichte« zu beruhen scheint. Offenbar ist
diese mit vielféltigen Riickprojektionen eines heutigen Verstandnisses von »autonomer«
Kunst verbunden und aus der Selbstbehauptung der Kiinstlerinnen und Kiinstler gegen-
iiber institutionellen Zumutungen von auflen und der damit verbundenen Ethisierung
der Eigenstandigkeit heraus durchaus verstandlich. Auch ist der Aufstieg der bildenden
Kiinste seit der Renaissance gegriindet gewesen auf deren Theoretisierung, auf den
Anspruch, sich tiber die Handwerker zu erheben und die eigene Tétigkeit den artes libe-
rales zuzuordnen. Verbunden mit dem Einzigartigkeitsanspruch der auf einem disegnio
beruhenden Schopfungen, und durch den romantischen Geniemythos nochmals gestei-
gert, hat sich eine Aura des Besonderen, von der profanen Welt Abgehobenen entwi-
ckelt, die den ontologischen Bruch zwischen der Wirklichkeit und ihrer kiinstlerischen
Sublimation radikalisiert. Es bestimmt dies auch philosophische Erérterungen tiber die
Aufgaben und Moglichkeiten autonomer Kunst, etwa bei Theodor W. Adorno.>®

Nicht ist zu bestreiten, dass es fiir jeden Bereich des menschlichen Lebens spezifi-
sche Kriterien, Normierungen und Kommunikationsformen gibt*' und dass die Auto-
nomisierung der Kiinste in Verbindung mit dem Marktsystem, aber auch der Garantie
ihrer Freiheit in den rechtstaatlichen Verfassungstexten und -wirklichkeiten, dass also
eine Verkniipfung von Autonomie und Kunst fiir uns alternativlos erscheint. Aber fiir
eine historische Rekonstruktion, und betreffe sie auch die Zeitgeschichte, kann dies der
einzige Leitfaden doch nicht sein.

Deswegen ist Skepsis geboten, wenn zum Kunstwerk nur werden soll, was von
jeder Erdenschwere und den Belastungen der realen Herrschafts- und Kampfgeschichte
der Menschheit befreit ist. Eine derart unhinterfragte Perspektive kann nicht nur fiir
Ausstellungen mit Kunstwerken aus der DDR, sondern auch fiir Galeristen prekar wer-
den, wenn beispielsweise einer von ihnen von einem bertthmten deutschen Museums-
direktor zu horen bekam, dass er Bilder aus der untergegangenen DDR, solange er sie
in 6ffentlichen Diskursen und Ausstellungen in ihren zeitgeschichtlich-politischen
Zusammenhang gestellt sehe, fiir seine Sammlung nicht ankaufen werde, denn diese
brauche »Kunst«.

So scheint Kunst erst zu erblithen, wenn die jeweilige Gegenwart lange vergangen
oder nur noch legendenhaft verfiigbar ist. Erst wenn wir von der realen Herrschaft und
den Verbrechen etwa eines Federico da Montefeltre age 006, des Sforza-Herzogs von
Mailand »Il Moro« oder Karl V. nur wenig noch wissen und das Wenige oft genug durch
den Spiegel der Kunste, konnten die Werke Piero della Francescas, Leonardos oder
Tizians als purifizierte Kunstwerke genossen werden. Die Kontexte wandern dann in
die Forschung und die Anmerkungsfriedhéfe der Spezialisten ab oder werden allenfalls
fuir die kriminalistische Entschliisselung von populdren Bildern wieder herangezogen,
jetzt aber selbst durch die Kunst geadelt: zum Beispiel in Carlo Ginzburgs Piero-»Ausgra-
bungen< oder Bernd Roecks »Krimi« tiber den Herzog von Urbino.*?



Der historische Abstand ist also das Entscheidende, wihrend die von Zeitzeugen und
ihren Nachfahren noch erlebten Ereignisse und lebendig nachwirkenden Konflikte,
Bedrohungen oder Ungerechtigkeiten (entsprechend Friedrich Nietzsches Wort: »Nur
was nicht aufhért, weh zu thun, bleibt im Gedéchtniss«*) nicht frei sein kénnen von
moralischen Bewertungen. Haufig aber fiihrt das zu vereinfachenden Dualismen, der
scheinbar eindeutigen Trennlinie zwischen Tatern und Opfern, zwischen NutzniefSern
und Benachteiligten. Darin wirkt {ibrigens auch das Erbe des aufklarerischen Asthetizis-
mus mit seiner Gleichsetzung von »Gutem, Wahrem und Schénemc« fort, das einst Pro-
gramm der (Weimarer) biirgerlichen Neugestaltung der Welt gewesen war. Diese Hal-
tung konnte in den kleinstaatlichen, tiberhaupt »kleinen Verhiltnissen« im Deutschland
des 18. und frithen 19. Jahrhunderts (vielleicht vergleichbar den spéteren in der sich ab-
schlieSenden DDR) entwickelt werden, also im Gegensatz zu Gesellschaften, die gepragt
waren von grofler Weltpolitik, wie man von England, Frankreich, spater auch den USA
und - fiir viele erschreckend — schliefSlich sogar von Russland sagen kann. Aber der
Gleichklang von Asthetik und Moralitit erweist sich wohl immer nur als eine idealisie-
rende Verbindung von Vorzigen, die in der Wirklichkeit keineswegs zusammengehen
miissen. Wenigstens haben uns die Schrecken des 20. Jahrhunderts wieder bewusst
gemacht, was immer stimmte: Moralitat, »Kultiviertheit«, Bildung etc. und Moral kon-
nen weit auseinanderfallen — so weh das den Kulturprogrammatikern auch tun mag.
Deshalb ist >gute Kunst« noch kein Garant fiir moralische Integritat und umgekehrt,
wenn auch der moralische Uberlegenheitsgestus mancher der aus dem Osten gekomme-
nen wichtigen Westkiinstler, allen voran Georg Baselitz und dezenter Gerhard Richter,
das immer neu suggeriert.

All das mag fiir die jingere Generation, etwa die Arno Rink-Schiilerinnen und -Schii-
ler der von Judy Lybke genial promoteten »Neuen Leipziger Schule« age oo7 oder heutige
Absolventen der Kunstakademien kein Problem mehr sein. Wenn man jedoch einen inter-
nationalen Star wie Neo Rauch dabei beobachtet, dass er Spuren zu verwischen sucht,
die zuriickverweisen auf Heisig oder Tiibke und auf sein eigenes, vor 1990 geschaffenes
Werk, dann ist die Gegenwirtigkeit des Vergangenen doch auch hier noch zu sptiren.

Betrachtet man diese unterschiedlichen Motive einer Kunstbestreitung mit Bezug auf
bestimmte politische Systeme, dann lassen sich daraus zwei Extrempositionen ableiten,
die sich meines Erachtens jedoch gleichermaflen als falsch erweisen: Weder kann man mit
dem Soziologen Arnold Gehlen sagen, »Kunst blitht nur in der Diktatur« (wobei dessen
Apercu nicht so zu verstehen ist, dass kiinstlerische Hochleistungen den totalitaren Herr-
schern zu verdanken seien, vielmehr so, dass die untergriindigen und oft lebensbedroh-
lichen Kdmpfe um den zentralen Sinn die inneren Spannungsgrade der Kunstwerke er-
hohen und sie zu einer existentiellen Angelegenheit machen). Aber ebenso wenig stimmt
die heute gegeniiber der Kunst aus der DDR unverdrossen wiederholte Behauptung,
wonach es in Diktatur und autoritiren Regimes >Kunst« tiberhaupt nicht geben konne.

IV. Die Antwort der Weimarer Ausstellung 2012

Die Kontextualisierung von Kunstwerken durch Einbeziehung der Bedingungen ihrer
Entstehung und Rezeption bedeutet nicht, dass die gezeigten Objekte allein durch eine
thematische Sortierung oder bestimmte politische Raster erschlossen wiirden, so als
solle ihnen jeder kunstimmanente Sinn ausgetrieben werden. Die Ausstellung »Abschied
von Tkarus« zeigt Werke der bildenden Kiinste nicht als blofle Illustration der histori-
schen Verhiltnisse. Vielmehr werden im Medium der Kunstwerke geschichtliche Zu-
sammenhdinge auf eine vertiefte Weise begreifbar, und dies gerade ihrer kiinstlerischen
Eigenheit, Qualitat und Aussagekraft wegen. Das ist es, was Theodor W. Adorno mit
Georg Wilhelm Friedrich Hegel »Vermittlung« genannt hat, wonach jedes (auch das
autonome) Kunstwerk — und dies nicht etwa notwendig thematisch oder in der Einstel-
lung des Kiinstlers begriindet — die bestimmenden Strukturen seiner Zeit in sich trage.**
So handelt es sich also weder um eine reine Kunstausstellung noch um eine allein kul-
turgeschichtliche Exposition, vielmehr um den Versuch einer Synthese, durch welche
Zeitgeschichte ohne einseitige Kausalititsannahmen im Medium der Kiinste sichtbar
werden kann.

ABB 007 Meisterschiilerklasse von Arno Rink
an der Hochschule fiir Graphik und Buchkunst

in Leipzig, 2005

33 — Friedrich Nietzsche: Zur Genealogie der Moral.
Zweite Abhandlung: »Schuld« und »schlechtes
Gewissen, Verwandtes. In: Giorgio Colli, Mazzino
Montinari (Hg.): Sdmtliche Werke. Kritische Studi-
enausgabe in 15 Banden, Miinchen 1980, S. 291-337,
S. 295.

34 — Vgl. Theodor W. Adorno: Thesen zur Kunst-
soziologie. Ders.: Gesammelte Schriften. Bd. 10.1:
Kulturkritik und Gesellschaft I. Hr. v. Rolf Tiede-
mann, Frankfurt am Main 1977, S. 367-374.
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ABB 008 Bernhard Kretzschmar, Eisenhiitten-
stadt (Stalinstadt), 1955, Museum Junge Kunst
Frankfurt (Oder)

ABB 009 Mark Lammert, 0.T. (Wartende), 1985,
Privatbesitz, Berlin
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Der Leitgedanke eines Abschieds von den hochfliegenden Plidnen des sozialistischen
Beginns und die Erméglichung, aber auch restriktive Kontrolle kiinstlerischen Arbeitens

im »Realsozialismus« werden schon im Eingangsraum an zwei Darstellungen DDR-spe-
zifischer Produktionsorte gezeigt, namlich in dem nach vorne weisenden Eisenhiitten-
stadt (Stalinstadt) von Bernhard Kretzschmar aus dem Jahre 1955 s 008 und Wolfgang
Mattheuers Abschiedsbild von der landschaftszerstérenden Braunkohleproduktion aus
dem Jahre 1974. Dem folgen in dem Raum »Sozialistischer Realismus I« die Anfange

in den ersten Nachkriegsjahren, in denen — durchaus in unterschiedlicher Qualitat — die
Selbstentwiirfe der neuen Gesellschaft sichtbar werden, Eindriicke von Enttriimmerung
und Wiederaufbau (etwa in Gabriele Mucchis Tragisches Berlin, 1955) und erste Arbeiter-
bilder. Bis 1949 sich zeitlich parallel entwickelnd, wird auch eine ganz andere Asthetik
im Geiste der Uberwindung des nationalsozialistischen Kunstzwanges gezeigt, ndmlich
die in Weimar (eingeschlossen die Beziige zum Bauhaus) und Halle versuchten Begriin-
dungen einer sozialistischen Moderne durch Heinz Tréckes, Hanns Hoffmann-Lederer,
Gerhard Altenbourg, Hermann Kirchberger, Ulrich Knispel, Hermann Bachmann, Herbert
Kitzel, Kurt Bunge und auch den jungen Willi Sitte. Formexperimente kiinstlerischer
Modernitit wurden durch die politischen Beschrdnkungen in Riickzugsraume abge-
dréangt, wofiir die bisher nie gezeigten, spielerisch-minimalistischen®® Kleinskulpturen
Hermann Gléckners aus den 1960er und 1970er Jahren stehen, der durchgingig einen
informellen, aber priagenden Einfluss austibte.

Mit »Sozialistischer Realismus II« wird dann die Verschiebung der Darstellungsfor-
men von Arbeiterinnen und Arbeitern, besonders auch im gewtinschten Kollektiv der
Brigade, prasentiert, die vom stolzen Beginn bis zur liebenswiirdig-ironischen De-Politi-
sierung reichen.?® Im Treppenhaus stehen Bildnisse des Aufstiegs und des Sturzes fiir
die Entfaltung des mit dem Ausstellungstitel umschriebenen Trivialisierungsprozesses



des sozialistischen Projekts. Der nochmalige Hohepunkt nach vorne gerichteter Ideen

zeigt sich im Raum »Technokratische Utopie«, welche der eilfertigen Ubernahme der

in der Sowjetunion mit einem nicht enden wollenden (zuweilen auch im Westen beob-
achtbaren) Planungsoptimismus verkniipften Kybernetik folgte. Man sieht affirmativ
wirkende Bilder der neuen Prozesslogiken wie Lothar Zitzmanns schon 1960/61 gemalte
Kosmonauten, Willi Sittes Chemiearbeiter am Schaltpult (1968) oder Josep Renaus, vom
mexikanischen Muralismus inspirierten und etwa Halle-Neustadt mit Zukunftsvisionen
ausstattende Wandbilder bis hin zu A.R. Pencks versponnenen Zeichensystemen, die
sich durchaus an dieser Neuordnung der Welt orientiert haben oder einen Nachklang
bei Wolfgang Smy.

Das aber war eng verwoben mit jenen, von Bertolt Brecht ohne zukunftsorientier-
ten Uberschwang angekiindigten »Miihen der Ebene«, sichtbar werdend in Alltagsbil-
dern, deren hintergriindiger Realismus (etwa in Uwe Pfeifers Die Treppe I, 1983, Horst
Sakulowskis Portrct nach Dienst, 1976 oder auch in fotografischen Arbeiten von Ulrich
Wiist und Claus Bach) gerade in der Suspendierung der grof8en Zukunftsgeste liegt.

Von geschichtsphilosophischer Selbstzufriedenheit, wie sie in der offiziellen Perio-
disierungssprache der Parteitage und Fachkonferenzen - fiir die Kiinste etwa in der
offiziésen Darstellung »Kunst der DDR« von Ullrich Kuhirt*® — formelhaft eingeschlif-
fen war, ist in der Historienmalerei der Leipziger Schule nichts zu spiiren, zeigen sich
die Bilder doch eher als »Apotheose des Schreckens«,** wozu Wolfgang Mattheuer 1977
ein Sinnbild schuf und wie es sich in der qualvollen Geschichtsarbeit der Leipzig-Hal-
lenser >Kiinstlerfiirsten<, aber auch von Volker Stelzmann, Hartwig Ebersbach und
Hubertus Giebe zeigt; Norbert Wagenbretts 1990, noch im Auftrag der Deutsch-Sowje-
tischen Freundschaftsgesellschaft gemalte, freche Sozialistische Ikone kann dieses
Kapitel dann beschliefien.

35 — Vgl. Paul Kaiser: Purposeful Alternative Routes.
Hermann Gléckner - A lone modernist in the GDR
art system. In: Renate Wiehager (Hg.): Minimalism
in Germany. The Sixties/Minimalismus in Deutsch-
land. Die 1960er Jahre [Daimler Art Collection],
Ostfildern 2012, S. 1177-125.

36 — Vgl. Paul Kaiser: »Bekenntniszwang und
Melancholiegebot. Kunst in der DDR zwischen His-
torismus und Moderne« im vorliegenden Katalog.
37 — Vgl. Bertolt Brecht: Werke. GroRe kommentier-
te Berliner und Frankfurter Ausgabe, Bd. 15, Gedich-
te 5,1993, S. 205.

38 — Vgl. Ullrich Kuhirt (Hg.): Kunst der DDR 1945-
1959, Leipzig 1982 und Ders. (Hg.): Kunst der DDR
1960-1980, Leipzig 1983.

39 — Vgl. Karl-Siegbert Rehberg: »Apotheose des
Schreckens. Leipziger Geschichtsbilder« im vor-
liegenden Katalog.
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Warum Ikarus? In dem Raum »Melancholische Antike«*° verdichten sich die Bilder,

die aus einer mythischen Erzdhltradition nicht mehr das Selbstbewusstsein heroischer
Zeiten, sondern eine reflexive Hintergriindigkeit und nicht ohne Trauer erarbeitete kri-
tische Distanz gewinnen. Wolfgang Mattheuer lasst 1972 Sisyphos vor seiner endlos
quilenden Arbeit fliechen und Nuria Quevedo hat den groflen Klagemonolog von Christa
Wolfs Kassandra mit Radierungen ausgestattet, die auf den Geschlechterkampf ebenso
anspielen wie Angela Hampels Penthesilea (1987/88). Uberhaupt wird die historisch er-
zeugte Birde korperlich spiirbar, etwa in Arno Rinks Aeneas (1986/87). Bernhard Heisig
und Wolfgang Mattheuer stellen mogliche Szenarien des Ikarus-Todes dar und am Ende
sind nur noch die Requisiten der Uberschreitung des Menschenméglichen zu sehen, wie
in Hans-Hendrik Grimmlings Ikarus zu hause (1978). Spuren eines in den Gegenszenen
der DDR-Kunst prominenten intermedialen Projektes von Lutz Dammbeck finden sich
in dessen 1987 bis 1997 entstandenen Herakles-Notizen.*!

Explizit werden Geschlechterrollen und die mit ihnen verbundenen Anspriche und
ambivalenten Verwirklichungsansitze weiblicher Emanzipation in dem Raum »Alter
Adam, neue Evac reflektiert.*> Man sieht Paar-Konstellationen in Verschmelzung oder
in der Unverbundenheit eines Nebeneinander (etwa Doris Zieglers Ich bin Du, 1983/84,
Nuria Quevedos Das Paar, 1976, oder Harald Metzkes Masaccio-Paraphrase von 1978).
All das verweist auch auf den kraftvoll in Angela Hampels Angela und Angelus I-V dar-
gestellten Kampf der Geschlechter, dessen Unterlaufung vielleicht in Gabriele Stotzers
Transvestiten-Fotoserien geahnt werden kann oder sich in Annemirl Bauers hetero-
sexuellen Beziehungsskizzen munter schon vollzogen hat.

Die letzte DDR-Generation der »Autonomen« wird in >Menschenbildern« gezeigt,
die den Funktionarsvorstellungen von diesem hehren Begriff wohl kaum mehr entspre-
chen konnten, etwa Clemens Groszers 1987 gemaltes Bildnis A.P. aee 010 und Anja mit
purpurnem Handschuh (1985) oder Hans-Peter Szyskas Spinne (1986). Stand die leuch-
tende Zukunft am Anfang, zeigt der Raum »Ausbruch und Zerfall«** Distanzbilder der
Abwendung wie in Trak Wendischs Mann mit Koffer aus dem Jahr 1983 oder Wolfgang
Peukers Mitte der 1980er Jahre gemalte Portrits seiner selbst wie auch seiner Frau A.P.
geboren 1949. Beide sind vor die Symbole der Abriegelung durch den »antifaschistischen
Schutzwall« gestellt, die Frau vor das Brandenburger Tor und der Maler vor eine Hinter-
grundlandschaft, die durch Mauer und Todesstreifen markiert, wenigstens ein nach
Westen fliegendes Flugzeug zeigt. Aber auch Experimentelles ist in den Arbeiten von
Thomas Florschuetz oder Cornelia Schleime zu sehen und man sptrt das Warten auf ein
noch nicht vorstellbares Ende in Mark Lammerts 1985 entstandene Wartende aBs oog
oder Klaus Killischs Mann vor Mauer (1988/89). AeB 399

Die Vielfaltigkeit der Bildwelten mag in dieser Skizze sich bereits abbilden; erganzt
werden sie durch Kabinettsprasentationen mit Arbeiten von Carlfriedrich Claus und
Klaus Hahner-Springmiihl. Gewiss sind das nur selektive Einblicke in das kiinstlerische
Schaffen innerhalb der DDR, aber eben doch solche, die Zusammenhinge verstehbar
machen, das Spannungsverhiltnis von uniiberwindlicher Stagnation und unabwehr-
barem Wandel zeigen und was die Kiinste darin und dafiir bedeutet haben. Insofern
erweist sich, dass eine Ausstellung auch tiber diesen Teil der Kunst- und Gesellschafts-
geschichte eben doch moglich ist.

40 — Vgl. Karl-Siegbert Rehberg. »Melancholische
Antike« im vorliegenden Katalog.
41— Vgl. Kaiser, Bekenntniszwang (wie Anm. 35).

42 — Vgl. Ulrike Bestgen: »Alter Adam«und >Neue

Evac. Tradierte Rollenzuweisungen auf dem Priif-
stand« im vorliegenden Katalog.
43 — Vgl. Kaiser, Bekenntniszwang (wie Anm. 35).

ABB 010 Clemens Groszer, Bildnis A.P. 111, 1987,
Brandenburgische Kulturstiftung Cottbus,
KUNSTMUSEUM DIESELKRAFTWERK COTTBUS
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Aufstieg
und Fall
des lkarus

Kunst und Utopie
in der DDR






Wolfgang Engler

Die ostdeutsche Moderne

Aufbruch und Abbruch eines
partizipatorischen Gesellschaftsprojektes

Nur wenige Monate nach der Abriegelung der DDR im Jahre 1961 entschlossen sich
die Machthaber zu einer Reihe aufeinander abgestimmter Reformen. Den Biirgern
war der Weg nach draufSen versperrt, was die Zahl der Unzufriedenen weiter erhéhte.
Um auf mehr als nur repressive Weise zu regieren, erschienen Offerten nach innen von-
noten, Angebote an die Ostdeutschen, mitzutun, mitzugestalten. Den Anfang machte
das »Frauenkommunique« vom Dezember 1961. Es zielte auf die umfassendere, mog-
lichst vollstindige Mobilisierung des weiblichen Arbeitsvermégens und benannte die
dafiir erforderlichen Voraussetzungen — Rationalisierung der Hausarbeit, Ausbau der
staatlichen Kinderbetreuung, gezielte Qualifizierung und Weiterbildung von Frauen,
geschlechtsneutrale Aufstiegschancen, gleicher Lohn bei gleicher Arbeit.

Dieser Mafinahmenkatalog war vorrangig 6konomisch motiviert, formuliert zugleich
aber ein soziales Projekt, die effektive Gleichstellung der Geschlechter in Beruf, Familie
und im Alltag. Obwohl nicht alle Friichte reiften — weibliche Fiihrungskrifte blieben
in der Minderheit und die oberen Einkommensgruppen eine mannliche Doméne —,
verdnderten sich die Lebensgewohnheiten von Frauen und Médnnern in den Folgejah-
ren ganz entscheidend. Sie begegneten sich hinfort auf der Grundlage wirtschaftlicher
Unabhéngigkeit und existentieller Sicherheit (eine Stelle im Erwerbssystem war jeder
und jedem garantiert), zogen zusammen, weil man sich liebte, und trennten sich, wenn
man sich nicht mehr liebte. Die Versorgungsehe loste sich als partnerschaftliches Modell
im Handumdrehen auf und die Liebe emanzipierte sich von beziehungsfremden Vor-
und Rucksichten: kein Heiratsdruck, kein Ehevertrag im Heiratsfall, keine Alimentie-
rung nach der Scheidung und folglich (von Wohnungsnoten abgesehen) kein Verharren
in einer emotional erloschenen Zweisamkeit. Diese Umgangstiblichkeiten formten den
Kern der ostdeutschen Moderne und iiberlebten den Staat, der sie geférdert hatte.

Zu Beginn des Jahres 1963 berief Walter Ulbricht den wiederholt gemafiregelten » Forum«-
Mann Kurt Turba' zum Vorsitzenden einer Jugendkommission. Der verschrieb sich der
neuen Aufgabe mit groffer Energie und gewann eine stattliche Anzahl sachlich kompe-
tenter und geistig unabhingiger Personen als Mitarbeiter, darunter die Schriftstellerin
Brigitte Reimann. Das auf Initiative dieses Kreises im Oktober 1963 verabschiedete
Jugendkommunique las sich, zumindest abschnittsweise, als Pladoyer fiir einen aufge-
schlosseneren, offeneren Umgang des Staates mit seinem kollektiven Nachwuchs. Es
appellierte an die Leistungsbereitschaft, an das soziale und politische Engagement der
Jugend, kritisierte aber auch Bevormundung und Géangelung der Jungen durch die Alten,
ermahnte Tugendwéchter und Geschmacksapostel zu mehr Toleranz. ass o1

Ebenfalls 1963 erging ein Rechtspflegeerlass, der den Akzent auf Vorbeuge, Resozia-
lisierung und schiedsgerichtliche Formen der Konfliktlosung setzte.

Die neu ins Leben gerufene Arbeiter- und Bauerninspektion sollte sich der »Bekamp-
fung und Ausmerzung von Biirokratismus, Schonfarberei, Berichtsfalschungen, der Ver-
geudung von gesellschaftlichem Eigentum (und) Amtsmissbrauch« widmen. Ein von
der Volkskammer verabschiedetes Wahlgesetz lief§ bei Kommunalwahlen formell die

1— Zusammen mit dem monatlich erscheinenden

Literaturjournal Sinn und Form bildete die Wochen-

zeitschrift Forum unter der Chefredaktion Turbas
eine Plattform fiir die Verfechter eines demokra-
tisch ausgerichteten Sozialismus in der DDR.

ABB 011 Modeaufnahme auf dem Flughafen
Berlin-Schonefeld, 1968
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ABB 012 Cover der einzigen beim

DDR-Monopollabel Amiga erschienenen
Beatles-LP, 1965

Auswahl unter mehreren Kandidaten der Einheitsliste zu. Soziologie und empirische
Sozialforschung sahen sich unversehens rehabilitiert und in den Dienst gesellschaftli-
cher Selbstbeobachtung gestellt. Institute fir Jugend- und Marktforschung entstanden
und erkundeten Jugendtraume und Kauferwiinsche.

Im Mittelpunkt des Bemiihens, beachtliche Teile der ostdeutschen Bevolkerung zur Mit-
wirkung am sozialistischen Vorhaben zu motivieren, stand das Ringen um eine effizien-
te Wirtschaft und wachsenden Wohlstand. Das zu erreichen war Sinn und Zweck der
Wirtschaftsreform, die bereits im Juni 1963 mit einer Konferenz zur »Einfithrung des
Neuen Okonomischen Systems der Planung und Leitung« startete. Den Kithnsten unter
ihren geistigen Urhebern schwebte eine Abkehr vom Dirigismus, eine Delegierung zent-
raler Kompetenzen an die Unternehmen vor, bewerkstelligt durch echten Wettbewerb
sowie den Einbau von Marktmechanismen. Die Betriebe blieben in staatlicher Hand,
erlangten jedoch (kurzzeitig) ein hoheres Maf§ an planerischer Selbstindigkeit sowie
die weitreichende Verfiigung iiber den von ihnen realisierten Gewinn. aee 012 Damit
einher ging die Forderung, den Investitionsbedarf aus eigenen Mitteln zu bestreiten;
die Zustandigkeit des Staatshaushalts war nur mehr fir den Ausnahmefall vorgesehen.

Durchgreifender Erfolg war dieser Basisreform so wenig beschieden wie den Neue-
rungen auf rechtlichem, jugend- oder kulturpolitischem Terrain. Das Kahlschlag-Plenum
von 1965 beendete den kurzen geistigen Frithling nach dem Mauerbau,? und nach dem
Einmarsch der Warschauer Vertragsstaaten in die CSSR im Sommer 1968 versandete
auch das »Neue Okonomische System«, um alsbald einer Rezentralisierung des 6kono-
mischen Lebensprozesses Platz zu machen. Die vagen Umrisse einer gesellschaftlichen
Moderne in den Farben der DDR, die die Reformprozesse gezeichnet hatten, verschwam-
men wie eine Sandfigur am Meeresufer. Das kldgliche Scheitern der Moderne von oben,
die neuerliche Entdifferenzierung der gesellschaftlichen Teilbereiche unter herrschaftli-
cher Aufsicht im einzelnen darzutun ist hier nicht der Raum.?

Was blieb und nachwirkte, tiber die Zasur von 1989/9o hinaus, hing in erster Linie
mit den in den frihen 1960er Jahren einstudierten Freiheiten zusammen, die sich Frau-
en und Ménner, Arbeitskollegen, Inhaber verschiedenster Professionen und Bildungs-
niveaus im Umgang miteinander herausnahmen. Die verbreitete Unbekiimmertheit,
die auf Herkommen, Status, Prestige und Nimbus pfiff, iitberzeugte die einen trotz, die
anderen gerade aufgrund der ihr eigentiimlichen Hemdséarmligkeit und gelegentlichen
Formenphobie. agg 013

4

Klarheit, strikte Funktionalitét, gepaart mit Formbewusstsein — das wurde fiir einige Jah-
re zum selbsterteilten Auftrag jener, die die Lebensverhiltnisse und Lebensweisen der
Menschen ebenso grundlegend wie langfristig beeinflussen, von Stiddteplanern, Archi-
tekten und Designern. Worauf sie, landauf, landab, hinauswollten, demonstrierten sie
exemplarisch im zweiten Bauabschnitt der Berliner Karl-Marx-Allee. Das Wesentliche
ihres beeindruckenden Gesellenstiicks ist noch heute zu besichtigen: breite Verkehrs-
magistrale, stralenbegleitende Reihung von vielgeschossigen Wohnhéusern, Entflech-
tung von Wohnraumen und Geschéftslokalen, kulturelle und kommerzielle Einrichtun-
gen von iiberortlicher Bedeutung direkt an der Strafle. ase o14

Manches gelangte nicht zur Ausfithrung. Zwar wurden die Wohnhauser wie geplant
errichtet, doch fiel eine ganze Gruppe der ihnen vorgelagerten Pavillons Einsparungen
zum Opfer. Das Ergebnis, das letztlich der Architekt Josef Kaiser (1910-1991) verantwor-
tete, konnte sich nichtsdestoweniger sehen lassen: »Endlich trat neben die gewiss aner-
kannte Schaffung von Wohnungen nun auch jenes gewisse Extra, dieser sanfte Glanz
von Glas, Eloxal und Leuchtreklamen — jener kleine Hauch von Luxus, mit dem man sich
das Leben hinter der Mauer ein bisschen annehmlicher einrichten konnte«, schrieb der
Architekturkritiker Wolfgang Kil in einem Aufsatz, in dem er sich auch seiner damaligen



Faszination fiir den neuen Stil erinnert — fiir den Stil der Moderne und ihr serielles

Grundprinzip: »Mit Ausnahme des Kosmetiksalons hatten alle Pavillons die gleiche Bau-
korpergeometrie, gleiche Fassadengliederungen und die gleiche Verkleidung aus weifier
bis gelber Spaltkeramik. Auch im Inneren waren sie alle gleichermafien mit Emporen
und PVC-Lichtdecken ausgestaltet. Sogar die Leuchtwerbung zeigte am stets die Trauf-
kante umlaufenden Band eine durchgingige Typographie. Allein das Kino und das Res-
taurant »Moskau« behaupteten — funktionsbedingt — auffillige Sonderformen. Aber
auch an ihnen wurden Zeichen serieller Begeisterung gesetzt |...|. Nach der prononcier-
ten Gemttlichkeit der »alten« Stalinallee waren die klaren und luftigen Bauten von Josef
Kaiser und seinen Kollegen geradezu ein Fanal. Sie waren in der Tat stark genug, ihre
Benutzer in ein vollig neues Lebensgefiihl mitzureiflen: Zukunft war doch machbar!«*

Das Gefiihl der Befreiung, das Wolfgang Kil und viele seiner Altersgenossen erfasste,
war zundchst korperlich. Die Bewegungsfreiheit von Passanten, Kdufern und Kultur-
konsumenten erweiterte sich greifbar. Das Kino International ase o15 empfing seine
Besucher mit weitldufigen Treppen und breiten Stufen; der Weg nach oben geriet zum
Auftritt. Ungezwungen, ausgreifenden Schritts bewegte man sich auch in den Pavillons
mit ihren tibergroflen Scheiben, grofiziigigen Emporen und Galerien. Die Diskrepanz
zwischen Raumiberfluss und eher bescheidenem Warenangebot wurde nicht kaschiert,
sondern benutzt — Kaufen als (moglichst lustvoller) Nebenaspekt des Flanierens in ge-
diegenem Dekor mit Boden aus Marmor, Wanden aus Esche oder Ahorn.

Dem physischen Befreiungsgefiihl korrespondierte ein visuelles. Uberall regierte der
Grundsatz grofitmoglicher Transparenz. Glasfassaden und Glasvitrinen boten dem Auge
keinen Widerstand. Die Pavillons mit ihren extrem hochgezogenen Fensterfronten leug-
neten die Trennung, wechselseitige Abschottung von innen und aufen. Das Foyer des
Kinos eroffnete mit seinen raumhohen Glasscheiben ein Panorama, das die Strafle zum
Schauplatz, die Schauenden ihrerseits zu Angeschauten machte. Man sah und wurde
gesehen und empfand genau das als angenehm.

Am starksten muss das symbolische Befreiungsgefiihl gewesen sein. Im Vergleich
zu den Gebduden der alten Stalinallee wirkten die Hauser und Pavillons der neuen

ABB 013 ((x)), ((x))

2 — Der unselige Kampf gegen den »Formalismusc,
Dauerbegleiterscheinung der parteistaatlichen
Kunst- und Literaturpolitik, entbrannte erneut, in
aller Heftigkeit, mit dem Unterschied, dass diesmal
die Fluchtwege fiir die GemalRregelten verbaut
waren.

3 — Siehe hierzu ausfiihrlich: Wolfgang Engler: Die
Ostdeutschen. Kunde von einem verlorenen Land,
Berlin 1999.

4 — Wolfgang Kil: Idealtypische Verkérperungen
der reinen Lehre. Zur Geschichte der gesellschaftli-
chen Einrichtungen an der »neuen« Karl-Marx-Allee,
Manuskript, Berlin 1998.

FOLGENDE DOPPELSEITE
ABB 014 Ostberlin, Strauberger Platz, 1959
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ABB 015 Blick auf das Kino »International«
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3 F PRy

Karl-Marx-Allee wie muntere Fregatten auf grofSer Fahrt. Es war, als gendssen sie ihre
Freiheit, endlich voneinander losgekommen zu sein, in vollen Ziigen. Die »unheilabwen-
dende Architektur« der alten Wohnkomplexe, die die Historikerin Simone Hein so treff-
lich aus deren korperlichem Gestus herauslas,® gehorte der Vergangenheit an.

Anders als in Eisenhittenstadt und Hoyerswerda, der ersten und zweiten »sozialis-
tischen Stadt« der DDR, war die Schlichtheit im Berliner Osten ausgesucht statt armlich.
Die Hauser strotzten gleichsam vor Bescheidenheit, sprachen den reinsten Dialekt der
neuen Sprache. Sie glichen einander bis ins kleinste Detail. Wenn es tiberhaupt eine
besondere Bewandtnis mit ihnen hatte, dann war es die der Lage, der Stelle, die sie in
dem sich entwickelnden Ensemble innehatten. Jede Erweiterung der Anlage, jeder hin-
zukommende Bau verdnderte diese Stellung und damit den Restcharakter, den sie noch
besaflen. Da ihnen ihre Eigenart ansonsten nicht auf der Stirn geschrieben stand, mach-
ten sie wenig Aufhebens von derselben, und gerade dieses Understatement bezauberte.
Individualitit, so lautete ihre Botschaft, bekundet sich nicht dekorativ, sondern kombina-
torisch; als das Vermogen, sich mit seinesgleichen zu beweglichen Ensembles statt star-
ren Blocken zusammenzufiigen.

6

Es ist nicht leicht zu sagen, ob die Hauser und Strafien die Menschen von der neuen
Wahrheit tiberzeugten oder ob davon schon Uberzeugte nur auf entsprechende Ange-
bote warteten. Als die Arbeiten in der Allee begannen, lag der Krieg fast 15, als sie ab-
geschlossen wurden, schon beinahe 20 Jahre zurtick. In dieser Zeit war eine neue, per-
sonlich unbelastete Generation herangewachsen, misstrauisch zwar, aber durchaus
begeisterungsfahig. Sie begriff Gliick sinnlich und konkret, Arbeit postheroisch, als mog-
lichst befriedigendes Mittel zu einem erfiillten Leben, und beantwortete die Verzichts-
predigten der Alteren mit kriftigen Anleihen bei der westeuropiischen Jugendkultur.
Die neuen Hauser, Kinos, Cafés, Geschifte, Leuchtreklamen reflektierten ihre Sehnsucht
nach einem interessanteren Leben und banden sie zugleich. Die Mokka-Milch-Eisbar



neben dem Kino International wurde einer ihrer beliebtesten Treffpunkte und bald
darauf zum Lieblingssujet von DEFA-Spielfilmen, die diesen Ort noch anziehender
machten. Jirgen Bottcher kam diesem Gliicks- und Echtheitsanspruch, dem Unwillen,
sich im juste milieu einfach nur einzurichten, mit seinem 1965 fertig gestellten und
kurz darauf verbotenen Film Jahrgang 45 wohl am néachsten. Angehérige dieser Gene-
ration, Abiturienten, Lehrlinge, Studenten, Absolventen der neuen Fakultdten, junge
Facharbeiter tendierten weit iiberwiegend und gleichsam spontan zur ostdeutschen
Moderne von unten, bildeten deren soziale Unterstiitzerszene — sie wollten nicht nur
Aufbau, sondern Aufbruch.

7

Neue Héduser und Wohnungen gentigten nicht — das Leben in ihnen und mit den Dingen
musste grundlegend verdndert werden, die Dingwelt tiberhaupt. Und so geschah es:
Innenarchitekten, Formgestalter, Ergonomen traten den Baufachleuten zur Seite und
entwarfen Interieurs jenseits von Pliisch und Kitsch. Ein gelungenes Beispiel dieser
Kooperation war das Montagemdbelprogramm Deutsche Werkstdtten, kurz MDW. Es
verhielt sich zu den neuen Héausern wie der kleine Baukasten zum grofien und belieh
stillschweigend die Bauhaus- und Werkbundtradition. Der Grundgedanke, in den 1920er
Jahren ausgearbeitet, war einfach genug. Die Menschen sollten statt ein fiir allemal ferti-
ger Mobel frei kombinierbare Elemente kaufen und nach ihrem Geschmack montieren
beziehungsweise neu zusammenfiigen kénnen.

Die flexiblen Arrangements fiigten sich organisch in die funktionale Wohnwelt ein
und komplettierten diese Art der Hauslichkeit. In vielen Stddten waren Musterwohnun-
gen zu besichtigen, und die Besucher, die sich zahlreich einfanden, erhielten Ratschlage
betreffend »Form und Zweck«® der Ausgestaltung. Eine Idee verwies auf die andere und
alle gemeinsam warben sie dafiir, diese (bewegliche) Jedermann-Welt nicht nur auszu-
halten, sondern zu mégen. Die wendete kein Unheil ab und spendete auch keinen Trost.
Gefiihlsarm, wie sie war, musste man seiner eigenen Gefiihle, insbesondere seines Selbst-
wertgefiihls, desto gewisser sein.

Und das traf ganz offensichtlich fiir eine wachsende Zahl von Menschen zu. Mit gré-
Rerer Selbstsicherheit ausgestattet, konnten sie sich direkter und sparsamer individua-
lisieren, ikonographisch entspannter. Die Gleichheit verlor ihren Stachel; sie ins Person-
liche zu wenden, bedurfte es nur weniger Handgriffe. Dieselben Handgriffe 16sten die
einmal gefundene Konfiguration auf und schufen eine neue. Alles war eine Frage des
Arrangements, der eigensinnigen Formierung standardisierter Elemente. Die Individua-
lisierung wanderte von der Anschauung in die Praxis aus, um, zur Anschauung zurtck-
gekehrt, ihre Gegenstand und Raum gewordene Aktivitit zu bejahen. Es schien, als
konnten die dsthetischen Versprechen der klassischen Moderne nun erstmals und fiir
alle praktisch wirksam werden.” Allerdings scheiterte der dazu erforderliche nichste
Schritt — die Umkremplung des Mehrheitsgeschmacks durch die Auswilderung der
Wohnmodelle — am mangelnden Output der Industrie. Die raumgreifende Umgestal-
tung der praktisch-asthetischen Lebensverhiltnisse blieb (erzeuger- wie nutzerseitig)
das Projekt einer Minderheit.

Die »Jungen«, wie man die Protagonisten der ostdeutschen Moderne alsbald nannte,
fanden sich vielerorts, auf vielen Ebenen, und sie fanden auch zusammen. Betriebs-

und Fachdirektoren, die die Dreiflig kaum tberschritten hatten, waren zu Beginn der
1960er Jahre keine Seltenheit. Sie unterhielten rege Kontakte zu gleichaltrigen Ingenieu-
ren, Wissenschaftlern, Architekten, Kulturhausleitern, Redakteuren und Journalisten.
Letzteren war es zu danken, dass der unpratentiose, sach- und gebrauchsorientierte Stil
dieser informellen Kreise Eingang in die umfassendere Offentlichkeit fand, die ihrerseits
neue Tone anschlug. Der sogenannte »Forumstil« galt dabei als vorbildlich; auch andere
Blétter wie der Sonntag oder die Wochenpost verschrieben sich der neuen Sachlichkeit.

5 — Simone Hain: Die Stalinallee im Kontext inter-
nationaler Asthetikdebatten seit 1930, in: Helmut
Engel, Wolfgang Ribbe (Hg.): Karl-Marx-Allee -
Magistrale in Berlin, Berlin 1996.

6 — Form und Zweck hieR die im Jahr 1956 gegriin-
deten Zeitschrift fiir industrielle Formgestaltung;
der Titel spielte auf die in Werkbundkreisen legen-
dére Zeitschrift Form an.

7 — »Das biirgerliche Unbehagen gegeniiber der
Standardisierung individueller Lebensbedingungen
duRert sich besonders in der Behauptung, hierdurch
sei eine Desindividualisierung des Milieus der Men-
schen erzwungen. Obgleich auch in der sozialisti-
schen Gesellschaft die Erfahrungen vieler Menschen
das zu bestétigen scheinen, trifft dem Wesen und
der Méglichkeit nach das Gegenteil zu. Auf der
Grundlage moderner &sthetischer Gestaltungskon-
zeptionen kénnen Wohnrdume mit standardisierten
Elementen und entsprechender Erscheinungsweise
charakteristischer auf individuelle Bediirfnisse hin
gebildet werden, als es in allen bisherigen kulturel-
len Perioden der Fall war.« Lothar Kiihne: Gegen-
stand und Raum. Uber die Historizitat des Astheti-
schen, Dresden 1981.
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8 — Rainer Kirsch: Kopien nach Originalen,
Leipzig 1978.

9 — So der Titel eines Films von Frank Beyer
aus dem Jahr 1978.
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Eine Zeitlang stand sogar die Griindung eines reinen Reportage- und Nachrichtenmaga-
zins zur Debatte; unter dem Titel Profil konzipiert tiberlebte es die Nullnummer nicht.

Ein schones Beispiel fiir das Selbstverstdndnis der Jungen gab ein Portrit, das der
Schriftsteller Rainer Kirsch verfasste. Der Portratierte war Direktor eines technologischen
Forschungsinstituts und wie sein Gegeniiber Mitte dreifig. Beide verstanden sich ohne
viele Worte; der Praktiker hatte Respekt vor dem Ausdrucksvermogen des Autors, dieser
wiederum bewunderte den zugleich niichternen und effektiven Leitungsstil des Professors.
Der duldete keine Phrasen und unterband sogar das Anbringen nichtssagender Wand-
tafeln und Transparente in den Institutsraumen. Betriebsvergniigen, falsche Vertraulich-
keiten mochte er nicht, und politischen Pflichtveranstaltungen unterzog er sich hochst
ungern. Dergleichen koste viel Zeit und bewirke in aller Regel wenig. Seine Mitarbeiter
hielt er dazu an, 6ffentlich, vor allem aber knapp und faktenreich, iiber ihre Forschungs-
ergebnisse zu berichten. Gerieten sie ins Schwadronieren, entzog ihnen der Chef das Wort.

Fur die schonen Kiinste besaf er ein Organ, doch nicht gentigend Zeit. Nur Kafka
behagte ihm nicht; den empfand er als »zu niederdriickend«.® Katka kam spater — zusam-
men mit dem um sich greifenden Gefiihl, in einer nicht nur nach aufien, sondern auch
nach innen »geschlossenen Gesellschaft«® zu leben.

9

Auch fiir den Anschluss der informellen Zirkel nach oben schien Sorge getragen. Die
Verjiingungs- und Akademisierungswelle hatte weite Teile des Staats- und Parteiappa-
rats bis hin zum Zentralkomitee der SED erfasst. Der 1961 neu eingesetzte Kulturminis-
ter hiefd Hans Bentzien, war gerade 34 Jahre alt und durchaus kein Sonderfall. Mehrere
seiner Amtskollegen hatten die Vierzig noch nicht iiberschritten; warum in ihnen keine
Biindnispartner sehen? Der Tatendrang vieler Funktionstrdger zehrte von Machbarkeits-
traumen und Technikbegeisterung — das war zu kurz gedacht, wies aber doch tiber den
Tag hinaus, und so wahnte man sich weiter unten vielfach unter Wahlverwandten und
gesellschaftlich gesehen auf dem Vormarsch.

Konrad Wolf zéihlte gerade 39 Jahre, als er 1965 zum neuen Akademieprasidenten
gewdhlt wurde. Kiinstlerverbande, Hochschulen, Universitdten und wissenschaftliche
Akademien schlossen sich der allgemeinen Wachablésung an. Dass die Nachriicker nicht
immer die Kompetenteren waren, zeigte sich vor allem in den Geisteswissenschaften.
Hier diente die Verjingungskur hiufig der Umprofilierung beziehungsweise stillschwei-
genden Abwicklung ungeliebter Forschungsrichtungen und Institute. Alles in allem
verbanden sich Kiinstler und Wissenschaftler weitaus haufiger und enger als in der vor-
hergehenden Periode mit Praktikern und Experten. Der intensive Austausch farbte auf
beide Seiten ab; die einen iiberwanden ihre Scheu vor der ungeschminkten Wirklich-
keit, die anderen ihren allzu engen Fachhorizont. Die Generation der um 1930 bis 1940
Geborenen kommunizierte so regelmiflig und leidenschaftlich untereinander, wie es in
der DDR weder davor noch danach auch nur annahernd der Fall war. Die Jungen glaub-
ten, wenn sie ausreichend Kraft besdflen, die Karrieristen kaltzustellen und Teile der
alteren Generation noch einmal wachzuriitteln, hitten sie Energie genug, um die Regie-
renden vor sich herzutreiben.

10

Es kam zum Streit. Die Moderne von oben war kleinlich, dngstlich, zwangte genau die
Ansichten und Gewohnheiten, die sie mit hervorgebracht hatte, in die Schranken des
parteistaatlich Erlaubten und technokratisch Verwertbaren. Sie wollte moderne Verhalt-
nisse ohne moderne Menschen — moderne Fabriken, verbesserte Technologien, hohere
Arbeitsproduktivitdt sowie Erleichterungen des Alltagslebens, nur keine Alleingange der
Individuen. Gegen diese Inkonsequenz wandte sich die Moderne von unten und bestand
auf der vollstandigen Wahrheit, auf der Einheit von Prozess und Resultat. Beide Moder-
nisierungsprojekte verhielten sich nicht nur widerspriichlich, sondern standen auch
asymmetrisch zueinander.



Was in dem einen Projekt Mittel war, war in dem anderen Zweck und umgekehrt. Dort 10 — Siehe hierzu: Klaus Wischnewski: Die zornigen

war alles auf die Pflichterfiillung ausgerichtet, hier griifite das »Lebenc; dort standen jungen Ménner von Babelsberg, in: Kahlschlag. Das
. . . . . Pl des ZK der SED. Studien und Dokument
Effizienz und Leistung obenan, hier der Genuss; dort die Forderungen des erbitterten ger“:r::; escner uclen und Bokumente,
Systemwettstreits (der Arbeitsplatz als »Kampfplatz fir den Frieden«), hier die fiir die 11— Hier eine Auswahl: Lots Weib 1965 und Wenn du
Entfaltung der einzelnen unentbehrlichen Freiheiten. Die Moderne von oben vertrostete grop bist, lieber Adam 1965/66 von Egon Giinther,
die Menschen auf die Zukunft (»Morgen gibt’s Fasan!«, lautete der Titel eines ungarischen Karla 1965 von Herrmann Zschoche, Das Kaninchen

bin ich 1965 von Kurt Maetzig, Denk blof3 nicht, ich

. ] . heule 1965 von Frank Vogel u. Spur der Steine 1966
Zwischen unten und oben, weder dem Machtpol eindeutig zuzurechnen noch den von Frank Beyer.

emanzipatorischen Bestrebungen, stand die vielschichtige Gruppe der Experten und fall-
te das Spektrum der Modernsierungsvarianten auf. Man begeht einen groben Fehler,

Spielfilms), die Moderne von unten proklamierte ein erftlltes Dasein im Hier und Jetzt.

wenn man die ostdeutsche Moderne auf das administrativ-technokratische Format redu-
ziert, das sie auch besaf8. Die Sache war umkampft und der Ausgang schien offen, bis

in die Mitte der 1960er Jahre. Dementsprechend grofl waren die Anstrengungen, die der
weiter treibende Fliigel unternahm, um neue Anhanger zu gewinnen, breitere Trager-
schichten zu rekrutieren.

1

Das geschah am konsequentesten in den Kiinsten und dort wieder im Film. aeg 016

Die Filmgesellschaft der DDR, die DEFA, war den gesellschaftlichen Reformprozessen
vorausgeeilt.'® Es gab einen neuen Direktor, einen neuen Parteisekretar und obendrein
noch einen neuen Filmminister. Die personelle Erneuerung stief$ eine strukturelle an;
sie dezentralisierte und demokratisierte den kiinstlerischen Produktionsprozess. Die
Funktion des Chefdramaturgen wurde abgeschafft, die geistige und wirtschaftliche Selb-
standigkeit von Studios und Arbeitsgruppen entscheidend gestarkt. Die grofiere finan-
zielle Verantwortung der einzelnen Gruppen forderte das Interesse ihrer Mitglieder an
der sparsamen und zweckdienlichen Verwendung der Mittel. Der kulturelle Wetteifer
begtinstigte die Differenzierung von Stilen und Handschriften.

Die Synthese aus 6konomischer Umsicht und geistigem Wagnis veranderte die
Sprache der Filme schnell. Schon die beiden ersten Vorboten des Aufbruchs — Auf der
Sonnenseite und Beschreibung eines Sommers, jeweils von Ralf Kirsten — entfalteten
jenen sproden Reichtum, jenen (semi-)dokumentarischen Reiz, der spéter ganze Jahres-
produktionen pragen sollte. Auch der Mut, heifie Eisen anzupacken, war hier am ausge-
préigtesten. Wenn die Jungen jemals ganz zu sich kamen, in der Sache wie in der Form,
politisch und &sthetisch, dann im Spielfilm der Jahre 1962-1966."

Man sah Bilder von Menschen, die mit barer Miinze zahlten, die weder auftrumpf-
ten noch blufften, die einander sagten und gaben, was sie zu sagen und zu geben hatten
— aufgeschlossen, aber nicht naiv, abwartend, doch nicht misstrauisch, respektvoll, kaum
je Respekt heischend. An solchen Synthesen von Echtheit und Wiirde, Direktheit und
Zuriickhaltung konnten sich Menschen versuchen, die vieles verband und wenig trenn-
te, die sich rein menschlich taxierten statt als Charaktermasken soziookonomischer
Funktionen.

Helmuth Plessner, der berithmte Anthropologe, lief fast das gesamte Repertoire
gesellschaftlicher Verkehrsformen aus der Angst vor der eigenen Lacherlichkeit hervor-
gehen; die Avantgardisten der ostdeutschen Moderne hegten fiir einen kurzen Augen-
blick die Hoffnung, dass diese Angst mitsamt ihrer Cachés vergehen und dem Mut zur
Echtheit weichen wiirde.

12

Der politische Aschermittwoch der ostdeutschen Moderne fiel auf den 21. August 1968,
den Tag der militarischen Niederschlagung des Prager Friihlings. Letzte Zuckungen

der Wirtschaftsreform tibertiinchten dieses beschamende Finale so wenig wie das Auf-
flackern kiinstlerischer Freiheiten zu Beginn der Ara Honecker. Der Kampf um eine
Moderne von unten, um einen partizipatorischen, demokratischen Sozialismus, war ver-
loren, das wussten die damals Jungen so gut wie alle spiteren Jahrginge. Im Herbst 1989
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schien sich das Blatt noch einmal in diese Richtung zu wenden. Wie briichig die Zuver-
sicht, dass das gelingen konnte, inzwischen geworden war, zeigte sich im Marz des fol-
genden Jahres, als jegliche Vorstellungen eines eigenstaatlichen, »dritten Wegs« von der
groflen Mehrheit der Ostdeutschen abgewahlt wurden.

Was folgte, war der Abbruch des Aufbruchs, und das in jeder Hinsicht. Die neuen
Wohnquartiere, die seit der Mitte der 1970er Jahre entstanden, stachen die zuvor errich-
teten an Umfang und Bewohnerzahl bei weitem aus, wirkten im Vergleich mit diesen
jedoch wie ein einfallsloser Abklatsch, je spétere Jahre man betrachtet, desto mehr. Mit
dem rapiden Schrumpfen der Bevolkerung im Osten der Nachwendezeit konfrontiert
entschlossen sich die Stadtregierungen folgerichtig zum Abriss der jeweils zuletzt aus
dem Boden gestampften Quartiere. Die Wohnungen selbst, witz- und glanzlos wie die
Héuser, vom Volksmund als »Fickzellen« abqualifiziert, boten keinerlei Raum, weder fiir
Experimente im Rahmen der eigenen vier Winde noch fiir gemeinschaftliche Unterneh-
mungen der Mieter. Allenthalben feierte das Ornament, diese Tiinche der Uniformitit,
ein triumphierendes Revival.

13

Die einstigen Pioniere einer dsthetischen sowohl als gesellschaftlichen Moderne erholten
sich nur langsam vom Schock der militarischen Machtdemonstration der Oberen, und
agierten fortan als lose miteinander verbundene Einzelkdmpfer, denen der Wind ins
Gesicht blies. Im Dauerclinch mit der Zensur oder mit 6konomischen »Engpéssen« kon-
frontiert, oder, wie im Verlagswesen, mit beidem zugleich, verloren viele die Lust am
Weitermachen und kehrten (besonders nach der Ausbiirgerung Wolf Biermanns) dem
Land den Riicken.

Wer blieb, wo er war, vergrub sich in seine Arbeit, kniipfte und pflegte Kontakte in
den Westen, sorgte sich um seinen Reisepass, freute sich kurzer Ausfahrten in den ande-
ren Teil der Welt, kam wieder heim, dachte, malte, schrieb und hoffte auf ein Wunder.
Auf allen Gebieten, in allen Genres entstanden groflartige, bleibende Werke, Zeugnisse
des Widerstehens trotz aller entmutigender Prozesse und Signale. Die alte Angriffslust,
Gunst des Naturells, war noch zu sptiren — ab und an; der Grundton verriet eine andere
Stimmung: die Zeit der Endspiele war angebrochen.

Die Gegenwart warf keinen Zukunftsschatten, wurde von dem, was da noch irgend
kommen konnte, vielmehr selbst verschattet. Nicht linger Genosse seiner Zeit themati-
sierte man das eigenen Befinden mehr und mehr im Riickspiegel vergangener Zeiten.
Mide Helden der Antike bevolkerten Leinwdnde und Biithnen, Reprisen der Romantik
bildeten (nach dem Absturz der groflen Erzahlung) den Stoff literarischer Erzahlungen,
die vom Scheitern berichteten, von der Vergeblichkeit, gesellschaftlichen Grundriss und
menschliche Natur je miteinander zu verséhnen.

Die Auswanderung von Weggefihrten, globale Bedrohungen und Krisenphdnomene,
atomares Wettriisten, Waldsterben, Umweltkatastrophen, verdiisterten die Stimmung
zusatzlich und lauteten die letzte Phase, eine tief traurige Postmoderne, ein.

»Reformation, Revolution, Resignation«, so hieflen drei Horspiele, Diirer, Heine und
Kleist gewidmet, aus der Feder Giinter Kunerts. Das war 1976, und die Abfolge der Leit-
worte restimierte das ganze Ausmaf$ der kollektiven Frustration. Einzig die kulturellen
Subkulturen in Berlin wie einigen anderen grofleren Stadten der DDR, Anziehungspunk-
te der erlebnishungrigen Jugendlichen und jungen Erwachsenen, fanden zum Spiel mit
den Verhiltnissen zuriick und ihren Ehrgeiz darin, die Herrschenden zu diipieren und
zu provozieren — eingedenk der Tatsache (und davon zugleich unbeeindruckt), Abgesand-
te der Macht jederzeit unter sich zu wissen.

ABB 016 Arno Fischer, Ostberlin, 1963,
Archiv Arno Fischer
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Karl-Siegbert Rehberg

Der ambivalente Staatsmazen

I. Das Kunstsystem der DDR

1. Entwicklungsphasen und Legitimationsdefizit

Da die Ausstellung »Abschied von Ikarus« Bildwelten in der DDR exemplarisch und in
thematischer Verdichtung zeigt und dies mit ausdriicklichem Bezug auf den gesellschaft-
lichen Zusammenhang, in dem sie entstanden sind und wirksam wurden, wird im Fol-
genden eine Skizze der Verhiltnisse im >Kunststaat DDR« gegeben.

Fiir alle staatssozialistischen Lander galt: die Kiinste waren von programmatischer
Bedeutung, sollten Mittel der Verdnderung des Menschen und seiner Lebensbedingungen,
»humanistische« Medien im Dienste der Herstellung eines menschenwiirdigen Lebens
sein. Das war Grundlage ihrer staatsgeschiitzten relativen Mafigeblichkeit. Ase 017 Es mag
paradox erscheinen, dass es die groflen biirgerlichen Kulturideale waren, die in der Arbei-
terbewegung wirksam geblieben sind und im Konzept eines »sozialistischen Humanis-
mus« und der schon im 19. Jahrhundert geborenen Idee einer »Kunst fiir alle« ihren Aus-
druck fanden; so kam es zu einem sozusagen noch im Ostblock fortwirkenden »Weimar«.

Das beeinflusste auch das, mit der Staatsgriindung der DDR programmatisch ver-
bundene weit ausgreifende Gesellschaftsprojekt eines Kommunismus, dem der Staats-
sozialismus den Weg bereiten sollte, blieb als formelhafte Orientierung aber auch noch
fiir die Stabilisierungsbemiithungen der real-sozialistischen Verhiltnisse im Rahmen der
sowjetischen Hegemonie bedeutsam. Dabei konnen drei Phasen unterschieden werden:
Am Anfang sollte die Kunst ein Medium der Erzeugung normativer Bilder des Zukiinf-
tigen sein, hatte sie eine erzieherische, utopisch-motivierend wirken sollende Aufgabe.’
Dann wurde sie im Prozess der Verfestigung des spezifischen DDR-»Kulturfeudalis-
mus«? vor allem zum Mittel der Reprisentation der bestehenden Staatlichkeit. Uber-
dies erwiesen sich die Kiinste zunehmend auch als Integrationsmittel in Zeiten der
gesellschaftlich-politischen Stagnation, sollten Ersatzoffentlichkeiten fiir die Themati-
sierung bestehender gesellschaftlicher Probleme kulturell ebenso erreicht werden wie
eine Anndherung unterschiedlicher Milieus (unter Einschluss sogar des »Refugiums-
biirgertums«?). Die Kiinste erméglichten in der DDR einen Ersatzdiskurs in der abgerie-
gelten politischen Offentlichkeit. Schlieflich wiinschten sich sogar die Kulturfunktionire
>Problembilder<,* damit die politisch und journalistisch legitim nicht thematisierbaren
Spannungen tberhaupt irgendwo diskursfahig wiirden. Durch diese mannigfaltigen
Aufgaben waren die Kiinste auch einer besonderen Behandlung durch Partei- und Polit-
btirobeschliisse wiirdig.

Die daraus resultierende — noch in angstlich-misstrauischer Kontrolle sichtbar wer-
dende — Anerkennung, Herausgehobenheit, geschichtliche Gerechtfertigtheit der Kunst
lief} die Kiinstler nicht unbeeindruckt, verlieh auch ihnen Bedeutung und Selbstbewusst-
sein. Noch in der hoffnungsvollen, sich geméfl der (Lenin zugeschriebenen) Devise auf
Vertrauen aber nicht verlassen wollenden Beobachtung ihrer Tatigkeit, noch in mancher
AusschlieBung und Bedrohlichkeit duflerte sich die Wichtigkeit ihres Auftrages, die Son-
derstellung ihrer »Berufung«. Das fithrte zu einem prekédren Zusammenspiel von Subver-
sion und einem, durch die Angst vor Kontrollverlust angetriebenen Mittunwollen sogar
der Stasi (Sascha Anderson ist nur der spektakularste Fall). Zwar waren die Staatsdoktri-
nen oft genug lastig, wurden die Funktionére (kaum anders als in den westlichen Lan-
dern) ein wenig verachtlich behandelt und gerne als Banausen beschimpft (wenngleich
ebenso selbstverstandlich fiir die eigene Sache eingespannt), litt man unter Materialeng-
passen, Abhangigkeiten, Engstirnigkeiten — aber eben immer vor dem Hintergrund der
(zuweilen unfreiwillig) neu bestatigten Wichtigkeit der Kiinste fiir die gesellschaftliche
Entwicklung, fiir ein Leben in Frieden und (vielleicht einmal) Wohlstand, in Gleichheit
und Solidaritdt (wann immer diese kommen wiirde).

Fiir die Unterstiitzung bei der Entstehung dieses
Textes danke ich Christian Heinisch, Sabine
Barthold, Stefan Wagner, Michel Kusche, Claudia
Petzold-Kaiser und Paul Kaiser.

1— Vgl. auch Karl-Siegbert Rehberg: Die verdrangte
Abstraktion. Feind-Bilder im Kampfkonzept des
»Sozialistischen Realismus«. In: Ders., Paul Kaiser
(Hg.): Abstraktion im Staatssozialismus. Feindset-
zungen und Freirdume im Kunstsystem der DDR,
Weimar 2003, S. 15-64.

2 — »Kulturfeudalismus« meint das an der Kunstpro-
duktion fiirstlicher und groRbiirgerlicher Herkunft
ankntipfende Protektionssystem in den staatssozia-
listischen Ldndern mit dsthetischen Normvorgaben,
einem spezifischen Akademismus und einer
erwiinschten Dominanz von Auftrags-Kunstwerken;
vgl. dazu Karl-Siegbert Rehberg: Vom Kulturfeuda-
lismus zum Marktchaos? Funktionswandlungen der
bildenden Kiinste nach dem Zusammenbruch des
Staatssozialismus. In: Jiirgen Schweinebraden Frhr.
v. Wichmann-Eichhorn (Hg.): Blick zuriick im Zorn?
Die Gegenwart der Vergangenheit. Bd. 1, Nieden-
stein 1998, S. 195-223.

ABB 017 VIL Dresdner Kunstausstellung 1972.

Besucher vor Werken von Hans Hendrik
Grimmling (links) und Sighard Gille (rechts)

ABB 018 Werner Tiibke, Weihnachtsnacht 1524,
1982, Staatliche Museen zu Berlin, Nationalgalerie

41



3 — Gemeint sind die in der DDR, besonders in
Stddten wie Dresden, nicht einflusslosen burgerli-
chen Restgruppen, denen literarisch in dem Roman
Der Turm von Uwe Tellkamp 2008 ein Denkmal
gesetzt wurde; vgl. Karl-Siegbert Rehberg:

»Neue Biirgerlichkeit« zwischen Kanonsehnsucht
und Unterschichtenabwehr. In: WestEnd. Neue
Zeitschrift fiir Sozialforschung 6 (2009), H. 1,
S.126-140, bes. S. 133ff.

4 — Ein Anzeichen fiir den Wunsch nach derartigen
Problematisierungen findet sich darin, dass selbst
der VBK-Président Willi Sitte gerligt wurde, weil

er zu einer Problemprasenz in seinen Bildern
nichts beitrage; vgl. den Bericht zum Treff mit IMS
»Dr. Werner« [Prof. Dr. Karl Max Kober] am 15.6.1981
(BStU Leipzig, AIM 1011/88, Bd. II, BI. 183f.).

5 — Vgl. Bertolt Brecht: Die Lésung [Gedicht].

In: Ders.: Gesammelte Werke. Bd. 3, Berlin [DDR]

1973, S. 396 - es gab jedoch auch eine Gliickwunsch-

adresse an die SED von ihm.

6 — Stellungnahme von Werner Tiibke in: Paul Kai-
ser, Karl-Siegbert Rehberg (Hg.): Enge und Vielfalt.
Auftragskunst und Kunstférderung in der DDR,
Hamburg 1999, S. 628f.

7 — Vgl. Karl-Siegbert Rehberg: Mazene und
Zwingherren. Kunstsoziologische Beobachtungen
zu Auftragsbildern und »Organisationskunst«.

In: ebd., S.17-56, S. 48.

8 — Vgl. Boris Groys: Gesamtkunstwerk Stalin.

Die gespaltene Kultur in der Sowjetunion, Miinchen
1988.
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Falsch wire es, sich totalitdre oder autoritare Regimes so vorzustellen, als sei alle Zustim-
mung nur erzwungen oder manipulativ erzeugt. Gleichwohl gab es ein fast durchgehen-
des Legitimationsdefizit, selbst wenn die Regierungspolitik im Auf und Ab der Versor-
gungslage oder der zugestandenen Erweiterung von Handlungsspielraumen zeitweise
einen hoheren Zustimmungsgrad erreichen konnte. Darauf war man im Staatssozialis-
mus als einer entscheidenden Erhaltungsbedingung des Systems in viel hoherem Mafie
angewiesen, als etwa in Militdr- oder faschistischen Diktaturen (obwohl auch diese auf
Massenzustimmung nicht verzichten kénnen). Die dramatische Zunahme der Zustim-
mungsverweigerung als entscheidender Faktor des Zusammenbruchs des Ostblocksys-
tems hat das belegt.

Allerdings waren die Herrschenden durch ihre eigene Zwangsstruktur und die damit
verbundenen Zwanghaftigkeiten auf allen Ebenen selbst in einer Zwangslage: sie muss-
ten die »richtige« Beteiligung herstellen, »solidarische Kritik« garantieren, geschichts-
philosophisch geforderte, also »objektiv notwendige«, Wahlergebnisse erzeugen etc. Da
man gegen die Bevolkerung nicht regieren wollte und konnte, zugleich aber nicht glaub-
te, sich auf sie verlassen zu konnen, hitte man tun miissen, was Bertolt Brecht nach dem
Aufstand des 17. Juni 1953 aBs 019 spéttisch empfohlen hatte,® namlich sich »ein anderes
Volk wihlenc«.

Zum strukturellen »Absolutismus« der totalitaren Regimes und ihrer »Veralltagli-
chung« gehort das Auftreten des Staates (das heifit seiner Fiihrungsgruppen) als Grof3-
mazen, kontrollierend und leutselig, ermutigend und drohend. Auftrage und Ausstel-
lungen erhohen die Sichtbarkeit der Herrschaft, erlauben Inszenierungen eines repra-
sentativen Offentlichkeitsraumes — gerade auch im Kontrast zu weit verbreiteten Man-
gellagen. Jedenfalls trug die chronische Legitimationsschwiache der SED-Herrschaft,
besonders in den 198cer Jahren, zu einer Vermehrung der Autonomiechancen und gerade
auch in den Kiinsten zu einer Ausweitung produktiver Freiheitsgrade bei.

2. Auftragskunst

In der gesamten Geschichte staatssozialistischer Kunstpolitik spielte dabei die aus élte-
ren »Gesellschaftsformationen« tibernommene Auftragskunst eine entscheidende Rolle.
Obwohl man heute dem Cliché begegnet, die damaligen Auftragswerke miissten kiinst-
lerisch schwach sein, war diese Form der Kunstprotektion doch keine Erfindung der
real-sozialistischen Lander gewesen, und es ist tiberdies nicht ausgemacht, dass Qualitits-
mafstibe dadurch berithrt wiirden. Werner Tiibke schrieb dazu (wohl auch an sich selbst
denkend) lakonisch: »Man konnte die grofiten Namen nennen.«®

Allerdings ist der direkte Eingriff in die kiinstlerische Arbeit durch priesterliche und
furstliche oder Funktionars-Patrone, nicht minder durch theologische und asthetische
Normverwalter bis hin zu staatlichen Kommissionen fiir »politisch-ideologische Ziel-
stellungen« (wie eine fiir die Konzeption des von Werner Tiibke ausgefiihrten Franken-
hausener Panoramabildes ziemlich erfolglos eingesetzt worden war’) nicht selten quali-
tatsgefahrdend. Jedoch mag im Marktsystem der mehr absatzorientierte Druck méachti-
ger Galeristen Ahnliches bewirken.

Das Anstofiige der staatssozialistischen Auftragspolitik war es, diesen Typus der
Kunsterzeugung erneuert und festgehalten zu haben in einer Zeit, in der eine kulturfeu-
dalistische Form der mézenatischen Bildvorgaben bereits anachronistisch geworden
war — tibrigens nicht zuletzt durch die Tatsache, dass es am Beginn des 20. Jahrhunderts
eine weitgehend »links« gestimmte (im russischen Fall sogar revolutionére) Avantgarde
gegeben hatte. Nicht nur in der Sowjetunion waren allerdings bahnbrechende Auftrage
im Dienst der Uberwindung der >Vorgeschichte« auszufiihren gewesen, die von den
mit dem Umsturz sich einig wissenden Kiinstlern damals durchaus bejaht wurden.® In
den kapitalistischen Landern waren die vom »Vaterland der Werktatigen« faszinierten
Kiinstler allerdings zumeist gezwungen, ihre Uberlebens- und Wirkungschancen im
Rahmen des Kunstmarktes zu suchen, wobei weitsichtige Galeristen — man denke nur
an Ambroise Vollard oder Daniel-Henry Kahnweiler — sich oft auch als Mazene bewéhr-
ten. Ideologisch korrespondierte das mit der Aufwertung des »autonomen« Kiinstlers.
Unbestritten liegt darin ein Moment der gesellschaftlichen Ausdifferenzierung der Kiins-
te und des produktiven Freiheitsgewinns, eben eine Dynamisierung durch Innovations-



steigerung, die nun allerdings ihrerseits zur >Normalitat< von dsthetischen Distinktions-

strategien werden konnte. Verbunden war das mit zumeist prekaren Existenzbeding-
ungen, die kompensiert wurden durch eine Mythisierung des Nachruhms.

So wiren es also nicht Auftrdge als solche, die den Eindruck von etwas Illegitimen
und Fremdbestimmten erzeugt hatten. Vielmehr war es deren Verbindung mit der
durch Stalin 1932 durchgesetzten Normkunst im Dienste einer propagandistisch einge-
farbten Volksaufklarung, welche mit unsaglich steifen, kleinbtirgerlich-konservativen
Kunstdoktrinen verbunden wurde.

3. Bildgebote

Zwar schien es nach dem Zusammenbruch des Nationalsozialismus fiir einen histori-
schen Augenblick lang fraglos, dass Kunst und Kultur (wie auch die Wissenschaften)
im besetzten Deutschland nun jene Freiheiten bekdmen, die in den zwolf Jahren zuvor
zerstort worden waren. Es schien dies auch eine Chance zu eroffnen fiir eine sozialis-
tisch motivierte moderne Kunst, wie das etwa in Weimar oder in Halle versucht worden
ist (vgl. die Raume »Weimar 1946-1949« und »Nagelprobe Moderne: Halle«).

Aber bereits 1948 wurden diese Hoffnungen zerstért, als sowjetische Kulturoffiziere
in dem von ihnen ausgelésten »Formalismusstreit«® die Stalin’schen Kunstdoktrinen
zum Maf3stab fiir die Sowjetische Besatzungszone machten. Damit begann erneut die
Verurteilung von »Kiinsteleien« und »Abirrungen« in der zeitgenéssischen Kunst, vor
allem der Maler, von denen Walter Ulbricht sagte, sie seien »am weitesten zurtickgeblie-
ben«: »Wir wollen in unseren Kunstschulen keine abstrakten Bilder mehr sehen |...] Die
Grau-in-Grau-Malerei, die ein Ausdruck des kapitalistischen Niederganges ist, steht in
schroffstem Widerspruch zum neuen Leben in der Deutschen Demokratischen Repub-
lik.«*® Dem sollte als »Erziehungsmittel« eine Kunst entgegengesetzt werden, die zuerst
»volkstiimlich«, spater »volksverbunden« genannt wurde."

So wurde durch eine doktrinare Weltsicht ideologisch praformiert, was zu sehen
sein soll. Gefordert wurde ein teleologischer »Realismus«. Optimistisch mussten die Bil-
der sein, nach vorne weisend, farbig, Menschen im Kollektiv, in der Arbeitsbrigade, bei
der Diskussion eines politischen Beschlusses froh und aktionsbereit zeigend. Tabuiert
wurden Alter, Gebrechlichkeit, Trauer, Einsamkeit, auch tiberhaupt alle »existentiellenc
Motive, zumal diese zumeist eine religiése Mitbedeutung haben. Es ist nicht ohne Iro-
nie, dass die westlichen Reklamewelten auf dieselbe Weise Jugendlichkeits- und Aktivi-
tatszwinge propagieren.

ABB 019 Demonstranten werfen am 17. Juni 1953
in der Leipziger Strasse in Ost-Berlin Steine auf
einen russischen T-34 Panzer

9 — Vgl. Rehberg, Abstraktion (wie Anm. 1).

10 — Walter Ulbricht in: Neues Deutschland

V. 1.11.1951.

11 — Max Grabowski: Zur bildenden Kunst der
Gegenwart. In: Einheit 2 (1947), H. 10 [Oktober],
S.73.
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ABB 020 Der Liedermacher Wolf Biermann gibt
bei einer Pressekonferenz eine Stellungnahme zu
seiner Ausbtirgerung ab, 1976

ABB 021 Christian Borchert, Max Uhlig
im Atelier, aus der Reihe »Kiinstlerportrits«,

10. Januar 1983
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4. Freirdume in der »Konsensdiktatur<?

Mit der Ablosung Ulbrichts durch Erich Honecker im Jahre 1971 wurden Losungen
wie »schopferische Suche nach neuen Formen« ausgegeben. Es ist ganz offenbar,
dass die kiinstlerischen Freiheiten in der DDR in den 198oer Jahren entscheidend
zugenommen hatten. Allerdings darf man nicht ganz vergessen, dass zuvor eine deut-
liche Grenze gegeniiber denen gezogen worden war, welche die von Honecker ver-
sprochene »Weite und Vielfalt« (eine Formel des VIII. Parteitages der SED) allzu
wortlich genommen hatten. 1976 kam es zur Ausbiirgerung des Liedermachers Wolf
Biermann AeB 020, die unerwartete Debatten und grofle Unruhe ausloste, wenn auch
nicht alle »Kulturschaffenden« so unbeirrbar und mutig waren wie Theo Balden,
Fritz Cremer und Herbert Sandberg, die Erstunterzeichner eines Protestbriefes vom
November 1976.” Dem folgten bis zum Ende der DDR Kontrollverscharfungen. Seit
1984 wurde die Lage durch eine vermehrte »Ausreise« (wie die Selbstexilierung ver-
waltungstechnisch hief}) von Kiinstlern und Intellektuellen verscharft, obwohl der
Staat diese inzwischen oft genug forderte, weil er sich davon Ruhe und von der
Bundesregierung fiir den Freikauf von Gefangenen eingesetzte Devisen versprach.
Riickblickend kann man fur diese Zeit eine merkwiirdige Gleichzeitigkeit von 6ko-
nomischer Krisenverschiarfung, der Zunahme von kiinstlerisch-lebensweltlichen
Neben- und Gegenszenen' und der Konsolidierung des Systems durch eine gewohn-
heitsgestiitzte und die Apathie steigernde »Klinisierung« der Gesamtbevolkerung
bei gleichbleibender Latenz der Unzufriedenheit feststellen. Am Ende war es aller-
dings der massenhafte Exodus vor allem junger Menschen, der im Rahmen der Libe-
ralisierung und des Interventionsverzichts der Sowjetunion den DDR-Staat in der
Friedlichen Revolution zusammenbrechen liefs.

5. Gegenszenen

Das waren die Rahmenbedingungen, in denen sich auch eine Vervielfiltigung abwei-
chender kiinstlerischer Ausdrucksformen und Arbeitsweisen vollzog. Wichtig ist es

zu betonen, dass die Geschichte der dsthetischen Feindsetzungen ihrerseits nur eine —
allerdings bestimmende — Seite der Kunstverhaltnisse der DDR ausgemacht hat. Die
andere betrifft die — allerdings stets umstrittenen und neu zu erkdmpfenden — Freirdu-
me. Die DDR ist, wie jedes Gesellschaftssystem, nur zu verstehen, wenn man die Span-
nungen zwischen den von Ordnungsmichten kontrollierten Regulierungen des Verhal-
tens und den méglichen Handlungsspielrdumen in die Betrachtung einbezieht. Auch
die spate DDR ist nicht allein durch die von den Funktioniren oft resigniert akzeptier-
ten Abweichungen gekennzeichnet gewesen. Zwar gab es die Vitalitat von Gegen- und
Nebenszenen. Aber sie waren so wenig »das Ganze« wie es allein der rechtsférmig orga-
nisierte Unrechtsstaat war. In den 198oer Jahren realisierte sich das Zusammenspiel
beider in der Entwicklung neuer Méglichkeitsraume, die ergriffen, zugelassen — zuneh-
mend aber auch kontrolliert wurden.

Wenn die Skepsis den nicht-figurativen Kiinsten gegentiber auch nie ganz iiberwun-
den wurde, gab es doch immer auch hier Integrationsbemiihungen, nachdem der alte
Formalismusstreit niemanden mehr iiberzeugte. Das schloss moderate, Integrations-
und Reforminteressen miteinander verkniipfende Forderungen nach einer Anerken-
nung auch der Abstraktion ein. Der an der Akademie fiir Gesellschaftswissenschaften
beim ZK der SED arbeitende Helmut Netzker formulierte einen (als »parteiinternes
Material« zirkulierenden) Lagebericht »Zur Situation und Entwicklung der bildenden
Kunst der DDR, der die Einbeziehung der so lange ausgeschlossenen avantgardisti-
schen Kunstformen zum Ziel hatte. Langst waren einzelne Abweichler durchaus integ-
riert, wenngleich die Berichterstatter (neben Netzker auch Ingrid Beyer, Gerlinde Forster
und Hermann Peters) zugeben mussten, dass es in der DDR an reprasentativen Ausstel-
lungen der abstrakten Kunstrichtung fehle. Immerhin aber habe Hermann Glockner
1987, kurz vor seinem Tode, den Nationalpreis erhalten und wurden Arbeiten von ihm
bei der X. Kunstausstellung der DDR in Dresden gezeigt. Ebenso erlangten &sthetisch
so unbestechliche Kiinstler wie Carlfriedrich Claus und Max Uhlig aes 021 Ehrungen
durch die Akademie der Kiinste der DDR, und dem Werk Gerhard Altenbourgs wurde
eine grofie Personalausstellung in Berlin gewidmet.



Auch in diesem Bereich — wie spater gegeniiber den von Michael Gorbatschow angesto-
Ren Reformprozessen in der Sowjetunion — lief man der Entwicklung hinterher. Zur
Einbindung der immer schwerer erreichbaren kiinstlerischen Oppositionsszenen emp-
fahl Netzker den Parteioberen sowohl die Lizenzierung des Graphikmarktes age 022, auf
dem sich mit gestiegener kiinstlerischer Qualitat »bei immer mehr Biirgern unseres
Landes Bediirfnisse nach dem personlichen Umgang und Besitz |[...] auch [...] nichtrealis-
tischer, vornehmlich raumschmiickend-dekorativer Kunst« entwickelt hitten. Eine der-
artige Nachfrage sollte Anerkennung finden, da sie der Gestaltung einer »personlichen,
individuell unverwechselbaren Lebenssphire« diene, die nun als »Bestandteil sozialisti-
scher Lebensweisen anerkannt wird«. So gibe es eine stindig wachsende Kdufernach-
frage, verbunden mit auch an die neue Kunst gerichteten »Erziehungs-, Bildungs- und
Kommunikationserwartungen«. Deshalb wird in der Akademie-Stellungnahme empfoh-
len, auch auf subjektive Bedurfnisse einzugehen »bis hin zum vollen Ausspielen ihrer
[der abstrakten Werke| Fahigkeiten, dsthetische Geniisse zu bereiten, Bediirfnisse nach
Schonheit und Harmonie zu befriedigen, intime Rdaume zu schmiicken und zu akzentu-
ieren ohne zugleich gewichtige Inhalte zu artikulieren«.'®

In Polen, der CSSR oder Ungarn war all dies schon viel friiher geschehen. Nie hatten
die Regierenden dieser Lander eine so engstirnige Asthetik durchzusetzen versucht wie
die DDR in ihrem unmittelbaren Konkurrenz- und Abgrenzungsinteresse der BRD gegen-
iiber. Anders als in diesen Landern wurden die DDR-Szenen der non-figurativen und
konstruktivistischen Kunst einem breiteren Publikum erst nach dem Zusammenbruch
des Staatsozialismus sichtbar, nachdem die abstrakten Werke zuvor oft nur in den sprich-
wortlichen »Nischen« zur Geltung gekommen waren. Kunst zur Verschonerung der Pri-
vatsphare wiare dann auch dem »privaten« Geschmack anheimgegeben, wihrend die
reprasentative Staatskunst sich zu derlei Subjektivismen doch nicht herablassen wollte.

So handelt es sich bei der nicht-figurativen Kunst in der DDR um eine zwar ihrer-
seits »real existierende«, normativ jedoch nicht anerkannte Stilrichtung, stigmatisiertes
Gegenstiick zur politisch durchgesetzten Geltungskunst — aber gerade dadurch unter-
grindig wirksam. Thr Handlungs- und Wahrnehmungsrahmen blieb stets durch die hier
dargestellten Feindsetzungen bestimmt. Fiir die non-figurativ arbeitenden Kiinstlerin-
nen und Kiinstler war das keine leichte Situation, selbst wenn man sich in den unter-
schiedlichen Vergemeinschaftungsformen Mut machen konnte, die auch eine intensive
Teil6ffentlichkeit erreichten und einbezogen. Der Idee vom Kiinstlerleben als Gegenent-
wurf zur burgerlichen oder dann eben: funktionirshaften Etablierung mochte das sogar
entgegenkommen. Andererseits waren Feindsetzungen oft dann doch zu bedrohlich,
um riickblickend lediglich als Facette bohemienhafter Nebenszenen und deren Selbst-
stabilisierung dargestellt zu werden.

All das wird nachtraglich gerne als »Liberalisierung« der parteilichen und staatli-
chen Kunstpolitik gedeutet. Und tatsachlich gab es das Interesse an mehr Freiheitsgra-
den bei manchen, die auf eine Verbesserung des Systems hofften und Reformen befor-
dern wollten. Entscheidend jedoch war, dass die Inhaltslosigkeit der Programmrhetorik
schliefSlich nicht nur die Horer erschlug, sondern sogar die Sprecher. Somit handelte
es sich weniger um eine konzeptionelle Erweiterung des Blicks, also um Liberalitat,
sondern um ein Verstummen der Kontrolleure, ein Austrocknen der schal gewordenen
Normenphraseologie. Bald gab es auch neue Frontlinien: etwa die Aktionskunst. Man
sieht: die lahmende Allgegenwart gegenseitiger Angstbindungen und Feindsetzungen
blieb bis zuletzt.

Inakzeptabel blieben Aktionen von Kiinstlerinnen und Kiinstlern, die schon in ihren
Veranstaltungsformen, also gleitenden Ubergéngen zwischen Kunstveranstaltung sowie
gegen- und nebenkulturellen Lebensweisen, mit Kiinstlerfesten, Pleinairs oder »subver-
siven Festivals« und der Stilisierung all dessen zum Gesamt-Kunstwerk sich jeder kont-
rollierenden Definition entzogen. Zudem ging es keinesfalls nur um eine individuelle
Expressivitit, sondern um Gruppenerlebnisse, die nicht selten auch mit Reizthemen
verbunden wurden, welche einem Thematisierungsverbot unterlagen. Der Kampf gegen
Umweltverschmutzung als Gegenstand von land art-Happenings gehorte ebenso dazu
wie provozierende Punk-Auftritte, etwa von Hans Scheuerecker aes 023 mit der Cott-
buser Punk-Queen Harriett Boge (»Exe«) oder Lutz Dammbecks Performances mit Fine
Kwiatowski. Die Dresdner Autoperforationsartisten trieben das dann ins Extrem einer

ABB 022 Werner Schmidt bei einer Graphik-
Auktion in Dresden, Mai 1980

12 — Der Begriff meint die Zustimmungserzwingung
zu Einschrankungen im Rahmen ungleicher und vor
einem unbestimmten Drohhintergrund verlaufender
Aushandlungen; vgl. Karl-Siegbert Rehberg: Sicht-
barkeit und Invisibilisierung der Macht durch die
Kiinste. Die DDR-»Konsensdiktatur« als Exemplum.
In: Gert Melville (Hg.): Das Sichtbare und das
Unsichtbare der Macht. Institutionelle Prozesse in
Antike, Mittelalter und Neuzeit, KoIn/Weimar/Wien
2005, S. 355-382.

13 — Neues Deutschland v. 22.12.1976.

14 — Vgl. Christoph Tannert: »Nach Realistischer
Einschatzung der Lage... Absage an Subkultur und
Nischenexistenz in der DDR«. In: Matthias Fliigge
(Hg.): Der Riss im Raum. Positionen der Kunst seit
1945 in Deutschland, Polen, der Slowakei und Tsche-
chien, Ausst.-Kat. Martin-Grobius-Bau Berlin v.
26.11.1994-5.2.1995, Dresden/Berlin 1994, S. 41-48,
S. 44, der den Begriff »Subkultur« fiir unzutreffend
hilt und lieber von »Zweiter Kultur«, von »Alternati-
ver Kultur«, von »Untergrund« oder »Hintergrund«
spricht.

15 — Helmut Netzker: Zur Situation und Entwicklung
der bildenden Kunst der DDR. Ms. [parteiinternes
Material], Berlin, Februar 1988 [Akademie fiir Gesell-
schaftswissenschaften beim ZK der SED, Forschungs-
bereich Theorie des Sozialistischen Realismus].

16 — Ebd., S. 35.
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ABB 023 Hans Scheuerecker, Provokation des
Ikarus, Gewidmet dem 1. Todestag des Maler-
freundes Giinther Friedrich am 22. Mai 1987,
Atelier Cottbus, Bahnhofstrafle 75

17 — Vgl. Paul Kaiser: Aktivisten der letzten Stun-
den. Zumutungen an eine sozialistische Akademie:
Rainer Gorss im Spannungsfeld zwischen Kiinstler-
status, Selbstorganisation und Hochschulpolitik.

In: Ordnung durch Stérung. Auto-Perforations-Artis-

tik. Micha Brendel, Else Gabriel, Rainer Gérss, Via
Lewandowsky, Ausst.-Kat. Hochschule fiir Bildende
Kiinste Dresden v. 7.4.-14.5.2006, Niirnberg 2006,
S. 45-58 sowie Karl-Siegbert Rehberg: Verkdrpe-
rungs-Konkurrenzen. Aktionskunst in der DDR
zwischen Revolte und »Kristallisation«. In: Frank

Eckhardt, Paul Kaiser (Hg.): Ohne uns! Kunst & alter-

native Kultur in Dresden vor und nach '89, Dresden
2009, S. 260-283.
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riskanten Korperlichkeitskunst, die offizielle Stellen nur noch ratlos machen konnte."”
Das passte zu dem mentalen Ausstieg der letzten Generation der DDR-Jugend, in dem
sich gegen die gesellschaftliche Stagnation >autonome« Existenzformen vielféltiger
Art entwickelt haben. Dazu sagte die in Dresden ausgebildete Aktionskiinstlerin Else
Gabriel: »Das System hat uns iiberhaupt nicht interessiert, die DDR war fiir uns gar kein
Thema mehr«.®

Jedenfalls verweist die Unzufriedenheit der Machtigen mit den Kiinstlern und
umgekehrt dieser mit den herrschenden Funktionédren auf ein, wiahrend der gesamten
40-jahrigen Geschichte der DDR bestehendes Spannungsverhaltnis, das fiir den zuneh-
menden, aber autoritar fiir lange Zeit verzogerten und oft auch ambivalent wirkenden
Verdnderungsdruck nicht unerheblich war. Ohne die, zumeist unterschwellig und ver-
deckt gehaltenen Nichtangepasstheiten, ohne das Zusammenspiel von Nachgeben und
Widerstandigkeit, ist die Erweiterung der Freiheitsgrade im Bereich der Kiinste wahrend
der gesamten 1980oer Jahre nicht zu verstehen. ase 024 Das gilt auch fiir die Gesellschaft
als Ganze: Unzufriedenheit, zunehmender Legitimationsverlust auf der einen und Riick-
ziige auf der anderen Seite hatten Zugestdndnisse bewirkt und waren schlieflich nicht
unwichtig dafiir, dass in einer passenden historischen Konstellation der schliefliche
Kollaps des Systems moglich wurde. Das soll aber nicht heiflen, dass die Kiinstler sich
ihre Freiheiten stets »erkdmpft« hitten — manche vielleicht, aber im ganzen war es ein



komplizierter und in seinen Wirkungen kaum intendierter Prozess von Aushandlungen,
Kompromissen und Forderungen, der den miide werdenden gerontokratischen Macht-
habern in den 1980oer Jahren Anderungen abrang, wenngleich dies immer mit schwer
abschitzbaren Risiken verbunden war.

I1. Riickblickende Reflexion: Kunst als Medium der deutschen Doppelflucht
aus der Geschichte

Der Zusammenbruch des sozialistischen Systems hat in den Neuen Bundeslindern nach
1989 zu einem, wie im Zeitraffer sich vollziechenden gesellschaftlichen Wandel gefiihrt,
durch den nicht nur die materiellen Verhiltnisse, sondern auch die Sinnhorizonte und
Alltagspraktiken fundamental verandert wurden. Demgegentiber blieb das Leben der
Biirger in der alten Bundesrepublik — sieht man vom (iibrigens auch in den neuen Bun-
deslandern zu entrichtenden) Solidaritatszuschlag und der zégerlichen Einfihrung des
griinen Pfeils fir Rechtsabbieger einmal ab — von alledem fast unberiithrt. Und insbe-
sondere stand die eigene Geschichte durch die, selbstverstandlich durchaus mit grofier
Emotionalitdt begleiteten Ereignisse in keiner Weise auf dem Priifstand. Durch den
Transformationsprozess hat sich, vor allem auf der Basis eines umfassenden Institutio-
nentransfers vom Westen in den Osten, aber doch gezeigt, dass 1990 eben auch der west-
deutsche Staat zu existieren aufgehért hatte. Eine der tiberraschenden Beobachtungen
war die durch eine Gegensatzspannung erzeugte Entsprechung verschiedenster Entwick-
lungen in den beiden deutschen Staaten. Nun zeigten sich auch deutlicher die Folgen
der urspriinglich gemeinsamen, dann durch die Systemkonflikte im Kalten Krieg ver-
drangten Ausgangslage nach 1945.

Die Sondersituation der Kiinste im geteilten Deutschland, die dazu fiihrte, dass in
Ost und West einander entgegengesetzte Stilauspragungen (Gegenstandlichkeit vs. Ab-
straktion) absolut gesetzt wurden, war miterzeugt durch eine Doppelflucht beider deut-
scher Staaten und Gesellschaften aus der geschichtlichen Kontinuitit."” Um der Uner-
traglichkeit der Staatsverbrechen wahrend der NS-Herrschaft zu entgehen, suchte man
in der BRD nach einer neuen Identitat durch Orientierung an den westlichen Sieger-
machten des Zweiten Weltkrieges. Die Westbindung wurde zuerst von Konrad Adenauer
politisch und militdrisch durchgesetzt und dann kulturell oft gerade durch jene Kultur-
trager und Intellektuellengruppen ergénzt, die eher Gegner der Adenauerpolitik gewe-
sen waren. In der DDR hingegen vollzog sich eine Flucht in die Geschichtsphilosophie,
wahnte man, an der Seite der anderen Siegermacht, ein genuiner Teil der Emanzipations-
geschichte der Menschheit geworden zu sein. Allerdings war der Aufbau des »besseren
Deutschlands« und der mit ihm verbundenen Zukunftsvision von Anfang an untermi-
niert durch die von Moskau befohlene kommunistische Besetzung aller Schliisselposi-
tionen in der SBZ, standen die emphatisch behaupteten Ziele und die riicksichtslose
Durchsetzung der eigenen Machtanspriiche stets in einem Widerspruch zum Glanz der
utopischen VerheifSung.

Aus der historischen Selbstverortung speiste sich auch die Bedeutung des zuneh-
mend ausgeweiteten »kulturellen Erbes«. Kulturpolitik erschien als »Auspragung leben-
diger, schopferischer Beziehungen zu progressiven, humanistischen und revolutionéaren
Ideen, Werten und Kémpfen in der Geschichte«, weshalb mit grofen Teilen der Uber-
lieferung »radikal gebrochen« werden miisse.*® Kuinstlerisch wurde (wie schon in der
Romantik und im Nationalsozialismus) Albrecht Diirer zum deutschen Leitkiinstler aus-
gerufen, immerhin zierte er 1953 das erste Heft der neuen Folge der VBK-Zeitschrift Bil-
dende Kunst: »Wir haben ein Banner aufgepflanzt, das Banner heifit Diirer. Und dieses
Banner muss wehen«.?' Historische Vorbilder wurden auch den Malern empfohlen,
vor allen Adolph Menzel seines berithmten Eisenwalzwerks von 1875 wegen, um dessen
Interpretation als »Arbeiterbild« sich grofie Diskussionen rankten, obwohl es doch vor
allem ein Hymnus auf die neuen technischen »Produktivkrafte« war.?*> Nicht zufillig
konnte 1953 ein Bild des Leipziger Malers Hans Mayer-Foreyt unter dem doppeldeutigen
Titel Ehret die alten Meister ass 138 bei der Dritten Deutschen Kunstausstellung in Dres-
den seines kunstpolitischen Aufforderungscharakters wegen herausstechen: In traditio-
neller Malweise wurde ein wiirdiger alter »Meister« aus der Arbeiterschaft gezeigt, der

ABB 024 Michael Morgner bei der Aktion
»Steine legen« beim Pleinair in Gallentin, 1981,

Archiv Paul Kaiser

18 — Else Gabriel in der von Susanne Kaufmann
moderierten Rundfunk-Diskussion »Widerstand im
Atelier. Die vergessenen Kiinstlerinnen der DDR,
gesendet am 12. 8.2011in SWR2, an der des Weite-
ren die Direktorin der Mannheimer Kunsthalle,
Ulrike Lorenz, und der Verfasser dieses Beitrages
teilnahmen.

19 — Vgl. Karl-Siegbert Rehberg: Der doppelte
Ausstieg aus der Geschichte. Thesen zu den »Eigen-
geschichten« der beiden deutschen Nachkriegs-
staaten. In: Gert Melville, Hans Vorlander (Hg.):
Geltungsgeschichten. Uber die Stabilisierung und
Legitimierung institutioneller Ordnungen, Kéln/
Weimar/Wien 2002, S. 319-347.

20 — Autorenkollektiv der Akademie der Gesell-
schaftswissenschaften beim ZK der SED (Institut fiir
Marxistisch-Leninistische Kultur- und Kunstwissen-
schaft): Die SED und das kulturelle Erbe. Orientie-
rungen, Errungenschaften, Probleme, Berlin 1985;
vgl. auch Walter Schmidt: Das Erbe- und Traditions-
verstandnis in der Geschichte der DDR. Sitzungs-
berichte der Akademie der Wissenschaften der
DDR (Gesellschaftswissenschaften), Berlin 1986.
21— Ernst Hoffmann: Diirer - nationales Vorbild
[Beitrag zur »ersten Theoretischen Konferenz der
bildenden Kunst« in der DDR 1952]. In: Neues
Deutschland v. 23.20.1952 sowie Bildende Kunst 1
(1953), H. 1, bes. die Redaktionsvorbemerkung
S.15-22.

22 — Vgl. Konrad Kaiser: Adolf Menzels Eisenwalz-
werk, Berlin 1953 und als Erwiderung Walter Besen-
bruch: Menzel, der realistische Beobachter der
Wirklichkeit seiner Tage. In: Bildende Kunst 2 (1954),
H. 4, S. 51-38.
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ABB 025 Eingang zur dritten Deutschen
Kunstausstellung, Dresden 1953

ABB 026 Blick in die documenta 2, 1959
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die Skizze eines Kunststudenten, auf dessen Zeichenmappe das Wort »Menzel« steht,

kritisch und mit scheinbarer Kennerschaft prift (vgl. den Raum »Sozialistischer Realis-
mus [«).2

Mit den groflen Maltraditionen wurde insbesondere auch verbunden, dass es an ers-
ter Stelle um die kiinstlerische Herausarbeitung von »Menschenbildern« gehe. »Das
Menschenbild in unserer Zeit« war aber auch das Motto des berithmten westdeutschen
Kunst-Streites wahrend des [ersten]| Darmstddter Gespriches gewesen.”* Hans Sedlmayr
hatte schon in seinem 1948 erschienen Buch Verlust der Mitte*® eine »Diagnose der Zeit«
geben wollen und entwarf ein Panorama des Niedergangs, der Auflosung und Chaotisie-
rung, die eine lange Vorgeschichte in der Autonomisierung der Kiinste gehabt hitten.
Sedlmayr sah in seiner »Schméhschrift« (Werner Hofmann?¢) vor allem die mit der
modernen Kunst verbundene »Primitivisierung« und »Herabsetzung des Menscheng,
ein Fortstreben »vom Menschlichen und vom Maf«.?”

Gegen derlei Thesen und zugleich jeden ethnozentrischen Naturalismus von »Heimat
und Rasse« verwerfend, wurde im Westen die Faszinationsformel von der »Weltsprache
der Abstraktion«*® in Umlauf gebracht. Das suggerierte fiir lange Zeit, es habe in West-
deutschland nur Informel, Lichtkinetik, Monochromie, Lyrische Abstraktion, die Farb-
feldmalerei der Konkreten etc. gegeben, wiahrend man im Osten eben nur gegenstind-
lich gemalt habe. Stattdessen muss man die Differenz von kiinstlerischer Praxis und
institutionell erzeugter und gestiitzter »Geltungskunst< beachten. Auch im Westen gab
es nach 1945 akademische Bildhauer und Maler alten Stils, waren die Weihnachtsaus-
stellungen und die fiir kommunale Wettbewerbe und Auftrage geschaffenen Entwiirfe
und Arbeiten noch nicht einmal in ihrer Mehrheit »modern«. Und sehr wohl gab es, wie



gesagt, auf der anderen Seite auch in Ostdeutschland Fortsetzungen kiinstlerischer und
architektonischer Modernitit. Aber die Protektion, die 6ffentliche Aufmerksamkeit,

die Ankéufe der Spitzenmuseen beziehungsweise die Ubereignung von Kunstwerken
an diese oder die in Orden und Ehrenzeichen oder in Marktpreisen sich ausdriickende
Wertschitzung fiir national und international wahrgenommene Kinstler tiberlagerten
diese vielschichtigen Realitdten konkreter kiinstlerischer Arbeit und fithrten wahrend
der Zweiteilung der Welt zum Dualismus einander opponierender asthetischer Vor-
schriften und der doktrindr an sie gebundenen Erwartungen.

Gemeinsam war in allen Besatzungszonen nach 1945 der Versuch einer Wiederentde-
ckung und Wiederherstellung der Prisenz jener Kunstwerke, die im NS-System verécht-
lich gemacht, unterdriickt oder vernichtet worden waren. Fiir die beiden ersten grofien
reprasentativen Bildprasentationen — namlich sehr frith die (erste) Allgemeine Deutsche
Kunstausstellung in Dresden im Jahre 1946, wie auch neun Jahre spéter die (erste) docu-
menta in Kassel — war dies ein Leitmotiv. Jedoch entwickelte sich daraus nur im Westen
die Option fiir den »abstrakten« Stil als Geltungskunst.?® Die Leitausstellungen mit
einer unvers6hnlichen Option fir den teleologischen Realismus auf der einen und fiir
die Abstraktion auf der anderen Seite waren die Dritte Deutschen Kunstausstellung in
Dresden im Jahre 1953 aBe o025 und die documenta 2 aes 026 im Jahre 1959: Das waren
die kanonischen Kunstdemonstrationen in Ost und West. Und wahrend im sowjetischen
Einflussbereich von Anfang an die angeordnete Dominanz des sozialistischen Realismus
bestimmend war, konnte Laszlo Glozer fiir die Bundesrepublik erst 1981 proklamieren,
»dass die Moderne jetzt in die Geschichte ihrer 6ffentlichen Geltung« eingetreten sei.*®

KKk

Diese schroffen Entgegensetzungen haben sich lingst aufgelost, wenngleich sowohl der
deutsch-deutsche Bilderstreit als auch die in den neuen Bundesldandern immer noch
deutlich getrennten Publika bei Ausstellungseroffnungen, Kunstmessen oder den Kiins-
ten gewidmeten Vortragsreihen bis hin zur Mitgliedschaft in Freundesvereinen von Kul-
turinstitutionen belegen, dass die hier dargestellten Entwicklungslinien immer noch
nachwirken. Das gilt — abhéngig von der eigenen Herkunft — auch fiir die Deutung der
geschichtlichen Entwicklung und des Prozesses der Wiedervereinigung. Zunehmend
wird das Ende der internationalen und nationalen Gegensatzspannungen jedoch dazu
fithren, dass die unterschwellige Beziehungsgeschichte zwischen der BRD und der DDR
dadurch deutlicher ins Bewusstsein tritt. Dadurch sollte eine Forschungsperspektive
(wie sie hier ansatzweise versucht wurde) gestdrkt werden, in der nicht nur der offenbar
untergegangene Teil der 40-jahrigen Zweistaatlichkeit auf seine geschichtlichen Bedin-
gungen und Prozesse hin untersucht, sondern all dies auch fir die ebenfalls nicht mehr
existierende alte Bundesrepublik nachgeholt wiirde.

23 — Vgl. Hans Mayer-Foreyt: Wertvolle Vorbilder.
In: Bildende Kunst 1 (1953), H. 2, S. 45f.

24 — Vgl. Hans Gerhard Evers (Hg.): Das Menschen-
bild in unserer Zeit. Darmstadter Gesprach 1950,
Darmstadt o.). [2. Aufl. 1951].

25 — Hans SedImayr: Verlust der Mitte. Die bildende
Kunst des 19. und 20. Jahrhunderts als Symptom und
Symbol der Zeit [zuerst 1948], Frankfurt am Main/
Berlin/Wien 198s.

26 — Werner Hofmann: Im Banne des Abgrunds.
Der »Verlust der Mitte« und der Exorzismus der
Moderne: Uber den Kunsthistoriker Hans Sedimayr.
In: Gerda Breuer (Hg.): Die Zéhmung der Avantgar-
de. Zur Rezeption der Moderne in den 5oer Jahren,
Basel/Frankfurt am Main 1997, S. 43-54.

27 — SedImayr, Verlust (wie Anm. 25), S. 143.

28 — Vgl. z.B. Laszo Glozer: Westkunst. Zeitgendssi-
sche Kunst seit 1939, Ausst.-Kat. Museen der Stadt
Ko6In in den KéIner Messehallen v. 30.5.-16.8.1981,
KéIn 1981, S.178.

29 — Vgl. Harald Kimpel, Karin Stengel: . documen-
ta '59. Kunst nach 194s5. Internationale Ausstellung.
Eine fotografische Rekonstruktion, Bremen 2000.
30 — Glozer, Westkunst (wie Anm. 28), S. 174.
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Eckhart Gillen

»Unser Ziel mag eine Utopie sein.
Aber was wire das Leben ohne Utopie?«’

Kunst und Leben in der DDR zwischen Utopie-
erwartung und Utopieermiidung

»Flr mich war die DDR mein Leben. Von der ersten Stunde an habe ich am Aufbau
dieser Republik mitgearbeitet, ein ganzes Leben dafiir eingesetzt und insofern ist es
eine Tragik, dass es dieses Land nicht mehr gibt. [...] Ich bin auch immer mehr der
Meinung, dass wir da ein Korn in die Erde gelegt haben, da wird der Samen aufgehen.
Es war nicht umsonst, dass die DDR existiert hat.«

MARGOT HONECKER, 2012”

Das Programm eines radikalen Neuanfangs, die >Wiedergeburt« eines >Neuen Deutsch-
lands< duldete nach dem Ende des Zweiten Weltkriegs in der Sowjetischen Besatzungs-
zone (SBZ) keinen Aufschub, kein Innehalten und keine passive Melancholie. Wie in
der 1948 erschienenen Antiutopie 1984 von George Orwell beschrieben, galt die Beschaf-
tigung mit der Vergangenheit als subversiv. In der Fahigkeit, sich erinnern zu kénnen,
liegt ja eine emanzipatorische, aufklarerische Kraft, die von der Gedankenpolizei des-
halb mit allen Mitteln bekdmpft werden muss. Die Ausstellung »Abschied von Ikarus«
thematisiert diesen voluntaristischen Ausbruch aus der Vergangenheit des Dritten
Reichs und die sozialutopischen Wiinsche und Hoffnungen, die einen Grofteil der
Kunst in der DDR inspiriert haben. Wer sich bereit erklérte, gerade »auferstanden aus
Ruinenc sich bedingungslos der Zukunft zuzuwenden, wie es die Verse aus Johannes
Bechers DDR-Hymne nach der Musik von Hanns Eisler versprachen, dem wurde jede
Schuld und Verstrickung mit der NS-Zeit verziehen.

Es stellt sich die Frage nach den Bindekriften, die von der Idee dieser »konkreten
Utopie«® ausgehen. Welche Energien, welche Erfahrungen, welche Zielsetzungen haben
die Kiinstler motiviert, in die SBZ zu gehen beziehungsweise dort auszuharren? War es
nur die Hoffnung auf ein »Modell DDR« als »kalkulierte Emanzipation«* oder war es,
wie viele Remigranten, Kiinstler und Parteifunktionare glaubten, nicht vielmehr die Aus-
sicht auf die Verwirklichung eines Menschheitstraumes, die Utopie vom »Reich der Frei-
heite, die als quasi religiose Glaubensenergie tiber alle Riickschldge und Zwangsmaf3nah-
men hinweg, als »Prinzip Hoffnung« dazu beigetragen hat, das so viele Intellektuelle,
Kinstler, Philosophen, Architekten, Filmemacher tiber so viele Jahrzehnte am Projekt
DDR festgehalten haben. Dies waren keine Einzelfille, fast alle Emigranten aus den
Bereichen der Kunst und Literatur, des Theaters und der Musik — die Liste reicht von
Fritz Cremer, John Heartfield, Lea Grundig und Ernst Bloch tiber Hans Mayer, Bertolt
Brecht, Anna Seghers bis hin zu Arnold Zweig, Paul Dessau, Hanns Eisler — entschieden
sich nach 1945 fiir die SBZ/DDR. Darunter waren auch Kiinstler wie Gabriele Mucchi aus
Mailand und der als spanischer Biirgerkriegsfliichtling tiber Mexiko 1956 in die DDR
kommende Josep Renau, die sich auf Dauer in der DDR einrichteten, um dort zu lehren
und kiinstlerisch tatig zu sein.

Bezeichnend dafiir ist eine Szene aus dem Jahr 1945 zwischen dem Riickkehrer aus
der Sowjetunion, dem Journalisten Rudolf Herrnstadt und dem spateren Verleger Hel-
mut Kindler. Der eine machte als Politbiiro- und ZK-Mitglied Karriere und wurde Ende
Juli 1953 nach Auseinandersetzungen mit Ulbricht Giber den Kurs der Partei aus allen
Amtern entlassen, aus der Partei ausgeschlossen und als Historiker an die Zweigstelle
des Deutschen Zentralarchives nach Merseburg in die Verbannung geschickt, was fur

1— Rudolf Herrnstadt zit. n. Helmut Kindler: Zum
Abschied ein Fest: die Autobiographie eines deut-
schen Verlegers, Miinchen 1991, S. 321.

2 — Originalton im Film Der Sturz von Eric Friedler,
NDR 2012.

3 — Peter Zudeick: Der Hintern des Teufels. Ernst
Bloch - Leben und Werk, Biihl-Moos 1985, S. 253.

4 — Rudiger Thomas: Modell DDR. Die kalkulierte
Emanzipation, Miinchen 1972.

ABB 027 Wolfgang Smy, Endstation, 1983,
Leihgabe des Kiinstlers

51



5 — Vgl. Helmut Miiller-Enbergs: Der Fall Rudolf
Herrnstadt. Tauwetterpolitik vor dem 17. Juni, Berlin
1991, S. 262 ff.

6 — Rudolf Herrnstadt wird Chefredakteur der
Berliner Zeitung, die erstmals am 21. Mai 1945
erscheint. Im Mai 1949 wird er Chefredakteur des
Neuen Deutschland bis zu seiner Entlassung am

26. Juli1953.

7 — Rudolf Herrnstadt, zit. n. Kindler, Abschied

(wie Anm. 1), S. 321.

8 — Vgl. Thomas Brasch: Vor den Vétern sterben

die S6hne, Berlin 1977.

9 — Marion Brasch: Ab jetzt ist Ruhe. Roman meiner
fabelhaften Familie, Frankfurt am Main 2012.

10 — Ebd., S. 323f.

11 — Uwe Kolbe: Noch einmal 1989. Riickwartsge-
wandte Bemerkungen tiber Utopie und Literatur.
In: Ders.: Vinetas Archive, Géttingen 2011, S. 35, 37,
39. In Eugen Ruges Roman In Zeiten des abnehmen-
den Lichts ist von einer Gaststétte Vineta die Rede:
»An der Tir hing ein handgemaltes Schild: >Wegen
technischer Probleme geschlossen«« (Reinbek 201,
S. 293).

12 — Arnhelm Neusiiss (Hg.): Utopie. Begriff und
Phanomen des Utopischen, Neuwied/Berlin 1968,
S.16.

13 — Jakob Moneta: Kommentar zum >Kurzen Lehr-
gang der Geschichte der Kommunistischen Partei
der Sowjetunion (Bolschewiki)«. Unter Redaktion
einer Kommission des Zentralkomitees der KPdSU
(B). Gebilligt vom Zentralkomitee der KPdSU (B)
1938, Berlin/DDR 1952, S. 98. Georg Orwell benutzte
in seinem antiutopischen Roman 1984 den »Kurzen
Lehrgang« als Muster einer Politik, welche die
Geschichtsschreibung nach den jeweiligen Tages-
bediirfnissen »aktualisiert«.

14 — »U-topia, Nirgend-wo heilt die Insel des
Morus [...] Das Nirgendwo ist als postulativ gedacht
fiir das Wo, in dem sich die Menschen wirklich befin-
den.« Campanellas >Civitas solis« dagegen war eine
» vollig obrigkeitliche, auch biirokratische Utopie
[...]. Statt der Freiheit, wie bei Morus, klingt jetzt das
Lied der Ordnung, mit Herr und Aufsicht. Statt eines
Vorstehers der Utopier, im schlichten Franziskaner-
mantel, mit Getreidekrone, erscheint ein Herrscher,
ein Weltpapst.« (Ernst Bloch: Das Prinzip Hoffnung,
Band 2, Frankfurt am Main 1959, S. 598f., S. 607).

15 — Hans Giinther: Utopie nach der Revolution.

In: Wilhelm VoRkamp (Hg.): Utopieforschung,

Band 3, Frankfurt am Main 198s, S. 378 ff.

16 — Rudolf Bahro: Die Alternative. Zur Kritik des
real existierenden Sozialismus, Frankfurt am Main
1979, S. 299. Guntolf Herzberg und Kurt Seifert
schreiben in ihrer Biographie (Rudolf Bahro. Glaube
an das Veranderbare, Berlin 2002, S. 181): »Wie die
Rezeptionsgeschichte zeigt, wurde dieser Il1. Teil
von Anfang an als >utopischs, >abgehoben, »illusio-
ndrcangesehen bzw. abgelehnt und begriindete
dauerhaft Bahros Ruf als »Spinner««.

17 — Vgl. Das GroRe Vorbild und der Sozialistische
Realismus in der Architektur und in der Malerei.
Vortrage von Dr. Kurt Liebknecht, Professor Kurt
Magritz, zusammengestellt und herausgegeben
vom Haus der Kultur der Sowjetunion, Berlin 1952.
Die Vortrage wurden vom 2.-4.11.1951 gehalten auf
der Kulturkonferenz der Gesellschaft fiir Deutsch-
Sowjetische Freundschaft im Haus der Kultur der
Sowjetunion.
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den Lungenkranken in der chemieverseuchten Luft im Umfeld der Chemiewerke in Leu-
na und Buna einem Todesurteil gleich kam.® Der andere, der in der NS-Zeit von Herrn-
stadt als Kurier fiir eine Widerstands- und Spionagegruppe geworben worden war, wird
von ihm 1945 an die neugegriindete Berliner Zeitung berufen, entscheidet sich aber fiir
den Westen und wird einer der erfolgreichsten Verleger von Zeitschriften und Lexikas
in der Bundesrepublik.® Beide waren tiberzeugt, dass die Presse ein breites Meinungs-
spektrum vertreten soll. Beide stort daher die Zensur der SMAD und der Partei. Kindler
stoflt sich auch an der Diktatur des Proletariats, worauf Herrnstadt beschwichtigt, die
Diktatur sei doch nur eine voriibergehende Notmafinahme, das Ziel dagegen eine freie,
kommunistische Gesellschaft. Das nennt Kindler eine Utopie. Herrnstadt beendet das
Gespréch in der Erinnerung von Kindler mit den Worten: »Unser Ziel mag eine Utopie
sein. Aber was wire das Leben ohne Utopie?«’

Nur tber diesen gemeinsam geteilten Glauben an die Utopie beziehungsweise den
Glauben an den Sozialismus als wissenschaftliches Projekt erkldren sich die zahen Fami-
lienbande, die zwischen Kritikern und Reprasentanten der DDR bis tiber ihr Ende hin-
aus bestanden. Marion Brasch beschreibt niichtern und sachlich, wie sie als die >kleine«
Schwester ihre Briidder Thomas, Klaus und Peter Brasch erlebte, die alle drei vor ihrem
Vater Horst Brasch starben.®? Der katholische Jude, Emigrant und stellvertretende Kultur-
minister der DDR, liebte »mehr als seine Familie [...| seinen Glauben an das Himmel-
reich auf Erden, das er in dem Land errichten wollte, das ihn um seine Jugend gebracht
hatte: Deutschland.«® Das ging so weit, dass der Vater Anzeige gegen seinen eigenen
Sohn Thomas erstattet, weil er 1968 Flugblatter gegen den Einmarsch der Warschauer-
Pakt-Staaten in Prag verteilt hatte. Dafiir wird er zu zwei Jahren und drei Monaten Haft
verurteilt und nach 77 Tagen auf Bewéahrung entlassen. Viele Jahre spiter, nach seiner
Ubersiedelung in den Westteil Berlins, liest der erfolgreiche Schriftsteller, Theaterautor
und Filmregisseur Thomas Brasch der Schwester seinen Brief an den Vater vor, in dem
stand, dass »die DDR seine Familie sei, auch wenn er sie verlassen habe. |...] Dass er mei-
nem Vater gern vom Gefangnis erzdhlen wiirde, und dass es nichts Schlimmeres gebe,
als im Gefdngnis zu sein in einem Land, das man doch eigentlich liebe.«'®

Es gab im offenen Widerspruch zu der rigiden Unterdriickung der Meinungsfreiheit
einen von den oppositionellen und den ideologietreuen Kiinstlern sowie den Funktiona-
ren gemeinsam geteilten Glauben an eine sozial-utopische Transzendenz. Vor allem die
Kiinstler aller Gattungen waren dafiir zustandig, dass der Glutkern dieser Glaubigkeit
nicht erlischt. Uwe Kolbe erinnert sich daran, dass sie »alle einmal im Sinne der sozialis-
tischen Verheiflung« gehofft hatten. »Viel wichtiger aber: Schweigen um die versoffene
und abgesoffene Hoffnung, um die erwiirgte Liebe, um unser utopisches Vineta.«"

In allen transzendenten und irdischen Religionssystemen gibt es einen paradiesi-
schen Urzustand, den die Entdecker der Neuen Welt noch auf Erden vorgefunden zu
haben glaubten, dann einen Stindenfall und die Vertreibung aus dem Paradies. Darauf
folgt das Warten und die Hoffnung auf die Wiederkehr paradiesischer Zustande durch
die Ankunft des Messias, die Apokalypse, das Jingste Gericht, die klassenlose Gesell-
schaft, das »Reich der Freiheit¢, die den wie auch immer gearteten Stindenfall wieder
rickgingig machen soll. Utopie bezeichnet in diesem Sinne den Traum von einer
»wahren«< und vor allem gerechten Lebensordnung, wihrend Ideologie nur der Schein
des Traums ist. »Von Ideologie als wirklich ausgegeben, wird die Verwirklichung des
Traums durch sie gerade verhindert. So ist aber selbst im Schein noch der Traum préa-
sent, in Ideologie Utopisches wirksam, freilich umgebogen und entmiindigt; und in
dem Ideologie scheinhaft als wirklich vorstellt, was nur erst ertraumt wird, erkennt sie
die Wahrheit des Traums an.«'?

Die Ideologen des Marxismus-Leninismus stellten unter der Losung »Von der Utopie
zur Wissenschaft« dem utopisch-phantastischen Sozialismus den >wissenschaftlichen
Sozialismus« gegentiber. Deshalb musste ein kommunistischer Parteiftihrer nicht nur
Politiker, sondern vor allem ein Theoretiker sein, der diese »wissenschaftliche Methode
des Sozialismus |[...] zu handhaben« versteht und die »historischen Gesetzmafigkeiten«
beim »gesetzmiRigen Ubergang vom Kapitalismus zum Sozialismus« erkennt. Auf der
Basis dieser Analyse musste er »die Linie und Kampfrichtung der Partei festlegen und
nicht etwa pragmatisch als Reaktion auf >Tagesereignisse«. Er mufite dariiber hinaus die
Lehre des Marxismus auf allen Gebieten beherrschen und verteidigen kénnen. Die Partei



war nicht einfach ein >Machtapparat¢, sondern ein wissenschaftliches Gremium.« Stalin
dagegen war ein Praktiker, der nicht in die Konzeption eines bolschewistischen Fiihrers
hineinpasste, darum musste der Theoretiker Stalin in Form seiner Gesammelten Werke
erfunden werden.”

Als Folge der >Verwissenschaftlichung« verschiebt sich die Raumutopie (Thomas
Morus: Vom besten Zustand des Staates oder von der neuen Insel Utopia von 1516 und
Campanellas Sonnenstaat, 1623'), die auf einem nach auflen hermetisch abgeschlosse-
nen Raum basiert, »zu der auf >historische Notwendigkeit« gegriindeten Zeitutopie,
die nur die >gesetzméfigen« Geschichtsphasen fixiert und auf ein Ausmalen kiinftiger
Idealzustinde verzichtet.<’® Die utopischen Zielsetzungen werden in der »Ubergangs-
gesellschaft« des >realen Sozialismus« von der Technokratie der Planer und Leiter ver-
dréangt. Diese lduft letztendlich auf eine Modernisierungspolitik hinaus, wie sie auch in
westlichen Landern betrieben wird. Die Folge ist eine Erntichterung und Abnutzung uto-
pischer Energien, die Rudolf Bahro mit seinem theoretischen Manifest Die Alternative.
Zur Kritik des real existierenden Sozialismus (1977) tiberwinden wollte. Darin geht er
auch auf das »Risiko des Utopismus« ein und konstatiert: »Die Marxisten haben eine
Abwehrhaltung gegen Utopie. Es war so mithsam, sich davon loszumachen, seinerzeit.
Aber Utopie gewinnt jetzt eine neue Notwendigkeit.«'®

Die Situation nach 1945 in der DDR war paradox: Der Aufbau des Sozialismus mit
dem Ziel einer kommunistischen Gesellschaft wurde von der Besatzungsmacht in einem
Teil Deutschlands in einem historischen Moment begonnen, als das grofie Vorbild,"” die
Sowjetunion, die Errichtung der grofen Utopie® bereits aufgegeben hat. Karl Schlogels
Studie Terror und Traum, die ein grandioses historisches Panorama des Jahres 1937 in
Moskau entfaltet, endet mit der Geschichte des Sowjetpalastes. Nach dem 1931 erfolgten
Abriss der zwischen 1839 und 1883 als reaktiondres Siegesmonument fiir die Befreiung
des Vaterlandes von Napoleon errichteten Christi-Erloser-Kathedrale, wuchs aus der rie-
sigen Baugrube jedoch mit dem Beginn des »Groflen Vaterlandischen Krieges« 1941
nicht mehr der kithne Turm des Sowjetplastes von Boris Iofan, Wladimir Schtschuko
und Wladimir Gelfreich, der als Sockel in 340 Meter Hohe die 75 Meter hohe Leninsta-
tue aus rostfreien Stahl tragen sollte. aes 028 Die schon errichteten Stahlgeriiste und die
Arbeitskrafte wurden fiir den Krieg gebraucht. Die Planungen gehen auf das Jahr 1931
inmitten des groflen Sprungs des Ersten Fiinfjahrplanes zurtick. Schlogel restimiert:
»Die Verwandlung der grofiten Baustelle der UdSSR und des Jahrhundertbaus in ein
Freibad symbolisiert den Ubergang von einer Gesellschaft, die ohne Jahrhundertbauten
nicht leben konnte, in eine Gesellschaft, die es ertrug oder hinnehmen musste, mit
einem banalen Bad im Zentrum zu leben. Das himmelstirmende Projekt war die Ver-
korperung einer in permanenter Mobilisation befindliche Gesellschaft. Seine Einstel-
lung markiert den Ubergang von einer utopiebediirftigen zu einer Formation, die gegen-
tiber Utopien indifferent oder sogar resistent geworden war.«'* Der Tod des Bauherrn
und die auf dem XX. Parteitag 1956 mit Chruschtschows Geheimrede begonnene Ent-
stalinisierung beendeten die im Krieg nur unterbrochene Projektierung fiir immer.>°
Die Vorgaben des 1957 begonnenen neuen Wettbewerbs distanzieren sich deutlich vom
heroischen Stil der stalinistischen groflen Utopie und sahen einen Flachbau vor, der sich
bescheiden hinter die Kremlmauern zurtickzieht. Gebaut wurde schliefllich zwischen
1959 und 1961, dem Jahr des XXII. Parteitages, der Stalin aus dem Mausoleum verbann-
te, parallel zur nérdlichen Kremlmauer ein Kongresspalast nach dem Entwurf von Alex-
ander Wlassow. Das Bauvolumen dieses flachen Bauwerks ohne Hohenakzent aus Beton,
Stahl und Glas liegt zur Halfte unter der Erde. Heute erinnern an den Riesenturm als
Basis des grofien Fithrers einer zukiinftigen revolutiondren Weltregierung nur noch die
sieben Turmhochhéuser, die kreisformig am Rand des Zentrums von Moskau um das
imaginare Zentrum erbaut wurden.”'

Gleichzeitig lduft zwischen 1950 und 1964 in Ostberlin, der Hauptstadt der DDR,
die Zentrumsplanung einer sozialistischen Metropole auf Hochtouren. Nach der legen-
daren »Reise nach Moskau« 1950, an der fithrende Architekten der DDR teilnahmen,
orientiert sich die staatliche Planung am grofien Plan zur Neugestaltung Moskaus von
1935. Gebaut wird geméfl den Normen des Sozialistischen Realismus eine Architektur,
die dem Inhalt nach sozialistisch, der Form nach national sein soll.?? Zwischen 1950 und
1964 plant die DDR im Zentrum Berlins ein »Zentralgebaude« als Hochhaus, das sich

ABB 028 Entwurf zum »Palast der Sowjets« von
Boris Jofan, Wladimir Schtschuko und Wladimir
Gelfreich, 1931

18 — Vgl. die Ausstellung »Die groBe Utopie - Russi-
sche Avantgarde 1915-1932«, die 1992 in der Kunst-
halle Schirn, Frankfurt am Main und danach im Salo-
mon R. Guggenheim Museum, New York, zu sehen
war.

19 — Karl Schlégel: Terror und Traum. Moskau 1937,
Miinchen 2008, S. 707.

20 — Inzwischen ist das zentrale Gotteshaus der
Russisch-Orthodoxen Kirche in den 1990er Jahren
wieder originalgetreu errichtet und im Jahr 2000
eingeweiht worden. Heute verkorpert es den restau-
rativen, autoritdren Putinismus.

21— Vgl. Karl Schlégel: Moskau lesen, Berlin 1984,
S. 62ff.

22 — Die 1950 formulierten »Sechzehn Grundsitze
des Stadtebaus« formulierten noch »Die Architektur
muss dem Inhalt nach demokratisch und der Form
nach national sein.« Die Forderung nach mehr Licht
und Luft erinnern an die Reformarchitektur der
1920er Jahre.
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23 — Vgl. Peter Miiller: Symbolsuche. Die Ost-Berli-
ner Zentrumsplanung zwischen Reprasentation und
Agitation, Berlin 2005, S. 591f.

24 — Vgl. Ebd., S. 28.

25 — Vgl. Gerhard Kosel: Unternehmen Wissen-
schaft. Die Wiederentdeckung einer Idee. Erinne-
rungen, Berlin (DDR) 1989, S. 251f,, zit. n. Mdiller,
Symbolsuche (wie Anm. 23), S. 117.

26 — Francois Furet: Das Ende der Illusion, Miinchen
1996, S. 457.

27 — Zit. n. Karl Wilhelm Fricke: Politik und Justiz in
der DDR. Zur Geschichte der politischen Verfolgung
1945-1968, Kdln 1979, S. 331.

28 — 1958 bereits findet sich in Hermann Hensel-
manns Entwurf einer Kuppelhalle als Volkskammer
und »Pantheon der Deutschen« zum ersten Mal ein
»Turm der Signale« als StahInadel. (Miiller, Symbol-
suche [wie Anm. 23], S. 154). Die Kombination einer
runden, tberwdlbten Halle, Parlamentsgebéude und
Turm erinnert an Boris lofans Entwurf fiir den Plast
der Sowjets aus der zweiten Runde des Wettbe-
werbs vom Dezember 1931, vgl. dazu Harald Boden-
schatz, Christiane Post (Hg.): Stddtebau im Schatten
Stalins, Berlin 2003, S. 105.

29 — Einen Monat spater, am 3.11.1957, einen Tag vor
dem Einmarsch der sowjetischen Truppen in Ungarn
und vier Tage vor dem 4o. Jahrestag der Oktoberre-
volution, gelang der Start eines weiteren Satelliten
mit der Hiindin Laika an Bord, die bereits wenige
Stunden nach dem Start vermutlich an Uberhitzung
starb. Das tote Tier umkreiste die Erde bis zum
14.4.1958.
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ABB 029 Entwurf fiir das Marx-Engels-Forum, o.].

ABB 030 Hermann Henselmanns Entwurf des
Ostberliner Stadtzentrums, 1959

am inzwischen aufgegebenen Sowjetpalast orientieren sollte.® Auch ohne Abriss des
Schlosses umfasste die Flache des historischen Zentrums 6stlich des Schlosses vor dem
Roten Rathaus einschliefSlich des spateren Marx-Engels-Forums 100 000 Quadratmeter
Grundflache, mehr als das Doppelte des Roten Platzes in Moskau.>* Auf dieser Flache
konkurrierten die unterschiedlichsten Turmhé&user von Richard Paulick, Hanns Hopp,
Walter Franck, Gerhard Kosel (Marx-Engels-Forum) und Hermann Henselmann (Forum
der Nation) um die Gunst Walter Ulbrichts. Wie im Sowjetpalast sollte die Regierung
(Hochhaus) die Volkskammer (Flachbau) dominieren. Gleichzeitig sollte eine Tribiine
und das Marx-Engels-Denkmal integriert und woméglich in Anspielung auf das Lenin-
Mausoleum in Moskau die sterblichen Uberreste von Marx vom Highgate-Friedhof in
London nach Berlin tiberfithrt werden.?* aes 029

Die kleine DDR an der Peripherie des sozialistischen Lagers stellte sich selbstbewusst
gegen Chruschtschows Kritik des Stalinismus auf dem XX. Parteitag, auf dem der Partei-
fithrer am 14. Februar 1956 eine Geheimrede zu den Verbrechen Stalins halt, die nicht
nur ein diktatorisches, terroristisches Herrschaftssystem enthiillt, sondern mit dem Stalin-
Mythos die Verkérperung »einer universalistischen Utopie«?¢ zerstort. Die Rede soll
einen Schlussstrich unter die Stalin-Ara ziehen und Reformen erméglichen. Die drén-
genden Fragen innerhalb der SED nach stalinistischen Methoden und einem Personen-
kult auch in der DDR ignorierte Ulbricht aus guten Griinden. Chruschtschow setzt die
Politik der Entstalinisierung unbeirrt auf dem XXII. Parteitag der KPdSU fort. Stalins
einbalsamierte Leiche wird aus dem Lenin-Mausoleum entfernt. Ulbricht beantwortet
diese Entstalinisierung auf dem Moskauer XXII. Parteitag hingegen mit der kalten Fest-
stellung: »Bei uns gibt es keinen Stalinismus, also auch keine >Entstalinisierung«.«*’
Klammheimlich verschwindet aber dennoch tiber Nacht am 13. November 1961 das
Stalin-Denkmal auf der Stalinallee, die in Karl-Marx-Allee umbenannt wird. Auch alle
anderen nach Stalin benannten Strafien, Plitze, Fabriken und Institutionen werden
umgetauft, die Stalinportrits aus Amtsstuben und Parteibiiros entfernt.

Wihrend dieser Systemkrise in der Sowjetunion, die sich auch in der Zuriicknahme
des in die Wolken greifenden Sowjetpalastes hinter die Kremlmauern ausdriickt, ent-
wirft Hermann Henselmann in seinem »aufler Konkurrenz« eingereichten Entwurf
zum »Ideenwettbewerb zur sozialistischen Umgestaltung des Zentrums der Hauptstadt
der Deutschen Demokratischen Republik, Berlin« 1959 einen optimistischen, ja euphori-



schen 300 Meter hohen Turm (der Sowjetpalast sollte mit der Leninstatue 415 Meter
hoch sein), dessen Schaft sich dynamisch verjingen und in einer den Sputnik symboli-
sierenden Kugel mit Antennenmast miinden sollte.*® ass 030 Henselmann spielt gezielt
an auf den »Wettlauf ins All«, der als Wettlauf zwischen Ost und West um die Zukunft
gesehen wurde, und den die Sowjetunion am 4. Oktober 1957 mit »Sputnik I« als ersten
kiinstlichen Satelliten in der Erdumlaufbahn gewonnen zu haben schien, was im Wes-
ten bekanntlich den »Sputnikschock« ausgeldst hat. Das militarisch-technische Gleich-

2% »Da unsere Generation den Griff in den

gewicht schien in Gefahr geraten zu sein.
Weltenraum wagt, erlautert Henselmann, »wollte ich diesem himmelstiirmenden Unter-
nehmen des Menschen, das sich fir mich mit den Ideen von Marx und Engels verbin-
det, gleichzeitig ein Denkmal setzen und durch die Architektur ausdriicken.«*® Seinen
»Turm der Signale« erklart er zum wahren Marx-Engels-Denkmal, weil er baukiinstle-
risch das ausdriickt, »was das alte Arbeiterlied meint: >Briider, zur Sonne, zur Freiheit,
Briider, zum Lichte empor.< [...] Am Abend leuchtet die Kugel rot tiber der Stadt.«*'

Gleichzeitig gibt Chruschtschow, befliigelt von den Erfolgen bei der Eroberung des
Weltraums, auf dem XXII. Parteitag im Oktober 1961 ein letztes Mal einen Ausblick
auf eine Art Zwanzigjahrplan, der zu dem Zustand kommunistischer Gliickseligkeit
(»Jedem nach seinen Fahigkeiten, jedem nach seinen Bediirfnissen«) fithren soll. Das
Neue Deutschland zitiert am 20. Oktober 1961 auf seiner Titelseite aus dieser Parteitags-
rede, in der die Schritte auf dieses Endziel hin beschrieben werden. » Zuerst wiirde es
die Grundnahrungsmittel umsonst geben, dann wiirde man Miete und Strompreise und
schlieflich das Geld tiberhaupt abschaffen. Jeder konnte sich dann im Laden aus der
Uberfiille des Angebots soviel mitnehmen, wie er brauchte. Damit gehérten auch Ver-
brechen, Gerichte, Gefdngnisse der Vergangenheit an. Der Unterschied zwischen korper-
licher und geistiger Arbeit wiirde verschwinden. Die Arbeit sei dann nur noch Lebens-
und Glickserfiillung. [...] All dies sollte bereits 1980 der Realitdt entsprechen. Der Beginn
von Utopia war im Kalender angekreuzt.«*?

Trotz der Abschaffung der Lebensmittelmarken 1958 und spater der Kartoffelmar-
ken, Butternummern und Apfelscheine und einer offiziellen Statistik, die stindige Stei-
gerungen der Einzelhandelsbilanz versprach, scheiterten alle ambitionierten Planungen
fir das Zentrum der Hauptstadt schliefSlich an der 6konomischen Schwache der DDR,
die 1959 vergeblich in einer Planangleichung mit der Sowjetunion einen ersten und
einzigen Siebenjahrplan aufgelegt hat. Trotzdem glaubte Ulbricht bis zu seinem Sturz
am 3. Mai 1971 den Kommunismus aufbauen zu kénnen und den Westen zu tiberholen,
ohne ihn einzuholen. Gemeint ist mit dieser paradoxen Formulierung, dass der Westen
nicht quantitativ, sondern qualitativ auf einer anderen sozialen Grundlage tibertroffen
werden sollte.

Doch wusste der Pragmatiker Ulbricht auch, wann er kiirzer treten musste. Auf einer
Sitzung des Politbiiros vom 14. Juli 1964 erklérte er: »Die Henselmannsche Methode ist
sehr ideenreich, aber zu teuer. |...| Deswegen: Wenn das Projekt erleuchteter Fernseh-
turm abgenommen wird, dann brauchen wir nicht das hohe, unrentable Regierungsge-
biude und wir bauen ein rentables Verwaltungsgebaude der Regierung und der Volks-
kammer.«** Im Ergebnis wurde zwischen 1965 und 1969 der »Spreesputnik« gebaut
und piinktlich zum 30. Griindungstag der DDR eroffnet. Kaum fertig gestellt, war mit
der Mondlandung der amerikanischen »Apollo 11«<-Mission der Vorsprung des sozialis-
tischen Lagers im All schon dahin.

Auch die 1966 von dem spanischen Muralisten Josep Renau®* fiir das rotierende
Restaurant des Fernsehturms mit Tempera auf Aluminium tibermalten Fotomontagen
von im Weltall kreisenden Raumkapseln, die den Besuchern das Erlebnis einer Welt-
raumfahrt suggerieren sollte, wurden nicht mehr installiert. SchliefSlich fanden sie einen
Platz an den Kantinenwinden des DDR-Fernsehens in Adlershof. aee 222

1976 folgte schliellich das noch fehlende Regierungs- und Volkskammergebaude.
Der »Palast der Republik« wurde im Sinne von Honeckers »Gefilligkeitsdiktatur« als
zentrales Kulturhaus der DDR konzipiert, das einen groffen Multifunktionssaal mit einem
deutlich kleineren Volkskammersaal durch ein grofles, 6ffentlich zugangliches Foyer
kombiniert. Dieses Foyer verbindet wie eine Passage die historische Achse Unter den
Linden mit der vom Fernsehturm verkérperten sozialistischen Zukunft. Der Palast des
Volkes und der Fernsehturm wurden, obwohl rdumlich getrennt, optisch verbunden

30 — Hermann Henselmann: Rede auf der Ersten
Theoretischen Konferenz der Deutschen Bauakade-
mie im Oktober 1960, zit. n. Miiller, Symbolsuche
(wie Anm. 23), S.192.

31— Hermann Henselmann: Die Gestaltung des
Zentrums der Hauptstadt der DDR. Grundgedanken.
In: Ders.: Gedanken, Ideen, Bauten, Projekte, Berlin
1978, S. 108f. Die Popularitdt des Sputnikmotivs
zeigt sich auf dem Flachdach des Café Moskau von
Josef Kaiser und Werner Dutschke von 1961/64 an
der neuen Stalinallee, die seit 1961 Karl-Marx-Allee
genannt wurde, wo auf einer Stange das Modell
eines Sputniks als Geschenk der Sowjetunion in-
stalliert war; vgl. Abb. in Miiller, Symbolsuche (wie
Anm. 23), S.103.

32 — Stefan Wolle: Die heile Welt der Diktatur.
Alltag und Herrschaft in der DDR 1971-1989, Berlin
1999, S. 41.

33 — Wortprotokoll »Betr. Vorlage Komplexer Auf-
bau des Alexanderplatzes der Hauptstadt Berlin

bis 1970, zit. n. Mller, Symbolsuche (wie Anm. 23),
S. 288.

34 — Der 1958 aus seinem mexikanischen Exil in

die DDR berufen wurde; vgl. den Aufsatz von Oliver
Sukrow in diesem Katalog.
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35 — Hiltrud Ebert: Virtuelle Reisen am Alexander-
platz. In: Petra Reichensperger (Hg.): The Making
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Berlin 2005.

36 — Fritz Cremer, zit. n. Miiller, Symbolsuche

(wie Anm. 23), S. 220.
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Lichts, Reinbek 2011, S. 303f.

38 — Lutz Dammbeck: Interview mit Werner Schiff-
ner fiir den Film Diirers Erben (1995/96, WDR/Arte).
39 — Hans Giinther: Utopie nach der Revolution.

In: VoRBkamp, Utopieforschung (wie Anm. 15), Frank-

furt am Main 198s, S. 380.

40 — Karl Max Kober: Interview mit Bernhard
Heisig am 5.12.1976, Nachlass Karl Max Kober,
Tonband Nr. 27.

41— Weltall, Erde, Mensch, Berlin 1964, S. 432.
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zum Signet des Ostberliner Zentrums, das nach 25jahriger Planung jetzt sich so un-
utopisch und bescheiden gab wie der Moskauer Kongresspalast, in dem Touristen und
Einheimische neben Parteitagen und Sitzungen des Obersten Sowjets auch »Schwanen-
see« erleben konnten. aes 031

Der dramatische Schwund utopischen Potentials wird deutlich, wenn man das opti-
mistische Pathos der Stachanowisten in ihren weiflen Anziigen auf Alexander Deinekas
Wandbild im sowjetischen Pavillon auf der Pariser Weltausstellung 1937 vergleicht mit
dem Mosaik-Fries Unser Leben von Walter Womacka am Haus des Lehrers age 033 1968,
das trotz seiner quantitativen Grofie von 7 Meter Hohe und 125 Meter Lange eine kin-
derzimmergerechte heile Miniaturwelt entwirft, die von der 6konomischen Schwiche
und den téglichen Unzuldnglichkeiten der Planungsbiirokratie ablenken sollte.

Der 1964 ausgeschriebene Wettbewerb fiir den Alexanderplatz demonstrierte mit
verschwenderisch weitrdumigen Flachen fir die Fuginger die Uberwindung der Boden-
spekulation. Die neuen Eigentiimer konnten »auf freiem Grund« sich um die Weltzeit-
uhr auf einem spiralformig gemusterten Pflaster ziellos ins Weite bewegen. Allerdings
enden noch heute die Versuche, den Alexanderplatz zu tiberqueren, »vor Gebotsschil-
dern, die den Weg zu den Unterfithrungstunneln weisen. Mehrspurige Straflen halten
die Passanten auf Distanz.«** Bereits 1960 sprach der Bildhauer Fritz Cremer, der die
Architektengruppe Kaiser/Gericke/Schweizer beraten hatte, von einer Planung in der
DDR ohne jeden »menschlichen Maf$stab«, in der man nur als »verlorener Mensch« auf
verlorenem Posten stehen konne.*® Eugen Ruge beschreibt dieses Gefiihl als Spaziergang
von Vater und Sohn tiber den Alexanderplatz im Jahre 1979: »Sie passierten den Schacht
zwischen dem grofen Hotel und dem Warenhaus und gingen dann, ohne dass Kurt hat-
te sagen konnen, warum und wohin, quer tiber die Fldche, wo der Wind sie in Wirbeln
und St6flen attackierte und ihnen Trdnen in die Augen trieb. Kurt versuchte, die Augen
mit der Hand zu schiitzen, stemmte sich gegen die Ben, wankte auf unebenem eisigen
Grund blindlings voran |[...| und stellte sich vor, wie er, wenn er nach Hause kam, wiirde
eingestehen miissen, dass er Alexander auf dem Alexanderplatz verloren hatte, ausge-
rechnet, als sei es absehbar gewesen, dass dieser Platz ihn verschlingen, dass Sascha sich
hier in Luft auflosen oder im Erdboden versinken wiirde |...]. Sie standen jetzt vor der
Weltzeituhr.« Sie »war ein beliebter Treffpunkt |...] als spiirte man hier etwas von der
groflen weiten Welt.«*

Analog zum Titel In Zeiten des abnehmenden Lichts dieser Geschichte von vier Gene-
rationen einer Familie von Remigranten aus Mexiko und der Sowjetunion in die DDR,
aus der hier zitiert wurde, kénnte man ab Ende der 1960er und vor allem in den 1970er
Jahren von einer sich ausbreitenden »Utopieermiidung« in der DDR sprechen. Utopie-
ermiidung ist die Folge des stindigen Hinausschiebens des erwarteten kommunistischen
Zustandes, dessen absehbares Bevorstehen Chruschtschow 1961 noch einmal zu prophe-
zeien wagte. Die zeitliche Uberdehnung der utopischen Potentiale muss notwendiger-
weise zu einer Abnutzung utopischer Energien fithren.

Wolfgang Smys in den 1980er Jahren entstandenen Zeichnungen mit Tusche und
Deckfarbe auf Papier sind lakonische und bizarre Aufzeichnungen einer ausgestorbenen,
erstarrten industriellen Kulissenlandschaft, in der ausnahmsweise einmal schemenhaft
eine Figur die Kelle hebt, wie im riesigen unterirdischen Bahnhof von Halle-Neustadt,
in dem der Kurzzug unwirklich am Bahnsteig steht. ass 027, 032

Nicht allein Geld- und Ressourcenmangel sind fiir das Scheitern der sozialistischen
Utopie verantwortlich. Es ist vor allem die gnadenlose Ignoranz der Erfinder des Neuen
Menschen angesichts anthropologischer Konstanten menschlicher Evolution, die sie
scheitern lieflen. Der Mensch soll sich bessern, aber er will nicht ein besserer Mensch
werden. In diesem Sinne brachte Brigadier Werner Schiffner vom Wismut-Bergbau das
Bitterfelder Programm pragmatisch auf den Punkt: »man sollte nicht mehr so viel sau-
fen und ein bifSchen kultivierter leben«.?®

Im Konflikt zwischen utopischen Zielsetzungen und technokratischer Modernisie-
rung ergriffen die Kuinstler, beispielsweise Wolfgang Mattheuer mit seinen zahlreichen
Varianten zum lIkarus wie das Gemalde Sturz des Ikarus II, 1978, das eine Raumkapsel
mit Fliigeln und Kosmonautenkopf vor einer diisteren nachtblauen Landschaftskulisse
zeigt ae 366, Partei fiir das menschliche Maf3. Sie begehrten gegen das menschenver-
achtende Fortschrittsparadigma auf, indem sie die Werte individuellen Schicksals, die



Anerkennung von Empathie, Leiden, Krankheit und Tod, die in einer auf das Wir des
Kollektivs geeichten Gesellschaft keinen Platz mehr hatten, einforderten. Da die utopi-
sche Gesellschaft konfliktfrei funktionieren soll und in ihr »das euddmonische Ideal

realisiert ist«, darf es in ihr »weder Leiden noch Tragik, weder Schmerz noch Angst«
geben.?*® In einem nicht veroffentlichten Gesprach mit >seinem Eckermann«< und Stasi-
IM Karl Max Kober, dem Kunsthistoriker, Professor und Vizeprasidenten des VBK-DDR,
erkldrt Bernhard Heisig: »Wenn ich alles nur auf die Okonomie abstelle, auf Produkti-
onsprozesse, auf Brigadiers, erhalte ich keine Bilder. [...] Die Menschen kénnen sich
mit ihren Angsten nirgendwohin wenden. Sie fallen stindig auf sich selbst zuriick. [...]
Wir haben kein Fatum, uns fehlt der Schicksalsbegriff. Wir ersetzen den Begriff des
Schicksals mit dem Zufall, das wird grausam. Ich bin kein Philosoph, ich weif$ nur,
dass uns da was fehlt und dass dort die Bilder herkommen, da fangen sie an. Malerei
hat zu tun mit dem Sinn des Lebens und des Todes. Wenn ich tiber den Sinn des Todes
nicht nachdenken kann, weil die Umgebung sofort hysterisch reagiert, dann kann ich
keine grofien Bilder malen.«*°

Sein Schiiler an der Leipziger Hochschule fiir Grafik und Buchkunst, Neo Rauch,
malt 1996 das Bild Der Auftrag. ase 232 Die Figur des Piloten mit Kopfthorer, der format-
tillend die Bildflache teilt, hat offensichtlich ein Holzbein und ist kurzsichtig. Den Auf-
tragszettel, den er sich dicht vor Augen hilt, kann er kaum entziffern, geschweige denn
ausfiithren. Seine eigene Hinfalligkeit korrespondiert mit dem Torso einer Flugmaschine
im Hintergrund, die mit einem seltsamen Gegenstand beladen wird, aber nicht fliegen
kann. Die kalkigen Farben und der grofiflachige Stil dieser merkwiirdig entriickten
Modellbaulandschaft aus Balsaholz erinnert an die Ausklapptafeln mit den Visionen
einer sozialistischen Landschaft im Sammelwerk Weltall Erde Mensch, das alle Jugend-
lichen der DDR »zur Erinnerung an die Jugendweihe« iiberreicht bekamen. In der Land-
schaft der Zukunft*' aee 034 verbindet beispielsweise eine Einschienenbahn Stadtzent-
rum, Trabantenstadt und Industriebezirk mit einem Sanatoriums- und Freizeitkomplex.
Dort erwarten ein heizbares Freibad unter Kunststoffdach, ein kleiner Park mit tropi-
scher Flora, Sportschule, Bade-, Wassersport- und Hotelinseln natiirlich in einem gro-
fen Stausee mit Talsperre und Grofkraftwerk die Erholung suchenden sozialistischen
Menschen. Dieses Modell einer 6konomisierten und zugleich asthetisierten Natur geht
auf die Idee des aufgeklart padagogischen Gartenreichs von Worlitz zurtick. Nach der

ABB 032 Wolfgang Smy, Wasserturm und Oltank II,
1985, Leihgabe des Kiinstlers

S ANNEEETT

ABB 033 Das »Haus des Lehrers« von Hermann
Henselmann mit dem Wandbild »Unser Leben«
von Walter Womacka, 1965
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ABB 034 Grafik »Landschaft der Zukunftg,
Detail, Reproduktion aus: »Weltall, Erde,
Mensche, Berlin 1964, 0. S. (Bildteil)
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populdren Losung »Dieser Garten voller Gliick — Das ist unsere Republik« ist hier alles
»zweckmafig und schon« gestaltet, »produktive und konsumtive Nutzung« befinden
sich im Gleichgewicht.

Bei Neo Rauch ist dieses Gleichgewicht gestort, seine utopischen Landschaften vom
Reiflbrett zeigen unverhiillt ihre Kiinstlichkeit und Zerbrechlichkeit. Zu seinen wie ge-
drechselt wirkenden Veteranen einer gescheiterten Utopie sagt er: »Ich glaube, es gibt
bei mir ein grofles, sehr sehr tiefgreifendes Mitgefiihl mit den seelisch Deformierten der
zuriickliegenden Jahrzehnte [...| was ist den Leuten eigentlich zugemutet und angetan
worden. «*?

Das totalitdre 20. Jahrhundert verfolgte, so der polnische Soziologe Zygmunt Bauman,
zwei Versuchsreihen: »Wihrend der Plan der Nationalsozialisten vorsah, Menschen fiir
das zu ermorden, was sie waren, und dafiir, dass sie anders nicht sein konnten, sah das
Modell der Kommunisten zur Errichtung einer neuen Ordnung vor, Menschen dafiir
zu ermorden, dass man ihrer Ergebenheit gegeniiber der Parteilinie oder der Logik der
Geschichte — was ihrer Meinung nach auf dasselbe hinauslief — nicht glauben konnte,
und zwar wegen ihres tatsiachlichen, vermeintlichen oder wahrscheinlichen Handelns
oder Denkens, was wiederum auf dasselbe hinauslief. Beide Systeme jedoch gingen von
derselben Annahme aus: Einige Menschen verdienen es zu leben, und andere nicht,
und auch darin waren sie sich einig, dass der Unterschied zwischen diesen beiden Kate-
gorien in der Eignung oder Nichteignung fir die neu zu errichtende Welt bestehe.«**



Diese von Zygmunt Bauman formulierte Grundkonstellation des 20. Jahrhunderts hat
bereits 1830 Georg Biichner St. Just in seinem Drama Dantons Tod formulieren lassen:
»Einige allgemeine Betrachtungen maégen sie iiberzeugen, dass wir nicht grausamer sind
als die Natur und als die Zeit. Die Natur folgt ruhig und unwiderstehlich ihren Gesetzen;
der Mensch wird vernichtet, wo er mit ihnen in Konflikt kommt. [...] Ich frage nun: soll
die geistige Natur in ihren Revolutionen mehr Riicksicht nehmen als die physische?

Soll eine Idee nicht ebenso gut wie ein Gesetz der Physik vernichten diirfen, was sich ihr
widersetzt? [...] Was liegt daran, ob sie an einer Seuche oder an der Revolution sterben?
[...] Das Gelangen zu den einfachsten Erfindungen und Grundsitzen hat Millionen das
Leben gekostet, die auf dem Wege starben.«**

Jede Vorstellung einer immer weiter voranschreitenden Perfektion des Menschen
und seiner Lebenswelt ist totalitdr, weil auf dem Weg dahin alle Widerspriiche, alle Unter-
schiede, Individualismen, Differenzierungen gewaltsam aufgehoben werden miissen
und am Ende ein Paradies haben, das einem erstarrtem Bild gleicht. Kann die vollstan-
dige Umerziehung nicht durchgefiihrt werden, so bleibt dem Erzieher nur die Liquidie-
rung. Leo Trotzkij war tiberzeugt, dass die Revolution nur mit »Gewalt, Ausrottung und
Zerstorung« die Voraussetzungen fur die neue Gesellschaft schaffen kann. »Der Umsturz
rettet die Gesellschaft und die Kultur, aber mit den Methoden der grausamsten Chirur-
gie. [...] alles, was stort, wird mitleidlos niedergetrampelt.«**

Heute aber droht die Gefahr nicht mehr von der Unterdriickung des Individuums
im Kollektiv. Heute, so Zygmunt Bauman, ist es »hochste Zeit, die Erosion der zwischen-
menschlichen Beziehungen zu stoppen und sie wieder auf eine sichere Basis zu stellen.
Robert Musil sprach seinerzeit vom >Mann ohne Eigenschaften, ich spreche mittlerwei-
le vom >Mann ohne Verwandtschaften«.«*¢

20 Jahre nach dem Ende des Kalten Krieges ist nicht nur das linke Paradigma, das
sich auf die Geschichte und die historische Notwendigkeit berufen hat, zusammengebro-
chen (ich erinnere dabei nur an den Satz von Albert Camus: »Die Verantwortung vor
der Geschichte entbindet von der Verantwortung gegeniiber den Menschen«), sondern
auch die konservative Uberzeugung, Deregulierung, Freiheit der Mérkte und Riickzug
des Staates seien Garanten fiir stetig wachsenden Wohlstand und individuelles Gliicks-
streben. Nach der fast gerduschlosen Implosion des 6stlichen Systems des realen Sozia-
lismus 1989, erleben wir mehr als 20 Jahre spéter eine tiefgreifende Krise der Werte,
des westlichen Systems der Marktwirtschaft und des Wirtschaftsliberalismus. Nicht nur
die ehemalige Sowjetunion als Vormacht und Vorbild der ehemaligen DDR fiir das Ideal
der Gleichheit im Kollektiv ist gescheitert, auch die Vereinigten Staaten von Amerika
als Vormund und Vorbild der Bundesrepublik Deutschland und ihrer Verbiindeten fiir
die (wirtschaftsliberale) Freiheit des Individuums sind in einer tiefen Sinnkrise. »Kénn-
te es seing, fragt der Kulturwissenschaftler Hans Ulrich Gumbrecht, »dass ein entspre-
chendes Risiko (oder Schicksal) des Zusammenbruchs aus einer grenzenlosen, ekstati-
schen Beschleunigung in eine immer offenere Zukunft nun bald die kapitalistische Seite
erreicht? Konnte die Finanzkrise, in der wir leben und von der niemand weifS, wie sie
zu beheben ist, aufler dadurch, dass wir sie noch schlimmer machen, indem wir mehr
Geld aus der Zukunft leihen, konnte also diese Krise der tiberhitzten Beschleunigung das
kapitalistische Pendant der in den 198cer Jahren beginnenden sozialistischen Stagna-
tion sein?«* In seinem Zeitgefiihl, das er »Chronotop« nennt, wird, so Gumbrecht, »die
Zukunft nicht mehr als offener Horizont der Moglichkeiten erlebt werden, aus denen
wir wihlen koénnen, sondern als eine Fiille von Bedrohungen, die auf uns zukommen.«*®

Vor diesem Hintergrund konnen uns die Bilder einer vergangenen Utopieerwartung
in der DDR neue Einsichten und Aufschliisse dariiber geben, wie wir mit mehr Demut
und Einsicht in die Beschrinktheit unserer Natur und unserer Méglichkeiten das Uber-
leben in unserer Biosphire gestalten kénnen.

42 — »Mein Verstand kommt vollstandig zum
Erliegen, wenn ich vor einem guten Bild stehe«.
Neo Rauch im Gesprach mit Hubertus Gassner.
In: Muide Helden, Ausst.-Kat. Hamburger Kunst-
halle, Hamburg 2012, S. 63.

43 — Jochen Rack. Leben und Konsum. Gespréch
mit Zygmunt Bauman. In: Sinn und Form 63 (20m),
H. 4, Juli/August, S. 617f.

44 — Georg Biichner: Dantons Tod. In: Ders.:
Werke und Briefe, Miinchen 1965, S. 37. Ahnliches
formuliert Fjodor M. Dostojewski 1871 in seinem
Roman Die Damonen.

45 — Leo Trotzkij: Literatur und Revolution,
Berlin 1968, S. 161.

46 — Rack, Bauman (wie Anm. 43), S. 539.

47 — Hans Ulrich Gumbrecht: Nach 1945. Latenz
als Ursprung der Gegenwart, Berlin 2012, S. 316f.
48 — Ebd., S. 303.
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Paul Kaiser

Bekenntniszwang und
Melancholiegebot

Kunst in der DDR zwischen
Historismus und Moderne

»Ich war nicht mit allem zufrieden,
aber doch grundsitzlich
einverstanden.«'

JENS BISKY

»wir waren nie ein land
und wir waren nie ein wir«?
JOHANNES JANSEN

Utopia steht bekanntlich unter rigidem Melancholieverbot. Das galt schon fiir die fri-
hen Sozialutopien, etwa bei Thomas Morus (Utopia, 1516) und Tommaso Campanella
(Der Sonnenstaat, 1623), dies bestitigte sich im Fortschrittsglauben des italienischen
Futurismus, und jenes Verdikt fand schlieflich in den totalitdren Diktaturen des 20. Jahr-
hunderts seine schrecklichste Praxisform.? Trotz des lange Zeit offensiv behaupteten
und spater latent wirkenden »Melancholieverbots« vollzog sich in der DDR die Ein-
wanderung der Melancholie als Einsickern der Wirklichkeit in die Ideologie, als Ein-
bruch des Zweifels in die Weltbetrachtung wie auch als Vorahnung des Scheiterns des
»grofien Projekts«.

Der fiir die DDR-Kultur insgesamt priagende Gegensatz von Offizialkultur und kiinst-
lerischer Gegenkultur entsprach die Mentalititsdifferenz zwischen dem »Prinzip Einver-
standnis« und dem (in seinen kulturell-kiinstlerischen Ausdrucksformen oft melancho-
lisch gedampften) »Prinzip [der] Verweigerung«.* Es ist oft beobachtet worden, dass die
Erscheinungswelt einer dissidentischen Kultur in der DDR, fiir den ich den Begriff der
Boheme benutze,® trotz ihrer vitalen, hedonistischen und aktionalen Dominanz, weit-
gehend durch eine charakteristische Melancholie bestimmt blieb aes o35, an die sich
etwa der Leipziger Maler Neo Rauch wie folgt erinnert: »Ich denke, dass wihrend der
DDR-Zeit tatsachlich so eine zarte Bitternis in alles reinspielte, auch in das Schone. |...]
Allerdings wire es fatal, wenn man vergessen wiirde, dass es in der DDR neben dieser
Tristesse auch eine wild aufschdumende Vitalitat gab. Unter den repressiven Rahmen-
bedingungen brodelte das Leben.«*

Erklarbar ist die Wiedereinwanderung der Melancholie in ein Staatsareal des Melan-
cholieverbots mit dem paradoxen Zustand einer als zur »real existierenden« Utopie ver-
klarten Gesellschaft. Die sich im Laufe der DDR-Geschichte stetig weiter 6ffnende Schere
zwischen Anspruch und Wirklichkeit des kommunistischen Projektes produzierte Grinde
und Stoffe fir jene einst als »saturnische Krankheit«” bezeichnete melancholische Selbst-
beztiglichkeit, welche Wolfgang Emmerich als »die seelische Verfassung des unbehausten,
ent-tauschten, heillosen, vom Scheitern gezeichneten Menschen« bezeichnet hat® und
dabei fiir die Pragung der kritischen Kulturintelligenz in der DDR insgesamt einen
»Furor melancholicus«® diagnostizierte.

Man kann Mentalitat somit als »geistig-seelische Dispositiong, als Haltung, Lebens-
richtung, quasi als soziale »Haut« definieren.'® Die mentalitatspragende Dimensionalitt
einer »Schontrauer« (Bohumil Hrabal) in den Szenen der kiinstlerischen Gegenkultur
lag in erster Linie im stupenden Fortschrittsoptimismus einer Gesellschaft begriindet,
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Der Sozialismus und ich, Berlin 2004, S. 107.
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die Wiederkehr der Melancholie [Neue Einleitung].
In: Wolf Lepenies: Melancholie und Gesellschaft,
Frankfurt am Main 1998 [zuerst 1969],

S. VII=XXVIII.
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6 — »Zeit der zarten Bitternis«. Spiegel-Gesprach
mit Neo Rauch. In: Der Spiegel, (2006), H. 38 v.
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welche die diskursiven Figurationen von Skepsis, Zweifel und Kritik genauso selbst-
verstandlich ausschloss wie eine selbstbestimmte Riickgewinnung des Ich aus dem
repressiven Klammergriff der suggestiven Wir-Fiktionen des ostdeutschen Staatssozia-
lismus. asB 036 Gegen die (zuletzt gegen alle realistischen Wahrnehmungen) postulierte
systemische »Uberlegenheit« des Staatssozialismus gegeniiber den pluralistischen
Gesellschaften des Westens, fliichteten sich viele Menschen (langst nicht nur die Szenen
und Netzwerke der Boheme) in die facettenreichen Formen einer Teilhabe- und Aktivitts-
verweigerung, welche vielleicht nicht, wie Charles S. Maier meinte, »das Ende der DDR
ausloste[n|«," die aber dem SED-Staat zunehmend seiner personal-kreativen Grundlagen
beraubten. Das bekentnnishafte Leitmotiv der Verweigerung — als einer Krankheit zum
Tode, an der, wie der Dichter Durs Griinbein attestierte, das DDR-System dauerhaft labo-
rierte und letztlich »zugrunde ging«'* — findet sich in idealtypischer Zuspitzung beim
1980 ausgebiirgerten Dresdner Maler A.R. Penck: »Ich habe nach reiflicher Uberlegung
und griindlicher Analyse meiner Situation den Entschluss gefasst, mein Berufsziel >bil-
dender Kiinstler« fallen zu lassen. Die Intensitat mit der ich dieses Ziel angestrebt habe,
hat mich in den Augen meiner Mitbtirger und Kollegen zum Narren, Wahnsinnigen, ja
zum Feind des Staates werden lassen. Das bedauere ich sehr. Dennoch ist es meine Hoff-
nung, dass Sie wiirdigen, wie nahe ich diesem Ziel gekommen bin. Aber jetzt gebe ich es
auf. Ich gebe es allen anderen auf das Ideal menschheitsbewegender Kunst zu verwirk-
lichen. Sie haben die Aufgabe, die politisch-moralisch-ideologische Einheit zu festigen
und geistig-praktisch in volkstiimlichen Kunstwerken von héchstem Niveau und starkster
intellektueller und emotionaler Ausstrahlungskraft im Stil des Sozialistischen Realismus
zu verwirklichen. Ich bin frei davon.«'

Dieses Dokument einer Generalverweigerung basierte auf der Eigenerfahrung einer
umfassenden Desillusionierung. Die Geschichte einer Loslosung von den Utopieformeln
und Verheiflungsstereotypen in Gestalt mannigfaltiger Geschichten individueller Enttau-
schung und Entideologisierung durchdringt die gesamte Gegenkultur der DDR, wenn
auch zugleich eingerdumt werden muss, dass die Inkubationszeiten fiir das Melancholie
erzeugende »Leiden am System« im Verlauf der Generationenfolge kiirzer und die per-
sonlichen Therapieerfolge grofler wurden. Was jedoch schwerer als die individuellen
Motive der AbstofSung wog, war, dass die kiinstlerisch impragnierten Ich-Proklamationen
der Gegenkultur tiber das »sozialmoralische (Eigen-)Milieu« der Boheme aes 037 und die
eng gesteckten Zirkel dsthetischer Spezialerfahrung wahrnehmbar wurden.

Thnen kam somit eine generelle formative Bedeutung fiir die Ausbreitung widerstin-
digen Verhaltens in der DDR-Gesellschaft zu. Erst die Existenz einer (anfanglich Riick-
zugsmomente und -rdume offerierenden und spater aktional auch in 6ffentlichen Gesell-
schaftsbereichen wirksam werdenden) Gegenkultur ermoglichte seit Ende der 1960er
und in forcierter Weise ab Anfang der 1970er Jahre die lebensweltliche Grundlage, auf
dem sich dann in der spiten DDR politische Initiativen, Gruppen und Programme aus-
zudifferenzieren vermochten. Es ist eine bittere Pointe der DDR-Oppositionsgeschichte,
dass nach »1989« kaum noch an diesen Zusammenhang erinnert wird - Ausnahmen
stellen die 1997 vom Autor zusammen mit Claudia Petzold kuratierte Ausstellung
Boheme und Diktatur in der DDR aBg 039 im Deutschen Historischen Museum in Berlin
dar, die erstmals das Phanomen einer Gegenkultur im Staatssozialismus beleuchtete,
und zuletzt die 2009 in Berlin und in anderen Stiddten gezeigte und von einstigen Akteu-
ren der Gegenkultur organisierte Wanderausstellung Poesie des Untergrunds. aee 038
Dabei liegt auf der Hand, dass zentrale Akteure der (zum Ende des SED-Staates zumin-
dest Ziige einer politischen Opposition annehmenden) DDR-Biirgerbewegung innerhalb
der Gegenkultur Aktionsraume fanden, bevor sie selbst politische Rollen im gesellschaft-
lichen Umbruchsprozess iibernehmen konnten.™

Anders als in der »grofien Weigerung« (Herbert Marcuse) der »68er« im Westen kam
es aber in der DDR nicht zu einer Verkoppelung von gegenkulturellen und politischen
Oppositionstragern und -formen. Das weitgehende Ausbleiben einer sozialen Protest-
bewegung lag in den repressiven Rahmenbedingungen, in der Effizienz des geheim-
dienstlichen Kontrollapparates wie auch in der generellen Politisierung jedweder kultu-
rellen Abweichung begriindet, die gegenkulturelle Artikulationen auch ohne explizite
politische Intentionalitat auf grundsatzliche Weise betraf. Der zwangspolitisierte Hand-
lungsrahmen wird augenscheinlich, wenn man die staatlichen Feindsetzungskonzepte



ABB 038 Blick in die Ausstellung »Poesie des Untergrundsc,

Berlin, Prenzlauer-Berg-Museum, 2009

betrachtet: Im operativen Verstandnis des Ministeriums fir Staatssicherheit wurde die
als »staatsfeindliche Gruppenbildung« eingestufte Vergemeinschaftung von Boheme-
Akteuren als eine prinzipielle Abkehr vom »dekretierten Ich«" des SED-Staates penibel
registriert und nicht selten in vélliger Verzeichnung der subkulturellen Intentionen als
Vorstufe zu »Konterrevolution«'® bewertet.

Ein weiterer Grund fiir die Fehlstelle einer synthetisierenden Protestkultur in der
DDR war zweifellos die Tatsache, dass die ostdeutsche Boheme — trotz ihrer formativen
Rolle fiir die Etablierung und Ausbreitung abweichender Lebensformen — weitgehend
auf das institutionelle Feld der (in der DDR privilegierten') Kiinste beschrankt blieb.

In dieser Fixierung offenbarten sich tragende Parallelen zwischen Offizial- und Gegen-
kultur: Beide Kulturfelder behaupteten die iiberlegene Sonderstellung des Kunstsystems
gegeniiber anderen gesellschaftlichen Bereichen und beide zeichneten sich durch einen
Riickgriff auf historische Mittel und Kiinstlerrollen aus. Hatte die SED ein mit dem Begriff
des »Kulturfeudalismus« (Karl-Siegbert Rehberg) beschreibbares Patronage- und Privi-
legiensystem errichtet, um die Kiinste als Ersatzforen der ansonsten nicht zugelassenen
politischen Kommunikation zu instrumentalisieren, so nutzte die Boheme jene Aufwer-
tung des Kunstsystems zur Besetzung und Erweiterung von sozialen Freiraumen, welche
ansonsten in einer verregelten und verriegelten Welt nicht erreichbar gewesen wéren.
Diese Verkoppelung des gegenkulturellen Entwurfes mit dem offizialkulturellen Dogma
basierte in einer Paradoxie des kommunistischen Projektes im Teilbereich der Kiinste —
der Zerstorung der Tradition mit traditionalistischen Mitteln.’®

In der DDR galt von Anbeginn ein antimoderner, kritikferner und apologetischer
Sozialistischer Realismus als konzeptionelle Leitmarke. Das vollends auf die Arbeiter-
klasse abgehobene Kunstkonzept benétigte in den Augen der Machthaber einen populis-
tisch-antimodernen Stil, der in vergrobernder und einseitiger Rezeption aus dem Realis-
mus des 19. Jahrhunderts generiert wurde. Die Kiinstler, formal auf die Kunstsprachen
eines vergangenen Jahrhunderts verpflichtet, sollten in ihren Werken vor allem die
»neuen Menschen« des Kommunismus zeigen (anfangs in heroisierter Gestalt, spater
vornehmlich in Genremotiven und Alltagssujets) — Arbeiter und Bauern, Brigadiere und
Arbeitskollektive, »Aktivisten«, »Neuerer« und die »Helden der sozialistischen Arbeit«."

Entscheidend verstarkt wurde diese Programmatik durch die rigorose Abkoppelung
von der internationalen Kunstentwicklung durch den Mauerbau 1961. Der »eiserne Vor-
hang« riegelte fortan den ostdeutschen Kunstraum vom Innovationszwang des westli-
chen Kunstbetriebs erfolgreich und nachhaltig ab. Seither galt in der DDR nicht mehr,

ABB 039 Blick in die Ausstellung »Boheme und Diktatur in der DDRg,
Berlin, Deutsches Historisches Museum, 1997/98

14 — Als Beispiele dafiir kénnen gelten die Malerin
und wohl bekannteste DDR-Oppositionelle Barbel
Bohley, der Dokumentarfilmer und spatere Bundes-
tagsabgeordnete Konrad Weiss, der nach dem
Systemumbruch zum Minister fiir Abriistung und
Verteidigung im letzten DDR-Kabinett aufsteigende
»Bluesmessen«-Veranstalter Rainer Eppelmann oder
der Dada-Aktionist und heutige Président der Bun-
deszentrale fiir politische Bildung, Thomas Kriiger.
15 — Ulrich M. Schmid: Das dekretierte Ich. Eine
Studie zur Identitat stalinistischer Parteikader (Rez.
zu Brigitte Studer, Berthold Unfried: Der stalinisti-
sche Parteikader. Identitétsstiftende Praktiken und
Diskurs in der Sowjetunion der dreiRiger Jahre,
K&ln/Weimar/Wien 2001). In: Neue Ziircher Zeitung
V. 15.5.2002.

16 — So etwa der Leiter der HA XX der MfS-BV Gera,
der seinen Genossen dringend anempfahl, die sozia-
len und kiinstlerischen Aktivitaten der »Kiinstler-
gemeinschaft Mecklenburg« im Zusammenhang
»mit den konterrevolutiondren Aktivitaten in der VR
Polen« zu sehen, da auch in der VR Polen »der Ein-
fluss auf die Arbeiterklasse durch negativ-feindliche
Personen erreicht« worden sei, deren Zielstellung
letztlich darin liege, einen »gewaltlosen Aufstand«
gegen das SED-Regime durchzufiihren; BStU - Ast.
Gera; Reg.-Nr.: X 166/81 [Archiv-Nr.: 215/82], OV
»Kiinstlergemeinschaft«, Protokoll tiber die Bera-
tung in der HA XX/7 zum operativen Material
»Kiinstlergemeinschaft« v. 9.2.1981, S. 43f., S. 43.

17 — Vgl. Kap. 4.1. u. 4.3.

18 — Karl-Siegbert Rehberg: Die verdrangte Abstrak-
tion. Feind-Bilder im Kampfkonzept des »Sozialisti-
schen Realismus. In: Karl-Siegbert Rehberg, Paul
Kaiser (Hg.): Abstraktion im Staatssozialismus.
Feindsetzungen und Freirdume im Kunstsystem der
DDR, Weimar 2003, S. 15-70, S. 18.

19 — Vgl. dazu meinen Aufsatz zum Arbeiterbild in
diesem Katalog.

63



20 — Boris Groys: Uber das Neue. Versuch einer
Kulturékonomie, Frankfurt am Main 32004, S. 10.
21— Gerhard Richter: Text. Schriften und Inter-
views, hg. v. Hans-Ulrich Obrist, Frankfurt am Main/
Leipzig 1993, S. 9.

22 — Vgl. Martin Warnke: Gibt es den DDR-Kiinstler?
Anmerkungen zu einem Kiinstlertypus. In: Monika
Flacke (Hg.): Auf der Suche nach dem verlorenen
Staat. Die Kunst der Parteien und Massenorganisa-
tionen der DDR, Berlin 1994, S. 40-46.

ABB 040 Werner Tiibke, Selbstbildnis mit roter
Kappe, 1988, Tiibke Stiftung Leipzig

64

was Boris Groys fiir die permanente Produktion des »Neuen« in der Kunst der Moderne
als unabdingbare Grundlage ansah, namlich dass dort in prinzipieller Weise »die moderne
kulturelle Entwicklung unter einem auflerideologischen Innovationszwang«*° erfolge.
Vielmehr gerieten experimentelle Kunstformen in der DDR unter Dauerverdacht und
wurden mit repressiven Methoden aus dem Kanon des Sozialistischen Realismus ver-
wiesen. Angesichts dieser Verhéltnisse erschien etwa fiir den Maler Gerhard Richter,
welcher vor dem Mauerbau in den Westen tibersiedeln konnte, der Sozialistische Realis-
mus als Spielart eines »verbrecherischen Idealismus«.

In der Folge dieser Fixierung auf historische Muster wurde die DDR zu einem Staat
des repressiven Historismus. Die Verdammung der klassischen Moderne und ihrer
Avantgarden — wie auch die Feindsetzung gegeniiber der zeitgenossischen westlichen
Nachkriegsmoderne — erschien der SED-Kulturpolitik dabei als entscheidendes Hand-
lungsregulativ. Dieses Verdikt wirkte im deutschen Arbeiter-und-Bauern-Staat ungleich
schérfer als in anderen Gesellschaften des Ostblocks: Wihrend in Polen, Ungarn oder der
Tschechoslowakei neben den Spielarten des Sozialistischen Realismus ebenso Kunstfor-
men der Moderne (etwa auch die Rezeption der in der DDR verfemten zeitgendssischen
Westkunst) nachweisbar sind, kam es im Osten Deutschlands in der Ara des SED-Chefs
Walter Ulbricht zur Auspragung eines fast vollends machtgesteuerten Kunstsystems
und einer effizienten Inkriminierung experimenteller Kunstformen.

Die »Brandherde« der Moderne waren jedoch nie vollends zu l6schen und flackerten
immer wieder auf. Fiir die Wiedereinwanderung der verfemten Moderne wurde die Eta-
blierung einer kiinstlerischen Gegenkultur zu Beginn der 1970er Jahre wesentlich, deren
expansive Ausbreitung dafiir sorgte, dass es in der Ara Honecker zur sukzessiven Auf-
l6sung zumindest der Feindsetzung gegentiber der klassischen Moderne kam, wéahrend
die zeitgendssische Westkunst bis zuletzt als weitgehend unvereinbar mit dem Kanon
des Sozialistischen Realismus galt. Mit der Ausbreitung einer nonkonformen (und zumin-
dest ansatzweise auch inoffiziellen) Kunstszene entstand durch die partielle Akzeptanz
moderner Formsprachen und Kiinstlerrollen ein innerostdeutscher Konflikt — ein Kon-
flikt zwischen den an der Moderne orientierten Kiinstlern der Gegenkultur und ihren
antimodernen Gegenspielern des Sozialistischen Realismus. A 041, 042 Diese Oppositi-
on kann als zentrale Gegensatzspannung der Kunstverhaltnisse in der mittleren und
spaten DDR der 1970er und 1980er Jahre angesehen werden.

Es erscheint nun nahe liegend, dass der verordnete Stilhistorismus des Sozialisti-
schen Realismus innerhalb der Offizialkultur auch ein historistisches Kiinstlermodell
nach sich zog. Die typische Synthese von realistischen Gestaltungsmustern des 19. Jahr-
hunderts mit Stoffen aus einem Motivkatalog des »neuen Menschen« blieb somit nur
eine Facette dieses Kunstprogrammes, dass nicht nur ein dsthetisches Orientierungs- und
Ordnungssystem darstellte, sondern, starker noch, als ein soziales Verhaltensprogramm
Wirkung entfaltete. Wenn aber das zentrale Kunstprogramm seine ideologische Hebel-
kraft nicht so sehr iiber dsthetische Stilmuster, sondern vielmehr iiber Verhaltensrollen
definierte, dann erscheint die Auspragung eines spezifischen Kiinstlertums nicht als
Frage individueller Kiinstlerstilisierung, sondern vornehmlich als eine Frage der Macht-
sicherung und Normdurchsetzung. Die aus westlicher Perspektive anachronistisch an-
mutende Kiinstlerstilisierung in der DDR vollzog sich in vor- und antimodernen Rollen-
bildern. Der von Martin Warnke eingefiihrte Begriff des Hofkiinstlers aes o4o biindelte
dabei die von vielen Beobachtern der Kunstentwicklung festgestellten Mentalitats-, Stil-
und Positionsdifferenzen zu ihren Kollegen im anderen Deutschland.?

Die Herausbildung eines offizialisierten Kiinstlertypus in der DDR, der bei seinen
Spitzen Ziige eines neuen Hofkiinstlertums annahm und in der Breite die Verabschie-
dung des historischen Autonomieanspruches der Kiinstlerschaft bedeutete, betraf aber
auch die andere Seite — die Seite der opponierenden Boheme. Die der Gegenkultur zuge-
horigen Kinstler entwickelten ihre abweichenden Lebens- und Kunstmodelle nicht los-
gelost vom zentralen Kunstkanon und seiner Kiinstlerrolle, sondern in steter Reibung
mit diesen Normativen, immer auf der Suche nach »Bruchpforten« fiir die Einwande-
rung in den nobiltierten Kunstraum der Offizialkultur. Der exzeptionelle Zugriff auf die
Moderne blieb in den gegenkulturellen Kreisen und Netzwerken somit zumeist eben-
falls historistisch gepragt, so dass an dieser Stelle von einem »Parallel-Historismus« die
Rede sein kann. In diesem Zusammenhang wurde fir die kiinstlerische Gegenkultur in



ABB 041 Willi Sitte, Selbst mit Tube und Helm, 1986, ABB 042 Peter Graf, Erinnerungen an die Zeit bei Agrotechnik, 1986,
Besitz des Kiinstlers Museum Junge Kunst Frankfurt (Oder)

der DDR der Sozialistische Realismus nicht nur zu einer Feindsetzungsformel, sondern
eben auch zur Negativfolie der eigenen Existenz. »Kunst« erschien in ihr zugleich als ein
asthetisches und soziales Programm; wie ja auf der anderen Seite der Macht die Kunst-
doktrin des Sozialistischen Realismus ebenfalls die Einbindung eines sozialen Verhalten-
sprogramms in die Sphéren der kiinstlerischen Produktion nachgerade zur zentralen
Grundsatzfrage erklarte.

Angesichts der Hermetik des ostdeutschen Kunstraumes wird nachvollziehbar, dass
die Kunstkonzeption der Boheme keine Riicksicht auf die historische Verbrauchtheit
kiinstlerischer Mittel nehmen musste. In einer bilder- und ereignisarmen Gesellschaft
geriet bereits die Aneignungspose zur originaren Kunstleistung, wie dies etwa in der
Dadaismus-Rezeption zu Tage tritt. Die von der ostdeutschen Boheme aus dem Fundus
der Kunstgeschichte entnommenen kiinstlerischen Formenrepertoires konnten deshalb
in der DDR als Innovationen gelten, wihrend sie im westlichen Kunstbetrieb oftmals als
verspitete Kopien unzeitgeméfler Originale interpretiert wurden.
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Aus diesem Spannungszusammenhang erwuchs ein spezifisches Kunstkonzept der
DDR-Boheme, in dessen Zentrum keine von allen auferkiinstlerischen Verpflichtungen
bereinigte autonome Sphire des Asthetischen stand. Das Konzept einer reinen, freien
und selbstreferentiellen Kunst, so wie es nach 1945 in Westeuropa und Nordamerika
angesichts eines oft genug postulierten »Endes der Kunst« zu einem internationalisierten
Marktzusammenhang fand, traf hier auf keine wirkungsméchtige Resonanz. Nicht so
sehr die auf Immanenz verpflichtete Kunst stand im Vordergrund bohemischer Selbstar-
tikulation in der DDR, ihren Akteuren ging es vielmehr um den Zugewinn von Freiheits-
graden und die mittels einer Symbolrevolte mégliche Differenzanzeige zu den Normen
des SED-Staates.

In dieser Mischung von dsthetischen und sozialen Fermenten entsprach die Kunst
der Gegenkultur den ihr durch SED, Mauer und den Normenkanon des Sozialistischen
Realismus aufgezwungenen Rahmenbedingungen: »Die bildnerische Produktion dieses
durchaus schatzenswerten kiinstlerischen Mittelstandes«, argumentiert Eugen Blume,
»rettete auf Sparflamme den Geist der Klassischen Moderne tiber die DDR hinweg.

In dieser Haltung war sie, bezogen auf die DDR, durchaus eine zeitgendssische Moderne,
die sich von den anachronistischen Konstrukten eines Sozialistischen Realismus absetz-
te. Sie akkumulierte in sich und in ihrem Publikum ein sensibles dsthetisches Bewusst-
sein und ersetzte in gewisser Weise die aus der DDR vertriebenen kulturellen Gemein-
schaften des Biirgertums. Eine verkehrte Welt: Die Kiinstler hielten biirgerliche Werte
gegentiber einer kleinbiirgerlichen Funktioniarskaste aufrecht, wihrend auf der anderen,
der westlichen Seite sich die jiingere Generation anschickte, die angeblich positive Kon-
tinuitat biirgerlicher Gesinnung in Frage zu stellen. In der DDR herrschte ein anderes
Zeitmaf3.«**

Es gab nur wenige Kiinstler der Gegenkultur, die einen eigenen Weg in die zeit-
genossische Moderne einschlugen. Eine singuldre Rolle bei der erneuten Etablierung
der Moderne im ostdeutschen Kunstraum spielte dabei der Dresdner Maler A.R. Penck
ABB 043, der als starkster Opponent des in der DDR in kulturfeudalistischer Weise auf-
lebenden »Staatskiinstlertums« gelten kann. Die SED-Kulturfunktionire reagierten briis-
kiert auf das von ihnen unverstandene Ansinnen A.R. Pencks, mit Hilfe des egalitaren
Standart-Konzeptes aktiver Teilhaber am sozialistischen Projekt zu werden. Wegen dieser
von ihm zunichst als temporar empfundenen Zuriickweisung durch den DDR-Staat
sah A.R. Penck fortan nur die Méglichkeit, seine Arbeit im »Untergrund« fortzusetzen,
wobei »Untergrund« bei Penck ein transitorischer, aus Mangel an Alternativen bezogener
Experimentierraum zur Erprobung eines Kunstkonzeptes erschien. Das Standart-Konzept
scheiterte nach seiner Einschatzung vor allem deshalb, da die neuen Machthaber statt
innovativer Kunstformen vornehmlich die alten Asthetiken des 19. Jahrhunderts prife-
rierten. Diese Kostiimierung im Fundus der Tradition empfand Penck als den entschei-
denden »Kardinalfehler«.>* Trotz (oder gerade wegen) dieser Zuriickweisung durch den
SED-Staat hatte A.R. Pencks Wirken bis zu seiner Ubersiedlung in den Westen 1980 eine
formative Bedeutung fiir die Wiedereinwanderung der Moderne aBs 044 in den Kunst-
raum der DDR.

Der eingangs als charakteristisch fir die kiinstlerischen Gegenszenen in der DDR
angesprochene halbierte Modernetransfer — mit seinem Fokus auf die historischen
Avantgarden unter Abschottung der internationalen Nachkriegsmoderne — dnderte sich
erst, als zum Ende der 1970er und mit Beginn der 1980oer Jahre, unter gtinstigeren politi-
schen Rahmenbedingungen, eine vernetzte und teilweise institutionalisierte gegenkultu-
relle Infrastruktur in verschiedenen Grofistadten der DDR entstand. In den in der DDR
ruinés verfallenden grofistadtischen Stadtquartieren aus der Griinderzeit des spéaten
19. Jahrhunderts — man denke etwa an die Stadtareale Leipzig-Connewitz, Dresden-
Neustadt oder den spiter legendar werdenden Ostberliner Bezirk Prenzlauer Berg —
etablierten sich Netzwerke eigensinniger Sozialitdt abseits der Reichweite staatssozia-
listischer Normative.

Jene stadtischen Infrastrukturen boten nun auf ganz neue Weise Optionen fiir die
Verstetigung gegenkultureller Lebenswelten und fiir einen offensiveren Modernetransfer
zwischen West und Ost. ABB 045 Die Spannbreite des hier verankerten Gegenprogramms
reichte von kinstlerischen Zeitschriften- und Buchprojekten, Lesereihen, inoffiziellen
Privatgalerien iber Atelierausstellungen, Werkstétten und Festivals bis hin zu einer



ABB 044 Peter Makolies (li.) und Ralf Winkler
(A.R. Penck) 1959 vor dem Atelier in der Lobauer
Strafle in Dresden, Archiv Peter Makolies

Topographie illegal »besetzter« Hauser und Riickzugsraume. Selbst in Quartieren abge-
legener Industriestadte ohne kuinstlerische Traditionsbildung griindeten sich in dieser
Zeit gegenkulturelle Enklaven aus — etwa in der sachsischen Industriestadt Karl-Marx-
Stadt (Chemnitz), wo Kiinstler wie der Fotograf Thomas Florschuetz, der Maler Wolfram
Adalbert Scheftler oder der Maler und Performer Klaus Hahner-Springmiihl nach Formen
einer »westlichen Anbindung«?* ihrer Kunstkonzepte suchten.

Eine Betrachtung der ab Ende der 19770er Jahre zunehmenden Freirdaume und Wir-
kungschancen fiir die vom Kanon des Sozialistischen Realismus abweichende Kunst
darf jedoch nicht dartiber hinwegtduschen, dass die neuartigen Transferchancen nur
einen Aspekt der Kunstverhiltnisse darstellten. Die andere, januskopfige Seite dieses
Prozesses wurde durch die gleichzeitig erh6hte Kontrolldichte durch die Geheimpolizei
des SED-Staates, dem Ministerium fiir Staatssicherheit (MfS), bestimmt. Die strategische
Verkoppelung von Momenten scheinliberaler Lockerung mit einer perfiden Politik
geheimdienstlicher »Zersetzung« ist etwa bei der inoffiziellen Kiinstlergruppe und
Galerie Clara Mosch in Karl-Marx-Stadt (Chemnitz) auf pragnante Weise zu studieren.

Das in den Kunstkonzepten der Gegenkultur anschaulich werdende und fiir die
kiinstlerische Ausrichtung der DDR-Boheme insgesamt typische cross over verschiedener
Gattungen, Stile und Programmatiken erwies sich an die wirkungsasthetischen Pramis-
sen der gegenkulturellen Kunstproduktion gekoppelt. Das Zusammenspiel verschiedener
Akteure half neben der Generierung gemeinschaftlicher Effekte zugleich auch den kiinst-
lerischen Resonanzraum fiir die symbolischen Aggressionsformen zu erhéhen. Das
betraf beispielsweise die originalgrafischen Untergrundzeitschriften ass 046, 047 und
Kiinstlerbiicher. Diese waren zumeist nur als Kleinst- und Kleinauflagen von 15 bis 50
Exemplaren intendiert und konnen schon deshalb nur schwer in den Geltungszusammen-
hang des osteuropédischen »Samizdat« eingeordnet werden.?¢

Neben der illegalen Herausgabe von gemeinschaftlich produzierten Editionen kam
es zu einer Vielzahl von gattungs- und genretibergreifenden Kunstprojekten und kiinst-
lerischen Mischformen. Ein singuldres Beispiel fiir die neuartigen und im wahrsten
Wortsinne grenziiberschreitenden Intentionen einer bohemischen Kunstproduktion
stellt zweifellos der Maler, Graphiker und Filmemacher Lutz Dammbeck dar. Der an der
Hochschule fir Graphik und Buchkunst in Leipzig ausgebildete Kiinstler gehorte zum
Freundeskreis um den 1. Leipziger Herbstsalon, sein Werk ging freilich nicht in deren
Aktionen auf und hielt intellektuell-analytisch Distanz zu den korporativen Gesellungs-
strukturen der Boheme. Lutz Dammbeck war zweifellos »der wichtigste Autor einer
neuen Intermedialitat«.?” Wegen des von ihm genutzten Medium des Films, der — mit
Ausnahme des in der Gegenkultur alternativ eingesetzten 8mm-Schmalfilms — in der DDR
grundsatzlich nur in staatlichen Institutionen produziert werden konnte, war daftr
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zundchst ein stetig neu auszubalancierender Grenzgang zwischen den offiziellen Pro-
duktionsbedingungen und den asthetischen Eigenkonzepten des Kiinstlers notwendig.
Einerseits gelang Lutz Dammbeck auf diese Weise in den 1970er und frithen 198ocer Jah-
ren die Produktion von Animations- und Experimentalfilmen in den staatlichen DEFA-
Studios,*® andererseits schuf er avancierte Rauminszenierungen und Mediencollagen
aus Film, Tanz, Skulptur, Musik, Sprache und Bild-Aufbauten auflerhalb der kulturpoliti-
schen Institutionen.

Wegweisend fiir die Kunstentwicklung in der DDR wurde Lutz Dammbecks »Herak-
les-Projekt«.?® Es basierte auf einem 1982 fertig gestellten Szenarium fir einen 35mm-
Experimentalfilm, das, nach der endgiiltigen Ablehnung durch die DEFA im Jahre 1984,
zur Grundlage wurde fiir multimediale Rauminszenierungen, die er unter wechselnden
Titeln in mehreren Stadten auffiihrte, so etwa beim Gegenkultur-Festival »intermedia I«
1985 in Coswig. Wahrend die mythische Figur des Herakles in den offiziellen Deutungen
der SED-Kulturgeschichte als eine heraldische Ausnahmegestalt im Dienste des Fort-
schritts erschien — mancher DDR-Philosoph setzte Herakles gar synonym mit dem Pro-
jekt der Arbeiterklasse®*® —, machte Lutz Dammbeck, bei seinen Live-Inszenierungen
unterstiitzt von der Tanzerin Fine Kwiatkowski, auf sublime Weise das Weiterleben der
»braunen Vergangenheit« des Faschismus im Herrschaftsalltag der SED-Diktatur sicht-
bar. Hierzu symbolisierte er in seinen Mediencollagen einerseits das repressive Macht-
system deutscher Geschichte und setzte als Figur des Widerstands die aktuellen Facetten
des »eigensinnigen Kinds« (entlehnt aus dem gleichnamigen Mérchen der Gebriider
Grimm) dagegen.

Diese Verschaltung von Zeitgeschichte und antikem Mythos verdeutlichte den auto-
ritats- und machtbezogenen Verhaltenskodex einer in der DDR weithin verbreiteten
Lebensstrategie des grundsitzlichen Einverstindnisses, gepragt vom Irrglauben, dass
»ein Gefithl von Ruhe und Ganzheit nur in der Nahe der Macht zu entwickeln in der
Lage ist.«*' Diese radikale Geschichtsaktualisierung musste in einem Staat, der einen
postulierten Antifaschismus geradezu als unantastbaren Griindungsmythos begriff, als
unverhohlene Kampfansage erscheinen, in deren Folge Lutz Dammbeck 1986 die DDR
verlief} und seine Arbeit am Herakles-Projekt in Hamburg fortsetzte.*

Solche experimentellen Strategien waren im Gegensatz zu den starren und statischen
Leitbildern des Sozialistischen Realismus auf »offene Formen«, auf »Uberschreitung der
traditionellen Kunstgattungen und auf eine starke Riickkopplung von Kunst und Lebens-
praxis« orientiert.** Dieser Mix entsprach dem sozialen Mikrokosmos der Boheme, den
man sich als Patchwork aus hochst unterschiedlichen Teilszenen, Aktivitaten und Grup-
penbildungen vorstellen kann: »Was die einen mit den anderen verbandc, beschreibt
Uta Grundmann am Beispiel der Leipziger Bohemeszene treffend den Lebenskonsens
jener Generation, »war das Zugehorigkeitsgefiihl zu einer losen Solidargemeinschaft,



die die Weigerung, gesellschaftliche Konventionen anzuerkennen, durch den Lebensstil
von Bohemiens demonstrierte. Ihre Weltanschauung war insofern politisch zu verstehen,
als sie einem transitorischen Zustand entsprach: Eindeutigkeit wurde als Falle enttarnt,
perspektivisch ergab eigenes Handeln sowohl als auch einen Sinn. Das heifSt: Spieleri-
sche Experimente und tiberspannte Kunstaktionen standen fiir politisches Bekenntnis
und kritisches Engagement, kultivierte Subjektivitdt und reine Kunst assoziierten Kom-
munikation und Solidaritat; Unterhaltung mischte sich mit Provokation, und Kunst ent-
stand mit Emphase und im Nebenbei.«**

In dieses kulturelle Feld legten Akteure einer Generation ihre Spuren, die nicht mehr
auf sozialistische Reformhoffnungen setzten. aee 048 Diese Kiinstler folgten nur noch
ihrer eigenen, ihrer »inneren Empirie«** und hatten aufgegeben, den offizialkulturellen
Kanon listenreich zu unterlaufen. Sie propagierten hingegen eine Generaldistanz, die
sich nicht mehr um die Erweiterung eines kiinstlerischen Vokabulars, sondern um eine
ganzlich neue Semantik bemiihte. In ihrem Kern zielte dieses »Konzept der Entkoppe-
lung«*¢ auf die Etablierung eines Wirkungsraumes, der sich nicht mehr durch das Ver-
hiltnis zum Sozialistischen Realismus bestimmte. Durch die modellhafte Inbesitznahme
und aktionale Erweiterung von alternativen Lebens- und Freirdumen trug die Boheme
auf ihre Weise zur innenpolitischen Destabilisierung des Arbeiter-und-Bauern-Staates
bei, in dem sie Moglichkeiten eréffnete, die der Hallenser Maler, Punkmusiker und Her-
ausgeber Moritz Gotze einmal treffend als »Ausstieg aus der DDR in den Grenzen der
DDR«* bezeichnet hat.

Die DDR bot der Gegenkultur in den 1980er Jahren zwar erweiterte Gestaltungsraume,
dennoch kollidierten ihre Akteure zunehmend mit den Normen, Werten und Grenzen
des SED-Staates. Die historische Anti-These zwischen Boheme und Biirgertum reprodu-
zierte und konfigurierte sich in der posttotalitaren Phase des DDR-Staatssozialismus in
der Konfrontation zwischen der kiinstlerischen Gegenkultur und einer Wertewelt, welche
vornehmlich durch die neuen Mittelschichten des DDR-Sozialismus, vor allem durch die
»neue sozialistische Intelligenz«, soziockonomisch getragen und symbolisch verkorpert
wurde. Dass die Konfrontation zwischen der Boheme und der staatstragenden Mittel-
schicht — die als das zentrale Herkunftsmilieu der intellektuellen Gegenkultur in der Ara
Honecker angesehen werden kann — dabei auch als eine familiale Auseinandersetzung
erschien, erhirtet nur die These Helmut Kreuzers, welcher von der Boheme immer auch
als von einem Korrektivphanomen zur staatstragenden Mittelschicht gesprochen hatte,
aus deren Umklammerung nur ein radikaler »Bruch mit den Vitern« in die Selbstbe-
stimmung fithren kénne.®

Nicht nur die Kontrollverscharfung durch das Ministerium fir Staatssicherheit trug
zu einer umfassenden Desillusionierung tiber die Méglichkeiten einer reformierten
Kunstentwicklung bei. Es war vor allem ein in diesen Jahren stetig zunehmender »Sog
in den Westenc, der die gegenkulturellen Szenen entleerte und aushohlte. Als »Transit-
und Transmissionsraumc« (Frank Castorf) fir die aus dem Arbeiter-und-Bauern-Staat in
den 1980er Jahren verstarkt entfliechende Boheme fungierte der Ost-Berliner Stadtbezirk
Prenzlauer Berg. aBe o049 Es ist auffallend, wie die Akteure der Gegenkultur aus Karl-
Marx-Stadt, Leipzig, Dresden oder Thiiringen, in logischer Konsequenz ihrer Biografie
zundchst nach Berlin tibersiedelten und spéater — entweder per Ausreiseantrag, mittels
Scheinehe oder durch Flucht — die DDR verlieflen. Vor allem in einer, von den Akteuren
der Boheme retrospektiv selbst als » Ausreisewelle« in der DDR-Geschichte empfundenen
Aktion, welche vom 21. Januar bis zum 28. April 1984 dauerte, wurde versucht, die sozia-
le Dynamik einer zunehmenden gesellschaftlichen Verweigerung sowie die Entstehung
autonomer Gestaltungsrdume durch die Erméglichung einer massenhaften Ausreise
der Exponenten dieser Gegenbewegung abzuschwichen. Innerhalb des genannten Zeit-
raumes verlieen mehr als 21000 »Feinde, kriminelle Elemente u.a. Unverbesserliche«*®
die DDR. Darunter waren (neben den Akteuren der Jugendsubkulturen, vor allem aus
der Punkszene) viele Bohemiens, die in zahlreichen Fillen von MfS-Mitarbeitern zu
einer standigen Ausreise in die BRD gedrangt worden waren.

Wenige Jahre vor der Implosion des Regimes im Herbst 1989 erlangte eine Dresdner
Performancegruppe — zu der Micha Brendel, Else Gabriel, Rainer Gorss und Via Lewan-
dowsky gehorten — den Nimbus einer sich auch im Osten Deutschlands festsetzenden
Post-Avantgarde. Mit der am 20. Mai 1985 in der Dresdner Kunstakademie aufgefithrten
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Performance Langsam ndssen, in der Via Lewandowsky nackt in einer mit Rosen
bedruckten Folie bis zu einer imaginierten Mauer kroch und Else Gabriel den Namen
der Performance mit brennenden Zuckerwiirfeln auf dem Boden »buchstabierte« ass o50,
begann ein bemerkenswertes (Schluss-)Kapitel der Aktionskunst in der DDR. Die sich
nicht als institutionalisierte Kiinstlergruppe, sondern als lose Kooperation eigenstandiger
Kiinstler verstehende Assoziation, nannte ihre Arbeit wenig spéter »Auto-Perforations-
Artistik « — interpretierbar als die programmatisch zur Kunst erhobene Selbstverletzung
(»Perforation«) —, um sich ganz bewusst vom westlichen Begriffsverstandnis von Perfor-
mance und Performance Art abzusetzen, deren Originalaktionen die Gruppenmitglieder
allenfalls vom Horensagen und aus Katalogen kannten. Mit ihren zwischen 1985 und
1989 zirka 15 gemeinsam durchgefithrten Performances — neben einer Vielzahl an
Soloprojekten und anderweitigen Aktionen —, die anfangs im Schutze der jahrlichen
Faschingsfeste an der Kunstakademie stattfanden, radikalisierten die vier am Fachbe-
reich Bithnenbild an der Dresdner Hochschule fiir Bildende Kiinste unter der Obhut des
Dozenten Giinther Hornig studierenden Studenten jene in den 1970er Jahren von Kiinst-
lergruppen wie Liicke oder Clara Mosch vorangetriebenen Losungsversuche vom Prage-
druck der staatssozialistischen Kunstverhaltnisse.

Die Performances der Autoperforationsartisten realisierten sich in einem Ereignis-
raum, welcher sich vor direkten Einfliissen westlicher Aktionskunst bis Mitte der 198oer
Jahre fast in totaler Weise abzuschotten vermochte. Sie konnen, wie der mit Gruppe
partnerschaftlich verbundene Dichter Durs Grinbein formulierte, als eine »Mischform
aus Fluxus, theatralischem Verabredungsspiel, Gruppenkonzert, szenischer Lesung und
angewandter, aktionistischer Kunst im eher zufélligen Sinne von Neo-Dada, Body-Art,
Offenem Theater oder belebter Installation«*° vorgestellt werden. Der Einsatz der dsthe-
tischen Mittel und Materialien war infolge des theatralischen Rahmens der Auffithrun-
gen weit gespannt. Er reichte von der Verwendung von Teig, Fleisch und Blut — etwa in
der im Februar 1986 wihrend des Faschings an der Dresdner Kunstakademie aufgefiihr-
ten Performance Spitze des Eisbergs, in der Else Gabriel, mit langem Kleid und einer
Tierlunge im Dekolleté, ein totes Huhn trocken féhnte — bis hin zu herkémmlichen
Theaterrequisiten. An die am 28. und 29. Oktober 1988 ebenfalls in der Dresdner Kunst-
hochschule durchgefiihrte Performance Panem et circenses erinnert ein Chronist dieser
Aktion wie folgt: »Extreme Hérte einer 10-Stunden-Aktion. Alle Formen der Veraus-
gabung durchexerziert. Tanz bis zur Erschopfung, Rasuren, FufSboden gescheuert, Ver-
wistung des Terrains. Ghetto-Knast-Exhibitionismus-Situation simuliert bis zum Kampf
untereinander zur Ausschaltung der Kreativitit des Gegeniiber.«*

Ganz nebenher unterliefen die Biihnenbildstudenten bei ihren bohemischen End-
spielen jene bis dahin als sakrosankt geltenden Regelstatuten der sozialistischen Kunst-
hochschule; die bis dahin als »Nadelchr« einer auch von der Boheme nachgesuchten
Offizialisierung des Kiinstlerstatus fungierte. So wurde die gemeinschaftliche Diplomar-
beit von Micha Brendel, Else Gabriel und Via Lewandowsky am 3. Juli 1987 in Form der
Performance Herz Horn Haut Schrein, bei der die Gruppe erstmals den Titel Autoperfora-
tionsartisten gebrauchte, akzeptiert, auch wenn die ratlose Hochschulleitung sich nicht
in der Lage sah, diese, »aus Mangel an Kriterien fiir diese Kunstform«,** zu benoten.
Zwei Jahre spater, am 28. Juni 1989, folgte Rainer Gorss mit seiner (vom Rektor der
Hochschule ebenso tolerierten und als »Werkstatt« angekiindigten) Diplomarbeit
Midgard - Heldenhalden und Schaltkreismythologien. ase os51 Dabei handelte es sich
um eine begehbare Rauminstallation, an die sich der Galerist Gerd Harry Lybke — der
den Autoperforationsartisten 1988 seine inoffizielle Galerie eigen+art in Leipzig fiir
deren Joseph Beuys-Hommage Allez! Arrest« zur Verfiigung stellte — wie folgt erinnert:
»Anstelle des Ablaufs tiblicher Diplomverteidigungen trat Rainer Gorss, gewappnet mit
einem Koffer elektrischer Lichtschlangen und einer weit ausladenden, gegen alle Wind-
miihlen stakenden Eisenstange in die Arena.«*

Prozessorientierte, performative und mit der Unmittelbarkeit der Kérperpréasenz
umgehende Alternativkiinste konnten jedoch weder im offiziellen DDR-Kunstbetrieb —
wo sie auf radikale Abwehr, etwa durch den VBK-Prisidenten und Hallenser Maler Willi
Sitte, stieflen — noch in den Binnenszenen der Gegenkultur — wo diese wegen des fehlen-
den Wissens um die Zusammenhange oft pures Unverstandnis evozierten — auf eine
ambitionierte Rezeptionskultur hoffen. So wurden die Dimensionen von Schock, Ekel



und kalkulierter Kérperverletzung, mit denen die Aktionen der Gruppe impragniert
waren, bisweilen kurzschliissig als protestierende Tabuverletzungen interpretiert, obwohl
der SED-Staat fiir diese Kiinstler nicht mehr als elementare Reiz- und Reibungsfliche,
sondern allenfalls als eine langsam implodierende Staats-»Vakuole«** existierte.

Der rebellische Aktionismus sowie die in den 198ocer Jahren auch in den Gegenéffent-
lichkeiten bewusst ausgestellten Bezugnahmen auf zeitgendssische internationale Ent-
wicklungen in Asthetik, Philosophie, Soziologie und Kunstwissenschaft — unter anderen
mit Beziigen zur Nomadologie von Gilles Deleuze und Félix Guattari, zum franzosischen
Poststrukturalismus, zu Michel Focaults Diskurs- und Machtanalytik wie auch zu den
franzosischen Meisterdenkern der Postmoderne um Jean-Francois Lyotard — haben bei
manchen westlichen Beobachtern in dieser Zeit geradewegs zu »einem exzentrischen
Kult um die jungen Sub-Kulturen«* in der DDR gefiihrt. Die Rezeption eines sich den
Verlockungen des Marktes wie des staatssozialistischen Prestiges gleichermafien ver-
weigernden Kunst- und Lebensprogramms liefien selbst bei kritischen Beobachtern den
Eindruck wachsen, es handele sich bei der (vor allem am Topos Prenzlauer Berg verhan-
delten) Gegenkultur um eine aus sich selbst schopfende originare Produktion auf der
Hohe der internationalen Kunst- und Theorieentwicklung.

In dieser Rezeption wurde der Prenzlauer Berg gleichsam zum mythischen Ort stili-
siert, bevor mit dem Fall der Mauer die Haltlosigkeit dieses »sozialromantischen Kli-
schees« (Gerrit-Jan Berendse) offen zu Tage trat. In einer als »Kasernenwelt«*¢ erfahrenen
Gesellschaft, in welcher die attestierte »Kollektivunfahigkeit«*” bereits einen disziplina-
rischen Versagensgrund darstellte, musste die sich nicht zu einer sozialen Bewegung
formieren kénnende kiinstlerische Gegenkultur bald schon an ihre Grenzen gelangen.
Dieser Prozess vollzog sich vor allem in den 198oer Jahren, in der die sich anbietenden
grofiflachigen Frei- und Gestaltungsraume, vor allem in den verfallenden Altbauvierteln
in verschiedenen DDR-Grofistadten, nicht zur Herausbildung einer belastungstahigen,
diskursermoglichenden und milieupragenden Zusammenhangsstruktur genutzt werden
konnten. Zwar kam es Anfang der 1980cer Jahre zu einer Vernetzung von Szenen, Gruppen
und Teilmilieus — zu einer »Gegengesellschaft« wie im Westen der spaten 1960er Jahre
addierten sich diese Fermente jedoch nicht, eher konnte man mit Gerrit-Jan Berendse
davon sprechen, dass die vom Staat zwanghaft vorgegebene kollektive Lebensweise in
der Gegenkultur durch selbstgewdhlte ingroups ersetzt wurde.*®

Fir diese institutionelle Selbstbeschrdnkung war nicht nur die in den 198oer Jahren
eskalierende Abwanderung in den Westen verantwortlich, auch nicht der »Sog der Inte-
gration«, mit der ein abgewirtschafteter Staat sich tiber die Kiinstlerverbande und den
Staatsjugendverband FD] den einstigen Opponenten kurz vor dem Zusammenbruch des
Regimes mit hilflos erscheinenden Integrationsangeboten zuwandte; hauptsachlich blie-
ben die radikalemanzipatorischen Chancen der Gegenkultur deshalb ungenutzt, da das
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»Thronfolgefolgen« aus dem »Midgard«-Projekt,
1988, Leihgabe des Kiinstlers

Fehlen einer kritischen Binnenkommunikation die subkulturellen Szenen fragmentierte
und einen Austausch tiber die eng gesteckten Zirkel hinaus schon im Ansatz verhinder-
te. So stieg zwar der »Zellinnendruck« (Christoph Tannert) in den wie monadische Ein-
heiten voneinander abgeschotteten Gruppen, der gesamtgesellschaftliche Wirkungsgrad
sank hingegen seit Mitte der 1980er Jahre zunehmend ab. Der Verlust an Aktionspoten-
tial ging so weit, dass die Boheme selbst in den Augen der auf Omnipréasenz bedachten
Staatssicherheit — welche noch wenige Jahre zuvor die kiinstlerische Gegenkultur zu den
exponierten Protestmilieus gerechnet hatte — zum Ende des Regimes nicht mehr als
ernst zu nehmender Gegner erschien, allenfalls noch als Objekt eines liickenlosen Regis-
traturwahns herzuhalten vermochte. Der »leise Ausflug des Subjekts in seine Subjekti-
vitdt«, so beschrieb der Dichter Kurt Drawert die bohemische Folgenlosigkeit am Vor-
abend des Zusammenbruchs, »blieb allemal ohne soziales und politisches Modell.«*?

Es hatte sich bald abgezeichnet, dass die in der Boheme eingetibte rigorose
Abstandshaltung zum sozialistischen Kaderstaat eine soziale Indifferenz gegeniiber den
Belangen der Normalgesellschaft erzeugte und dass der Radikalgestus sich erprobender
Selbstbestimmung nicht frei von Ztigen der Fremdbestimmung blieb; schon alleine des-
halb, da die in der Boheme praktizierten Sozialmuster und Symbolformen aus einem
historisch verbrauchten Arsenal entnommen waren und ein produktiver Bezug zur zeit-
genossischen Moderne im Westen weitgehend unterblieb, wie auch die moderneadapti-
ven Bemiithungen in Polen und der Tschechoslowakei nur eine geringe Faszinationskraft
fur die kiinstlerischen Gegenszenen in der DDR ausiibten. Fiir Heiner Miiller lag der
sich daraus entwickelnde und oft angefithrte Second-hand-Charakter der ostdeutschen
Gegenkultur in dieser in schutzgemeinschaftliche Innenwelten fithrenden (Total)-Ver-
weigerung begriindet: »Die DDR hat fiir diese Generation nicht existiert, aber etwas
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anderes kannten sie auch nicht. Das ist so wie bei diesen hollindischen Tomaten, die
ohne Boden wachsen, nur mit Luftwurzeln. Das merkst du den Texten an, diinnes Gebéick.
Thre Existenz in der DDR war eine Scheinexistenz. Es gibt natiirlich Ausnahmen, wie in
jeder Generation. Genies treten nicht in Rudeln auf. Das Ganze war als Bewegung
wichtig, als Boden fur die Ausnahmen. Mein Problem mitden  Texten der Jingeren
in der DDR war, dass sie keinen Gegenstand hatten. Die Wirklichkeit der DDR konnte es
nicht sein, weil sie die nicht auf etwas anderes beziehen konnten. Die Voraussetzung fiir
Kunst ist Einverstandnis, und die Jungen hatten nichts, womit sie einverstanden sein
konnten. «*°

Trotz dieser Beschrankungen blieb das zentrale Normativ der Gegenkulturen die
Abkehr von der Macht und eine symbolisch herausgestellte Distanz zur Prégekraft der
sozialistischen Zwangskollektive. Vermochten sich diese Impulse einer gegenkulturellen
Verweigerung — beschreibbar vor allem in der Eigennorm eines programmatischen Indi-
vidualismus - in der Ulbricht-Ara zunéchst allenfalls in »ganz minimalen Verdnderungen
des Erscheinungsbildes«*' auszudriicken, waren sie doch bereits Ausdruck einer lang-
fristig wirkenden Strategie erst defensiven dann offensiven Raumgewinns, mittels derer
sich schlieflich in der Honecker-Ara »eine Bohéme eigenster Art mitten im realen Sozia-
lismus«*? etablieren konnte, von der etwa der Dichter Peter Geist riickblickend wie folgt
berichtet: »Die im Sinne der Freund-Feind, Ost-West, Uberbau-Untergrund-Dialektik
apolitische Verweigerungshaltung vieler junger Kiinstler basierte auf der Lebenseinstel-
lung, sich auf die simplen Machtdiskurse der AusschliefSung nicht langer einzulassen
und statt dessen eine quertreiberische Kreativitit freizusetzen |...].«**

Auch wenn die gegenkulturellen Symbolisierungen eines alternativen Lebensentwurfes
in der DDR kontrastschwacher und ereignisarmer als die Originalformen des Westens
ausfallen mussten, da sie sich weitgehend ohne Verstirkung einer medialen Offentlich-
keit und mit gehorigem Zeitverzug vollzogen, so waren diese Artikulationen doch prin-
zipiell von derselben Wirkrichtung getragen. Entgegen aller exotischen Verortung der
ostdeutschen Gegenkultur in das Geflecht mittelosteuropaischer Dissidenzkulturen war
der West-Ost-Transfer fiir die Boheme der DDR letztlich von entscheidender Bedeutung,
wenngleich die im Osten entstehenden Amalgame hochst heterogene Stilmuster und
Verlaufsformen hervorbrachten.

Solange die SED gegenkulturelle Artikulationsformen repressiv behandelte, verstark-
te dies die Geltungskraft der Boheme. Als sich aber die Grenzen zwischen Offizial- und
Gegenkultur im Zuge der Konsenspolitik in der Honecker-Ara verschoben und ein die
staatlichen Kulturinstitutionen erreichender Reformdiskurs erweiterte Spielraume des
Kulturellen (wie auch eine damit verbundene Rezeption der klassischen Moderne und
ihrer Avantgarden im offizialkulturellen Raum) nach sich zogen, zeigte sich das Selbst-
verstandnis des bohemischen Gegenentwurfes massiv erschiittert und fiihrte zu einer
Sinnkrise, deren depressives Groflsymbol das kollektive Warten auf die »genehmigte
Ausreise aus der DDR« werden sollte. Diese Einschétzung mag in Differenz zu den Eigen-
geschichten so mancher Akteure stehen, die sich, wie etwa Aljoscha Rompe, Griinder der
Berliner Punkband Feeling B, an die bohemische Lebenswelt gerade der 198oer Jahre als
einem »subkulturellen Paradies«** erinnerten, aber sie basiert auf der nicht in Frage
stehenden Auflésung bohemischer Gegenstrukturen vor dem Zusammenbruch jenes
Staates, an dessen Existenz die kiinstlerische Gegenkultur der DDR auf so charakteristi-
sche Weise gebunden blieb.

49 — Kurt Drawert: Die Unaufgekldrtheit der Revo-
lutionen. In: Kurt Drawert: Haus ohne Menschen.
Zeitmitschriften, Frankfurt 1993, S. 61.

50 — Heiner Miiller: Krieg ohne Schlacht. Leben in
zwei Diktaturen, Kéln 1992, S. 288f.

51 — Jorg Foth: Meine Téchter hatten hier ihren
Mittelpunkt, aber jetzt ist es vorbei. In: Barbara Fels-
mann, Annett Gréschner: Durchgangszimmer Prenz-
lauer Berg. Eine Berliner Kiinstlersozialgeschichte in
Selbstauskiinften, Berlin 1999, S. 92-112, S. 98.

52 — Heinrich Mohr: Mein Blick auf die Literatur der
DDR. In: Aus Politik und Zeitgeschehen, B 10 (1994),
S.12-22,S. 21.

53 — Peter Geist: Lyrik aus der Lychener Strafe,
Karl-Chemnitz-Stadt und NiemandsLand. Weniger
ein Ruckblick. In: Karl Deiritz, Hannes Krauss (Hg.):
Verrat an der Kunst? Riickblicke auf die DDR-Litera-
tur, Berlin 1993, S. 233-254, S. 236.

54 — Interview Aljoscha Rompe mit Paul Kaiser,
Berlin, 25.6.1997.
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Peter Arlt

Ikarus’ Abschied und Willkommen

Zum mythologischen Hauptthema in der bildenden

Kunst der DDR

Es schlug mein Herz, geschwind, konnte, dem jugendlichen Helden Goethes gleich,
auch der mythische Ikarus emphatisch erzidhlen, als er sich mit leisen Fligeln in die
Winde schwang und stieg — es war getan, fast eh gedacht — immer héher in die Nacht
des Alls, die tausend Ungeheuer schuf. Doch frisch und frohlich war sein Mut: In sei-
nen Adern, welches Feuer; in seinem Herzen, welche Glut! Der Sonne Glut zu nahe
gekommen, l6sten sich die Federn aus den Schwingen, und Ikarus stiirzte in die Tiefe.
Noch im todlichen Sturz rief er uns zu: Doch fliegen, Gotter, welch ein Gliick!"

Mit dhnlicher Leidenschaft wie der aufwiartsstrebende Heroe stiirmte der Lieb-
haber in Goethes Gedicht Willkommen und Abschied los. Fir verschiedene und doch
vergleichbare Lebenssituationen finden sich bildhafte Deutungsmuster in unter-
schiedlichen Uberlieferungen, oft in der Bibel, ebenso in der antiken Mythologie.

Sie sind reich an menschheitlichen Grundmodellen von Schopfung und Geburt bis
zu Tod und Auferstehung, nehmen Bezug zu allen Lebensfragen, Tugenden und Las-
ter, fithren oftmals zu Streit, ob sich hinter einer Handlung Gutes oder Schlechtes
verbirgt. Bei den Kiinstlern Europas sind mythologische Gestalten seit frithen Zeiten
bis heute als Urbilder des Menschen willkommen.? Als européische Denk- und Wahr-
nehmungsgewohnheit pragen sie im Wandel der Zeit die wechselnden Zeichensituati-
onen; und ihre Rezeption kann fiir geschichtliche Zasuren geltend gemacht werden.?
Namentlich in der Kunstentwicklung der DDR ist auffallig, dass Kiinstler wie ihre
Dichterkollegen* antike Mythen ungewdhnlich hiufig, wenn auch in den einzelnen
Zeitabschnitten mit unterschiedlicher Intensitat, auf deren aktuelle Bedeutung hin-
terfragten.® Diese Besonderheit verweist wiederum selbst auf »ikarische« Ursachen,
weil die insuldre Lage der DDR ihrer Kunst einerseits einen selbstreferentiellen
Charakter verlieh, und diese andererseits daran ging, sich aus den Niederungen des
abbildhaften Sozialistischen Realismus zu pragnanter, sinnschichtenreicher Bild-
haftigkeit zu erheben.

Also zum Exempel Ikarus. Uber ihn erzihlt der rémische Dichter Publius Ovidius
Naso, der in der Zeit des Kaisers Augustus gelebt hat (43 v.u.Z-18 v.u.Z.) in den Meta-
morphosen.® Darin hat er aus den mythologischen Uberlieferungen wohl samtliche
Motive der Verwandlung zusammengetragen, wo Gotter und Menschen die Gestalt
von Bergen, Bachen, Tieren, Baumen, Blumen annehmen, nicht sterben, sondern
durch Verwandlung in eine neue Existenz tibergehen als Bestandteile einer universel-
len Kontinuitat. Auch der Aufflug des Ikaros (Ikarus) wurde erst durch eine Verwand-
lung moglich, wie Ovid dort im 8. Buch, Verse 183-261, erklart. Denn der auf Kreta
gefangengehaltene Baumeister und Erfinder Daidalos (Dddalus) »@ndert |[...] schlau die
Natur« (189) und baute fiir sich und seinen Sohn Fliigel, um aus dem Labyrinth und
von der Insel zu fliehen. Er ermahnte Ikarus, weder zu tief, noch zu hoch zu fliegen.
Aber nachdem sie vogelgleich aufgestiegen waren, begeisterte sich Ikarus so sehr am
Fliegen, dass er entgegen der Anweisung seines Vaters die sichere mittlere Flugbahn
verlief}, der Sonne zu nahe kam, so dass deren Hitze das Wachs verfliissigte und sich
die Federn aus den Fliigeln 16sten. Nunmehr mit bloflen Handen in die Luft greifend,
stiirzte Ikarus ab. Wahrend die Verwandlung beziehungsweise notwendige Ausstat-
tung dem Ikarus das schwelgende Gliick des Fliegens ermoglichte, folgte mit dem Fli-
gelverlust die Riickverwandlung und der tragische Sturz. Wihrend Dadalus sein Metier
meisterte, indem er auf dem »goldenen« Mittelweg blieb, scheiterte sein Sohn, weil er,
obschon seinen Vater tibertreffend, iber den bekémmlichen Weg hinausflog.

1— Vgl. Johann Wolfgang Goethe: Willkommen und
Abschied. In: Goethes Werke in Auswahl, hg. v. Paul
Wiegler, Bd. 1, Berlin 1949, S. 208f. Das Verstandnis
des jugendlichen Liebhabers aus diesem Gedicht
als ikarische Gestalt deutet an, wie sich Themen

zu Grundthemen oder Topoi zusammenschlieRen
lassen.

2 — So Prometheus, der den Menschen formte,
welcher aber mit seinem Feuer brandschatzt, oder
Odysseus, der gleichfalls sein Schicksal selbst,
unabhangig vom Willen der Gétter oder jenen, die
sich dafiir halten, bestimmen wollte und in der Welt
umherirrte; des weiteren der in sich selbst verliebte,
selbststichtig waltende Narziss; die Leidensfigur
Marsyas, dem vom Herrschenden allein wegen des
Antastens der Macht das Fell iiber die Ohren gezo-
gen wird; die vergebliche Warnerin Kassandra;

der sich quélende Sisyphos, dessen Stein wieder ein-
mal zu Tale gerollt und zum Grund zuriickgekehrt
ist, aus dem seine Bemiihungen neu hervorgehen
missen, da seine Aufgabe weiterhin besteht. Und
schlieBlich die Alternative: Flugvater Dédalus, der
in sicherer Hohe fliegt, oder der kiihn auffliegende,
doch abstiirzende Ikarus.

3 — Alle historischen Perioden, insbesondere die
der Neuzeit, brachten antike Mythen als Deutungs-
muster kiinstlerisch in Beziehung zur Lebenswirk-
lichkeit, weniger den Mythos insgesamt, sondern
ausgewdhlte Mytheme, Sinneinheiten eines Mythos,
die als Stoffgrundlage eines Themas oder Motivs
dienen. Als Material bildhaften Denkens genutzt,
bringt die schopferische Phantasie die Mytheme
durch Analogie mit unterschiedlichen Merkmalen
von realen Situationen in semantische Relation.
Dabei gibt es in verschiedenen Mythen verwandte
Mytheme, wie bei Ikarus, Phaeton oder Bellerophon,
die sich unter Aufstieg und Sturz subsumieren las-
sen. Darliber hinaus ergeben sich Themenverwandt-
schaften, weil die Uberlieferungen verschiedener
Kulturen Vergleichbares enthalten und es in dieser
Hinsicht zwischen griechischer und biblischer, ger-
manischer und anderer Mythologie keinen wesent-
lichen Unterschied gibt, auch nicht zu der Ikono-
graphie der Alltagswelt. Alle Themen lassen sich

zu Grundthemen oder Topoi zusammenschlieRen
(s. Anm. 1). Mythenrezeption als Merkmal kunst-
historischer Perioden, vgl. Peter Arlt: Die Flucht

des Sisyphos. Griechischer Mythos und Kunst. Eine
europdische Bildtradition, ihre Aktualitat in der
DDR und heute, Gotha 2008.

ABB 052 Wasja Gotze, Anlaf$ (A) und Ursache (B)
fur Aufstieg und Fall des Herrn Ikarus, 1984,
Leihgabe des Kiinstlers
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ABB 053 Willi Sitte, Tkarus, 1957/58, Staatliche
Textil- und Gobelinmanufaktur, Dokumentations-
stelle fiir Kulturgut des Landes Sachsen-Anhalt

ABB 054 Willi Sitte, Vorzeichnung zum Gobelin
»Ikarus«, 1958, Willi-Sitte-Stiftung fur Realistische
Kunst

4 — Volker Riedel: Antikerezeption in der Literatur
der Deutschen Demokratischen Republik, Akade-
miepublikation der Diss. B, Berlin 1984.

5 — Peter Arlt: Antikerezeption in der bildenden
Kunst der DDR, Habilschrift, PH Erfurt/Mihlhausen
1987, 2 Bande, hier Bd. 2, S. 50.

6 — Ovids Werke, 3. Bd., Metamorphosen von

R. Suchier, Berlin-Schéneberg o.)., 69. Bd. der Lan-
genscheidtschen Bibliothek samtlicher griechi-
schen und rémischen Klassiker, Berlin und Stuttgart
1855-1914, hier vor allem S. 78-81.

7 — Vgl. Herwarth Réttgen: Daedalus und Ikarus.
Zwischen Kunst und Technik, Mythos und Seele.

In: Kritische Berichte 12 (1984), H. 2, S. 5-35 u. H. 3,
S. 5-26.

8 — Bekannte Mythen, wie Ikarus, bieten zum aktu-
alisierenden Verandern, Umwandeln, Erweitern,
Zuspitzen und Problematisieren des mythologischen
Bildmediums vielfaltigere Moglichkeiten als weniger
bekannte. Drei in sich differenzierte Grundformen
der Mythosrezeption lassen sich ausmachen, die

als représentativ fiir die Rezeption der Mythen in
der Kunst der DDR gelten kénnen, wobei dieselben
Kiinstler oft von Fall zu Fall verschiedene Formen
benutzten: 1. Direkte Ubernahme eines Mythems
ohne besondere eigene Deutung (illustrative Ten-
denz). 2. Partielle, variierte, kombinierte oder asso-
ziative Mythemaufnahme, wie Ikarus als Insekt oder
fossiliert, auf einem Gummivogel, im Fadenkreuz,
mit Kassandra oder dem Proportionsschema Leonar-
dos; oft in kurzschliissigen Verkniipfungen, naiven
Ironisierungen, Persiflagen und Trivialisierungen,
womit eine gewisse Inflationierung des Mythosbe-
zuges eintrat. 3. Direkte oder variierte Umkehrung
bzw. Aufhebung des Mytheminhalts als Form, den
Mythos als Wirklichkeitsmodell kritisch zu reflektie-
ren, wie mit dem gefesselten, flugunfihigen oder
sich verweigernden lkarus.
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Fortan dominierte das Vorbild Dadalus, wogegen Ikarus und sein Scheitern in der christ-
lichen Morallehre mit dem Sturz des Luzifers verglichen und als Sinnbild des Ehrgeizes

wie des Stolzes gesehen wurde, als warnendes Beispiel fiir jene, welche Gottes ewigen
Ratschluss enthiillen wollen. Naturgeméf blieb Ikarus in der patriarchalischen Gesell-
schaft lange Zeit eine Allegorie der Hoffahrt und imprudentia (Torheit), der tibermiiti-
gen Verletzung des Maf3vollen und der Selbstiiberschitzung, Symbol fir Zuhochgestie-
gene, Bankrotteure und Tieffallende; jedoch in Zeiten gewaltiger Veranderung, vor allem
im 20. Jahrhundert, fiel Dadalus fast dem Vergessen anheim, wahrend nunmehr Ikarus
zum Sinnbild kithnen Erforschens von Geheimnissen wie technischen und gesellschaft-
lichen Fortschrittes aufstieg.”

Die ikonographische Potenz von Ikarus liegt darin, dass er als Nebengestalt im Déada-
lus-Mythos eine kleine Biographie und einfache Grundstruktur besitzt, die sich als hoch-
geeignet erwiesen hat, die Grundformen der Mythosrezeption auszudifferenzieren.®
Wenn bei der oft spontanen und subjektiven Themenbearbeitung die literarischen und
bildkiinstlerischen Uberlieferungen zwar geringe Verbindlichkeit besafen, sind dennoch
Spuren der Mytheme, die Ovid tiberlieferte, zahlreicher als vermutet in den Bildern nach-
weisbar.® Die bestimmenden Motive des Auffluges und Absturzes bringen die Wider-
spriiche von Steigen und Stiirzen, von Gliick und tragischem Untergang zur Geltung,
in denen dialektische oder ambivalente, progressive und regressive oder irrationale
Momente vereint sind. Ikarus’ Schicksal kann sowohl fir optimistische Hochphasen
als auch fur krisenhafte personliche wie gesellschaftliche Situationen paradigmatisch
erscheinen.

Ikarus als die beliebteste mythologische Figur der Kunst in der DDR,'® im Zeitab-
schnitt bis 1949 noch nicht vertreten, startete in der zweiten Hélfte der 1950er Jahre sei-
nen Flug, kriftigte ihn ab 1965 und setzte sich an die Spitze aller in der Kunst behandel-
ten mythologischen Themen. Deutlich gewann er in der ersten Halfte der 1970er Jahre
an Hoéhe und stieg mit verdreifachten Beispielen in der zweiten Halfte steil auf, wobei
Tkarus den hochsten Punkt 1980 erreichte,™ in dem Jahr, das sich im entscheidenden
Mafle wegen dieses Themas mit groffem Abstand als das Jahr mit den meisten mythos-
bezogenen Werken prisentierte. Somit besaf die bildkiinstlerische Gestaltung des Ika-
rus-Themas in der DDR gleichsam selbst ein »Ikarus-Schicksal«, mit dem Unterschied,
dass in der Themenbearbeitung kein jaher Absturz, nur ein Abgleiten folgte und der
steile Aufflug des Themas vor allem der Darstellung des Absturzes und verhinderten
Auffluges Ikarus’ geschuldet war, Anzeichen eines potentiellen Paradigmenwechsels."?



Ikarus als kosmischer Flugpionier

Eines der frithesten Beispiele, nach der Plastik Max Lachnits von 1956/57, schuf Willi
Sitte mit seinem Gobelin Ikarus von 1958. aes os53 Den jungen Kiinstler iberzeugte kei-
neswegs, dass der propagierte Realismus, welcher Kunst mit naturalistisch simulierter
Prasenz eines als vorbildlich vor Augen gefithrten Gegenstandes gleichsetzt, die fort-
schrittliche Gesellschaft zu reprasentieren vermag, die auch von ihm erstrebt wurde.

Die Lust seines halleschen Freundeskreises an artifiziellen Erprobungen fiihrte auch zur
Auseinandersetzung mit Picassos Formsprache und mit dem antiken Mythos, spiirbar
in Sittes Gobelin-Entwurf ase 054, auf dem ein schon farbig ausgearbeiteter Ikarus tiber
dem Erdglobus kollektiv und jubelnd aufsteigt und auf der anderen Bildhilfte abstiirzt.
Wie im Gobelin bewegen sich die Arme des Stiirzenden zwar hilflos, aber verblieben die
Fliigel schon und »wiederverwendungsfihig« an seinen Schultern. Nach der allgemeinen,
mythopoetischen Themenauffassung des Entwurfes erweiterte Sitte beim Wandteppich
die antike Szenerie um zwei weitere historische Epochen mit einem Ballonfahrer, der,
um aufzusteigen, Ballast abwirft, und einem Konstrukteur aus der Weltraumforschung,
welcher mit Blick auf Ikarus, dem Flugpionier und warnenden Beispiel, raketenidhnliche
Flugzeuge entwirft. Zuvor schon mit Harpyien und anderen mythologischen Themen
gestaltend vertraut, erkannte Willi Sitte als einer der ersten Kiinstler in der DDR griechi-
sche Mythen als Sinnstrukturen. Trug der Gobelin als »dekadentes Machwerk« dem
Kiinstler auch Kritik ein und wurde sein Ikarus als »brauner Kackarsch« verhohnt," so
trafen bereits wenige Jahre spiter Malereien von Kunstlern aus Berlin, Frankfurt/Oder
und Halle, in denen mit Ikarus die technische Erfindungsgabe gefeiert wird, auf einen
anderen Zeitgeist. Denn das Wandbild Mensch und Kosmos, gemeinsam von Dieter Gantz,
Konrad Knebel und Rolf Schubert gestaltet, sowie Erich Enges Triptychon Von Ikarus bis
Gagarin, gleichfalls 1964, sind vom ersten gelungenen Weltraumflug eines Menschen,
1961, inspiriert und in das Thema der Entwicklung des Flugwesens eingebettet wie auch
noch das 1978 von Erich Enge geschaffene Tripytchon Der Flug des Menschen ins All

Mit dem Glauben an die Uberlegenheit der Realitit gegeniiber dem Mythos wird die
Ikarus-Vision von Kosmonauten erfiillt und tibertroffen. Dariiber hinaus erbliiht in
ihnen die Hoffnung auf einen unbegrenzt anmutenden menschlichen Hohenflug, wie
ihn die sozialistische Perspektive erméoglichen kénnte.

Das fiihrende mythologische Thema Ikarus wird in der ersten Halfte der DDR-
Geschichte in allen Kunstarten gestaltet, meist reduziert auf den Aufflug und ohne ge-
scharftem Sinn fir den Zusammenhang mit Sturz- und Gefdhrdungsmotiven. Auf-
falligerweise trat es mehrfach in der baugebundenen Kunst Berlins in Erscheinung, so
in Werner Richters zwischen 1967 und 1969 geschaffenen Skulptur Dadalus und Ikarus
(urspriinglich Emporsteigen und Stiirzen) — eine fast elf Meter hohe Metallnadel, daran
zwei grofle Ringe mit vollplastischen Durchbruchreliefs; sie zeigen Menschen mit Flii-
geln, die »das Streben in den unendlichen Raum«, wie der Kiinstler schrieb, bekréftigen
sollten." aee o55 In Richters Bronzereliefs sah man damals mit der Erwartung der opti-
mistischen 1960er Jahre das »kithne Auffliegen« des Ikarus’ und das »zur Erde Zurtick-
schweben« des Dddalus’,* als stelle die Kunst nach dem Motto »Immer weiter, hoher,
schneller« gleichsam das méarchenhafte Gelingen dar, wo doch der Mythos kein Happy-
End kennt.'® Tatsdchlich sind aber bei Richter neben dem gelingenden Aufflug (Dadalus)
auch der Absturz (Ikarus) dargestellt. Somit bestimmt das mythische Bild, das den Wider-
spruch nicht verleugnet," realititsndher und zeitiibergreifender die Intention des Bild-
hauers, der schrieb: »Die Reife und das Wissen des Dadalus |[...| kontrar zur mangelnden
Einsicht und Unreife des jugendlichen Ikarus, bezogen auf die Problematik der mensch-
lichen Gesellschaft. Das stindige Auf und Ab, das Streben nach Vollendung, aber keine
Entwicklung ohne Riickschldge = die Dialektik unseres Daseins«.'® Das greift tiber das
damalige landlaufige Verstindnis hinaus, Ikarus sei nur das Sinnbild des jahrtausendeal-
ten Wunsches, in den Luftraum und ins All zu fliegen. Doch selbst fiir die technische
Utopie habe »heute, im Zeitalter der Diisenflugzeuge und Raumschiffe [das] mythologi-
sche Bild des Vogelmenschen |...] seine inspirierende >Fragwiirdigkeit< eingebtifSt«."

Eine moderne Faszination demonstrieren Bilder ohne Mythosbezug, wie Kosmonau-
ten (1958) von Lothar Zitzmann ass 216 und Die Eroberung des Kosmos (1966) von Josep
Renau. aBs 222 Freilich bedarf es ebenso keiner mythologisch aufgeladenen Figur, um

ABB 055 Werner Richter, Déidalus und Ikarus,
Berlin, Schule Buschallee, 1967-1969

9 — Zum Begriff Mythem vgl. Anm. 3. Folgende
Mytheme bzw. Motive aus Ovids Metamorphosen
(8, 183—261) sind in Werken der DDR-Kunst nach-
weisbar: Motiv 1: Die Gefangenhaltung (183-185)
reflektieren einige Arbeiten indirekt, dagegen offen
die Graphiken von Werner Tiibke, 1978, und Sieg-
fried Wagner, 1980. Motiv 2: Die Zurlistung zum
Abflug (188-195), die Ovid ausfiihrlich schilderte,
fand kein Interesse (mit Ausnahme Klaus Ensikats).
Motiv 3: Die Fluganweisung des Daedalus’ an Ikarus
(203-209) gaben 1980 Gerhard Geyer und Dietrich
Fréhner wieder. Motiv 4: Der gelingende Abflug
(212-216) wurde selten gestaltet (Helga Borisch,
1980). Motiv 5: Der Flug an sich (217-224) wird nicht
héufig und als Paar-Flug wohl nur bei Manfred
Pietsch, 1980, gezeigt. Motiv 6: Reaktionen von Zu-
schauern, wie Angler, Hirten und Pfliiger (217-220),
tauchen kaum auf, aber Heinrich Apel, 1976, gestal-
tete sie eindrucksvoll. Motiv 7: Den toten Punkt zwi-
schen Aufflug und Sturz (227-228) wihlten mehrere,
wie Jurgen Schieferdecker, 1971, und Bernhard Heisig,
1978/79. Motiv 8: Der Sturz des Ikarus (228-230)
stand besonders im Zeitabschnitt nach 1978 im
Blickpunkt der Kiinstler, so bei Heinrich Apel, 1976,
oder im Panoramabild von Werner Tiibke, 1979/81.
Motiv 9: Den abgestiirzten Ikarus (219-230) gestal-
teten sehr viele Kiinstler als tragischen Schluss-
punkt, so Dieter Goltzsche und Klaus Magnus, bei-
de 1980. Motiv 10: Treibende Federn auf dem Meer
(233), wurden selten dargestellt, mehrfach heraus-
ragend von Wolfgang Mattheuer, 1980. Motiv 11:

Die Suche des Vaters nach Ikarus (232) ist noch sel-
tener, wohl allein Roland Berger, 1985. Motiv 12:

Die Bestattung des Ikarus (236), ebenso wohl allein
Roland Berger, 1985. Motiv 13: Das spottend krdhen-
de Rebhuhn, Dadalus’ verwandelter Neffe Perdix
(237), war nicht zu finden.
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10 — Dieser Umstand ist im Westen vielen verbor-
gen geblieben, wie die Ikarus-Studie Herwarth Rott-
gens (vgl. Anm. 7) mit der Abwesenheit von Beispie-
len aus der DDR belegt. Dagegen integrierte eine
Ausstellung 1985/86 in Westberlin auch Kunst der
DDR; vgl. Ikarus. Mythos als Realismus, Ausst.-Kat.
Neue Gesellschaft fiir bildende Kunst, Berlin, v.
13.12.1985-31.1.1986, Berlin (West) 1985. Zur Domi-
nanz der Ikarus-Figur in der Kunst der DDR vgl. die
Tabelle der Verteilung der antik-mythologischen
Themen und Motive in den ermittelten Kunstphasen
auf S. 8s.

11 — Mitentscheidend fiir die Konjunktur des Themas
war die 100. Ausstellung, »lkarus«, des Kurators
Jorg-Heiko Bruns, 1980/81, in Magdeburg, an der
sich mehr als 60 Kiinstler mit tiber 60 Arbeiten
beteiligten, wobei die willkiirliche Zuordnung zum
Thema beachtlich war. Vgl. Freundeskreis Bildende
Kunst, Kulturbund der DDR, Stadtleitung Magde-
burg (Hg.): Ikarus, Ausst.-Kat. zur gleichnamigen
Ausstellung v. 22.11.1980-17.1.1981 Klubgalerie, spa-
ter Erfurt, Magdeburg 1981.

12 — Vgl. Peter Arlt: Die Ausgezeichnete, Mutter
des Sisyphos - Aufbruch der Kunst zu einem Para-
digmenwechsel in der DDR. In: Siegfried Prokop
(Hg.): Der versdaumte Paradigmenwechsel. Schriften
der Rosa-Luxemburg-Stiftung Brandenburge.V.,

Bd. 2, Schkeuditz 2008, S. 200-225 (mit Ausfiihrun-
gen zur Periodisierung der Kunst der DDR).

13 — Das zeigt, wie fremd ein »herabstiirzender
Ikarus« in dieser frithen real-sozialistischen Zeit
einer freilich aufgestachelten Arbeiterdelegation
war; vgl. Gisela Schirmer: Willi Sitte. Farben und
Folgen. Eine Autographie, Leipzig 2003, S. 86.

14 — Werner Richter in einem Brief vom 20.2.1967
an den VEB Berlin-Projekt.

15 — Helmut Netzker: Bildkunst an unseren Schul-
neubauten, In: Bildende Kunst, 16 (1969) H. 10,
S.522.

16 — Franz Fiihmann: Das mythische Element in

der Literatur. In: Franz Filhmann. Essays, Gesprache,
Aufsétze. 1964-1981, Rostock 1983, S. 128.
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das komplizierte historische Auf und Ab mit Hoffnung und Enttauschung zu versinn-
bildlichen, sondern kann es die Kunst leibbezogen, ad hominem, am Menschen demonst-
rieren. Wie die menschliche Figur fiir sich, mit ihren Ausdruckswerten und mit dem
kiinstlerischen Formeninventar, im Topos des Stiirzenden eine berithrende Mitteilung
zu machen vermag, zeigen Aes 284, 287 Wieland Forsters Torso eines Stiirzenden (1974),
Waldemar Grzimeks Stiirzender (1962) oder Fritz Cremers Studie zum Aufsteigenden
(1966/67). Zumal, wenn die dialektische Figur Cremers in den Streckungen und Brechun-
gen, im Zuriicksinken, Hochgreifen und Standhalten der menschlichen Figur Welter-
fahrung ausspricht. Ein frithes Sinnbild vom Zusammengehdéren von kampfen, siegen
und unterliegen.

lkarus im Schussfeld

Bereits zwischen 1965 und 1977 verliehen problematisierende Ikarus-Variationen dem
Thema Wiirze. Eine ungewohnliche Variation von hohem Verallgemeinerungsgrad schuf
der Berliner Robert Rehfeldt, Absolvent der Kunsthochschule Berlin-Charlottenburg, mit
dem GrofSen Ikarus (1970), in dem er eine Assemblage mit Olmalerei, das Materialbild
mit dem Tafelbild mit bezwingender Sinngebung kombiniert. aee 056 Das aufgeklebte,
braunlich eingefarbte Tuch bildet eine abriegelnde Form, die aus dem Boden gewachsen
scheint und einen Grofiteil des Himmels verdeckt — bis auf einen blauen Spalt, den eine
schlanke Figur in die iiberspannende Flache stemmt und sie dabei sprengt. Die ausge-
breiteten Arme der Gestalt und ihre Tat, die das Gesetz des Realen durchbricht und einen
freien Blick ermoglicht, assoziieren die mythologische Figur des Ikarus. Der politische
Kontext, die Berliner Mauer, deren Motiv der Kiinstler in Graphiken integriert hat, ist
naheliegend, jedoch ein vielschichtigerer Sinn denkbar.

Ein exemplarischer Fall fiir die verzweifelte Lage Andersdenkender in der DDR ist
Roger Loewig.?® Der in Berlin-Kopenick als Lehrer tatige Autodidakt bekam die verfloch-
tene diktatorische Machtstruktur zu spiiren und musste 1963 wegen »Hetze gegen die
Grenzsicherung der DDR« in Haft. Freigekauft, iibersiedelte er 1972 nach Westberlin.
Roger Loewig identifizierte seine Kiinstlerexistenz mit der Gestalt des Ikarus, die ganz
mit seiner Person und seinen Lebensumstidnden in Berlin verschmolz. Die Stadt glich
einem Labyrinth und einer Insel, von Grenzanlagen umgeben, die Ikarus iiberwinden
wollte. In seinen Zeichnungen einer surrealen mythischen Welt als Sinnbild realen
Geschehens segeln ikarische Wesen, meist schwanengleiche Vogel, tiber tédliche Draht-
zaunlandschaften. Ikonographisch greifbarer ist Ikarus in der Lithographie brennend
Stiirzende (1968), die ein grausames Ikarus-Ende zeigt. aes 057 Drei menschliche Gestal-
ten, die mit ihren fligelbedeckten Armen nicht mehr fliegen kénnen und deren Képfe
abgeschossen scheinen, stiirzen und ziehen ihren Leib im brennenden Schweif nach
sich. Fur Loewig war Ikarus von 1966 bis 1979 »zentrales Motiv seines Schaffens«, wie
Helmut Borsch-Supan feststellt und ein Paradoxon darin entdeckt, dass Loewig einer-
seits »egozentrisch erscheint¢, aber andererseits glaubt, mit seiner Kunst »eine Art Heil-
mittel fur die Allgemeinheit bereitzustellen«.*’ Damit verweist er auf ein Phanomen,
dass allgemeiner als Ikarus-Paradoxon bezeichnet werden kann, welches die paradoxe
Spannung zwischen Eigensinn und Gemeinnutz benennt.

Zuweilen ergibt sich ein kiinstlerisches Thema starker aus einem Formtopos als aus
dem Inhalt, der dem Thema zugrunde liegt. Philip Oeser, mit seiner Vorliebe fiir schwin-
gende, sich drehende und verzweigende Linienbiindel, verwandelte Vogelfedern zu Ver-
ganglichkeitssymbolen, spéter in Varianten zu mythologischen Motiven. Das von zarten
Farbabstufungen bestimmte Bild Ikarus im Schuffeld II (1982) des Weimarer Kiinstlers
erscheint ebenfalls als ein Reflex auf das Fluchtland DDR und sein Grenzregime agg 058
Denn Ikarus ist ins Schussfeld geraten, und es ereignet sich sein Abschuss. Der Sage nach
versuchte Minos, die Flucht zu vereiteln — hier geschieht das mit modernen Waffen und
todlicher Folge. Jedoch deutet der Kiinstler selbst auf den weitergreifenden Sinn seiner
Darstellung: »Die Begriffe >lkarus< und >Fadenkreuz« stehen fiir zwei Pole der Moglich-
keiten menschlichen Geistes. >Ikaruss, der positive Pol: die Erfindung des kunstfertigen
Didalus, der Drang nach Freiheit und der Wagemut des Ikarus, von jeher Symbole fiir
den Hohenflug des Menschen oder doch seiner Sehnsucht danach, hier: fiir schopferische



ABB 056 Robert Rehfeldt, Grofer Ikarus, 1970,
Privatbesitz

Humanitat schlechthin. Das Fadenkreuz vor dem Zielfernrohr, auf Ikarus gerichtet —
auf dem Bild ist der Schuss schon gefallen —: die Perversion von Kunstfertigkeit und
Erfindergeist (der »Hohenflug« moderner Waffentechnik); Wagemut ist durch Anony-
mitét ersetzt. Das Bild 1df8t den sensiblen Betrachter aus der Anonymitit herausfallen:
er selbst halt die Waffe. Auch der Begriff der Freiheit ist pervertierbar: Freiheit um den
Preis der Vernichtung.«*?

Warnung des lkarus

Ikarus in der DDR verbindet sich vor allem mit einem Namen: Bernhard Heisig. In

der ersten Fassung des grofiformatigen Simultanbildes Die S6hne des Ikarus von 1968
arbeitete sich der Leipziger Maler gleichfalls iiber die Geschichte der Luftfahrt an das
grofle Sinnbild heran. Neben Ikarus erscheinen hier bereits die Kommentarfigur eines
Bischofs und der Turm zu Babylon. Diese Motive kehren als Sinnbildtréager in einer Viel-
zahl spéterer Gemilde des bedeutendsten Ikarus-Meisters wieder, darunter das Gemaélde
von 1975/76 im Palast der Republik, fiir dessen Galerie der auf Epochenbilder zielende
Grundgedanke von Fritz Cremer »Diirfen Kommunisten traumen?« vorgegeben war.
Sollte mit Bernhard Heisigs Bild Ikarus das durch die Flure wandelnde Volk auf den
Hohenflug eingeschworen werden??* Die »Signalfigur« des aufgestiegenen, noch fliegen-
den Ikarus, bildet in der hellen, zarten Gestalt eines nackten Jinglings und dem Fligel-
paar an den Armen mit dem schwarzen Flieger, der hinter ihm aus einem Doppeldecker
stiirzt, den Hauptkontrast des Bildes. Aufstieg und Sturz weisen auf die Ambivalenz der
Erfindung des Fliegens, die zwar einen menschheitlichen Traum erfiillt, aber im Krieg
zugleich menschheitsfeindlich verwertet wird. Indem Heisig diesen Doppelcharakter
jeglicher Erfindung durch weitere Beispiele menschlichen Forscherdranges und dessen
Missbrauchs verdeutlicht, verstarkt er die menschheitsgeschichtliche Dimension des
Themas. Er verstarkt dies noch dadurch, dass er aus der christlichen Ikonographie das
Motiv des Turmes von Babylon beifiigt, ein altes Symbol fiir die technisch-rationale

ABB 057 Roger Loewig, brennend Stiirzende, 1968,
Angermuseum Erfurt, Sammlung Rudolf und Ilse Franke

17 — Vgl. ebd,, S. 95.

18 — Werner Richter in einem Brief vom 16.6. 1987
an den Autor.

19 — Giinther K. Lehmann: Phantasie und kiinstle-
rische Arbeit, Berlin u. Weimar 1966, S. 103.

20 — Ursula Feist: Leid-Erfahrung. Der Dichter und
Bildkiinstler Roger Loewig. Eine Collage. In: Giinter
Feist, Eckardt Gillen, Beatrice Vierneisel (Hg.):
Kunstdokumentation SBZ/DDR 1945-1990. Auf-
satze, Berichte, Materialien, KéIn 1996, S. 639-653.
21— Helmut Borsch-Supan: Roger Loewig - Selbst-
bildnis als Ikarus. In: Max Kunze (Hg.): Ost-Westli-
cher Ikarus. Ein Mythos im geteilten Deutschland,
Ausst.-Kat. zur gleichnamigen Ausstellung v. 4.7.-
20.9.2004 Winckelmann-Museum Stendal, spater
in Gotha, Duisburg und Wasserburg, Stendal 2004,
S. 46.

22 — Philip Oeser: Januar 1985/zum Gemalde
»lkarus im Fadenkreuz«. In: Kunstsammlungen zu
Weimar (Hg.): Philip Oeser, Ausst.-Kat. zur gleich-
namigen Ausstellung v. 27.4.-4.6.1989 Kunsthalle
am Theaterplatz, Weimar 1989, S. 9.

23 — »[...] es gibt ein Menschenrecht auf unauffilli-
ges Leben! Bereits sehr frih dachte ich mit Lust dar-
tiber nach, dass man ein abendléndisches Leitbild
verdndern miisste: Vom Ikaros, der den Hohenflug
riskiert, der Sonne zu nahe kommt und abstiirzt,
sollten wir uns dem Déddalos zuwenden, der das
Fliegen erfindet, es aber auf bekémmlicher Hohe
betreibt. MenschenmaR - dies ist etwas, was die
Kommunisten leider nie begriffen, sie wollten unbe-
dingt Ikaros sein, sie betrieben die Ausbeutung des
kleinen Mannes, indem sie ihn auf den Héhenflug
einschworen, und sie sind gestiirzt«; Giinter Gaus
im Interview. In: Neues Deutschland v. 17./18.7.1993.
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ABB 058 Philip Oeser, Ikarus im Schussfeld II, 1982,
Klassik Stiftung Weimar, Graphische Sammlungen

24 — Shaw-Zitat in: Bernhard Heisig: Der Wirklich-
keit stellen, mitverdndern. Referat von der 8. Tagung
des Zentralvorstandes des Verbandes Bildender
Kiinstler der DDR. In: Bildende Kunst, 25 (1981) H. 6,
S. 263.

25 — Vgl. den Essay von Eckhart Gillen in diesem
Katalog.
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ABB 059 Bernhard Heisig, Der Tod des Ikarus (Der sterbende Ikarus), 1978/79,
Museum am Dom, Wiirzburg

»Vermessenheit« des Menschen, Gott erreichen zu wollen. Dazu zeigt er die Krifte, die
sich den Entdeckungen und Verdnderungen entgegenstellen, sie missbrauchen oder
verketzern, wie der Bischof.

Als wire Jesus nicht in wohl jeder Zeit ein Ikarus — vor allem wiirdigt das Bild ikari-
sche Leistungen, so von Kolumbus, der westwirts segelte, um sein 6stliches Ziel zu errei-
chen, von Montgolfier, Lilienthal bis Gagarin, von Spartacus. Ein Kommunarde von 1871
weist auf Ikarus, als wolle er sagen: Eine neue menschliche Gemeinschaft aufzubauen,
ist das Ziel, ihr miisst es anders erreichen! Diesen Mut benétigt ihr, aber ein Scheitern
ist moglich. Manche konfrontierten Heisig mit Dadalus, dem Erfinder und erfolgreich
Fliegenden. Indes brachte Heisig seine Bedenken gegen solche wirkungsméachtigen
Uberlegungen mit einem Zitat von George Bernhard Shaw vor: »Der Verniinftige passt
sich an, der Unverniinftige will, dafs man sich ihm anpasst. Eben deswegen hangt aller
Fortschritt von den Unverniinftigen ab«.>* Damit gab Bernhard Heisig fiir die zu dieser
Zeit aufgekommene Ikarus-Konjunktur eine plausible und politisch wichtige Erklarung.

Das tragische Schicksal des Helden, das Scheitern als Konsequenz seiner Unerschro-
ckenheit, aber auch als Zeichen von »Utopieermiidung« und Sterben der »Utopieerwar-
tung«,?® riickte um 1980 in den Blickpunkt vieler Kiinstler. Der Tod des Ikarus, den Bern-
hard Heisig 1978/79 und spater mehrfach malte, zeigt einen eben noch gliickserfiillten
jetzt sterbenden Ikarus. aBe 059 Werner Tibkes Nachdenken tber Ikarus ldsst sich auch
in seinem Hauptwerk Frithbiirgerliche Revolution in Deutschland (1979/81) erkennen. An
herausragender Stelle, unter der erhabenen Form des Regenbogens wie iiber der Schlacht
mit Thomas Miintzer stiirzt in einer Gloriole Ikarus wie ein gefallener Engel, ein Symbol
der ikarischen Bauernerhebung, aber auch ihrer Hybris.

Den todlichen Sturz von Ikarus gestaltete gleichfalls der Magdeburger Bildhauer
Heinrich Apel in dem 1976 entstandenen Relief Ikarus, begleitet von Zuschauerreaktio-
nen, wie sensationsliisterne Neugier, Erschrecken und anrithrendes Mitgefiihl, doch
vornehmlich vom trauervollen Entsetzen einer Frau, die die Mutter des Ikarus sein mag.
Diese ist in der ovidschen Quelle wie in der Bildtradition so deutlich abwesend, dass
sie der empfindungsreiche Kiinstler Apel beschworen musste. Denn ihr miitterlicher
Schmerz bringt die Betroffenheit tiber das Schicksal des Sohnes am iiberzeugendsten
zum Ausdruck und verleiht dem Thema eine zutiefst menschliche Dimension, die bei
der Abwiagung Held oder Hoffartiger unbeachtet bleibt.



ABB 060 Alfred Traugott Morstedt, Roter Ikarus, 1976,
Winckelmann-Museum Stendal

Ver- und behinderte lkarusse

Der Konflikt der Epoche glich in den 1980er Jahren einem Gefangensein in einem Laby-
rinth. International war die Selbstsicherheit, Probleme rational beherrschen zu konnen,
dem Zweifel am »Fortschritt« gewichen. Mit elektronischen Schaltkreisen und Anten-
nen und groferer Reichweite der Gedanken den Kosmos zu durchdringen, erweist sich
auch im Immerwdihrender Traum (1980) des Mattheuer-Schiilers Heinz Plank als triige-
risch und imperfekt. In der abgesperrten DDR legte sich der Verfall von Wirtschaft,
Stadten und Moral bleiern tibers Land. Auf die Frage, was unsere mythologische Gestalt
fur so viele Kiinstler in der DDR interessant gemacht hat, antwortete der Magdeburger
Graphiker Siegfried Wagner 1984: »Ikarus in der DDR, eigentlich ist das ja schon ein
Teil der Antwort« und nannte neben Ikarus auch Schlehmil »bescheidene Ventile«; und
Wasja Gotze malte im selben Jahr in Pop-Art-Manier Anlaf (A) und Ursache (B) fiir Auf-
stieq und Fall des Herrn Ikarus ase os2 und sagte: »|...] fiir mich und mein Befassen mit
diesem Thema zdhlt nur dessen Direktheit und Unmissverstindlichkeit. Es geht also
fiir mich um das wichtigste Thema tiberhaupt, nimlich das der FRETHEIT.«?*¢ Mit politi-
schem Witz schuf schon 1976 der Erfurter Alfred Traugott Morstedt das Kabinettstiick
eines Roten Ikaros. ae 060 Der flatternde rote, am Boden klebende Dickling erweist sich
in seiner Flugunfahigkeit als Metapher ftr die Unfdhigkeit der politischen Klasse, ihre
hochgesteckten Ziele zu erreichen.

Dem alltéglichen Schicksal von verhinderten und vorgeblichen, eher unpotentiellen
Ikarussen, die dem resignierenden Sisyphos und gleichgiiltigen Prometheus dhneln,
ist immer haufiger zu begegnen. Da sitzt ein modern befliigelter Ikarus (1980) des Ber-
liner Kiinstlers und Dozenten Roland Berger an einen Stuhl gefesselt im Innenraum.
In Winfried Wolks Bildfolge zu Ikarus®” konterkariert sein Gemalde Dennoch breite die
Arme aus (1979) die Forderung aus Guinther Kunerts Gedicht Ikarus 64, denn die Fliigel
sind durch Geld und Orden klamm geworden. Noch sarkastischer klafft der Abstand
zum heldischen Ikarus in Wolks Radierung von 1986 Kleine Flugschule fiir Anfinger I
aBe 061, denn ein Werdender Ikarus in angestrengter Flughaltung, so der Titel der im
selben Jahr entstehenden vorbereitenden Zeichnung, verbindet eine angedeutete Flug-
haltung mit realem Duckmausertum, welches im moralischen Sturz den persénlichen
Aufstieg garantieren soll.

ABB 061 Winfried Wolk, Kleine Flugschule
fiir Anfinger I, 1986, Privatbesitz

26 — Sabine Liebscher: Ikarus - und seine Bedeu-
tung in der Gegenwart. Die Sagengestalt Ikarus
in der bildenden Kunst der DDR, Diplomarbeit,

Karl-Marx-Univ., Sekt. Kultur- und Kunstwiss., Leip-

2ig 1984, hier: Anhang (Kiinstlerbriefe).
27 — Gunter Blutke: Die Ikarus-Bilder von Wolk.
In: Bildende Kunst, 30 (1982) H. 5, S. 228-229.
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ABB 062 Klaus Siif}, Ikarus und Kassandra,
1986, Privatbesitz

28 — Vgl. Jan Biatostocki: Stil und Ikonographie.
Studie zur Kunstwissenschaft (= Fundus-Biicher,

Bd. 18), Dresden 1966, S. 177 u. S. 162 (Romantische
Ikonographie).

29 — Wolfgang Mattheuer zit. in: Lothar Lang: Wolf-
gang Mattheuer, Berlin 1975, S. 42.

ABB 063 Moritz Gotze, [karus, 2012,
Besitz des Kiinstlers
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In einer Serie von Vogel- und Ikarus-Bildern forderte der Mattheuer-Schiiler Hans-Hend-
rik Grimmling von 1977 bis 1981 vehement personliche Freiheit ein, so mit der ironischen
Metapher von der absurden umerziehung der vigel (1978) und der bitterbosen Installa-
tion mit popartistischem Titel ikarus zu hause oder ein vorschlag, wie man sich’s gemiit-
lich machen kann aes 367, mit der Grimmling 1979 zornig auf seinen abgewiesenen
Reiseantrag nach Frankreich reagiert hat. Spater beantragte Grimmling die Ausreise und
landete 1986 in West-Berlin.

Die jiingeren Kiinstlergenerationen strebten nach gestalterischer Dichte und Dyna-
mik, sie vermieden klar bestimmte Themen. Ahnlich wie in der Romantik brach eine
neue stark subjektive Ikonographie der Stimmung und des Ausdrucks auf.?® Wenn sich
aber mythisches Thema und sinnlich-leibbezogene Erlebnis in einer verallgemeinerten,
expressiven Formensprache verschmelzen liefSen, treffen wir bei jiingeren Kiinstlern
weiterhin auf den Mythosbezug. Uberraschend lief Klaus Siif§ 1986 in einem Linolfarb-
druck mit Ikarus und Kassandra zwei Gestalten zusammentreffen, die sich mythisch
nie begegneten. aee 062 In atavistisch anmutender Bildsprache bezieht er vergleichbare
Schicksale aufeinander und erschafft mit neuen »Mythemen« ausgeprégtere Kunstgestal-
ten. Wahrend sich Ikarus bemiiht, mit an die Arme befestigten Flugeln aufzufliegen —
farbige Fihnchen signalisieren die Uberschreitung von Grenzen —, hiingt die rote, erregte
Kassandra an ihm und schreit die Voraussage seines Sturzes heraus. Ihr wird nicht ge-
glaubt und sie versucht, Ikarus’ Schicksal aktiv zu verhindern. Nach oben und unten
weisende Pfeile bekraftigen die entgegengesetzten Willen. Threr beider Schicksal ist
aneinandergekettet; beide scheitern, der Kithne und die Weissagende.

Insuldrer lkarus

Ungewohnliche Popularitit gewannen Wolfgang Mattheuers Bilder durch die Ikono-
graphie seines kritischen Denkens und der tiberraschenden, innovativen Verwendung
von Mythen, die er daraufhin tiberpriifte, »welche Bedeutung sie noch fiir uns haben,
wie sie uns helfen kénnen als Trager von durchaus noch nicht gelésten Problemen
und Konflikten [...], als Trager von Bildideen«.?® Ikarus als potente, einfallsreich vari-
ierte mythologische Figur ist seit 1975 auch in seinem Werk zu erleben. ass 064 Dem
am Christusbild gemessenen Himmelsstiirmer galt Mattheuers Sympathie, auf des-
sen welthistorische Bedeutung er immer pochte. Gleichwohl richteten sich seine War-
nungen ebenso gegen den linksradikalen, pseudoikarischen Versuch in der BRD
(Ulrike Meinhof). Was nun? fragen wiederum in einem Gemalde von 1980 einige
Frauen und Minner, die den zerschmetterten Ikarus umstehen, der wie ein Gekreu-
zigter mit ausgebreiteten Armen am Boden liegt. In tiefes Nachsinnen, Trauer, Lethar-
gie versunken, suchen sie in entgegengesetzten Richtungen Antworten. Die Insel
dient als Modell fiir Unfreiheit, aus der man sich befreien mochte, was schon wieder-
holt gescheitert ist. Trotzdem rettet nur ikarisches Handeln, an das die Ikarus-Vision
mit einer iiber dem Meer schwebenden Fliigelpaar-Hieroglyphe erinnert. Zum ermu-
tigenden Zeichen, dass die Idee, den ungewchnlichen Weg zu wihlen, weiterleben
wird, setzt eine junge Frau ein Baumchen neben Ikarus. Auch der nichste fliegt mit
der Hoffnung, es konnte gelingen. Wie bei A.R. Pencks Siebdruck o.T. (1968/79)
erschaftt Ikarus als Avantgardist eine Stufe fir die bereits in den Himmel fithrende
Treppe, die von seinen Vorldufern angelegt und den Nachfolgern ausgebaut werden
wird. Ikarus ist keine absurde Gestalt!

Ikarus, verabschiedet und willkommengeheiRen

In den spéten 198ocer Jahren zeigten sich viele junge Kiinstler von den gingigen Bild-
sprachen und der sich gew6hnenden Kunstbetrachtung angeddet und lieferten aus dem
Underground kritische Sichten auf den DDR-Sozialismus. So die Autoperforationsartis-
ten mit Via Lewandowski, der, dhnlich Max Ernst, aus illustrierten Medizinbiichern
anatomische Anomalien extrahierte. Wie aus einem Lehrbuch des Missverhaltens fiihrt
ironisch das Acrylbild Ikarus oder Ubermut tut selten gut (1988) einen befremdlichen
»Ahnen im Aus« vor, so auch der Titel seiner Ausstellung von 1988. aee 368



83



ABB 064 Wolfgang Mattheuer, Der Nachbar,
der will fliegen, 1984, Museum fiir zeitgendssische
Kunst — Ludwig Museum Budapest

ABB 065 Wolfgang Mattheuer, Ikarus erhebt sich,
1989, Privatbesitz

30 — Die Uberschrift der Titelseite der Wochen-
zeitung Wochenpost, (1989), Nr. 46, lautete »Zeit
fur Ikarus«.

31— Ursula Mattheuer-Neustadt: Bilder als Bot-
schaft - Die Botschaft der Bilder. Am Beispiel Wolf-
gang Mattheuer - ein Essay in zwei Teilen, Leipzig
1997, S. 8o.

32 — Eine frithere Zeichnung des Motivs beweist,
dass Mattheuer den Herbst 1989 antizipierte.

33 — Der Holzstich Ikarus vor der Wahl erschien
nach der am 18.3.1990 stattgefundenen Wahl zur
Volkskammer in der Zeitung Junge Welt v. 23.3.1990
als letztes Blatt der Graphikaktion der Junge Welt.
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Sein gutes Recht. Das st6f3t aber nicht die Wahrheit vom Sockel, dass im Herbst 1989, als
sich in Leipzig die Menschen zu den Montagsdemonstrationen zusammenfanden und
Gesicht zeigten, eine »Zeit fiir Ikarus« begann.*® Und Mattheuer hief} ihn erneut will-

kommen. Mit dem 1989 entstandenen Linolschnitt Ikarus erhebt sich ase 065 und der
spateren Plastik stellte er unter Beweis, dass er »trotz aller Zweifel (und tiefsitzender
Skepsis) ein Mensch mit Hoffnung, mit Zukunftsglaube«*' geblieben ist und dass seine
Bilder historisch konkrete Ereignisse und zeitgeschichtliche Haltungen zum Ausgangs-
punkt haben. Denn mit diesem Ikarus schuf er gleichsam die kulturell-symbolische Form
der »friedlichen Revolutiong, einen ungebrochenen Ikarus, der sich, wie aus Schlaf oder
Resignation erwachend, mit blofBen Armen aufstiitzt, bei sich die Fliigel, die vollkom-
men und schon wiedererstanden sind. Das lockende Ziel, die Sonne, steht iber ihm.??

In dieser Situation, in der die einen andere Sozialismus-Modelle entwarfen und
andere, wie Mattheuer, vor neuerlichen Sozialismus-Experimenten warnten, reiften nicht
alle Blutentraume. Anfang 1990 breitete Ikarus vor der Wahl, eine Trauergestalt mit zer-
fetzten Fligelresten, hilfeheischend die Arme aus. Im satirischem Holzstich des Berliner
Graphiker Harald Larisch halten hinter einer niedrigen Mauer vier Leute schone, intakte,
vielleicht sogar funktionierende Fliigel empor, reichen sie heriiber, bieten sie an, empfeh-
len sie oder zeigen sie blof, denn sie wiinschen bestenfalls einen Ikarus von ihren Gna-
den, also einen Nicht-Tkarus.*

In der Kunst der DDR wurde Ikarus zu einem Symbol fiir Fliichtende aus den Wider-
wirtigkeiten, fiir den grenziberschreitenden und auf Freisein von Fremdbestimmung
drangenden Menschen wie auch fiir menschlichen Forscherdrang und dessen Missbrauch.
Die bildkinstlerisch adaptierte und gesellschaftlich transformierte Figur des Ikarus dien-
te sowohl zur idealisierenden Ausprigung der Gesellschaftsutopie als auch zu deren iro-
nischen Brechung bis hin zur Travestie. Oft stand deren Verwendung im Kontext prob-
lembewusster Gesellschaftskritik, die offen oder in den Formen einer »Sklavensprache«
vorgetragen wurde, in der sich aber keine Flucht in melancholische Versunkenheit oder
eine Fantasiewelt ausdriickte, sondern vornehmlich ein Produktivmachen der Kritik-
potenz des Ur-Bildes. Die »Kontextualisierung« mit gesellschaftlichen Entstehungsbedin-
gungen ist zwar erhellend, aber Kunst erschlief3t sich nicht einzig und abschlieflend mit
dem Umfeld, sondern bleibt auch unter anderen Verhiltnissen, die oft durch ihre Ahn-
lichkeit verbliffen, offen fir neue Rezeption, in der Gegenwart und in der Zukunft.

Das Leitbild Ikarus hat iiber den Systemwandel hinaus Bestand: Das beweisen aus
neuerer Zeit die Sturzgestalten Bernd Gobels oder bei Ronald Paris ein Ikarus, der Sisy-
phos begegnet, und nach dem verbrauchten Ikarus von Bernhard Heisig malte dieser
spater den fliegenden mit roter Biiflerkappe wie auch Moritz Gé6tze, Sohn des bereits
erwdhnten Pop-art-Malers Wasja Gotze, die Ikarus-Rezeption in eine neue Kiinstlergene-
ration tiberfiihrt. ase 063 Es zeigt sich: Ikarus bleibt die Verneinung der Gewohnheit und
Hinterfragung des Bewihrten, das Verwiinschen der Realitdt und Traumen des Unfass-
lichen sowie der Mut, Unmaégliches zu wagen. Der negative Verlauf der Flugversuche
des Ikarus kritisiert die Umstande als alternativbediirftig und fordert ein Festhalten am
Verhaltensmuster des Subversiven, das fiir die Entwicklung der Gesellschaft wie fiir die
des Individuums notwendig ist. Ikarus, die kritische und innovative Kraft der Mensch-
heit, bleibt willkommen. Denn fliegen, Gotter, welch ein Gliick!



Diagramm der Entwicklung mythosbezogener Kunst der DDR
mit Verteilung der Themen und Motive

Anzahl der Kunstwerke pro Jahr EE

. Anzahl der Kiinstler pro Jahr

1945 1950 1965 1972 1978 1983 1985
P

Themen und Motive
1. lkarus

2. Parisurteil
3. Aphrodite
4. Prometheus
5. Pano.d.

6. Leda

7. Musen

8. Pegasus

9. Ares

10. Kassandra
11. Kentaur

12. Orpheus
13. Nike

14. Eros

15. Europa

16. Odysseus
17. Sirenen

18. Herakles
19. Janus

20. Trojanisches Pferd
21. Daphne
22. Flora

23. Laokoon
24. Grazien
25. Apollon
26. Zeus

27. Nymphe

35. Sisyphos
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Sigrid Hofer

Ein sozialistisches Bauhaus?

Die Staatliche Hochschule fiir Baukunst und
bildende Kunst in Weimar zwischen 1946 und 1951
als Laboratorium der Moderne

Walter Wolf, Leiter des Landesamtes fiir Volksbildung in Thiiringen und mit der Reorga-
nisation des Schul- und Hochschulwesens betraut, beabsichtigte schon bald nach Kriegs-
ende, die Weimarer Kunstschule als »ein neues Bauhaus«' erstehen zu lassen. Mit einem
solchen Ansinnen stand er keineswegs allein: Gerade in den Jahren 1945-1949 ldsst sich
ein Aufgreifen progressiver kiinstlerischer Stromungen wiederholt beobachten. Die
Fortfiihrung der Errungenschaften der klassischen Moderne in asthetischer wie welt-
anschaulicher Hinsicht verband sich vielversprechend mit einer kulturellen Aufbruchs-
stimmung, die weite Kreise der Intellektuellen erfasste. Von der SMAD waren zunéchst
keine strikten kulturprogrammatischen Vorgaben ergangen, vielmehr schien es vorstell-
bar, sowohl kommunistische als auch btirgerliche Bestrebungen zu berticksichtigen und
diese in ein Konzept der Erneuerung der deutschen Kultur zusammenzufiihren.?

Mit dem Riickbezug auf das Bauhaus war die Wertschédtzung einer Kunst, die als auto-
nomer Ausdruck einer demokratischen Staatsverfassung galt, untrennbar verbunden.
Doch war es nicht in erster Linie die avantgardistische Asthetik des Bauhauses, die die
Hochschulplaner in der SBZ tiberzeugte, sondern vielmehr Walter Gropius’ Reformpro-
jekt in seiner gesamtgesellschaftlichen Dimension. Dieses basierte entscheidend auf
Uberlegungen, die nicht allein die Ausbildung der individuellen Kiinstlerpersonlichkeit
zum Ziel hatte, sondern auf die soziale Verantwortung aller Kulturschaffenden setzte,
welche sich in fachertibergreifenden Kooperationen an der Lésung der anstehenden
Zukunftsaufgaben beteiligen sollten.

Die Bauhausrezeption war damit in erster Linie auf die soziale Dimension ausgerichtet.
Diese Schwerpunktsetzung sollte Auswirkungen auf die Lehre und die praktische Arbeit
an der Weimarer Hochschule haben. Sie war — so die hier vertretene These — dafiir verant-
wortlich, dass sich die Weimarer Institution letztendlich nie als Apologetin einer entschie-
den avantgardistischen Asthetik profilierte, sondern ein breites Spektrum an Gestaltungs-
moglichkeiten akzeptierte, welche sich schliefllich den Forderungen der SED fiigen sollten.

Personalpolitik zwischen Uberzeugung und Pragmatismus

Um die Umstrukturierung der Weimarer Hochschule im Sinne des Bauhauses sicher

zu stellen, sollte diese in die Hidnde von Personlichkeiten gelegt werden, die durch ihre
Biographie selbst mit diesem verbunden waren. Die Fakten sind bekannt.* Walter Wolfs
erste Wahl fiel auf Ernst Neufert, der unter Otto Bartning bis 1930 stellvertretender
Direktor in Weimar gewesen war und nunmehr an der TH Darmstadt wirkte.* Nachdem
dieser die ihm angebotene Position ausgeschlagen hatte,® konnte Hermann Henselmann
gewonnen werden.® Dieser war zwar selbst kein Bauhéusler, seine Entwiirfe aus den
frithen 1930er Jahren aes 067 belegten aber eine intensive Auseinandersetzung mit den
Gestaltungsprinzipien des Neuen Bauens.” In seinem autobiographischen Riickblick
Drei Reisen nach Berlin prasentierte sich Henselmann als iiberzeugter Verfechter der
klassischen Avantgarde. Er identifizierte sich mit den Ideen, mit denen van de Velde
und spater Walter Gropius und dessen Stab in Weimar angetreten waren, da diese, wie
er schrieb, »die kiinstlerische Gestaltung der Umwelt zu ihrer Aufgabe« gemacht hatten,
um schlieflich »die Einheit der Kiinste lehrend und experimentell herzustellen.«*

1— Karl-Heinz Huter: Das Bauhaus in der DDR.
Schwierigkeiten einer Rezeption. In: Eckhart Gillen,
Reiner Haarmann (Hg.): Kunst in der DDR, Berlin
1990, S. 434-439, S. 434-

2 — Vgl. Andreas Schatzke: Zwischen Bauhaus und
Stalinallee. Architekturdiskussion im 6stlichen
Deutschland 1945-1955, Berlin 1991, S. 20.

3 — Vgl. Klaus-Jirgen Winkler (Hg.): neubeginn.

Die Weimarer Bauhochschule nach dem Zweiten
Weltkrieg und Hermann Henselmann, Weimar 2005.
Zur Rezeption des Bauhauses wahrend der DDR vgl.
Norbert Korrek: Zur Bauhaus-Rezeption an der Wei-
marer Hochschule von 1945-1979. In: Frank Simon-
Ritz, Hans-Juirgen Winkler, Gerd Zimmermann: Wir
sind, wir wollen und wir schaffen. Von der GroR-
herzoglichen Kunstschule zur Bauhaus-Universitat
Weimar 1860-2010, Bd. I, Weimar 2012, S. 177-226.
4 — Ulrich Wieler: Die Weimarer Hochschule von
1945-1954. Betriebsames Abwarten, die Griindung
der DDR und der Weg in eine wissenschaftliche
Hochschule. In: Simon-Ritz/Winkler/Zimmermann
(wie Anm. 3), S. 13-38, S. 14f.

5 — Bartning gab familidre Griinde an, die ihn daran
hinderten, nach Weimar tiberzusiedeln.

6 — Zwischenzeitlich hatten noch Gespréache mit
Denis Boniver stattgefunden, dessen Vorstellungen
liefen aber auf eine Fortfiihrung der Hochschule wie
sie in der Nazi-Zeit bestanden hatte hinaus, so dass
von einer Ubertragung der Leitungsfunktion an ihn
abgesehen wurde. Vgl. hierzu Norbert Korrek: Fiir
den Aufbau der Stadte und Dérfer. Diplomarbeiten
an der Abteilung Baukunst zwischen 1945 und 1950.
In: Winkler, neubeginn (wie Anm. 3), S. 41-66, S. 42.
7 — Achim PreiR: Hochschulen in Weimar. In: Achim
PreiR, Klaus-Jiirgen Winkler: Weimarer Konzepte.
Die Kunst- und Bauhochschule 1860-1995, Weimar
1996, S. 13-54, S. 44.

8 — Hermann Henselmann: Drei Reisen nach Berlin,
Berlin (Ost) 1981, S. 278.

ABB 066 Alfred T. Morstedt, Kompositionstibung,
ca. 1950, Bauhaus-Universitit Weimar, Archiv
der Moderne
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ABB 067 Hermann Henselmann, Wohnhaus
an der Weinmeisterhohe bei Berlin, Ansicht von

Siidosten mit Steingarten, 1934, Archiv Sigrid
Hofer

9 — Ders.: Reorganisationsplan fiir die Staatliche
Hochschule fiir Baukunst und bildende Kiinste in
Weimar vom 18.8.1945. In: Prei/Winkler, Weimarer
Konzepte (wie Anm. 7), S. 205.

10 — Ebenda.

11 — Paul Schultze-Naumburg war schon 1926 in den
nationalsozialistischen Kampfbund fiir deutsche
Kultur eingetreten.

12 — Zu Schultze-Naumburgs Direktorenschaft

und Lehrvorstellungen an der Hochschule, die ab
1930 als »Staatliche Hochschule fiir Baukunst, Bil-
dende Kiinste und Handwerk« gefiihrt wurde, vgl.
Sigrid Hofer: Die Hochschule unter Paul Schultze-
Naumburg. Kulturpolitische Programmatik und
traditionsverpflichtete Architektenausbildung.

In: Simon-Ritz/Winkler/ Zimmermann, Wir sind
(wie Anm. 3) S. 321-348.

13 — Carolyn Graf: Das real existierende Erbe. Das
Bauhaus in der DDR als Denkmal und Ideologie-
trager. In: Andreas Haus (Hg.): Bauhaus-ldeen 1919—
1994. Bibliografie und Beitrage zur Rezeption des
Bauhausgedankens, Berlin 1994, S. 102-115, S. 104.
14 — Henselmann, Reorganisationsplan (wie Anm.
9), S. 205.

15 — Ebenda. Zur geplanten Hochschulstruktur vgl.
auch Christian Schédlich: Der Neubeginn an der
Staatlichen Hochschule fiir Baukunst und Bildende
Kiinste Weimar im Jahr 1946. In: Wissenschaftliche
Zeitschrift der Hochschule fiir Architektur und Bau-
wesen Weimar, 13 (1966), H. 5, S. 505-520, S. 510 u.

Christian Grohn: Die Bauhaus-ldee. Entwurf, Weiter-

fuihrung, Rezeption. Neue Bauhausbiicher. Neue
Folge, Berlin 1991, S. 42.
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Die Einheit der Kiinste sollte auch bei Henselmann das Fundament der Lehre bilden.
In einem ersten Reorganisationsplan der kiinftigen »Hochschule fir Baukunst und das
gestaltete Hand- und Maschinenwerk«, welchen Henselmann am 18. August 1945 auf-
stellte, fithrte er unter »Ziele« explizit die »Einordnung in den Wiederaufbau« an.’
Damit waren die Prioritdten und der Zweck der Schule klar bestimmt. Hinsichtlich der
Ausrichtung wurde in dem Papier auch der Bezug auf das Bauhaus explizit formuliert:
»Die Hochschule wird wieder auf den Charakter eines Bauhauses abgestellt, wie vor
der Nazizeit«." Dies bedeutete im Hinblick auf die Lehre, dass all jene Veranderungen,
die Paul Schultze-Naumburg als strammes NSDAP-Mitglied" in seiner Direktorenzeit
(1930-1940) vorgenommen hatte, aufgehoben werden mussten. Davon betroffen waren
beispielsweise die Werkstitten, einst Herzstiick der Bauhaus-Padagogik, die unter
Schultze-Naumburg von der kiinstlerischen Ausbildung abgekoppelt und zu rein hand-
werklich orientierten Kursen riickgefithrt wurden.”? In Henselmanns praxisorientier-
tem Strukturplan sollten sie erneut eine wichtige Rolle spielen. Auch die schon von
Gropius forcierte Kooperation mit der Industrie wollte Henselmann wieder beleben."
In dieses Zusammenspiel hatte sich auch die bildende Kunst einzufiigen; als I’ Art pour
I" Art war sie nicht geduldet, vielmehr reduzierte Henselmann ihre Bedeutung, indem
er sie als eine »Erweiterung der Werkstatten fiir Hand- und Maschinenwerk« angesie-

delt sehen wollte.™

»Keine Arbeit fiir Museen!« schrieb er daher kategorisch in den
Reorganisationsplan.'

Das freie kiinstlerische Experiment hatte damit keinen Platz an der Hochschule in
Weimar. Schon dieses frithe Konzept, das im Ubrigen nicht realisiert wurde,'® hob statt-
dessen die gesellschaftspolitische Aufgabenstellung heraus. Hierzu gehorte die soziale
Durchléssigkeit der Schule, durch die eine »Akademikerisolierung« vermieden und das
gemeinsame Lernen von »Industriearbeitern, Handwerksgesellen und Hochschiilern«
ermoglicht werden sollte.'” Henselmann kam in seinem Reorganisationsplan auch auf
die politisch-ideologische Ausrichtung der Schule zu sprechen, die er unter Punkt III
»Einschaltung in den antifaschistischen Massenkampf« erlduterte.”® Auch vor diesem
Hintergrund erhielten schongeistige Facher wie Kunst- und Baugeschichte im Lehrplan
weniger Gewicht, wohingegen weltanschauliche und sozialkritische Vorlesungen und
Seminare den Entwurfsprozessen vorausgehen beziehungsweise diese begleiten sollten.

Hermann Henselmann konzipierte damit eine Schule, die den politischen Idealen
einer sozialistischen Gesellschaftsordnung und (trotz seiner Zentrierung auf den Prag-
matismus des Wiederaufbaus) zugleich den historischen Zielen des Bauhauses ver-
pilichtet war.

Zwar wurde das Konzept nicht in Géanze umgesetzt, dennoch fanden eine Reihe von
Uberlegungen Eingang in das letztendlich 1946 verabschiedete Schulprogramm. Dieses
sah eine Untergliederung in zwei Abteilungen vor, in die Abteilungen Baukunst und
Bildende Kunst." Henselmann bezog sich in allen essentiellen Punkten dabei auf Gropi-
us: Hatte Gropius 1923 eine einschldgige Publikation »Idee und Aufbau des Staatlichen
Bauhauses« genannt,*® so wihlte Henselmann fiir seine Ansprache anlésslich der Eroft-
nung der Hochschule am 25. September 1946 den Titel »Idee und Aufbau der Staatlichen
Hochschule fiir Baukunst und Bildende Kiinste«.?" Die weitreichenden Ubereinstim-
mungen zwischen beiden Schulleitern hat Grohn ausfihrlich dargelegt.>* Auch in den
Tageszeitungen wurde iiber den Riickgriff auf das Bauhaus wiederholt berichtet: So
meldeten 1946 die Tagliche Rundschau in Weimar »Bauhaus wird wieder Bauhaus«
und das Thiringer Volk »Bauhaus und neue Kunsthochschule«.**

Entscheidend fiir den Erfolg dieses Konzepts war die Zusammensetzung des Lehr-
korpers. Da das »Thuringer Reinigungsgesetz« vorsah, ehemalige NSDAP-Mitglieder
und andere Personen, die mit der NSDAP sympathisiert hatten, zu entlassen,** hatte
Henselmann weitgehend freie Hand. Er entschied sich daher vor allem fiir Dozenten,
die selbst in der Bauhaustradition standen, so fiir Gustav Hassenpflug (Stadtebau),
Hanns Hoffmann-Lederer (Vorlehre) aee 068, Peter Keler (Vorlehre), Emanuel Lindner
(Werklehre) und Rudolf Ortner (Werklehre).>® Henselmanns Blick fiir das Pragmatische
lie§ ihn jedoch auch zweifelhafte Kompromisse eingehen, die gerade vor dem Hinter-
grund seiner politischen Uberzeugungen Befremden hervorrufen.

So glaubte er offensichtlich, weder auf Gerhard Offenberg, der die Hochschule ab
1942 geleitet hatte, noch auf Denis Boniver, der bis 1942 Lindliches Bauern, Entwerfen



ABB 068 Hanns Hoffman-Lederer, 0. T.
(Studie), 1948, Privatbesitz, Hannover ¥

und Baugeschichte lehrte,?® verzichten zu kénnen. Deren Erfahrung in Fragen der Lehr-
plangestaltung erschien ihm so unentbehrlich, dass er sich an das zustindige Ministeri-
um wandte, um eine Ausnahmeregelung fiir ihre Weiterbeschaftigung zu erwirken.””
Mit diesen Berufungen hatte sich Henselmann von Anfang an auch reaktiondre Denker
und Verfechter einer konservativen Baukunst ins Haus geholt. Zwar konnten sowohl
Offenberg als auch Boniver nicht an der Hochschule verbleiben,?® doch muss Hensel-
manns Ansinnen als ein durch und durch verstérender Umstand bezeichnet werden,
denn die beiden architektonischen Lager — die Protagonisten des Neuen Bauens und
jene der so genannten Reformarchitektur — waren seit den 1920er Jahren in mitunter
feindliche Auseinandersetzungen verstrickt gewesen.

Henselmanns januskopfiger Modernebegriff

Henselmann versuchte, seine ambivalente Berufungspolitik zu kaschieren, indem er
sich einen dehnbaren Begriff von Moderne zu eigen machte. Danach waren fiir ihn
weniger formale Kriterien ausschlaggebend als die Gesinnung. Christian Schadlich hat
in seiner Vorlesungsmitschrift vom 8. April 1948 dessen Lehrprinzipien folgendermafien
festgehalten: »Moderne Baukunst wird bestimmt durch Freiheit, Anmut, Heiterkeit,
Ineinanderflieen der Raume, Verbindung mit der Natur.«** Die Frage der Dachform
etwa, einer der prominentesten Streitpunkte zwischen modernen und konservativen
Architekten in den 1920er Jahren, war nach Henselmann als Bewertungsmaf3stab véllig
ungeeignet.*® Auf diese Weise und unter Missachtung der historischen Gegebenheiten
inkorporierte er selbst vorsatzliche Gegenspieler der Avantgarde. In Schadlichs Auf-
zeichnungen aes 069 liest sich dieser Sachverhalt so: »[Es] ist in der modernen Baukunst
noch geniigend Spielraum fiir verschiedene Temperamente. Es ist auch eine konservative
Haltung moglich (Schmitthenner). Die Gestaltung ist nicht so kithn, die modernen Ideen
flieBen nur langsam ein, sind aber im Grundsitzlichen doch vorhanden.«*'

Diese ambivalente Personalpolitik sowie die Ausrichtung des Lehrplans auf den Wie-
deraufbau entkrifteten damit einen moglichen experimentellen Charakter, wie er einer
Nachfolgeinstitution des Bauhauses angestanden hitte. Aber selbst viele der Studieren-
den zeigten wenig Interesse an der Ausbildung kreativ-avantgardistischer Positionen, sie
forderten vielmehr frith ein praxisnahes Studium mit allem Nachdruck ein.

16 — Kossel vermutet, dass die politischen Stellen
einer Hochschule in der Tradition des Bauhauses
einen effizienten Wiederaufbau nicht zutrauten.
Vgl. Elmar Kossel: Hermann Henselmann und die
Modernerezeption in der frithen Sowjetischen
Besatzungszone/DDR. Weimar und Berlin. Zwei Ver-
suche des Wiederankniipfens an die Moderne. In:
Winkler, neubeginn (wie Anm. 3), S. 107-119, S. 108.
17 — Henselmann, Reorganisationsplan (wie

Anm. 9), S. 205.

18 — Ebd., S. 206.

19 — Kossel, Henselmann (wie Anm. 16), S. 108.

20 — Walter Gropius: Idee und Aufbau des staat-
lichen Bauhauses Weimar, Miinchen 1923.

21— Das Redemanuskript Henselmanns abgedruckt
in Grohn, Bauhaus-ldee (wie Anm. 15) S. 101-103.

22 — Ebd., bes. S. 43-45.

23 — Zitiert in ebd., S. 42.

24 — vgl. Korrek, Aufbau (wie Anm. 6), S. 42.

25 — Petra Eisele: Ist Geschmack Gliickssache?
Horst Michel und das Weimarer Institut fiir Innen-
gestaltung. In: Petra Eisele, Siegfried Gronert: Horst
Michel - DDR-Design. Eine Tagung der Fakultat
Gestaltung an der Bauhaus-Universitat Weimar,
Weimar 2004, S. 22-73, S. 64.

26 —Achim PreiR, Klaus-Jiirgen Winkler: Ubersicht
der Lehrstiihle. In: PreiR/Winkler (wie Anm. 7),

S. 281298, S. 288.

27 — Vgl. Korrek, Aufbau (wie Anm. 6), S. 42.

28 — Beide verlieRen 1946 Weimar und gingen in
den Westen.

29 — Die Vorlesungsmitschrift abgedruckt bei:
Christian Schidlich 2005, S. 34, Archiv der Moderne,
BU Weimar, Sig. N/55/65.1.

30 — Ebenda.

31— Ebenda.
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32 — Im ersten Reorganisationsplan vom 18.8.1945

war sie noch nicht vorgesehen; vgl. hierzu Klaus-Jir-

gen Winkler: Schon die Einfiihrung sollte eine Her-
ausforderung sein. Vorlehre und Werklehre der
Abteilung Baukunst an der Weimarer Hochschule
1946-1951. In: Winkler, neubeginn (wie Anm. 3),
S.17-40, S.18.

33 — Grohn, Bauhaus-ldee (wie Anm. 15), S. 43. Aus-
fithrlicher zu Kelers und Hoffmann-Lederers Vor-
lehre vgl. Anne Hoormann: Von der Bauhaus-ldee
zur Formalismus-Debatte. Kunstausbildung an der
Staatlichen Hochschule fiir Baukunst und bildende

Kiinste (1946-1951). In: Simon-Ritz/Winkler/Zimmer-

mann, Wir sind (wie Anm. 3), S. 39-59, S. 45-47.

34 — Die Angaben sind entnommen der Werkdaten-

bank der Bauhaus-Universitét, Archiv der Moderne.
Fiir die Einsichtnahme, die mir freundlicherweise
gewahrt wurde, danke ich sehr herzlich Dr. Christia-
ne Wolf.

35 — Vgl. die Materialstudien in: Abteilung Bau-
kunst. Vorlehre. Studien zu Material, Kérper und
Raum. 1946-1947. Betreuer: Peter Kehler, Archiv
der Moderne, BU/01/79.3.

36 — Abteilung Baukunst. Vorlehre. Studien zu
Material, Kérper und Raum. 1946-1947. Betreuer:
Peter Kehler, Archiv der Moderne. BU/01/79.3.

37 — Vgl. Winkler, Vorlehre (wie Anm. 32), S. 22f.
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ABB 069 Christian Schidlich, Studienarbeit,
Vorlehre, 1948, Teilvorlass Schidlich, Bauhaus-
Universitat Weimar, Archiv der Moderne

Doch werfen wir zunichst einen ausfiihrlicheren Blick auf die beiden grundlegenden
Veranstaltungsarten, die Vor- und die Werklehre. Hatte Gropius seinerzeit als Kernstiick
des Lehrplans die so genannte Vorlehre installiert, um fachtibergreifend elementare
Gestaltungsfragen zu diskutieren, so machte Henselmann diese Veranstaltung, wie ehe-
dem am Bauhaus, fiir alle Studierenden obligatorisch.?* Peter Keler orientierte seine
Unterrichtsgestaltung beispielsweise an seinem Lehrer Johannes Itten, von dem er sogar
das gymnastische Training am Beginn jeder Stunde iibernahm.** Die Vorlehre war als
eine grundlegende Ubung in Form- und Gestaltungsfragen gedacht, die den Umgang mit
Farben sowie die zeichnerische Umsetzung von Materialarten betraf, aber auch abstrakte,
zwei- und dreidimensionale Kompositionen umfasste, um die Begabungen der Studie-
renden im Hinblick auf die spatere Wahl der Fachklassen zu eruieren und zu férdern.
Nachlisse und Studienarbeiten, die heute im Archiv der Moderne der Bauhaus-Uni-
versitat Weimar verwahrt werden, erlauben einen Einblick in die an der Hochschule ver-
mittelten Stilrichtungen und Fertigkeiten. Aufgrund des zahlenmafig noch relativ gerin-
gen Bestandes kann ein Anspruch auf Représentativitit nicht erhoben werden, doch
spiegeln die Blitter die verbindlichen Ubungen in den einzelnen Kursen wider. Quanti-
tativ gesehen tiberwogen in den Jahren 1946-1951 abstrakte Kompositions- und Farb-
tibungen, rhythmische Studien sowie Studien zu Hell-Dunkel-Kontrasten, die bei Martin
Domke und bei Hanns Hoffmann-Lederer erarbeitet wurden (so zum Beispiel von Philip
Oeser, Alfred T. Morstedt aee 066, Joachim Klos, Karl Holfeld, Gerhard Gottschall oder
Holger Runge).>* Daneben spielten Natur- und Materialstudien eine grofie Rolle, wie sie
aus den Klassen von Peter Keler*® oder Albert Schaefer-Ast (Graphik) tiberliefert sind.
Neben Studien zu Materialien traten bei Peter Keler auch Ubungen zu Kérpern und zum
Raum, die umstandehalber zwar einfachste Versuche in der raumlichen Anordnung dar-
stellten, im Formalen jedoch deutliche Beziige zum Suprematismus anklingen lieflen.¢
Bemerkenswert ist, dass abstrakte Arbeiten bis in das Jahr 1951 vorliegen, zu einer
Zeit, in der die Formalismuskampagne erneut eskalierte. Dass dies moglich war, ist wohl
dem Charakter der Arbeiten zu verdanken, die als propadeutische Fingeriitbungen nicht
jedoch als eigenstandige Werke zu werten waren. Die Studierenden meldeten schon
bald Kritik an dieser Art von Vorlehre an. Ein studentischer Arbeitsrat verfasste im April
1948 eine Resolution gegen die Lehrmethoden Kelers und forderte ihn zu einer Korrek-
tur auf.?” Aber nicht nur Keler, auch Hoffmann-Lederer sah sich mit Vorwiirfen konfron-
tiert, die offenbar selbst von Henselmann geteilt wurden. Schon am 24. Mai 1946 hatte



ABB 070 Georg Briickner, Sommerhaus, 1948,
Bauhaus-Universitidt Weimar, Archiv der Moderne

dieser in einer offiziellen Stellungnahme seiner Befiirchtung Ausdruck verliehen, Hoff-
mann-Lederers Unterricht kénne eine »Abtotung des praktischen, schopferischen Den-
kens« beférdern.®® Damit hatte sich Henselmann nicht nur von zweien seiner Dozenten,
sondern auch vom kunstpiddagogischen Prinzip der Bauhaus-Vorlehre distanziert. Die
Diskussion tber die Struktur, die Inhalte und die personelle Besetzung der Vorlehre soll-
te in den folgenden Semestern nicht abreiflen. Modifizierte Modelle wurden erprobt
und ab dem Wintersemester 1949-1950 unter Roland Kiemlen schliefSlich starker auf
den architektonischen Entwurf, das raumliche Vorstellungsvermégen sowie die Wir-
kung von Farben im Raumzusammenhang ausgerichtet.>

Das Pendant zur Vorlehre bildete die so genannte Werklehre, welche ebenfalls einen
Vorlaufer im Bauhaus hatte und »die Grundlagen des Entwerfens unter gleichzeitiger
Klarung der Grundbegriffe der einfachen Baukonstruktion« vermitteln sollte.*® Bei der
Besetzung der Werklehre lief$ sich tiber lingere Zeit hinweg keine dauerhafte Losung
finden. Zudem fithrte Henselmanns Personalpolitik zu studentischen Entwurfsergebnis-
sen, die ausgesprochen disparat waren und das Erscheinungsbild der Hochschule nach
auflen hin alles andere als einheitlich kennzeichneten.

War zunichst Rudolf Ortner, der noch bei Mies van der Rohe studiert und schlief-
lich in Weimar unter Schultze-Naumburg abgeschlossen hatte, fiir die Werklehre beru-
fen worden, so tibernahm Henselmann im Friihling 1947 diese Lehrveranstaltung vor-
iibergehend selbst,’ um die Vermittlung der klassischen Avantgarde starker in den
Unterricht einzubinden. Entwiirfe, die unter seiner Anleitung entstanden und Entwiirfe
fiir ein Kleinhaus beziehungsweise ein Sommerhaus zur Aufgabe hatten, berticksichtig-
ten den flieflenden Grundriss, das Flachdach und die grofien Fensterfldchen.*> Doch
schon im Sommersemester 1948 prasentierte sich auch Ortners Werklehre neu; Georg
Briickner erarbeitete nunmehr ein »Sommerhaus« aes o070, das er ebenfalls als modernen,
eingeschossigen Flachdachbau mit einer groflen Fensterfront gestaltete.** Stegreifent-
wirfe, die Christian Schidlich in seinem 3. Semester (1948-1949) erarbeitete — eine Bus-
haltestelle aBB o071, ein Ausstellungsstand oder ein Reklamezelt - sind ebenfalls von den
Prinzipien der Klassischen Moderne inspiriert.** Auch im Nachlass von Martin Wimmer
sind mehrere Entwiirfe tiberliefert, welche sich deutlich Walter Gropius’ Gestaltungs-
vorstellungen zu Eigen machten. Davon zeugen etwa ein so genanntes »Wohnhaus«

(5. Semester, 1948), das Wimmer mit einem Dachgarten und einem tiberstehenden Dach
am Eingang plante oder auch der »Entwurf des eigenen Hauses« (1948).** Beachtenswert

ABB 071 Christian Schidlich, O-Bus-Haltestelle, Stegreifentwurf, 1948/49,
Teilvorlass Schidlich, Bauhaus-Universitidt Weimar, Archiv der Moderne

38 — Zitiert in ebd., S. 39.

39 — Ebd.,, S. 24f.

40 — So formuliert im Vorlesungsverzeichnis des
Wintersemesters 1947/48.

41 — Ortners Unterricht war Henselmann offenbar
zu konservativ, da dieser den Entwurf an traditionel-
len Satteldachhiusern iiben lieR.

42 — Abbildungen hierzu in Winkler, Vorlehre (wie
Anm. 32), S. 29, 32.

43 — Vgl. Inga Briickner 1946-1951, Werklehre, Blatt
44, BU Weimar, Archiv der Moderne, Sig. 4/28.

44 — Vgl. Christian Schadlich 1947-52 b, Stegreif-
arbeiten, Blatt 2-4, BU Weimar, Archiv der Moderne,
Sig. 4/29.

45 — Vgl. Martin Wimmer 1946-50, S. 42 u. S. 56,

BU Weimar, Archiv der Moderne, Sig. 4/34.
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ABB 072 Grof¥furra bei Sondershausen, o.].,
Bauhaus-Universitit Weimar, Fotoarchiv

46 — Nachlass Martin Wimmer, BU Weimar, Archiv
der Moderne, Sig. N51/70.14.

47 — Vgl. Heicke 1946-1952, Vorlehre, Blatt 4-9
(wohl falsch bezeichnet), BU Weimar, Archiv der
Moderne, Sig. 4/27.

48 — PreiR/Winkler, Lehrstiihle (wie Anm. 26),

S. 289.

49 — Vgl. Inga Briickner 1946-1951, Werklehre,

Blatt 50, BU Weimar, Archiv der Moderne, Sig. 4/28.

50 — Der Entwurf abgebildet bei Winkler, Vorlehre
(wie Anm. 32), S. 36.

51— Ebd.,, S. 36.

52 — Kossel, Henselmann (wie Anm. 16), S. 109.
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ist in diesem Zusammenhang auch der Plan fur »Das wachsende Wohnhaus« (1949),

dessen Konzept sich wohl dem Haus am Horn in Weimar verdankt, welches 1923 anldss-
lich der ersten Bauhausausstellung errichtet worden war.*¢ Dass es auch 1950 noch mog-
lich war, modern zu entwerfen, belegt die Diplomarbeit von Peter Heicke. Seine Idee von
einem Kunstmuseum fir Weimar lief§ drei kubische Trakte unterschiedlicher Proportio-
nen miteinander korrespondieren, achtete auf einen asymmetrischen Gesamteindruck,
betonte die Horizontale und arbeitete mit Fensterbandern.*’

Diese der Asthetik der Moderne verpflichteten Entwiirfe sollten schon bald wieder
von konservativen Vorstellungen konterkariert werden. Als Henselmann zum Sommer
1948 Heinrich Rettig berief,*® holte er einen Absolventen von Paul Schmitthenner an
die Hochschule. Schmitthenner und die Stuttgarter Schule hatten in den 1920er Jahren
die konservative Architekturposition in Deutschland vertreten und waren in offenem
Dissens zur Lehre des Neuen Bauens gestanden. Henselmann hatte seine Institution so
der traditionalistischen Asthetik der Stuttgarter Schule, den erklirten Gegenspielern
des Neuen Bauens, ge6ffnet.

Rettigs Entwurfsaufgaben spiegeln den Gesinnungswandel, der in die Hochschule
Einzug hielt, unumwunden wider. Lieferte Briickner, wie gezeigt, unter Ortners Anlei-
tung einen modernen Baukorper, so war sein »Einfamilienhaus« vom Sommer 1949
ein unverkennbares Derivat der Schmitthenner-Schule und ein Paradebeispiel dessen,
was als das »deutsche Haus« in die Architekturdebatte der 1920er und 1930er Jahre ein-
gegangen war: Zweigeschossigkeit, Satteldach, Lochfassade, Fenster mit Sprossen, hol-
zerne Klappldden.*® Nahezu identisch hiermit war die Losung, zu der Christian Schad-
lich zwangsweise kommen musste, als Rettig im Wintersemester 1948-1949 »Das grofie
Haus« als Aufgabe stellte. Gemif3 des Bedeutungsanspruches brachte Schadlich als
zusitzliches Gestaltungselement noch eine Pergola im Erdgeschoss ein, welche die Ein-
gangstiir mit umschloss.*® Auch Leopold Wiel, der nach Rettigs Ausscheiden im Mérz
1950 die Werklehre fortfiihrte,*' bekannte sich zur Tradition der Stuttgarter Schule,
so dass die Vermittlung einer modernen Architektursprache auf eine sehr kurze Phase
und einen kleinen Bereich beschriankt blieb.

Doch schon vor den Amtsantritten von Rettig und Wiel waren die Weichen zuguns-
ten eines traditionsverhafteten Formverstandnisses gestellt worden. In den Monaten
zwischen der urspriinglich geplanten Wiedereréffnung der Hochschule zum Winter-
semester 1945-1946 und der tatsdachlichen Aufnahme des Lehrbetriebs zum Sommer-
semester 1946, fihrte Henselmann die angehenden Dozenten und Studierenden im
»Planungsverband Hochschule Weimar« zusammen, um Fragen des Wiederaufbaus zu
diskutieren. Dieser »Planungsverband« nahm seine Arbeit am 23. Oktober 1945 auf.*



Drei grofie Kernbereiche hatte Henselmann vorgesehen, die besonders vordringlich zu
bearbeiten waren. Diese betrafen den Wiederaufbau der zerstorten Orte, die Versorgung
der Flichtlinge mit Wohnraum und die Errichtung von Bauernhéfen, wie dies durch die
Bodenreform festgeschrieben war,** welche die Thiiringische Landesverwaltung am

10. September 1945 beschlossen hatte. Der Planungsverband wurde spiter in die Hoch-
schule inkorporiert.>*

Die Typenhduser fir die Neubauerndorfer wurden nun nicht tiber Diplomarbeiten
ermittelt, sondern von Toni Miller und der »Arbeitsgemeinschaft Landliches Bau- und
Siedlungswesen« konzipiert.*® Als das erste Neubauerndorf in der SBZ age 072, das auch
in der Literatur vielfach vorgestellt wird, gilt GrofSfurra-Neuheide (Kreis Sondershausen,
Planung ab 1946°¢). Miller errichtete dieses Dorf in Lehmbauweise, einer Technik wo-
riiber er zusammen mit Kollegen eine ausfiihrliche technische Anleitung fiir Laien ver-
fasste, die so genannte Lehmbaufibel.*” Millers baukiinstlerische Ausrichtung griindete
sich auf ein Studium bei Paul Bonatz an der TH in Stuttgart. In den Jahren 1939-1944
hatte er am Lehrstuhl fir Raumordnung, Ostkolonisation und landliches Siedlungswe-
sen der TH Danzig gewirkt,*® womit bereits vor dem offiziellen Start der Hochschule ein
Architekt in verantwortlicher Position titig war, der nicht die Grundsitze der Moderne,
sondern jene der Reformarchitektur vertrat. Auch dieser Sachverhalt belegt ein weiteres
Mal, dass Henselmann die Rezeption der Avantgarde nicht konsequent verfolgte.*®

Diese unentschiedene Haltung betraf nicht allein die Architektur, sie muss vielmehr
als symptomatisch fiir den Weimarer Neuanfang nach 1945 verstanden werden. So fithrte
auch Horst Michel, der die Klasse Industrielle Formgebung im Bereich Bildende Kunst
leitete, nicht das avantgardistische Bauhaus-Design der Dessauer Zeit weiter, sondern
vertrat eine gemafligte Moderne, die auf den Deutschen Werkbund zurtick verwies. Sei-
ne Gestaltungsvorstellungen orientierten sich an Henry van de Velde, Peter Behrens,
Richard Riemerschmid und Bruno Paul, mit dem er kooperiert hatte.*®

Im Sog der Formalismusdebatte

Nur ein einziges Mal ist die Hochschule mit einem expressiv modernen Entwurf an die
breite Offentlichkeit getreten, der allerdings bald in die Maschinerie der Formalismus-
debatte geriet und zeigt, wie sehr die Hochschule unter Parteieinfluss stand, so dass sie
ihr ohnehin mit wenig Stringenz betriebenes Modernekonzept den politischen Anforde-
rungen opferte. Die Rede ist von Hermann Kirchbergers Wandbild,*' das dieser anlass-
lich der Wiederer6ffnung des Deutschen Nationaltheaters®? in Weimar (27. August 1948)
geschaffen hatte aes 073, 074. Der von den 6ffentlichen Medien ausgetragene und ab
Herbst 1949 rasch eskalierende Konflikt war offensichtlich von der Partei gesteuert.
Diese hatte es geschickt verstanden, iiber Volksbefragungen eine aufgeheizte Stimmung
zu erzeugen, die schliefilich in der lautstarken Forderung nach Entfernung des Wand-
bildes kulminierte.®* Im Nachhinein mutet es wie ein Exempel an, welches die SED sta-
tuierte, um ihre kompromisslose Haltung in kulturpolitischen Fragen mit allem Nach-
druck zu dokumentieren.

Den Auseinandersetzungen vorausgegangen war eine Ausschreibung. Eine »Art Fach-
ausschuss, der sich aus Architekten, dem Generalintendanten Bordtfeldt, Schauspielern,
sowie Vertretern des Ministeriums zusammen setzte,«% hatte Kirchbergers Entwurf
zur Ausfihrung bestimmt. Da das Theater keine Spezialbithne war, sondern Schauspiel,
Oper, Operette und Lustspiel gleichermafien darbot, hatte sich Kirchberger nach eigenen
Angaben dazu entschlossen, sinnbildliche Figuren zu schaffen, in welchen die aufge-
tithrten Stiicke »nachklingen« konnten. Dies zog eine bewusste Reduzierung des Reali-
tdtsgrades nach sich, denn nur so schien es ihm mdoglich, die vielen unterschiedlichen
Temperamente der Bithne einzubeziehen. Zudem war er davon iiberzeugt, dass »ein
Wandbild [...] einen Bestandteil der Architektur« bilde, weshalb diesem eine sekundére
Bedeutung zukomme. Dies rechtfertige es, ein Wandbild anders als ein Tafelbild, wel-
ches im Sinne der Kulturpolitik einer thematischen Verpflichtung unterliege, zu behan-
deln. Priméare Beachtung, so Kirchberger, verdienten infolgedessen jene Gesetze, welche
»die Architektur aufzwing(e)«, das heifit die Wirkung der Wande durfte durch die Pra-
senz der Malerei nicht gestort werden.®® Eine erste Fassung hatte Kirchberger durch eine

53 — Ebenda.

54 — Wieler, Hochschule (wie Anm. 4), S.17.

55 — Korrek, Aufbau (wie Anm. 6), S. 58.

56 — Wieler, Hochschule (wie Anm. 4), S. 25.

57 — Toni Miller/E. Grigutsch/Konrad Werner Schul-
ze: Lehmbaufibel. Schriftenreihe der Forschungs-
gemeinschaften Hochschule/ Weimar, hg. v. Her-
mann Henselmann, H. 3, Weimar 1947.

58 — Kossel, Henselmann (wie Anm. 16), S. 109.

59 — Auch die Weiterbeschéftigung von Offenberg
und Boniver hinterlieR in stilistischer Hinsicht ihre
Spuren. So folgten die ersten Diplomarbeiten, die
nach dem Krieg angefertigt wurden, einem traditio-
nalistisch gestimmten Bauschaffen wie es wéhrend
der NS-Zeit vermittelt wurde; Ziergiebel, Sprossen-
fenstern, Risalite, steile Dacher, Gauben und archi-
tektonischer Zierrat, also gemaRigt historisierende
Elemente, wurden préferiert.

60 — Anita Bach: Horst Michel und die Weimarer
Architekturlehre. Riickblick. In: Eisele/Gronert,
Michel (wie Anm. 25), S. 132-150, S. 136.

61 — Nach dem Krieg war Kirchberger an Hensel-
mann mit dem Vorschlag herangetreten, »ein Atelier
fiir monumentale Wand- und Glasmalerei und
Mosaik« einzurichten und brachte sich selbst als
dessen Leiter ins Spiel. Henselmann regierte hierauf
positiv, so dass Kirchberger am 20.12. 1946 schlieR-
lich zum Professor in Weimar berufen wurde. Martin
Schonfeld: Hermann Kirchberger. Ein Kiinstler der
verschollenen Generation, Berlin 1996, s.p., vgl. den
Absatz »Neubeginn«.

62 — Das Nationaltheater in Weimar (bis 1948 mit
neuer Innenraumgestaltung wiederhergestellt)
gehdrte zu den Bauten, die als nationale Kultur-
denkmiler deutscher GeistesgréRen angesehen
wurden und daher rasch wieder aufgebaut wurden.
63 — Die &ffentlichen Auseinandersetzungen quel-
lengestiitzt beschrieben bei Schénfeld, Kirchberger
(wie Anm. 61).

64 — Protokollausziige zur Diskussion vor dem
Wandbild Hermann Kirchbergers im Deutschen
Nationaltheater am 21.6.1950, Kopie aus dem Nach-
lass Kirchbergers, Archiv Philip Oeser, s.p., 1.

65— Ebd., 1f.
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ABB 073 Hermann Kirchberger, Entwurf zum Wandbild im Deutschen Nationaltheater Weimar, 1948,

Privatbesitz, Schweiz

ABB 074 Hermann Kirchberger, Wand-
bild im Deutschen Nationaltheater Weimar,

2. Fassung, 1948

66 — Die beiden Fassungen abgebildet bei Schon-
feld, Kirchberger (wie Anm. 61).

67 — Wer zu dem Termin eingeladen hatte und
welcher Personenkreis im einzelnen vertreten war,
geht aus den Protokollausziigen nicht hervor. Iden-
tifiziert sind allein die dort anwesenden Mitglieder
der Hochschule.

68 — Protokollausziige, Kirchberger (wie Anm. 64),
s.p., 2.

69 — Otto Herbig war u.a. Lehrer von Philip Oeser,
Albert Kapr war Dozent fiir Schriftgestaltung. Philip
Oeser im Gespréch mit Sigrid Hofer am 3.2.2007 in
Weimar-Taubach.

70 — Protokollausziige, Kirchberger (wie Anm. 64),
s.p., 2f.

71— Kirchberger selbst kehrte 1951 nach Berlin
zurtick. Ulrike Rudiger: InnenSichten. Kunst in Thi-
ringen 1945 bis heute, Ausst.-Kat. Kunstsammlung
Gera 1999, Gera 1999, S. 27.

72 — Zitiert in Schonfeld, Kirchberger (wie Anm. 61).

73 — Mit Schreiben vom 1.4.1948 an Henselmann
kundigten Trokes und Zimmermann.

74 — Hoormann, Bauhaus-ldee (wie Anm. 33), S. 47.
75— Ebd., S. 51.

76 — Ebd., S. 51-52.
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zweite korrigiert, welche deutlich konstruktivistisch gepragt war und bei der Wiederer-
6ffnung des Theaters vor die anfangliche Ausfithrung gehdngt wurde.®®

Bei einem Ortstermin am 21. Juni 1950 war es tiber Kirchbergers Interpretation zum
wiederholten Mal zu einem heftigen Disput zwischen dem Kiinstler und diversen Funk-
tiondren gekommen,*” die sein Bild »als reaktioniares Machwerk«*® diffamierten. Kolle-
gen, die Kirchbergers freie Figurenauffassung verteidigten, wie Otto Herbig und Albert
Kapr,®® konnten letztlich nichts ausrichten.”® Kirchberger musste es hinnehmen, dass
beide Fassungen im Juli 1950 entfernt wurden.”” An der Hochschule hatten sich Stim-
men durchgesetzt, die als Apologeten des Sozialistischen Realismus auftraten. So befand
Siegfried Tschiersky, Parteisekretar der Hochschule, am 5. April 1951, dass Kirchberger
»nicht mehr tragbar« sei, da er sich in der zurtick liegenden Zeit offenbar nicht um eine
»Veranderung seiner Einstellung« bemiiht habe.”

Der Formalismusvorwurf, der Kirchberger so unnachgiebig traf, ging einher mit Pla-
nen zur Umstrukturierung der gesamten Hochschullandschaft in der DDR. Die Bildende
Kunst in Weimar war bereits von Anfang an in ihrer Eigenstandigkeit derart beschnit-
ten, dass ein freies kiinstlerisches Experimentieren nicht moglich war; die beiden surre-
alistisch inspirierten Kiinstler Heinz Trokes und Mac Zimmermann gaben daher nach
nur kurzen Intermezzi ihre Lehrtatigkeit 1948 wieder auf.”® Nachdem Gerhard Strauss
im Auftrag der Zentralverwaltung fiir Volksbildung in Berlin die Hochschule im Som-
mer 1948 evaluiert und an »formalistischen Spielereien« Anstofy genommen hatte wur-
de Siegfried Tschiersky, der vor 1945 immerhin der SA angehort hatte,”* mit der Leitung
der Abteilung Bildende Kunst betraut. Unter ihm schlug die Abteilung die Wendung
hin zum Sozialistischen Realismus und zur propagandistischen Pflicht der Kunst ein.”
Verbunden damit war eine Anderung der Studienschwerpunkte, die sich nun auf das
Wandbild, die Monumentalplastik und die Gebrauchsgraphik konzentrierten und an
Stelle des individuellen den kollektiven Gestaltungsprozess forderten.”®

Die Entwicklungen in Weimar hatten gravierende Folgen nach sich gezogen. Hatte
man dort zunédchst die weitere Verbreitung freier Kunstrichtungen, die mit der Staats-
doktrin nicht vereinbar waren, unterbunden, waren in den folgenden Jahren selbst die
angewandten Kiinste von derartigen MafSnahmen betroffen. 1953 wurden die »Thiirin-
ger Meisterschule fiir Handwerk und angewandte Kunst« in Weimar und 1955 die
»Fachschule fiir angewandte Kunst« in Erfurt aufgelost.”” Damit gab es aufler der Pada-
gogischen Hochschule in Erfurt, in deren Zustandigkeitsbereich unter anderem die
Kunsterziehung fiel, im Raum Weimar-Erfurt keinerlei kiinstlerische Ausbildungsstatte
mehr. Ridiger hat die verheerenden Folgen dieser Beschliisse fiir die kiinstlerische Pro-



duktion im Raum Thiiringen folgendermafien restimiert: »Die traditionsreiche Kunst-
landschaft konnte in der zweiten Hilfte dieses Jahrhunderts weder eine entwicklungs-
geschichtliche Spezifik noch tiberregionale Ausstrahlung entfalten. Unter der Kuratel
einer totalitiren Ideologie erlebte sie ihre administrative Zersplitterung und den Verlust
ihrer wesentlichen Potenzen, die institutionelle und geistige Verédung ihres Zentrums
Weimar, eine personelle Auszehrung und die Einebnung lokaler Besonderheiten.«”®

Endzeit der Bauhaus-Moderne in Weimar

Der hochschulpolitische Umbau der DDR war bereits mit ihrer Griindung eingeleitet
worden, als sich Aktionen mehrten, die kulturelle Landschaft zentral zu steuern. Neu-
grindungen von Instituten, verwaltungstechnische Neuordnungen und Erlasse sorgten
tiir eine kulturpolitische Weichenstellung. So war die Weimarer Hochschule zum 1. August
1950 in die Zustdndigkeit des Ministeriums fiir Aufbau der Republik tibergegangen.
Die kurz zuvor beschlossenen »Sechzehn Grundsitze des Stadtebaus« und das Gesetz
zum Aufbau der Stidte in der DDR und der Hauptstadt Deutschlands, Berlin, legten die
neuen Gestaltungsgrundsitze fest, die sich an sowjetischen Vorbildern orientierten.”
Die Weimarer Hochschule hatte nun in erster Linie die Architekten fiir dieses grofe
Wiederaufbauprogramm auszubilden, wihrend auch die anderen Hochschulen einer
fachlichen Spezialisierung zugefiihrt wurden. In diesen Zusammenhang gehéren der
Ausbau der Weimarer Hochschule zur reinen Architektenstitte, die Fritz Ddhn und Sieg-
fried Tschierschky betrieben sowie das Schicksal der Abteilung Bildende Kunst, die zu-
nichst beim Volksbildungsministerium verblieb, im Juli 1951 aber ganz aufgelost wurde.®®

Verbunden mit diesen Umstrukturierungen war Henselmann am 5. Dezember 1949
von seinen Dienstpflichten in Weimar entbunden®' und an das Institut fiir Bauwesen in
Berlin berufen worden. Dort stieg er im Zuge des Nationalen Aufbauprogramms — wenn
auch unter internen Kdmpfen® — schnell zum Protagonisten aes ozs der neuen sozialisti-
schen Architektur auf.®® Diese Architektur fand ihren spezifischen Ausdrucksgehalt nun
gerade nicht in einer Fortfithrung des Programms der Moderne. Hatte das Forum — ab
1949 Organ der FDJ — noch im August 1947 das Bauhaus als »wirkliche sozialistische
Arbeitsgemeinschaft«® gewiirdigt, so wurde es in der Offentlichkeit nun mit den Voka-
beln Kosmopolitismus und Amerikanismus diskreditiert. Fiir die kiinftige Architektur
der DDR war ein dezidierter Riickbezug auf die eigenen Traditionen vorgesehen, sie hat-
te »sozialistisch im Inhalt und national in der Form« zu sein.*®

In Weimar fanden unterdessen mehrere Wechsel in der Leitung statt. Hatte zunédchst
der Maler Fritz Diahn die kommissarische Leitung der Hochschule iibernommen®® und
sich schon wenig spater gegen die Maximen des Bauhauses ausgesprochen,®” so folgte
nach dessen Fortgang nach Dresden Mitte 1950 Friedrich August Finger, der ebenfalls
nur kurze Zeit wirkte. Mit Otto Engelberger vollzog die Hochschule — die seit der Ab-
spaltung der Bildenden Kunst »Hochschule fiir Architektur« hief$®® — 1951 schliellich die
endgiiltige Abkehr von der Moderne, und spatestens mit der Griindung der Deutschen
Bauakademie im Dezember 1951 war die neue Richtung in der Architektur, die die DDR
eingeschlagen hatte, regierungsamtlich geworden.

77 — Mihlhduser Museen (Hg.): Kunst im Gegen-
wind. Die Erfurter Ateliergemeinschaft 1963-1974,
Erfurt 1998, S. 14.

78 — Ruidiger, InnenSichten (wie Anm. 71), S. 9.

79 — Mit dem »Aufbaugesetz« verlor auch das Insti-
tut fiir Bauwesen an der Deutschen Akademie der
Wissenschaften, das Hans Scharoun leitete, seine
Bedeutung; an seine Stelle trat die Deutsche Bau-
akademie.

80 — Hoormann, Bauhaus-ldee (wie An. 33), S. 55.
81— Wieler, Hochschule (wie Anm. 4), S. 20.

82 — Zu den Konflikten iiber die neue deutsche
Architektur und die Vorbildfunktion der Sowjet-
union vgl. Bruno Flierl: Hermann Henselmann.
Architekt und Architektur in der DDR. In: Hermann
Henselmann: Gedanken, Ideen, Bauten, Projekte,
Berlin (Ost) 1978, S. 26-52, S. 29f.

83 — Ebd.,, S. 26.

84 — Noch im August 1947 hatte das Forum - ab
1949 immerhin Organ der FDJ - das Bauhaus auf
der Titelseite gezeigt und als »wirkliche sozialisti-
sche Arbeitsgemeinschaft« gewiirdigt. Zitiert in
Schétzke, Bauhaus (wie Anm. 2), S. 31.

85 — Huter, Bauhaus (wie Anm. 1), S. 436.

86 — Klaus-Jiirgen Winkler: Chronik der Hochschul-
geschichte 1945-1951. Abteilung Baukunst. In: Wink-
ler, neubeginn (wie Anm. 3), S. 9-16, S. 12.

87 — Hoormann, Bauhaus-Idee (wie Anm. 42), S. 55.
88 — Winkler, Hochschulgeschichte (wie Anm. 86),
S.13.

ABB 075 Hermann Henselmann prasentiert SED-

und Staatschef Walter Ulbricht seine Planungen
zum Ostberliner Zentrum, 17. Mai 1957
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ABB 076 Mac Zimmermann, Narrenspiele, 1948, Angermuseum Erfurt



ABB 077 Heinz Trokes, Am Mars, 1948, Klassik Stiftung Weimar, Neues Museum Weimar
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ABB 078 Gerhard Altenbourg, Verglithendes, erwartet wird, 1948,
Klassik Stiftung Weimar, Graphische Sammlungen
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ABB 079 Hanns Hoffman-Lederer, 0.T. (Studie), 1948,
Privatbesitz, Hannover
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ABB 080 Kurt W. Streubel, Musen des Friedens (Legende), 1952,
Klassik Stiftung Weimar, Neues Museum Weimar
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ABB 081 Kurt W. Streubel, Konstrukiv — Polar, 1. Fassung, 1950,
Klassik Stiftung Weimar, Neues Museum Weimar
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Dorit Litt

Mohn vor der Reife

Kiinstlerische Selbstbehauptung in der DDR am
Beispiel der halleschen Malerei in den Nachkriegs-
jahren

Vorbemerkung

Im Jahre 1959 erschien ein offizigser Bildband tiber die Kunstentwicklung der DDR mit
einer Einfiihrung des staatsnahen Kunstwissenschaftlers Ullrich Kuhirt." Der illustrierte
Rechenschaftsbericht entstand unter Mitarbeit des Ministeriums fiir Kultur und sollte
Auskunft geben tiber den seit 1945 zuriickgelegten Weg der bildenden Kunst im Sinne
der sozialistischen Kulturpolitik, deren oberstes Ziel die »Einheit von Kunst und Volk«
war. Bemerkenswert im Zusammenhang mit der halleschen Malerei der Nachkriegszeit
sind die Fehlstellen in diesem reprasentativ angelegten Werk. Beispielgebend fiir die in
Halle wirkende éltere Generation galten der Maler Conrad Felixmiiller und der Bildhau-
er Gustav Weidanz, der bis zu seiner Pensionierung 1958 an der Kunstschule Burg Giebi-
chenstein gelehrt hatte. Die jiingere Generation von Malern, die in den Nachkriegsjahren
an der traditionsreichen Burg Giebichenstein in Halle studiert hatten, waren in Kuhirts
Buch durch die Realisten Karl Erich Miiller und Willi Neubert vertreten. Einer der spéte-
ren Reprisentanten der DDR-Kunstpolitik, Willi Sitte, blieb dagegen noch unerwihnt,
obwohl er schon damals zu den ausgezeichneten jiingeren Malern des Landes gehorte.
Als tiberzeugter Kommunist hatte er in den 1950er Jahren politische Bekenntnis- und
Historienbilder wie Marx liest vor und Szenen von der Vélkerschlacht in Leipzig 1813
geschaffen, fur die er 1953 und 1954 Kunstpreise der Stadt Halle erhielt.? In seiner For-
mensuche orientierte er sich aber nicht nur am geforderten Realismus, sondern auch an
der westlichen Moderne, unter anderen an Picasso, Léger und Guttuso. Damit geriet er
in die dogmatische Kunstkritik der SED, die Kuhirt in persona vertrat.

Unerwéhnt in Kuhirts Betrachtungen blieb auch Kurt Bunge, der seit 1950 an der
Burg Giebichenstein gelehrt hatte und 1958 noch Mitglied im Komitee der Vierten Deut-
schen Kunstausstellung Dresden gewesen war,’* bevor er zum Jahreswechsel die DDR
verlief. Damit folgte er einer Reihe seiner Malerfreunde, zu denen Charles Crodel,
Ulrich Knispel, Hermann Bachmann und Herbert Kitzel gehorten. Gemeinsam hatten
sie der halleschen Nachkriegsmalerei zum Ansehen verholfen, nicht zuletzt durch regel-
méfige Teilnahme an Ausstellungen des Deutschen Kiinstlerbundes seit 1952. Im eige-
nen Lande galten sie indes bald als dem Klassenfeind dienende Formalisten.

Zu den »unverbesserlichen« Individualisten, die sich nicht dem Diktat der SED beu-
gen wollten und ebenso im offiziésen »Kuhirt« fehlten, gehérten ebenso die Altmeister
Erwin Hahs aee 082 und Karl Volker, die ihre einst revolutiondren Ideale der Vorkriegs-
zeit verloren hatten und der restriktiven Kulturpolitik in der DDR nicht mehr zur Ver-
fiigung standen. So bedauerte 1954 ein Rezensent der Bezirkskunstausstellung in Halle,
dass es nicht gelungen sei, »solche Kollegen wie Professor Haf$ [Hahs|, um einen Namen
zu nennen, in unsere Entwicklung mit einzubeziehen«.*

Die gewichtige Gruppe nonkonformer Maler aus Halle bestrafte die SED-Politik zu-
nichst mit autoritdrer Zurechtweisung und Ablehnung, Ende der 1950er Jahre auch mit
iibler Nachrede oder Ignoranz. In gleicher Weise pragte die tendenziose Kunstwissen-
schaft der DDR den Riickblick auf die Geschichtsschreibung der Nachkriegsjahre. Der
Kunsthistoriker Wolfgang Hiitt bemerkte 1962, dass sich zwar viele Kiinstler aus Halle,
insbesondere solche aus der Burg Giebichenstein, zunachst nicht auf die kulturellen An-
spriiche der Arbeiterklasse verpflichten lieflen, was zu heftigen Auseinandersetzungen

1— Ullrich Kuhirt (Hg.): Kunst in der Deutschen
Demokratischen Republik. Plastik, Malerei, Grafik
1949-1959. Unter Mitwirkung des Ministeriums fiir
Kultur der DDR, Einfiihrung Ullrich Kuhirt, Biblio-
graphie und Verzeichnisse Christine Hoffmeister,
Dresden 1959.

2 — k.m. [Kurt Marholz]: Unser Kiinstlerportrat:
Der Maler Willi Sitte. In: Freiheit, Halle (Saale), v.
17.10.1953; Reinhard Vahlen: Die Arbeit des Malers
Willi Sitte - ein hervorragender Beitrag fiir die Ent-
wicklung eines neuen Historienbildes. In: Freiheit
V. 25.2.1955.

3 — Vierte Deutsche Kunstausstellung Dresden
1958, Ausst.-Kat. Albertinum Dresden v. 28.9.1958-
25.1.1959, hg. v. VBKD, Dresden 1958, S. V [Liste der
Komiteemitglieder].

4 — Burchardt Thaler: Bezirkskunstausstellung

in Halle 1954. In: Bildende Kunst, 2 (1954), H. 2,
S.13-19, S.14.

ABB 082 Erwin Hahs, An Aristide Maillol,
1933, Privatbesitz

ABB 083 Hermann Bachmann, Mann im Geriist
(Aufbruch), 1948, Privatbesitz, Berlin
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22.8-190.1948,

ABB 084 Plakat zur Ausstellung »Carl Crodel«
im Angermuseum Erfurt, 1948, Angermuseum
Erfurt

5 — Wolfgang Huitt: Fortschritte und Widerspriiche
in der hallischen Kunst. In: Bildende Kunst, 10 (1962),
H. 10, S. 524-531, S. 524.

6 — Ders.: Was ist das Ziel unserer Kunst? Gedanken
zu einigen Werken der jiingsten Hallenser Bezirks-
ausstellung. In: Bildende Kunst, 14 (1966), H. 2,
S.66-72,S. 67.

7 — Fritz Loffler: Die 2. Deutsche Kunstausstellung
in Dresden und die westdeutsche Malerei. In: Zeit-
schrift fiir Kunst, 3 (1949), H. 4, S. 277-288, S. 280.

8 — Burgarchiy, Faltblatt zur Ausstellung »Hass und
sein Kreis« 1931, zitiert nach Angela Dolgner: Die
Ausstellung »Hass und sein Kreis« 1931. In: Erwin
Hahs, Doris Keetmann. Die friihen Jahre, Ausst.-Kat.
Kunstverein »Talstrasse« e.V., Halle, v. 8.12.2005-
15.1.2006, spater in Potsdam und Wuppertal, Halle
(Saale) 2006, S. 46-49, S. 46.

9 — Angela Dolgner: Kurt Bunge an der Kunstschule
Burg Giebichenstein. Ausbildung und Lehrtatigkeit.
In: Kurt Bunge, Malerei, hg. v. Matthias Rataiczyk
und Christin Miiller-Wenzel, Ausst.-Kat. Kunstverein
»Talstrasse« e.V. v. 1.9.-16.10.2011, Halle (Saale) 201,
S.36-42,S.38.

10 — LHA Magdeburg K MVb 1403, S. 295-297,
Schreiben von Richard Horn an den Oberbiirger-
meister der Stadt Halle v. 12.3.1946 (Abschrift).

Vgl. dazu auch: Dorit Litt: Riickbesinnung und Neu-
beginn. Die Burg Giebichenstein zwischen 1945-
1958. In: Burg Giebichenstein. Die hallesche Kunst-
schule von den Anféngen bis zur Gegenwart,
Ausst.-Kat. Staatliche Galerie Moritzburg Halle v.
20.3.-13.7.1993, spdter in Karlsruhe, Halle (Saale)/
Karlsruhe 1993, S. 53-64, S. 54 f.
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in den 1950er Jahren fiihrte. Daraus ging aber »die Schar parteilicher Kiinstler siegreich
und innerlich gefestigt« hervor, welche »die Mehrheit der Kiinstlerschaft durch ihren
Elan mit sich riss.«* Folglich entstand das heute befremdlich wirkende Bild von der hal-
leschen Malerei, die durch eine »enge Bindung an die fithrende Arbeiterklasse«, durch
eine »offenbarte Parteilichkeit« und »optische Geschlossenheit« gekennzeichnet war, fiir
die exemplarisch Sitte und Neubert standen.® Mit diesem neuen, staatskonformen Halle-
Image wurde zugleich die Tradition der biirgerlichen Moderne und damit verbunden die
ehemalige Vielfalt in der lokalen Malerei fiir Jahrzehnte aus dem 6ffentlichen Bewusst-
sein verbannt.

Hallesche Malerei der Nachkriegsjahre

Im Folgenden soll an die Bliite der halleschen Malerei in den Nachkriegsjahren erinnert
werden, die dem Dresdner Kunsthistoriker Fritz Loftler 1949 besonders hervorhebens-
wert erschien. In seiner Besprechung der Zweiten Deutschen Kunstausstellung in Dres-
den bezeichnete er Halle als »vitalste Stadt |...] in der ostzonalen Malerei«. Namentlich
erwahnte er Lehrer und erfolgreiche Schiiler der Kunstschule Burg Giebichenstein, die
unter dem Kiirzel »Burg« neben dem »Bauhaus« schon vor 1933 als ein Markenzeichen
bekannt geworden war. »Crodel als Schulhaupt ist eine dekorative Begabung, der einen
groflen Reichtum an Phantasie sein eigen nennt. Bunge verfiigt iiber eine umfassende
Palette und neigt zur flaichenhaften Gestaltung der Matisse-Nachfolge. |...| Als Dritter
ist hier Knispel zu nennen |...]. Von Hash [Hahs] ist besonders dieser formverfestigende
Einfluf} ausgegangen [...]. Heuer ist von Dresden nach Halle iibergewechselt.«”

Das Wirken der »Burg«-Maler wurde wesentlich unterstiitzt durch personliche Kon-
takte mit profilierten Kunsthistorikern, engagierten Museumsdirektoren und Privatgale-
risten, mit Sammlern und Forderern aus Politik, Wirtschaft, Wissenschaft und Medizin,
durch Verbindungen zur Universitit, zum stddtischen Kunstmuseum in der Moritzburg
und zu anderen wichtigen Institutionen auch weit tiber Halles Stadtgrenzen hinaus.
Die Vernetzung beforderte die schnelle Wiederbelebung eines regen geistig-kulturellen
Lebens, wie es fir Halle vor Machtantritt der Nationalsozialisten bereits charakteristisch
gewesen war. Schon damals sorgte die Malerei aus Halle fiir Aufsehen: So traten die
»Burg«-Werkstitten, die sich bislang auf kunsthandwerklichem Gebiet einen Namen
gemacht hatten, zum Jahresanfang 1931 mit Werken der bildenden Kunst an die Offent-
lichkeit. In einer Ausstellung mit Bildern von Erwin Hahs und seinen Schilern im Stadt-
haus erkannte der an der Universitat lehrende Kunsthistoriker Kurt Gerstenberg sogar
eine »neue hallische Kunst« entstehen, die durch die »6rtlich bedingten Imponderabi-
lien, die scheinbar unmerklich, aber doch stetig, dem Gesicht der Kunst einer Stadt ihre
Zuge eingraben«, gekennzeichnet war.® Ebenso schulbildend wirkte vor 1933 Charles
Crodel. Eine Ausstellung seiner Fachklasse 1932 innerhalb der Burg Giebichenstein
demonstrierte das breite Ausbildungsprogramm — von der Zeichnung, Malerei und
Druckgraphik bis zum Wandbild,® letzteres gehorte zu Crodels damaligem Spezialgebiet.

Obwohl Crodel und Hahs durchaus unterschiedliche Auffassungen in der Kunst und
Lehre vertraten, wurden sie gleichermafien von den Nationalsozialisten als »entartete
Kinstler« verfemt und 1933 aus dem Schuldienst entlassen. Beide Maler wurden nach
Ende des Zweiten Weltkrieges durch ihre erneute Berufung an die »Burg« rehabilitiert,
wodurch der Weg fiir eine Wiederbelebung und Weiterentwicklung der modernen Male-
rei in Halle geebnet war. Dadurch fiihlten sich aber jene antifaschistischen Kiinstler
briiskiert, die sich als legitime »Vertreter eines neuen demokratischen Deutschlands«
verstanden. Sie verlangten aufgrund der vollig veranderten gesellschaftlichen Struktu-
ren Lehrkrifte mit neuen Visionen. Die alten Vorstellungen vor 1933 von Hahs und
Crodel sowie ihre »intellektuelle Schongeistigkeit, um nicht zu sagen Snobismus«, wiir-
den der Kunstschule indes nur schaden.' Dass sich die Stadt Halle dennoch Ende 1945
fur Crodel sowie 1946 fiir Hahs und damit fiir die bewidhrte Schultradition der Vornazi-
zeit entschied, war den fiir die Reorganisation der Schule verantwortlichen Direktoren
zu verdanken."

Das tiefe Verstindnis von Hahs und Crodel fiir die moderne Kunstentwicklung
erweiterte nach 1945 erneut das Spektrum an méglichen Aufgaben und Ausdrucks-



formen der Malerei aBe 084, das durch die Einstellung jiingerer Lehrkréfte wie Ulrich
Knispel und Willi Sitte noch wuchs. Durch sie gelangten formale Experimente im Sinne
der Bauhauslehre in das hallesche Schulprogramm, was von den alteren Malern unter-
stiitzt wurde. »Ich bin fiir den lebendigen Versuch, fiirs Probieren, fiirs Wagen, gerade
weil die Konservenbiichse so bequem ist, versicherte der humorvolle Crodel 1949."

Innovative Impulse gingen aufSerdem von einer Reihe freischaffender Maler in Halle
aus, die sich mit ihren individuellen Erfahrungen, Anspriichen und Handschriften
behaupten konnten. Unterstiitzung fanden auch sie durch das dichte Netz intellektueller
Kunstliebhaber in einem noch politisch liberalen Klima. Dafiir traten an prominenten
Stellen die Kunsthistoriker Wilhelm Worringer an der Universitat und Gerhard Héandler
im Stadtischen Museum in der Moritzburg ein. Daneben bot Eduard Henning mit der
Griindung einer Privatgalerie beispielhaft einen Freiraum fir eigenwillige, zeitgendssi-
sche Kunst. So gesehen war zunéchst noch vieles moglich: Die Spannbreite kiinstlerischer
Auflerungen reichte von existentiellen Fragestellungen der Kriegs- und Nachkriegsgene-
rationen Uber utopische Gedanken an eine bessere Welt bis zum spielerisch experimen-
tellen Umgang mit rein kiinstlerischen Mitteln, was zu unterschiedlichsten zeitgeméafien
Formsprachen fiihrte. In ersten, juryfreien Ausstellungen wurde sogar der Laienmalerei
ein Platz geboten. Alles hatte zunichst seine Berechtigung, bis die ideologische Bevor-
mundung seitens der Sowjetischen Besatzungsmacht und der SED einsetzte.

Formalismusdiskussion

Gelegenheiten fiir ideologiefreie Kunstprasentationen boten sich in Halle seit 1946.
Genau ein Jahr nach der Kapitulation, am 9. Mai, wurde die erste grofle Kunstausstel-
lung der damaligen Provinz Sachsen im Stadtischen Museum in der Moritzburg eroff-
net. Thr folgte ein Jahr spater die erste Kunstausstellung des neu gegriindeten Landes
Sachsen-Anhalt. Nach Jahren der Verfemung und Verdringung war das Verstandnis fiir
moderne Kunstauflerungen allerdings nahezu verloren gegangen, was ihre Rezeption
unter der Bevolkerung wesentlich erschwerte. Das weit verbreitete Unverstandnis dufSer-
te sich schon bald in erneuter Missachtung und Intoleranz. Wieder traf es die noch vor
kurzem verfemten Kiinstler, die sich abermals verteidigen mussten.

Relativ harmlos wirkte zunédchst noch die Kritik an einem Gemalde von Charles
Crodel auf der ersten Landeskunstausstellung Sachsen-Anhalts. Seine Darstellung vom
Laternenfest unter dem Titel Vorabend des 1. Mai ag 085 bringe nicht die rechte Wiirde

ABB 085 Charles Crodel, Laternenfest in Halle
(Am Vorabend des 1. Mai), nach 27. April 1946,
Kulturhistorisches Museum Magdeburg

11 — Direktoren der »Burg« in den unmittelbaren
Nachkriegsjahren waren der Jurist Ludwig Redlobs
(1945-1946) und der Architekt Hanns Hopp (1946~
1949). 1946 libernahm der Buchgestalter Wilhelm
Nauhaus kommissarisch das Amt. Vgl. dazu Kathari-
na Heider: Vom Kunstgewerbe zum Industriedesign.
Die Kunsthochschule Burg Giebichenstein in Halle
(Saale) von 1945 bis 1958, Weimar 2010, S. 31ff.

12 — Charles Crodel anldsslich der Ausstellung
»Carl Crodel, Josef Hegenbarth, Hans Theo Richter«
in der Galerie Bellak Dresden. In: Leipziger Volks-
zeitung v. 20.7.1949, zitiert nach Cornelius Steckner
(Hg.): Ch. Crodel. Kunst, Handwerk, Industrie, Han-
nover/Hamburg 1983, S. 143.
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ABB 086 Charles Crodel, Mdrchenerzihler, 1948,
Angermuseum Erfurt

13 — P. W. Eisold: Kunst und Kultur: Das Spiegelbild
vielfaltigen Kunstschaffens. Die Kunstausstellung
1947 Sachsen-Anhalt in Halle (Fortsetzung einer
Rezension v. Vortag, 17.6.1947), Freiheit v. 18.6.1947,
S. 2. Crodels Bild Vorabend des 1. Mai, nach 27.4.1946,
Ol auf Leinwand, 97 x 130 cm, befindet sich heute
im Kulturhistorischen Museum Magdeburg.

14 — Alexander Dymschitz: Uber die formalistische
Richtung in der deutschen Malerei. Bemerkungen
eines AuRenstehenden. Tagliche Rundschau v.
19.11.1948, Beilage, S. Il (Fortsetzung 24.11.1948,
Beilage, S. I1).

15 — N. Orlow: Wege und Irrwege der modernen
Kunst. In: Tagliche Rundschau v. 20.1.1951, S. 4 (Fort-
setzung 21.1.1951, S. 4). Unter dem Pseudonym

»N. Orlow« publizierte der Chef der SMAD Wlade-
mir S. Semjonow. Es wird vermutet, dass ihm der
damals an der Leipziger HGBK lehrende Kurt Mag-
ritz zugearbeitet hatte. Magritz war u.a. auch redak-
tioneller Mitarbeiter der Taglichen Rundschau. Vgl.
dazu: Wolfgang Hiitt: Schattenlicht. Ein Leben im
geteilten Deutschland, Halle (Saale) 1999, S. 121 u.
Eckhart Gillen: Das Kunstkombinat DDR. Z&suren
einer gescheiterten Kunstpolitik, KéIn 2005, S. 37,
S. 64, Anm. 63.

16 — Privatbesitz, Brief von Charles Crodel an Wal-
ter Funkat v. 12.2.1951, zitiert nach Erika Lehmann:
Graphik, Malerei und Kunsthandwerk von Charles
Crodel. Umfeld, Leben und Werk. Unveréffentlichte
Diss., Martin-Luther-Universitdt Halle-Wittenberg,
Bd. |, S. 218.
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des Maifeiergedankens zum Ausdruck, hief§ es in einer Rezension der halleschen Tages-
zeitung Freiheit im Juni 1947." Crodels ausgeprégte Phantasie, seine poetisch tiberhhte
Heiterkeit wie auch seine fliichtige, dem momentanen Eindruck verpflichtende Form-
sprache standen den bereits einsetzenden Forderungen nach einem Realismus sowjeti-
scher Pragung und dem Pathos vom neuen, sozialistischen Menschenbild entgegen.

Im November 1948 formulierte der sowjetische Kulturoffizier Alexander Dymschitz
in der SMAD-Tageszeitung Tdgliche Rundschau seine Vorstellungen von einer zeitgends-
sischen Kunst und verband damit eine harsche Kritik an der modernen Malerei, die in
einer tiefen Krise stecke: »Auf keinem anderen Gebiet der deutschen Kunst der Gegen-
wart herrschen antirealistische Tendenzen in einem solchen Grade wie gerade in der
Malerei.«'* In der »ziigellosen Willkir der Phantasie«, im »Spiel mit leeren Formen und
kiinstlerischen Konstruktionen« der Expressionisten, Surrealisten und der Abstrakten
sah er Zeichen reaktiondrer Weltanschauungen voller Subjektivismus, Antihumanismus
und Dekadenz. Vor diesem »formalistischen Hokuspokus« miusse die fortschrittliche,
dem Volke dienende, realistische Kunsttradition gerettet werden. Die Konvergenz zur
Nazirhetorik im Zusammenhang mit der »entarteten Kunst« ist hier nicht zu tiberhéren.

Nach diesem ersten Generalangriff auf die burgerliche Moderne verstarkten sich die
Debatten vor allem um die erzieherische Rolle der Kunst und ihre Bedeutung fiir die
gesellschaftliche Entwicklung. Eine zentrale Bedeutung wurde dabei den Kunstschulen
beigemessen, da sie die Hauptverantwortung fir den kiinstlerischen Nachwuchs tragen.
Von staatlicher Seite gepriift und kontrolliert, erhielten sie konkrete Vorgaben fiir die
Ausbildungsinhalte entsprechend der SED-Programme. Vor allem wurde in jene Kunst-
schulen hineindirigiert, die unter dem vermeintlichen Einfluss des Formalismus standen.

Unter der Schlagzeile »Wege und Irrwege der modernen Kunst« griff N. Orlow in
der Tdglichen Rundschau im Januar 1951 vornehmlich Maler und Graphiker der Kunst-
schulen in Halle und Berlin-Weiflensee an.” Ihren Werken wurde unterstellt, dass sie
objektiv »auf die Zerstorung der Malerei in der DDR, auf ihre Liquidierung gerichtet«
wiren. Stellvertretend fiir die »Burg«-Maler wurde Charles Crodel bezichtigt, an der Rea-
litat vorbeizugehen. »Crodel behauptet ganz offen, die Kunst diirfe keine gesellschaftli-
chen Ideen ausdriicken, sie gebe ohne Ziel und Sinn das Spiel der Phantasie des Kiinst-
lers wieder.« Darauf reagierte Crodel in einem Brief an den Rektor der »Burg«, Walter
Funkat: »Die erwihnte Auferung tat ich nie. Bin ich als so toricht bekannt? Die Kunst
gehort zur Gesellschaft wie die Haare auf den Kopf. [...| Mein Strandpunkt hat sich seit
1945 nicht verdndert (genauer seit 1933, wo die Nazis 5 grofle Wandmalereien von mir
zerstorten):«'® Sein Gemélde Mdrchenerzihler, das spiter die Stidtische Galerie im Len-
bachhaus in Miinchen erwarb, diente im Orlow-Artikel als Bildbeispiel.

Das Motiv vom Marchenerzahler age 086 als Gleichnis fiir die freie Fabulierkunst
fand Crodel wihrend einer »Pilgerfahrt« zu Munch im Jahre 1935."” Es beschiftigte ihn
bis in die unmittelbaren Nachkriegsjahre, in denen er das Motiv noch in einer Farblitho-
graphie erweitert hat. Einen der ersten Abzlige erwarb 1948 der Direktor des Anger-
museums in Erfurt, Herbert Kunze, aus der von ihm kuratierten Crodel-Ausstellung.’
1951 war die Lithographie neben weiteren Bldttern von Charles Crodel und seinen halle-
schen Malerfreunden Kurt Bunge, Ulrich Knispel und Karl Rédel in der ersten Ausstel-
lung »Farbige Graphik« der Kestner-Gesellschaft Hannover vertreten.' Die Ausstellung
wurde im September gleichzeitig an sieben Stellen eroffnet und ab Oktober weiterge-
reicht. Wihrend sie in insgesamt 27 Stadten der Bundesrepublik erfolgreich lief, stand
der nonkonforme Malerkreis in Halle unter anhaltender Kritik.

Schulreform

Nach den 6ffentlichen Vorwiirfen, dass an den Kunsthochschulen »antidemokratische«
Kunstauffassungen herrschen wiirden, begann das Ministerium fiir Volksbildung der
DDR mit durchgreifenden Strukturreformen. Im April 1951 wurde der Beschluss gefasst,
die Ausbildungsprofile der einzelnen Kunstschulen zu schéarfen. Die Weimarer Hoch-
schule war pradestiniert fiir die Ausbildung in der Architektur, Dresden in den bilden-
den Kiinsten, Leipzig in der Graphik sowie Buchkunst und Halle in der Werkkunst. Den
Studierenden der freien Kiinste und Architektur an der »Burg« legte man folglich einen



ABB 087 Ulrich Knispel, o.T. (Abstrakte Komposition), 1951, Privatbesitz

Hochschulwechsel nahe. In der angewandten Malerei und in den Restaurierungstechni-
ken sah man im Kontext mit der Werkkunst dagegen noch eine Zukunft. Das urspriing-
liche kinstlerische Anliegen der halleschen Schule, allumfassend und ficheriibergrei-
fend zu wirken, wurde damit aber wesentlich eingeschrankt — wie es schon einmal 1933
geschehen war. Crodel nahm darauthin einen Lehrauftrag fir Malerei an der Akademie
der bildenden Kiinste in Miinchen an und verabschiedete sich Ende August 1951 end-
giiltig von seiner langjahrigen Wirkungsstatte in Halle. Zuvor widmete ihm der Galerist
Henning noch eine wiirdige Abschiedsausstellung.>®

Zur duflerst angespannten Situation innerhalb der »Burg«-Mauern trug die anhalten-
de Formalismusdebatte bei, die fast alle »Burg«Kiinstler beriihrte. Besonders hart traf
es im Sommer 1951 den ehemaligen Hahs-Schiiler Ulrich Knispel, der 1948 die Leitung
des Grundsemesters an der »Burg« ibernommen hatte. Eine Studienfahrt des Grund-
semesters nach Ahrenshoop in Knispels Begleitung endete mit einem folgenschweren
Eklat. Als die Studenten vor Ort in der »Bunten Stube« ihre Arbeitsergebnisse ffentlich
présentierten aee 088, waren Besucher, darunter prominente Urlaubsgéste des Ostsee-
bades, entsetzt. Sie sahen tote und verweste Fische, verfaulten Seetang, von Maden befal-
lene Muscheln, vom Rost zerfressene Schiffsanker und dhnliches mehr — alles »mit wir-
ren Linien oder in diisteren, schmutzigen verlaufenden Farben aufs Papier gekleckst«.”'
Wilhelm Girnus, Mitarbeiter des Neuen Deutschland, beschwerte sich in einem dort ver-
offentlichten »Ferienbrief aus Ahrenshoop« iiber den Formalismus in den ausgestellten
Studienblittern und tiber das antiautoritire Auftreten der Studenten, in denen er eine
»lebensfeindliche Kunstdiktatur« an der Burg Giebichenstein zu erkennen glaubte.?

Der »Fall Ahrenshoop« wurde in allen Ebenen — von der Hochschulleitung bis zur
Staatlichen Kommission fiir Kunstangelegenheiten in Berlin — verhandelt. Wahrenddes-
sen entliefl man Ulrich Knispel fristlos aee 087, der nach Westberlin floh, obwohl er von
den meisten »Burg«Lehrern und Schiilern akzeptiert worden war. Nur wenige stellten
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sich gegen ihn wie der durch die SED instrumentalisierte Student Friedemann Rohr,
der unter der Uberschrift »Verhéltnisse in Giebichenstein noch ungeklart« am 23. Sep-
tember 1951 im Neuen Deutschland den Zustand an der Kunstschule diskreditierte.
Rohr war seit Anfang September an die Hochschule fiir Architektur in Weimar gewech-
selt, wo er »besser studieren« konnte »als [zuvor| im Institut fiir kiinstlerische Werkge-
staltung in Halle«.>®

An der Weimarer Hochschule war die politische Machtfrage mit der Schlieffung der
Abteilung freie Kunst bereits gekldrt.** Hans Hoffmann-Lederer und der als »Formalist«
eingestufte Hermann Kirchberger verliefen darauthin die DDR. Der ehemalige Rektor
in Weimar, Fritz Dahn, iibernahm 1950 die Leitung der neu ausgerichteten Hochschule
fiir Bildende Kiinste Dresden, wo er als Vertreter des Sozialistischen Realismus zur wei-
teren Indoktrinierung der Schule beitrug. Sein Nachfolger in Weimar wurde Siegfried
Tschierschky, der die Kunstpolitik der DDR konsequent vertrat und kaum noch indivi-
duelle Freirdume zulief3.

Wie die Beispiele Weimar und Dresden zeigen, hatte es der SED-Staat inzwischen
geschafft, die bildende Kunst in sein Propagandagetriebe einzuordnen. Im Gegensatz
dazu regte sich in Halle unter den an der »Burg« verbliebenen nonkonformen Kiinstlern
ein massiver Widerstand gegen jegliche Bevormundung. Dem Rektor Walter Funkat,
ein ehemaliger Bauhéusler, wurde vorgeworfen, dass er seine Schule nicht in den Griff
bekdme. Die an der »Burg« praktizierten »verderblichen Methoden« der »Vertreter der
lebensfeindlichen Richtung des Formalismus« wiirden die Studierenden weiterhin
falsch erziehen. Dabei wurde auch Willi Sitte angegriffen. ass 089 Seine Lehre basierte
auf den Vorbildern der Klassischen Moderne wie Kandinsky, Baumeister, Ernst, Chagall,
Léger, Klee, was ihm im Oktober 1951 eine scharfe Pressekritik des damaligen Chef-
redakteurs der Freiheit, Horst Sindermann, einbrachte.?®* Ebenso wurde Erwin Hahs
beschuldigt, der sich durch staatliche Vorgaben in seiner kiinstlerischen Haltung nicht
beirren liefs. Vielmehr beharrte er konsequent auf Selbstbestimmung beziiglich der
Zusammensetzung und der Programmatik seiner Malklasse. Seine Ablehnung einer par-
teikonformen Arbeiterstudentin, nicht zuletzt wegen ihrer unfairen Beschuldigung Knis-
pels, brachte Hahs in einen »gefahrlichen Zustand«, den er mit der Situation vor 1933
verglich.?¢

Umso hoffnungsloser erschien es, wenn politische Vertreter der neuen Diktatur von
der »lebensfeindlichen Kunstdiktatur« an der »Burg« sprachen. An dem ungeheuren
Vorwurf und den darauf folgenden Disziplinarmafinahmen verzweifelte selbst der einst
von der utopischen Idee des Kommunismus tiberzeugte Altmeister Hahs, der ein begeis-
terter Anhanger der Oktoberrevolution in Russland war.?” Die wenigen Jahre der harten
politischen Schulung in der »Ostzone — durch Zeitung, Verordnungen und Entwicklung
an der Burg« — brachte ihm die klare Erkenntnis: »Der Kommunismus hat, wie die meis-
ten Ideologien, in sich selber keinen Bestand. Er ist ebenso ein Relationsbegriff wie zeit-
bedingte Erscheinungen es sind.«?*

Der weiteren Entwicklung an der Kunstschule stand Hahs grundsitzlich ablehnend
gegentiber. Beim Zusehen, wie die »Burg« langsam und sicher in »plumpe amusische
Hiénde« geriet, iiberkam ihn sogar eine »ohnmachtige Wut«.?* Nachdem er die politisch
gewollte Umstrukturierung des Lehrprogramms offen kritisiert hatte, wurde auch er in
seine Grenzen verwiesen. Im Oktober 1952 musste er gezwungenermafien sein Atelier
verlassen. Obwohl die Umstdnde nicht so demiitigend wie 1933 waren, hatte er sich

t.2° Desillusioniert zog er sich 1956 aus

seinen Abgang von der »Burg« anders gewiinsch
Halle nach Zernsdorf stidlich von Berlin zuriick. Die einst fruchtbare Zeit der »Burg«-
Malerei war mit seinem Weggang vorbei. Nur wenigen wie Kurt Bunge und seinen
Schiilern Otto Méhwald und Hannes H. Wagner gelangen noch malerische Glanzpunkte
im Sinne der halleschen Schule.

Kurt Bunge hatte 1951 die Schiiler seines ehemaligen Lehrers Crodel iibernommen,
ein Jahr spiter auch die von Hahs. Die Ausbildung in seiner Fachklasse fiir angewandte
Malerei konzentrierte sich auf die Gebiete Wandgestaltung, Glasbild, Mosaik, Restaurie-
rung und darin eingeschlossen alte Maltechniken. Inoffiziell wurde die freie Malerei
weiter gepflegt, allerdings hinter verschlossener Ateliertiir und mit besonderen Vor-
sichtsmafinahmen. Wenn ein Kontrollbesuch der SED, der Staatlichen Kommission fir
Kulturangelegenheiten und ab 1954 des Ministeriums fiir Kultur drohte, wurden die



Studienarbeiten auf den Staffeleien schnell gegen restaurierungsbediirftige Bilder aus
der Staatlichen Galerie Moritzburg ausgetauscht.®' So absurd das Doppelleben in den
»Burg«-Werkstatten heute erscheinen mag, half es dennoch vielen Malern, eine Kiinst-
lerexistenz in der DDR aufzubauen. Denn dekorative baubezogene und kunsthandwerk-
liche Arbeiten galten neben Restaurierungsauftragen als vertretbare Alternativen zur
staatstragenden Auftragskunst, die das »thematische Bild« propagierte. Gemeint waren
damit engagierte Auseinandersetzungen mit dem Leben der Werktdtigen im Sozialis-
mus und der Geschichte der Arbeiterbewegung. Gegen die parteipolitische Auffassung,
dass allein das »thematische Bild« das Kunstwerk der Zeit sei, sprach sich Kurt Bunge
1955 in der Zeitschrift Bildende Kunst aus. Zugleich forderte er die Akzeptanz von Spe-
zialbegabungen, die es zu jeder Zeit gab, wie »die besonderen Fahigkeiten zum Portrit,
zum Landschaftsbild oder auch zum zeitgendssischen Stilleben«.>* Ebenso versuchte
Sitte noch Anfang 1957 nach einer Italienreise eine Lanze fiir freie Kunstduflerungen
zu brechen: »Gerade das Gebiet der Malerei muss in Zukunft die Walstatt leidenschaft-
licher Auseinandersetzungen um die Losung kiinstlerischer Probleme werden, die uns
den Mut zu bildkiinstlerischen Experimenten wiederfinden lassen.«*

Nach einer kurzen »Tauwetterperiode« in der DDR-Politik seit Stalins Tod wurde im
Oktober 1957 eine neue Offensive gegen die Formalisten auf der Kulturkonferenz der
SED beschlossen. Damit sollte die zeitweilige »Periode des Zuriickweichens vor dem
Druck der btirgerlichen Ideologie« beendet und die Wende im Kunstschaffen der DDR
eingeleitet werden.** Davon war in der Kunstausstellung der Bezirke Halle und Magde-
burg Ende 1957 aber noch wenig zu spiiren, weshalb die Formalismuskritik neue Wellen
schlug. Viele Werke der bildenden Kunst stieflen bei den Besuchern auf Unverstandnis
und Ablehnung. Nach Kuhirt zeigte die Ausstellung »nichts von dem neuen Leben, das
an allen Ecken und Enden des grofien Industriebezirks stiirmisch emporwuchs, spiegelte
nichts von dem Schwung, von dem die Arbeiterklasse in ihrem grofien Aufbauwerk
beseelt ist, sondern sie stellte mit wenigen Ausnahmen ein Sammelsurium von belang-
losen, nichtigen Sachen, spiefibiirgerlichen Sujets und formalistischen Experimenten
dar, farblos, kraftlos, kunstlos gestaltet«.>® Der Vorwurf traf exemplarisch Kurt Bunge,
der die formalen Mittel in allen Abstraktionsstufen beherrschte. So warf ihm Kuhirt vor,
»das Menschenantlitz bis zum Extrem« zu versimpeln und zu verflachen, wodurch »das
Menschliche ausgeloscht« wird.>¢ Die vernichtende Polemik bezog sich konkret auf ein
Bild, indem eine Strandlandschaft mit einem Stillleben motivisch verkniipft ist.

Es erinnert an die zahlreichen Strandbilder hallescher Maler, die nach Aufenthalten
an der Ostsee entstanden sind. Speziell in Ahrenshoop, zwischen Bodden und offener
See, fanden sie bevorzugte Motive, in denen sie ihre Sehnsucht nach Freiheit, Ferne und
Selbstbestimmung symbolisch tiberhéhten. Die grofie Anzahl von Strandbildern weckte
bei einem Rezensenten frither Kunstausstellungen sogar die groteske Vorstellung, dass
»Halle ein Vorort von Ahrenhoop« sei, denn die typische Industrielandschaft des Bezir-
kes Halle wurde trotz einiger Versuche vermisst.*” Dieser Eindruck verlor sich zwar nach
dem Weggang von Ulrich Knispel, Hermann Bachmann und Jochen Seidel, die tiber die
spezielle Bildgattung zu neuen Formsprachen fanden. Die Affinitat der halleschen Male-
rei fur das Strandmotiv als Bithne experimenteller Versuche aber blieb.*®

Mit geschiftlicher Umtriebigkeit verbrachte auch der Galerist Henning wiederholt
seinen Sommerurlaub in Ahrenshoop, wo er in der mittlerweile legendédren »Bunten
Stube« von Fritz Wegscheider Ausstellungen aus eigenen Bestdnden bestiickte und seine
Druckerzeugnisse anbot.*

Galerie Henning

Eduard Henning kam im Frithjahr 1945 gemeinsam mit seiner Frau Christel und Sohn
Peter aus Konigsberg nach Halle. Sein kaufménnisches Geschick und seine Liebe zur
Kunst bewegten ihn dazu, als Kunsthédndler titig zu werden. Nach Erhalt der amtlichen
Zulassung im Oktober 1945 wurde er Mitglied in der Kammer der Kunstschaffenden,
Fachschaft Bildende Kiinste. Bald darauf griindete er einen eigenen Verlag. Ein erster
wichtiger Auftrag fir den Kunstverlag Henning war der Druck des Kataloges zur Kunst-
ausstellung 1946 der Provinz Sachsen im Stadtischen Museum der Moritzburg.
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Noch bevor Henning eine eigene Galerie er6ffnen konnte, schloss er mit einzelnen

Kiinstlern Vertrdge ab. Zu seinen ersten Vertragspartnern gehorten der in Halle frei-
schaffende Maler Hermann Bachmann aes 083 und seine zukiinftige Ehefrau, die Bild-
hauerin Gisela Ruffert.*® Seitdem bemiihte er sich intensiv um die Férderung von Her-
mann Bachmann, dem er 1948 und 1950 zwei Einzelausstellungen widmete, jeweils
begleitet von einem Katalog.*'

Eduard Henning eroffnete seine Galerie am 6. Mai 1947 in der Albert-Dehne-Strafie 2
(heute Gustav-Anlauf-Strafie), wenige Meter vom Marktplatz entfernt. aee ogo Damit
schloss er in den unmittelbaren Nachkriegsjahren eine deutliche Liicke auf dem Gebiet
der modernen Kunstvermittlung. Die Rehabilitierung der durch die Nationalsozialisten
als »entartet« verfemten Kiinstler stand zunichst im Mittelpunkt der Galeriearbeit.
Gleich in seiner ersten Ausstellung zeigte er neben anderen Werke von Max Pechstein,
Karl Schmidt-Rottluff, Heinrich Ehmsen, Karl Hofer und Max Kaus. Aber schon ein Jahr
spater wurde Henning mit ersten Schwierigkeiten konfrontiert. Als die Rdume in der
Albert-Dehne-Strafie fiir einen HO-Warenladen genutzt werden sollten, musste er seinen
Galeriebetrieb in die eigenen Wohnraume verlagern. In den eher intimen Rdumen der
Lafontainestrafle 1, in der Nidhe vom Reileck nordlich der Altstadst, fithrte er sein Gewerbe
und die dichte Ausstellungsreihe mit Unterstiitzung seiner Frau bis Januar 1962 konti-
nuierlich weiter. Insgesamt zeigte er iiber 150 Ausstellungen, die von Konzerten, Vortra-
gen und Buchlesungen begleitet wurden. Uber ihn gelangten auch Werke in éffentliche
Sammlungen. Die Galerie Moritzburg in Halle, das Angermuseum in Erfurt und das
Kupferstichkabinett in Ostberlin erwarben hauptsachlich Druckgraphik.

Die Galerie entwickelte sich bald zu einem tberregionalen Treffpunkt fiir ein breites
Publikum. Fiir die heranwachsende Kiinstlergeneration war sie zudem eine der wichtigs-
ten Bildungsstatten, die Crodel und Hahs gemeinsam mit ihren Schiilern besuchten. So
fuhrte der bereits pensionierte Hahs im Frithjahr 1954 in der Galerie ein Gesprach mit
Studenten tber religiose Kunst, die einen bedeutenden Platz in seinem (Euvre einnahm.
Angeregt wurde das Gespréch durch Hennings Themenausstellung zur christlichen
Kunst, in der Hahs mit Holzschnitten zum Leidensweg Christi vertreten war.*?

Henning war jede subjektive Kunstauferung willkommen, mochte sie auch noch
so griiblerisch und schwermiitig sein. Das bewies er schon mit den zwei Einzelausstel-
lungen fiir Hermann Bachmann age 091, dessen Bilder bis in die tiefsten Dimensionen
menschlicher Existenz hinabreichen. Hochst emotional wirken auch die Bildgeschichten
von Herbert Kitzel, in denen Liebe und Zuneigung ebenso wie Trauer und Tod themati-
siert sind. Besonders beeindruckend sind seine drei Fassungen der »Legende«. In diesen



geheimnisvollen Bildern begleitet ein Trauerzug von Artisten einen aufgebarten Harle-
kin als Gleichnis einer gescheiterten Kiinstlerexistenz. Henning ermoglichte dem frei-
schaffenden Kitzel 1956 eine Einzelausstellung, die in ihrer eindringlichen Art mit den
Werkprasentationen von Bachmann und Knispel verglichen wurde.** Eine Einzelschau
fiir Knispel fand im Mirz 1951 statt, nur wenige Monate vor dessen Flucht.**

Der Galerist besaf nicht nur ein feines Gespiir fiir kiinstlerische Qualitat, sondern
auch ein auflerordentliches Organisationstalent bei der Beschaffung kiinstlerischer
Arbeitsmaterialien, die gerade in den Nachkriegsjahren rar und teuer waren. So versorg-
te er die mittellosen lokalen Kiinstler mit Paraffin durchtriankten Pappen im Format
von etwa 61 x 54 cm, die bei der Herstellung von Trinkbechern fir die Mitropa der Deut-
schen Reichsbahn als Verschnitt tibrig blieben. Die Pappen mussten nicht mehr grundiert
werden und boten ein ausgewogenes Format, das von den Malern meist unverandert
genutzt wurde. Geringfiigige Beschneidungen erfolgten nur, wenn es die Bildkompositi-
on oder ungewollte Arbeitsspuren an den Blattrandern verlangten. Auf diese Weise ent-
stand eine Fiille unterschiedlichster Bilder im annéhernd gleichen Format, das zu einem
spezifisch halleschen Markenzeichen wurde.**

Wihrend Henning in den ersten Nachkriegsjahren vorwiegend Werke der von den
Nazis verfemten deutschen Kiinstler prasentierte, verlagerte er in den 1950er Jahren den
Schwerpunkt auf westeuropdische und speziell auf franzosische Graphik. 1950 zeigte
er eine Braque-Ausstellung, die erste tiberhaupt in Deutschland. Seine 100. Ausstellung
widmete er Marc Chagall; sie war die erste grofiere Prasentation mit Graphik des Kiinst-
lers in der DDR. Und wiederholt wagte Henning Picasso-Ausstellungen, obwohl die ABB 091 Eduard Henning (li.) bei der Werkaus-

Debatten um dessen Kunst in der DDR besonders kontrovers gefithrt wurden. Als Hen- wahl mit Hermann Bachmann fiir dessen zweite
Personalausstellung 1950. Zu sehen sind Bach-

manns Olbilder Biume am Wasser, 1948, und

ning mit Hilfe von Lothar-Giinther Buchheim fiir Juni 1951 bereits seine zweite Picasso-
Ausstellung und dazu einen Katalog plante, gelangte der Galerist in arge Bedrangnis. Die Kinder mit Masken, 1948, Privatbesitz Gisela Bach-
Ausstellung fand nicht statt, daftir erschien vier Monate spéter in Leipzig die Broschiire mann, Karlsruhe

»Pablo Picasso, Aus dem graphischen Werk« in einer Auflage von 1100 Exemplaren. In
der Einleitung erklarte der Schriftsteller Buchheim, den aktuellen Diskussionen geschul-
det, dass es in der Kunst Picassos keinen Formalismus gibt. Die Publikation wurde auch
deshalb konfisziert und eingestampft. Einige Exemplare waren aber inzwischen tiber
Henning und die Leipziger Buch- und Kunsthandlung Engewald verkauft worden. Der
Fall wurde in der hochsten Parteiebene, in der Kulturabteilung des Zentralkomitees der
SED, diskutiert. Daraufhin wurden folgende Mafinahmen beschlossen: »Zur weiteren
Untersuchung dieser Angelegenheit und Uberpriifung des gesamten Geschéftsgebarens
des Herrn Hennig [Henning] werden durch das Amt fiir Information die entsprechen-
den Dienststellen der Volkspolizei benachrichtigt. / Die Kulturabteilung der Landeslei-
tung Sachsen-Anhalt wird sich in der kommenden Zeit eingehend mit den Ausstellun-
gen der Galerie Hennig beschiftigen. / Herr Hennig wird im allgemeinen als ein sehr
redegewandter und skrupelloser Mensch eingeschitzt, der riicksichtslos versucht seine
Plane zu verwirklichen.«*¢

Ab April 1952 erhielt Eduard Henning einige Jahre lang keine Druckgenehmigung
fur Kataloge. Erst im November 1956, dann wieder im September 1958 und letztmalig
im Mai 1959 gelang ihm die Herausgabe von Katalogen zu Ausstellungen von Kiinstlern
aus der DDR: Heinz Fleischer aus Zwickau, Erich Malzner aus Merseburg und Ewald
Blankenburg aus Schénebeck. Mélzner und Blankenburg reisten Anfang der 1960er Jahre
in die Bundesrepublik aus.

Hennings Offenheit fiir die moderne Kunstentwicklung und sein kompromissloses
Eintreten fiir nonkonforme Kiinstler in der DDR blieb einzigartig. aee 092 Zudem be-
griindete die Internationalitdt von Ausstellungen den wachsenden Ruf der Galerie, die
zu ihrem zehnjdhrigen Bestehen im Mai 1957 Graphik von 60 Kiinstlern aus 14 Landern
zeigte. Doch schon vier Monate spater eskalierte die Situation durch die erneute Welle

HEEBEET KITZEL

der Formalismusdiskussion. Anlass daftir bot eine Ausstellung mit abstrakten Arbeiten VNS ESRPE-RBRET. SIDFPMIT 121k KGRHD HE CEICHLDN Y
von Heinz Trokes, der zu jener Zeit eine Professur an der Hochschule fiir bildende Kiins-

te in Hamburg innehatte. Seitdem beschiftigten sich die SED-Kulturorgane mit den ABB 092 Plakat zur Ausstellung »Herbert Kitzelc,
wenigen noch in der DDR existierenden Privatgalerien, die als »Kaniile einer systemati- 1956, Privatbesitz

schen Propaganda modernistischer und dekadenter Kunst« bezeichnet wurden, da sie
»die mit der Kunstpolitik der Partei nicht einverstandenen Kiinstlerkreise ausgiebig mit
Anschauungsmaterial« unterstiitzten.*’
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48 — Zur Galerie Henning vgl. auch: Dorit Litt,
Christin Miiller-Wenzel: Das Wirken der Galerie
Henning im Zeitspiegel des Kalten Krieges. In:

Ralf Jacob (Hg.): Jahrbuch fiir hallische Stadtge-
schichte 2008, Halle (Saale) 2008, S. 97-120.

49 — [NW]: Zum Gedichtnis Eduard Hennings.

In: Der Neue Weg v. 26.6.1962.

50 — Dorit Litt: Strandbilder in der halleschen Nach-
kriegsmoderne. In: Strandbilder (wie Anm. 38),
S.11-17,S. 15.

51— E. KuckhofF: Zur Diskussion: Uber Probleme
der bildenden Kunst. In: Freiheit v. 15.2.1951.

52 — Kunstausstellung 12.12.1952-11.1.1953, Ausst.-
Kat. Staatliche Galerie Moritzburg Halle, Halle
(Saale) 1952, Kat.-Nr. 2.

53 — Werktatige zur Kunstausstellung in der Moritz-
burg. Das Schiilerkollektiv des Qualifizierungslehr-
ganges fiir Verwaltungsfunktionare, Betriebpar-
teischule Deutsche Post Halle. In: Freiheit v.
14.1.1953. Weitere Kritiken folgten u.a. von Margot
Priem: Meine Gedanken zur Kunstausstellung in der
Moritzburg. In: Freiheit v. 15.1.1953, Stellungnahme
des Sekretariats der Bezirksleitung der SED Halle.
In: Freiheit v. 22.4.1953.

54 — Niirnberg, GNM, DKA, NL Bachmann, Her-
mann, |, B-1: Schreiben von Karl Hofer, Direktor der
Hochschule fiir bildende Kiinste Berlin-Charlotten-
burg v. 20.3.1953. Abgedruckt in: Dorit Litt, Matthias
Rataiczyk (Hg.): Hermann Bachmann, Malerei -
Gisela Bachmann, Plastik, Ausst.-Kat. Kunstverein
»Talstrasse« e.V. v. 29.8-22.9.2002, Halle (Saale)
2002, S. 23.

55 — Aus der Prdaambel zu Satzung von 1952. In: Das
Unternehmen Kunst. Kulturkreis der Deutschen
Wirtschaft im Bundesverband der Deutschen Indus-
trie e.V., Kéln 1993, 0.p.

56 — Walter Hanel: Nachfolger des Gajus Maezenas?
In: Bildende Kunst, 13 (1965), H. 3, S. 125-128, hier
Abb. 5, S. 127, S. 128 (Bachmann erwéhnt).

57 — Gisela Schirmer: Willi Sitte. Farben und Folgen.
Eine Autobiographie. Mit Skizzen und Zeichnungen
des Kiinstlers, Leipzig 2003.

58 — Glinter Aust. In: Herbert Kitzel. Gemalde,
Zeichnungen, Ausst.-Kat. Kunst- und Museumsver-
ein Wuppertal v. 1.-30.6.1963, Wuppertal 1963, 0. p.
59 — H.L. Der makabre Kitzel. In: Neues Deutsch-
land v. 31.7.1963, S. 4.
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Weitere Repressalien schrankte Hennings Galeriearbeit massiv ein. Im Oktober 1960
wurde seine Gewerbeerlaubnis zur Uberpriifung in der Kulturabteilung des Rates der
Stadt Halle (Saale) einbehalten. Ein Jahr spater, im Dezember 1961, er6ffnete Henning
seine letzte Ausstellung. Danach verschlechterte sich sein Gesundheitszustand rapide —
auch bedingt durch die politischen Umstinde nach dem Mauerbau. Im Verlaufe tiefer
Depressionen nahm er sich, 54 Jahre alt, am 21. Juni 1962 das Leben.**

Exodus

Eine Reihe von Kiinstlern, die bei Eduard Henning ausgestellt hatten, verlieflen im Laufe
der 1950er Jahre die Stadt Halle, die damals als Hochburg des Formalismus galt. Eine
aktive Zusammenarbeit der Galerie mit der in der Saalestadt verbliebenen Kiinstler-
schaft stellte sich allerdings nicht mehr ein, was schliefSlich — wie es in einem Nachruf
auf Henning 1962 zu lesen ist — »der erst blithenden Galerie zum Nachteil ausschlug, so
dass sich ihre Wirkung und Strahlkraft gegen Ende der 1950er Jahre abzuschwiéchen
begann«.*®

Nicht wenige mit Henning befreundete Maler gingen nach Westberlin oder in die
Bundesrepublik. Einige von ihnen konnten eine Lehrtatigkeit an Kunsthochschulen tber-
nehmen und somit auf folgende Kiinstlergenerationen Einfluss gewinnen. Bachmann
erhielt 1957 eine Dozentur und 1962 eine Professur an der Hochschule fiir bildende Kiins-
te in Berlin-Charlottenburg. Ebenda wurde Knispel 1965 berufen. Kitzel wirkte ab 1958
an der Staatlichen Akademie der Bildenden Kiinste Karlsruhe, ab 1962 als Professor. Die
Reihe bedeutender Namen kann fortgesetzt werden mit Curt Lahs, Bernhard Boés und
Gerhard Hoehme; sie erhielten Professuren in Westberlin oder Diisseldorf. Thr Weggang
war ein grofSer Verlust fiir Halle und dartiber hinaus fiir die Kunstentwicklung in der DDR.

Einflussreiche Kiinstler, Kunsthistoriker und Galeristen in der BRD und in West-
berlin erkannten bereits zuvor das Potential der halleschen Malerei und Graphik. So
fand Bachmann im Westberliner Galeristen Rudolf Springer einen Forderer, der ihm
1950 eine erste Personalausstellung nach der Verleihung eines Blevin-Davis-Preises vom
Collecting Point in Miinchen ermoglicht hatte. Das preisgekronte Bild war tibrigens ein
Strandbild, das eine hintergriindige Symbolik besaf$*® — wie viele Bilder von Bachmann,
die in Halle Ablehnung provozierten. Schlief8lich galt er als Frontmann der halleschen
Formalisten und wurde als »ein typischer Vertreter der im Verfaulen begriffenen Kunst
des Kapitalismus« verunglimpft. »Seine Werke stellen eine Verhthnung und Vericht-
lichmachung des Lebens und der voll Optimismus in die Zukunft schreitenden schaffen-
den Menschen dar. Sie sind in ihrer Tendenz eine aktive Unterstiitzung amerikanischer
Kulturbarbarei.« Mit derartigen verbalen Angriffen seit 1951 war die Aufforderung an
die in Halle tatigen Maler verbunden, »sich von Bachmann und seiner Ideologie, der
Ideologie der amerikanischen Kriegstreiber, zu distanzieren.«*' Bachmann beteiligte sich
dennoch weiter an Ausstellungen, zuletzt zum Jahreswechsel 1952/53 in der Staatlichen
Galerie Moritzburg, wo er eins seiner seltenen lichten Bilder zeigte.*> Mit dem Gemalde
Mohn vor der Reife ase 093 geriet er jedoch wieder in die Negativzeilen der Presse. Es
»sei nicht nur saft- und kraftlos, sondern ein vollig formales und dekadentes Machwerk
eines Menschen, dessen Arbeiten in unseren Kunstausstellungen nichts mehr zu suchen
haben.«** Die sich verscharfenden Téne und der ausgetibte Druck drdngten den erst
31jdhrigen Maler aufler Landes. Als er 1953 nach Westberlin ging, bescheinigte ihm kein
geringerer als Karl Hofer der »bedeutendste und zukunftsreichste junge Kiinstler der
Ostzone« zu sein.** Mit dem glianzenden Zeugnis konnte Bachmann auf Unterstiitzung
hoffen. Gleichsam als Starthilfe erhielt er 1954 ein Stipendium des Kulturkreises der
Deutschen Wirtschaft im Bundesverband der Deutschen Industrie.*® Die parteiunab-
hingige und allen Kunstrichtungen in der BRD offen stehende Forderung des 1951 in
Kéln gegriindeten Kulturkreises widersprach der ostdeutschen Kunstpolitik, die sich
mit scharfster Polemik gegen die westdeutschen Praktiken der freien Kunstférderung
abgrenzte. Laut SED-Diktion nutze der Kulturkreis »selbst die Kunst fir eine verlogene
Massenpropaganda sowie fiir die Verschleierung des reaktioniaren Klassencharakters
der Monopolbourgeoisie und ihrer volksfeindlichen und antinationalen Ziele und Inter-
essen« aus. Die Stipendiaten wurden kurzerhand als Diener der Monopolbourgeoisie



degradiert, deren »kunstfeindliches Wesen« den Graben zwischen Kunst und Leben ABB 093 Hermann Bachmann, Mohn vor der Reife,
absichtsvoll vertiefe. So wire man bestrebt, »unter den Kiinstlern extremsten Individua- 1950/52, Stiftung Moritzburg — Kunstmuseum des
lismus im Schaffen sowie Snobismus, Uberheblichkeit und Verachtung gegeniiber den Landes Sachsen-Anhalt
Volksmassen zu ziichten«, wie es immer noch 1965 in der Zeitschrift Bildende Kunst zu
lesen war. In diesem Kontext geriet Bachmann neuerlich in die wiirdelose DDR-Kunst-
kritik wahrend des Kalten Krieges. Als ehemaliger »Stipendiat der Monopole« galt auch
er als Vertreter der extremsten Richtung »modernistischer Kunst« — den »Abstraktionis-
mus«, wofiir sein stilisiertes Bild Frau mit Spiegel stand.*® Die Bildvorlage fiir den Titel
des gleichen Monatsheftes der Bildenden Kunst — das Gemalde Rufer II von Willi Sitte —
demonstrierte die ideologisch bestimmte Gegenposition zur Abstraktion, den Sozialis-
tischen Realismus. Nach Bunges Weggang erhielt Sitte 1959 den Professorentitel und
blieb — trotz hoher politischer Amter — bis zu seiner Emeritierung 1986 hauptberuflich
an der »Burg« titig.
Wihrend er mit Bachmann und Bunge im freundschaftlichen Kontakt blieb, wurde
Kitzel in Sittes Autobiographie nicht einmal erwdhnt.*” Dabei sprach man einst im Kon-
text der halleschen Schule sogar von einem »Kreis um Kitzel«, fiir dessen Bilder eine
schwermiitige Atmosphére und die mit Grau gebrochenen Farben charakteristisch
waren.*® Daran erinnerte das Neue Deutschland anlésslich einer Kitzel-Ausstellung im
Juni 1963 in Wuppertal, allerdings mit dem zynischen Zusatz: »Dieser schwermiitige
Tanzkapellenmaler verlief} 1957 die lebensfrohe Industriestadt Halle, die ihm keine
Trane nachweinte«. Denn der »makabre Kitzel« thematisiere nur noch fallende Korper,
leblose Gestalten, Bestien und Leichenwagen. Zu dieser Bereicherung wurde den Karls-
ruhern und den Wuppertalern voller Hime gratuliert.*
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ABB 094 Ulrich Knispel, Boote am Meer, 1951,
Privatbesitz, Diisseldorf

ABB 095 Ulrich Knispel, Trommler, o.].,
Privatbesitz, Diisseldorf
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ABB 096 Hermann Bachmann, Engel mit Buch I, um 1953,
Privatbesitz, Halle (Saale)
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ABB 097 Herbert Kitzel, Legende I, 1950,
Staatliche Museen zu Berlin, Nationalgalerie



ABB 098 Kurt Bunge, Grofes Atelierbild, 1949,
Privatbesitz
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ABB 099 Jochen Seidel, Abschied vom Strand, um 1950,
Privatbesitz



ABB 100 Herbert Kitzel, Marionette, um 1953/54,
Privatbesitz, Halle (Saale)
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ABB 101 Joachim Heuer, Tod mit Melone und Miitze, 1948/49,
Stiftung Moritzburg — Kunstmuseum des Landes Sachsen-Anhalt



ABB 102 Erwin Hahs, Streit um Christi Rock, 1956,
Gabriele Winter, Zernsdorf
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Ulrike Goeschen

Kunstmodell und Normdiktat

Die Etablierung des Sozialistischen Realismus
zwischen 1945 und 1953

Das Kunstleben in der Sowjetischen Besatzungszone (SBZ) war nach dem Kriegsende
zundchst von grofler Vielfalt gepragt. Einigend waren dabei die Vorstellungen des ge-
meinschaftlichen »Aufbaus« und eines tibergreifenden Humanismus, in dem sich alle
politischen und weltanschaulichen Gruppen treffen konnten. Was die Kultur betriftt,
die im neuen Deutschland geschaffen werden sollte, so bestand zunichst keine konkre-
te Konzeption und zwar auch nicht auf Seiten der Sowjetischen Militiradministration
(SMAD), deren Kulturfunktiondre die Kontrolle und Oberhoheit tber alle Aktivitdten
hatten." Vorrangiges Ziel war die Zerstérung der Uberreste des Nationalsozialismus und
die Umgestaltung des gesellschaftlichen Lebens unter kommunistischen Gesichtspunk-
ten. Dabei galt es am Anfang, die geistigen Krifte — Intellektuelle, Wissenschaftler,
Kiinstler — zu sammeln, was in den ersten beiden Nachkriegsjahren vor allem tiber den
Kulturbund aes 105 mit seinen Untergruppen bis hin in die abgelegensten Gebiete ver-
wirklicht wurde. Was die Kunst konkret betraf, so schien sie frei in diesen ersten Jahren,
die von Vielen immer wieder, trotz der materiellen Misere, als eine gliickliche, hoffnungs-
volle Aufbruchszeit beschrieben worden ist.

Gerade die politisch links stehenden Kiinstler begannen mit grofien Erwartungen
und Enthusiasmus in der SBZ zu arbeiten. Sie wollten an die Traditionen der Weimarer
Zeit ankniipfen, in der sie ausgebildet oder téitig gewesen waren, an die Entwicklungen
der engagierten Kunst, des Bauhauses und auch der russischen Avantgarde. Sie griinde-
ten Kiinstlervereinigungen wie »der ruf«, »Das Ufer, die »Arbeitsgemeinschaft sozialis-
tischer Kiinstler«, »Die Fahre« und richteten die Kunsthochschulen soweit moglich nach
dem Vorbild des Bauhauses ein. Zunichst lief$ die Partei ihnen freie Hand, denn es war
das Ziel ihrer Kulturarbeit, méglichst weitreichend zu bilden und ideologisch zu erzie-
hen. So vertrat Anton Ackermann, Mitglied des Sekretariats des Zentralkomitee auf der
Ersten Zentralen Kulturtagung der KPD im Februar 1946 in Berlin einen weiten Kunst-
begriff und er sprach sich fiir die Freiheit von Kunst und Wissenschaft aus. Aber er stell-
te auch fest: »Unser Ideal sehen wir in einer Kunst, die dem Inhalt nach sozialistisch,
ihrer Form nach realistisch ist. Wir wissen aber auch, dass diese Kunst erst in der sozia-
listischen Gesellschaft zur Geltung kommen kann und selbst dann noch lange Zeit zu
ihrer Entwicklung braucht.«* Dass im Prinzip aber bereits an eine Ubernahme des sowje-
tischen Modells gedacht wurde, zeigte sich daran, dass Ackermann sich gegen die Kunst-
»Ismen« nach dem Ersten Weltkrieg als Pseudokunst wandte, auch hatte er bereits im
Herbst 1945 auf einer Sitzung des Sekretariats der KPD den Standpunkt vertreten, dass
an die proletarisch-revolutionaren Traditionen, die er als »Proletkult« abwertete, nicht
unmittelbar angekntipft werden kénne.* Mit diesem Schlagwort wurden ab Ende der
1940er Jahre dann linke Kiinstler — darunter Curt Querner, Hans Grundig, Horst Strem-
pel aeB 104, und Kurt Schiitze — abqualifiziert, die sich ab 1928 in den der KPD naheste-
henden Gruppen der »Assoziation proletarisch-revolutionarer Kiinstler Deutschlands«
(ARBKD) vereint hatten.

Implizit wurde damit eine innerparteiliche Opposition behauptet, denn man bezog
sich mit der Bezeichnung »Proletkult« auf einen entscheidenden Moment in der nach-
revolutiondren russischen Kulturpolitik, als Lenin 1920 die eigenstandige, am Futuris-
mus orientierte Kulturbewegung des Proletkult aufléste und einen historisch reflexiven
Ansatz fir die Kultur formulierte, der verbindlich werden sollte.* Danach sei Kultur
analog zum Marxismus zu verstehen, der »die wertvollen Errungenschaften des biirger-
lichen Zeitalters keineswegs ablehnte, sondern sich umgekehrt alles, was in der mehr

1— Anne Hartmann, Wolfgang Eggeling: Sowjeti-
sche Prasenz im kulturellen Leben der SBZ und
frithen DDR 1945-1953, Berlin 1998, S. 146 ff.

2 — Gerd Dietrich: Politik und Kultur in der Sowjeti-
schen Besatzungszone (SBZ) 1945-1949, Bern u.a.
1993, S. 54.

3 —Ebd,, S. 51f.

4 — Im Jahr 1920 zéhlte die Bewegung 400 000
Sympathisanten und 8o ooo aktiv Beteiligte. Zudem
gab sie liber 20 literarische und kulturpolitische
Zeitschriften heraus. Vgl. dazu: Oskar Anweiler,
Karl-Heinz Ruffmann (Hg.): Kulturpolitik der Sowjet-
union, Stuttgart 1973, darin: Peter Hiibner: Literatur-
politik, S. 190-249, S. 196. Lenin lehnte die moderne
Kunst ab, dazu sind etliche AuRerungen Uiberliefert,
so zum Beispiel: »Warum das Neue als Gott anbe-
ten, dem man gehorchen soll, nur weil es >das Neue«
ist? Das ist Unsinn, nichts als Unsinn. Ubrigens ist
auch viel konventionelle Kunstheuchelei dabei im
Spiele und der Respekt vor der Kunstmode im Wes-
ten. [...] Ich kann die Werke des Expressionismus,
Futurismus, Kubismus und anderer Ismen nicht als
héchste Offenbarungen des kiinstlerischen Genies
preisen. Ich verstehe sie nicht.« Zit. n.: Hans-Jiirgen
Drengenberg: Die sowjetische Politik auf dem
Gebiet der bildenden Kunst von 1917-1934, Berlin
1972, S. 74.

ABB 103 Alfred Hesse, Stahlgiefier IV, Studie
zum Wandbild »Stahlwerk Riesa« fiir die Zweite
Deutsche Kunstausstellung, o.]. (1949), Kunst-
fonds, Staatliche Kunstsammlungen Dresden
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ABB 104 Horst Strempel, Selbstbildnis, 1945,
Staatliche Museen zu Berlin, Nationalgalerie

ABB 105 Friedenskundgebung des Kulturbundes
am 24. Oktober 1948 in der Deutschen Staatsoper
(Admiralspalast) in Ostberlin
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als zweitausendjahrigen Entwicklung des menschlichen Denkens und der menschlichen

Kultur wertvoll war, aneignete und es verarbeitete«.” Nur auf dieser Grundlage — die
spéter unter dem Begriff des »Erbes« Hauptgegenstand der theoretischen Ausarbeitung
des Sozialistischen Realismus werden sollte — konne eine proletarische Kultur aufgebaut
werden.

Das reiche nachrevolutiondre Kunstleben in Russland fand 1932 sein Ende, als alle
kiinstlerischen Organisationen aufgelost und im Verband sowjetischer Kiinstler zentra-
lisiert wurden. Dieses Vorgehen orientierte sich an den Verordnungen fiir die Literatur,
wie auch die Konzeption des Sozialistischen Realismus, die sich zuvor tiber einen linge-
ren Zeitraum entwickelt hatte, fiir die Literatur ausgearbeitet und dann auf die bildende
Kunst tibertragen wurde.® Der Sozialistische Realismus wurde zum verbindlichen Kanon
durch das Referat des Parteiideologen Schdanov, das dieser 1934 auf dem Ersten Kon-
gress des neugegriindeten Schriftstellerverbands hielt. Alle wesentlichen Merkmale der
Kunstdoktrin, so wie sie nach 1945 weitergegeben werden sollten, sind darin formuliert:
Der Sozialismus ist verwirklicht, deshalb ist die Sowjetliteratur die fortschrittlichste der



Welt, sie hat den Themen ihrer Werke das Leben der Arbeiterklasse und der Bauern-
schaft und ihren Kampf fiir den Sozialismus zugrundegelegt.” Die biirgerliche Literatur
der Gegenwart zersetzt sich und verfault gemeinsam mit dem kapitalistischen System.®
Charakteristisch fiir sie sind Mystik, Frommelei und Pornographie. Die Sowjetschrift-
steller beziehen ihre Themen aus den Grofibaustellen, »aus den Erfahrungen unserer
Kollektivbauern, aus der schopferischen Aktivitat, von der jeder Winkel unseres Landes
iiberschaumt.«® »Die Haupthelden |...] sind die [...] aktiven Erbauer des neuen Lebens:
Arbeiter und Arbeiterinnen, Kollektivbauern und Kollektivbduerinnen, Parteifunktio-
nire, Wirtschaftler, Komsomolzen und Pioniere.« Die Sowjetliteratur ist erfiillt von
Enthusiasmus und Heldentum, sie ist optimistisch. Die Stalin zugeschriebene Wendung
von den »Schriftstellern als Ingenieuren der menschlichen Seele« wird erldutert als Auf-
gabe, die Menschen ideologisch umzuformen und zu erziehen. Die Wirklichkeit miisse
in ihrer revolutiondaren Entwicklung im Werk gezeigt, ein »Blick in die Zukunft« gewor-
fen werden. Der Sozialistische Realismus wird als »Methode« bezeichnet, mit der auch
gearbeitet werden soll im Hinblick auf »das Beste, was von allen vorangegangenen Epo-
chen auf diesem Gebiet geschaffen wurde«, der »kritischen Aneignung des literarischen
Erbes, das jetzt an das »Proletariat als alleinige[n| Erben« ibergegangen sei."

Zu jenem Zeitpunkt war in Literatur und Kunst der Sowjetunion nicht mehr an
wesentliche Widerstande zu denken. Wihrend sich in diesem repressiven Klima eine
gelenkte Staatskunst entwickelte, die fatal insofern war, als der angesprochene »Blick
in die Zukunft«, den die Kunst tun sollte, nichts mit der Realitéit zu tun hatte und zu-
dem mit dieser interpretativen Leerstelle die Moglichkeit gegeben war, das Werk und
damit auch den Kiinstler zu kritisieren und zwar im Hinblick darauf, dass er eine ideo-
logisch falsche Linie verfolge. Bezeichnenderweise gibt es auch im Rahmen des Sozialis-
tischen Realismus keine wirkliche Kritik, so werden Bilder als »nicht gelungen«, »nicht
lebendig genug«, »nicht zuende bearbeitet« bezeichnet — weil eine echte Diskussion bis
zu Stalins Tod 1953 unmoglich war — und dies gilt auch fiir die DDR. Stattdessen gab es
als Antipoden den »Formalismus, der zwei wesentliche Funktionen erfiillte: die eige-
nen Kiinstler zu disziplinieren und, seit dem Kalten Krieg, sich vom Gegner im »west-
lichen Lager« abzugrenzen. In der Sowjetunion begannen die Formalismuskampagnen
1936, die »Sduberungswelle« 1937 betraf dann Kiinstler und Schriftsteller wie alle ande-
ren auch. Nach dem Krieg wurden die Formalismuskampagnen mit den ZK-Beschliissen
von 1946 wieder aufgenommen, die den Anfang der Schdanov-Ara bedeuteten, einer
Zeit des ideologischen und kulturpolitischen Terrors, die bis 1952 dauern sollte. Der Per-
sonenkult um Stalin erreichte seinen Hohepunkt, Literatur und Kunst wurden zur Pro-
paganda der Parteilinie.

In die SBZ gelangte die Ubernahme des Sozialistischen Realismus nicht nur als
Fernziel, auch dort wurden bereits 1946, kurz nach dem Vereinigungsparteitag bildende
Kiinstler mit allen anderen Berufsgruppen aus dem Bereich Kunst und Architektur auf
Veranlassung der Abteilung Kultur beim Zentralsekretariat der SED in einer Kartei
erfasst, in der ihre politische Einstellung vermerkt wurde. Absicht war, sie im Sinn der
Partei in ihrem Schaffen zu beeinflussen und fiir deren Ziele zu gewinnen." Und auch
die Formalismusdebatte in der Sowjetunion warf einen frithen Schatten als im Oktober
des Jahres der Kulturoffizier Alexander Dymschitz ase 106 in der Taglichen Rundschau
ausfiihrlich von den sowjetischen ZK-Beschliissen tiber Literatur und Kunst berichtete.'

Dagegen war die Rede moderat, die Dymschitz zur Er6ffnung der (Ersten) Allgemei-
nen Kunstausstellung (I. DKA) in der Dresdner Stadthalle, hielt. Dort sagte er: »Der Sieg
iiber den Nazismus ist der Sieg der humanistischen Weltanschauung. Darum wird auch
die neue deutsche Kunst sich als eine humanistische Kunst entwickeln.« In der Ausstel-
lung, die vom 25. August bis zum 31. Oktober 1946 gedffnet war, wurden etwa 600 Wer-
ke von 250 Kiinstlern aus allen Besatzungszonen, mit Ausnahme der britischen, gezeigt.
Sie war eine Bestandsaufnahme nach dem Zusammenbruch und zeigte Arbeiten von
im Nationalsozialismus verfemten Kiinstlern wie Barlach, Beckmann, Feininger, Grosz,
Kirchner, Klee, Lehmbruck und Schlemmer. Der iiberwiegende Teil der Werke, darunter
auch abstrakte, war vor 1945 entstanden. Wihrend das Presseecho in der SBZ iiberwie-
gend positiv war, waren viele Besucherreaktionen ablehnend.” Dem entsprach die breite
Kultur- und Bildungsarbeit, die die SED in jenen ersten Jahren verfolgte. Dabei ging es
aber von Anfang an auch darum, diese tiber die Institutionen zu lenken. Wahrend durch

5 — Lenin: Uber proletarische Kultur, Moskau 1969,
darin: Uber Proletarische Kultur, Resolutionsent-
wurf, Okt. 1920, S. 36-38, S. 37.

6 — Vgl. Hans-Jiirgen Drengenberg: Die sowjetische
Politik auf dem Gebiet der bildenden Kunst von
1917-1934, Berlin 1972, S. 319 u.: Sozialistische Realis-
muskonzeptionen. Dokumente zum 1. Allunionskon-
kongress der Sowjetschriftsteller, Frankfurt am Main
1974, S.13.

7 — Realismuskonzeptionen (wie Anm. 6), S. 45.

8 — Ebd.,, S. 46.

9 — Ebd,, S. 47.

10 — Ebd., S. 48f.

11 — Richtlinien fur die Kulturabteilungen der SED

V. 15.6.1946, nach: Dietrich, Politik (wie Anm. 2),
S.254f.

12 — In: Tagliche Rundschau v. 11., 13. u. 15.10.1946,
zit. n.: Elimar Schubbe (Hg.): Dokumente zur Kunst-,
Literatur- und Kulturpolitik der SED, Stuttgart 1972,
S. 57-65.

13 — Kunstkombinat DDR. Daten und Zitate zur
Kunst und Kulturpolitik der DDR 1945-1990 [zusam-
mengestellt von Giinter Feist unter Mitarbeit von
Eckhart Gillen], Berlin 1990, S. 10.

ABB 106 Major Alexander Dymschitz, Kultur-
offizier der SMAD, als Redner auf einer Veranstal-
tung 1947 in Berlin
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ABB 107 Thomas Mann in Weimar beim Verlassen des Goethehauses, August 1949

14 — Dietrich, Politik (wie Anm. 2), S.134f.

15— Ebd., S. 143.

16 — Zur Goethe-Feier der deutschen Nation. Mani-
fest des Parteivorstands der SED, 28.8.1949, zit. n.:
ebd., S. 427.

17 — Séchsisches Hauptstaatsarchiv Dresden, Minis-
terium fiir Volksbildung, Nr. 2388 Besprechung der
SED-Mitglieder des vorbereitenden Ausschusses

fur die 2. Deutsche Kunstausstellung am 26.2.1949.
Dort hieR es: »Die Vielseitigkeit des augenblickli-
chen Standes der Kunst erfordert, dass die 2. Deut-
sche Kunstausstellung keine richtungweisende, son-
dern eine orientierende Schau wird.« Es solle mit
der SMAD verhandelt werde, dass auch Werke der
formalistischen Richtung aufgenommen werden
kénnen. Major Hoffmann gab dann in einer Bespre-
chung am 3.3.1949 vor, »daR selbstverstindlich mehr
Orientierendes Aufnahme finden soll, vor allen Din-
gen, soweit es den Westen Deutschlands [...] betrifft.
Fiir die auszustellenden Kunstwerke der Ostzone
indessen moéchte auf richtungweisenden Charakter
Wert gelegt werden.«; vgl. Séchsisches Hauptstaats-
archiv, Ministerium fiir Volksbildung, Nr. 2296:
Besprechung mit Herrn Major Hoffmann von der
SMAS am 3.3.1949.

18 — Sachsisches Hauptstaatsarchiv Dresden, Minis-
terium fiir Volksbildung, Nr. 2388: Protokoll tiber die
Sitzungen der Jury der 2. Deutschen Kunstausstel-
lung Dresden 1949 vom 22.-24.8. in der Stadthalle
Dresden am Nordplatz, S. 1.
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ABB 108 Plakat zur 2. Deutschen
Kunstausstellung in Dresden, 1949,
Stadthalle am Nordplatz

die Verwaltungs-, Boden-, Schul- und Industriereform grundlegende Strukturverande-
rungen vorgenommen worden waren, verblieb die Politik gegentiber den bildenden
Kinsten zunichst inhaltlich im Sinn eines weiten Bindniskonzepts.

Dies anderte sich im Zuge des Kalten Krieges ab Ende 1947. Nun ging es nicht mehr
um den Antifaschismus, sondern zunehmend um den Aufbau der neuen Gesellschaft im
Hinblick auf einen eigenstidndigen Staat unter dem Diktat der SED. Diese wandelte sich
zwischen Mai und Oktober durch Sduberungen und ideologische und organisatorische
Umformungen zu einer Partei »neuen Typs« mit einer engen personellen Verflechtung
von Partei- und Staatsfunktionen. Derartige Sauberungen gab es auch in den Kulturorga-
nisationen. Auf der 11. Tagung des Parteivorstands im Juni 1948 wurde Kultur dann als
ein politisches Instrument definiert, sie in den Dienst des dort beschlossenen Zweijahr-
plans 1949-1950 gestellt."* Grundlegende Vorstellungen waren dabei: Je mehr produziert
wird, umso mehr konnen Bildung, Wissenschaft, Kunst und Literatur geférdert werden.
Eine neue Arbeitsmoral, eine neue Arbeitsethik sind wesentliche Bestandteile der Erneu-
erung der Kultur. Und: Zur Erftllung der Plane ist es notwendig, das Bildungs- und Kul-
turniveau der Arbeiter zu heben, sowie die alte Intelligenz miteinzubeziehen und eine
neue heranzubilden.”

Einen frithen Ausdruck fand dieses Anliegen in der von der Partei im Herbst 1948
initiierten »Aktivistenbewegung« nach sowjetischen Muster, die eine Ubererfillung der
Arbeitsnormen honorierte und mit grofem Aufwand propagierte. Dass die »alte Intelli-
genz« auch jetzt noch bereit war, im Sinn der Partei zu wirken, zeigte sich auf der Zwei-
ten Deutschen Kunstausstellung (II. DKA) 1949 in Dresden, die vom 10. September bis
zum 30. Oktober 1949 stattfand. e 108 In diese Zeit fiel die Staatsgritndung der DDR
am 7. Oktober, zudem fanden im August die Goethe-Tage in Weimar statt. ass 107 Die
marxistisch-leninistische Weltanschauung und der Sozialismus wurden dort als einzig
legitime Nachfolge des Humanismus und der deutschen Klassik dargestellt. »Nahe ver-
wandt fiithlen wir uns mit der Kunstauffassung Goethes« hief} es, »seiner Ablehnung
des Abstrakten als lebens- und kunstfeindlich, seinem Eintreten fiir das Konkrete und
Gegenstandliche.«'®

Wie ihre Vorgéangerin 1946, war die II. DKA mit 735 Werken von 319 Kinstlern als
grof angelegte, »orientierende« Uberblicksschau, jetzt aber vor allem tiber das Schaffen
der Gegenwart in Ost- und Westdeutschland, konzipiert.”” Im Hinblick auf die deutsche
Einheit hatte sich die Jury folgende Vorgaben gemacht: »1. das kiinstlerische Niveau —
Qualitdt der Arbeit steht an erster Stelle. 2. von der kiinstlerischen Qualitit ausgehend
allergroite Grofiztigigkeit ohne Riicksicht auf >Ismen««.'® Spektakuldrer Mittelpunkt der



ABB 109 Wandbildaktion zur Zweiten Deutschen Kunstausstellung: ABB 110 Das wihrend der Wandbildaktion geschaffenen Werk »Berufsschulung,

Hans Christoph bei der Arbeit am Wandbild »Steinkohle«, 1949 1949, von Erich Gerlach und Kurt Schiitze in der Ausstellung
Ausstellung aber waren 13 grof$formatige Wandbilder, die einen ambitionierten Versuch 19 — Die Themen waren: Metallurgie Hennigsdorf
darstellten, sozialistische Kunst im Sinn des Zweijahrplans zu schaffen.” Die Idee dazu (René Graetz, Arno Mohr, Horst Strempel) Stahiwerk

Riesa (Heinz Hamisch, Alfred Hesse, Rolf Krause),

war spontan unter den Kiinstlern im Rahmen der Vorbereitung der Ausstellung entstan- Maschinenausleihstation (Max Mabius, Fritz Skade),

den, die Ausstellungsleitung hatte dann bei neun Kollektiven und vier einzelnen Kiinst- Berufsschulung (Erich Gerlach, Kurt Schiitze), Grog-
lern Wandbilder in Auftrag gegeben, die vor Ort, in Zusammenarbeit mit Betrieben, kon- kraftwerk Hirschfelde (Siegfried Donndorf, Willy
zipiert wurden.?® Ilimer, Fritz Tréger), Reichsbahnausbesserungswerk

(Karl-Erich Schaefer, Paul Sinkwitz, Siegfried Donn-

Hier war der Arbeiter als Auftraggeber beteiligt, die Kiinstler arbeiteten im Kollektiv, dorf), MeiRen-Keramik (Rudolf Bergander, Walther

die Themen stammten aus dem Leben in der sozialistischen Gesellschaft und die Wand- Meining, Franz Nolde), Steinkohle (Hans Christoph,
bilder wirkten im 6ffentlichen Raum - alles Aspekte einer neuen Kunst, an der die be- Martin Hanisch, Werner Hofmann), Feinmechanik
teiligten Kiinstler mit groflem Enthusiasmus arbeiteten. aee 103,109 Vorgesehen war Zeiss-lkon (Max Erich Nicola, Jurgen Seidel), Begeg-

nung (Wilhelm Lachnit), Tanz (Hans Kinder), Neubau-

dabei, dass die Betriebe die Wandbilder kaufen und in Gemeinschaftsrdumen anbringen ) ;
ern (Willy Jahn), Vorwdirts zur Tat (Bernhard Kretz-

sollten. Tatsdchlich aber wurde nur das Wandbild Berufsschulung ase 110,134 durch das schmar). Das Wandbild Textilindustrie (Chemnitzer
Ministerium fiir Volksbildung der Landesregierung Sachsen angekauft, zudem war ge- Kollektiv) wurde wegen »ideologischer Fehler« nicht
plant, dass der Deutsche Volksrat das Wandbild Reichsbahnausbesserungswerk erwerben ausgestellt.

20 — Séchsisches Hauptstaatsarchiv Dresden,

sollte. Letzteres ist aber wie alle anderen elf Wandbilder heute nicht mehr auffindbar, A }
Ministerium fiir Volksbildung, Nr. 2388: Protokoll

denn die II. DKA geriet bald in die Kritik. Nach der Staatsgriindung wurde die parteili- der 3. Sitzung des Arbeitsausschusses fir die 2.
che Kunst, wurden die Kiinstler aus den eigenen Reihen angegriffen und des Formalis- Deutsche Kunstausstellung am 2. Februar 1949.
mus bezichtigt. Dies galt gerade auch fiir die Wandbilder.?" Eine sozialistische Kunst 21— Vgl. dazu Sichsisches Hauptstaatsarchiv,

Ministerium fiir Volksbildung, Nr. 2387: Liste der
aus der 2. Deutschen Kunstausstellung Dresden
1949 getatigten Ankdufe vom 5. Dezember 1949.
leitbildnerischen Ausstellungen 1947 in Berlin und im Frithjahr 1949 in Dresden vor- 22 — Dietrich, Politik (wie Anm. 2), S. 148.
gefithrt wurde. Gleichzeitig forcierte die SED ihre Konzeption einer kulturellen Massen- 23 — SAPMO-BArch, ZPA, KB 743 Bericht liber die
Arbeit des Verbandes Bildender Kiinstler im Kultur-
bund, Berlin v. 6.3.1951.

24 — N. Orlow: Wege und Irrwege der modernen
gerichtet, in weiteren Betrieben Kulturraume, »Rote Ecken«, Klubs und Biichereien Kunst. In: Tagliche Rundschau v. 20./21.1.1951, zit. n.:
geschaffen.? Schubbe, Dokumente (wie Anm. 12), S. 159-170,
S.167.

25 — Schubbe, Dokumente (wie Anm. 12), S. 178-186.

in modernen Formen wurde nun bekdmpft und die stalinistische Sowjetkunst im Stil
des 19. Jahrhunderts zum alleinigen Vorbild erklart, so wie sie in Publikationen und in

arbeit. Bis Mitte 1950 wurden in 27 volkseigenen Betrieben (VEB), 94 Maschinenaus-
leihstationen (MAS) und 19 volkseigenen Giitern (VEG) Kulturhduser erbaut oder ein-

Im Jahr 1950 wurden die Deutsche Akademie der Kiinste und der Verband Bildender
Kiinstler (VBKD) gegriindet. Wahrend die Gewerkschaft Kunst und Schrifttum jedem
Kiinstler offengestanden hatte, wurde nun eine »Uberpriifung« vorgenommen, die die
Mitgliederzahl von 5000 auf 1800 reduzierte.* Im Januar 1951 wurden dann mit einer
verschdrften Formalismuskampagne, entsprechend dem Vorgehen in der Sowjetunion,
einzelne Kiinstler, Werke und Institutionen exemplarisch angegriffen. Die gesamte Kunst
sollte auf die stalinistische Linie gebracht werden. In Frontstellung gegen den »Kosmo-
politismus, die »Dekadenz« und den »Kult des Hasslichen und Unmoralischen« im
Westen sollte die bildende Kunst »von den grofien Meistern der Vergangenheit lernenc,
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ABB 111 Blick in die Ausstellung Kiinstler schaf-
fen fir den Frieden, 1951, Berlin, vorn die Gipss-
kulptur »Junger Pionier« im Friedenskampf von
Hein Sinken

26 — Ebd.,, S.182: »Genosse Stalin nannte unsere
Schriftsteller die Ingenieure der menschlichen Seele.
Was heift das? Welche Verpflichtung legt ihnen
dieser Name auf? Das heilt erstens, das Leben ken-
nen, es nicht scholastisch tot, nicht als >objektive
Wirklichkeit¢, sondern als die Wirklichkeit in ihrer
revolutionéren Entwicklung darzustellen. Dabei muss
die wahrheitsgetreue und historisch konkrete kiinst-
lerische Darstellung mit der Aufgabe verbunden
werden, die werktatigen Menschen im Geiste des
Sozialismus umzuformen und zu erziehen. Das ist
die Methode, die wir in der Literatur und in der Lite-
raturkritik als sozialistischen Realismus bezeichnen.«
27 — Die Ausstellungsleitung gab den Kiinstlern fol-
gende Vorgaben: 1. Die neue Einstellung zur Arbeit
(Aktivisten, Arbeiter und technische Intelligenz,
studierende Arbeiter und Bauern, Uberwindung der
Riickschrittlichkeit auf dem Lande), 2. Kémpfer und
Begebenheiten der Nationalen Front, 3. Freund-
schaft mit der Sowjetunion, 4. Die fortschrittlichen
Krafte in der Welt im Ringen um den Frieden, 5. Kri-
tik und Selbstkritik im demokratischen Aufbau,

6. Der Kampf um die Erfiillung des Fiinfjahrplans.

28 — Séchsisches Hauptstaatsarchiv Dresden, Minis-
terium fiir Volksbildung, Nr. 12465, FDGB-Bezirks-
vorstand Dresden, Nr. 631, FDJ Landesvorstand
Sachsen: An alle Kreisleitungen der Freien Deut-
schen Jugend, 23.4.1952.

29 — Vgl. dazu den Aufsatz von Tino Heim in diesem
Katalog.

30 — Sachsisches Hauptstaatsarchiv Dresden,

Nr. 11430, Rat des Bezirks, Nr. 1504, Abt. Kunst und
kulturelle Massenarbeit: Berichtsvorlage fiir die
Ratssitzung am 29.5.1953, S. 1-10, S. 2.

31— Séchsisches Hauptstaatsarchiv Dresden. Nr.
12485, Kulturbund der DDR, Bezirksleitung Dres-
den, Nr. 536: Zwischenbericht des Sekretariats der

3. Deutschen Kunstausstellung Dresden 1953 vom
Oktober 1952, S. 1-4, S. 3.

32 — Sichsisches Hauptstaatsarchiv Dresden, Nr.
11430, Rat des Bezirks, Nr. 1504, Abt. Kunst und kul-
turelle Massenarbeit: BeschluBprotokoll der 38. Sit-
zung des Rats des Bezirks Dresden am 29.5.1953.
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von Kiinstlern wie Menzel und Feuerbach.>* Es wurde erinnert an den Kampf der Partei
der Bolschewiki gegen die »Futuristen, Kubisten, die Vertreter des Proletkultes, die For-
malisten und sonstigen Liquidatoren der Kunst« und die »Weisung des grofien Stalin
an die Kiinstler, sich das klassische Erbe der Vergangenheit zu eigen zu machen.« Amt-
lich wurde diese Festlegung fur die Kiinste durch die EntschlieSung des ZK der SED im
Mirz 1951 unter dem Programmtitel »Der Kampf gegen den Formalismus in Kunst und
Literatur, fiir eine fortschrittliche deutsche Kultur«.?® Darin wird pauschal behauptet,
dass die Kunst in der DDR formalistisch sei, als giiltige Definition des Sozialistischen
Realismus werden die Vorgaben Schdanovs von 1934 zitiert.?® Deren Umsetzung miisse
nun verstarkt vorangetrieben werden, in der Ausbildung, durch Diskussionen, durch
Kritik und Selbstkritik und das Studium des Marxismus-Leninismus. Dabei sollten alle
Kunstinstitutionen mitwirken und zwar entsprechend der sowjetischen Praxis unter
Anleitung einer zentralen Kontrollinstanz, der Staatlichen Kommission fiir Kunstange-
legenheiten, die im August 1951 ihre Tatigkeit aufnahm und fiir alle Kunstinstitutionen
zustandig war.

In der Entschliefung der SED wurden die bildenden Kiinstler der DDR aufgefordert,
noch im selben Jahr eine Ausstellung mit »neuen« Werken zu veranstalten. Vom Kiinst-
lerverband organisiert, zeigte die am 1. Dezember 1951 im Berliner Pergamonmuseum
eroffnete Ausstellung »Kiinstler schaffen fiir den Frieden« ase 111 dann Werke im Sinne
der sowjetischen Konzeption des »Themabildes«, das hief} Bilder, die ihre Themen aus
der neuen sozialistischen Gesellschaft bezogen.?” Diese Ausstellung galt als Durchbruch
zum neuen Thema und folgerichtig riickte nun die kiinstlerische Ausarbeitung in den
Fokus der Kritik. Zu den III. Weltfestspielen der Jugend und Studenten in Berlin im
August 1951 iiberreichte eine Komsomoldelegation aus der Sowjetunion dem Ost-Berli-
ner Magistrat eine monumentale Stalin-Statue als Geschenk, die am 3. August feierlich
in der Stalinallee eingeweiht wurde. aeg 112 Eine weitere Ausstellung mit bildender
Kunst der Sowjetunion wurde gezeigt. Was stalinistische Massenkultur bedeutet, davon
zeugt nicht nur der Film Freundschaft siegt, den der sowjetische Regisseur Iwan Pyrjew
mit Joris Ivens und Andrew Thorndike von den Weltfestspielen gedreht hat, sondern
auch seine Popularisierung durch die FDJ, deren Ziel es war, »alle Menschen fiir den
Besuch dieses Films zu gewinnen« und in der ganzen Republik zu zeigen, bis hin auf
die Dorfer durch die MAS Landfilm.?®

Von einem dhnlichen Aktionismus war die Vorbereitung der Dritten Deutschen Kunst-
ausstellung (III. DKA) bestimmt, die der Staatlichen Kommission fiir Kunstangelegen-
heiten zusammen mit dem Kinstlerverband iibertragen worden war. Sie fand vom

t.2° Nach wie vor

1. Mérz bis zum 25. Mai 1953 erstmals im Dresdner Albertinum stat
erhob man den gesamtdeutschen Anspruch, in Dresden als fiihrender Kunststadt die
groflen Traditionen der deutschen Kunst fortsetzen. Um den Sozialistischen Realismus
nunmehr durchzusetzen, wurden Kiinstler auch durch »Entwicklungs«-, »Férderungs«-
und »Investauftrage« finanziell unterstiitzt.*® Zudem wurden nicht nur etliche Tagun-
gen und Gespréche im Vorfeld abgehalten, sondern auch in Ost- und Westdeutschland
Atelierbesuche durchgefiihrt. Geplant waren »hunderte, wahrscheinlich sogar tausende«
solcher Besuche: »Man kommt kurz zusammen, berét sich tiber die vorliegende Produk-
tion und sucht gemeinsam Irrwege und Fehler auszudiskutieren, noch ehe die Bilder
vor die Offentlichkeit gelangen. Diese Atelierbesuche erweisen sich als duflerst revolu-
tiondr.<*' Atelierbesucher waren Kiinstlerkollegen und »Kunstfreunde« aus den Kreisen
der Werktitigen, der Bauern und der Intelligenz. Wie viele Institutionen auch, organi-
sierte der Kulturbund Massenbesuche der Ausstellung: So zdhlte die zentrale Kunstaus-
stellung 184 836 Besucher, erheblich mehr als ihre beiden Vorgangerinnen.??

Die Kiinstler waren in jenen Jahren in vieler Hinsicht bereit, den Parteivorgaben zu
folgen, gerade auch in einer Hinwendung zu dem arbeitenden Menschen als Gegenstand
und neuem Auftraggeber der Kunst. Die geforderte Ubernahme des sowjetischen Vorbilds
im Stil aber war fiir viele nicht nur anachronistisch, sondern auch wegen seiner Nihe
zur nationalsozialistischen Kunst unannehmbar. In der Zukunft sollte sich vielmehr die
Erbekonzeption als produktiv erweisen, zum einen in Hinblick auf die Malweise, wie sie
sich etwa in der Leipziger Schule auspréigte und zum anderen durch ihre kunstwissen-
schaftliche Ausarbeitung und Propagierung, die es sukzessive ermoglichte, in der DDR
eine Kunst in modernen Formen zu schaffen.



ABB 112 Stalinsskulptur in der Stalinallee (heute Karl-Marx-Allee), Ostberlin, August 1951
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Tino Heim

Ein Pyrrhussieg des Sozialistischen
Realismus

Die Dritte Deutsche Kunstausstellung und das
Scheitern einer kulturpolitischen Ambition

Die 1953 in der Dritten Deutschen Kunstausstellung in Dresden kulminierenden kultur-
politischen Ambitionen und der Einschnitt, den die hektischen Kurskorrekturen der
SED nach den Aufstinden des 17. Juni auch in diesem Feld markierten, sind ein Schliis-
sel zum Verstdndnis der ambivalenten Entwicklung der Kiinste in der DDR. Wiahrend
die Machtanspriiche der SED oft die reibungslose administrative Lenkbarkeit der Kiinste
suggerierten, zeigt sich hier, wie sehr die SED-Kulturpolitik selbst vom Zusammenprall

staatlicher Steuerungsfiktionen mit unerwarteten historischen Ereignissen, unkontrollier-

barem kunstlerischem Eigensinn und unlésbaren politisch-6konomischen Widerspri-
chen der DDR-Gesellschaft bestimmt wurde.

Die Staatliche Kommission fiir Kunstangelegenheiten (Stakuko) hatte die Dritte
Deutsche Kunstausstellung (III1. DKA) bereits im Vorfeld zur »Heerschau« der Krifte
des Realismus erklart." aBe 114 Nach vier Jahren des Kampfes gegen Dekadenz und For-
malismus sollten nun die Friichte eines die Massen durch idealisierte Darstellungen
des »Typischen« erziehenden und motivierenden Sozialistischen Realismus geerntet
werden. Zeigten die I. (1946) und II. DKA (1949) noch Ankntipfungen an die im Natio-
nalsozialismus verfemte Moderne, stand die II1I. DKA daher ganz im Zeichen der
»planméafiigen Aneignung |...] des sozialistischen Realismus« und des »unversohnli-
chen Kampfes gegen alle formalistischen Erscheinungen«.? Daftir wurde der institutio-
nelle Rahmen dieser Leitausstellung radikal verdndert: Waren die Vorgangerexpositio-
nen teilautonome Kuratorenausstellungen, in denen alternierende Kunstvorstellungen
der Jury sich auch gegen Einflussversuche der SED behaupteten, wurde die III. DKA
zu einer Richtungs- und Propagandaausstellung mit einer von der Stakuko vorgegebe-
nen politischen Linie.?

Dabei traten aber auch Grenzen der administrativen Steuerung hervor. Der rigide
antiformalistische Kurs bewirkte zwar eine stilistische Uniformitit der Exposition, ver-
schirfte aber den Mangel an gesellschaftspolitischen Inhalten, die der Formalistenhatz
von je her verstiarkt ausgesetzt waren. So war etwa 1951 ausgerechnet an Arno Mohrs
sozialistisch-realistischer Landaufteilung aes 113 der »brutale Amerikanismus« geriigt
worden, der sich in »mifigestalteten Proportionen« und »schmutzigen, unangenehmen
Farben« verrate.* Als Resultat dieser tibersteigerten Wachsamkeit dominierten unver-
fangliche Landschaftssujets mit einem Anteil von 30,3 Prozent quantitativ die III. DKA,
wihrend nur 1,7 Prozent der Bilder den Kampf der Arbeiterklasse, nur 6,5 Prozent den
sozialistischen Aufbau zeigten und renommierte sozialistische Kiinstler wie Mohr, Curt
Querner oder Hans Grundig vollig unterreprasentiert waren.® Als sozialistischste der ins-
gesamt zehn in der SBZ und DDR veranstalteten zentralen Kunstausstellungen erschien
die III. DKA erst dank einer gezielten Inszenierung in Hangung, Katalog, Fithrungen
und Rezensionen. Dabei wurden bei den zur Propagierung eines Sieges des Sozialisti-
schen Realismus herausgehobenen Arbeiten gravierende technische Miangel toleriert,
galt doch »die politische Kritik bei der Beurteilung unserer Kunst« als »primir, die
»kiinstlerische« als »sekundar«.®

Neben Otto Nagels Junger Maurer ass 151 und Karl-Heinz Jakobs Dreifacher Aktivist
ABB 137 riickten vor allem vier Leipziger Arbeiten ins Zentrum dieser Inszenierung, die
sich so mit dem ersten Versuch der Durchsetzung einer Leipziger Schule verband. age 115
Dabei koinzidierte eine auf der Leitungsebene der Leipziger Hochschule fiir Graphik

1— BArch, DR 1/5946, Staatl. Kommission fiir Kunst-
angelegenheiten: Sekretariat der 3. Deutschen
Kunstausstellung, Protokoll der konstituierenden
Sitzung am 2.5.1952.

2 — BArch, DR 1/5811: Entwurf des Arbeitsplanes
des VBKD fiir das Jahr 1953; vgl. Helmut Holtzhauer:
Die Ill. Deutsche Kunstausstellung in Dresden. In:
Bildende Kunst, (1953), Nr. 2, S. 29-33.

3 — Vgl. Paul Kaiser: »Leistungsschau« und Ideen-
verkdrperung: die zentralen Kunstausstellungen der
DDR. In: Eugen Blume, Roland Marz (Hg.): Kunst in
der DDR. Eine Retrospektive der Nationalgalerie,
Ausst.-Kat. Neue Nationalgalerie Berlin, Berlin 2003,
S. 93-105, v.a. S. 100f.

4 — Kurt Magritz: Bemerkungen zur deutschen
Kunstausstellung >Kiinstler schaffen fiir den Frie-
denc. In: Tagliche Rundschau v. 16.12.1951.

5 — Vgl. SdchsStA Dresden Nr. 6525: Herbert Gute:
Auswertung und Lehren der IlI. deutschen Kunst-
ausstellung [1953]; auch: Kurt Magritz: Die Wahrheit
der Kunst ist die Wahrheit des Lebens. In: Bildende
Kunst, (1953), H. 2, S. 37f.

6 — Otto Grotewohl: Die Kunst im Kampf fiir
Deutschlands Zukunft. Rede zur Berufung der
Staatlichen Kommission fir Kunstangelegenheiten.
In: Neues Deutschland v. 2.9.1951.

ABB 113 Arno Mohr, Landaufteilung 1945, 1949

ABB 114 Publikumsandrang zur Eréffnung der
Dritten Deutschen Kunstausstellung, Dresden, 1953
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7 — Vgl. zur Rekonstruktion dieses von den Beteilig-
ten stets geleugneten Zusammenspiels anhand ver-
schiedener Archivbestadnde: Tino Heim: Der kurze
Aufstieg und lange Fall der ersten »Leipziger Schu-
le« - Die dritte deutsche Kunstausstellung 1953. In:
Karl-Siegbert Rehberg, Hans-Werner Schmidt (Hg.):
60/40/20. Kunst in Leipzig seit 1949, Ausst.-Kat.
Museum der bildenden Kiinste Leipzig v. 4.10.2009-
10.1.2010, Leipzig 2009, S. 54-58; sowie Tino Heim,
Paul Kaiser: Schatten tiber dem Prolog. Der Kunst-
ort Leipzig in der Zeit eskalierender Widerspriiche
zwischen 1945 und 1961. In: Ebd., S. 38-46.

8 — Joachim Uhlitzsch: Leipziger Maler auf der drit-
ten Deutschen Kunstausstellung. Durchbruch zum
Sieg des Realismus in der bildenden Kunst. In: Leip-
ziger Volkszeitung v. 15.3.1953.

9 — Ebenda.

10 — Otto Grotewohl: Fiir eine fortschrittliche Deut-

sche Kunst. Rede zur Er6ffnung der 3. Deutschen
Kunstausstellung in Dresden. In: Bildende Kunst,
(1953), Nr. 2 [Beilage].
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ABB 115 Leipziger Malerei auf der Dritten
Deutschen Kunstausstellung, Dresden

ABB 116 Harald Hellmich, Klaus Weber,
Die jiingsten Flieger, April 1953, verschollen

ABB 117 Heinz Wagner, Die Schlosserlehrlinge
Zinna und Glasewald im Miirz 1848,1946-1953,
Stiftung Deutsches Historisches Museum, Berlin

und Buchkunst (HGB) vom Rektor Kurt Massloff koordinierte Initiative’ mit den Vor-
gaben der Parteidoktrin. Da Jury und Kritik angesichts des Mangels an mit der offiziel-
len Linie konformen Beitragen nicht umhin konnte, die Leipziger Arbeiten anzunehmen
und hervorzuheben, bot die III. DKA ein ideales Podium, um den Sieg des Sozialisti-
schen Realismus zum Triumph der Leipziger Malerei zu machen und die bislang sub-
alterne Position der HGB im Feld der DDR-Kiinste zu tiberwinden.

Bereits die separate Hingung in einem zentralen Raum akzentuierte die unter Zeit-
druck von Nachwuchsmalern verfertigten Leipziger Hauptbeitrage als Leitbilder eines
sozialistischen Kunstkonzeptes. Dabei fiigten sich vier grofiformatige Gemilde zu einer
arbeitsteiligen Illustration aller Geltungsanspriiche der SED-Kunstdoktrin. Hans Mayer-
Foreyts Ehrt unsere alten Meister ass 138 reprasentierte die Grundpfeiler der Kulturpoli-
tik: Pflege des nationalen Kulturerbes im Dienst der Arbeiterklasse. Das in Stil und Farb-
gebung um ein altmeisterliches Gepréige bemiihte Bild zeigt einen jungen Kiinstler, der
seine Skizzen respektvoll einem am Aktivistenabzeichen kenntlichen alten Arbeiter-
meister zur Beurteilung reicht. Auf einem Blatt vor der Skizzenmappe stellt der Name
Adolf Menzel den Bezug zu den alten Meistern des biirgerlichen Realismus her. Wih-
rend Sitzhaltung und kritischer Blick dem Arbeiter einen professoralen Habitus verlei-
hen, wirkt der Kiinstler wie ein fiir jede Belehrung offener idealtypischer »Vertreter der
neuen, der Arbeiterklasse eigenen Intelligenz«.®

Die anderen Bilder illustrierten je eine Aufgabe der das Erbe pflegenden Kiinste
beim Aufbau der neuen Gesellschaft. Heinz Wagners Die Schlosserlehrlinge Zinna und
Glasewald im Mdrz 1848 aee 117 steht exemplarisch fiir eine der geschichtsphilosophisch-
teleologischen Legitimation dienende Historienmalerei, die historische Kampfe als Etap-
pen auf dem Weg zum Sieg des Sozialismus vergegenwirtigt. Wahrend ein Lehrling
verletzt am Boden liegt, verteidigt der andere entschlossen die Barrikade und eine rote
Fahne, die den singuldren Moment auf den universalhistorischen Prozess des Klassen-
kampfes hin transzendiert. Indem der Betrachter »in den revolutiondren Kampf einbe-
zogen und diesen beiden Helden zugesellt« wurde,” sollte er sich selbst als Teil einer
in der DDR vollendeten revolutiondren Bewegung erleben. Ein archetypisches Repré-
sentationsbild der Vertreter der neuen Ordnung bot Gerhard Kurt Miillers Bildnis eines
Offiziers der Kasernierten Volkspolizei, gegen dessen Abbildung sich der Kiinstler heute
verwahrt. Der vor tiefrotem Hintergrund stehende Offizier — der in einer Hand bildungs-
beflissen ein Buch hilt wihrend die andere Hand, fest um den Schulteriemen geschlos-
sen, Kampfbereitschaft signalisiert — ist Teil der die revolutiondren Errungenschaften
verteidigenden »patriotischen Bewegungy, die zu gestalten Otto Grotewohl die Kiinste
aufgefordert hatte.’® Schliefllich zeigen Die jiingsten Flieger von Harald Hellmich und
Klaus Weber aes 116 mit einer die Kopfe erwartungsvoll nach oben richtenden Gruppe
Junger Pioniere jene Generation, die derart beschiitzt »frohlich und ganz einer neuen



Aufgabe aufgeschlossen« die Zukunft gestaltet." Die Darstellung revolutiondrer Kamp-
fe und Errungenschaften kulminierte so in einer >typischen« Gegenwartsszene, die die
Massen ergreifen und zu Aufbauleistungen motivieren sollte.

Als wortgetreue Umsetzung kulturpolitischer Programme boten diese Bilder der

offiziellen Kritik eine Steilvorlage fiir die Deutung als »Durchbruch zum Siege des Rea-
lismus«.”” Neben dem renommierten Kritiker Joachim Uhlitzsch und dem HGB-Chef-
ideologen Kurt Magritz lobte Helmut Holtzhauer, also der Vorsitzende der Stakuko per-
sonlich, »diese schonen Arbeiten, die wichtige Probleme, mit denen sich die Volksmas-
sen beschiftigen, kinstlerisch geformt«™ hitten. Der Hervorhebung diente auch eine
die Leipziger Nachwuchsmaler mit Geld und Ehren tiberhdufende Ankaufs- und Aus-
zeichnungspolitik." Als dann zur Eréffnung des Kiinstlerkongresses am 29. April die
»hohe Malkultur« dieser Leipziger Schule insgesamt zum Wegweiser erklart wurde,"
schien die Koalition einer den Ausbau der HGB forcierenden lokalen Initiative und einer
den Sozialistischen Realismus administrativ durchzusetzen bestrebten staatlichen Kul-
turpolitik fiir beide Seiten siegreich.

Freilich anderten auch Besucherzufithrungen durch Freikarten und Sonderziige
nichts an der fehlenden Partizipation der offiziellen Adressaten der Kunstausstellung,
der Arbeiter, die sich »kaum beteiligten.«'® Der fotografisch inszenierte Ansturm der
Volksmassen blieb Wunschdenken und in internen Diskussionen galt der offiziell gefei-
erte Sieg der III. DKA als zweifelhaft aee 118, da »bei allen Werken« die »inhaltliche
Uberzeugungskraft herabgemildert durch Méangel der Darstellung« sei.”” Es bedurfte
jedoch einer tiefen Erschiitterung des staatlichen Machtgefiiges, bevor diese Zweifel
auch offentlich geduflert werden konnten.

Diese Erschiitterung brachten die Aufstinde des 17. Juni, die auch daran erinnerten,
dass sich politisch-6konomische Problem- und Konfliktkonstellationen nicht qua Verbot
ihrer kiinstlerischen Verarbeitung 16sten und die Arbeiter und Bauern durch hellere
Farben und schonere Formen nicht iiber reale Lebensbedingungen zu tduschen waren.
Als die SED zur Restabilisierung ihrer Machtbasis nun eine partielle Fehlerdiskussion
zulief3, fihrte das auch unter den Kiinstlern zu eruptiven Entladungen des angestauten
Unmuts tber die staatliche Kulturpolitik und eine offizielle Kunstkritik, die arrivierte
Kiinstler wie Schulkinder zurechtgewiesen hatte, um oberflachliche Arbeiten aus politi-
schen Griinden hochzujubeln.

Angesichts von Kinstler-Resolutionen, die den Formalismusbegriff als »gegen jeden
schopferischen Impuls« gerichtetes »Schlagwort fiir Sachunkenntnis« und die ITII. DKA
als Auswuchs der verfehlten Kulturpolitik kritisierten, sah sich die SED zu Kurskorrek-
turen gezwungen, ohne freilich radikalen Forderungen nach dem »Abbau der administ-
rativen Mafinahmen« und der »Riickgabe der Verantwortung« an die Kiinstler'® nach-
geben zu konnen.

11— Holtzhauer, III. (wie Anm. 2), S. 30.

12 — Vgl. Uhlitzsch, Leipziger (wie Anm. 8) u.
Magritz, Wahrheit (wie Anm. 5).

13 — Holtzhauer, I1I. (wie Anm. 2), S. 32f.

14 — Fiir Die jiingsten Flieger zahlte der Zentralrat
der FDJ die damals enorme Summe von 10500 Mark
(das durchschnittliche Bruttomonatseinkommen
eines Werktatigen betrug 1953 ca. 370 Mark) und
tiberreichte das Bild dem Stellvertreter des Minis-
terprasidenten zum Geburtstag, der es der Pionier-
organisation widmete. Vgl. detailliert: Heim, Auf-
stieg (wie Anm. 7), S. 56.

15 — Heinz Mansfeld: Zur Dritten Deutschen Kunst-
ausstellung [Er6ffnungsrede auf dem gesamtdeut-
schen Kiinstlerkongress in Dresden]. In: Bildende
Kunst, (1953), H. 3, S. 21-27, S. 25.

16 — Bernhard Lindner: Verstellter offener Blick.
Eine Rezeptionsgeschichte bildender Kunst im
Osten Deutschlands 1945-1995, K8In/Weimar/Wien
1998, S. 108, vgl. S. 104-110.

17 — Gute, Auswertung (wie Anm. 5).

18 — Die Zitate entstammen einer Resolution des
VBKD, Kreisgruppe Weimar v. 5.8.1953 (BArch, DR
1/5811); ein fiir die intern gefiihrten Debatten exem-
plarisches Dokument. Vgl. zu den 6ffentlichen
Debatten: Martin Damus: Malerei der DDR. Funk-
tionen der bildenden Kunst im realen Sozialismus,
Reinbek 1991, S. 123-147.

135



ABB 118 Blick in die Dritte Deutsche Kunstaus-
stellung, Dresden, 1953. Zu sehen ist Rudolf
Berganders »Hausfriedenskomitee«

ABB 119 Herbert Gute zu Gast bei der Sozialisti-
schen Kiinstlerbrigade auf Schloss Rammenau in
Vorbereitung der Dritten Deutschen Kunstausstel-
lung, Dresden, Fiihjahr 1953
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Um Parteiapparat und -fithrung zu entlasten, galt es den Unmut auf jene >Apparatschiks«
umzulenken, die sich zu Erfiillungsgehilfen der revidierten Kulturpolitik gemacht hat-
ten. Dazu boten sich die Leipziger Heroen der III. DKA an, stand ihre »Bildermacherei«
- wie Lea Grundig abschitzig formulierte — doch unter den Kiinstlern exemplarisch far
die »falsche und unschopferische Methode« eines flachen Akademismus, dessen konzep-
tive Ideologen, allen voran Kurt Magritz, personlich fiir die bisherige »Atmosphére von
Unfreiheit und Einschiichterung« verantwortlich schienen.

Die Forderung »Wir wollen den neuen Kurs gehen, ohne daf Kurt Magritz den Wind
dazu macht!«'® erfiillte die Partei rasch. Als bei den Kiinstlern verhasster Wortfiithrer
und Scharfmacher, der jedoch in der SED-Hierarchie nur eine subalterne Stellung ein-
nahm, war der Leipziger Dozent das ideale Bauernopfer. Mit dem Vorwurf der »sektiere-
rischen Einengungy, die »im vélligen Widerspruch« zur »ganzen Weite der Theorie und
Politik der [...] Partei« stehe, wurde er ebenso demontiert, wie die gerade noch bejubel-
ten Leipziger Maler, die den Realismus »unschépferisch, halbverdaut, dogmatisch und
duflerlich« angewandt hitten, ja in die Ndhe faschistischer Kunst geraten seien.?® Als
ideologisch und kiinstlerisch mangelhafte Resultate des Dogmatismus und Zeichen der
Unfahigkeit einzelner Maler und Funktionire gingen die Leitbilder der III. DKA, wo
sie iberhaupt noch Erwahnung fanden, auch in die offizielle Kunstgeschichte ein.”' So
bezahlten die Maler ihren kurzen Triumph mit einem lebenslangen Stigma, und die
Funktionére der im Gegenwind des neuen Kurses zum Negativleitbild avancierten HGB,
die doch die Malerei ausbauen wollten, sahen sich aufgefordert, die Leipziger Ausbil-
dung ganz auf angewandte Graphik zu reduzieren.??

Obwohl so die Verantwortung fiir systematische Probleme der DDR-Kulturpolitik
auf stellvertretend sanktionierte Personen und lokale Institutionen abgewdlzt wurde,
geriet die III. DKA doch fiir die Ambitionen einer rein administrativen Kunstlenkung
insgesamt zu einem Pyrrhussieg. Zu deutlich hatte sich gezeigt, dass auch in der DDR
die blofle Willfahrigkeit gegen kulturpolitische Vorgaben kein Garant des kiinstlerischen
Erfolges war, sondern vielmehr die Ablehnung der Kunstproduzenten und -vermittler
provozierte. Die SED hatte schmerzvoll erfahren, dass sich Kunst-Entwicklungen nicht
verordnen lassen. Allzu deutlich war hervorgetreten, dass Kunstwerke nicht in Kollekti-
ven im Zusammenspiel zwischen SED-Funktionaren, ausgewahlten Arbeiter und Bauern
und Kinstlern — wie es etwa im Vorfeld der Dritten Deutschen Kunstausstellung durch
die Sozialistische Kiinstlerbrigade in Rammenau Aee 119, 120 versucht wurde — projektier-
bar waren und stattdessen Freiheitsgrade zu ihrer Entfaltung brauchen. Nach Auflésung
der unter Kinstlern verhassten Stakuko Ende 1953 begtnstigte das eine Neuaustarierung
der Machtbalancen, die den Kunstinstitutionen und -verbianden zumindest formal eine
hohere Entfaltungs- und Entscheidungsautonomie gegentiber dem neu ge-
bildeten Ministerium fiir Kultur belief. So lagen etwa die zentralen Kunstausstellungen
fortan in der alleinigen Verantwortung des Verbands Bildender Kiinstler (VBK) und
waren so dem direkten Zugriff staatlicher Instanzen entzogen, was Abwehrreaktionen
der Partei gegen gewagte dsthetische Vorstofie freilich nicht ausschloss.?®



Obwohl die Kiinste in der DDR dem unberechenbaren Wechsel politischer Grofiwetter-
lagen ausgesetzt und erreichte Autonomiegrade prekar blieben — dies zeigten die Verhar-
tungen nach dem Ungarn-Aufstand 1956 oder das 11. Plenum bei dem die SED 1965
stellvertretend mit den Kiinsten abrechnete, nachdem der Wirtschaftsminister sich dem
geplanten Urteil iber die 6konomische Politik durch Suizid entzog —, hatten die Kurs-
wechsel von 1953 nachhaltige Folgen, die weit tiber die kurze, 1956 wieder beendete Zeit
der offeneren Debatten hinauswirkten. In der durch kulturpolitische Orientierungslosig-

keit gepréagten Periode gelangten einige eigensinnige und innovative Kiinstler an den
Hochschulen und im VBK in institutionelle Positionen, die in spateren Konflikten mit
staatlichen Instanzen eine Riickendeckung boten. Dies wurde die Basis hartnéackiger
Mikropolitiken, die durch alle Umschlége der politischen Groflwetterlage hindurch auf
eine kontinuierliche Erweiterung des Formenrepertoires hinwirkten.

Auch dafiir sollte Leipzig ein paradigmatischer Ort werden. Gerade der als Stalinist
geltende HGB-Rektor Massloff holte, als die Zukunft des von ihm forcierten Stils ebenso
prekar schien wie die des Kunststandorts Leipzig, drei ehemalige Studenten als Assisten-
ten an die HGB zurtick: Wolfgang Mattheuer (1953), Bernhard Heisig (1954) und Werner
Tubke (1955). Obwohl diese die Hochschule im Konflikt verlassen hatten — Heisig ohne
je eine Diplom zu erwerben — und ihre politischen und 4sthetischen Positionen noch
iiber Jahre als problematisch, temporar gar als >objektiv feindlich« galten, setzte Massloff
darauf, dass die begabten und vom 1953er Desaster nicht belasteten jungen Dozenten
den kiinstlerischen Substanzverlust der HGB ausgleichen konnten. Dass er diese Kiinst-
ler ausdriicklich ihres kritischen Eigensinns wegen willkommen hief$,* mochte eine
Anbiederung an den >Neuen Kurs< der SED sein. Unabhangig von den Motiven aber
wurde das katastrophale Scheitern des ersten Versuchs, eine linientreue Leipziger Schu-
le des sozialistischen Realismus zu etablieren, so ein Ausgangspunkt des Aufstiegs jener
Kinstler, die dann - in einem ambivalenten Wechselspiel von Konflikt und taktischer
Kooperation mit der Kulturpolitik — die Kunst in der DDR starker pragen sollten als alle
offiziellen Doktrinen.

ABB 120 Georg Kretzschmar, Die Volkslehrerin,
1953, Kunstfonds, Staatliche Kunstsammlungen
Dresden

19 — Redebeitrag Lea Grundigs in: Neuer Kurs und
die Bildenden Kiinste. Beitrége aus den Protokollen
der auRerordentlichen Vorstandssitzungen am
7./8.8.1953 und 14.11.1953. In: Sonderausgabe von
»Das Blatt«, Mitteilungsblatt des VBKD, Berlin 1954,
S. 66-70.

20 — Walter Besenbruch: Uber die Besonderheit der
kiinstlerischen Erkenntnis und die Situation in der
Kunst. In: Bildende Kunst, (1953), H. 4, S. 38-42; zum
Faschismusvorwurf u.a. Neuer Kurs (wie Anm. 19).
21— Meistens blieb es bei Gesamturteilen iiber die
1. DKA, den konkreten Bildern widerfuhr die fiir
Kunstwerke schlimmste Strafe: Sie wurden totge-
schwiegen und weder ausgestellt noch abgebildet.
Vgl. u.a. Ulrich Kuhirt: Kunst der DDR, Leipzig 1982,
S.135fT.

22 — Vgl. HGB-Archiv: Protokoll tiber die gemeinsa-
me Sitzung von Vertretern der Staatl. Kommission
fur Kunstangelegenheiten und dem Kollegium am
24.6.1953; Protokoll tiber die Kollegiumssitzung am
22.2.1954.

23 — Vgl. Kaiser, Leistungsschau (wie Anm. 3),
S.102ff.

24 — Vgl. SéchsStAL, AkadGuB, 344: Protokoll zur
Immatrikulationsfeier am 19.9.1955.
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Birgit Dalbajewa

Von der Kritik des Hasslichen
zum »Proletkult«’

Das Erbe der »proletarisch-revolutiondren« Kunst
in der DDR und der Fall Curt Querner

»Nationalgalerie Berlin meldet sich |...|. Es ist ein W un d e r! -, dafy Nachfrage, For-
schen nach Bildern, die man proletarische Kunst nennen kann, Einrichtung von Sonder-
abteilung der groflen Galerien, eingetreten ist. 30 Jahre haben die Arbeiten dagestanden!!!
Es hat sich kein Schwein darum gekiimmert.— Jetzt auf einmall«?> So pointiert fasste
Curt Querner selbst die Reaktionen auf sein Werk 1963 zusammen. Die wechselvolle
Rezeption des Erbes der so genannten proletarisch-revolutiondren Kunst in der frithen
DDR, soll im folgenden Aufsatz nachvollzogen werden am Beispiel eines Malers, dessen
Lebenslauf der Kunsthistoriker Karl Max Kober 1989 als »Modellfall eines Proletarier-
schicksals des 20. Jahrhunderts«* bezeichnete. Eingangs wird die kiinstlerische Herkunft
seines Realismus aufgezeigt und anschlieffend nach den Begriindungen gefragt, mit
denen sein Werk um 1950 zunichst kaum beachtet, zu Beginn der 1960er Jahre jedoch in
die Argumentationskette eines Griindungsmythos des antifaschistischen »Arbeiter-und-
Bauern-Staates« eingereiht wurde.

Kritischer Realismus - um 1930

1904 im Vorerzgebirge als Sohn eines Schuhmachers geboren, absolvierte der Fabrik-
schlosser Querner 1930 die Dresdner Kunstakademie. Ab 1927 entwickelte sich Querners
Malerei im Umfeld einer europaweit vorherrschenden, »neuartigen malerischen Gegen-
standlichkeit«,* in der die Neue Sachlichkeit auslief. Die 1930er Jahre waren von einem
retrospektiv begriindeten Realismus gepréagt, stilisierende neuklassizistische Tendenzen
gingen einher mit Zitaten aus der italienischen Renaissance und — an deutschen Akade-
mien — gleichermaflen auch der altdeutschen Malerei. Die Mode eines altmeisterlich
glatt verriebenen Farbauftrags wurde wieder zunehmend von der Betonung der Materie
Farbe als sichtbares sinnliches Element abgel6st. Dresden besafl zudem »ein Uberge-
wicht leidenschaftlich engagierter, politisch progressiv gesinnter Kréfte.«* Der Kriegs-
heimkehrer und Nihilist Dix hatte 1920 noch als »Biirgerschreck« provoziert, eine nachst
jungere Halbgeneration mit Hans Grundig und Wilhelm Lachnit suchte ihre Kunst in
den Dienst der Parteiarbeit der KPD zu stellen. Dieses Umfeld, ab 1929-1930 die Assozia-
tion revolutiondrer bildender Kiinstler (ASSO) sowie ein »kritischer Traditionalismus«®
des 1927 zum Akademieprofessor avancierten Dix pragte auch die Kunst Querners, der
von einem im Geiste des Naturalismus des 19. Jahrhunderts wirkenden Heimatmaler
entdeckt worden war. Wie andere linkspolitisch aktive Studenten im Malsaal von Dix,
unter anderen Rudolf Bergander und Willy Wolff, hatte er eine streng naturalistische
Grundausbildung im Zeichensaal durchlaufen. Eindeutiger noch als ihr Lehrer Dix stell-
ten die Jiingeren die krasse Charakteristik und Realistik ihrer Bildnisse in einen sozial-
kritischen Kontext. Querner schuf neben Portrats von Erzgebirgsbauern Gemalde mit
konkretem politischen Hintergrund sowie Kompositionen zu einem Bauernaltar ab Mit-
te der 1930er Jahre. Der Agitator aee 122 und ein Ausschnitt aus Demonstranten asg 121
sind erhalten.

In allen Phasen seines Werkes — vor und nach 1945 — berief sich Curt Querner konti-
nuierlich auch auf realistische Traditionen des 19. Jahrhunderts, wie den stoftlich beton-
ten Realismus Gustave Courbets oder die »Wahrheit [und] Echtheit des Ausdrucks bei

Fiir wichtige Hinweise danke ich Kathleen Schréter
und Simone Fleischer, wissenschaftliche Mitarbeite-
rinnen im Teilprojekt zur Bearbeitung des Bestandes
an Kunst aus der DDR in der Galerie Neue Meister
im Rahmen des Verbundprojektes »Bildatlas. Kunst
in der DDR« von April 2009 bis Mai 2012.

1— »OhnesProletkults, >Proletariermaler«< scheint
es fiir die Leute einfach nicht zu gehen - National-
zeitung schrieb tiber WeiRenseeausstellung Berlin.
Sonst aber freundlich.« Tagebucheintrag vom
11.11.1964, in: Curt Querner: Tag der starken Farben.
Aus Tagebiichern 1937 bis 1976, hg. v. Hans-Peter
Lihr, in: Dresdner Hefte, Sonderausgabe 1996,
Dresden 1996, S. 152.

2 —Ebd., S.143.

3 — Karl Max Kober: Die Kunst der friihen Jahre.
1945-1949, Leipzig 1989, S. 133.

4 — Fritz Schmalenbach: Die Malerei der »Neuen
Sachlichkeit, Berlin 1973, S. 52.

5 — Wieland Schmied: Neue Sachlichkeit und magi-
scher Realismus in Deutschland. 1918-1933, Hanno-
ver 1969, S. 31.

6 — Olaf Peters: Die Malerei der Neuen Sachlichkeit
und das Dritte Reich. Bruch - Kontinuitat - Transfor-
mation. In: »Der starkste Ausdruck unserer Tage« -
Neue Sachlichkeit in Hannover, Ausst.-Kat. Sprengel
Museum Hannover 2001/02, Hildesheim u.a. 2001,
S.83-92,S.91.

ABB 121 Curt Querner, Demonstranten, 1930,
Staatliche Museen zu Berlin, Nationalgalerie
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ABB 122 Curt Querner, Agitator, 1931,

Staatliche Museen zu Berlin, Nationalgalerie

7 — Querner, Tag (wie Anm. 1), S. 164, Tagebuchein-
trag vom 14.10.1966.

8 — Ebd.,, S. 162, Tagebucheintrag vom 3.7.1966.
Curt Querner hatte im Gobelinsaal der Semper-
galerie am 2.7.1966 einen Vortrag von Daniel-Henry
Kahnweiler iiber Picasso verfolgt. Wortlaut in: »Die
Union« [Beilage] v. 10.9.1966.

9 — Querner, Tag (wie Anm. 1), S. 184, Tagebuchein-
trag vom 14.12.1970, Querner beruft sich hierbei
auf die bestatigende Erinnerung von Otto Griebel.
10 — Vgl. ebd., Tagebucheintrag vom 12.7.1945; Curt
Querner, der zwischen 1937 und 1945 regelmiaRig
ausstellte, konstatierte »unberiihrt durch den

Sumpf und Schmutz dieser Zeit« geschritten zu sein.

Zu Themenparallelen und Unterschieden der Bau-
ern- und Ackerbilder von Querner und etwa Werner
Peiner vgl.: Birgit Dalbajewa: »Bauernbild, in: Curt
Querner - Das malerische Werk. Zum 100. Geburts-
tag des Kuinstlers, Ausst.-Kat. Staatliche Kunst-
sammlungen Dresden, Galerie Neue Meister 2004,
Berlin 2004, S. 21-26, S. 24.

11 — Querner, Tag (wie Anm. 1), S. 86, Tagebuchein-
trag vom 7.10.1949.

12 — Vgl. Barbara Mc Closkey: Dialektik im Still-
stand. Ostdeutscher sozialistischer Realismus in der
Stalin-Ara. In: Stephanie Barron, Sabine Eckmann
(Hg.): Kunst und Kalter Krieg. Deutsche Positionen
1945-89, Ausst.-Kat. Germanisches Nationalmuse-
um, Niirnberg, spater Berlin 2009-2010, KéIn 2009,
S.105-117, S. 105.

13 — Ebenda.
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Millet«.” Sein Streben nach Authentizitat und das Festhalten an der konkreten Beobach-
tung blieb typisch sowohl fiir die mit der Materialitdt der »physischen Natur« der Farbe
erzielte Lebendigkeit seiner frithesten Bildnisse und Landschaften um 1930 als auch fiir
die spiteren, in leichter Formvergroberung abgewandelten nach 1947.

Zur Zeit der Weltwirtschaftskrise war Curt Querner 1930 Mitglied der KPD gewor-
den. Riickblickend bewertete er sein eigenes politisches Engagement — im Vergleich zu
Picasso gesehen — wie folgt: »Picassos Kommunismus, ab 1945 Mitglied der KPF — nicht
wissenschaftlich, sondern spontanes Helfenwollen, Mitleid usw. Na also! So war das
doch bei uns 1930! Da wird es akzeptiert.«® Folgt man Querners Selbsteinschitzung, der
andere Quellen nicht widersprechen, so kennzeichnete seine politische Haltung nach
Riickkehr aus der Gefangenschaft 1947 indes »vollige Zuriickhaltung in jeder Beziehung,
nur Malerei!l«®

»Deine Malerei ist hier zu hart« - 1947 bis 1962

Im Unterschied zu Kiinstlern wie Wilhelm Lachnit oder Joachim Heuer, die sich in Dres-
den mit den Erfahrungen der Nazi- und Kriegszeit von realistischen Arbeitsweise ab —
und der Abstraktion zu wandten, schloss Querner nach der Riickkehr aus der Kriegs-
gefangenschaft im Juli 1947 und dem weitgehenden Verlust seines frithen Werkes
kiinstlerisch an dem an, was er vor dem Kriegsdienst erreicht hatte: Festigkeit und Dich-
te der mit dem Pinsel modellierten Formen, eine reduzierte Palette aus hellen Blau-,
Fleischténen und dunklen Erdfarben kennzeichnete seine nach dem unmittelbaren
Naturvorbild entstandenen Bildnisse und Landschaften der heimatlichen Umgebung.
Aus der Bauernthematik schwanden erziahlerische Momente und damit jene sozialkri-
tische Note der 1930er Jahre. Seine wichtigsten Modelle blieben jedoch weiterhin Feld-
arbeiterinnen und wettergegerbte Bauern. aes 124, 125 Mit der wiirdevollen Strenge des
Elternbildnisses asg 123 schloss Querner 1948 ganz direkt auch an seine Erfahrungen
aus den 1940er Jahren an, nicht zuletzt die Orientierung am Vorbild der altdeutschen
Malerei — etwa dem Mutterbildnis von Diirer.'® 1949 schitzte der Kinstler selbst ein,
sein »Elternbild« wirke auf der 2. Deutschen Kunstausstellung Dresden »wie ein Fremd-
korper in der nach dsthetischer Farbkultur haschenden Dresdner Malerschaft.«"

In der Kunstpolitik der sowjetischen Besatzungszone wurde 1946 zunichst fur kurze
Zeit ein pluralistischer Kurs verfolgt.” Die Kulturbehtrden der Besatzungsmacht und
die Funktionére der neuen Regierung begannen massiv, in der durch jahrelangen Kriegs-
dienst und nationalsozialistische Kunstdoktrin »verwistete[n| deutsche[n] Kunstwelt«*
die Maxime des Sozialistischen Realismus zu vermitteln. Bereits im November 1948
begann mit der Kritik an Formalismus und Dekadenz die Durchsetzung eines in der
UdSSR propagierten »heroischen Realismus«." Die konsequent Authentizitit verkor-
pernde Haltung Querners, der sich einer unter den Nationalsozialisten geforderten
Idealisierung und Heroisierung weitgehend entzogen hatte, entsprach offenbar nicht
den Forderungen. Anstelle der Darstellung der »Opfer des Kapitals«, war ein sichtbar
»positives optimistisches Menschenideal« gefragt, Gestalten, die »Mut und die Ent-
schlossenheit und die Zuversicht des schliefllichen Sieges« der Arbeiterklasse ausstrah-
len.”* Zudem engagierte sich Querner nicht wie die genannten Malerkollegen aus der
Dix-Klasse und vormaligen Genossen in der neu gegriindeten Sozialistischen Einheits-
partei und gleichfalls nicht in den zahlreichen, neu gegriindeten Kiinstlergruppierungen.

Die Einrichtung des Verbandes Bildender Kiinstler zeigt nach Griindung der DDR im
Oktober 1949 eine weitere Zentralisierung beziehungsweise Stalinisierung auch in der
Kulturpolitik an, die mit kunsthistorischen Begriindungsversuchen fiir einen konformen
Realismus einher ging. Wahrend die Rezeption von Querners Werk von der Resolution
des ZK der SED vom Mirz 1951 gegen den so genannten Formalismus zundchst schein-
bar weniger betroffen war, wurde die Forderung nach optimistischen Darstellungen und
die damit verbundene Bewertung der kunsthistorischen Vorbilder zur Crux: Allein die
»Fursprecher des Héaflicheng, so hief} es in einem richtungsweisenden Aufsatz im Januar
1951,"¢ wiirden Kéthe Kollwitz als die Stammmutter der proletarischen Kunst in Deutsch-
land darstellen. In ihren Werken, »den kunstfeindlichen Klecksereien ihrer Epigonen« —
und mithin auch in den Werken eines kritischen Realisten wie Querner - klaffe, so der



ABB 123 Curt Querner, Elternbild,
1948, Technische Universitit Dresden,
Dauerleihgabe in der Galerie Neue
Meister, Staatliche Kunstsammlungen
Dresden

politische Berater der Sowjetischen Kontrollkommission in Deutschland in seinem Arti-
kel, ein »ungeheuerer Abgrunds, da sie nur den leidenden Teil der Arbeiterklasse dar-
stellen. Diese »Anschauung der Arbeiterklasse«, die »bei weitem nicht nur eine leidende
und gliicklose Klasse sei«, der Irrweg, den Dix, Kollwitz, Barlach und andere gegangen
waren, hief} es, sei nun zu tiberwinden. Die »Schopfer des neuen Lebens« sollten nicht
mehr als »ungliickliche Menschen« dargestellt werden.”

Eine solche Haltung hat ihre Vorgeschichte bereits in den 1920er Jahren. 1924 wurde
anlisslich der 1. Allgemeinen deutschen Kunstausstellung in Moskau in den Werken der
von der Internationalen Arbeiterhilfe (IAH) eingeladenen Veristen und Nachexpressio-
nisten »fast krampfhafte Verdrehungen der Korper«, »Gift der Sozialsatire«, »Ekligkei-
ten« usw. gesehen. Namhafte Kunsthistoriker fragten: »Ist das wirklich die Kunst des
revolutiondren Proletariats? Muss die russische kiinstlerische Jugend wirklich davon
lernen?« Und weiter: »Wie gehen diese erschiitterten und unterdriickten Geister [d. h.
die deutschen Kiinstler], diese krankhafte Psyche an positive Sujets heran: An die Arbei-
terklasse, an die Revolution?«'® Die Diskussion um optimistische, das Bild vom Proleta-
rier positiv deutende Kunst war auch in den Reihen der kommunistischen Kiinstler in
Deutschland bereits in der 1920er Jahren gefithrt worden."

In Umsetzung der Entschliefung des ZK der SED Der Kampf gegen den Formalismus
in Kunst und Literatur, fiir eine fortschrittliche deutsche Kultur von 1951 wurde die Aus-
stellung »Kiinstler schaffen fiir den Frieden« im Pergamon-Museum Berlin konzipiert.>®
Querners Werke wurden abgelehnt: »Und zwar nicht wegen qualitativer Art, sondern
weil sie nicht zum Thema passen« berichtete der Kiinstler am 21. Oktober 1951 und
schloss die Frage an: »Geht es wieder so los, wie es schon einmal war?« Exemplarisch
wurde das Gemailde Landaufteilung 1945 des 1910 geborenen Maler und Graphikers Arno
Mohr der Kritik unterzogen: »Antlitz und Proportionen« der Bauern seien »plump und

14 — Alexander Dymschitz: Uber die formalistische
Richtung in der deutschen Malerei. In: Tagliche
Rundschau v. 24.11.1948.

15 — Klaus Weidner: Der Mensch in unserer Kunst,
in: Neues Deutschland v. 16.3.1963 [Beilage Nr. 11],
abgedruckt auch in: Elimar Schubbe (Hg.): Doku-
mente zur Kunst-, Literatur- und Kulturpolitik der
SED, Stuttgart 1972, S. 853-859, S. 854. Beschrieben
wird hier bereits die Umsetzung dieser Vorgaben
anhand von Werken aus der V. Deutschen Kunstaus-
stellung 1963.

16 — N. Orlow: Wege und Irrwege der modernen
Kunst. In: Tagliche Rundschau v. 20./21.1.1951. Vgl.
zur Debatte um das Pseudonym und seinen Zusam-
menhang mit dem damaligen politischen Berater
des Vorsitzenden der Sowjetischen Kontrollkommis-
sion in Deutschland Wladimir Semjonow zuletzt:
Eckhart Gillen: Feindliche Briider? Der Kalte Krieg
und die deutsche Kunst 1945-1990, Berlin 2009,
S.145.

17 — Orlow, Wege (wie Anm. 16).

18 — A. Fedorov-Davydov: Einige charakteristische
Ziige der deutschen Ausstellung. In: Presse und
Revolution, Nov.-Dez. 1924, S. 116-123 [libersetzt
von Olaf Kiihl], zit. n. »Wem gehért die Welt«. Kunst
und Gesellschaft der Weimarer Republik, hg. v.
NGBK, Berlin 31977, S. 244. Die Ausstellung mit so1
Exponaten von 126 Kiinstlern wurde nach Moskau

in Saratov und 1925 in Leningrad gezeigt. Die russi-
schen Reaktionen wurden 1924 auch in Deutschland
diskutiert.
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ABB 124 Curt Querner, Bildnis Bauer Rehn,
1953, Kupferstich-Kabinett, Staatliche Kunst-
sammlungen Dresden

19 — Die Frage war also nicht neu und es muss nicht
verwundern, wenn die in der Sowjetunion durch-
gesetzte dsthetische Doktrin und ein Massen-
geschmack der Funktiondre mit kiinstlerisch elitaren
Fachmeinungen in der frithen DDR erneut kollidier-
ten. Die kunsthistorische Forschung hat beschrie-
ben, dass »proletarisch-revolutionare Kiinstler« wie
Lea Grundig oder Herbert Sandberg sich gegen die-
se asthetischen Forderungen im Zuge der zuneh-
menden Stalinisierung wehrten (vgl. Martin Damus:
Malerei in der DDR. Funktionen der bildenden Kunst
im Realen Sozialismus, Bonn 1990), damit wohl auch
einen Beitrag leisteten, deren Dauer zu verkiirzen
(vgl. Ulrike Goeschen: Vom sozialistischen Realis-
mus zur Kunst im Sozialismus. Die Rezeption der
Moderne in Kunst und Kunstwissenschaft der DDR,
Berlin 2001, S. 103).

20 — Museumspddagogischer Dienst Berlin (Hg.):
Kunstkombinat DDR. Daten und Zitate zur Kunst
und Kunstpolitik der DDR 1945-1990. Zusammenge-
stellt von Giinter Feist unter Mitarbeit von Eckhart
Gillen, Berlin 1990, S. 21.

21— Ebd.,, S. 22.

22 — Querner, Tag (wie Anm. 1), S. 90, Tagebuch-
eintragung vom 21.10.1951.

23 — Vgl. Glinter Feist: »Fragen an die Akademie -
Fragen an unsere Kiinstler«. In: Bildende Kunst,
(1959), H. 11, zit. n. Dienst, Kunstkombinat (wie
Anm. 20). S. 39, aber auch: Closkey, Dialektik (wie
Anm. 12), S. 116. Die Periode des so genannten Tau-
wetter fihrte zu gréRerer Toleranz und einer Riick-
besinnung auf die Tradition der eben noch abge-
lehnten deutschen proletarisch-revolutiondren
Kunst der 1920er und beginnenden 1930er Jahre.

24 — Dienst, Kunstkombinat (wie Anm. 20), S. 39.
25 —Ebd,, S. 38.

26 — Feist, Fragen (wie Anm. 23).
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mifgestaltet«, das Bild »mit schmutzigen, unangenehmen Farben gemalt«.>* Mohr habe
nicht nur »von der positiven Bedeutung der Bodenreform keine Ahnung«. Er habe
zudem — was im Rahmen der Erbedefinition von Interesse ist — den »volkstimlichen
Humanismus« Leibls nicht kritisch verarbeitet, dieser und nicht »der brutale Amerika-
nismus Max Beckmanns« sollte eine Quelle der Studien sein. Wenn Mohr bekundet hat-
te, die so genannte »Leibelei satt zu haben, stand das auch fir das Ringen der Kiinstler,
die die Zeit des Nationalsozialismus erlebt hatten, sich von dem verordneten, oberfliach-
lich beschreibendem Naturalismus abzusetzen. »Auf der einen Seite ein wilder Natura-
lismus stumpfsinnigster Art, auf der anderen diese kalte Kunst« kommentierte Querner
die Situation und das von ihm als Asthetentum empfundene Schaffen von Wilhelm
Lachnit und Hans Theo Richter 1951.2 Ausgesondert wurden Querners Bilder auch von
der Dritten Deutschen Kunstausstellung im Mérz 1953 in Dresden, die vor allem Repin
und Menzel als stilistische Leitbilder propagierte.

Nach dem Tod Stalins im Mirz 1953 und dem von der Grofibaustelle der Stalinallee
ausgehenden Volksaufstand im Juni desselben Jahres folgte in der Kulturpolitik bis 1959
eine Periode des so genannten Tauwetters.?® Auf die Rezeption des kontinuierlich weiter-
gefiihrten Werkes von Querner wirkte sich diese zunéchst nicht spiirbar aus. Im April
1959 wurde die eigentlich als Autorenkonferenz des Mitteldeutschen Verlages geplante
L. Bitterfelder Konferenz »zum allgemeinen Startsignal fir den Versuch, lange vorher

4 »Greif zur Feder

erkennbare Bestrebungen konsequent in ein System zu bringen.«*
Kumpell« wurde zur Losung, um die vermeintliche Trennung von Kunst und Leben

zu tiberbriicken. Von den Ausstellungsjurys wurden heroische Darstellungen des Werk-
tatigen als den »herausragenden Helden unserer Kunst«** ausgewdihlt, wie sie etwa in
Querners aktuellem Aquarellschaffen, vorzugsweise Frauenakte, Dorflandschaften und
Feldbduerinnen, nicht zu finden waren. Jedoch wurden »VeraufSerlichung« und eine
»nurthematische Bejahung des Sozialismus« als einer belastenden Haltung bereits dis-
kutiert.® Weiterhin wurde propagiert, dass »die verarmte und schmachtende Darstel-
lung des Menschen« kaum noch eine Rolle spiele.”” Die Kunst habe, hief es 1963, mit
»Einsichten« in den Standpunkt »jenes welthistorischen Prozesses, der mit der Geburt
eines neuen sozialistischen Menschen heute vor sich geht«, »die wirkliche Schonheit
des Menschen unserer Zeit gewonnen«*® Anstatt »schwerer« Themen war das Harmo-
nisierende, Bejahende und Kunstschone gewtinscht.?® Noch 1962 war Querner auf der
V. Deutschen Kunstausstellung in Dresden mit nur einem Aquarell vertreten. Die Argu-
mente eines auf optimistische Darstellungen zielenden Kunstverstandnisses wirkten
weiter, auch als zumindest Querners Frithwerke ab 1963 fiir die Museen erworben wur-
den. Nach der Ausstellungseroffnung Anklage und Aufruf! Deutsche Kunst zwischen den
Kriegen in der Nationalgalerie Berlin berichtete Querner: »Erfahre von Schmidt |...] >Dei-
ne Malerei ist hier zu hart, zu brutal.<«*® Das beredteste Zeugnis aber fiir die Forderung
eines im naturalistischen Sinne wirklichkeitsnahen Menschenbildes jenseits formaler
Stilisierung oder expressionistischer Formvereinfachung bietet ein weiterer Tagebuch-
eintrag Querners. Er erfuhr: »Museumsdirektor Uhlitzsch [= Direktor der Gemaldegale-
rie Neue Meister| nennt >Bauern< >Kretins<l«

Zugleich aber kann Querner an diesem 21. Mai 1963 notieren: »Es ist ein lebhaftes
Interesse an alten Querner Klassenkampfbildern im Gange.« 2001 fasste Ulrike Goeschen
in ihrer Untersuchung zur Rezeption der Moderne in der Kunst der DDR zusammen:
»Tatsachlich fand ja die erste Kiinstlergeneration mit ihrem Frithwerk in der ersten Half-
te der 1950er Jahre in der DDR kaum Anerkennung. Das dnderte sich erst gegen Ende
des Jahrzehnts bis Mitte der 1960er Jahre ...«

»Proletkult« - ab 1963

Nachdem Einzelausstellungen Querners seit 1949 neben privaten Galerien® vorrangig
in regionalem Kontext (etwa in Freital, Freiberg) stattgefunden hatten, dnderte sich nach
1963 die Rezeption seines Werkes durch fithrende Museen der DDR grundlegend. 1964
setzte mit Einzelausstellungen vor allem im Kulturhistorischen Museum in Magdeburg,
in Altenburg, Berlin, Cottbus, Dessau, Halle und Karl-Marx-Stadt eine rege Ausstellungs-
tatigkeit ein, die sich 1965 und 1968 noch einmal auffallig dicht fortsetzte. Der stellver-



tretende Generaldirektor der Staatlichen Kunstsammlungen Dresden, Hans Ebert, emp-
fahl nun den Erwerbs von Querners Arbeiten aus den Jahren vor 1933 nachdriicklich:
»Ich wurde auf Querners proletarische Kunstwerke aufmerksam beim Besuch der Aus-
stellung >Kunst im Kampf« [...]. Darauf gab ich der Galerie Neue Mstr. sofort schriftlich
den Hinweis, das Demonstrationsbild fiir die Erwerbung vorzusehen. Auch in meiner
Anweisung v. 12. Dezember 1963 fiir Atelierbesuche wurde Querner genannt und rot
unterstrichen. «**

Infolge dessen kam es 1963 zu einem regelrechten Wettbewerb zwischen den Museen
in Berlin, Dresden und Halle. In einer kommentierten Ankaufswunschliste der Staatli-
chen Kunstsammlungen Dresden®* wurde, um die Dringlichkeit des Erwerbs des Gemal-
des Agitator von 1931 zu unterstreichen, zusitzlich der Generaldirektor der Staatlichen
Kunstsammlungen Dresden Max Seydewitz zitiert: »Dieser kommunistische Agitator in
seiner unmissverstandlichen Gebarde >Entweder-Oder« ist mit keinem Werk der proleta-
rischen Kunst in dieser kiinstlerischen Qualitdt vergleichbar.«**

Curt Querner wurde im genannten Verzeichnis nun als »einer der bedeutendsten
Vertreter des Proletarischen Kunst« hervorgehoben. »Es kann ohne Ubertreibung gesagt
werden, dass die angefiihrten Werke Querners in vielem [durchgestrichen und hand-
schriftlich verbessert: zum Teil] stiarker sind als manches andere, dass mit berithmten
Namen aus der proletarischen Kunst verkniipft ist.«*¢ Die Mitarbeiter in Dresden mahn-
ten zu Eile: »Da aber auch andere Museen inzwischen >spitz< bekommen haben, was
hier bislang >schlummerte«wird es einigermafien schwierig sein« und zogen den Schluss:
»Nur der Tatsache, dass offensichtlich keine systematische Erforschung und Ankaufs-
politik der Proletarischen Kunst betrieben wurde — eine hochpolitische Aufgabe - ist es
wohl zu verdanken, dass wir jetzt erst auf diesen Fund stofen.«*’

Sowohl Demonstration (1930) als auch Agitator (1931) wurden 1965 und 1966 aller-
dings nicht fiir Dresden, sondern von der Nationalgalerie Berlin erworben. Das Selbst-
bildnis mit Miitze (1930) aeB 127 und Erzgebirgischer Bauernjunge in Mdrzlandschaft
(1934) aBe 126 gelangten noch 1963 in die Sammlung der Geméldegalerie Neue Meister
und wurde dort anlisslich der Er6ffnung der ersten beiden Sile im Albertinum gezeigt.
»Proletarisch-revolutionare Kunst« wurde hier nun als »historische Voraussetzung«*®
der »Sozialistischen Gegenwartskunst« prasentiert. Neben Otto Nagel, Hans Grundig,
Fritz Schulze und Eva Schulze-Knabe wurde in der Er6ffnungsrede auch Curt Querner
genannt. Dessen einfache Herkunft und seine »Solidarisierung mit der Arbeiterklasse«
wurde betont. Gewtirdigt wurde, dass Querner »seine kiinstlerische Gestaltungskraft
in den Dienst des kimpfenden Proletariats« gestellt habe.*® Der Kiinstler selbst kom-
mentierte den Saal unter der Bezeichnung Sozialistische Gegenwartskunst: »Die Abtei-
lung, die unter dem Namen prolet. Kunst rangiert, ist gut. Was dann kommt ist schlimm
(V. Deutsche). Gut, dass man da nicht hangt.«*°

Schon mit der ersten Anfrage der Nationalgalerie Berlin hatte Querner befiirchtet:
»Man wird hochstwahrscheinlich abgestempelt als prolet. Kiinstler. Aber da ist ja noch
die riesige andre Arbeit. Der Berg Aquarelle, der Jahre umfasst.«* »Die ewige Abstempe-
lung als >Leidender¢, ) Kommune-Kurtel< hangt langsam zum Hals heraus« kommentierte
der Kiinstler seine Bemithungen, das »Leidensmotiv« im Text einer nun geplanten, ers-
ten Monographie von Erhard Frommhold 1966 zu reduzieren.*” Diese Publikation war
ein deutlicher Schritt zur Anerkennung von Querners Werk, nachdem sein 60. Geburts-
tag viel Aufmerksamkeit, insbesondere im Kreise der ihm befreundeten und ihn férdern-
den Kunsthistoriker ausgelost hatte. Der im Neuen Deutschland geplante Aufsatz »Ein
Maler der Arbeiter und Bauern« von Diether Schmidt erschien jedoch nicht.

Die aus der kritischen Geste eines »linken Fliigels« der Neuen Sachlichkeit und nicht
direkt aus dem Realismus des spaten 19. Jahrhunderts gewachsene »proletarisch-revolu-
tiondre Kunst« wird in der DDR nun zur manifestierten Grundlage eines korrigierten
Erbe-Bewusstseins. Dieser grundlegende Wandel zeigt sich in der Verleihung des Natio-
nalpreises an Curt Querner 1972. Vorangegangen waren dieser unter anderem eine Aus-
stellung der ASSO-Mitglieder in Dresden, Schloss Pillnitz. Querner notierte: »Die Aus-
steller waren oder sind durchweg Mitglieder der SED, ich ausgenommen, der einzige
Parteilose, d.h. die Jahre 193033 nicht, da ich da kp war« und beklagte, dass kein Wort
tiber die kiinstlerischen Arbeit geduflert werde. Fiir den Er6ffnungsredner existiere »nur
das Politische«.*®

ABB 125 Curt Querner, Bduerin auf Feld,
Kupferstich-Kabinett, Staatliche Kunstsammlungen

Dresden

27 — Zit. n. Damus, Malerei (wie Anm. 19), S. 192.

28 — Weidner, Mensch (wie Anm. 15), S. 855.29 —
Diese Unterscheidung, wenn auch ohne ideologi-
sche Zielrichtung, war bereits in der realistischen
Malerei beurteilende Kunstkritik der 1920er Jahre
aufgetaucht, etwa wenn Wilhelm Lachnits Werke
denen Otto Griebels vorgezogen wurden;

vgl. Birgit Dalbajewa: »Fiir die soziale |dee begeis-
tert«. Junge Dresdner Kiinstler in der zeitgendssi-
schen Rezeption um 1925. In: Birgit Dalbajewa (Hg.):
Neue Sachlichkeit in Dresden, Ausst.-Kat. Staatliche
Kuntssammlungen Dresden, Galerie Neue Meister
2011, Dresden 2011, S. 88-97, S. 96f.

30 — Wohl Diether Schmidt, vgl. Querner, Tag (wie
Anm. 1), S. 150, Tagebucheintrag vom 28.6.1964.
31— Goeschen, Vom sozialistischen (wie Anm. 19),
S.103.

32 — 1950 Kunsthandlung Richter, Dresden; 1951
Galerie Franz, Berlin; 1952 Galerie Henning, Halle
und Galerie Engewald, Leipzig, zit. n.: Kdte Neu-
mann: Ausstellungsverzeichnis. In: Werkverzeichnis
Curt Querner. Gemalde, Aquarelle, Zeichnungen,
Skizzenblicher, eingel. u. bearb. v. Christian Dittrich,
Berlin 1984, S. 481ff.

33 — Staatliche Kunstsammlungen Dresden, Archiv;
Akte Generaldirektion, Bd. 1 (ohne Pag.), BI. 8 u.
Riickseite.

34 — Ebenda.

35— Ebd.,, S. 6. eingefiigte Ankaufsbegriindung mit
»M.S.« unterzeichnet.

36 — Ebd,, S. 7.

37 — Staatliche Kunstsammlungen Dresden, Archiv;
Akte Generaldirektion, Bd. 1, (ohne Pag.), maschi-
nenschriftliches Dokument/Verzeichnis ohne Uber-
schrift, ohne Autor, gesamt g Seiten [wohl 1963],
Querner betreffend S. 6-9, hier S. 7, Hinweis von
Kathleen Schréter.
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38 — Hans Ebert: Proletarisch-revolutiondre Kunst

in Deutschland. In: Sozialistische Gegenwartskunst
und proletarisch-revolutiondre Kunst des 20. Jahr-
hunderts. Malerei. Grafik. Plastik, Ausst.-Kat.
Dresdner Gemaldegalerie, Staatliche Kunstsamm-
lungen Dresden 1963, Dresden 1963, S. 17-24, S. 17.
39 — Ebd.,, S. 23f.

40 — Querner, Tag (wie Anm. 1), S. 145, Tagebuch-
eintrag v. 30.9.1963.

41 — Desgleichen gab Querner im Gesprach mit
dem Kunstschriftsteller Kurt Liebmann nach Besuch
der Ausstellung »Zweihundert Jahre Hochschule fiir
Bildende Kiinste Dresden 1764-1964« im Albertinum
wieder: »Liebmann: Es ist schade, dass man dich so
abgestempelt hat. Ich sage: »ja, ja, Kommune-Kurtel<
- es ist so. Wogegen das landschaftliche Werk, die
Aquarelle tiberhaupt nicht gewiirdigt wurden. >Hebe
sie dir gut aufl« Ratschlag an ferne Zeiten.« In: Ebd.,
S. 151, Tagebucheintrag v. 9.9.1964. Der Kunsthistori-
ker und Schriftsteller Kurt Liebmann (1897-1981) war
nach 1949 Sekretér des Kulturbundes in Dresden,
1950-52 Kulturredakteur bei der Sachsischen Zei-
tung, 1953 Dozent fiir Asthetik an der Hochschule
fiir Bildende Kiinste Dresden und der Hochschule
fuir Musik Dresden.

42 — Ebd.,, S. 162, Tagebucheintrag v. 24.6.1966.

43 — Ebd.,, S. 167, Tagebucheintrag v. 8.5.1967, die
Ausstellung sieht Querner als das »Begrabnis der
ASSO«: »Die Parteinahme in der Malerei? Ein
schmales Gebiet, ein schmaler Grat.« Tagebuch-
eintrag v. 25.6.1967, S. 170. Und weiter steht die Fra-
ge einer Zuordnung auch fiir Querner: »Malt einer
realistisch, in diesem Falle ich, ist man der SED
zugehdrig! Und die, SED, was sagt diese, weil der
Kuckuck, >kein sozialistischer Realismus<. Werde
daraus einer schlau.« Tagebucheintrag v. 17.6.1969.,
S.179.

44 — Willi Sitte: Vorwort. In: Wegbereiter. 25 Kiinst-
ler der DDR, Dresden 1976, S. 5-8, S. 6f.
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ABB 126 Curt Querner, Erzgebirgischer Bauern-
junge in Mirzlandschaft, 1934, Galerie Neue
Meister, Staatliche Kunstsammlungen Dresden

ABB 127 Curt Querner, Selbstbildnis mit Miitze,
1930, Galerie Neue Meister, Staatliche Kunst-
sammlungen Dresden

Den 1960 von der Akademie der Kiinste der DDR gestifteten Kéthe-Kollwitz-Preis erhielt
1961, zehn Jahr nach der Generalkritik an seinen »Abweichungenc, der oben zitierte
Arno Mohr - und 1972 Querner. Die 1951 noch abgelehnte Kiinstlerin Kathe Kollwitz
war nun wiirdige Namensgeberin fiir einen renommierten Kunstpreis. Mehr und mehr
selbstverstandlich wurde die Anerkennung von Querners Schaffen, nicht allein als
integrierbar in die Kunstdoktrin, sondern, was zuvor im Hintergrund gestanden hatte,
auch als kiinstlerisch tiberregional bedeutsames Werk. Als der Prasident des Verbandes
Bildender Kiinstler der DDR, Willi Sitte, 1976 den Band Wegbereiter. 25 Kiinstler der
DDR einleitete, hob er hervor: »Alle wurzeln gesund und fest in der ganzen Fille des
humanistischen Erbes, wie es die Weltkunst bietet. Aber sie waren auch weltoffen, auf-
geschlossen und empfanglich fiir die progressiven Kunststromungen ihrer Zeit.« »Irr-
tiimer« auf dem Weg »in ein geistiges und kiinstlerisches Neuland«, das heifit die spéte
Anerkennung, die nun nicht mehr alle Kiinstler erlebten, die Sitte 1974 auf dem VII.
Kongress des Kiinstlerverbandes thematisiert hatte, wurden erneut angesprochen.**
Beginnend mit grofien Ausstellungsvorhaben in Berlin und Dresden 1974 und 1980
wurde die auch die kunsthistorische Forschung zum Erbe der so genannten proletarisch-
revolutiondren Kunst vertieft, etwa mit Karl Max Kobers Die Kunst der frithen Jahre,
erschienen 1989.

Querners Schaffen, in den spiten 1920er Jahren noch aus einer enger Zeitbezogen-
heit heraus entwickelt, folgte der inneren Konsequenz des Kiinstlers und war nach
1947 kein verordneter Realismus. Augenscheinlich wird das am Vergleich der Selbstbild-
nisse, die in allen Werkphasen Querners entstanden. Das Selbstbildnis von 1930 mit den
Attri-buten der Tweed-Miitze und des Rollkragenpullovers steht im Gegensatz etwa zu
Dandy-Chic und Kiinstlerkittel bei Otto Dix. Bis hin zur Wiedergabe von Kratzern in
der Wandfarbe ist das Portrét wider allen Manierismus der Zeit greifbar stofflich, durch
Formdeformation am Hyperrealen vorbeizielend. Das Selbstbildnis von 1951 Age 128 im
Arbeitsanzug und hochgeklappter Schirmmiitze, das malerisch das griinliche Blau des
Overalls im rétlichen Seitenlicht thematisiert, steht folgerichtig in der Reihe der stren-
gen, kontinuierlichen Selbstbefragungen Querners. Ob im Blick auf Querners Lebens-
situation mit Interpretationen wie skeptisch, abwartend oder desillusioniert belegt oder
aber dem Attribut Arbeitskleidung vordergriindig folgend als angepasst verstanden, das
Bildnis steht im Zusammenhang mit einer Ikonographie des Arbeiterbildes, wie sie offi-
ziell erwartet wurde, allenfalls aus der eigenen Logik von Querners Werk heraus. Die
Tradition der proletarisch-revolutiondren Malerei hatte, an der Herausbildung eines als
offizielle Staatskunst fungierenden Naturalismus um 1951 nicht jenen eindeutigen Anteil,
der aus dem Blickwinkel der Nachgeborenen zu vermuten wire. Erst mit der Wiederein-
gliederung der Werke der um 1900 geborenen Realisten in die offizielle Kunstgeschichts-
schreibung der DDR Mitte der 1960er Jahre waren diese als Vorbild allgegenwirtig.



ABB 128 Curt Querner, Selbstbildnis mit hochgeklappter Schirmmiitze, 1953,

Leihgabe des Lohgerber-, Stadt- und Kreismuseums Dippoldiswalde
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ABB 129 Heinrich Ehmsen, Jugend beim Bau des Walter-Ulbricht-Stadions, 1950,
Heinrich-Ehmsen-Stiftung in der Stadtgalerie Kiel



ABB 130 Hans Grundig, Jugenddemonstration I, 1951,
Museum der bildenden Kiinste Leipzig

ABB 131 Hans Grundig, Achtet die Atombombe!, 1954,
Staatliche Museen zu Berlin, Nationalgalerie
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ABB 132 Gabriele Mucchi, Verteidigung der Fahne I, 1955,
Galerie Poll, Berlin



ABB 133 Gabriele Mucchi, Tragisches Berlin, 1955,
Axel Hempel, Berlin
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ABB 134 Kurt Schiitze, Erich Gerlach, Berufsschulung, 1949,

Kunstfonds, Staatliche Kunstsammlungen Dresden



ABB 135 Horst Strempel, Aufbau und Verfall, 1945/46,
Privatbesitz Kiithne, Biedenkopf
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ABB 136 Horst Schlossar, Bauerndelegation bei der 1. sozia-
listischen Kiinstlerbrigade, 1953, Gemeinde Rammenau

ABB 137 Karl Heinz Jakob, Arthur Krams, dreifacher Aktivist,
1953, Kunstsammlungen Zwickau



ABB 138 Hans Mayer-Foreyt, Ehret die alten Meister, 1952,
Stiftung Deutsches Historisches Museum, Berlin
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Wolfgang Holler, Paul Kaiser

Ernste Spiele

Hermann Glockner als abstrakter Kiinstler in der
DDR und seine Werkgruppe der »Modelli«

Die Kunst mag ein Spiel sein,
aber sie ist ein ernstes Spiel.’
CASPAR DAVID FRIEDRICH

Nahezu 100 Jahre ist Hermann Glockner alt geworden. Geboren 1889 im Konigreich
Sachsen, das seit 1871 Teil des deutschen Kaiserreichs ist, erlebt er die Jahre der Weima-
rer Republik, das Dritte Reich und fast die gesamte DDR-Zeit. Bei Griindung des ostdeut-
schen Staates ist Glockner ein Mann von 60 Jahren, ein reifer Kiinstler, der auf ein viel-
taltiges Werk zurtickblicken kann. Glockner bleibt in der DDR, weil er sich zu sehr mit
seiner Heimatstadt Dresden als Ort verbunden fiihlt, der ihn in seinem Schaffen stimu-
liert. Ein DDR-Kiinstler wird er deshalb nicht, aber einer der bedeutendsten Kiinstler in
der DDR, dessen herausragender Rang sich langst bestatigt hat.

Hermann Glockner aes 139 gehort fraglos zu den faszinierendsten deutschen Kiinst-
lern des vergangenen Jahrhunderts, dessen kiinstlerischer Antrieb in vielem mit dem
heutigen Spielbegriff zu tun hat. Thn zeichnen grofie innere Freiraume aus, Experimen-
tierfreude, ein hoch entwickeltes Kénnen, das Bewusstsein, dass der Zweck des Han-
delns vor allem im Handeln selbst liegt, ein Sinn fiir Verwandlung und Performativitat
und das stete Bewusstseins, dass im Moglichen eine besondere Form der Wirklichkeit
liegt.® Glockners untibersehbarer Bildwitz steht dabei zugleich in der Nachfolge der
Romantiker, die fiir Dresden so pragend sind. Witz meint in diesem Zusammenhang
das tiberraschende Zusammenbringen von vorher nicht verbundenen Elementen, den
geistreichen Einfall und das Spiel mit der Einbildungskraft, die dank dieser Kombinati-
onsgabe in eine pragnante bildnerische Formulierung umgesetzt werden. Ganz im
Sinne Friedrich Schlegels, der vor allem in den Kritischen Fragmenten* die Form(en)
des Witzes untersucht, ist das Einzelwerk bei Glockner eine epigrammartige Zuspit-
zung, ein inhaltlich und formal tiberzeugende Wegmarke, aber doch ein Fragment, das
immer zugleich Ausblick auf das Ganze des Schaffens ist, in dem vom Konstruktivis-
mus, der Neuen Sachlichkeit, dem Minimalismus und Informel bis hin zur Arte Povera
die vielfaltigsten Stilvorstellungen amalgamiert werden. Von Caspar David Friedrich
stammt der Begriff der »ernsten Spiele«® — auch Glockner spielte ein Leben lang mit
grofler Konsequenz.

Kiinstlerische Existenzbehauptung — Hermann Gl6ckner vor 1945

Bis auf die 14 Jahre in der Weimarer Republik hat Glockner in autokratischen und dikta-
torischen Systemen gelebt und gearbeitet. Das Ringen um kiinstlerische Selbstbehaup-
tung in Zeiten penetranter staatlicher Einflussnahme und 6ffentlicher Missachtung wird
zu einer existentiellen Lebenshaltung und hat die Spielrdume seines Kunstschaffens ohne
Zweifel mitbestimmt. Kein offener Widerstand, sondern beharrliche Arbeit und 6ffent-
liche Zuriickhaltung, ohne den Bezug zum Leben zu verlieren, lautet seine Antwort auf
diese Herausforderung, weit tiber seine ohnehin einzelgangerische Position hinaus.®
Glockners Werk wurzelt in der klassischen Moderne und entwickelt sich vor und
nach 1945 in erstaunlicher Kohdrenz.” Vom Beginn seiner kiinstlerischen Karriere hat
er ein besonderes Verhiltnis zur Materialitat der Dinge. Neben seinem ausgeprégten

1— Caspar David Friedrich an Philipp Otto Runge,
vgl. Philipp Otto Runge: Hinterlassende Schriften,
Bd. Il, Hamburg 1940, S. 365.

2 — Die 2012 im Erweiterungsbau neu eréffnete
Gegenwartsabteilung des Stadel-Museums beginnt
z.B. mit einer bedeutenden Werkgruppe von Her-
mann Gléckner.

3 — Tanja Wetzel: »Spiel«. In: Karlheinz Barck u.a.:
Asthetische Grundbegriffe, Bd. 5, Stuttgart/Weimar
2003, S. 577-618.

4 — Vgl. z.B. Friedrich Schlegel: »Kritische Fragmen-
te«. In: Kritische Schriften, Miinchen 1970, S. 5-24.
5 — Vgl. Friedrich/Runge (wie Anm. 1).

6 — Fuir die Jahre nach 1945 notiert Glockner: »In
den ersten zwanzig Jahren der DDR hat sich sonst
eigentlich kaum jemand um mich gekiimmert. Aber
auch ich habe nicht versucht, Verbindungen zu
irgendwelchen Institutionen aufzunehmen, weil ich
einfach zu dngstlich war, mit meiner ganze Art
AnstoR zu erregenc, in: John Erpenbeck (Hg.): Her-
mann Gldckner. Ein Patriarch der Moderne, Berlin
1983, S. 75.

7 — Karin Thomas: Kunst in Deutschland seit 1945,
Kéln 2002, S. 33.

ABB 139 Christian Borchert, Hermann Gléckner in
seinem Dresdner Atelier, aus der Reihe »Kiinstler-
portrdts«, 23. Mai 1975
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ABB 140 Herrmann Glockner, Weiser, 1927,
Galerie Neue Meister, Staatliche Kunstsammlun-

gen Dresden

ABB 141 Hermann Gléckner, Grauer Schornstein,
1931, Galerie Neue Meister, Staatliche Kunst-
sammlungen Dresden

8 — Das Glockner-Archiv bewahrt Zeichnungen des
10-jahrigen, die dies schon zeigen. Gléckner selbst
bezeichnet die Gewerbeschule in Leipzig
(1903/1904) als Ort seines erwachenden Interesses
fiir das Zeichnen, v.a. die Projektionslehre und die
darstellende Geometrie, vgl. Erpenbeck, Glockner
(wie Anm. 6), S. 41.

9 — Glockner. Gemilde und Zeichnungen. 1904~
1945, hg. v. Kupferstich-Kabinett der Staatlichen
Kunstsammlungen Dresden und dem Nachlass Her-
mann Glockner, Ausst.-Kat. Kupferstich-Kabinett
Dresden, Dresden 2010, Nr. Z 9.

10 — Ebd., Nr. Z 70.

11 — Heike Biedermann, Ulrich Bischoff, Matthias
Wagner (Hg.): Von Monet bis Mondrian. Meister-
werke der Moderne aus Dresdner Privatsammlun-
gen der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts, Ausst.-
Kat. Galerie Neue Meister, Staatliche
Kunstsammlungen Dresden, Miinchen/Berlin 2006,
S.27f.

156

Verstindnis fiir handwerkliche und kiinstlerische Praktiken, das sich aber nie einem
akademischen Diktum unterwirft, sondern autodidaktische Ziige tragt, zeichnet ihn ein
geradezu spielerisch-systematischer Erfindungsgeist aus. Zweifellos ist er ein homo
ludens, aber ein Spieler mit besonderem Sensus fiir strukturelle Komponenten, geo-
metrische Figuren und eine konstruierende Praxis, die er auf die sichtbare Wirklichkeit
bezieht.® Sein Werk entwickelt sich ein Leben lang in der Dialektik von Abstraktion und
Gegenstandlichkeit, Konstruktion und malerischer Wirkung, ntichterner Strenge und
sinnlicher Sensitivitat, von Systematik und Improvisation.

Ausgebildet als Musterzeichner fiir Textilien besucht er ab dem 17. Lebensjahr die
Abendkurse der Kunstgewerbeschule (seit 1907 Staatliche Akademie fir Kunstgewerbe),
die im Sinne der Werkbund-Bewegung reformerisch ausgerichtet ist. Der in Glockners
Schaffen bemerkbare »designhafte« Zug mag hierher rithren. Den Sinn fiir experimen-
telle Form- und Raumgestaltung lernt er vor allem bei Carl Rade, einem jungen, bald
bewunderten Professor. Bereits 1910, mit 21 Jahren wagt er den Sprung in die freie
kiinstlerische Arbeit und siedelt sich in Boxdorf an, einem Dorf zwischen Dresden und
Moritzburg. Schon damals findet sich die Neigung zu Vereinfachung und Klarheit und
einzelne seiner Kompositionen zeigen bereits verknappte lineare Kompositionen.®

Die angestrebte Aufnahme in die Kunstakademie bleibt ihm 1911 versagt, so dass er
1913 seine Tatigkeit als Gestalter und Entwerfer wieder aufnehmen muss. Erste abstrak-
te Arbeiten entstehen um 1919 nach der Riickkehr aus dem Ersten Weltkrieg und zeigen
auffallige Form- und Winkelbrechungen.' Aus diesen Jahren wissen wir praktisch nichts
iiber mogliche Bekanntschaften mit Kiinstlerpersonlichkeiten wie Lovis Corinth, Robert
Sterl und Adolf Holzel, Paul Klee oder Wassili Kandinsky, die gleich ihm im Haus der
kunstsinnigen Familie Bondi verkehren." Hier kénnte er in Kontakt mit konstruktivis-
tischen Kunststromungen gekommen sein.'> Mit bereits 34 Jahren kann er 1923 endlich
an der Dresdner Kunstakademie studieren. Offenbar kiinstlerisch unverstanden und un-
zufrieden verlidsst er sie allerdings schon zwei Jahre spater wieder.



Ankniipfend an frithe Ansatze aus der Zeit um 1913 und 1919, fangt er ab 1926 an, seine
gegenstandlichen Bilder systematisch mit Hilfe linearer Koordinaten zu analysieren.
Zumeist sind es straffe Kompositionen, reduziert auf wenige Bildgegenstiande in geome-
trisch vereinfachten Formen. Das Gemilde Kleiner Dampfer von 1927 ist hierftr eben-
so ein zentrales Beispiel wie das kleine Gemélde Weiser aes 140 aus dem selben Jahr.'
Glockner gelingt in dieser Zeit der Durchbruch zu einer unverwechselbaren Handschrift.”
Moglich, dass die Grofie Internationale Kunstausstellung 1926 in Dresden ihm hierbei
Anregungen liefert, in der El Lissitzky einen 2. Demonstrationsraum (Prounenraum) mit
abstrakten Arbeiten verschiedener Kiinstler einrichtet.’® Ohnehin sind die Werke weg-
weisender Kiinstler in den Dresdner Galerien Ernst Arnold, Emil Richter, Kiihl oder Neue
Kunst Fides zu sehen. Willi Baumeister, Kurt Schwitters und Oskar Schlemmer kann er
erstmals 1920 im Kunstsalon Arnold kennenlernen."”

Auch wenn unmittelbare Einfliisse schwer zu benennen sind, lohnt es tiberdies auf
andere Kiinstler seiner Generation hinzuweisen, auf Josef Albers, Carl Buchheister,
Walter Dexel oder Vordemberge-Gildewart, denen in den 1920er Jahren ebenfalls eine
»mathematische Betrachtungsweise« der Natur eigen ist."® Katharina Hoins ordnet
Glockners damalige Arbeiten der Neuen Sachlichkeit zu, als »Mittelstufe zwischen abs-
trakter Aufteilung und Gegenstandlichkeit«, eine Kreuzung von »Konstruktivismus und
neuer Dinglichkeit«.'” Die erste Einzelausstellung widmet die Berliner Galerie Hartberg
dem 38-jahrigen Kiinstler. 1928 ist er auch in der II. Jubildumsausstellung des Sachsischen
Kunstvereins vertreten, die unter dem Titel »Sichsische Kunst unserer Zeit« einen um-
fassenden Uberblick zur aktuellen Malerei und Plastik in Sachsen gibt — Hauptattraktion
ist dort das Grofsstadt-Triptychon von Otto Dix.

Ungewohnlich wenn auch nicht singuldr sind zu Beginn der 1930er Jahre seine abs-
trahierenden Darstellungen von Hochspannungsleitungen und Telegraphenmasten oder
die lapidar flachige Wiedergabe von Industrieschloten. aes 141 Seit 1929 entstehen neben
Portrits vor allem Dacher- und Giebelformationen von Bauernhausern und Gehoften aus
der niheren Umgebung Dresdens, die als wirklichkeitsnahe Bezugspunke des wenig spa-
ter einsetzenden Tafelwerks gelten konnen.*® Zugleich wirken sie wie ein Vorgriff auf
das Prinzip der Faltung, das fir Gléckner vor allem nach dem Krieg starke Bedeutung
gewinnen wird.”' 1930 beginnt Glockner die jahrelange Arbeit an seinem Tafelwerk,
eine methodisch unternommene, strukturelle Analyse von Formen und Materialien, mit
dem er einen herausragenden Beitrag zur Entwicklung der Moderne in den 1930er Jah-
ren leistet.?? Das Format der Tafeln ist einheitlich zirka 50x 35 cm und die aus starker
Pappe bestehenden, meist zweiseitig bearbeiteten Formtréger verstehen sich zugleich als
flachiges Bild und plastisches Objekt. Glockner ist jedoch kein Vertreter der »konkreten«
Kunst, wie sie Theo van Doesburg seit 1924 verficht, denn seine Werke gehen zunachst
von der Abstraktion der beobachteten Wirklichkeit aus und nicht von konzeptionell
vorgedachten Bildelementen; und umgekehrt findet er in den geometrischen Formen,
etwas, »was eben nicht blofs Geometrie ist«.2?

Glockner ist kein niichterner Konstrukteur, sondern verbindet mit der Konzeption
ein intuitives Finden. Immer wieder ldsst er Stimmungswerte wie amorphe Flecken,
subtile gestaltete Untergriinde oder Farbspritzer mitsprechen, die den poetischen Cha-
rakter vieler Arbeiten begriinden und offenbar einem gelenkten Zufallsprinzip gehor-
chen. Mit den Faltungen gefarbter Japanpapiere gelingt es ihm, die Strenge der Konst-
ruktionen durch den Eindruck von Leichtigkeit und Transparenz zu ponderieren. Die
meisten der bis 1937 nachweisbaren 150 Tafeln sind ungegenstiandlich; 17 von ithnen
weichen jedoch durch ihre figurativen Elemente ab und gelten als ergdnzende Erweite-
rung des abstrakten Tafelwerks.>® Trotz einer gewissen Verwandtschaft mit Rodtschenko
und Ljubow Popowa, mit Malewitsch, Albers und Mondrian, gibt es nach Schmidt keine
direkten Einfliisse auf Glockner; vielmehr gelangt er auch in diesem Werkkomplex zu
eigenstandigen Bildformulierungen.?®

Nach 1933 weicht Glockner den politischen Pressionen aus und setzt sein Werk in stil-
ler Beharrlichkeit gegen die »ungeistige Gewalt«*¢ des Nationalsozialismus fort. Ohne
offentliche Wirksamkeit und nennenswerte Verkaufsmoglichkeiten widmet er sich, um die
gemeinsame Lebensgrundlage zu sichern, zusammen mit seiner Frau dem baugebunde-
nen Putzschnitt in Sgraffitto-Technik, tibernimmt Auftréage fiir Schrift und dekorative Ge-
staltung.”” Aus Gesundheitsgriinden bleibt ihm die Einberufung zum Kriegsdienst erspart.

12 — Werner Schmidt: Hermann Glockner. Seine
Orte zwischen Cotta und Loschwitz. In: Katrin Nitz-
schke (Hg.): Die groBen Dresdner, Frankfurt a. M./
Leipzig 1999, S. 271.

13 — Glockner, 1904-1945 (wie Anm. 9), G 60.

14 — Ebd., G 64.

15 — Die Neigung fiir geometrisierende Auffassun-
gen findet sich etwa schon 1913 auf der Zeichnung
Zitrone und rotes Heft oder auf der abstrakten Zeich-
nung Stumpfe Winkel, blau und rot von 1919, Gléck-
ner, 1904-1945 (wie Anm. 9), Z 45 u. Z 70.

16 — Gezeigt wurden u.a. Mondrian, Léger, Picabia
und Naum Gabo. Vgl. Internationale Kunstausstel-
lung Dresden 1926 Juni-September. Amtlicher Fiih-
rer und Katalog durch die Ausstellung (ohne Autor).
17 — Wolfgang Holler: Willi Baumeister und Dres-
den. In: Michael Semff (Hg.): Willi Baumeister,
Zeichnungen, Ausst.-Kat. Kupferstich-Kabinett,
Staatliche Kunstsammlungen Dresden, spater in
Miinchen, Stuttgart 1995, S. 64-69.

18 — Annegret Janda zitiert hier Le Corbusier: Anne-
gret Janda: Hermann Gldckner - Décher-Giebel-
Dreieicke. Formwandlungen von 1927 bis 1977. In:
Ausst.-Kat. Nationalgalerie/Ost, Staatliche Museen
zu Berlin, Berlin 1977, 0.S.

19 — Katharina Hoins in: Birgit Dalbajewa (Hg.):
Neue Sachlichkeit in Dresden, Ausst.-Kat., Galerie
Neue Meister, Staatliche Kunstsammlungen Dres-
den, Dresden 2011, S. 209 (Hoins greift dabei auf
Franz Roh zuriick).

20 — Glockner, 1904-1945 (wie Anm. 9), Beispiele
sind: Z 456, Z 457, Z 460, Z 461.

21 — Zur Landschaftsdarstellung Gléckners: Annika
Johannsen: Gestaltete Umwelt: Naturbegriff und
Landschaftsdarstellung bei Hermann Gléckner. In:
Dresdener Kunstblatter, (2010), H. 3, S. 180-190.

22 — Hermann Gléckner. Die Tafeln 1919-198s, hg. v.
Hermann Gléckner Archiv Dresden [Werkverzeich-
nis von Christian Dittrich, Beitrage von Rudolf May-
er und Werner Schmidt], Ostfildern 1992, Bernd Kiis-
ter: Hermann Gldckners Tafelwerk. In: Eckhart
Gillen (Hg.): Deutschlandbilder. Kunst aus einem
geteilten Land, Ausst.-Kat. Martin-Gropius-Bau Ber-
lin, K6In 1997, S. 91-94.

23 — Erpenbeck, Glockner (wie Anm. 6), S. 46; zum
Bild der Kleine Dampfer: »Es fiel mir auf, dass in dem
Bild bestimmte MaRverhaltnisse herrschten, die sich
gewissermalen unbewulBt formiert hatten. Ich
untersuchte dann auch andere Bilder daraufhin, und
es stellte sich heraus, dass es auch dort der Fall war.
Die Bilder wurden fotografiert und die Fotos von mir
mit MaRlinien {iberzeichnet, so dass entsprechende
Teilungen und Unterteilungen aufzufinden waren«
(S. 56).

24 — Werner Schmidt: In den Strémungen der Zeit.
In: Gléckner, Tafeln (wie Anm. 22), S. 28f. Fiir seine
Tafeln lehnt er zudem die konventionelle Rahmung
ab. Vgl. auch Erpenbeck, Gléckner (wie Anm. 6),

S. 56-59.

25 — Gléckner, Tafeln (wie Anm. 22), S. 30; Gléckner
selbst unterstreicht dies, vgl. Erpenbeck, Glockner
(wie Anm. 6), S. 57.

26 — Erpenbeck, Gléckner (wie Anm. 6), S. 60.

27 — Fur die Zeit bis 1945: Glockner, 1904-1945 (wie
Anm. 9), S. 289-293 (photographische Dokumentati-
on des Kiinstlers); von 1933 bis 1967 lassen sich 174
Sgraffito-Putzschnitte nachweisen. Vgl. auch Erpen-
beck, Gléckner (wie Anm. 6), S. 61-64.
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28 — Pietzsch erwarb sich vor allem auch als Kinoar-

chitekt einen Ruf und gilt als Vertreter des aufge-
schlossenen Reformstils.
29 — Der Ruf. Befreite Kunst. 1, Ausst.-Kat. Griines

Haus Dresden v. 11.-30.11.1945, Dresden 1945 [6 Wer-

ke von Glockner, vgl. S. 14-15].

30 — Ebd., Nachwort, o.S.

31— Etwa in der Galerie Rosen in Berlin 1947.

32 — Dieter Honisch: Hermann Glockner. In: Her-
mann Glockner. 1889-1987, Ausst.-Kat. Neue Natio-
nalgalerie Berlin v. 22.5.-2.8.1992, Stuttgart 1992,
S.sf,S. 6.

33 — Gldckner, Tafeln (wie Anm. 22), Nrn. 155-270.
34 — Dirk Welich: Hermann Gléckner. Ein Beitrag
zum Konstruktivismus in Sachsen, Technische Uni-
versitdt Dresden, Diss. 2005, S. 106-124.

35— Ebd., S. 106.

36 — Erpenbeck, Gléckner (wie Anm. 6), S. 8o.

37 — Hermann Glockner: Meine Arbeit ist mein
Leben. In: ebd., S. 37-88, S. 59.

38 — Stephan Wiese (Bearb.): Der Konstruktivismus
und seine Nachfolge in Beispielen aus dem Bestand
der Staatsgalerie Stuttgart und ihrer Graphischen

Sammlung, Ausst.-Kat Staatsgalerie Stuttgart, Stutt-

gart1974.
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Hermann Gléckner als abstrakter Kiinstler in der DDR

Im Luftangriff auf Dresden verbrennt ein Teil der kiinstlerischen Arbeiten in seiner
von Bomben zerstérten Wohnung in der Strehlener Strafie. Erhalten bleiben durch die
Auslagerung in die Lausitz 144 Gemélde, 115 Tafeln und 716 Zeichnungen und farbige
Blétter. 1946 zieht Hermann Glockner mit seiner Frau Frieda in das Kiinstlerhaus am
Loschwitzer Elbufer. Der originelle Bau des Architekten Martin Pietzsch aus dem Jahr
1896 ist fur 18 Kuinstlerateliers und Wohnungen konzipiert.?® Hermann Glockner bezieht
das grofle Atelier F, zu dem eine winzige Wohnung gehort. Nach Glockners Tod bleibt
das Atelier mit seiner Einrichtung erhalten und tber Jahre Sitz des Hermann Glockner
Archivs. aBB 142

Unmittelbar nach Kriegsende stellt Glockner als Mitglied der acht Kiinstler zahlen-
den Gruppe Der Ruf in der Ausstellung »Der Ruf. Befreite Kunst« aus, die von Edmund
Kesting initiiert wird.?® Voller Hoffnungen erscheint der Aufbruch in eine Welt freier
Kunstausiibung: »Wir suchen den neuen Weg und wir wissen, je konsequenter wir mit
der Irrlehre der letzten 12 Jahre brechen, desto eher werden wir dem Ziele ndher kom-
men«.*® Glockner bemiiht sich, den Rang seines Tafelwerks in Ausstellungen deutlich zu
machen. So zeigt die Kunsthandlung Kiihl 1946 erstmals seine abstrakten Tafeln. Seine
Versuche, diesen konstruktivistischen Werken auch in prominenten Galerien und Aus-
stellungen endlich die ihm so wichtige Anerkennung zu verschaffen, scheitern jedoch.*

Ausgestattet mit eigenem Zeitmaf, als Einzelgédnger operierend in den Zonen markt-
ferner Topographie, isoliert von den Rankings des internationalen Kunstbetriebes ent-
zieht sich sein Nachkriegs-(Euvre weitgehend den westlichen Kriterien der Bewertung.
Am ehesten noch gelingt die Einordnung des Gléckner’schen Werkes in den Kanon des
20. Jahrhunderts mit einer Zuordnung in die Zirkel und Genealogien der konkreten
Kunst. Mit Blick auf sein bereits genanntes Tafelwerk gestand Dieter Honisch, Direktor
der Berliner Nationalgalerie, anlasslich einer 1992 in der Neuen Nationalgalerie ausge-
richteten Glockner-Retrospektive das Missverstandnis gegentiber diesem autark arbei-
tenden Modernisten in Dresden unverhohlen ein: »Gegeniiber den Konstruktivisten
waren die Vorschldge von Glockner zu simpel, gemessen an den Bildern der 1960er Jahre
waren die Abmessungen seiner Tafeln zu klein. Und so sind sie iibersehen oder nicht
richtig eingeschétzt worden. «?

Vor allem das Tafelwerk der 1930er Jahre wird zum steten Priifstein der kiinstleri-
schen Selbstvergewisserung auch in der DDR. Gléckners Schaffen lasst sich nach 1945
in verschiedene Werkgruppen einteilen: In unregelméafiigen Abstinden entstehen noch
einmal 125 Tafeln, vor allem in den Jahren 1956 und 1957. Die letzte Tafel datiert in das
Jahr 1980.%* Das »neben« der Fortsetzung des Tafelwerks entstehende, breite Spektrum
kiinstlerischer Ausdruckformen ist ein bislang unzureichend gewiirdigter Fundus, in
denen sich ganz verschiedene Positionen und Korrespondenzen ausmachen lassen.
Darunter finden sich pointierte Reminiszenzen an den sensualistischen Realismus der
Dresdner Maltradition, informell anmutende Werke sowie ein durchaus minimalisti-
schen Prinzipien verpflichtetes plastisches Werk. Die instruktive Arbeit des Dresdner
Kunsthistorikers Dirk Welich verdeutlicht diese Varianzbreite, indem er das Schaffen
Glockners zwischen 1945 und 1985 in sieben Werkgruppen gliedert, welche Glas-, Hand-
und Bindfadendrucke, »figiirliche« Profile, Faltungen, plastische Arbeiten sowie die
Gruppe der Schwiinge umfassen.>

Bereits in den 1950er Jahren sammeln sich verschiedene »Druckversuche« an, wie
Glockner es nennt, wobei sich der Kiinstler auf zwei Verfahren konzentriert. Mit den
Glasdrucken beginnt er bereits 1957 (Weifle Fldchen auf rotem Grund), 1968 entsteht
eine ganze Serie.** Hierzu verwendet er zum Teil Scherben von Scheiben, »die in mei-
nen Hinden zerbrochen waren und noch Farbreste zeigten, welche ich etwas korrigierte
und dann antrocknen lief3, so dass kleine feste Erth6hungen entstanden. Dann wurde
die Scherbe mitsamt ihrer Oberflachenstruktur eingefarbt«.>¢ Nicht mit der Druckwalze,
sondern mit dem Pinsel eingefarbt, druckt er die Glasplatten auf verschiedenen Papie-
ren ab. Hieraus entstehen Druckserien mit monotypischem Charakter, die zugleich
Module sind, mit denen sich durch Uberlagerung, Reihung, Farbstellung, Wiederholung,
Spiegelung weiter experimentieren lasst. Der Reiz der Arbeiten besteht gerade in der
differenzierten Minimalisierung. Wichtig ist fiir Glockner in diesen Folgen stets die



Erkennbarkeit des Ausgangspunktes. Es gibt »Seh-Anker, die erméglichen, scheinbar

unterschiedliche Arbeiten in ihrer Serialitdt einzuordnen.

Hermann Glockner wehrt sich trotz seiner bis in die Produktion reichenden Beschei-
denheit — indem er etwa Bildtitelvorschldge und Interpretationsvorlagen von Gesinnungs-
gefdhrten meist gelten lasst und wohl auch tibernimmt — gegen eine plakative Zuordnung
in die Genealogie der geometrischen Abstraktion. »Ich bin eben kein >Konstruktivist«,
schreibt er in seinen uneitel-sproden, zumeist auf Fakten reduzierten Lebenserinnerun-
gen, »bin vor allen Dingen Maler. Aber beide Zweige meiner Arbeit haben sich zweifel-
los gegenseitig befruchtet. So spielte auch der Zufall fiir meine Malerei eine entschei-
dende Rolle.«*’

Trotz dieser Positionsansage wird Glockner einer breiteren Offentlichkeit vor allem
als Konstruktivist bekannt, insbesondere durch seinen prominent platzierten Part in der
Ausstellung »Der Konstruktivismus und seine Nachfolge«*® 1974 in der Staatsgalerie
Stuttgart. Seine Teilnahme kommt unter gelockerten deutsch-deutschen Kulturbeziehun-
gen zustande und stellt seine Ende der 1960er Jahre in der DDR beginnende Rezeption —
mit einer ersten grofleren Einzelausstellung in dem fiir nonkonforme Kiinstler so ver-
dienstvollen Kupferstich-Kabinett der Staatlichen Kunstsammlungen Dresden (1969) —
nun auch in ein internationales Umfeld. Eine Aufwertung, die angesichts des Zeitver-
zugs indes nicht ohne tragische Implikationen auskommen muss: Erstmals sieht Glock-
ner, im Alter von 85 Jahren, sein Werk im Avantgarde-Kontext des Konstruktivismus
verortet; eine Begegnung, die an dieser Stelle die These belegt, dass er gegentiber seinen
Generationsgefahrten Josef Albers, Willi Baumeister oder El Lissitzky fernab und isoliert

ABB 142 Werner Lieberknecht, Atelier Glickner,
Blick in das Atelier von Hermann Glockner

im Kiinstlerhaus Loschwitz nach dessen Tod,
Mai 1987, Leihgabe des Kiinstlers
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ABB 143 Einweihung der Grofiplastik Mast mit
zwei Entfaltungszonen, Dresden, 3. Oktober 1984

39 — Margit Weinberg Staber (1991), zit. n. Brigitta
Milde: Die »verschollene Generation« in der DDR.
Zum Werk von Hermann Gléckner, Rudolf Weber
und Otto Miiller-Eibenstock. In: Karl-Siegbert Reh-
berg, Paul Kaiser (Hg.): Abstraktion im Staatssozia-
lismus. Feindsetzungen und Freirdume im Kunstsys-
tem der DDR, Weimar 2003, S. 177-190, S. 179.

40 — Ebd., S.177-190.

41 — Paul Kaiser: Symbolic Revolts in the »Workers’
and Peasants’ State«: Countercultural Art Programs
in the GDR and the Return of Modern Art. In: Ste-
phanie Barron, Sabine Eckmann (Hg.): Art of Two
Germanys/Cold War Culture, Ausst.-Kat. LACMA
Los Angeles v. 25.1.-19.4.2009, New York 2009,
S.170-185.

42 — Vgl. dazu Ders.: Die »Erfurter Ateliergemein-
schaft« - ein biirgerlicher Kunstverein im DDR-
Staatssozialismus? In: Rehberg/Kaiser, Abstraktion
(wie Anm. 39), S. 149-176.

43 — Paul Kaiser: Ordnungsstérende Entfaltungszo-
nen. Fallstudien zu Auftragskunst und Kunstférde-
rung in wissenschaftlichen Institutionen der DDR.
In: Paul Kaiser, Karl-Siegbert Rehberg (Hg.): Enge
und Vielfalt. Auftragskunst und Kunstférderung in
der DDR, Hamburg: Junius 1999, S. 159-172, S. 167.
44 — Ders.: Zielfiihrende Nebenwege. Hermann
Glockner - Ein Solitar der Moderne im DDR-Kunst-
system. In: Renate Wiehager (Hg.): Minimalismus in
Deutschland. Die 1960er Jahre, Begleitbuch anléss-
lich der Ausst. in der Daimler Art Collection, Berlin,
V. 31.3.-9.9.2012, Ostfildern 2012, S. 421-430
[zugleich in engl. Paul Kaiser: Purposeful alternative
Routes. Hermann Gléckner - a lone Modernist in
the GDR Art System, S. 117-126].

45 — Zuletzt Christiane Meyer-Stoll, Friedemann
Malsch, Valentina Pero: Che fare? Arte povera. Die
historischen Jahre, Ausst.-Kat. Kunstmuseum Liech-
tenstein, Heidelberg 2010.

160

wirkt: »Glockner wire ein Grofler der Moderne gewordenc, urteilt Margit Weinberg
Staber deshalb in respektvoller Halbdistanz, »hétte ihm das Schicksal einen anderen
Wirkungsort vergonnt als die mit Widerhaken durchsetzte DDR.«**

Ohne einen inneren Kompass, ohne eine frith schon verinnerlichte Resistenz gegen-
iiber Abweisungen und Ausgrenzungen - die der Kiinstler bereits durch die erwédhnte
frithe Ablehnung an der Dresdner Akademie, krankendem Desinteresse bei Will Groh-
mann und kommerziellen Misserfolgen bei der Suche nach einer vermittelnden Galerie
Ende der 1940er Jahre in Westberlin erfahrt — lenkt Hermann Glockner schwerlich die
Unbill restriktiver Kulturpolitik in solch produktive Bahnen.

Es ist bekannt, dass der experimentelle Avantgardismus in der DDR radikal abgewer-
tet und seine Anhénger als »dekadent, »formalistisch« und »revisionistisch« verfemt
werden. Allenfalls in der solitiren Verkapselung, mitunter auch im Schutzraum der
Kirchen, vermégen »Abstrakte« in den 1950er und 1960er Jahren ihren kiinstlerischen
Zielen stringent zu folgen. Trotz tempordrer Lockerungen bleibt das Verdikt gegen die
Abstrakten bestehen und verschirft sich nochmals durch den Mauerbau 1961. Wahrend
Kiinstler wie Altenbourg — der bereits frith von renommierten westdeutschen Galeris-
ten wie Dieter Brusberg vertreten wird — eine Art Parallelexistenz im Westen erreichen
kann, bleibt fiir Hermann Glockner nur die einsame Option der inneren Emigration.
Brigitta Milde hat deshalb vorgeschlagen, den von Rainer Zimmermann auf die (um
1900 geborenen und durch zwei Weltkriege kiinstlerisch behinderten) »expressiven Rea-
listen« gemiinzten Begriff einer »verschollenen Generation« auch auf die DDR anzuwen-
den - allerdings mit der Wendung, dass im Osten darunter »vor allem abstrakt arbeiten-
de Kiinstler« wie Hermann Gléckner einzuordnen wiren.*®

Eine »Riickkehr der Moderne«*' in den Kunstraum DDR kann die SED indes trotz
aller Feindsetzung nicht verhindern. Erklarbar ist dies einerseits mit der Entstehung
sozialer Freirdume, andererseits tragt dazu auch die Existenz von sich bereits in den
1960er Jahren herausbildenden kulturellen »Nischen« bei, die zumindest Ansétze einer
gegenkulturellen Offentlichkeit erméglichen. Als ein prignantes Beispiel soll hier nur
die zwischen 1963 und 1974 bestehende inoffizielle Erfurter Ateliergemeinschaft ange-
fuhrt werden. Diese operiert als eine Mischinstitution aus Kiinstlergruppe und Kunst-
verein, die, neben der Herausgabe von Jahresgaben-Mappen mit Bldttern nonkonformer
Graphiker, Kiinstlern wie Hermann Glockner Ausstellungschancen in einem unbeheiz-
baren Mansardenatelier in der Erfurter Neuwerkstrafie 29 bot, indem 1971 eine Einzel-
ausstellung Glockners stattfinden kann.*

Die offizielle Reputation, wohl auch der Versuch integrativ-taktischer Wertschitzung
eines lange ausgegrenzten Kiinstlers, folgt spat: Erst 13 Jahre nach der illegalen Erfurter
Ausstellung bricht fiir den inzwischen g5-jahrigen Hermann Glockner das kulturpoliti-
sche Eis: Als am 3. Oktober 1984 seine 15 Meter hohe Stahlplastik Mast mit zwei Entfal-
tungszonen vor der Mensa der Technischen Hochschule in Dresden eingeweiht wird
ABB 143, entsteht damit nicht nur die erste und einzige konstruktivistische Monumental-
plastik in der DDR. Es endet fur den Solitér, der noch im selben Jahr den Nationalpreis
I11. Klasse erhalt, auch eine »Periode kulturoffizieller Ignoranz und demiitigender Wir-
kungseinschrankung.«*?

Unabgegoltene Visionen - die Werkgruppe der Modelli

Wie sehr Gléckner noch in seinem Spatwerk innovative, international relevante Positio-
nen entwickelt, zeigen die kleinformatigen »Modelli« aBe 144 -148, die in jingster Zeit
als eigenstandiger Beitrag im Kontext des deutschen Minimalismus gewertet werden.**
Aber ebensosehr lassen sich Elemente der zeitgleich in den 1960er Jahren entstehenden
Arte povera konstatieren,* die vor allem durch ihre italienischen Protagonisten Jannis
Kounellis und Mario Merz bekannt ist. Glockners Verwandtschaft beruht aber nicht auf
der Ubernahme gesellschaftskritischer Aspekte, die ohnehin in seinem Werk so gut wie
nicht vorhanden sind, sondern in einer vergleichbaren Materialsensibilitat und der auf-
fallenden Affinitat zu »armen« Materialien. Wie fur die Arte povera spielt fiir Glockner
hierbei das »Objet trouvé«*® eine Rolle, aus der Alltagswelt stammende Gebrauchs- und
Verbrauchsgegenstinde, die als kiinstlerisches Gestaltungselement eingesetzt werden



ABB 145 Hermann Glockner, Symmetrischer
Aufbau, 1977, Klassik Stiftung Weimar,
Bauhaus-Museum Weimar, Leihgabe der

ABB 144 Hermann Glockner, Neunteiliger Bau aus
Mittelteil und zwei Seitenfliigeln, um 1961, Klassik
Stiftung Weimar, Bauhaus-Museum Weimar,

Leihgabe der Ernst von Siemens Kunststiftung Ernst von Siemens Kunststiftung

und dadurch inhaltliche Relevanz gewinnen. Hierbei verarbeitet Glockner eine Fiille ver-
schiedener Materialien wie Messingblech, Kupfer, Stahl, Holz, Silberpapier, Gips, Mortel,
Kunststoff und immer wieder Papier und Pappe.

Diese Formexperimente sind nur in Bezugnahme zu Glockners Faltungen verstehbar,
die einen besonderen Stellenwert in seinem Werk einnehmen - sie verbinden graphi-
sches Schaffen, Malerei und plastisches Arbeiten und zeigen Glockners bildraumlich
ausgerichtetes, kiinstlerisches Denken, denn der »Vorgang des Faltens ist ein dreidimen-
sionaler Prozess«.*” Zuriick reicht die Beschéftigung mit diesem bildnerischen Grund-
problem bis in die Zeit um 1932, als Glockner erstmals auf einer Tafel vom 3. Mérz 1932
Buntpapier benutzt und viermal faltet, so dass ein reliefartiger Eindruck entsteht.*®
Vielleicht hat ihn das zuvor schon bei einzelnen Tafeln erprobte Prinzip der Collage auf
diesen Weg gefiihrt. Schon 1935 beginnt Glockner das Prinzip der Faltung vollplastisch
umzusetzen, zunichst in Papier, bald auch in Metall, indem er ein zunéchst planes Recht-
eck dreimal bricht; im Winkel von 60, 270 und 30 Grad, zusammen also 360 Grad, was
sieben verschiedene Positionen der Plastik erlaubt.*® In der Nachkriegszeit treten 1957
erneut Beispiele in dieser Technik auf, eine Gruppe mit dem Titel Kleine Faltungen. Auch
von 1968 existieren Werke, die in diesen Zusammenhang gehoren, Wegmarken im Rah-
men eines Findungsprozesses, der ab 1969 in eine systematische Untersuchung miin-
det.*® Ausgangspunkt ist hier die Idee, einem Ausstellungskatalog eine Originalarbeit
beizulegen: »Da der Katalog kein sehr grofies Format hatte, habe ich ein Papier gefaltet.
So entstand eine Form, die den konstruktiven Bléttern nahe lag.«*

Vor allem geht es Glockner um das intuitive oder systematische Teilen von Flichen,
die Halbierung der Flache, die Viertelung, die vertikale Teilung, die Horizontale oder
Diagonale. Bei den Faltungen in Papier werden Bildtrdger und Motiv eins. Durch Kni-
cken, Falten oder Falzen des Papiers entstehende Briiche sind mehr als farblose Linien,
sind eher zarte Einprdgungen und bleiben Teil des Tragermaterials. Das Papier wieder-
um erscheint als »bildbarer Stoff«, der flach und plastisch zugleich ist und der auf beson-
dere Weise das Spiel von Licht und Schatten offenbart. Wie stets soll der Herstellungs-
prozess nachvollziehbar sein: Glockner nutzt Papier, dass die Faltung aushélt und die
Briiche und Kanten als Bildaussage mitsprechen ldsst. Immer wieder taucht, dhnlich wie
bei den Tafeln, das Sternenmotiv auf.

ABB 146 Hermann Glockner, Vorstofiend — zuriick-
weichend, um 1967, Klassik Stiftung Weimar,
Bauhaus-Museum Weimar, Leihgabe der Ernst von
Siemens Kunststiftung

46 — Glockner selbst spricht von der Leidenschaft,
»interessante Fundstiicke - selbst von der StraRe -
mit nach Hause zu nehmen, Erpenbeck, Gléckner
(wie Anm. 6), S. 81.

47 — Kornelia Berswordt-Wallrabe, Rudolf Mayer
(Hg.): Hermann Glockner. Faltungen. Arbeiten aus
fiinf Jahrzehnten, Gotha 1996, S. 17.

48 — Glockner, Tafeln (wie Anm. 22), Nr. 39, Roter
Punkt iiber griinweifer Faltung auf Schwarz.

49 — Werner Schmidt: Hermann Gléckner. Werke
aus acht Jahrzehnten, Ausst.-Kat. Anhaltischer
Kunstverein Dessau, Dessau 2004, Abb. auf S. 16,
Kat.Nr. 17, Umsetzung in Messing um 1935; 1945 ver-
brannt; neue Fassung 1955; vgl. auch S. 17.

50 — Gldckner, Faltungen (wie Anm. 47).

51 — Erpenbeck, Gléckner (wie Anm. 6), S. 83.




ABB 147 Hermann Glockner, Aufrichtung von vier
Fléichen, tiber eine tragende hinaus, auf Kreuzfufs,
1972, Klassik Stiftung Weimar, Bauhaus-Museum
Weimar, Leihgabe der Ernst von Siemens Kunst-

stiftung
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ABB 148 Hermann Glockner, Drei Brillen und
Silberpapier in rotem Deckel, um 1970, Klassik
Stiftung Weimar, Bauhaus-Museum Weimar,
Leihgabe der Ernst von Siemens Kunststiftung



Ohne Zweifel sind die Faltungen Fortentwicklungen der im Tafelwerk aufgegriffen geo-
metrischen Flachenaufteilungen in die dritte Dimension. Aber auch zu seinem gegen-
standlichen Werk finden sich konkrete Beziige, vor allem zu den frithen Décherbildern.*
Im Ausstellungskatalog »Faltungen« von 1996 ordnet Rudolf Mayer die Arbeiten in Stu-
dien und Entwiirfe, Faltungen auf Tafeln und in Papier, zeigt das Phanomen Falzen und
Farben, die Umsetzung in Collagen und raumlichen Arbeiten.**

In der Kunstgeschichte gilt Glockners Werk auf diesem Feld inzwischen als bedeut-
samer und bedeutender Beitrag zur geknickten beziehungsweise gefalteten Skulptur,
deren Entwicklung mit Picasso um 1912 und 1913 einsetzt.** In der Folge beschiftigen
sich auch Tatlin, Naum Gabo oder Antoine Pevsner mit dem Problem der gefalteten
Skulptur. Reine Faltungen finden sich in diesem Kontext bei Iwan Puni, Laszlo Peri und
Katarzyna Kobros. Die gestalterische Bedeutung des Faltens ldsst sich vor allem in der
zweiten Hailfte des 20. Jahrhunderts bei Picasso, David Smith oder Anthony Caro nach-
weisen.* Unterschieden werden kann zwischen rdumlichen Faltungen und Skulpturen,
die in den weiteren Kontext des Tafelwerks gehéren®® und autonomen Kleinskulpturen,
die als solitare Werkgruppe im Werk nach 1945 stehen.*” Sicherlich hat auch Schmidt
recht, der in vielen Arbeiten tatsachlich »modelli« vermutet, die Glockner aus Mangel
an Moglichkeiten nicht grofler umsetzen kann.

Hermann Gléckner tiberfihrt das in den Faltungen gewonnene Prinzip, vor allem
in den 1970er Jahren, erneut ins Systematische. Als zentrales Moment erscheint in unse-
rem Zusammenhang dabei die radikale Auflosung des Bildtrédgers, da dieser in den Fal-
tungen »selbst zur Figur, zur Realplastik wird«.*® Verstarkt wird dieser Eindruck noch
durch die zusétzliche Betonung des Prozesses durch die sichtbar erhaltenen Briiche des
Papiers. Parallel zu den Papierfaltungen wendet Gléckner diese Methode auch in den
raumlichen Faltungen an, umgesetzt in Kupferblech oder gar in Industriestahl.

Angesichts der eingangs beschriebenen repressiven Haltung der SED-Kulturbiirokra-
tie erscheint es naheliegend, neben der Wiirdigung innerer Mafigaben auch den >aufle-
ren Pragedruck« auf Glockners Konzeption nicht aufler Acht zu lassen. Sein Wille zur
Reduktion erscheint aus dieser Hinsicht durchaus systeminduziert, ohne die Autonomie
des Kiinstlers dabei in Frage zu stellen. Glockners nicht-strategischer Minimalismus
wurzelt angesichts der prekaren Lage nonkonformer Kunst natiirlich auch in den Bedin-
gungen der staatssozialistischen Mangelwirtschaft. Zugleich findet er eine lebenswelt-
liche Verkérperung in der symbolisch gegen die Posen der »Staatskiinstler« gestellten
Askese, welche insgesamt fiir die bildungsbiirgerlich gepragten Milieus innerhalb der
Gegenkultur im Staatssozialismus prototypische Ziige tragt. Diese Auflenreize und
Bruchpforten ins Reale verstarken die Prasenz eines Kiinstlers, der nach den Jahren
einer »inneren Emigration< nun ebenso eine materiale Opposition einnimmt gegentiber
den propagandistischen Leitmotiven und aufgewerteten Materialien des Sozialistischen
Realismus — mit seinen Wandbildern auf Meissener Porzellankacheln oder der groffor-
matigen Pathosmalerei manchen Vertreters der Leipziger Schule.

Als ein erhellender Kommentar dazu mag die Auferung des Glockner nahe stehen-
den Maler und Graphikers Klaus Dennhardt stehen. Dieser assistiert dem als »Meister«
verehrten Ateliernachbar im Loschwitzer Kiinstlerhaus nicht nur bei Modellarbeiten
(etwa bei der Umsetzung des bereits angesprochenen Mastes mit zwei Entfaltungszonen),
sondern beobachtet selbst im Kohlenkeller Gl6ckners eine kiinstlerische Ordnung in
der Schichtung der Braunkohlebriketts, die der Jiingere dem Alteren winters in Eimern
ins kalte Atelier tragt.*® Das dieser Eindruck nicht nur als Anekdote akzeptiert werden
braucht, verdeutlichen die Fotografien Werner Lieberknechts, der Glockners Atelier,
wenige Monate nach dessen Tode im Mai 1987, in mehreren Sitzungen makro- und mik-
roskopisch dokumentierte.®® Auch hier findet sich in den kleinsten, scheinbar alltag-
lichsten Arrangements eine transzendentale >Ordnung der Dinge¢, die Hermann Glock-
ner zumindest im Refugium seines Ateliers gegen jedwede Formen staatlicher Willkiir
behauptete.

52 — Glockner 1993, S. 25.

53 — Glockner, Faltungen (wie Anm. 47), S. 24-79.
54 — Vgl. z.B. die Musikinstrumente aus ausge-
schnittener Pappe, Papier, Leinwand, Nrn.2g und 30
und 1914, Nrn. 51 und 52; hier benutzte Picasso gefal-
tetes WeiBblech u.a.: Werner Spies: Picasso. Das
Plastische Werk, Ausst-Kat. Nationalgalerie/West
Berlin 1983, spéter in Dusseldorf, Stuttgart 1983, Nrn.
626 fF.

55 — Glockner, Faltungen (wie Anm. 47), S. 17 u.
S.19.

56 — Im Konvolut, das die Ernst von Siemens Kunst-
stiftung 2012 erworben und der Klassik Stiftung
Weimar als Dauerleihgabe zur Verfiigung gestellt
hat sind es: Zwei verklammerte Scheiben, 1973; Auf-
richtung von 4 Fldichen, iiber eine tragende hinaus, auf
Kreuzfufs, 1972; Zwei verklammerte Scheiben im
schwarz-rot-golden lackierten Behdiltnis, um 1970;
Fortlaufendes Band, in sich verschlungen, auf schwarz-
weiflem Postamen, um 1960; ErhGhtes Mittelstiick,
Ende 1973; Ridumliche Versetzung von sechs Dreiecken,
um 1964; Balkenbaum, 1970.

57 — Hierzu gehdren: Vier Reihen Waben, 1960; Vor-
stoflend - zuriickweichend, um 1967; WeifSe Pralinen-
hiillen auf Schwarz, 1978; Neunteiliger Bau aus Mittel-
teil und zwei Seitenfliigeln, um 1961; Vier rote Réhren,
1977; Symmetrischer Aufbau, 1977; Fiinf ineinander
gestellte Blumentdpfe, um 1977; Rotlich graue Knitte-
rung und Schraubdecke auf dunklem Grund, gerahmt,
1961; Drei Brillen und Silberpapier in rotem Deckel, um
1970.

58 — Welich, Gléckner (wie Anm. 34), S. 115.

59 — Information von Klaus Dennhardt anldsslich
einer vom Paul Kaiser eréffneten Einzelausstellung
Dennhardts in der Kunstausstellung Kiihl, Dresden,
201, in der als Referenz zur Entwicklung des aus-
stellenden Kiinstlers auch Arbeiten Glckners
gezeigt wurden.

60 — Werner Lieberknecht: Die Werkstatt Hermann
Glockners, hg. v. Leonhardi-Museum Dresden, Dres-
den.
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Paul Kaiser

Die Aura der Schmelzer

Arbeiter- und Brigadebilder in der DDR -
ein Bildmuster im Wandel

Der Arbeiter safl den Kiinstlern der DDR im wahrsten Wortsinne im Atelier. Die rigorose
Inbesitznahme der Kunst durch die »herrschende Klasse« blieb aber nicht alleine auf
die kiinstlerische Thematisierung arbeitender Menschen beschrankt, welche die alten
Herrscherbildnisse nun um die Typenportrits von Industrieproletariern erganzten. Viel-
mehr trat die Arbeiterklasse in der DDR gleich in dreifacher Hinsicht ins Rampenlicht
der Kunstproduktion, wie der Leipziger Kunstwissenschaftler Henry Schumann 1981
hellsichtig resiimierte — als »Auftraggeber, [als| zentrales Thema und [als] Hauptadressat
unserer Kunst in einem. «'

Wichtiger als die im Kanon des Sozialistischen Realismus fixierte Darstellungsnorm
blieb fiir die Kiinstler die dekretierte Tatsache, dass die Arbeiterklasse den Kiinstlern
nun auch als Juror, Voten- und Auftraggeber gegeniiberstand. Zum ersten Mal in der
Geschichte bestimmten Arbeiter die konomischen Verhiltnisse der Kiinstlerschaft ent-
scheidend mit. Eine einzigartige Begegnungsdichte zwischen Kiinstlern und Arbeitern
war die Folge, die auch bizarre Folgen einer Statusprojektion zeitigte, wie etwa an den
zahlreichen Selbstbildnissen deutlich wird, in denen sich Kiinstler als Arbeiter bildne-
risch inszenierten aee 041 oder die Distanz zum Gegentiber zumindest bildpolitisch
durch ein postuliertes Nebeneinander ersetzten. aee 149

Aber die kulturpolitischen Verhaltnisse in der frithen DDR fiithrten die Kiinstler fast
zwanghaft auch direkt in die Arbeitswelt. Zunachst per SED-Beschluss, dem viele Kiinst-
ler Anfang der 1950er Jahre entsprachen, war doch die Vergabe existenzsichernder Son-
dergaben in Gestalt von Auftragen, Mal- und Lebensmitteln an diesen Schritt gebunden.
Institutionalisiert wurden diese Kontakte durch die auf dem Bitterfelder Weg zum Ende
der 1950er Jahre massenhaft gegriindeten Betriebs- und Kombinatszirkel,? in denen die
Arbeiter — unter Anleitung eines vertraglich gebundenen Berufskiinstlers — selbst den
Umgang mit Zeichenkohle, Aquarellkasten und Lithographiepapieren lernen sollten.
Dass aus den »Volkskunstschaffenden« letztendlich keine Konkurrenten der Berufs-
kiinstler erwuchsen, tauscht nicht tiber den Versuch der SED-Kulturpolitik hinweg, die
Kiinstlerschaft permanent an ihre Trdgerklasse riickzubinden. Als Beispiel sei hier nur
die Integration von Arbeitern und Kunstlaien in die Jurytatigkeit grofier Kunstausstel-
lungen genannt — so gehorten der 28-kopfigen Jury der V. Kunstausstellung 1962/63 in
Dresden immerhin 14 Nicht-Ktnstler an.?

Zur Aktivierung des Sonderverhaltnisses zwischen Kunst und Arbeitssphare wurde
spéter auch die sogenannte »Absolventenzeit« der frisch diplomierten Hochschulkiinst-
ler genutzt. In jener dreijdhrigen Zeitspanne bis zur Erlangung der Vollmitgliedschaft
im Verband Bildender Kiinstler bekamen die Absolventen in vielen Fallen ihr staatlich
zugesichertes Monatssaldr von bis zu 400 Mark tiber Volkseigene Betriebe oder Kombi-
nate ausgezahlt. Dies geschah unter der Mafigabe, dass sich diese Anbindung auch in
ihren Bildwelten niederzuschlagen hatte. Aus diesen kurzzeitig geplanten Beziehungen
entstanden desofteren auch langwierige. Das war der Fall, wenn Betriebe sich Kiinstler
zu »ihren« Betriebskinstlern erwihlten oder wenn, wie oft geschehen, Betriebe und
Kombinate eigene Sammlungen anlegten, die im Unterschied zu den Museumssamm-
lungen fast ausschliefllich aus Arbeiter- und Arbeitsweltdarstellungen bestanden.

Eine Reportage tiber den Aufbau der Stalin-Allee in Ostberlin von Abraham Pisarek,
1951/52 wohl im Auftrag einer DDR-Illustrierten entstanden, verdeutlicht prazise die
Spannung zwischen der Typisierung des »neuen Arbeiterhelden« und seiner Einbettung
in die sozialistischen Kollektivstrukturen.* Die Portrits des Brigadiers Walter Misch,

1— Henry Schumann: Vom Kultbild zum Lebensbild.
Zur kunsthistorischen Entwicklung der Arbeiterdar-
stellung. In: Rat des Bezirkes Leipzig (Hg.): Das Bild
der Arbeiterklasse in der Leipziger Kunst der 7oer
Jahre, Ausst.-Kat. Galerie sozialistische Kunst, Leip-
zig 1981, S. 12.

2 — Trojanische Pferde im Kulturbetrieb in Kunst-
dokumentation SBZ / DDR.

3 — Bereits bei der 2. Deutschen Kunstausstellung
1949 in Dresden band man Arbeiter und Bauern
explizit in die Jurytétigkeit ein.

4 — Vgl. Paul Kaiser: Bildwelt und Realprinzip. Ein
»Sieger der Geschichte« in Aufnahmen von Abra-
ham Pisarek. In: Wolfgang Hesse, Katja Schumann
(Hg.): Mensch! Fotografien aus Dresdner Sammlun-
gen, Ausst.-Kat. Kupferstich-Kabinett, Staatliche
Kunstsammlungen Dresden, Marburg 2006,
S.138-139.

ABB 149 Norbert Wagenbrett,
Selbstportrit mit Arbeiter, 1983,
Museum Junge Kunst Frankfurt (Oder)

ABB 150 Bernhard Heisig, Brigadier II,
(Ausschnitt), 1968/70 (1979 iiberarbeitet),
Museum der bildenden Kiinste Leipzig
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ABB 151 Otto Nagel, Junger Maurer
(Maurerlehrling Wolfgang Plath), 1953,
Stiftung Stadtmuseum Berlin

5 — Vgl. den Aufsatz von Tino Heim in diesem
Katalog.

6 — Vgl. Paul Kaiser: »Leistungsschau« und Ideen-
verkdrperung: die zentralen Kunstausstellungen
der DDR. In: Eugen Blume, Roland Marz (Hg.):

Kunst in der DDR. Eine Retrospektive der National-

galerie, Ausst.-Kat. Neue Nationalgalerie Berlin,
spater Bonn, Berlin 2003, S. 93-106.
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exemplarisch aus der auch andere Sujets umfassenden Bildserie entnommen, entspre-
chen mustergiiltig dem SED-Bildprogramm dieser Zeit. Das gilt sowohl fiir ihre motivi-
sche Dramaturgie als auch fiir die personale Ubereinstimmung der visualisierten Eigen-
schaften des Brigadefithrers mit den Normativen des »neuen Menschen«. Solche Normen
waren die geforderte Unterordnung in die Regelwelt des Kollektivs sowie die Verdam-
mung individueller Selbstbestimmung.

Dabei sind es nicht nur die Formen der Figureninszenierung — der bildfiillende
»Auftritt« wie (in einem anderen Bild) der breitbeinige Stand auf dem Baugeriist —, die
jene auftragsgebundene Stilisierung in den Aufnahmen Pisareks zum Ausdruck bringen.
Der von der SED in geschichtsphilosophischer Umkehrung der deutschen Katastrophe
zum »Sieger der Geschichte« erklarte und vom Fotografen stringent inszenierte Brigade-
fithrer, nimmt seine Fiihrungsaufgabe mit optimistischer Selbstverstandlichkeit war.
Das mit sichtlichem Stolz (und einem Sympathie erzeugen sollenden Anflug von Ver-
legenheit) an der Arbeitsjacke zur Schau gestellte Aktivistenabzeichen verkérpert das
inhdrente emblematische Prinzip.

Diese Bildkonzeption findet sich auch im bildnerischen Leitmedium dieser Zeit, der
figurativen Appell-Malerei des Sozialistischen Realismus. Vor allem im Zuge der Dritten
Deutschen Kunstausstellung der DDR 1953° in Dresden ergingen eine Vielzahl von Auf-
tragen an bildende Kiinstler, den Auftritt jenes »neuen Menschen« bildkiinstlerisch zu
symbolisieren.® Es war unter vielen anderen das dort ausgestellte Gemalde Junger Maurer
von der Stalinallee (1953) von Otto Nagel, welches diese Bemiithungen veranschaulichte.
Nagels Dreiviertelportrit konnte der Reportage Pisareks entnommen sein, stimmen



doch Komposition und Kérpersprache der Figur fast in Gdnze mit denen des Brigadiers
Misch tiberein. Die Anonymisierung der Hauptgestalt — welche spater vom Kiinstler
zurlickgenommen wurde, der sein Werk nun als Maurerlehrling Wolfgang Plath ase 151

kennzeichnete — entspricht dem Typisierungszwang des Auftrags und verdeutlicht
zugleich, dass die »neuen Arbeiterhelden« der DDR pragmatische Zerrbilder eines radi-
kalen Wertewandels waren.

Es scheint klar, dass der Arbeiter-und-Bauern-Staat auf seine Trigerklasse(n)” bezo-
gene Griindungsmythen benétigte, mit deren Hilfe er seine Herrschaftsmacht zu symbo-
lisieren vermochte. Der Mythos vom »neuen Menschen« oder vom »sozialistischen Kol-
lektiv« war jedoch nicht als blofles Kunstprodukt zu generieren. Fiir die Verschrankung
von Politik, Arbeiterklasse und Kunst (zumindest in der repressiv-normativen Phase der
DDR-Kunstpolitik) war entscheidend, dass das Heldische nicht nur als fiktionale Ideal-
gestalt in der Kunst erschien, sondern mit der praktisch-arbeitsweltlichen Erfahrung
der arbeitenden Bevolkerung verschriankt wurde. Somit scheint in der Tat einleuchtend,
dass die Verkorperung der neuen »Arbeiterhelden« von Anbeginn nicht nur an die hero-
ische Einzelleistung einiger Weniger gekniipft war. Denn die kampagnenhaft aufgewer-
tete Norm-Schinderei eines Aktivisten wie Adolf Hennecke, der am 13. Oktober 1947 im
Zwickauer Steinkohlerevier eine Normerfiillung von 387 Prozent einfuhr und damit die
»Hennecke«-Bewegung initiierte, hatte in der Arbeiterschaft doch sogleich auch die Real-
vokabel eines »Arbeiterverriters« evoziert und die alten im Kapitalismus erworbenen
Gemeinschafts- und Schutzinstinkte geweckt. Insofern erschien im integrativ-padago-
gischen Konzept der SED das Arbeitskollektiv — als vorbildhaft vergesellschaftete Form
der Subjektwerdung — die entscheidende Bastion der gruppendynamisch kontrollierten
Sozialisierung hin zum Prototyp einer »sozialistischen Personlichkeit« zu sein. Eine
Orientierung, die schon in der programmatischen Dachzeile »Vom Ich zum Wir« auf der
Titelseite der SED-Tageszeitung Neues Deutschland zur Leitfloskel geronnen war. Aus
diesem Grunde avancierte das Brigade- und Kollektivbild neben dem typisierten Einzel-
portrit von Anbeginn zur zweiten Saule bei der Umsetzung eines ideologischen Bild-
konzeptes. Auch wenn man Vorsicht walten lassen sollte mit der Einschatzung, die DDR-
Kunst habe mit dem Brigade- und Kollektivbild einen »neuen Bildtyp«® geboren, so ist
die Haufung, mit der Arbeitskollektive in den (Haupt-)Werken der frithen DDR-Kunst
auftauchen, doch ein Indiz dafiir, dass diesem Bildmuster grofite Wichtigkeit zugemessen

ABB 152 Walter Détsch, Brigade Nicolai Mamai,
Schmelzer — Nationalpreistriger Hiibner hilft seinen
Kollegen, 1961, Leihgabe des Landes Sachsen-Anhalt

7 — Im Eigentitel der DDR taucht neben der Arbei-
terklasse zwar auch die Klasse der Genossenschafts-
bauern auf, in der bildpolitischen Programmatik
spielten die Bauern allerdings keine gréRere Rolle,
so dass auch deren Einflussnahme auf die bildenden
Kiinste duRerst gering ausfiel.

8 — Manuela Uhlmann: Ein neuer Bildtyp. Das Briga-
de-Bild in der DDR. In: Paul Kaiser, Karl-Siegbert
Rehberg (Hg.): Enge und Vielfalt. Auftragskunst und
Kunstférderung in der DDR, Hamburg 1999, S. 201.
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9 — Karin Thomas: Die Malerei in der DDR 1949-
1979, K6In 1980, S. 44.

10 — Zitiert nach: Burghard Duhm: Die »Feier der
Arbeit« in Bitterfeld. Walter Détsch und das Bildnis
der Brigade »Mamai«. In: Kaiser/Rehberg, Enge
(wie Anm. 8), S. 495.

11— Vgl. die sich widersprechenden Aussagen bei
Burghard Duhm: Walter D6tsch. Brigade Mamai -
Schmelzer Nationalpreistrager Huibner hilft seinen
Kollegen. In: Monika Flacke (Hg.): Auftragskunst der
DDR 1949-1990, Ausst.-Kat. Deutsches Historisches
Museum Berlin, Miinchen/Berlin 1995, S. 136-142.

12 — Freya Miihlhaupt: Kulturpolitik zwischen bil-
dender Kunst und Arbeiterklasse. Zum Problem der
Produktion und Rezeption bildender Kunst in der
SBZ/DDR bis zum VIII. Parteitag der SED 1971. In:
Kultur und Kunst in der DDR seit 1970, S. 73, zit. n.
Angeli Sachs: Erfindung, S. 53.

13 — Peter H. Feist: MuB unsere Kunst intelligenz-
intensiv sein? In: Bildende Kunst (1966), H. 8, S. 435.

ABB 153 Evelyn Richter, Vor Wolfgang Mattheuers
»Ausgezeichnete«, 1975
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worden ist, wie Karin Thomas konstatiert, um den »Biirgern des Landes einen noch
nicht erreichten, aber erwiinschten sozialen Fortschritt durch aktivistische und kollekti-
ve Arbeit in optimistischen Farben verstandlich und konfliktfrei vor Augen zu fithren.«®

Vor allem in der Mittelphase der »Heldenzeit« in der DDR-Kunst fiel dem Brigade-
und Kollektivbild — und seiner Sonderform, dem Diskussionsbild — eine besondere Be-
deutung zu. Zwar hatte es seit Anbeginn Kollektiv- und Brigadedarstellungen gegeben,
aber neu war Ende der 1950er Jahre, dass — dhnlich wie zehn Jahre zuvor mit der Instal-
lierung der Aktivistenbewegung — nun die Brigadebewegung eine realpolitische Griin-
dungskampagne erlebte, die Bildwelt und Realwelt erneut kurzschloss. Es war ein im
Januar 1959 publizierter Aufruf der Brigade »Nicolai Mamai« aus dem Elektrochemi-
schen Kombinat Bitterfeld, der die im Jahre 1954 mit einem dhnlichen Aufruf hervorge-
tretene Brigade »Einheit« im Bitterfelder Aluminiumwerk zum Wettbewerb aufforderte
und sich fortan verpflichtete, »sozialistisch zu arbeiten, zu lernen und zu leben«."

Das 1961 fertig gestellte Bild Brigade Nicolai Mamai, Schmelzer — Nationalpreistrdger
Htibner hilft seinen Kollegen asg 152 des Oskar-Schlemmer-Schiilers Walter Dotsch war
Produkt einer bereits im September 1959 kurz nach der 1. Bitterfelder Konferenz erfolg-
ten Auftragsvergabe des Rates des Bezirkes Halle, in dessen Realisierungszeit der Kiinst-
ler offizielles Mitglied der Brigade wurde. Von 1959 bis 1961 fertigte Dotsch drei (oder
auch finf)" Brigade-Gemalde, von denen das abgebildete zur kurzzeitig in den Diskurs
implantierten Ikone der neuerlich ins Leben gerufenen Brigadebewegung wurde, ohne
dass die Modell stehenden Giefer allzu pathetisch verkldrt wurden, sondern in selbst-
bewusst-natiirlicher Pose eher einen Ubergang zu Genrethemen bei der Darstellung der
Arbeiterklasse symbolisierten.

Bevor dieser Phasensprung jedoch gelingen konnte, entstand um 1967 ein neuer
(und letzter Helden-)Typus des Aktivisten- und Brigadebildes. Dieser vollzog bildnerisch
die gesellschaftliche Modernisierung nach, die der VII. SED-Parteitag programmatisch
vorgegeben hatte: Fortan stand in der bildenden Kunst »nicht mehr der einseitig im
selbstlosen Arbeitseinsatz fiir die Erfiillung des vorgegebenen Plans kaimpfende Aktivist
[im Vordergrund], sondern der um Weiterbildung, Qualifizierung, um Mitdenken und
Mitplanen in Staat und Wirtschaft, der um Entfaltung seiner Fahigkeiten |...] bemiihte
Werktétige wurde nun zum Leitbild des >neuen Menschen««."

Ein bildnerischer Balanceakt, denn in gewisser Weise sollte der Arbeiterheld nun
zum intellektualisierten Planer der »wissenschaftlich-technischen Revolution« aufstei-
gen und dennoch seine typische habituelle Grundausstattung nicht verlieren. Diese
Akzentverschiebung hin zum »Planer und Lenker« hinderte freilich Kiinstler wie Will
Sitte nicht daran, statt Titanen am Schmelzofen nun einen »Herkules am Schaltpult«
(Eckhart Gillen) zu malen — wie in seinem fiir diese Zeit markanten Portrat Chemie-
arbeiter am Schaltpult, indem der Arbeiterheld mit massigen Handen zum Joystick
greift. aBe 226 Auch im Gruppenbild duflerte sich diese Hinwendung zu diesem Typus,
wenn man sich das 1972 Jahre fertig gestellte Bild Seht GrofSes ist vollbracht (Sieg der
sozialistischen Produktionsverhdltnisse) von Werner Petzold betrachtet. Auch hier wird
die Blindelung von bewihrter physischer Ausstattung und neu erworbener technolo-
gischer Meisterschaft plakativ herausgestellt, ganz im Stil der Zeit, die, wie der DDR-
Kunstwissenschaftler Peter H. Feist 1966 forderte, »Elektronenrechner statt Schaufel-
stiele«’® zu bildnerischen Umfeldattributen der Arbeiterklasse erhob.

Trotz dieser, sich im tibrigen schnell verbrauchenden Pathosformel, ist am Ausgang
der 1960er Jahre zu konstatieren, dass die konzeptionelle Bildwiirdigung der Arbeiter-
klasse auch zu einer internalisierten Programmatik der Kiinstlerschaft geworden war
und fortan auch ohne pathetische Uberzeichnungen auskommen konnte, wie der ver-
sammelte Lehrkorper des Kunstgeschichtlichen Institut der Humboldt-Universitat zu
Berlin bereits 1967 riickblickend zu wiirdigen wusste: »Zum ersten Male in der Geschich-
te der deutschen Kunst ist jetzt der Arbeiter als Subjekt und Objekt der Kunst nicht eine
Randerscheinung oder nur das Ziel des Bemiihens einer oppositionellen Minderheit
unter den Kiinstlern, sondern die Zentralgestalt. Das ist nicht in erster Linie ein quanti-
tatives Problem; die Zahl der Darstellungen von Arbeitern in der Kunst der DDR iiber-
steigt nicht etwa die Zahl aller anderen Themen - und braucht es im Ubrigen auch gar
nicht zu tun. Wir miissen vielmehr feststellen, dass die Beispiele fiir eine in jeder Hin-
sicht iiberzeugende Gestaltung des an den Brennpunkten der modernen sozialistischen



Produktion fithrend tatigen Arbeiters, der unverwechselbar ein Glied gerade unserer
Gesellschaft ist, noch zu selten bleiben. Aber die fithrende soziale Stellung der Arbei-
terklasse und die unangefochtene Wertschitzung aller gesellschaftlich niitzlichen pro-
duktiven Arbeit haben die Wertkategorien des Arbeiters, seine Solidaritit, sein Klas-
senbewufStsein und sein Erscheinungsbild — den kraftigen Habitus, die sparsameren
Gesten, die energisch modellierte Physiognomie und anderes mehr — zu entscheiden-
den Faktoren der herrschenden dsthetischen Anschauungen werden lassen. Sie bestim-

men bereits den iiberwiegenden Teil der Kunstwerke aller Themenbereiche. Ein neuer
Schonheitsbegriff, eine neue Naturauffassung, die dem neuen Menschenbild des realen
Humanismus entsprechen, setzten sich von der gesellschaftlichen Rolle, von der Lebens-
wirklichkeit der befreiten Arbeiterklasse her in der Kunst der Deutschen Demokrati-
schen Republik durch.«*

Die SED-Kulturpolitik hielt bis zuletzt an einem Bildmuster fest, dass an figiirlich-
realistischen Darstellungen der Arbeiterklasse orientiert war. Bis zum Ende des Systems
blieb dieses Dogma erhalten, wenn auch die ihm in der spaten DDR zugeordneten
Sujets ganz andere waren als noch in der Formationsphase, wie Birgit Poppe in groben
Zugen konstatiert: »In den 1950er und 1960er Jahren bestimmten ausschlieflich die
einseitigen Darstellungen der Arbeiter, der Brigaden und der Produktionssphare die
Kunstthemen in der DDR. Solche Motive standen stellvertretend fiir den Alltag und
das Lebensgefiihl der Menschen in einer sozialistischen Gesellschaft. Dieser Zustand
anderte sich in den 1970er Jahren entscheidend, indem Freizeit und Privatleben als
Ausdruck sozialistischer Lebensweise begriffen und damit motivwiirdig wurden.«'®

Diese Beobachtung steht nun im Widerspruch zu einem oft behaupteten ikono-
graphischen Wandel in der DDR-Kunst'® — fort von Arbeits- und Arbeitsweltdarstel-
lungen hin zu Alltags- und Genrethemen. Der diagnostizierte Riickzug der Darstellung
der Arbeiterklasse in den Groflausstellungen der Honeckerzeit wird dabei als Zeichen
eines generellen Wechsels des Bildprogramms missdeutet. Bei genauerer Analyse
stellt sich dieser Paradigmenwechsel hingegen als qualitativer Verschiebungsvorgang
bei Beibehaltung des quantitativen Anteils von Arbeitsbildern an der gesamten Kunst-
produktion dar.

Diese Verschiebung war dem Umstand geschuldet, dass sich die Arbeitsmotivik in
die Nischen der Auftragskunst und der Betriebssammlungen verlagerten. So entstand
eine Art Nebenhaushalt offiziell geférderter Kunst jenseits des eigentlichen Kunstbetrie-
bes. Freilich muss hinzugefiigt werden, dass jene strukturelle Verlagerung der Arbeiter-
und Arbeitsweltdarstellung an die Peripherie auch der wachsenden Abneigung der

ABB 154 Sighard Gille, Brigadefeier - Gertistbauer,
Diptychon, 1975-1977, Staatliche Museen zu Berlin,
Nationalgalerie

14 — Autorenkollektiv des Kunstgeschichtlichen Ins-
titutes der Humboldt-Universitit zu Berlin [Albrecht
Dohmann, Peter H. Feist u.a.]: Von der Zerschlagung
des deutschen Faschismus bis zum umfassenden
Aufbau des Sozialismus. In: Autorenkollektiv (Hg.):
Bild der Klasse. Die deutsche Arbeiterklasse in der
bildenden Kunst, Berlin 1967, S. 35.

15 — Birgit Poppe: Freizeit und Privatleben in der
Malerei der DDR. Formen und Funktionen neuer
Motive der Leipziger Schule nach 1970, Frankfurt
am Main 2000, S. 13.
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ABB 155 Uwe Pfeifer, Der Tod und der Arbeiter,
1985, Museum Schloss Bernburg
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Kiinstler vor plakativer Indienstnahme durch die Politik geschuldet war. Die Mehrzahl
der Kinstler fiirchtete namlich mit einigem Recht, ihr Werk und ihre Position im Kunst-
betrieb einseitig nur durch solche »Arbeiterbilder« definiert zu sehen, welche von der
SED-Kulturbiirokratie oft genug willkiirlich aus dem (Euvre herausgegriffen und kam-
pagnenhaft als Leitbilder mit begrenzter Haltbarkeitsdauer herausgestellt wurden.

Dass diese Vernutzung auch renommierten Malern unterlief, zeigt das Beispiel des
gemalten Brigadier II ae 150 von Bernhard Heisig."” Die aus einer verworfenen Brigade-
Darstellung hervorgegangene Gestaltfindung des Brigadeleiters — welche in Heisigs
Werk ansonsten kaum Komplementares kennt — war im Umfeld des VIII. SED-Parteitags
1971 gleichsam zu einer Ikone des Machtwechsels von Ulbricht zu Honecker geworden.
Heisigs Bild verkorperte jene Mischung aus politischem Pragmatismus, proletarischem
Wir-Gefiithl und die in breiten Teilen der Bevolkerung als lebensweltliche Entkrampfung
empfundene Neuorientierung der Kulturpolitik, die fiir viele Kiinstler Anfang der 1970er
zu einer gesellschaftlichen Aufbruchsstimmung fiihrte.

Blieben in der ersten Hélfte der DDR-Kunstgeschichte Typenportrit und Brigade-
bild unmittelbar und ausschlie8lich an den Kontext der elementaren Wirkungsstitte,
an Baustelle, Schmelzofen und Demonstrationsplatz, gebunden, orientierten sich die
Kinstler bei der Darstellung der »herrschenden« Klasse in der Honeckerara nun auch
(und spater vorrangig) an lebensweltlichen Beziigen. Der Arbeiter blieb aber dominant —
auch wenn er nun, die DDR-Fuflballwochenzeitung Fuwo in der Lederjacke, mit seiner
Liebsten Straflenbahn statt Bagger fuhr, wie im 1971/1972 entstandenen Bild Junges Paar
in der Straffenbahn von Ulrich Hachulla oder sich, wie im 1976 gemalten Portrat Am
Freitagabend von Wolfgang Peuker, hemdsdrmelig ins arbeitsfreie Wochenende trank.

Selbst dort, wo Fotografen und Maler die Darstellung des Arbeiters oder des Arbeits-
kollektivs nicht vollig von der Arbeitswelt entkoppelten, kam es zu einer Wandlung
der einst normativ gesetzten Bildsujets. Der Sozialistische Realismus orientierte sich
fortan bei der Darstellung der Arbeiterklasse auf eine »Weite und Vielfalt« der Themen,
Handschriften und Stilbeztige. Das Kunstpublikum gewohnte sich schnell (und mit
zunehmendem Interesse) daran, dass das Bild des »Siegers der Geschichte« nun in
entheroisierter Gestalt erschien und gesellschaftliche Debatten entfachte — wie jene
um Wolfgang Mattheuers Bild Die Ausgezeichnete (1973/74). In ungewohnter Scharfe
wurden hier Fragen des Wirklichkeitsbezugs der Politik gestellt, Fragen nach dem
Sinn eines Arbeiterlebens im Staatssozialismus. Fotografien wie Evelyn Richters be-
rithmtes Portrit einer unbekannten Galeriebesucherin aeg 153, die eben vor Mattheuers
Diskursbild inne hilt, verkorperten Zweifel, Desillusionierung und die wachsende Kluft
zwischen Arbeiterklasse und SED-Fiithrung.

Sighard Gilles Mitte der 1970er Jahr entstandenes Diptychon Brigadefeier-Gertist-
bauer aeB 154 zeigt auf seiner rechten Tafel einen bierbduchigen Gesellen mit offenem
Giirtel auf dem Baugeriist hocken, der von seinem rauchenden schutzhelmlosen Kum-
pan (»Kollege« wire zu viel gesagt) eine Gertiststange zugereicht bekommt. Auf der
Haupttafel sieht man ein enthemmtes Brigadebesdufnis — mit tortenschwenkender
Dame im Sphagettikleid und finf sich um den Hals fallenden Zechern, die, wie der
leere Bierkasten verrit, im Lauf der Feier auf Weinkonsum umgestiegen sind. Vom ab-
gebildeten Kassettenrecorder (damals eine rares Konsumgut) erwartet der Betrachter
angesichts dieser Konstellation kaum noch, dass aus ihm politisch-korrektes Liedgut
schallt. Das Zweitafelbild war eine vom Erleben des Kiinstlers in einem Eilenburger
Betrieb gepragte realistische Studie aus dem Arbeitermilieu und zugleich eine der wesent-
lichen Tabubriiche bei der kiinstlerischen Loslosung von einer ideologischen Engfiih-
rung. Es verwundert nicht, dass das auf der VIII. Kunstausstellung 1977/1978 gezeigte
Auftragswerk'® nicht so sehr bei den Kunstwissenschaftlern auf Kritik stief}, sondern
beim Publikum, dass sich durch diese ungewohnte Realschérfe provoziert fithlte. So
mussten die durch die Ausstellung fithrenden Kunstexperten konstatieren, dass »die
Rezipienten [...] vom sozialistischen Bild des Menschen in der Kunst [weiterhin| schone,
positive Gestalten im Sinne eines optimistischen Typus«'® erwarteten, statt sich mit der
ungeschonten Wiedergabe von DDR-Realitét zu befassen.

Die Intensivierung des Verhiltnisses zwischen Publikum und Kinstlerschaft im
Sinne einer konsensstiftenden »Stellvertreter-Diskussion« durch problemdosierte Wer-
ke, die im kunstwissenschaftlichen Diskurs auch zu speziellen »Dialog- oder Konflikt-



bildern« erklart wurden, war aber nur eine Seite. Schwer wiegender waren, andererseits,
jene Loslésungen vom Kanon, in denen Kiinstler mit ihren Arbeiter- und Arbeitswelt-
darstellungen nicht nur das Bildprogramm veralltaglichten, sondern seine Grundlagen
erschiitterten, in dem sie (teils unbewusst) die »historische Mission« der Arbeiterklasse
oder den Fithrungsanspruch der »herrschenden Klasse« in Frage stellten. Bilder wie
Wilfried Falkenthals 1977 gemaltes Bild Das Brigadebad age 273 oder Karl Raetschs
Briickenbauer II spiegelten eher eine naive Variante dieses Prozesses, wenn gleich die
beiden Bilder in ihrer szenischen Drastik die Brigaden als im wahrsten Wortsinne
»herrenlos«-ungeziigelte Gesellungen erscheinen lassen — vergleichbar mit der Gestal-
tung der Baubrigade Balla im verbotenen DEFA-Spielfilm Spur der Steine. Hingegen
zeigt Uwe Pfeifer in seinem sarkastisch-spéttischem Begegnungsbild Der Tod und der
Arbeiter bereits 1985 die nahende Auflosung dieser Zweckbeziehung auf. aes 155

Zwei Bilder aus dem Jahre 1984 machen die Beschleunigung der einmal begonnenen
Fragmentierung manifest. In Andreas Wachters (kurioserweise auch noch im Auftrag
der FDJ gemalten) Arbeiterportréat Held der Arbeit begegnen wir einem anonymisierten
Ordenstrager, der die Insignien eines Opportunisten trdgt, fehlen ihm doch alle Attribu-
te tatiger Arbeit. aBe 156 Eine Leitfunktion war dieser »Heldengestalt« im Habitus eines
jung vergreisten Arbeiterfunktiondrs nicht mehr zuzugestehen, statt dessen verkorpert
Wachters (letztlich auch kiinstlerisch misslungene) Komposition Sinnleere, Zukunfts-
und Ethosverlust einer Klasse, deren willkiirlich herausgehobene »Helden« keine Namen
mehr brauchen, weil sie hinter dem modisch gestutzten Schnauzbart gesichtslos gewor-
den sind. Auch im 1984 entstandenen Doppelportrat Bauarbeiter und Bauarbeiterin des
Leipziger Malers Norbert Wagenbrett begegnen wir zwei Arbeitern, die Hilflosigkeit,
Stillstand und (angesichts des hinter ihnen platzierten Stadtbebauungsplans) schlicht-
weg Uberforderung ausdriicken. Mit diesen beiden, suggeriert Wagenbretts Doppelport-
rit, ist kein Staat mehr zu machen.

In besonderer Weise trifft dies auch auf die fiinfkopfige Stahlwerksbrigade zu, die
Eberhard Heiland 1988 unter dem Titel Die Aura der Schmelzer asg 184 innerhalb der
Aktion »Max braucht Kunst« in der Maxhtitte Unterwellenborn schuf. Die comichaft
gestalteten Brigademitglieder wirken wie ein sympathisches Arbeitsverweigerungs-
kollektiv. Auch wenn sie »in eins nun die Hande« legen, wie die »Internationale«, der
Schlachtgesang der Arbeiterbewegung verheifit, so ahnt man doch, dass diese Gemein-
schaftsgeste eher dem Einverstandnis gilt, jedwede Form eines aktivistischen Engage-
ments fir Stahlwerk wie SED-Staat tunlichst zu unterlassen. Heilands Brigadebild ist
ein (bewusst oder unbewusst angestimmter) spéttisch-ironischer Abgesang auf Arbeiter,
Arbeiterklasse und Abeiterstaat in einem, ein Abschiedsbild nicht im Zorn, sondern in
der fliichtigen Geste eines Kiinstlers, der vor dem Gehen auf einen bildnerischen Topos
zurlickblickt, der ihn und eine ganze Zunft pragte.

Der Abschied vom Glauben an die Uberlegenheit des sozialistischen Lagers bezie-
hungsweise an die Reformierbarkeit eines Systems hatte durch jene Fragmentierung
eines einstmals fest strukturierten Themenkanons seine bildmachtige Ausdruckskraft
gefunden. Ausgerechnet in den Jubel- und Sonderschauen waren nun vor einem ste-
tig wachsenden Millionenpublikum Bilder zu sehen, die, von ihrer Wirkung her, eher
Gegenbilder waren, obwohl deren Hersteller keinerlei oppositionell-dissidentischen Auf-
trag vertraten und in der Mehrzahl auch keine Beziehung zu den kiinstlerischen Gegen-
szenen suchten.

Das Publikum sah sich plétzlich ins eigene Gesicht, nicht auf das geschonte »Antlitz
der Arbeiterklasse in der bildenden Kunst«, wie die regelméfiig ausgerichteten Ausstel-
lungen zum Arbeiterbild hieflen. Ermiidete, ermattete und desillusionierte Arbeiter
sahen von den auratisch platzierten Leinwédnden in den groflen Museen auf Besucher
herab, die dieses Weltbild aus eigener Erfahrung stiitzten, fiir diese Erfahrung bislang
aber weder Vokabular noch Forum fanden. Hatte in den frithen Jahren jede noch so
platt-idealisierte Pathosgestalt den Herrschaftsanspruch der Arbeiterklasse verdeutlichen
helfen, und sei es als tumbe Andeutung eines repressiven Zwangs, so wurden jene (vom
normativen Halt befreiten) Zeitbilder nun zu Abbreviaturen eines gesellschaftlichen
Zerfalls. Staatskunst paradox: In hoch subventionierten Kunstausstellungen kiindeten
teuer bezahlte Auftrage von Gesellschaftsproblemen, deren Debatte sich der SED-Staat
in seinen Medien und Gremien bis zur Implosion des Regimes verbat.

ABB 156 Andreas Wachter, Held der Arbeit, 1984,
Kunstarchiv Beeskow — Archivierte Sammlung
von Kunst aus der DDR

16 — Ebenda.

17 — Vgl. dazu Paul Kaiser: Prinzip Zugriff. Bernhard
Heisigs Wandbild »Gestern und in unserer Zeit« vor
und nach 1989. In: Eckhart Gillen (Hg.): Bernhard
Heisig. Die Wut der Bilder, Ausst.-Kat. Museum der
bildenden Kiinste Leipzig u.a., KéIn 2005, S. 274-281.
18 — Interessant erscheint die Tatsache, dass das
Diptychon auf zwei unabhéngigen Auftragen beruh-
te und vom Kiinstler erst aus situativ-taktischen
Griinden bei der Einreichung zur VIII. Kunstausstel-
lung zusammengefiigt wurde. Vgl. Dérte Dohl,
Arnulf Siebeneicker: Sighard Gille - Brigade Hein-
rich Rau. In: Flacke, Auftragskunst (wie Anm. 11),
S.208-214.

19 — Heiderose Engelhardt: Erwartungen und Vor-
aussetzungen des Publikums der VIII. Kunstausstel-
lung gegeniiber der bildenden Kunst. In: Funktionen
und Wirkungsweisen der Kunst im Sozialismus. 3.
Jahrestagung der Sektion Kunstwissenschaft des
Verbandes Bildender Kiinstler der DDR, Binz 1978,
S. 140.
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Eckhart Gillen

»Jawohl, diese Hohen miissen gestiirmt
werden«

Alfred Kurella, der Bitterfelder Weg 1959
und die sowjetische Kulturrevolution 1929

Als der Heimkehrer Bertolt Brecht »bei Lukdcs las, wie die

deutschen Klassiker die Franzésische Revolution verarbeiteten,

notierte er: >Noch einmal keine eigene habend,

werden nun wir die russische zu verarbeiten haben, denke ich schaudernd.««’

»Ein ganzer voller Saal war eins geworden — Menschen aller Stidnde, jeden Alters — junge
Journalisten, Leipziger Arbeiter, Studenten asiatischer Lander, Gohliser Biirger, russische
Offiziere und ihre Frauen, HO-Verkduferinnen aus der Innenstadt: In zahllose Tempera-
mente und Charaktere aufgespalten war es doch ein Geist, ein Gefiihl, was dieses begeis-
tert klatschende Publikum beseelte. |...] Wir danken den Dichtern und Musikern, wir
danken Ive Montand und wir danken den Arbeiterburschen und -madchen von Paris,
die uns wieder einmal in unserem Glauben an die gesunde, lebensspriithende, gedanken-
und gefithlreiche Welt unserer Arbeiterklasse als an die Quelle der Erneuerung unserer
Kunst bestarkt haben.«?

Alfred Kurella beschreibt hier im Februar 1957, zweieinhalb Jahre nach seiner An-
kunft in Leipzig als Spatheimkehrer aus der Sowjetunion, ein Publikum, das sich von
den Chansons Yves Montands begeistern lasst und dabei zu einer Erlebnisgemeinschaft
verschmilzt. Kurella, der von 1924-1926 die Parteischule der franzésischen Kommunis-
ten in Bobigny geleitet hatte und, nach Jahren in Moskau und Berlin, 1932 im Auftrag
der kommunistischen Internationale als Chefredakteur der Zeitung Le Monde und bis
1934 als Sekretér des »Internationalen Komitees zum Kampf gegen Krieg und Faschis-
mus« ein zweites Mal mehrere Jahre in Paris lebte,? trifft erstmals nach seiner Riickkehr
aus dem Exil in der SU wieder auf die leichte, verfiihrerische und lebensfrohe franzo-
sische Lebensart. 20 Jahre, von 1934 bis 1954, hatte er die Erfahrung der Atomisierung
des Daseins in der Isolation und des Misstrauens der Emigranten untereinander, der
Angst vor dem permanenten Terror, in dem sein jiingerer Bruder Heinrich im Gulag
zu Tode kam, gemacht. Noch einmal will er jetzt im Alter von tber 60 Jahren den Ver-
such unternehmen, auf dem kleinen Territorium der DDR, die Utopie vom ganzen Men-
schen, der all seine Fahigkeiten in harmonischer Gemeinschaft mit seinen Mitmen-
schen auszuleben vermag, vorantreiben. aes 157 Immerhin wird dieser Traum im April
1968 in der neuen Verfassung der DDR in Artikel 18, Absatz 1 festgeschrieben und er-
hélt damit offiziell Verfassungsrang: »Die DDR fordert und schiitzt die sozialistische
Kultur, die dem Frieden, Humanismus und der Entwicklung der sozialistischen Men-
schengemeinschaft dient.«*

Sein Leben lang hat Kurella als unerschrockener, durch alle Unwetter der Geschichte
gestahlter Berufsrevolutionar und Bergsteiger® dafiir trainiert. Jetzt will er schnell Ergeb-
nisse sehen und geht so ungeduldig, rigoros, unberechenbar und starrkopfig ans Werk,
dass selbst der Hardliner Walter Ulbricht sich gezwungen sieht, ihn bereits Ende 1962
aus der ersten Reihe der »Kulturfront« wieder abzuziehen.® ass 158 Als jugendbewegter
Berufsrevolutionar hat Kurella kein Verstandnis fiir feinsinnige Intellektuelle, die beim
»Wort vom >Sturm auf die Hohen der Kultur« die Nase riimpfen. [...] Jawohl, es geht
um Hohen! — Die riesige Erbschaft an kulturellen Errungenschaften, die die Menschheit
in vielen Tausenden von Jahren |[...] geschaffen hat, lasst sich sehr wohl unter dem Bild
einer grofen Anhche, eines Berges verstehen. [...] Jawohl, diese Hohen miissen gestiirmt

1— Bertolt Brecht: Werke. GroRe kommentierte
Berliner und Frankfurter Ausgabe, Bd. 28, 1998,

S. 259.

2 — Alfred Kurella: »Unsere Kunst, Typoskript,
datiert 2.2.57, Kurella Archiv in der Stiftung Archiv
der Akademie der Kiinste. Den Hinweis auf diesen
Text verdanke ich der website von Lutz Dammbeck
»Herakles Konzept-Diirers Erben-Alfred Kurella«.

3 — Die biographischen Angaben zu Kurella stiitzen
sich u.a. auf Bernd-Rainer Barth u.a. (Hg.): Wer war
Wer in der DDR, Frankfurt am Main 1996, S. 428.

4 — Sozialistische Menschengemeinschaft, das
konnte der gemeinsame Schwof des Betriebsleiters
mit der Reinigungskraft oder der vorweihnachtliche
Kaffeekranz mit Blechkuchen im Wohngebiet unter
der Losung »Wir sind eine groRe Familie« sein. Vgl.
Stefan Wolle: Aufbruch nach Utopia. Alltag und
Herrschaft in der DDR 1961-1971, Berlin 201, S. 179.
5 — Alfred Kurella: Mein Beruf. In: Wofiir haben wir
gekampft? Berlin/Weimar 1975, S. 12f. »Ich habe
wirklich viel geschrieben und 6ffentlich geredet,
aber stets >im Dienst« eines anderen Berufes. Seine
Bezeichnung lautet >Berufsrevolutionar«. Ja, der war
ich geworden und bin ihm mein ganzes Leben lang
treu geblieben. [...] Offen gesagt, habe ich iibrigens
doch noch einen anderen Beruf [...], den ich auRer-
ordentlich liebe, den des Bergsteigers oder, besser
gesagt, Hochgebirgswanderers.«

6 — Kurella wird auf dem VI. Parteitag im Januar
1963 nicht mehr ins Politbiiro gewéahlt. Er wird Nach-
folger von Stefan Hermlin als Sekretér der Sektion
Literatur an der Deutschen Akademie der Kiinste.

ABB 157 Alfred Kurella auf der Autorenkonferenz
des Mitteldeutschen Verlages in Bitterfeld,
24. April 1959, Kulturpalast des EKB Bitterfeld
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ABB 158 Kunstausstellung der 3. Arbeiterfestspiele
Magdeburg: Rundgang mit Staats- und Parteichef
Walter Ulbricht (und Frau Lotte), Alfred Kurella

(2. v.1.) sowie Joachim Uhlitzsch (r.) am 10. Juni 1961

ABB 159 Rudolf Bahro, 1990

7 — Alfred Kurella: »Der Sozialismus und die biirger-
liche Kultur. Gedanken zu einer Aussprachex. In:
Wofiir haben wir gekdmpft? Berlin/Weimar 1975,
S.168.

8 — Brief an Gustav Roethe, August 1914. In: Fried-
rich Gundolf: Briefe. Neue Folge, Amsterdam 1965,
S.143, zitiert in Stefan Breuer: Asthetischer Funda-
mentalismus. Stefan George und der deutsche Anti-
modernismus, Darmstadt 1995, S. 75f.

9 — Vgl. Gespréch Lutz Dammbeck mit Sonja Kurella
am 1.2.1995 fiir den Film Diirers Erben, 1995.

10 — 1969 erscheint Kurellas Buch: Der ganze
Mensch.

11— Georg Simmel: Deutschlands innere Wandlung.
Rede gehalten im Saal der Aubette zu StraBburg

am 7. 11.1914.

12 — Vgl. Hubertus GaRner: Alfred Kurella - Wan-
dervogel auf bitterem Feldweg. Eine Portratskizze,
In: Giinter Feist, Eckhart Gillen, Beatrice Vierneisel
(Hg.): Kunstdokumentation SBZ/DDR, K&In 1996,

S. 654-673.

13 — Rudolf Bahro: Die Alternative, Frankfurt am
Main 1977, S. 16s5.

14 — Vgl. zur Erbefrage: Die SED und das kulturelle
Erbe, Berlin (Ost) 1986 u. Rudiger Thomas: Staats-
kultur und Kulturnation. Anspruch und Illusion einer
»sozialistischen deutschen Nationalkulturx. In: Feist/
Gillen/Vierneisel, Kunstdokumentation (wie Anm.
12), S. 16-41.

15 — Goethes Roman »Wilhelm Meisters Lehrjahrex,
in denen der Protagonist, Sohn eines Kaufmanns,
die Spezialisierung, zu der sich der Biirger im Gegen-
satz zum Aristokrat gezwungen sieht, im beriihmten
Brief an Werner beklagt, liefert dazu die Stichworte:
»[...] mich selbst, ganz wie ich da bin, auszubilden,
das war dunkel von Jugend auf mein Wunsch und
meine Absicht. [...] in Deutschland ist nur dem Edel-
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werden. Fiir die ehemaligen Arbeitssklaven und kulturellen Parias ist es schwer, in eini-

gen Jahrzehnten nachzuholen, was sich ihre Ausbeuter im Laufe vieler Jahrhunderte
unter gesicherten und privilegierten Lebensverhiltnissen nach und nach an verfeiner-
tem Kunstsinn haben aneignen und angew6hnen kénnen.«”

In dem eingangs zitierten Text von Kurella tiber ein Chansonkonzert in Leipzig
schwingt noch das Pathos einer Verschmelzung von Menschen aller Stande, Alterstu-
fen und Berufe zu einer Ganzheit mit, die an den »Geist des August 1914«, den Taumel
des 1. August 1914 erinnert, in dem aus Millionen Menschen »ein deutsches Volke, ein
»heiliger Leib«® geworden war, wie Friedrich Gundolf, ein Jiinger im Gefolge Stefan
Georges, in einem Brief schreibt. Kurella, ein leidenschaftlicher George-Anhénger, der
seine Gedichte auswendig konnte,® trat 1910, mit 15 Jahren, dem Wandervogel bei und
nahm am »Ersten Freideutschen Jugendtag« auf dem Hohen Meissner teil. Gleich zu
Kriegsbeginn meldet er sich, vom Augusttaumel mitgerissen, als Freiwilliger, kommt
an die Westfront und wird 1916 auf den Loretto-Hoéhen verschiittet.

Kurella wichst mit den Sehnstichten nach Ganzheit' auf, die der Soziologe Georg
Simmel 1914 in einer Rede zum Ausdruck bringt, in der er von einem ersehnten neuen
»Typus des Menschen, der seine Ganzheit« verteidigt, spricht: »wir alle suchen und er-
hoffen gemeinsam den neuen Menschen.«" Durch seinen Vater Hans Kurella, den Ober-
arzt der Provenzial-Irrenanstalt Brieg in Oberschlesien und Psychiater, wurde er schon
frith vertraut gemacht mit Theorien iiber die »Degeneration« und den sozialen Nieder-
gang der buirgerlichen Intelligenz."” Das Thema der aus der Arbeitsteilung resultieren-
den Entfremdung begleitet Kurella ein Leben lang bis zur spaten Dissertation »Das Eige-
ne und das Fremde«, die nicht zufillig im Jahr der Niederschlagung des Prager Friihlings
1968 an der Universitit Jena abgeschlossen wurde. Sie war eine Reaktion auf die Kafka-
Konferenz in Liblice 1963, auf der mit Eduard Goldstiicker, Paul Reimann und Ernst
Fischer eine &ltere Generation der Uberlebenden des grofen Terror anfing, Kafka als
Befreier zu lesen von den Illusionen »objektiver Gesetzmafigkeiten« der Geschichte
und von dem Kinderglauben, bereits in einer nichtentfremdeten Gesellschaft zu leben.

Der 1975 verstorbene Kurella musste sich nicht mehr mit Rudolf Bahros 1977 erschie-
nener grundsétzlicher »Kritik des real existierenden Sozialismus« in der DDR auseinan-
dersetzen aeB1sg, in deren »nachkapitalistischer Ordnung« die Aufhebung der Subalter-
nitat, der Teilung der Gesellschaft in Anordnende und Ausfithrende und der »alten
Arbeitsteilung« als der 6konomischen und sozialen Grundlage von Entfremdung eben
nicht stattgefunden habe. »Hat¢, so Bahro, »dieser Prozess wenigstens begonnen? |...|
Haben - und erst recht hatten — die wirklich arbeitenden Massen Zeit fiir Philosophie



und Staatsgeschifte? [...| Es gentigt, diese Fragen zu stellen, um zu konstatieren, dass
unsere Volker den Horizont der Klassengesellschaft noch nicht tiberschritten haben.«*

Der Bildungsbiirger Kurella, der als Schriftsteller mit den prominentesten Schrift-
stellerkollegen seiner Zeit auf gleicher Augenhéhe verkehrt, will als revolutionérer Idea-
list das Ideal einer allseits gebildeten Personlichkeit und das humanistische Menschen-
bild der Weimarer Klassiker fiir die Arbeiter und Bauern und alle Biirger der DDR ver-
bindlich machen. Wahrend das fortschrittliche Blirgertum seine Ideale im Biindnis mit
dem reaktiondren Wilhelminismus und Imperialismus verraten habe, wiirden sie von
der »aufsteigenden« Arbeiterklasse, die sich in eine sozialistische Menschengemein-
schaft verwandle, bewahrt und vollendet. Nach den Goethefeiern 1949 wurden vom ZK
der SED Gedenkjahre fiir Bach (1950), Beethoven (1952) und Schiller (1955) beschlossen.
Diese Gedenkjahre sollen die nationale Unabhangigkeit und kulturelle Einheit Deutsch-
lands gegen den Einfluss der USA auf Westdeutschland behaupten.’ Mit den Weimarer
Klassikern konnte die DDR aber auch gegeniiber dem »Grofien Vorbild« Sowjetunion
punkten. Die Kulturpolitik der SED orientiert sich am aristokratischen Ideal der »allseits
entwickelten Personlichkeit«.'

Der Theater- und Literaturwissenschaftler Werner Mittenzwei sieht in Ulbrichts und
Kurellas Idee des Bitterfelder Weges im Zeichen des humanistischen Menschenbildes
von Goethe und Schiller einen Gegenentwurf zur Arbeiterkulturbewegung der Weima-
rer Republik, der die operativen Kunstformen jener proletarischen Agitpropkultur, auf
die noch Brecht 1956 auf dem IV. Deutschen Schriftstellerkongress hingewiesen hat, ver-
hindern sollte. »Die Arbeiter sollten es jetzt mit der grofien Kunst versuchen, mit den
Klassikern [...]. Das Bildungsbiirgertum wurde proletarisch umfunktioniert. Die gebildete
Nation war gefordert. Der Arbeiter sollte den Faust und das Kommunistische Manifest |...|
unter der Werkbank haben.«¢

Das utopische Ideal der DDR-Variante der Groflen Utopie ist der allseits gebildete,
schopferisch titige, all seine Fiahigkeiten und Anlagen entfaltende »Mensch in der sozia-
listischen Gemeinschaft«, wie er uns im Sammelwerk zur Jugendweihe: »Weltall Erde
Mensch« begegnet. Diese utopische Stimmungslage kommt am 1. Oktober 1959 in einem
Bericht des Neuen Deutschland iiber die Beratung des Siebenjahresplans in der Volks-
kammer zum Ausdruck: Als Ulbricht am Ende seiner Rede ausrief »Das Reich des Men-
schen ist gekommen!« hitten sich die Abgeordneten aller Fraktionen »in einer Welle
von Begeisterung von ihren Plitzen« erhoben.”

Mit dem Programm des »Bitterfelder Weges«, benannt nach der »1. Bitterfelder Kon-
ferenz« im April 1959 im Kulturhaus auf dem Geldnde des VEB Elektrochemisches Kom-
binat Bitterfeld, greift die SED eine alte Parole der Vorkriegs-Avantgarde auf, die Kurella
aus seiner Zeit in der Jugendbewegung und der Miinchner Boheme vertraut war,'® und
fordert von den Kiinstlern, die »Einheit von Kunst und Leben« sowie die Uberwindung
der »Kluft zwischen Kunst und Volk« durch die »Volkstiimlichkeit« threr Kunst und die
Forderung der Laienkunst (»Bildnerisches Volksschaffen«) unter Anleitung der Berufs-
kiinstler zu realisieren. ass 160-162 »Auf diese Weise |...] wird die Trennung von Kunst
und Leben bei uns in der DDR ein fiir allemal tiberwunden werdenc, erkliarte Alfred
Kurella auf der Kulturkonferenz der SED 1960." Die Kunstler sollten als Zirkelleiter die
Arbeiter kiinstlerisch ausbilden, um sie so im Sinne des »sozialistischen Humanismus«
zu »neuen Menscheng, die alle ihre Fahigkeiten entfalten kénnen, zu machen. Solange
sich soziales Schopfertum der »neuen Eigentiimer« noch nicht am Arbeitsplatz entfalten
kann, will man im »kulturvollen Freizeitverhalten«2® und durch »Kiinstlerisches Volks-
schaffen« nach Feierabend einen Ausgleich schaffen. Die auch unter sozialistischen
Eigentumsverhailtnissen noch bestehende einseitige Arbeit am FliefSband soll dadurch
zundchst kompensiert, durch langfristige Qualifizierung aller Arbeiter zu »Planern und
Leitern« im Rahmen der »Neuen Politik der Planung und Leitung« (NOSPL, 1963) dann
langerfristig tiberwunden werden.

Walter Ulbricht sah in Alfred Kurella, den er aus dem Moskauer Exil kannte, den
richtigen Mann, um diese Kulturrevolution voranzutreiben. Auf der 33. ZK-Tagung im
Oktober 1957 macht er Kurella zum Leiter der neu eingerichteten »Kommission fiir Fra-
gen der Kultur beim Politbtiro der SED« und damit zum allmachtigen Kulturpolitiker, bis
ihn Ende 1962 Kurt Hager ablost.”' Das geschah auch als Reaktion auf die Ereignisse 1956
(Chruschtschows Entstalinisierungs-Rede auf dem 2o0. Parteitag, Ungarn-Aufstand etc.).

mann eine gewisse allgemeine, wenn ich sagen darf
personelle Ausbildung méglich. Ein Biirger kann sich
Verdienst erwerben und zur héchsten Not seinen
Geist ausbilden; seine Persénlichkeit geht aber ver-
loren, er mag sich stellen wie er will. [...] Jener soll tun
und wirken, dieser soll leisten und schaffen; er soll
einzelne Fahigkeiten ausbilden, um brauchbar zu
werden, und es wird schon voraus gesetzt, dass in
seinem Wesen keine Harmonie sei, noch sein durfe,
weil er, um sich auf Eine Weise brauchbar zu machen,
alles tibrige vernachldssigen muR.« (Johann Wolfgang
Goethe, Wilhelm Meisters Lehrjahre, Samtliche Wer-
ke 5, Miinchner Ausgabe, Miinchen 2006. S. 288-290)
16 — Werner Mittenzwei: Die Intellektuellen, Leipzig
20071, S. 179.

17 — Neues Deutschland v. 1.10.1959, zitiert in Armin
Mitter, Stefan Wolle: Untergang auf Raten. Unbe-
kannte Kapitel der DDR-Geschichte, Miinchen 1993,
S.303.

18 — 1918 schreibt der 23jéhrige Kurella ein Manifest
des Aktivismus in Kurt Hillers »Zweitem Ziel-Jahr-
buchg, das in Berlin und Miinchen erschien. Vgl.
GaRner, Kurella (wie Anm. 12), S. 666.

19 — Alfred Kurella: Erfahrungen und Probleme
sozialistischer Kulturarbeit. In: Kulturkonferenz
1960, Protokoll, Berlin (Ost) 1960, S. 15.

20 — Vgl. Heinrich Witz: Besuch der Kunstausstellung
der Wismut (1960).

21— Im Dezember 1962 schied Kurella als Kandidat
aus dem Politbiiro aus und wurde von der Leitung
der Kommission fiir Fragen der Kultur beim Polit-
biiro entbunden. Kurella diente als Sekretar der Sek-
tion fiir Literatur an der Deutschen Akademie der
Kiinste, »wo der schon Betagte das Gnadenbrot
bekam« (Hans Bentzien: Meine Sekretare und ich,
Berlin 1995, S. 196) und von 1965 bis 1974 noch Vize-
prasident der DAK sein durfte.
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ABB 160 Der Graphiker Ernst Seifert stellt Mitgliedern der Brigade ABB 161 Besucher auf der Kunstausstellung zu den 2. Arbeiterfestspielen
»Ernst Thalmann« im Magdeburger Thalmann-Werk seine Skizzen vor, 1961 vor der Portritplastik Kopf eines Bergmannes von Gerhard Geyer, aus-

AL LINT RTINS, N ' [ il

ABB 162 Plakat zu den 1. Arbeiterfestspielen
vom 13. bis 21. Juni 1959 im Bezirk Halle
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gezeichnet mit dem Kunstpreis des FDGB, 1960

Das Jahr 1957 stand in der DDR im Zeichen der unerbittlichen Repression gegen alle
Sympathisanten von Reformen. Unter den tiber 4 000 verhafteten >Staatsfeinden« erreg-
ten die so genannten Revisionistenprozesse gegen die »Harich-Janka-Gruppe«,?? deren
Diskussionszirkel und Reformpapiere als innerparteiliche Opposition gewertet wurden,
besonderes Aufsehen. Die Prozesse dienten als willkommener Vorwand, die Anti-Forma-
lismuskampagne von 1951-1953 unter Kurellas neuen Schlagworten »asthetischer Revi-
sionismus« und »Dekadenz« wieder aufzunehmen.

Alfred Kurella trat sein Amt kurz vor der Kulturkonferenz an, die unter der Parole
»Im ideologischen Kampf fiir eine sozialistische Kultur« am 23. und 24. Oktober 1957
an der Parteihochschule »Karl Marx« in Ost-Berlin die iber 1000 anwesenden Kultur-
funktiondre und Kulturschaffenden auf den Beginn einer »sozialistischen Kulturrevolu-
tion«?* nach sowjetischem Vorbild einstimmen sollte. Wie die Kulturrevolution in der
Sowjetunion 1929 den Ersten Fiinfjahrplan (1928/29-1932/33) so sollte auch ihr Pendant
in der DDR, der Siebenjahrplan 1959 bis 1965 motivierend begleitet werden von den
Kulturinitiativen des Bitterfelder Weges, die auf der Konferenz in Bitterfeld im April
beschlossen wurden.

Die Ortswahl fiel nicht zufillig auf Bitterfeld. age 163 Im mitteldeutschen Chemie-
dreieck lag die schon vor dem Weltkrieg mit der Kunstfaserproduktion, der Kohle- und
Petrolchemie und dem Chemieanlagenbau eine die Leitindustrie der DDR, mit der sie
durch Export auch in den Westen Devisen zu erwirtschaften hoffte. Auf der Chemiekon-
ferenz des ZK der SED am 3. und 4. November 1958 gab Walter Ulbricht die Losung aus:
»Chemie bringt Brot - Wohlstand — Schénheit«.?* Der Grundstein fiir Halle-Neustadt,
die »Stadt der Chemiearbeiter«, wurde Ende 1964 gelegt. Diese grofite Planstadt der
DDR vom Reifdbrett sollte bis zu 100000 Chemiearbeiter und ihre Familien aufnehmen,
die zuvor auf den Dorfern im Umfeld der Chemiekonzerne Buna und Leuna lebten und
oft auf stundenlangen Umwegen zu ihrer Schicht anreisen mussten. Die Planvorgabe
lautete Wohnkomplexe zu schaffen mit kurzen Wegen zum Einkaufen, zur Kindertages-
stétte, Schule, zum Arzt und eine Gaststitte als Treffpunkt.?®

Auf der einzigen Sitzung der Kulturkommission am 19. Oktober 1959, die ausschlief3-
lich Fragen der Bildenden Kunst behandelte,?® initiierte Kurella einen umfangreichen
Bericht »iiber die Lage und die Perspektiven in der Malerei der DDR, die erste und letz-
te Inventur der Bildenden Kunst in den Bezirken Halle*” und Leipzig, in der alles regist-
riert und auch in Reproduktionen erfasst werden soll, »was gemalt wird, [...| wie man
malt« [...]. Kurella kiindigt bei dieser Gelegenheit an, im Frithjahr 1960 auf dem Gebiet



ABB 163 Walter Dotsch, EK Bitterfeld, 1959, Hochschule Merseburg

der bildenden Kunst etwas dhnliches machen »wie in Bitterfeld auf dem Gebiet der Lite-
ratur [...]«. Mit dem Jahr 1953 habe bei der tiberwiegenden Mehrheit der Kiinstler eine
Abkehr von der realistischen Schaffensmethode begonnen. »Zirkusclowns, Kellner, Bett-
ler, Trinker, Prostituierte, Kriippel, Katzen und Hunde bevélkern die Leinwand!«. Von
der Einbeziehung der kiinftigen »Kollektivbesitzer« und »-betrachter« erhofft sich daher
Kurella einen Damm gegen diese Dekadenz.

In der strengen Schule der Betriebe unter den wachsamen Augen der Werktatigen
soll ein neuer Kiinstler-Typus heranwachsen. Alfred Kurella verengt seine Vorstellung
vom kulturellen Erbe des biirgerlichen Humanismus in der Malerei auf den Klassizis-
mus als in seinen Augen adadquate Stilform des deutschen Idealismus. Nicht Diirer, nicht
Menzel oder Leibl sind Kurellas Ideal, sondern der Spatnazarener Peter Cornelius. Als
Joachim Uhlitzsch, Dozent fiir Kunst- und Gesellschaftswissenschaften an der Leipziger
Hochschule fir Grafik und Buchkunst, Kurella auf der erwéahnten einzigen Sitzung der
Kulturkommission zu Fragen der Bildenden Kunst die Frage stellt, was mit »Aneignung
alles Wertvollen und Progressivem, was in der Geschichte der Kunst unseres Volkes |...|
geschaffen wurde«, konkret gemeint sei und wie man denn nun malen solle, antwortet
Kurella mit dem Zwischenruf: »Wie Cornelius malen!«*® Diese Bemerkung erhellt schlag-
lichtartig die Ndhe der von ihm propagierten Vorstellung des Sozialistischen Realismus
zum Nazarenertum der Lukasbriider, die eine Symbiose von akademischem Klassizismus
und Nationalromantik zu einer konservativen Ideenkunst erstrebten. Im Sinne einer
Nationalpadagogik wollten sie mit ihrer Kunst, wie in den 1950er Jahren Alfred Kurella
und die SED, die Einheit von Kunst und Volk bzw. Nation in kollektiver, nach festgeleg-
ten Regeln organisierter Arbeit verwirklichen.

22 — Vgl. die Erinnerungen von Walter Janka:
Schwierigkeiten mit der Wahrheit, Reinbek 1989 und
ders.: Die Unterwerfung. Eine Kriminalgeschichte
aus der Nachkriegszeit. Mit einem Vorwort von
Glinter Kunert, hg. v. Glinter Netzeband, Miinchen
1994.

23 — Vgl. Erhard John: Das Leben wird schéner.
Betrachtungen zur sozialistischen Kulturrevolution,
Leipzig/Jena/Berlin 1960.

24 — Vgl. Stefan Wolle: Aufbruch nach Utopia,
Berlin 2011, S. 161.

25 — Vgl. Markus Bader, Daniel Herrmann (Hg.):
halle-neustadt fiihrer, Halle, o.).

26 — SAdK, Berlin, VBK-ZV, Nr. 8o: Sitzung der Kul-
turkommission beim Politbiiro des ZK im Hause
des ZK der SED am 19. Oktober 1959, Vorsitzender
Prof. Alfred Kurella, Bl. 169, 176, 181, 184, 211.

27 — Natiirlich war es kein Zufall, dass gerade Halle
fiir die »extensive Ubersicht« ausgewihlt worden
war, galten doch die Kunsthochschule Burg Giebi-
chenstein in Halle und die Kunstszene dieses
Bezirks Ende der 5oer Jahre als Zentrum des »Revisi-
onismus auf dem Gebiet der Kunst, vgl. dazu auch
den Aufsatz von Dorit Litt in diesem Katalog.
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ABB 164 Heinrich Witz, Das Arbeitertheater auf
dem Lande, 1961, Wismut GmbH, Unternehmens-

archiv

28 — Nach dem Bruch mit dem bayrischen Konig
Ludwig I. folgte Cornelius (1783-1867) einem Ruf
Friedrich Wilhelms IV. nach Berlin. Der »Romantiker
auf dem Thron« sah in Cornelius den Kiinstlertypus,
der seinen Vorstellungen von der kéniglichen Mitt-
lerstellung zwischen Gott und dem Volk (im Sinne
der Einheit von Thron und Altar) den angemessenen
kunstlerisch-padagogischen Ausdruck geben kénne.
29 — Es wurde in einer Bildermappe anlasslich der
ersten »Arbeiterfestspiele Karl-Marx-Stadt 1960«
abgebildet, E.A. Seemann-Verlag, Leipzig 1960.

30 — Heinrich Witz: Beitrag zu »Unser Profil: Kiinst-
ler in Brigaden«. In: Junge Kunst, Heft 2, 1960,

S. 47-53.

31— Gerhard Winkler auf der Sitzung der Kultur-
kommission beim Politbiiro des ZK im Hause des
ZK der SED am 19. Oktober 1959, Vorsitzender

Prof. Alfred Kurella, SAdK, Berlin, VBK-ZV, Nr. 8o,
Bl. 127/128.

32 — Sergej Tretjakow: Lyrik - Dramatik - Prosa,

hg. v. Fritz Mierau, Leipzig 1972, S. 193.

33 — Alfred Kurella: Die OST in Konfrontation mit
der wirklichen Gegenwart, Kunstleben, Nr. 28,1928,
S. 4. In: Hubertus GaRner, Eckhart Gillen: Zwischen
Revolutionskunst und Sozialistischem Realismus,
K6In 1979, S. 352. Auch diese Tatigkeiten und Funk-

tionen verschweigt er in seinen biographischen Aus-

sagen.
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Nur so war es moglich, dass ein Maler wie Heinrich Witz in der Ara Kurella zwischen
1959 und 1962 zum Vorbild der Maler in der DDR werden konnte. aBe 164, 165 Witz,
zugleich kulturpolitisch tatig als Sekretér fir Kultur der Gebietsleitung Leipzig der

IG Metall, hatte bereits am 23. Februar 1959 einen Vertrag mit der IG Wismut, der
gewerkschaftlichen Sektion der Sowjetisch-Deutschen Aktiengesellschaft (SDAG) Wis-
mut abgeschlossen. Im Ergebnis dieses Vertrages entsteht 1959 das Gemaélde Der neue
Anfang aee175%° Der Handedruck als bildbeherrschendes Motiv spielt auf den histori-
schen Handschlag zwischen SPD und KPD auf dem Vereinigungsparteitag im April 1946
an, der zum Emblem des SED-Parteiabzeichens wird. Die im Vordergrund rechts sitzen-
de Frau im zitronengelben Kleid dient als Repoussoir-Figur, die eine Tiefenstaffelung
der Figuren suggerieren soll. Dem frostigen Farbklima (hellblau, zitronengelb) entspricht
das steife, unbeholfene Verhalten der Vertreter der jetzt herrschenden Klasse, die als
austauschbare Charaktermasken dargestellt werden. Kunsthistorisch orientiert sich
Witz an der Malerei des deutschen Klassizismus, die von der Epoche des aufgeklarten
Absolutismus um 1760 bis zum Spitklassizismus des Nazareners Peter Cornelius reicht,
der im gezeichneten Karton sein ésthetisches Ideal fand.

Die Asthetik des deutschen Frithklassizismus, welche die Einheit von Zeit, Ort und
Raum und den »fruchtbaren Augenblick« herausstellte, wird von Kulturfunktionaren
wie Gerhard Winkler zum normativen Vorbild der Asthetik des Sozialistischen Realis-
mus erklart. Winkler promoviert 1961 am Institut fiir Gesellschaftswissenschaften beim
ZK der SED, der Parteihochschule, tiber die »Bedeutung von Lessings Schrift >Laokoon:«
fiir die deutsche sozialistische nationale bildende Kunst« und behandelt in seiner Unter-
suchung auf iiber 40 Seiten die Gemilde von Heinrich Witz als Musterbilder im Sinne
von Winckelmann und Lessing. Nach Abschluss seines Studiums wird Winkler Kultur-
beauftragter der SED-Gebietsleitung bei der SDAG Wismut und arrangiert in dieser
Funktion eine Begegnung zwischen dem Kiinstler Heinrich Witz und zwei Wismut-
Brigaden. Witz berichtet tiber diese Begegnung und die Entstehung seines Gemaéldes
im Mirchenton der Heiligenlegende: »Am 7. Mirz 1959 nahm ich an dem ersten
gemeinsamen Brigadeabend der Brigaden Meier und Hofmann der SDAG Wismut teil.«
Statt Wettbewerb, der falschen »Ehrgeiz, Egoismus, Eitelkeit, Ruhmsucht« provoziere,
sei ihnen die Einsicht »in den Schofi« gefallen: »Man musste sich gegenseitig helfen,
um besser vorwirts zu kommen!« Zu dieser Erkenntnis habe ihnen die Partei verhol-
fen. »Sie wussten, dass das, was die Partei sagte, gut und richtig war und dass unmaog-
lich scheinende Dinge moglich wurden, wenn die Partei fiihrte.«*° Die Arbeiter handeln
demnach nicht aus eigener Einsicht, sondern sie vollziehen nach, was die Vordenker
der Partei erkannt und propagiert haben, und der Maler als gehorsamer Parteikiinstler
illustriert dieses Ideal im Stil eines Spatnazareners. Das Ziel der Bitterfelder Kampagne,
die soziale Kontrolle der Kiinstler durch den »gesellschaftlichen Auftraggeber«, war
erreicht

Niemand in der DDR wusste zu diesem Zeitpunkt von Kurellas Polemiken gegen
diese Art von idealistischer Genre-Malerei, die er Ende der 1920er Jahre in Moskau pub-
lizierte. Sie richteten sich gegen konservative Kiinstlergruppierungen wie die AChRR
(Assoziation der revolutiondren Kiinstler Russlands), deren an der Malerei der Peredwis-
hniki (Wanderer) orientierter Malstil ab 1932 zum Vorbild fiir den Sozialistischen Realis-
mus erklart wurden. Kurella sorgte dafiir, dass nichts davon in der DDR veréffentlicht
wurde. Der Mitinitiator des Bitterfelder Weges iibernahm 1959 von der den Ersten Fiinf-
jahrplan (1928/29-1932/33) flankierenden und motivierenden Kulturrevolution des Jah-
res 1929 zwar Tretjakows Losung: »Es ware lacherlich, wollte ein einzelner Schriftsteller
von philosophischer Hegemonie traumen angesichts der kollektiven Weisheit der Revo-
lution«,*? nicht aber dessen operative Kunstformen, fiir die er wiahrend seines Moskauer
Aufenthalts zwischen 1926 und 1929 noch eingetreten war: »Wir sind gegen ein passives
Abbilden, wir verteidigen die aktive, fithrende Rolle des Kiinstlers.«*

Alfred Kurella war nicht nur von 1928 bis 1929 Leiter der Hauptverwaltung fiir Schone
Kunst und Literatur im Volkskommissariat fiir Volksbildung der RSFSR unter Anatoli
Lunatscharski sowie Redakteur fiir Literatur und Kunst der Komsomolskaja Prawda,
sondern verfasste auch mit dem ungarischen Kunstkritiker und Regisseur Janos Maca
und dem sowjetischen Kunsttheoretiker A. Michajlov die Deklaration vom 3. Juni 1928
der Avantgardegruppe OKTJABR, zu der unter anderen El Lissitzky, Gustav Kluzis,



Alexander Rodtschenko, Alexander Deineka, Moissej . Ginsburg, die Gebriider Vesnin,
Salomon Telingater, Sergej Eisenstein und Sergej Tretjakow gehorten. Darin polemisie-
ren die drei Autoren gegen »den spieflerhaften Realismus der Epigonens, gegen »den
Realismus der stagnierenden individuellen Lebensweise, den passiv-beschaulichen, der
die Wirklichkeit lediglich fruchtlos kopiert, der die alte Lebensweise verherrlicht und
kanonisiert, der die Energien fesselt und den Kulturwillen des ungefestigten Proletariats
schwicht.«**

Genau 30 Jahre vor der Bitterfelder Konferenz 1959 kam es auf Initiative der AChR
am 15. Juli 1929 in Moskau zu dem Beschluss des Rates der Volkskommissare, zum ers-
ten Mal Kinstler und Schriftsteller in Kolchosen und Fabriken abzukommandieren.
Liest man die Berichte tiber die kunstlerischen Ergebnisse dieser Expeditionen an die
Ernte- und Produktionsfront, stof3t man auf die gleichen Probleme wie 1959 in der DDR:
Ein N. Maslenikow kritisiert 1931, dass der »Mensch als Erbauer auf dem Bild« verloren
gegangen sei. Es dominiere die biirgerliche, die exotische Sicht auf den Produktions-
alltag. Moderne Hochofen wiirden zu impressionistisch schimmernden und glitzernden,
rauchenden Ungetiimen. Auch die eigens organisierten technischen Konsultationen,
welche die ahnungslosen Kiinstler tiber die Grundbegriffe der modernen Technik auf-
klidren sollten, konnten nicht verhindern, dass diese in der »Position des Beobachters«
verharrten. Wahrend der meist nur dreimonatigen Aufenthaltsdauer der - Kommandie-
rungenc« reichte die Zeit meist nicht aus fiir eine wirksame ideologisch-kiinstlerische
Arbeit. Sergej Tretjakow schildert die mentalen Grenzen der ziinftigen Maler: »Ein
Kinstler trifft im Kolchos ein, will ein Olgemilde von einem Aktivisten machen. Und
was versteht er unter Aktivist? Der muss scharfe Augen, machtige Backenknochen, nar-
bige Haut, eiserne Hande haben. Wenn nun aber gerade ein Nichtstuer so ausschaut?«**

Unter dem Druck der tatsdchlichen Verhéltnisse (Analphabetentum und soziotkono-
mischer Rickstandigkeit) ging die Avantgarde an den WChUTEMAS von der Analyse
ihrer kiinstlerischen Mittel in der Laboratoriumsphase des Konstruktivismus tiber zur
Synthese einer umfassenden »ideologischen Konstruktivitat, die eine bewufite Organi-
siertheit unseres Denkens in allen Lebensfragen zur Grundlage hat.«*® Entsprechend den
Losungen »Organisiertheit, Planméafiigkeit, Rationalisierung« des Ersten Fiinfjahrplans
(ab 1928), mit dem eine nachgeholte und damit im Wettbewerb mit den kapitalistischen
Landern zwangslaufig forcierte Industrialisierung eingeleitet wurde, bezeichnet der
Begriff »Konstruktivitat« jetzt die neue Funktionsbestimmung der Kunst als Mittel zur
Umgestaltung der »Psycho-Ideologie« des Proletariats. Die konstruktivistischen Kiinstler,
Architekten, Fotografen, Typografen und Filmemacher der Kiinstlervereinigung OKT-
JABR, fiir die unter anderem Kurella die Forderung nach einer aktivistischen, ins Leben
eingreifenden Kunst und die kiinstlerische Selbsttatigkeit der Arbeiter und Bauern in
ihrem Manifest formulierte, mussten Anfang der 1930er Jahre Selbstkritik tiben. Viktor
Schklowski erkldrte am 21. August 1934 auf dem Ersten Allunionskongrefl der Sowjet-
schriftsteller: »Wir |...] LEF-Leute [Linke Front der Kiinste] haben vom Leben das Niitz-
liche genommen, denkend, dies sei schon die Asthetik; wir, die Erwecker der Konstruk-
tivisten, machten solche Konstruktionen, dass sie zu Unkonstruktionen wurden. Wir
unterschatzten das Menschliche und das Gesamtmenschliche der Revolution [...J.«<*?

Diese Selbstkritik hatte sich inzwischen auch Kurella nach einer »strengen Riige«
1930 durch die KPD in Berlin und einer »strengen Parteistrafe« 1934 in Moskau als
Sekretar von Dimitroff zu eigen gemacht. 1935 erfolgt die »Strafversetzung« und Deakti-
vierung als leitender Funktiondr an die bibliographische Abteilung der Moskauer Staats-
bibliothek.*® Nach Evakuierung aus Moskau 1941 an die Front als Oberredakteur in der
VII. Abteilung der Politischen Hauptverwaltung der Roten Armee, Tatigkeit fiir das Nati-
onalkomitee Freies Deutschland als stellvertretender Chefredakteur der Zeitung Freies
Deutschland und einer Art >inneren Emigration< im kaukasischen Bergdorf Ps’chu von
1946 bis 1949, setzt er seine politische Arbeit in der DDR fort, indem er genau an dieser
Position der stalinistischen Propagierung des Gesamtmenschlichen einer lebendigen,
gliicklichen Menschheitsfamilie im Sinne der Friedenskongresse und Weltjugendfest-
spiele ankniipft.?® So war der zweite Versuch einer Kulturrevolution, an der Kurella
beteiligt war, trotz der Losung von der Einheit von Kunst und Leben, in der stalinistisch
erstarrten Version des Vorbildes zur »Parodie« geworden, wie es Heiner Miiller nach der
»Wende« formulierte.*°

ABB 165 Heinrich Witz (3.v.r.) auf der Kultur-
konferenz am 27. April 1960 im Kulturhaus des
VEB Elektrokohle in Berlin im Gesprich mit
Wismut-Kumpeln

34 — Zitiert in ebd., S.181.

35 — Sergej Tretjakow: Der Schriftsteller und das
sozialistische Dorf, Vortrag 1931, zitiert in ebd.,

S. 416.

36 — »Wenn der Kiinstler sich auch mit einer kon-
kreten Arbeit beschaftigen wiirde und nicht fiir Aus-
stellungen, sondern fiir Klubs, fiir die Produktion
arbeitete, dann erhielt auch er die Grundlage, ideo-
logisch vorbereitet zu sein.« Konstruktivitat sei kei-
ne stilistische Kategorie, kein Etikett fiir irgendeine
kunstlerische Schule. »Ein Kunstwerk kann konst-
ruktivistisch und gleichzeitig aber nicht konstruktiv
sein — und umgekehrt: konstruktiv sein heit nicht
>konstruktivistisch« sein.« (Die Kunst der UdSSR und
die Aufgaben der Kiinstler. Diskussion in der Kom-
munistischen Akademie. I. Maca, SchluBwort, Marz
1928. Zitiert in GaRner/Gillen, Revolutionskunst,

S. 495-500, S. 498.)

37 — Hans-Jiirgen Schmitt, Godehard Schramm
(Hg.): Sozialistische Realismuskonzeptionen. Doku-
mente zum |. AllunionskongreR der Sowjetschrift-
steller, Frankfurt am Main 1974, S. 95.

38 — Uber sein beschauliches, >biirgerliches< Leben
als »freier Schriftsteller« mit groRer Privatbibliothek
in Moskau, unterstiitzt von seinem »Faktotume, der
fleiRigen >Njanjas, die ihn mit Lebensmitteln aus der
Kolchose ihres Heimatdorfes versorgt, berichtet
Kurella in dem Buch »lch lebe in Moskau«. Das 1946
abgeschlossene Buch erscheint 1947 auf deutsch im
Berliner Verlag Volk und Welt.

39 — Vgl. Karl Schlégel: Terror und Traum. Moskau
1937, Miinchen 2008.

40 — Mittenzwei, Intellektuellen (wie Anm. 15),
S.179.



ABB 166 Konrad Wolf, Prasident der Akademie
der Kiinste der DDR, gratuliert Alfred Kurella
zum 8o. Geburtstag am 2. Mai 1975
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Dennoch bewirkte das Programm der Kulturrevolution in der DDR auch ungewollte
Nebeneffekte: Das Prinzip der Erziehung des Kiinstlers durch das Volk schlagt schon in
den 1960er Jahren in sein Gegenteil um: Die Kiinstler solidarisieren sich mit den Arbei-
tern und ihrem Widerstand gegen schlechte Arbeitsbedingungen. Nach dem Ende der
Ara Witz 1962 setzt sich die Einsicht, dass die sozialistische Produktion »den selbstén-
dig denkenden, sicher reagierenden, wissenschaftlich gebildeten |...] arbeitenden Men-
schen«*' benoétigt, allméhlich durch. Das autoritdre, auf Gehorsam, Unterordnung und
Anpassung geeichte System mit seinem stalinistischen Misstrauen gegen jede Art von
selbstandigem Denken geriet in einen grundsatzlichen Widerspruch zu den Erfordernis-
sen der wissenschaftlich-technischen Revolution.

Der Kunstwissenschaftler Peter H. Feist forderte entsprechend dem wachsenden
Anteil intelligenzintensiver Produkte wie Elektronenrechner statt Schaufelstiele eine

»intelligenzintensive Kunst«.*?

»Es galt, etwas nicht unmittelbar sichtbar Werdendes
anschaulich zu machen, ndmlich geistige Arbeit — Planen, Denken, Entwerfen, Entschei-
den, Verantworten.«* Die Kunstwissenschaftler sprachen im Zusammenhang mit die-
sem Bild vom »dialogischen Bild«,** das den mitdenkenden, aktiven Betrachter als Part-
ner des Kunstlers ernst nehmen sollte. Die Perspektive des Planers und Leiters wurde
erstmals in Gemélden wie Schachspieler, 1964, von Willi Neubert und Chemiearbeiter
am Schaltpult*® von Willi Sitte, 1968, thematisiert. aes 226

Mit dem Gemailde Chemiearbeiter am Schaltpult gelang Willi Sitte ein Musterbild
der gewiinschten »intelligenzintensiven« Kunst. Der Maler bringt sein Publikum in
einen direkten Dialog mit dem Kunstwerk tiber den Kunstgriff einer transparent gemach-
ten Schaltwand, durch die hindurch der Betrachter auf die hochste Konzentration und
Verantwortungsbewusstsein zum Ausdruck bringenden Gesichtsziige des Chemiearbei-
ters schaut wie auf sein Alter ego im Spiegel. Die dominant weit in den Vordergrund
ausgestreckten Hande an den Schalthebeln komplizierter Produktionsabldufe im Zent-
rum eines sozialistischen Chemie-Giganten tiberh6hen den Industriearbeiter zum gott-
gleichen Demiurgen. An Stelle der Aristokratie, erhebt jetzt der Arbeiter Anspruch auf
die Gotterbilder.



Im Betriebsalltag der »sozialistischen Rationalisierung« dagegen 6ffnete sich die Schere
zwischen der immer anspruchsvolleren Tatigkeit der Ingenieure und der rezeptiven Ver-
einfachung der Arbeit bei den Werktitigen. Die ideologische Funktion des Gemaildes

lag in der Suggestion, jeder Facharbeiter konne in der sozialistischen Menschengemein-
schaft komplexe Produktionsprozesse allein steuern und unterscheide sich dank forcier-
ter Qualifikationsmafinahmen nicht wesentlich von einem Wissenschaftler. Aber gerade
das ist ja die Funktion des Sozialistischen Realismus, den »sozialistischen Charakter

der Arbeit und unserer ganzen Gesellschaft in jedem Bereich und an jedem Arbeitsplatz
auch subjektiv und anschaulich erleben« zu lassen.*

Die Darstellung der gefahrlichen, gesundheitsschadigenden, oft unter haarstrduben-
den Sicherheitsbedingungen geleisteten Arbeit unter Tage im Uranbergbau passte nicht
zum »sozialistischen Charakter« der Arbeit. Im Gegensatz zum idealistischen Gemaélde
Der Neue Anfang zeigt der Roman Rummelplatz ungeschminkt die Realitdt der Arbeits-
bedingungen in den radioaktiv verstrahlten Schachten des Uranbergbaus der Wismut.
Sein Autor, Werner Braunig, ein 31jdhriger schreibender Arbeiter am Literaturinstitut
Johannes R. Becher, fuhr 1953 fiir einige Wochen dort ein. Von ihm stammt die Losung
der Bitterfelder Konferenz »Greif zur Feder, Kumpel«. Sein Roman tiber die Aufbaujahre
der DDR 1949 bis zum 17. Juni 1953 und seine Erfahrungen bei der Wismut stehen im
Dezember 1965 wihrend des 11. ZK-Plenums im Zentrum der Kritik, die sich auf den
Vorabdruck in der Zeitschrift Neue deutsche Literatur (Heft 10, 1965, S. 7-29) bezieht.
Obwohl Anna Seghers, Christa Wolf und Fritz Erpenbeck das Buch verteidigten, kann
der in der NDL fiir das kommende Jahr angekiindigte Roman erst 40 Jahre spiter 2007
im Aufbau-Verlag erscheinen. Braunig schreibt nach dem negativen Urteil iiber seinen
Roman nur noch Erzdhlungen, wird vergessen, verfillt dem Alkohol und stirbt 1976 mit
42 Jahren. Christa Wolf aber wird auf diesem »Kahlschlagplenum« im Dezember 1965
klar, »daf$ die Verbindung der Kiinstler mit den Betrieben dazu fiihrte, daf} sie realistisch
sahen, was dort los war, daf§ sie Freundschaften mit Arbeitern, mit Betriebsleitern und
mit Leuten anderer Berufe kniipften und daf} sie Bescheid zu wissen begannen auch
iiber die 6konomische Realitdt in diesem Land: Da, genau an diesem Punkt, wurde die
Bitterfelder Konferenz, wurden die Moglichkeiten, die sie uns eréffnet hatte, ganz rigo-
ros beschnitten. [...| Damit wurde also die Moglichkeit zur Einmischung durch Kunst,
die wir vehement ergriffen hatten |...] gekippt.«*” Dennoch machte die Partei auf der
»2. Bitterfelder Konferenz« (24./25.4.1964) ihren Frieden mit den Kiinstlern und zog
Konsequenzen aus der Kritik von Fritz Cremer, Bernhard Heisig und dem Kunstwissen-
schaftler Hermann Raum an ihrer Bevormundung und Gingelung durch die Partei auf
dem V. Kongref§ des VBKD im Monat davor. Die Kulturfunktiondre nahmen pragma-
tisch Abschied von der Vorstellung, Kunst und Leben ineinander aufgehen zu lassen,
und setzten wieder auf den Berufskiinstler, von dem Walter Ulbricht in seiner Rede sag-
te: »Wir sehen in den Kinstlern und Kulturschaffenden nicht blofle »Fachleute fiir eine
sinnvolle Feierabendgestaltung«. Wir messen ihnen eine weitaus grofiere gesellschaft-
liche Rolle zu. Ich sage offen: wie gut und wie schnell es bei uns vorwirts geht, das
héngt in einem hohen Grade von ihrer zielstrebigen und guten Arbeit ab.«** Das Streben
»nach voller Entfaltung der Personlichkeit« verkérperte fiir Ulbricht die Faust-Figur, die
in Kontinuitat burgerlicher Emanzipation in der DDR fir die ricksichtslose Beherr-
schung und Ausbeutung der Natur durch die Entfesselung der »Wissenschaftlich-Techni-
schen Revolution« steht. Giinter Kunert wagt bereits 1966, mitten in der Phase ihrer for-
cierten Propagierung einen Generalangriff auf dieses Fortschrittsideal des Sozialismus:
»Am Anfang des technischen Zeitalters steht Auschwitz, steht Hiroshima, die ich nur
in Bezug auf gesellschaftlich organisiert verwendete Technik hier in einem Atemzug
nenne. Ich glaube, nur noch grofle Naivitat setzt Technik mit gesellschaftlich-humanita-
rem Fortschreiten gleich.«** Alfred Kurella ags 166 hingegen hilt das fiir »leeres Gewésch
lebensfremder >Theoretiker, die niemals auch nur die Nase in die wirkliche Welt gesteckt
und verschlafen haben, dass seit Jahrtausenden der schaffende Mensch nichts anderes
tut, als Technik hervorbringen und Technik meistern, und dass er eben darin immer
menschlicher wird!«*°

41— Fred Staufenbiel: Kultur heute - fiir morgen.
Theoretische Probleme unserer Kultur und ihre
Beziehung zur technischen Revolution, Berlin 1966,
S.98.

42 — Peter H. Feist: Muss unsere Kunst intelligen-
zintensiv sein? In: Bildende Kunst, Heft 8, 1966,

S. 435.

43 — Ders.: Der Mensch und seine Werke. In: Dezen-
nium 2, Dresden 1972, S. 15.

44 — Vgl. Peter H. Feist: Das Kunstwerk als
Gesprachspartner. In: Bildende Kunst, Heft 3, 1974,
S.122ff.

45 — Das Gemdlde wurde zum ersten Mal in der
Ausstellung »Sieger der Geschichte« anlasslich der
10. Arbeiterfestspiele im Bezirk Halle in der Galerie
Moritzburg, Halle, gezeigt.

46 — Beitrage zur sozialistischen Arbeitskultur,
Berlin/DDR 1973, S. 90.

47 — Christa Wolf, Erinnerungsbericht. In: Kahl-
schlag, S. 344-354. Hier: 347, 350f. In diesem Sam-
melband ist auch ihre Rede auf dem Plenum abge-
druckt, von der die ND-Beilage zum 11. Plenum. Aus
der Diskussion vom 19.12.1965, S. A 12, nur Auszlige
brachte.

48 — Uber die Entwicklung einer volksverbundenen
sozialistischen Nationalkultur, Rede Walter
Ulbrichts auf der 2. Bitterfelder Konferenz,
24./25.4.1964. In: Neues Deutschland v. 28.4.1964.
49 — Gunter Kunert in der Umfrage »Damon Tech-
nik - bei uns eine Gefahr?« der FDJ-Zeitschrift
Forum, zitiert in Wolfgang Emmerich: Kleine
Literaturgeschichte der DDR, Leipzig 1996, S. 189.
50 — Kurella, Kunst (wie Anm. 2).
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Marie Mohnhaupt

Arbeiter und Professor
Willi Neubert in Thale — eine Recherche

Willi Neubert aee 167 wurde 1920 in Brandau, im heutigen Tschechien, als Sohn des 1 — Handschriftlich verfasster Lebenslauf Willi
Metallarbeiters Josef Neubert und dessen Ehefrau Maria geboren.” Schon in der Volks- Neuberts aus dem privaten Archiv der Erben Willi
Neuberts, Archiv Familie Schwennicke.

schule stellten die Lehrer sein auflergewohnliches kiinstlerisches Talent fest, doch blieb 2 — Personalbogen Willi Neuberts des VEB Eisen-

es ihm verwehrt, eine Kunstschule zu besuchen. Vielmehr zwang ihn die Arbeitslosig- Hiittenwerks Thale v. 10.2.1956.
keit des Vaters bereits im Alter von 14 Jahren dazu, nicht nur seinen Lebensunterhalt, 3 — Beschaftigungsbestatigung der Létkolben-
sondern auch den fiir seine Eltern und beiden Geschwister zu erwirtschaften. Von 1934 und Lotapparate-Fabrik Ernst Hahnel v. 25.7.1939.

4 — Arbeitszeugnis der Vomag Maschinen A.G.

bis 1936 war er im Metallwerk F.A. Lange in Griinthal angestellt und entwickelte ein
Plauen/Vogtland vom 27.4.1940.

zunehmend gesteigertes Interesse an den technischen Konstruktionen und Innovatio- 5 — Interview mit Gerlinde Schwennicke, der
nen, die dort entwickelt wurden.> Neben der harten korperlichen Arbeit wuchs in ihm Tochter Willi Neuberts, 1.8.2012.
das Bediirfnis, sich tiber diese hinaus weiterzubilden, weswegen er ein selbstfinanzier- 6 — Personalbogen Willi Neuberts des VEB Eisen-

. . . . . . Hiitt ks Thale v. 10.2.1956.
tes Fernstudium der Maschinenbautechnik am »Rustin Institut« in Potsdam aufnahm. Httenwerks Thale v.10.2195

Das bereits vor dem Ersten Weltkrieg gegriindete Rustinsche Lehrinstitut fiir Selbstun-
terricht in Potsdam, war die erste — und bis in die 1960er Jahre hinein auch die einzige
Institution —, die ein Fernstudium anbot. Um seine praktischen und neuerworbenen
Fachkenntnisse zu erweitern, nahm Willi Neubert 1938 eine Stelle als Schlosser und
Dreher in der Lotkolben- und Lotapparate-Fabrik Ernst Hahnel in Brandau an, bevor
er 1938 nach Plauen abgeworben wurde.? Fiir die in den tschechischen Gebieten leben-
den Deutschen boten sich nach der Annektierung des Sudentenlandes zahlreiche neue
berufliche Perspektiven innerhalb des Deutschen Reiches. Nach einem Umschulungs-
kurs zum technischen Zeichner begann er ab 1939 und bis zu seiner Einberufung in
den Reichsarbeitsdienst im Jahr 1940 im Konstruktionsbiiro fiir Fahrzeugmotoren der
Vomag Maschinenfabrik in Plauen zu arbeiten.*

Im April 1945 geriet er in Komotau in tschechische Gefangenschaft und wurde in
Briix in einem Arbeitslager interniert, wo er seine Haftbedingungen als Portratmaler
fiir die Lageraufsicht verbessern konnte.* Nach dem Ende des Zweiten Weltkrieges und
der Freilassung im Oktober 1945 verschlug es den Heimatvertriebenen und Arbeits-
suchenden Willi Neubert im Dezember 1945 nach Thale im Harz. Das Eisenhiittenwerk
in Thale, das diese Kleinstadt seit Jahrhunderten gepragt hatte, bot Arbeit und Perspek-
tive und die Landschaft um Thale erinnerte Neubert und seine Frau Hedwig an die
urspringliche Heimat im Erzgebirge.

Die Industrie der Eisenverhiittung und Eisenverarbeitung, die in Thale seit 1686
belegt ist, hatte sich zu einem industriellen Grofbetrieb mit verarbeitender Industrie
entwickelt. Nach 1945, als Sowjetische Aktiengesellschaft zum Volkseigenen Betrieb
Eisen-Hittenwerk Thale umgestaltet, vereinte der Betrieb neben dem Stahlwerk die
Bereiche Stanz- und Emaillierwerk, Pulvermetallurgie, Gussemailwerk und Behalter-
und Apparatebau in einem Kombinat. Nach fiinf Jahren korperlich anspruchsvollster
Arbeit an den Schmelzéfen der Giefigrube beeinflusste ein Arbeitsunfall seine weitere
berufliche Laufbahn entscheidend: Willi Neubert wurde durch eine Kokille, eine Block-
form, die beim Gieflen des Rohstahls Verwendung findet, schwer verletzt und verlor
beinah seine beiden Beine. Ein solcher Arbeitsunfall bedeutete im schlimmsten Fall
nicht nur die Arbeitsunfahigkeit, sondern auch einen erheblichen sozialen Abstieg.

Im Leben Willi Neuberts hingegen muss man paradoxerweise von einem schicksal-
haften Gliicksfall sprechen: Der VEB Hiittenwerk Thale sah sich — gemaf$ der Arbeits-
platzgarantie in der DDR - verpflichtet, eine neue Aufgabe fiir ihn zu finden und so
wurde er aufgrund seiner zeichnerischen Begabung und seiner beruflichen Vorbildung
als Vorrichtungskonstruktionszeichner in das Konstruktionsbiiro des Werkes versetzt. ABB 167 Portriit Willi Neubert,
1948 trat er der SED bei und besuchte 1949 und 1950 die Kreispartei- und die Landes- Nachlass Neubert, Thale
parteischule der SED zu Kurzlehrgingen.®



ABB 168 Willi Neubert im Gesprich mit Arbeitern,
Nachlass Neubert, Thale

ABB 169 Das Atelier von Willi Neubert in Thale,
Nachlass Neubert, Thale
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Wie wichtig ihm die kulturelle Verantwortung gegeniiber seinen Kollegen war, zeigte
sich nicht zuletzt darin, dass er in den 1950er und frithen 1960er Jahren Jahren — gerade
unter dem Einfluss der programmatischen Ausrichtung des Bitterfelder Weges — einen
Laienkunstzirkel griindete, diverse Wandzeitungen gestaltete und bei der Betriebszei-
tung Der Hiittenwerker mitarbeitete. aes 168 Im Zuge des Bitterfelder Weges sollten die
vermeintlich vorhandenen »Trennungen von Kunst und Leben« und die »Entfremdung
zwischen Kiinstler und Volk« tiberwunden werden und die Arbeiterklasse am Aufbau
des Sozialismus umfassender beteiligt werden. Hierfiir sollten Kiinstler und Schrift-
steller in den Fabriken und Kombinaten arbeiten und Arbeiter in ihrer eigenen kiinst-
lerischen Tatigkeit unterstiitzt und angeleitet werden. Mit Sicherheit bedingte dieses
Engagement auch, dass er zum Kunststudium an die Burg Giebichenstein nach Halle
delegiert wurde. Obgleich er lediglich die achte Klasse beendet hatte und damit tiber kei-
ne Hochschulreife verfiigte, bot man Willi Neubert nicht nur einen der extrem begehr-
ten Studienplétze an, der VEB Eisen- und Hiuttenwerk Thale finanzierte auch das Studi-
um mittels eines Stipendiums.”

Die Kiinstler in der DDR sollten weitreichende Aufgaben tibernehmen: Man sah
sie vor allem hinsichtlich der politischen Gesellschaftsbildung in der Verantwortung:
Die Kunst sollte der neu propagierten Klasse der Arbeiter zuganglich gemacht werden
und eine idealisierte Wirklichkeit abbilden, die die aufkommenden Identitatsfragen zu
beantworten vermochte. Wer hitte diese Aufgabe besser erfiillen konnen als Neubert,
der den Arbeitsalltag und die Lebenswirklichkeit in der Schwerindustrie kannte und
selbst aus den Reihen der Arbeiterklasse stammte? 1952, nach nur zwei Jahren, beende-
te Willi Neubert das Kunststudium und kehrte nach Thale zuriick. Die Grinde fiir den
Abbruch, der zunéchst nur als Unterbrechung geplant war, lassen sich nicht mehr um-
fassend kldren. In seinem handschriftlich verfassten Lebenslauf gibt Willi Neubert eine
langere Krankheit seiner Frau als Grund an, in spéteren Publikationen ist zu lesen, dass
der akademische Lehrbetrieb dem »Arbeiter« Willi Neubert zu eintonig erschien. Er
fithlte sich in seinem Schaffensdrang eingeengt, wollte er doch seinen eigenen Stil ent-
wickeln, ohne durch die Lehrer der Hochschule geformt zu werden. Der Abbruch des
Studiums schien keinerlei negative Konsequenzen fiir Neubert zu haben: 1952 wurde
er ohne Diplom in den Verband Bildender Kiinstler aufgenommen und Mitglied der
zentralen Parteileitung des VEB EHW Thale.®

Die familidre Bindung hielt Neubert in Thale, obwohl dieser, laut Aussage der Toch-
ter, nur allzu gerne die Provinz verlassen hitte, um nach Halle zu seinen Kollegen und
Freunden (allen voran Willi Sitte) zu ziehen und kiinstlerischen Austausch zu finden.
Er begriindete seinen Verbleib in der Kleinstadt darauthin mit einer neuen Heimatver-
bundenheit und der Dankbarkeit gegeniiber dem Eisenhtittenwerk, das ihm das Kunst-
studium ermoglicht hatte. Im Gegenzug stellte Neubert nattrlich auch fiir das EHW
Thale ein Aushéngeschild dar, das man nur sehr ungern hitte ziehen lassen. Die Stadt
stellte ein grof8ztigiges Atelier zur Verfiigung.® aes 169 Das Werk stellte Material und
schuf die benétigten Arbeitsbedingungen, Willi Neubert wurde als Mitglied im VBK an
der Auftragspolitik des Verbandes, auch an kiinstlerischen Auftragen durch das EHW
beteiligt. Die genauen Vertragsbedingungen des 1954 geschlossenen »Freundschaftsver-
trages« lassen sich anhand der Aktenlage nicht mehr exakt nachvollziehen, allerdings
ist im Personalbogen Neuberts dessen Anstellung als Kunstmaler ab Dezember 1952
vermerkt (mit einem monatlichen Gehalt von 500 Mark) und ab Mirz 1954 bestand
eine vertragliche Vereinbarung tber seine Anstellung als freischaffender Kinstler mit
monatlichen Bruttobeziigen von 750 Mark."® Der Tatigkeitsnachweis der Eisen- und Hiit-
tenwerke Thale AG, Nachfolgegesellschaft des VEB EHW Thale, vom 10. Mdrz.1994, ver-
zeichnet eine Beschiaftigung Willi Neuberts zwischen 1949 und 1970 als Hilfsarbeiter
im Stahlwerk, als Technischer Zeichner und ab dem 1. Dezember 1952 als Kunstmaler."

Dem Kiinstler Willi Neubert waren — iiber die entlohnte Beschiftigung hinaus — der
Kontakt und die Freundschaft zu seinen ehemaligen Arbeitskollegen wichtig, zudem
dienten ihm diese als Inspiration und motivische Vorlagen. Er sah sich, trotz seiner mitt-
lerweile privilegierten Stellung, immer noch als gleichwertiges Mitglied der Arbeiterklas-
se: Der enge Austausch bestand in gemeinsamen Ausstellungsbesuchen mit ehemaligen
Kollegen, Vortragen, Teilnahmen an Versammlungen der Stahlwerker und Atelierbesu-
chen.” Die Privilegien, die er nicht zuletzt seinem kulturpolitischen Engagement ver-



dankte — Willi Neubert war von 1959 bis 1963 Abgeordneter des Kreistages Quedlinburg
und von 1963 bis 1966 Abgeordneter der Volkskammer der DDR" -, bedingten eine

gewisse Freiheit und schufen Grundlagen fir Neuberts Produktivitiat. Man kann von
einer euphemistischen Grundhaltung sprechen, die sich darin ausdriickte, dass Will
Neubert sich zwar der »noch bestehenden« Missstinde und Defizite bewusst war, diese
jedoch als naturgemiafle Entwicklungsschritte im Entstehungsprozess des neuen sozia-
listischen Systems akzeptierte. A 170

Schritt fiir Schritt nutzte er Erlerntes, um seine Vorstellungen und die verinnerlich-
ten Paradigmen bestmoglich umzusetzen. Nimmt man die Ausbildung zum technischen
Zeichner als Ausgangspunkt seines kiinstlerischen Werdegangs, so fillt auf, dass die
zeichnerischen Fahigkeiten, die er durch die akademische Lehre mit ihrem technischen
Fokus erlangte, zunehmend einer freieren Formensprache wichen. Obgleich Neubert die
Kunsthochschule verlief$, um sich dem autodidaktischen Studium kunsthistorischer Vor-
bilder zu widmen, ist der Einfluss des Kunststudiums in seinen frithen Arbeiten uniiber-
sehbar; insbesondere Erwin Hahs pragte Neubert hinsichtlich einer streng formalen
Komposition, wie er selbst betonte: »[...] wogegen bei Hahs der Bildautbau, das Element,
die Architektur im Bild im Vordergrund stand und dies kam meiner Neigung zur monu-
mentalen Malerei sehr entgegen, Festigkeit und Ordnung im Bildaufbau, auch die Beto-
nung des Ornamentalen im Bild«.'

Noch in den 1950er Jahren emanzipierte sich Neubert vom akademischen Einfluss
und bediente sich zunehmend einer kréftigeren Farbpalette, die die optimistische Bot-
schaft seiner Arbeiten unterstiitzen sollte. Schon in dieser Schaffensperiode deutete sich
die Verwendung von kriftigen Rotténen an, die spéter zu einem Erkennungsmerkmal
seiner Arbeiten werden sollten.” Inhaltlich arbeitete Neubert zunachst an alltagsnahen
Sujets, die seiner unmittelbaren Umgebung entlehnt waren. Seine Position als Kiinstler
verhalfen ihm zu Studienreisen nach Albanien (1958) und Indien (1963), die seine Farb-
verwendung deutlich pragten: Er nutzte fortan immer héaufiger einen Dreiklang aus
Rot, Griin und Blau, durch tiefes Schwarz kontrastiert, um eine gesteigerte Farbwirkung
zu erzielen. Aber auch der Einfluss seiner kunsthistorischen Vorbilder machte sich be-
merkbar: Ankldnge an Cezanne finden sich nicht nur in der entlehnten Farbwahl,
sondern auch in der verzerrten perspektivischen Darstellung. Die sich zunehmend ver-
einfachende Formensprache orientierte sich ganz deutlich an Leger und Picasso. Harte,

ABB 170 Willi Neubert mit Entwurf seines
ersten groflen Wandbildes Die Presse als
kollektiver Organisator, 1964, Wandbild am
Verlagsgebaude der Tageszeitung Freiheit,
Halle, Nachlass Neubert, Thale

7 — Interview mit Gerlinde und Mario Schwennicke,
Enkel Willi Neuberts, 9.6.2012.

8 — Lebenslauf (wie Anm. 1).

9 — Interview mit Gerlinde Schwennicke, 1.8.2012.
10 — Personalbogen (wie Anm. 2).

11 — Tatigkeitsnachweis der Eisen- und Hittenwerke
Thale AG vom 10.3.1994.

12 — Interview mit Gerlinde und Mario Schwenni-
cke, 9.6.2012.

13 — Lebenslauf (wie Anm. 1).

14 — Hans-Ham Leweke: Ateliergespréch bei Pro-
fessor Willi Neubert, Thale, 19.2.1977, im Rahmen
der Diplomarbeit »Die baugebundene Kunst im
Werk des Malers und Graphikers Willi Neubert.

Ein progressiver Beitrag fiir die Synthese zwischen
Kunst und Architektur.« Diplomarbeit, Halle 1977
(Maschinenschrift), S. 46.

15 — Willi Neubert. Malerei & Email, Ausst.-Kat.
Staatliche Galerie Moritzburg Halle v. 25.10.1981-
3.1.1982, spéter in Berlin, Halle/Berlin 1981, S. 4.
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ABB 171 Willi Neubert, Schachspieler mit Roboter,
1981, Privatbesitz, Thale
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schwarze Konturen erinnern unverwechselbar an die Personendarstellungen Beckmanns
und auch der Einfluss Braques und Guttusos lasst sich in den Arbeiten Neuberts wieder-
erkennen.

Der vielseitige Riickbezug auf diese Vorbilder scheint nicht zuletzt auch stellvertre-
tend fiir das kiinstlerische Selbstverstiandnis Neuberts gelesen werden zu kénnen. Er
stand den Avantgarden im Westen skeptisch gegeniiber und sah fiir sich die kiinstleri-
sche Legitimation sowohl in der Verarbeitung der Vergangenheit als auch im allseits
propagierten politischen Bildungsauftrag: »Ja, oder der [Kiinstler| muss so etwas Ver-
ricktes machen, wie driiben zum Beispiel diese Sensationskunst, wo gesagt wird, die
ganze Vergangenheit, die geht uns nichts an, wir verbrennen sie, suchen uns irgendwie
eine alte Drecktiir oder sonst was, machen irgendwelche Experimente, die dann so
Kunststiickchen sind, gewiss nicht so schlecht, aber nichts zu tun haben mit der Ernst-
haftigkeit der Kunst. Wir kénnen nur mit den Bausteinen der Vergangenheit arbeiten,
das ist ganz klar.«'®

In den 1960er Jahren war vor allem die Darstellung der »von der Ausbeutung befrei-
ten Arbeiterklasse«, insbesondere in Form des Arbeiterbildnisses, seitens der Kulturpoli-
tik forciert worden. Das Arbeiterbild sollte als normatives Sinnbild eines neuen Selbst-
verstandnisses Orientierung geben.” War der ideale Arbeiter in der bildenden Kunst der
DDR zunéchst als muskelbepackter Proletarier dargestellt worden, dessen rein korperli-
che Arbeitsleistung fiir den Aufbau der zerstorten Infrastruktur nach dem Zweiten Welt-
krieg von aufSerordentlicher Bedeutung war, differenzierten sich in den 1970er Jahren
die Arbeiterdarstellungen aus, die nun auch das Privatleben und die propagierte Ent-
wicklung des Proletariers zum »Planer und Lenker« einbezogen."®

Willi Neuberts kiinstlerische Entwicklung korrespondierte mit diesem kulturpoliti-
schen Wandel. Zeigen die Stahlwerkerdarstellungen von 1957 und 1961 noch den ein-
fachen, rechtschaffenen Proletarier mit breiten Schultern und grofien, kraftigen Handen,
entsteht bereits 1964 die Abbildung des Arbeiters als Schachspieler, der sich in seiner
Pause diesem geistig anspruchsvollen Spiel widmet. Er sitzt mit nachdenklichem Blick -
in Denkerpose - vor dem Schachspiel und analysiert die aktuelle Spielsituation. Die



Intention dieses Portrats scheint augenfallig: Abseits der korperlichen Arbeit wird nun
auch die geistige Auseinandersetzung mit komplexen Aufgaben gefordert: »Als ich mein
Studium in Halle begann, war ich bereits 30 Jahre alt. Vorher hatte ich den Beruf meines
Vaters und meines Grofvaters gelernt, ich war Hiittenarbeiter und Stahlwerker gewesen.
Mit meinen Gemalden |[...] wollte ich zeigen, dass Arbeiter nicht nur Leute sind, die zupa-
cken konnen. Ich wollte verdeutlichen, dass sich bei uns eine Arbeiterklasse entwickelt hat,
die Leute hervorbringt, die Betriebe leiten, sich geistig auseinandersetzen, komplizierte
Techniken beherrschen.«™

Als Zeugnis der fortschreitenden Industrialisierung kann das Arbeiterportréit mit
dem Titel Stahlwerker II aBe 177 aus dem Jahr 1968 betrachtet werden. Der abgebildete
Arbeiter tragt eine Schutzbrille, die ihn vor dem Funkenregen und dem hellen Licht der
glithenden Ofen im Hiittenwerk schiitzen soll. aes 172 Er ist im Begriff, sich die Asbest-
handschuhe anzuziehen, um anschlieffend zum Schiirhaken zu greifen und den Hoch-
ofen zum Abstich zu 6ffnen. Der kubistisch anmutende Hintergrund vermittelt durch
die fiir Neubert typischen Rottone unertréagliche Hitze, welche durch die farblich kiihle
Darstellung des Arbeiters in Blau- und Weifitonen kontrastiert wird. Willi Neubert greift
1981 in der Arbeit Schachspieler und Roboter aee 171 erneut das Motiv des Schachspiels
auf, im Gegensatz zum Schachspieler von 1964 trifft der Mensch aber hier auf eine
Maschine als Spielpartner. Die Durchsetzung automatisierter Produktionsabléufe, die
sich nicht zuletzt im Eisenhiittenwerk Thale zeigte, rief beim Kiinstler Angste hervor,
dass der Mensch kiinftig tiberfliissig werden konnte. Solche kulturkritische Skepsis zeigt
sich nicht zuletzt in der Vermenschlichung der Maschine, die mit ihren Gliedmafien und
in ihrer natiirlichen Kérperhaltung mit der Figur des Cyborgs verglichen werden konn-
te, in der Science-Fiction ein Mischwesen aus Kybernetik und biologischer Lebensform.
Die Maschine mit ihren menschlichen Ztigen kann hierbei als Allegorie fiir eine Tech-
nikabhingigkeit verstanden werden. Wer beherrscht wen in diesem Schachspiel? Es
scheint, als lehne sich der Roboter mit verschrankten Armen und in provokativer Erwar-
tungshaltung zurtick, um die Reaktion des menschlichen Kontrahenten abzuwarten.

Die Kulturpolitik der 1950er und 1960er Jahre férderte neben dem programmati-
schen Arbeiterportrit gezielt die Darstellung von Arbeitskollektiven. Die Entwicklung
des sogenannten Brigadebildes erweiterte das Sujet des solitiren Arbeiterbildnisses hin
zum Gruppenbildnis. Das Brigadebild sollte Arbeits- und Schaffensprozesse sowie die

Dialektik zwischen einzelnen Personen und Gemeinschaften abbilden.?® Um Beziehungs-

und Spannungsfelder zwischen den Protagonisten innerhalb der Gruppe zu veranschau-
lichen, fand das Motiv der Diskussion eine hdufige Verwendung. Die Diskussion stand
sinnbildlich fiir den vermeintlich demokratischen Prozess der gemeinsamen Identitats-
findung und der politischen Positionierung, wie auch das folgende Zitat Neuberts ver-
deutlicht: »Meine Absicht war, [die| Diskussion als Element des Fortschreitens in unse-
rer Gesellschaft zu zeigen.«”'

Willi Neubert schuf von 1959 bis 1969 eine Serie von Diskussionsbildern, in denen
er sich hdufig an den Kompositionen Renato Guttusos orientierte. Dessen Werk Dis-
kussion von 1957 aee173 diente vielen Kiinstlern der DDR als Vorlage zu eigenen Inter-
pretationen dieser Thematik: »Es gibt kaum Bilder, wo das Thema der Diskussion in
der Gruppe so aufgegriffen wurde, wie bei ihm [Guttuso|, deshalb ist es normal, dass
man sich ansieht, wie er das macht, und dass sich dadurch gewisse Ankldnge finden,
ist klar.«>> Auch die formalen Entsprechungen in Neuberts Neuererdiskussion sind
offensichtlich: Ein Tisch unterteilt die Diskutierenden diagonal in zwei Gruppen. In
Guttusos Darstellung ist eine hitzige Debatte entbrannt, man kann vereinzelt die
Schlagzeilen in den Zeitungen erkennen, die Mdnner streiten offensichtlich tiber das
politische Tagesgeschehen. Bei Neubert hingegen bildet der Tisch, auf dem sich Pla-
nungsskizzen und Zeichenutensilien befinden, eher eine »kommunikative Plattforme,
an dem sich Ingenieure und Arbeiter zu einem konstruktiven Gespréch versammelt
haben. Die Gruppe, die sich entgegen der vorangegangen Abbildungen nun anhand
ihrer Kleidung hierarchisch unterscheiden lasst, sucht wohl nach einer gemeinsamen
technischen Problemlésung. Die inhaltliche Auseinandersetzung verschiebt sich: In den
vorhergehenden Werken Neuberts Diskussion der Brigade und Parteidiskussion ase 178
war, wie auch bei Guttuso, noch die Tagespresse Anlass der Auseinandersetzung, die
Artikel der Zeitung Neues Deutschland werden diskutiert. In Neuererdiskussion tragt

ABB 172 Willi Neubert vor seinem Bild
Stahlwerker 11,1968, im Gesprach mit Atelier-
besuchern, Nachlass Neubert, Thale

16 — Leweke, Ateliergesprach (wie Anm. 14), S. 47.
17 — Lothar Lang: Malerei und Grafik in der DDR.
1945-1983, Leipzig 1986, S. 83f.

18 — Vgl. den Aufsatz von Paul Kaiser zum Arbeiter-
bild in der DDR in diesem Band.

19 — Willi Neubert: Selbstbefragung. Uber Augen-
schein und Ursachen nationaler Wesensziige der
Kunst der DDR. In: Bildende Kunst, (1979), Nr. 6,

S. 306f.

20 — Lang, Malerei (wie Anm. 17), S. 89.

21— Wolfgang Schrader: Ein Zeitbild. Was erwar-
ten wir von unserer Kunst? Werkstattgesprach der
»Freiheit« mit dem Maler Willi Neubert. In: Freiheit
V. 27.2.1969.

22 — Leweke, Ateliergesprach (wie Anm. 14), S. 47.
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ABB 173 Renato Guttuso, Diskussion, 1959/60

23 — Thomas Topfstedt: Baugebundene Kunst in

der DDR - das Beispiel Leipzig. In: Bundesministeri-

um fiir Verkehr, Bau und Stadtentwicklung (Hg.):
Zweites Werkstattgespréach Kunst am Bau als Erbe

des geteilten Deutschlands. Zum Umgang mit archi-

tekturbezogener Kunst der DDR, Bénen/Westfalen
2008.

24 — Ebd., S.10.

25 — Neubert, Malerei (wie Anm. 15), S. 27.

26 — Interview mit Gerlinde und Mario
Schwennicke, 9.6.2012.

27 — Ebenda.

28 — Neubert, Malerei (wie Anm. 15), S. 27.

29 — Interview mit Gerlinde und Mario
Schwennicke, 9.6.2012.
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Neubert dem bereits angesprochenen Wandel der Inhalte und Idealvorstellungen der
Kulturpolitik Rechnung und zeigt die gemeinsame Problemldsung jenseits klassenspe-
zifischer Unterschiede auf.

In den 1960er Jahren kommt es zu einer besonderen Intensivierung der Beziehung
zwischen dem Kiinstler und dem VEB Eisen- und Hiittenwerk Thale. Willi Neubert
beginnt zunehmend im Bereich der baugebundenen Kunst zu arbeiten. Baugebundener
oder architekturbezogener Kunst wurde in der DDR eine besondere Aufmerksamkeit
zuteil, bot sie doch die Méglichkeit des unmittelbaren Eingriffs in den 6ffentlichen und
damit gesellschaftlichen Raum. Damit wurde eine Auseinandersetzung der Bevolkerung
mit der Kunst evoziert, die den Auftrag hatte, politische Inhalte und idealisierte Gesell-
schaftsbilder darzustellen, stidtebauliche Liicken zu schlieRen und 6ffentliche Raume
miteinander zu verbinden. Man sah die Kunst im 6ffentlichen Raum zudem als adaqua-
te Losung, um eine Aufwertung schlecht konzipierter Stadtraume zu erzielen.?* Die
Bedeutung des Klassenkampfs und der Klassenzugehorigkeit spielten immer weniger
eine Rolle in der alltaglichen Lebenswirklichkeit der Bevolkerung. Die Kunst im offent-
lichen Raum orientierte sich daher an dieser neuen Lebenswirklichkeit und so riickten
Themen wie die individuelle Erfiillung kultureller Bediirfnisse und vor allem der tech-
nische Fortschritt in den Fokus.?*

Willi Neubert néherte sich der geforderten und geférderten Monumentalitat der
Kunst im 6ffentlichen Raum zunéchst mittels des klassischen Wandbildes. Er ist jedoch
zunehmend unzufriedener mit der Realisierung durch Farbe und Pinsel und sucht nach
technischen Moglichkeiten, die es erlauben, eine deutlich hohere Haltbarkeit und Far-
bintensitdt zu erreichen. Nach Versuchen mit glasierten Keramiksteinen und bemalten
Meifiner Kacheln, um die Fernwirkung und Bestandigkeit baugebundener Kunst zu opti-
mieren, begann Willi Neubert mit der Technik des Emaillierens zu experimentieren.?®
Das Industrieemail, ein wichtiger Produktionsbereich des VEB Eisen- und Hiittenwerk
Thale, entsprach den von Neubert gewiinschten Materialeigenschaften nahezu perfekt:
Es ist langlebig, leicht zu reinigen, witterungsbestandig und btfit auch nach Jahren
nichts von seiner Farbintensitit ein. Seine Versuche mit einem eigens fiir seine Zwecke
optimierten Brennofen stieflen zunédchst auf keine Begeisterung seitens der VEB-Leitung,
da der Bandstahl, der fiir die Emailplatten notwendig war, teuer aus der Bundesrepublik
importiert werden musste und nur in begrenztem Maf3e verfiigbar war.?®

Seine Materialforschung lief} sich tagsiiber nicht mit den eigentlichen Arbeiten in
der Hitte vereinbaren, so dass er zundchst nur privat und wegen der benétigten Strom-
kapazititen nur bei Nacht seine Versuche durchfiihrte.?” Allerdings konnte Neubert auf



die Erfahrung der Huttenarbeiter zuriickgreifen, wodurch es ihm schnell gelang, einen ABB 174 Willi Neuberts Wandbild 300 Jahre
reaktionsdrmeren Brennprozess, eine bessere Qualitat und eine hohere Farbintensitat »EHW Thale« im heutigen Zustand, 2012
der Emailplatten zu erzielen.?® Diese neue Technik gewann an breiter Anerkennung, so

dass sich das Hiittenwerk zusehends kooperativer zeigte und Material zur Verfiigung

stellte und schlieflich in Folge zusammen mit der Burg Giebichenstein das Institut fiir

Architekturemail griindete.

Fur Willi Neubert wurde 1971 eine eigene Professur geschaffen und die Vermittlung
der technischen Emailgrundlagen gehorte zu einem der Lehrinhalte innerhalb des Stu-
diums der Formgestaltung. Die Burg Giebichenstein stellte ausreichend finanzielle Mit-
tel zur Verfiigung, um eine Lagerhalle in unmittelbarer Nidhe des Wohnhauses des
Kiinstlers als externe Werkstatt fir die Kunsthochschule umzubauen. Sechs bis sieben
Studierende erlernten innerhalb eines Semesters die Technik des Emaillierens, eine
Semesterarbeit bildete den Abschluss des Kurses. Neben seiner Lehrtatigkeit am Insti-
tut realisierte Willi Neubert in dieser Werkstatt eigene Projekte und Auftréage fiir andere
Kiinstler, wie beispielsweise fiir Willi Sitte, den er bei der Realisierung seiner Arbeiten
unterstiitzte. Die anfallenden Materialkosten trug Willi Neubert oder finanzierte sie
durch die Ausfithrung von Auftrigen. Neben Willi Neubert beschiftigte das Institut
zwei technische Mitarbeiter, die durch den VEB EHW Thale finanziert wurden und an
die Burg Giebichenstein delegiert worden waren.>® Der Auftrag fiir das Emailwandbild
300 Jahre EHW Thale anlasslich des 300-jahrigen Betriebsjubilaums, zeigt nicht zuletzt
die enge Verbundenheit zwischen dem Kiinstler und dem VEB EHW Thale auf. g 174

Die Perfektionierung der Emailtechnik stellte Willi Neubert, der am 7. August 2011
im Alter von 9o Jahren starb, in vielen baugebundenen Projekten, unter anderem bei
der Fassadengestaltung der Akademie fiir Organisationswissenschaften in Berlin-Wuhl-
heide, unter Beweis: Man erkennt die zunehmende Abstraktion in seiner kiinstlerischen
Arbeit, wie auch die technische Komplexitit, die seine spates Werk kennzeichnet. Die
modernistischen Fassadenelemente sind als eigenstandige Arbeiten losgelost von der
konkreten Auseinandersetzung mit politischen Inhalten und mehr und mehr traten ge-
stalterische Aspekte wie Struktur, Farbwirkung und geometrische Kompositionen in den
Vordergrund. Nach der »Wende« wurde das Institut fiir Industrieemail, seit 1988 von
Peter Preiss geleitet, wegen ausbleibender Auftrage geschlossen — ein 1992 durchgefiihr-
tes Emailsymposium bildete einen letzten Hohepunkt in der Geschichte des Instituts.
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ABB 175 Heinrich Witz, Der neue Anfang, 1959,
Wismut GmbH, Unternehmensarchiv



ABB 176 Otto Knopfer, Mein Malzirkel, 1964,
Angermuseum Erfurt
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ABB 177 Willi Neubert, Stahlwerker I, 1968,
Leihgabe der Bundesrepublik Deutschland als Dauerleihgabe in der
Galerie Neue Meister, Staatliche Kunstsammlungen Dresden



ABB 178 Willi Neubert, Parteidiskussion, 1962,
Stiftung Moritzburg — Kunstmuseum des Landes Sachsen-Anhalt
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ABB 179 Bernhard Franke, Junge Intelligenz in der Chemie, 1968-1969,
Leihgabe des Landes Sachsen-Anhalt



ABB 180 Volker Stelzmann, Junger Schweifser, 1971,
Kunsthalle Rostock
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ABB 181 Wolfgang Peuker, An der Auflenwand, 1974/75,
Museum der bildenden Kiinste Leipzig



ABB 182 Werner Tiibke, Gruppenbild (Zimmerbrigade Schirmer), 1971/72,
Galerie Neue Meister, Staatliche Kunstsammlungen Dresden
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ABB 183 Norbert Wagenbrett, Brigade II, 1989,
des Landes Sachse

BB 183
Leihgabe des Land n-Anhalt



ABB 184 Eberhard Heiland, Die Aura der Schmelzer, 1988,
KUNSTSAMMLUNG MAXHUTTE, Unterwellenborn, Besitz: Freistaat Thiiringen
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Sigrid Hofer

Kosmonaut lkarus

Weltall, Erde, Mensch — Die planbare Zukunft
als bildnerische Projektion

Der Wettlauf der Superméachte UdSSR und USA um den technischen Fortschritt bei
der Entwicklung eines Raketensystems hatte spatestens mit dem Kriegsende 1945
begonnen. Der Sowjetunion waren mit ihrem Besatzungsgebiet drei Zentren der deut-
schen Raketenforschung zugefallen: Peenemiinde, Nordhausen und Berlin. Bis 1946
bauten die Sowjets im Stidharz das damals weltweit grofite Raketenkombinat auf,
schliefSlich demontierten sie das Material und transportierten dieses bis 1948 nach
Moskau. Von diesem Transfer betroffen waren auch annahernd 3000 Experten, die
zum Teil zwangsdeportiert wurden. Auf der anderen Seite hatten die USA die noch in
der Nazizeit entwickelte V2-Rakete als Kriegsbeute nach New Orleans verschifft und
mit Hilfe von zahlreichen deutschen Waffenspezialisten ein Raketenversuchsgelande
aufgebaut.’

Wihrend beide Weltmichte ihre Forschungen in den Nachkriegsjahren vorantrie-
ben, alarmierten am 4. Oktober 1957 Pieptone, welche die Sternwarte in Bochum auf-
zeichnete, die Amerikaner und ihre Bindnispartner. Diese Pieptone sandte »Sputnik I«
aus, ein kiinstlicher Erdtrabant, den die Sowjets in die Umlaufbahn der Erde geschos-
sen hatten. Seine Aufgabe war es, geophysikalische und astronomische Daten zu sam-
meln und Meteoriten zu erforschen.> Wenig spater startete »Sputnik II«, um weiterge-
hende Experimente durchzufiihren, die den Bedingungen fiir Lebewesen im Weltall
galten; aus diesem Grund hatte »Sputnik Il« die Hiindin Laika an Bord, die allerdings
nach wenigen Stunden verstarb. Die Umstande ihres Todes sind bis heute umstritten.

Der Schock tiber die beiden ersten Satelliten im Orbit war auf westlicher Seite
gewaltig, der Kalte Krieg zwischen den Supermichten hatte zu jenem Zeitpunkt
einen seiner Hohepunkte erreicht, und das Bedrohungspotential, das von einer russi-
schen Tragerrakete ausgehen konnte, wurde als immens eingeschatzt. Eine derartige
Rakete konnte — so wurde berechnet — die Strecke zwischen Moskau und New York
in 30 Minuten zuriicklegen und hitte sich damit moglichen Abfangjagern entzogen.

Mit »Sputnik I« war die Eroberung des Weltraums schlagartig zum herausragen-
den Medienereignis avanciert. Doch nicht nur die Presse widmete sich ausfiihrlich die-
sem Ereignis, vielmehr fand dieses auch im Design und in der Alltagskultur seinen
Niederschlag. Die USA schlossen sich dieser Euphorie und dem offensichtlichen Auf-
bruch in ein neues Zeitalter an, das eine amerikanische Fastfood-Kette sogar dazu ani-
mierte, einen sogenannten Sputnikburger zu kreieren. aee 185 Noch spiirbarer als beim
»Sputnik-Schock« waren die medialen Folgen, als die Sowjetunion am 12. April 1961
mit Juri Gagarin den ersten bemannten Raumflug ins All startete. Dieser Flug dauerte
108 Minuten und lief§ Gagarin einmal die Erde umrunden. Nach seiner Landung in
dem siidwestrussischen Dorf Smelowka berichtete die Tageszeitung Neues Deutsch-
land mehrere Tage in Folge iiber diesen technischen Triumph.? Gagarin wurde als Star
im damaligen Ostblock gefeiert aes 187 und auf zahlreichen Reisen von seinem Publi-
kum frenetisch empfangen. Die Belletristik verarbeitete die Eroberung des Orbits und
selbst Kinderbticher und Kinderlieder hielten die Erinnerung an ihn wach.* Unzéhlige
Memorabilien, Briefmarken, Postkarten, Plattencover oder Spielzeugfiguren stellten
seine permanente massenmediale Prasenz im Alltag sicher, kaum eine Stadt im macht-
politischen Einflussbereich Russlands sollte in der Folgezeit auf die Benennung von
Straflen, Plidtzen oder Schulen nach Juri Gagarin verzichten.

Da bilddokumentarische Beweise fiir das eigentliche Geschehen nicht existierten,
stand die Person Gagarins fur das historische Ereignis ein. Auch die Berichterstattungen

1— Horst Hoffmann: Die Deutschen im Weltraum.
Zur Geschichte der Kosmosforschung in der DDR.
Berlin 1998, S. 159-172.

2 — Gunter Siefarth: Geschichte der Raumfahrt,
Miinchen 2001, S. 14.

3 — In der zweiten Woche nach dem Weltraumflug
riickten bereits wieder die aktuellen tagespoliti-
schen Ereignisse in den Vordergrund. Allerdings
erhielt Gagarin im Neuen Deutschland eine eigene
Rubrik, in der er iiber seine Erlebnisse berichten
konnte (so noch am 18.7.1957 in der 24. Folge).

4 — So hat etwa der Deutsche Kinderbuchverlag

in Berlin eine kleine Biographie zu Juri Gagarin in
mehrfacher Auflage herausgegeben, vgl. Erwin
Bekier: Juri der erste Kosmonaut, Berlin 1973. Vom
selben Autor erschien 1965 die Kosmonautenchronik
fuir Leser ab 11 Jahren, vgl. Erwin Bekier: Kosmonaut-
enchronik, Plauen 1965. Zu einschlagigen Kinder-
liedern vgl. die Sammlungen im Dokumentations-
zentrum Alltagskultur der DDR Museum Eisenhiit-
tenstadt. Auch im Kindergartenalter war die Mission
des Menschen im All prasent. Davon zeugt etwa

die Arbeit von Johannes Hansky Frieden im All, die
urspriinglich im Kindergarten Marchewski-Ring

in Eisenhiittenstadt hing. Hanskys Triptychon
beschrénkt sich auf die Erde als Halbkugel vor dem
Schwarz des Weltalls mit zwei weilen Friedenstau-
ben im Scheitel des Globus; Angaben nach Bildatlas:
Kunst in der DDR.

ABB 185 Sputnikburger, Werbeanzeige, 1961,
Archiv Sigrid Hofer

ABB 186 Walter Womacka, Mensch und Kosmos,
Foyer am Audimax im Ostfliigel der Humboldt-
Universitit zu Berlin, Detail, 1962
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ABB 187 Die Kosmonauten Valentina Tereschkowa
und Juri Gagarin im Ostberliner Tierpark am
20. Oktober 1963

TRIUMIPH

ABB 188 Plakat mit den Portrits der
Kosmonauten Gagarin, Bykowsi, Tereschkowa,

Titow, Nikolajew und Popowitsch, 1963

5 — Vgl. hierzu generell Boris Groys, Michael
Hagemeister: Die neue Menschheit. Biopolitische
Utopien in Russland zu Beginn des 20. Jahrhunderts,
Frankfurt am Main 200s.

6 — Vgl. Tetzner auf dem Workshop Gagarin als Erin-
nerungsfigur und Archivkérper, Berlin 15./16.4.2011;
http://www.poechali.de/Abstracts/Thomas-Tetzner-
Der-Kosmonaut-als-neuer-Mensch.html, letzter
Zugriff 7.6.2012.

7 — Ein Teil der Bilder zum Weltraum wurde tiber
den jeweiligen Rat des Bezirks an die Museen wei-
tergeleitet. Da sich nach Auskunft vieler Kuratoren
die Kollegen wiederholt weigerten, derartige
Arbeiten zu inventarisieren, sind Informationen

zu den vorhandenen Besténden und selbst deren
Provenienz bis heute nur rudimentar verzeichnet.
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in den Journalen waren auf der visuellen Ebene daher von Bildern begleitet, die sich
auf den Kosmonauten konzentrierten. In Gagarin symbolisierte sich der russische Fort-
schritt, sein Triumph besiegelte die russische Uberlegenheit iiber die amerikanische
Weltraumbehorde, ja mehr noch: die Erfolge im Weltall galten in der sozialistischen
Propaganda als Vorzeichen des Sieges tiber den ideologischen Feind. ass 188

Doch ist der Kult um Gagarin nicht nur aus Kalkiil in dieser aufSergewohnlichen
Weise inszeniert worden, vielmehr lasst er sich auf russische Utopien vom neuen
Menschen zurtickverfolgen, welche ihre Wurzeln im 19. Jahrhundert haben.* Thomas
Tetzner hat diese Beziehungen in einem Vortrag thematisiert und Konzepte vorgestellt,
welche auf eine Besiedlung des Weltraums zielten und mit Versuchen zur Konstruktion
von Fluggeriten verbunden waren. Zu Beginn des 20. Jahrhunderts lebten derartige
Vorstellungen im Bild vom neuen Menschen fort, der eine neue Gesellschaftsform,
den Kommunismus, verwirklicht und zudem eine hohere Bewusstseinsstufe erlangt
hatte. Konstantin Ziolkowski, der zahlreiche theoretische Schriften zur Raumfahrt und
Raketentechnik verfasste, sowie die sogenannten Biokosmisten wie auch Maxim Gorki
sahen die Menschen des kosmischen Zeitalters durch den Weltraum fliegen, neue Pla-
neten besiedeln, sich von Sonnenlicht erndhren und die Unsterblichkeit erlangen.® Mit
Juri Gagarin schien nun der erste Vorstof} in diese visiondren Lebenswelten vollzogen.

Bildstrategien - Zwischen Realitét und Fiktion

Die immense Bedeutung der beginnenden Weltraumeroberung lief entsprechende
Darstellungen zu einem weit verbreiteten Sujet in der bildenden Kunst werden, wobei
sich Fragen der Raumfahrt mit einer generellen Technikbegeisterung und infolgedes-
sen mit der Beherrschbarkeit der Natur verbanden. Zahlreiche Werke wurden von
staatsoffizieller Seite in Auftrag gegeben: Sie waren im 6ffentlichen Raum als Wand-
bilder prasent, sie schmiickten die Gemeinschaftsraume in den Kombinaten und Bil-
dungseinrichtungen und gingen in den Sammlungsbestand der Museen ein.” Auf-
schlussreich fiir den bildpolitischen Einsatz dieser Artefakte ist der Sachverhalt, dass
neben dsthetisch anspruchsvollen Gestaltungen viele Werke von Laienkiinstlern gefor-
dert wurden.® Doch obwohl die Weltraumthematik aufschlussreich fur das politisch-
philosophische Staatsverstandnis der DDR ist, war diese bislang nicht Gegenstand
wissenschaftlicher Studien.”

Als das wohl erste offizielle Bildzeugnis der Eroberung des Weltraums ist Walter
Womackas Werk fiir die Humboldt-Universitat in Berlin anzusprechen. Der Auftrag
wurde 1962, ein Jahr nach Gagarins Raumflug, erteilt und sah drei Glasfenster im Foyer
des Audi Max vor." Mit Walter Womacka wurde ein Kiinstler beauftragt,” der sich in
den Worten Lea Grundigs (die zu jenem Zeitpunkt Présidentin des Verbandes Bilden-
der Kiinstler der DDR war) »in voller Ubereinstimmung mit dem Arbeiter-und-Bauern-
Staat« befand und der die Massen fiir sich einzunehmen wusste, ein fiir diese bedeu-
tende Aufgabe nicht unwesentlicher Vorteil.'> Womacka verstand es offenbar, den
»Bauwerken, den Bauensembles und Stadtzentren ein neues, unverwechselbares sozia-
listisches Gesicht« zu geben,” nun war er aufgefordert, eben diesem Gesicht in einer
weiteren rhetorischen Bildformel Ausdruck zu verleihen.

Die drei Glasfenster illustrieren die Themen »Mensch und Natur«, »Mensch und
Wissenschaft« sowie »Mensch und Kosmos«. ae 189 Ausgehend von dem aktuellen
Bezug zur Weltraumfahrt Gagarins entwarf Womacka ein Programm, das den Kosmos
des naturwissenschaftlichen Weltverstandnisses der DDR entfaltete." Als Beweis und
Kronung dieses Weltverstandnisses war die gelungene Mission von »Wostok 1« anzuse-
hen, der hier zunichst besondere Aufmerksamkeit zukommen soll.

In Womackas mehrteiliger Komposition ist das zugrundeliegende Ereignis nicht in
eine Erzdhlhandlung eingebunden, sondern in Einzelmotive aufgespalten, welche als
Metaphern fungieren. Diese Entscheidung mag eine konsequente Antwort darauf sein,
dass Gagarins Flug zwar technisch und akustisch, nicht aber bildmedial dokumentiert
war. Indem Womacka darauf verzichtete, dieses visuelle Vakuum durch eigene Vor-
stellungen auszuschmiicken, entging er der Gefahr, den wissenschaftlichen Wahrheits-
anspruch des Weltraumflugs zur Science-Fiction herab zu stufen.



Womacka présentierte Juri Gagarin, den Helden des Raumschiffs, bildméchtig im Zent-

rum seiner Darstellung vor einer Raumkapsel, auf welcher der rote Stern prangte; das
oberste Feld des Glasfensters war damit ganz dem symbolischen Auftritt der UdSSR
vorbehalten. aes 186 Gagarin selbst war lediglich typisierend mit Raumanzug und Helm
als Kosmonaut gekennzeichnet, doch legte Womacka Wert darauf, Gagarin individuelle
Gesichtsziige zu verleihen, auch wenn diese kein faktisches Abbild darstellten. Gagarin,
auf den die Wahl aus einer Reihe von Kandidaten gefallen war, erfiillte die Erwartun-
gen, welche die Sowjetmacht an den Reprasentanten ihrer Nation stellte, vorziglich:
Er stammte aus schlichten Verhiltnissen — die Mutter war Kolchosbiuerin, der Vater
Zimmermann — und verkorperte damit die klassenlose Gesellschaft, in der alle Mitglie-
der gemif ihren Fihigkeiten den tibernommenen Aufgaben nachgingen. Zudem galt
er als sympathisch und attraktiv. Bei seinen 6ffentlichen Auftritten soll er eine charis-
matische Ausstrahlung entfaltet haben. In diesem Zusammenhang spielte das person-
liche Moment keine unwichtige Rolle, denn es erdffnete die Moglichkeit, sich mit die-
sem Star zu identifizieren.

Auf das Identifikationspotential setze auch die Bildberichterstattung zu Beginn der
1960er Jahre. So legte Lina Kohonen dar, dass in der Zeitschrift Ogonek ein normiertes
Bild der Kosmonauten gezeichnet wurde: »Frohliche Kosmonauten, abgebildet in sché-
nen Wohnraumen mit ihren gliicklichen und gebildeten Frauen und gut erzogenen
Kindern bei aktiver Freizeitgestaltung — doch nicht als unerreichbare mythische Gestal-
ten, sondern als gewohnliche Sowjetmenschen im Hier und Jetzt.«' Die Mittel der Bild-
propaganda waren damit in den unterschiedlichen Medien die gleichen. Zwar fehlten bei
Womacka die narrativen Elemente der Reportagefotografie, doch stand auch bei ihm
Gagarin als Mensch und nicht lediglich als Vertreter einer Berufsgruppe im Vordergrund.

ABB 189 Walter Womacka, Mensch und Natur,
Mensch und Wissenschaft, Mensch und Kosmos,

Foyer am Audimax im Ostfliigel der Humboldt-
Universitit zu Berlin, 1962

8 — Auch wenn die Forderwege der Werke im Einzel-
nen noch nicht erschlossen sind, so verweist ihre
Einbindung in die 6ffentlichen Sammlungen auf eine
Ankaufspolitik seitens des Staates. Einen Uberblick
tiber die Werke bietet der «Bildatlas Kunst in der
DDR«. An dieser Stelle gilt mein besonderer Dank
Claudia Petzold, die mir in groRzuigiger Weise Bild-
material daraus zusammengestellt hat.

9 — Auch die Ausstellung »Weltraum. Die Kunst und
ein Traum streifte die friihe Bildproduktion zum
Weltraum lediglich, vgl. Gerald Matt, Cathérine Hug
(Hg.): Weltraum. Die Kunst und ein Traum. Ausst.-
Kat. Kunsthalle Wien museumsquartier v. 1.4.-
15.8.20m, Wien 2011.

10 — Vgl. Landesdenkmalamt Berlin (Hg.): Denkmal-
topographie Bundesrepublik Deutschland. Denk-
male in Berlin, Bezirk Mitte. Ortsteil Mitte, Peters-
berg 2003, S. 265.
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11— Walter Womacka (1925-2010) hatte sich nach
dem Krieg schwerpunktmé&Rig der Wandmalerei und
damit der baugebundenen Kunst zugewandt. Seine
fachliche Ausrichtung pridestinierte ihn fiir diese
Aufgabe ebenso wie sein zuverldssiger politischer
Standpunkt. Womackas 6ffentliche Anerkennung
setzte friih ein. Im Laufe seines Lebens wurde er mit
zahlreichen bedeutenden Preisen ausgezeichnet, so
etwa 1962 mit dem Nationalpreis, 1969 wurde er als
Ordentliches Mitglied der Akademie der Kiinste der
DDR berufen; vgl. Wolfgang Huitt: Walter Womacka,
Dresden 1980, S. 228f.

12 — Lea Grundig: Ein Kiinstler voller Vitalitdt und
Optimismus. In: Walter Womacka, Ausst.-Kat.
Kunsthalle Weimar v. 20.5.-27.6.1969, Weimar 1969,
S.8-9,S.8.

13 — So Horst WeiR, 1. Sekretir des VBK, in einem
Riickblick auf Womacka - Horst WeiR: Ein vielsei-
tiger und ideenreicher Kiinstler. In: Ebd., S. 10-11,
S.10.

14 — Bei den Bleiglasfenstern handelt es sich genau
genommen um kleinformatige Plexiglasscheiben,
die den einzelnen Fenstersprossen vorgehéngt sind
und sich in der Gesamtansicht zu einem gréReren
Bild zusammenschlieRen. Die Bleistege sind nur
sparsam ausgefiihrt, vielfach wurden sie durch
schwarz gezogene Linien vorgetduscht.

15 — Zit. n. Ekaterina Emeliantseva: Rezension der
Tagung »Cosmic enthusiasm. The cultural impact of
space exploration on the Soviet Union and Eastern
Europe since the 1950s«. Veranstaltet von Monica
Riithers, Basel, Carmen Scheide, Konstanz, Eva Mau-
rer, Fribourg, Julia Richers, Basel v. 22.-24.01.2009.
http://www.h-net.org/reviews/showrev.
php?id=28877., letzter Zugriff: 26.3.2012.

16 — So war die Taube auf einer Briefmarke aus der
Serie des Fiinfjahrplans zu sehen, das Stadtwappen
in Eisenhittenstadt zeigte sie, die Jungpioniere
fiithrten sie als Figur an einem Stab am Tag ihrer Auf-
nahme mit sich, und die »Kleine weiRe Friedens-
taube« gehdrte zum géngigen Liedgut der DDR.
Auch Walter Womacka hat die Friedenstaube ver-
schiedentlich entworfen.

17 — Dieser Argumentation bediente sich noch
Boris Nikolaijewitsch Petrow: Entwicklung und Pers-
pektiven der Kosmosforschung. Sitzungsberichte
der Akademie der Wissenschaften der DDR, (1980)
Nr. 20, Berlin 1981.

18 — Juri Gagarin: Mein Flug ins All, Berlin 1961.

19 — German Titow: 700 000 Kilometer durch den
Weltraum, Moskau o.J., S.18.

20 — Vgl. Ebd., S. 142-145.
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ABB 190 Walter Womacka, Der Mensch
gestaltet seine Welt, Ministerium fiir
auswirtige Angelegenheiten der DDR,
Abriss 1995/96, 1967

In einer Reihe weiterer Fensterabschnitte illustrierte Womacka sodann den Kontext,

in den die Eroberung des Weltraums eingebunden war. Mit den Portréts von Newton,
Leibnitz und Einstein war der naturwissenschaftliche Bezug hergestellt sowie die ebenso
grundlegenden wie weitreichenden Erklarungsmodelle der Geo- und Astrophysik auf-
gerufen. Die an einem Fallschirm hingende Rakete stand fiir die sichere Landung und
damit die Beherrschbarkeit der Technik, die kleine Sputnikkugel signalisierte den Beginn
der Raumfahrt am 4. Oktober 1957. Und schliefllich wurde mit dem Symbol der Friedens-
taube, welches die DDR zu propagandistischen Zwecken vielfach einsetzte,'® der rein
wissenschaftliche Charakter der Unternehmung unterstrichen. So gehorte es zum Argu-
mentationsstandard in einschlagigen Publikationen zur Weltraumfahrt, auf deren aus-
schlieflich friedliche Absichten hinzuweisen,"” und auch Gagarin wurde mehrfach mit
einer Friedenstaube in den Handen fotografiert.

Mit Womackas Glasfenster hatten die verantwortlichen Kader an publikumswirk-
samer Stelle, zugleich am wichtigsten Bildungsstandort des Landes, fiir alle kiinftigen
Generationen sichtbar dokumentiert, dass zielgerichtete naturwissenschaftliche For-
schung zu technischen Hochstleistungen fiithrt und dass sich die Gesellschaft der DDR
derartigen Forschungsansitzen verpflichtet wusste. Im Jahre 1967 setzte Womacka die-
ses Credo auch in einem Wandbild fiir den Neubau des Ministeriums fiir auswartige
Angelegenheiten um und verband es mit den eingangs angesprochenen Vorstellungen
der russischen Utopisten zur Weltraumeroberung. aes 189 Von den insgesamt drei
Wandbildern, die er ausfiihrte, trug eines den bezeichnenden Titel Der Mensch gestaltet
seine Welt. Wieder konzentrierte Womacka seine Darstellung auf den »Griff nach den
Sternenc, diesmal versinnbildlicht durch eine Frauen- und eine Mannergestalt, die sich
in einer dynamischen Flugbewegung befinden und den Globus bereits hinter sich gelas-
sen haben. Sie sind nicht als Kosmonauten dargestellt, sondern als Aktfiguren und rufen
darin sowohl Ziolkowskis Traume in Erinnerung als auch antike Darstellungen, die den
Menschen in seiner kérperlichen und geistigen Potenz idealisierten.

Dieses geistige Potential richtete sich auf den Aufbau des Kommunismus als grofie
internationale Aufgabe, wie dies auf dem XXII. Parteitag der KPdSU (1961) mit dem drit-
ten Parteiprogramm verabschiedet worden war. Dass die gesellschaftspolitische und

die technische Entwicklung dabei in einem reziproken Verhiltnis zueinander standen,
war sowohl in philosophischen wie in populdrwissenschaftlichen Schriften nachzulesen.
So war auch Juri Gagarins Autobiographie Mein Flug ins All von 1961 als panegyrischer
Text auf die Errungenschaften der sowjetischen Gesellschaft abgefasst und nutzte das
Genre einer »realen« Science fiction-Erzahlung, um moglichst viele Leserschichten zu
erreichen.’”® Als German Titow, »Held der Sowjetunion« und zweiter russischer Kosmo-
naut (Weltraumflug am 6. August 1961), sein Buch 700000 Kilometer durch den Welt-
raum vorlegte, kam auch er wie selbstverstandlich auf diese Wechselwirkungen zu spre-
chen, die er durch verbale Analogien noch zusatzlich unterstrich: »Wie eine méachtige
Mehrstufenrakete wird das dritte Parteiprogramm unser Volk auf die Bahn des Kommu-
nismus tragen, genau so piinktlich und prazise berechnet, wie die kosmischen Schiffe
Wostok und Wostok 2 auf ihre Umlaufbahn beférdert worden sind.«' In dieser Lesart
hatte die Umgestaltung der Sowjetunion in einen kommunistischen Staat den Welt-
raumflug erst ermoglicht. Und der Weltraumflug seinerseits hatte die Richtigkeit des
marxistischen Materialismus unter Beweis gestellt.>°



Wie Morche in einer Untersuchung tiber das Verhaltnis zwischen Staat und Kirche in
der DDR unterstrich, erfiillten die Naturwissenschaften im philosophisch-ideologischen
System der DDR eine entscheidende Aufgabe, da sie iiber Daten und Instrumente ver-
fiigten, welche die atheistische Grundhaltung des Staates argumentativ stiitzten. An die
Stelle des Glaubens und der Ausrichtung der persénlichen Lebenswirklichkeit auf ein
jenseitiges Ziel trat ein Welterklarungsmodell, das sich auf die Gesetze der Physik griin-
dete und theologische Orientierungen entschieden ablehnte.*

Aufschlussreich ist in diesem Zusammenhang, dass junge DDR-Biirger das Buch
Weltall - Erde — Mensch zur Jugendweihe erhielten. Diese Publikation erschien iiber
einen Zeitraum von 20 Jahren (1954-1974).2% Es setzte sich nicht explizit mit der Raum-
fahrt auseinander, bezog sich aber auf wissenschaftliche Untersuchungen zum Weltall,
um der Existenz und Relevanz von Kirche, Religion und Glaube ihre Berechtigung und
Evidenz zu entziehen. Das Buch indoktrinierte damit in subtiler Weise die staatstragen-
de Ideologie. Wie Morche betonte, »spiegelte es in herausgehobener Weise den Willen
von Partei und Regierung zur Verbreitung >einer wissenschaftlichen Weltanschauung:
unter der Jugend wider«,* welche die beabsichtigte Entkonfessionalisierung der Bevol-
kerung unterstiitzen sollte. Sowohl die Jugendweihe wie die Propagierung des techni-
schen Fortschritts waren damit dezidierte Mittel einer antireligiosen Kampagne; Wissen-
schaft und Religion standen sich antagonistisch gegeniiber. War diese populare Schrift
explizit auf die wissenschaftliche Untermauerung des dialektischen Materialismus aus-
gerichtet, so entstanden im Zuge der Weltraumfahrt weitere Untersuchungen, die immer
wieder neu die sich daraus ergebenen Konsequenzen fur die marxistisch-leninistische
Philosophie abhandelten.?*

Weltall — Erde — Mensch war auch der Titel einer freistehenden Mosaikwand, die
Otto Schutzmeister fiir den Wohnkomplex VI in Eisenhiittenstadt schuf. aee 191 Das
beidseitig ausgefiihrte Mosaik stellt den Mikrokosmos und den Makrokosmos dar und
zeigt in einer Art Collage auf der einen Seite den forschenden und produzierenden Men-
schen, der voller Stolz und Freude vor seinen Leistungen steht, und dessen Einsatz erst
das Schweben der auf der anderen Seite dargestellten Kosmonauten im All erméglicht.

Womackas Bildprogramm fiir die Humboldt-Universitat wurde also schnell als fest-
stehender Kanon angenommen und weitergetragen. Als Fritz Eisel im Juni 1969>* damit
beauftragt wurde, fir die Auflenwinde des Rechenzentrums in Potsdam das Thema
Der Mensch bezwingt den Kosmos® zu entwickeln, griff er ebenfalls die inzwischen
tibliche Motivik auf — unter anderen Einsteins Formel zur Aquivalenz von Energie und
Masse, Bereiche der Digitalisierung und Steuerungstechnik, ferner Kampfflugzeuge,
eine Bodenstation oder die Kosmonautik. aee 192 Der Rat des Bezirks Potsdam sah Eisels
Mosaikfelder als derart vorbildlich an, dass er gemeinsam mit dem FDGB-Bezirksvor-
stand 1969 ein Konzept fiir den Finfjahresplan der architekturgebundenen Kunst ent-
warf, das sich hieran orientierte.?’

Da in der Uberzeugung der SED-Strategen das Leben ebenso wie die Gesellschafts-
ordnung planbar waren und nach vorherbestimmten Etappen verliefen, beherrschten
permanente »Zukunftsdebatten« die Diskussion seit Beginn ihres Bestehens.?® Eine
Gesellschaft, die ihre Entwicklungsperspektiven in Zwei- und Fiinfjahresplane aufglie-
derte und sich regelméflig Rechenschaft iiber den Status quo ablegte, nutzte so auch
die bildende Kunst, um das jeweils Erreichte in massenwirksamen Darstellungen zu
popularisieren. Dem Entwicklungsstand der Technik kam in diesem Zusammenhang
eine besondere Bedeutung zu, denn Wissenschaft und Technik waren in den Worten
Walter Ulbrichts Voraussetzung fiir »das Wachstum der Produktivkrafte und die 6kono-
mische Starke« und damit fiir die »erfolgreiche Meisterung der wissenschaftlich-techni-
schen Revolution«, welche ihrerseits eine »Hauptaufgabe im Klassenkampf« erfillte.?®
Die Vorstellung, dass 6konomische, technische aber auch soziale Vorgéinge auf syste-
matischen Steuerungsprozessen beruhten, pragte das Denken und Handeln der Verant-
wortlichen. Es fiithrte auch dazu, dass etwa Georg Klaus 1962 eine Schrift Kybernetik in
philosophischer Sicht betitelte und darin die Kybernetik neben der Atomenergie und der
Weltraumfahrt als das »wichtigste wissenschaftliche Ereignisses der Gegenwart« pries,
welches »weltanschauliche Konsequenzen« habe.?® Nicht unbedeutend ist in diesem
Zusammenhang der Sachverhalt, dass Klaus sein Vorwort auf den historischen Tag des
12. April 1961 datierte.

ABB 191 Otto Schutzmeister, Weltall Erde Mensch,
Freistehende Mosaikwand, Eisenhiittenstadt,
urspriinglich Wohnkomplex VI, Nihe Frébelp-
assage, Vorderseite, Mikrokosmos, o.].

ABB 192 Fritz Eisel, Mensch und Wissenschaft,
Detail, 1969-1971

21— Vgl. Torsten Morche: Weltall ohne Gott, Erde
ohne Kirche, Mensch ohne Glaube. Zur Darstellung
von Religion, Kirche und »wissenschaftlicher Welt-
anschauung« in Weltall, Erde, Mensch zwischen 1954
und 1974 in Relation zum Staat-Kirche-Verhéltnis
und der Entwicklung der Jugendweihe in der DDR,
Leipzig 2006, S. 8.

22 —Vgl. Ebd.,, S.15.

23 —Ebd., S. 8.

24 — So etwa Nina Hager: Der Traum vom Kosmos.
Philosophische Uberlegungen zur Raumfahrt, Berlin
1988.

25 — Vgl. die Rekonstruktion des Vorgangs aus den
Akten bei Christiane Theiselmann: Gutachten zum
historischen, kiinstlerischen und wissenschaftlichen
Wert der Potsdamer Objekte im Auftrag des Amtes
fiir Denkmalpflege, Untere Denkmalschutzbehérde,
Plansammlung, Typoskript, Potsdam 1991, S. 21.
Schon 1968 hatte Eisel fiir eine Schule in Kleinmach-
now ein Mosaik entworfen, das den Titel Der Mensch
erforscht und steuert die Prozesse der Natur trug (vgl.
Ebd.).

26 — Dieser Titel wird 1981 im Architekturfiihrer des
Bezirkes Potsdam genannt; vgl. Ingrid Bartmann-
Kompa, Aribert Kutschmar, Heinz Karn: Architektur-
fiihrer der DDR. Bezirk Potsdam, Berlin 1981, S. 35.
Theiselmann gibt als Titel Mensch und Wissenschaft
an; Theiselmann, Gutachten (wie Anm. 25), S. 21.
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ABB 193 Karl-Heinz Schmidt, Im Anfang war die
Wahrheit, 1983, Stiftung Deutsches Historisches
Museum, Berlin

ABB 194 Andrej Sokolow erklart den Ehren-
gdsten einer Ausstellung mit Werken Leonows
und Sokolows im Ostberliner Zentralen Haus

der Deutsch-Sowjetischen Freundschaft am
22. Juli 1971 ein Weltraumbild

27 — Theiselmann, Gutachten (wie Anm. 25), S. 21.
28 — Dietrich Miihlberg: Alltag und Utopie. Gedan-
ken bei einem Riickblick auf die ostdeutsche
Geschichte. In: Franziska Becker, Ina Merkel, Simone
Tippach-Schneider (Hg.): Das Kollektiv bin ich. Uto-
pie und Alltag in der DDR, Wien 2000, S. 15-25, S. 18.
29 — Walter Ulbricht. Grundlegende Aufgaben

im Jahr 1970, Berlin 1969, zit. n. André Leisewitz,
Rainer Rilling: Wissenschafts- und Forschungs-
politik in BRD und DDR. In: Gerhard HeR: BRD-DDR.
Vergleich der Gesellschaftssysteme, Kéln 1971,

S. 365-384, S. 365.

30 — Georg Klaus: Kybernetik in philosophischer
Sicht, Berlin 1962, S. 5.

31— Alexei A. Leonow, Wladimir I. Lebedew: Der
Mensch im Weltall. Die Wahrnehmung von Raum
und Zeit im Kosmos, Leipzig/Jena/Berlin 1969. Die
russsische Ausgabe war 1968 in Moskau erschienen.
Leonow berichtete ausfiihrlich iiber seinen zehnmi-
niitigen Ausflug in den Weltraum, der von einer
Kamera gefilmt worden war, vgl. Alexei A. Leonow:
Spazierganger im All. Erinnerungen, Stuttgart 1971,
S.173.

32 — Leonow iibergab das Gemalde im Anschluss

an die Ausstellung »Der Weg zu den Sternen« (Eroff-
nung am 22.7.1971 im Haus der Deutsch-Sowjeti-
schen Freundschaft in Berlin) als Geschenk an die
Staatlichen Kunstsammlungen Dresden.

33 — Zuletzt erschien 2004 von Alexei A. Leonow,
David Scott: Zwei Mann im Mond. Wie aus Rivalen
im Weltall Freunde fiirs Leben wurden, Berlin 2004.
34 — Alle folgenden Informationen entstammen
dem Bildatlas: Kunst in der DDR.
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Hatten sich die bislang vorgestellten Beispiele auf die sachliche Widergabe der naturwis-
senschaftlich-technischen Hochstleistung konzentriert, so war fir Karl-Heinz Schmidt
die Raumfahrt Anlass, die Frage nach dem urséchlichen Schépfungsgedanken aufzuwer-
fen. Bei Schmidt wurde der Mensch zum Demiurg, der sich aufschwang, Gott gleich zu
wirken oder sogar an dessen Stelle zu treten. Sein Olbild Im Anfang war die Wahrheit
von 1983 wandelte das Bibelwort »Im Anfang war das Wort« ab und ersetzte die theolo-
gische Weltdeutung durch eine rational-naturwissenschaftliche. age 193 Hierzu bemiihte
er nichts Geringeres als Michelangelos bertihmtes Fresko Die Erschaffung Adams in der
Sixtinischen Kapelle (1508-1512), doch waren die Rollen nunmehr anders besetzt: An
die Position von Gottvater, der ber seinen ausgestreckten Arm Adam das Leben ein-
hauchte und damit die Schopfung visualisierte, lief Schmidt einen Kosmonauten im
Raumanzug vor einer futuristischen Architektur mit industriell arbeitenden Menschen
schweben. Durch die Imitation der michelangelesken Armhaltungen wurde nunmehr
der Mensch zum eigentlichen Schopfer erklart. Sein Forschergeist, seine Intelligenz und
Kreativitat hatten all das hervorgebracht, was im Hintergrund des Bildes zu sehen war —
die Wabhrheit, also die Erkenntnis der Naturgesetze, triumphierte tiber die Glaubenstber-
lieferung. Ein zentral gegebenes, grofles Auge, das auf die Bertthrung der Fingerspitzen
ausgerichtet war, lenkte den Blick des Betrachters auf diese Kernaussage und unterstrich
darin die Vision vom neuen Menschen ein weiteres Mal.

Mitte der 1960er Jahre erfuhren die Darstellungen zum Weltraum mit zahlreichen
Werken zweier sowjetischer Maler motivische Erweiterungen. Einer der beiden war
Alexei Archipowitsch Leonow, der am 18. Mirz 1965 als erster Mensch den Weltraum
betrat. Er hatte das Raumschiff »Woschod 2« verlassen, war mit diesem nur mehr durch
ein viereinhalb Meter langes Sicherheitsseil verbunden und hatte das Schweben im
Orbit erfahren. Er sah die Weltkugel von aufien, er stand ihr gewissermafien gegentiber.
In seinem gemeinsam mit Wladimir I. Lebedew veroffentlichten Buch Der Mensch im
Weltall schilderte er ausfiihrlich die physiologischen Erfahrungen der Raum- und Zeit-
wahrnehmung im All, so zum Beispiel die Frage der Orientierungsmaoglichkeit oder des
Sehvermogens des Menschen.*' Diese bis dato alle menschlichen Moglichkeiten iiber-
steigende Erfahrung legte er auch seinem Gemilde Uber dem Schwarzen Meer (1971)
zugrunde, das sich ganz auf die beiden »Protagonisten« — Mensch und Weltkugel — kon-
zentrierte.?* aBs 195 Stdrker als alle vorausgegangenen Gemalde hatte Leonows Bild einen
dokumentarischen Charakter angenommene. Es war das Ergebnis eines Zeugenberichts,
der die Authentizitat des Geschehens und damit dessen Wahrheitsgehalt personlich ver-
btirgen konnte.*

Die Bilder von Andrej Sokolows age 196 riickten ebenfalls den technologischen
Hohenflug der Weltraumfahrt in den Mittelpunkt und orientierten sich an fotografi-
schen Bildmitteln.>* Sokolow war ein enger Malerfreund Leonows; beide stellten in der
DDR auch gemeinsam aus. aBe 194 Raumstationen, welche die Erde umkreisten, oder
auch der Raketenstart, waren seine wiederkehrenden Bildsujets. Stand bei Leonow der
Mensch im Mittelpunkt, so unterstrich Sokolow in seinen Motiven die Technologie und
Spitzenleistung der Ingenieure, die er mitunter zu phantastischen Darstellungen steiger-
te, wie etwa die Arbeit Im All3*

Auch Sokolow referierte auf die ungeheuerliche Tat des Menschen, den ihm vorbe-
stimmten Lebensraum zu tiberwinden. Scheinbar unverriickbare Grenzen waren auf-
gehoben, Kraft seines Geistes und seiner Erfindungskraft erfuhr sich der Mensch als
Schopfer neuer Welten.

Haufig ist die Provenienz dieser Bilder nicht gesichert. Eine Reihe von ihnen war
jedoch in die Sammlung des VEB Kombinat Carl-Zeiss in Jena aufgenommen worden,
wo sie im Zentralen Kulturhaus »Volkshaus« beziehungsweise in den Speisesalen diver-
ser anderer Betriebe prasentiert waren und damit direkt in den Alltag der Produktion
einwirken konnten. Die Errungenschaften des Weltraumflugs haben zweifelsohne ein
ungeahntes Selbstbewusstsein und die Vorstellung tiber sich selbst hinaus wachsen
zu konnen, befordert. So waren sie gleichermafien Vorbild und eindringlicher Appell
an die Werktatigen, sich fiir den Aufbau der neuen Welt, der sozialistischen Gesellschaft
mit allen Kriften einzusetzen. Da der technische Wettlauf im All zu einem Synonym
des politischen Wettlaufs der Systeme geworden war, verrichteten die Werktatigen
ihren Beitrag zur Erfallung der Wirtschaftsplane im Bewusstsein dieser Konkurrenz.



ABB 195 Alexei Archipowitsch Leonow, Uber dem Schwarzen Meer, 1971,
Galerie Neue Meister, Staatliche Kunstsammlungen Dresden

Vor diesem Hintergrund ist der kategorische Charakter der Bilderzahlung nicht zu tiber-
sehen. Die vermeintlich dokumentarische Schilderung konnotiert die propagandisti-
schen Intentionen.

Die Moglichkeit, die Welt aus der Flugperspektive zu betrachten, fand bei diversen
Malern Nachklang. Sie banden ihre Landschaftsmalerei in politische Sinnzusammen-
hinge ein und deuteten die kiinstlerische Gattung in neuer Weise. In diesen Zusammen-
hang gehéren etwa Gemalde von Lutz Voigtmann, welche wohl von der Bezirkskunst-
galerie Karl-Marx-Stadt erworben wurden, und sich heute in deren Nachfolgeinstitution,
der Neuen Sichsischen Galerie Chemnitz, befinden.?¢ Bei den Arbeiten Flugbild Irkutsk
(1973), dem 1974 gemalten Flugbild Angara ase197 oder dem Flugbild Kasachstan —
Sonnenaufgang tiber der Steppe (1977) tritt an die Stelle der Naturbetrachtung bezie-
hungsweise der Zwiesprache des Menschen mit seinem Lebensraum das weite Panora-
ma.”” Dieses kniipft an das Satellitenbild an und ersetzt die Schilderung von lokalen
Besonderheiten durch die territoriale Fernsicht. Damit ist das individuelle Erlebnis
des direkten Landschaftseindrucks der Wiedergabe von geografischen und politischen
Gebieten gewichen.

Dieser Perspektivwechsel bedeutet mehr als eine blofle Modifikation des Bildgegen-
stands. Er hat weitreichende Folgen, denn in solchen Bildkonzepten distanziert sich
der Kinstler vom subjektiven Erleben und von einer persénlichen Stellungnahme und
stellt sich in den Dienst eines strategischen Beobachters. Da die hier ausgewahlten Land-
schaften zur Sowjetunion gehorten, kénnen die Darstellungen auch als staatsrepréasen-
tative Bilddokumentationen verstanden werden, welche die territorialen Anspriiche
ihres Hoheitsgebiets auch in diesem Medium sichtbar machen sollen. Inwiefern derarti-
ge »Aufnahmen« auch im Zusammenhang mit der Fernerkundung beziehungsweise
der Luftbildfotografie gestanden haben mégen, welche der militarischen Aufkldrung
aber auch der geo-wissenschaftlichen Kartierung dienten, bleibt noch zu kldren.*®

ABB 196 Andrej Sokolow, Im All (In der vierten
Dimension), 1971, Galerie Neue Meister, Staatliche
Kunstsammlungen Dresden

ABB 197 Lutz Voigtmann, Flugbild Angara, 1974,
Neue Sichsische Galerie Chemnitz

35 — Diese Arbeit ist wie Uber dem Schwarzen Meer
ein Geschenk des Kiinstlers an die Staatlichen
Kunstsammlungen Dresden und war ebenfalls in
der bereits genannten Ausstellung »Der Weg zu den
Sternen« zu sehen gewesen.

36 — Die Neue Sachsische Galerie Chemnitz geht
zuriick auf die 1975 gegriindete Bezirkskunstgalerie
Karl-Marx-Stadt (Chemnitz), die sich auf Kunst nach
1945 spezialisiert hatte.

37 — Angaben gem4R Bildatlas: Kunst in der DDR.
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ABB 198 Paul Michaelis, Oberst Sigmund Jihn.
Erster Fliegerkosmonaut der DDR, 1980,
Militdrhistorisches Museum Dresden

38 — Ein Gemalde von Werner Hennig (Kosmos-Fern-
erkundung, 1980) im Militdrhistorischen Museum

in Dresden deutet zumindest im Titel auf diesen
Zusammenhang hin.

39 — Zwar hatte Hiitt wegen seiner kritischen Dis-
tanz zur Kunsttheorie der DDR sein Amt als Direktor
der Galerie Moritzburg in Halle 1971 aufgeben miis-
sen, doch spiegeln sich in seinen Texten nichts desto
trotz gezwungenermaRen ideologische Paraphrasie-
rungen wider, so dass seine Erkldrung hier gehort
werden soll.

40 — Hutt, Womacka (wie Anm. 11), S. 54.

41 — Vgl. Wulf D. Hund: Heinrich Vogeler. Hambur-
ger Werftarbeiter. Aus der Asthetik des Wider-
stands, Frankfurt am Main 1992, bes. S. 9-12.

42 — Vgl. Beat Wyss: Der Wille zur Kunst. Zur &sthe-
tischen Mentalitat der Moderne, KéIn 1999, S. 237.
43 — Zum Bezug zwischen russisch-orthodoxer
Ikonenmalerei und bildlicher Stilisierung von Staats-
ménnern vgl. Thomas Christ: Der sozialistische
Realismus. Betrachtungen zum sozialistischen Rea-
lismus in der Sowjetzeit, Basel 1999, S. 32.

44 — Vgl. Sigrid Hofer: Durers Erbe in der DDR. Vom
Kanon des sozialistischen Realismus, seinen Unbe-
stimmtheiten und historischen Transformationen.
In: Marburger Jahrbuch fiir Kunstwissenschaft 36
(2009), S. 413-437, S. 414-419.

45 — Das Gemadlde war bislang auf die Jahre 1960/61
datiert, teilweise sogar auf die friihen 1970er Jahre
geschatzt; im Beitrag von Doris Weilandt in diesem
Katalog konnte 1958 als Entstehungsjahr nachgewie-
sen werden.
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Bildmittel - Von der Hagiographie zur Klassischen Avantgarde

Die ikonographische Spannbreite der Weltraumbilder verdnderte sich — wie die Beispiele
gezeigt haben — rasch und reagierte auf die technischen Entwicklungen, die eine neue
Sicht auf die Erdoberfliche ermoglichten, welche (wie im Fall von Sokolow) zunehmend
einen nachrichtlichen Charakter annahmen. Die Darstellungsmittel durchliefen ebenso
wie die Bildsujets unterschiedliche Modi, wobei kunstgeschichtliche Verweise eine bedeu-
tende Rolle fuir den jeweiligen Interpretationsrahmen spielten. Wie dargelegt, fungierte
Womackas Glasfenster als anschaulicher Beleg fiir die Wirksamkeit und Beherrschbar-
keit der Naturgesetze. Womacka stiitzte damit ein Erklarungsmodell, das im so genann-
ten Komplexbild seinen formalen Ausdruck fand. Mit der Entwicklung des Komplex-
bildes trat nach Wolfgang Hutt*® die Kunst in den 1960er Jahren in eine neue Phase.
Dessen Aufgabe umschrieb er folgendermafien: »Mit ihm wollten seine Schopfer gegen
den in der spatbtrgerlichen Kunst vertretenen Standpunkt ankampfen, mit dem behaup-
tet wird, die moderne Welt sei nicht mehr durchschaubar, die stiirmische Entwicklung
der Technik fithre die Menschheit zu ihrem Untergang. Die Schriftsteller und bildenden
Kiinstler, denen Parteinahme fiir die Ziele des Sozialismus ein Element des Schaffens ist,
versuchten zu beweisen, dass die komplizierten Vorgange sowohl in der wissenschaft-
lich-technischen Revolution als auch in der entwickelten sozialistischen Gesellschaft
beherrschbar sind.«*°

Heinrich Vogeler, Mitglied der Kiinstlerkolonie Worpswede, Revolutionar und Uto-
pist, hatte in seiner Moskauer Zeit von 1923 bis 1926 das Komplexbild mit der Idee aus-
gebildet, diverse historische Ereignisse simultan darzustellen. Auf diese Weise sollte
aufgezeigt werden, wie sich die gesellschaftlichen Antagonismen in der sozialistischen
Gesellschaft auflosen wiirden.*' Vogelers Ansatz war damit bestens geeignet, in der
DDR zu einer piktorialen Leitidee zu avancieren, da sich in ihr Inhalt, Form und gesell-
schaftspolitische Zielvorgaben pragnant miteinander verbanden. Wenn auch Womackas
Fenster nicht die historische Form im engeren Sinne adaptierte so modifizierte er doch
Vogelers Idee eines synthetischen Bildverfahrens. Seine Bildmotive schlieflen sich zu
einem naturwissenschaftlich durchdrungenen Weltbild zusammen und sind, auch darin
Vogeler vergleichbar, ideologische Metaphern.

Doch paradoxerweise verbinden sich in Womackas Komposition staatsideologische
Intentionen mit Traditionen christlicher Kunst. Das Medium der Glasmalerei, die Ent-
scheidung fir das Format des Rundbogenfensters sowie die Frontalitat des Kosmonau-
ten Gagarin kniuipfen auf formaler Ebene an die mittelalterlichen Heiligendarstellungen
an. Das Medium und die Bildstruktur tibernehmen damit Elemente eines Sakralraums
und nobilitieren tiber den Formverweis ihr Weltverstdandnis. Damit wird der architek-
tonische Raum, der in der Geschichte der Religion vorbehalten war, nun von der moder-
nen Wissenschaft eingenommen und ein weiteres Mal unterstrichen, dass nicht Gott
und der Glaube die Welt beherrschen, sondern der Mensch und die Rationalitit seines
Forschergeistes.

Allerdings wird hier nicht nur die Kultur der romisch-katholischen Kirche zweck-
méflig umgedeutet, sondern auch die Idee der russisch-orthodoxen Ikone. Da in der
Ikone die Gegenwart und Macht Gottes sowie der Heiligen als real gedacht war, nutz-
ten auch weltliche Potentaten diese Bildmittel, um ihre Herrschaftsanspriiche zu unter-
mauern. Beat Wyss erinnerte in diesem Zusammenhang an die russische Avantgarde,
die sich dieser politisch-religiosen Analogiebildung wie selbstverstandlich bedient hat-
te; so wollte etwa Malewitsch in einem Traktat, das er anlisslich Lenins Tod verfasste,
diesen in der Nachfolge Christi gesehen wissen.*> Das Moment der Ehrfurcht und der
personalen Uberhohung bedarf eines metaphysischen Bezugsrahmens, und so wurde
auch Stalin nach seinem Tod als Heiliger beziehungsweise als Held mit iibermensch-
lichen Potentialen gezeigt.** Der sakrale Nimbus der Ikone wurde damit in den Dienst
eines atheistischen Bekenntnisses gestellt, um den Rang und die Wiirde der politischen
Heroen zu unterstreichen.

Orientierten sich in der offiziellen Bildprogrammatik gesellschaftspolitische Sujets
grosso modo am Leitbild humanistischer Malerei (wobei die Frage nach dem kiinstleri-
schen Erbe durchaus kontrovers diskutiert wurde**), und agierte das DDR-Kunstsystems
vorwiegend populistisch und restriktiv antimodern — wenngleich sich der Sozialistische



Realismus tber die Jahrzehnte hinweg durchaus wandlungsfihig zeigte —, so schienen
die Themenfelder der Technik, der Kybernetik und des Weltraums von diesem Stildik-
tat ausgenommen. Auch wenn es aufgrund der gegenwartigen Materialbasis verfriiht ist
von festen Bildtypen zu sprechen, so zeigt sich immer wieder ein Rekurs auf den kultur-
und technikgeschichtlichen Kontext des Futurismus beziehungsweise der Maschinen-
asthetik eines Léger. Bei diesen waren Form und Inhalt eine iiberzeugende Einheit ein-
gegangen, die fiir die bildkiinstlerische Umsetzung der Technikeuphorie in der DDR
fruchtbar gemacht werden konnte.

Bereits 1958 (wie Doris Weilandt in ihrem Exkurs in diesem Katalog recherchierte)
entstand Lothar Zitzmanns Olgemilde Kosmonauten age 216, das sich heute in der Kunst-
sammlung Gera befindet.** Lothar Zitzmann, der seit 1953 an der Hochschule fur indust-
rielle Formgebung an der Burg Giebichenstein mafigeblich fiir die Entwicklung der Grund-
lagenausbildung in visueller Gestaltung verantwortlich war, verfasste dort gemeinsam
mit Benno Schulz ein einschlagiges Lehrbuch.*® War dieses unter anderem auf die prazise
zeichnerische Erfassung von materialdsthetischen Qualitaten ausgerichtet, so vermied
Zitzmann in seinem Olbild Kosmonauten jedoch jegliche naturalistische Nihe. Stattdes-
sen wihlte er Bildmittel der Avantgarde und lief$ in der formalen Auffassung — wenn
auch entfernt — die Kunst Ferdinand Légers aus den 1920er Jahren anklingen. Léger hat-
te sich in jener Zeit mit dem modernen Maschinenzeitalter auseinandergesetzt und die-
ses in abstrahierten stereometrischen Formen erstehen lassen, wobei nicht iibersehen
werden darf, dass Légers Bilder durchaus eine gewisse Kritik an der Automatisierung
der Produktionsprozesse enthielten. Realismus als Darstellungsmittel hatte Léger voll-
kommen verworfen, da er darin Sentimentalititen zu erkennen glaubte, die dem Themen-
bereich nicht addquat waren.*’

Die Notwendigkeit, sich im All mit Schutzanztigen zu bewegen, eréffnete Zitzmann
nun die Moglichkeit, stark stilisierte, volumetrische Korper zu schaffen. Eine deutliche
Schematisierung dominierte, die grafische Vereinfachung riickte Zitzmanns Bildgebung
in die Ndhe von Piktogrammen. Hier trat das Individuum ganz zurtick und auch der
Raum, in dem sich die Figuren befanden, war nicht naher spezifiziert. Zitzmann stimm-
te seine Darstellung ganz auf das Schweben der Figuren ab, was er durch die Lagerung
der Kosmonauten — teils bildparallel, teils kopfunter — verdeutlichte. Im Riickbezug
auf Légers Formulierung der Technikbegeisterung gelang Zitzmann eine Metapher, die
den Vorsprung der sowjetischen Forschung mit bildnerischen Mitteln popularisierte.
Doch war Léger fur Zitzmann nicht nur hinsichtlich der Technikbegeisterung addaquater
Bezugspunkt, sondern auch hinsichtlich des Kiinstlerselbstverstandnisses. Beiden war
die gesellschaftliche Verpflichtung und Verantwortung des Kiinstlers eine conditio sine
qua non ihrer Arbeit.*® Vor diesem Hintergrund empfahl sich Léger als Gewahrsmann
in mehrfacher Hinsicht und die iibereinstimmenden ideologischen Uberzeugungen
mogen Zitzmann darin bestarkt haben, formale Anleihen bei ihm zu nehmen.

Auch Paul Michaelis, der 1971 mit dem Nationalpreis ausgezeichnet*® und schlief-
lich mit der Verdienstmedaille der NVA geehrt wurde,*® griff auf Stilmittel der Avant-
garde zurlick, wenn er Themen der Raumfahrt bearbeitete. 1980 schuf er im Auftrag
der Luftstreitkrdfte der NVA zu deren 25. Jahrestag ein Kniestiick von Sigmund Jahn,”
jenes Kosmonauten, der am 26. August 1978 als erster Deutscher in den Weltraum
gestartet war und seitdem als »Held der DDR« und »Held der Sowjetunion« in den
Medien gefeiert wurde. aBe 198 Sigmund Jahn war gemeinsam mit Waleri Fjodorowitsch
Bykowski zur sowjetischen Raumstation »Saljut 6« aufgebrochen und hatte mit diesem
zahlreiche wissenschaftliche Untersuchungen durchgefiihrt.

Michaelis zeigt Sigmund Jdhn mit ordensgeschmiickter Uniform frontal in einer
sitzenden Position, ein Cockpit ist angedeutet, im Hintergrund lasst sich die Erdkugel
erkennen. Dem eingeweihten Betrachter haben sich diese wenigen Andeutungen auf-
grund Jahns grofler Popularitat und propagandistischer Prasenz sicher unmittelbar
erschlossen.®® Entscheidend fiir Michaelis Aussage ist die souverdne und freundliche
Ausstrahlung, die er dem Idol verliehen hat und die diesen als Identifikationsfigur
préasentierte — darin der Darstellung Gagarins vergleichbar.

In diesem wie in dhnlich gelagerten Werken nutzte Michaelis die Stilmittel des Futu-
rismus. Bereits 1974 hatte er mit Granit ase 199 ein grofes Olgemailde geschaffen, das in
einer ganz abstrakten aber expressiv-farbigen Anmutung die Qualititen des Materials

ABB 199 Paul Michaelis, Granit, 1974,
Militarhistorisches Museum Dresden

46 — Zitzmann hatte seit 1965 eine Professur an der
Burg inne; vgl. Lothar Zitzmann, Benno Schulz:
Dokumente zur visuell-gestalterischen Grundlagen-
ausbildung, hg. v. Hochschule fiir industrielle Form-
gestaltung, Halle, Burg Giebichenstein, Halle 1990.
47 — Dorothy Kosinski (Hg.): Fernand Léger 1911~
1924. Der Rhythmus des modernen Lebens. Ausst.-
Kat. Kunstmuseum Wolfsburg, Kunstmuseum Basel
V. 11.9.-27.11.1994, Miinchen/New York 1994, S. 121.
48 — Kosinski, Léger (wie Anm. 47), S. 399.

49 — Karl Brix: Paul Michaelis, Dresden 1974, S. 26;
von 1959-1964 war Michaelis Rektor der Hochschule
fur Bildende Kiinste in Dresden.

50 — Paul Michaelis: Paul Michaelis zum 75.
Geburtstag. Gemailde, Aquarelle, Zeichnungen,
Radierungen, Ausst.-Kat. Zentrum fiir Kunstausstel-
lungen der DDR, Galerie Réhnitzgasse, Dresden,

V. 12.11.-23.12.1989, Dresden 1989, S. 14.

51 — Diese Information verdanke ich Simone Flei-
scher, Galerie Neue Meister, Staatliche Kunstsamm-
lungen Dresden. Der 25. Jahrestag der NVA wurde
1981 begangen.

52 — Ahnlich wie bei Juri Gagarin unternahm Sig-
mund Jahn nach seiner Riickkehr viele Vortrags-
reisen. Schulen und StraRen wurden auch nach ihm
benannt und bereits 1979 wurde eine Ausstellung
zum Weltraumflug in seinem Heimatort Morgen-
rothe-Rautenkranz eingerichtet.
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53 — Christa Bachler: Zum kiinstlerischen Werk von
Paul Michaelis. In: Paul Michaelis. Gemélde und
Zeichnungen. Festschrift zum 65. Geburtstag des
Kunstlers, Dresden 1979, S. 1-5, S. 4.

54 — Friedrich Wilhelm Malsch: Kiinstlermanifeste.
Studien zu einem Aspekt moderner Kunst am Bei-
spiel des italienischen Futurismus, Weimar 1997,

S. 98; zur psychologischen bzw. allegorischen Deu-
tung von Marinettis Text darin bes. S. 102f.

55 — Umbro Apollonio (Hg.): Der Futurismus. Mani-

feste und Dokumente einer kiinstlerischen Revoluti-

on 1909-1918, KdIn 1972, S. 33.

56 — Ebenda.

57 — Ebenda.

58 — Vgl. Malsch, Kiinstlermanifeste (wie Anm. 54),
S.224-23.

59 — Lilli Weissweiler: Futuristen auf Europa-Tour-
nee. Zur Vorgeschichte, Konzeption und Rezeption
der Ausstellungen futuristischer Malerei (1911-1913),
Bielefeld 2009, S. 14 f.
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erfahrbar machen sollte. Wie Sigmund Jahns Portrdt wurde auch dieses Werk im Armee-
museum der DDR verwahrt. Der Aufbewahrungsort der beiden Werke war nicht nur
exklusiv, sondern von grofier ideologischer Tragweite. Beide Arbeiten miissen also, trotz
ihrer avantgardistischen Bildauffassung, auf die Zustimmung der Staatsmacht gestofien
sein. Die offizielle Wertschitzung belegt auch die Festschrift zum 65. Geburtstag des
Kinstlers im Jahr 1979. Darin wurden dessen »kubistisch-futuristischen Mittel«, welche
die »Kraft und Schnelligkeit moderner Diisenflugzeuge |...| sinnbildhaft als untiberwind-
bares Schild« verdeutlichten, lobend erwihnt.**

Analoge Stilmittel setzte Michaelis in Waffenbriider — Klassenbriider, vereint unbe-
siegbar von 1976 ein aee 200, das wie Granit vor allem assoziativ zu erfassen war. Doch
wurde deutlich, dass zwei Piloten in Uberschallflugzeugen gemeint waren. Die stiirzen-
den Linienfiihrungen der Flugzeugantriebe dynamisierten die Komposition ebenso wie
die formalen Uberblendungen der beiden Personen in ihrem Cockpit. Stellenweise wur-
den die Bildmotive aufgel6st, eine prazise Ausformulierung war nicht zwingend, um
die Bildaussage, die auf Geschwindigkeit, Prasenz und Dominanz abzielte, zu unterstrei-
chen. Einmal mehr wurden die Beherrschbarkeit der Naturgesetze hervorgehoben und
die physikalischen Erklirungsmodelle gegeniiber den metaphysischen herausgestellt.
Eine gewisse Aggressivitat, evoziert vor allem durch die Bewegungsrichtung des Flug-
korpers, der auf den Betrachter zuschoss, war dem Bild zu eigen und setzte den Titel
der Waffenbriider sprechend um.

In Filippo Tommaso Marinettis Futuristischem Manifest von 1909 wurden Begriffe
genannt, die als zentrale Leitgedanken in Michaelis Bild wiederkehrten. Marinettis
drastische Rhetorik, die ganz den Gepflogenheiten derartiger Textgattungen folgend,
auf »ein gewalttatiges Vokabular und eine scharfe Polarisierung von Gewolltem und
Verneintem« setzte,* ist hier nicht weiter zu verfolgen. Wichtig hingegen ist, dass
Marinetti von der »Vertrautheit mit Energie« sprach, die »angriffslustige Bewegung«
pries oder sich davon tiberzeugt duflerte, dass Schonheit »nur noch im Kampf« bestiin-
de und ein »Werk ohne aggressiven Charakter |...| kein Meisterwerk sein konne.«**
Punkt 4 und 5 des Manifests formulierten Gedanken, die wie eine literarische Antizi-
pation von Michaelis Bildern gelesen werden kénnen. Dort hiefd es: »Wir erklaren, dass
sich die Herrlichkeit der Welt um eine neue Schonheit bereichert hat: die Schonheit
der Geschwindigkeit.«* Und weiter: »Wir wollen den Mann besingen, der das Steuer
hilt, dessen Idealachse die Erde durchquert, die selbst auf ihrer Bahn dahinjagt.«*’

Michaelis Riickbezug auf den Futurismus erfolgte hier also auf einer formalen und
inhaltlichen Ebene. Wahrend das futuristische Manifest in der Grundtendenz als Abrech-
nung mit der vorherrschenden Kunstpraxis gemeint war und einer Erneuerung der
kiinstlerischen Theoriebildung dienen sollte,*® tibernahm Michaelis’ futuristische Bild-
strategie derartige Implikationen nicht. Seine in der Zeit durchaus ungewdhnliche Dar-
stellungsweise war keineswegs als verdeckte Kritik an der Kunst des Sozialistischen Rea-
lismus zu verstehen. Michaelis stand unbeirrt zu den Prinzipien und kunsttheoretischen
Dogmen der Partei. In den 1970er Jahren, als der Sozialistische Realismus in seiner for-
malen Spannweite eine deutliche Toleranz erfahren hatte, griff Michaelis auf avantgar-
distische Stilmittel zuriick, die den Gedanken des technischen Fortschritts in besonderer
Weise transportierten. Da die inhaltlich-formale Referenz zwischen Fortschritt und
Futurismus historisch verbiirgt war, konnte Michaelis mit seiner Bildregie sowohl auf
Verstandnis wie Akzeptanz bei den Rezipienten stoflen. Dass italienische Futuristen, wie
Umberto Boccioni und Gino Severini anarcho-sozialistische Ideale vertraten und sich
Karl Marx wie Friedrich Engels verwandt fiihlten,* hat die Wertschatzung ihrer Gestal-
tungsabsichten durch Michaelis und die Partei mit Sicherheit unterstiitzt.

Die in diesem Beitrag vorgestellten Werke gingen mit der offiziellen Staats- und
Kunstdoktrin konform. Sie sind daher vor allem in einem kultur- und politikgeschichtli-
chen Kontext aufschlussreich. Vermag auch das dsthetische Niveau nicht in allen Fillen
zu befriedigen, so liefern sie doch wichtige Hinweise auf die Identitatskonstruktionen
in der DDR. In diesem Zusammenhang konnen die Bilder zur Technikentwicklung, vor
allem aber jene zum Weltraum als Teil einer nationalen Ikonographie verstanden wer-
den, welche selbst extreme avantgardistische Bildmittel akzeptierte.

Bildliche Affirmationen beherrschten die Weltraumthematik somit iiber lange Jahre.
Mit dem Start des sowjetischen Weltraumprogramms und den folgenden amerikanischen



ABB 200 Paul Michaelis, Waffenbriider —
Klassenbriider, vereint unbesiegbar, 1976,
Militarhistorisches Museum Dresden

Erkundungen hatte die ungebremste Fortschrittsglaubigkeit, die Idee einer zielgerichte-

ten technischen Revolution und einer kontinuierlichen Akzeleration des industriellen
Wachstums, das zu mehr Wohlstand fiithren wiirde, in Ost wie in West zusitzliche Nah-
rung erhalten. Zu den wenigen Stimmen, die dieser Euphorie nicht folgen wollten,
zdhlte etwa der Club of Rome, der 1973 in seiner Schrift Die Grenzen des Wachstums

die Grand Challenges, denen wir uns heute gegentiber sehen, analysierend und warnend
vorweggenommen hatte. Zivilisationsskeptische Kommentare fanden sich auch in Kiinst-
lerkreisen. In der DDR antworteten etwa Wolfgang Mattheuer oder Bernhard Heisig

mit ihren Werken zur Ikarus-Thematik auf die Technologiebegeisterung. Sie nutzten

die Mythologisierung, um problematische Entwicklungen darzustellen, zeigten Ikarus
als einen Menschen, der letztendlich seiner Hybris erlegen war und scheitern musste,
doch gaben sie keine monokausalen Erklarungen oder einseitigen Anklagen ab, vielmehr
suchten sie die Diskussion, um ihrerseits den gesellschaftlichen Umbau mit voran zu
treiben — in diesem Sinne verband der Glaube an das utopische Projekt konforme wie
kritische Kuinstler.
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Oliver Sukrow

Ein Rivera der DDR?

Josep Renaus Bedeutung als Importeur des
mexikanischen »Muralismo« in die DDR

Vorbemerkung

Der spanische Kiinstler Josep Renau i Berenguer aBs 202, 203 siedelte 1958 aus dem mexi-
kanischen Exil in die DDR tiber. Dort war er der einzige Kiinstler, der wahrend des Zwei-
ten Weltkrieges in Mexiko gelebt hatte und persénlich mit dem Muralismo von Diego
Rivera und David Alfaro Siqueiros vertraut gemacht worden war. Die doppelte Exilerfah-
rung tibte einen (bisher in der Forschung kaum beachteten) Einfluss auf seine kiinstle-
rischen wie personlichen Einstellungen aus. Renaus Etablierung in der DDR fiel in eine
Zeit des verstarkten Interesses an der zeitgenossischen Kunst Mexikos und erlaubte es
dem 1907 geborenen Kiinstler, nachdem er hauptsachlich als Graphiker tatig war, am
Ende der 1960er Jahre in der DDR grofSe 6ffentliche Wandbildauftrige umzusetzen.
Zunichst soll aufgezeigt werden, welche Erfahrungen er in Mexiko gesammelt hatte
und welche Rahmenbedingungen die Etablierung Renaus in der DDR erméglichten.
Dann wird mittels eines Beispiels demonstriert, wie Josep Renau die kiinstlerisch-asthe-
tischen Prinzipien des Muralismo in seinen Wandbildern umzusetzen versuchte. Gerade
nach dem Riickschlag, den die Wandbildbewegung in der DDR am Ende der 1940er Jah-
re erlitten hatte,' war es das Verdienst Renaus, zwei Jahrzehnte spéter der Gattung einen
entscheidenden Impuls der Erneuerung gegeben zu haben, der ohne das von ihm ver-
mittelte mexikanische Vorbild nicht denkbar gewesen wire. Auf besonders anschauliche
Weise lassen sich die damit verbundenen Erfahrungen Renaus anhand des Wandbildes
Der Marsch der Jugend in die Zukunft nachvollziehen, das er als Teil eines grofen Gestal-
tungskonzepts in Halle-Neustadt umsetzte und das 1998 trotz Eintrags in das Denkmals-
verzeichnis zerstort worden ist.> Mit diesem Wandbild gelang Josep Renau eine fiir die
1960er Jahre charakteristische Vorstellung des Sozialismus, namlich das Voranschreiten
der Jugend als »Trager progressiver Entwicklungenc,? bildhaft darzustellen. Singular
tir die architekturgebundene Kunst in der DDR war die durch den Muralismo vorge-
pragte Kombination von avantgardistischen Stilmitteln der klassischen Moderne und
zeitgendssischen Techniken, als deren Resultat eine Ubereinstimmung von formaler
Gestaltung und inhaltlicher Aussage entstand. As 204

Biografie und Werk: Kurziiberblick*

Da der personliche wie kiinstlerische Werdegang Renaus bereits Gegenstand zahlreicher
Publikationen ist, kann an dieser Stelle eine kurze Zusammenfassung seiner spanischen
und mexikanischen Zeit gentigen. Geboren als Sohn des valencianischen Kunstmalers
José Renau, besuchte Josep in seiner Heimatstadt die Kunstakademie San Carlos.* Zu-
nachst noch vom Art Déco und anderen modernistischen Stromungen beeinflusst, trat
er ab 1931 weltanschaulich wie dsthetisch fir den Marxismus und die Kommunistische
Partei Spaniens ein. Renau hatte als Republikaner wahrend des Spanischen Biirger-
kriegs (1936-1939) fithrende Amter inne,® sodass er mit seiner Familie nach dem Ende
des Konfliktes iiber Frankreich nach Mexiko fliehen musste, das den Spaniern Asyl
angeboten hatte.” Sofort nach seiner Ankunft im Sommer 1939 brachte ihm der Kon-
takt zu Siqueiros, den er aus Europa kannte, den ersten lukrativen Auftrag ein.® Zusam-
men mit einem Kollektiv schufen Renau und Siqueiros fiir die mexikanische Elektriker-
gewerkschaft das monumentale, Foyer und Treppenhaus schmiickende Wandgemilde

1— Vgl. Martin Schénfeld: Das »Dilemma der festen
Wandmalerei«. Die Folgen der Formalismus-Debatte
fiir die Wandbildbewegung in der SBZ/DDR 1945-
1955. In: Glinter Feist, Eckhart Gillen, Beatrice
Vierneisel (Hg.): Kunstdokumentation SBZ/DDR
1945-1990, K6In 1996, S. 444-465; Ders.: Von der
orientierenden zur richtungsweisenden Ausstellung.
Die Wandbildaktion der 2. Deutschen Kunstausstel-
lung in Dresden 1949. In: Paul Kaiser, Karl-Siegbert
Rehberg (Hg.): Enge und Vielfalt - Auftragskunst
und Kunstférderung in der DDR, Hamburg 1999,

S. 291-308.

2 — Guinter Kowa: Kurzer Marsch in den Untergang.
In: Mitteldeutsche Zeitung v. 29.7.1998.

3 — Vgl. Stefan Wolle: Aufbruch nach Utopia. Alltag
und Herrschaft in der DDR 1961-1971, Berlin 2011.

4 — Grundlegend zu Renau: Albert Forment (Hg.):
Josep Renau. Catalogo razonado, Valencia 2004.

5 — Zum biografischen Werdegang Renaus vgl.
Albert Forment: Josep Renau. Vida y obra. In:

Jaime Brihuega, Jorge Ballester (Hg.): Josep Renau
(1907-1982): Compromis i cultura, Ausst.-Kat. La
Nau - Universitat de Valéncia Octubre Centre de
Cultura Contemporania v. 25.9.-11.11.2007, spater in
Madrid, Valencia 2007, S. 38-71; Eva-Maria Thiele:
José Renau, Dresden 1975 sowie: Meine Wurzeln
liegen in Spanien. Redaktionsgesprach mit dem
Maler und Graphiker José Renau, in: Bildende Kunst
16 (1968), H. 8, S. 414-416.

6 — Vgl. Maria Rosén: Fotomurales del Pabellén
Espafiol de 1937 - vanguardia artistica y mission
politica. In: Goya, 319/320 (2007), S. 281-298 sowie
Miguel Cabanas Bravo: Renau y el pabell6n espariol
de 1937 en Paris, con Picasso y sin Dali. In: Brihuega/
Ballester (wie Anm. 5), S. 140-167.

7 — Vgl. Gerhard Haupt: Josep Renau: Erinnerun-
gen an Spanien. Seinem Andenken gewidmet. In:
Bildende Kunst 30 (1982), H. 7, S. 581-585.

8 — Vgl. Suzanne Schadl, Claire-Lise Bénaud: Josep
Renau’s Mexican Exile: Political and Artistic Cros-
sings. In: SALALM #52 - Migrations and Connec-
tions: Latin America & Europe in the Modern World,
Ibero-Amerikanisches Institut, Berlin 2009, http://
www.iai.spk-berlin.de/fileadmin/salalmdocs/Josep
Renau’s Mexican Exile.pdf, letzter Zugriff: 31.5.2012.

ABB 201 Josep Renau, Der Marsch der Jugend in
die Zukunft, Entwurf (Boceto 9 A), linke Tafel des
dreiteiligen Entwurfs, Detail, 1974, IVAM, Institut
Valencia d’Art Modern. Generalitat Valenciana
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9 — Vgl. Jennifer Jolly: Art of the Collective: David
Alfaro Siqueiros, Josep Renau and their Collabo-
ration at the Mexican Electricians’ Syndicate. In:
Oxford Art Journal 31 (2008), H. 1, S. 131-151.

10 — Jurgen Harten: Als Kiinstler noch Helden
waren. In: Ders. (Hg.): Siqueiros/Pollock - Pollock/
Siqueiros, Ausst.-Kat. Kunsthalle Diisseldorf

V. 30.9.-3.12.1995, K&In 1995, S. 13-27, S. 21.

11— Vgl. José Renau: Das Problem: AuBenwand-
gestaltung. In: Sonntag 25 (1971), Nr. 31v. 1.8.71, S. 8:
»David Alfaro Siqueiros war der erste, der vom
Standpunkt eines nicht mehr statischen, sondern
sich bewegenden Betrachters ausging [...]. Daraus
folgt, und er hat es sinngemaR gesagt: Wenn du
nicht ldufst, wirst du das Bild nicht begreifen.«

12 — José Renau: Zwischen Euklid und Prometheus.
Gedanken zur Kunst von David Alfaro Siqueiros.

In: Bildende Kunst 13 (1965), H. 6, S. 296-304, S. 301.
13 — Vgl. ebd., S. 298 sowie Josep Renau: Mi experi-
encia con Siqueiros. In: Revista de bellas artes, 1
(1976), S. 3-25.

14 — Zum Schaffen Renaus in Mexiko vgl. Luis
Suarez: José Renau in Mexiko. In: Bildende Kunst 16
(1968), H. 8, S. 409-413 sowie Forment, Renau (wie
Anm. 4), S. 50-58. Zu Renaus Bewertung des mexi-

kanischen Muralismo vgl. José Renau: Rango univer-

sal de la pintura mexicana. In: Wissenschaftliche
Zeitschrift der Universitat Rostock, Jahrgang X1V,
1965, Gesellschafts- und Sprachwissenschaftliche
Reihe, Heft 1/2, S. 19-39.

15 — Forment, Renau (wie Anm. 4), S. 85.

16 — Andreas Schatzke: Riickkehr aus dem Exil.
Bildende Kiinstler und Architekten in der SBZ und
friihen DDR, Berlin 1999.

17 — Vgl. ebd., S. 200-203.

18 — Vgl. Wurzeln (wie Anm. 5), S. 416.

19 — José Renau: Fata Morgana USA, Berlin 1967;
vgl. dazu Gerhard Haupt: Zur Fotomontage von
Josep Renau. In: Bildende Kunst 26 (1978), H. 7,

S. 612-615 sowie Carole Naggar: Réalisme révo-
lutionnaire de José Renau. In: XXe siécle (51) 1978,
S.30-35.

20 — Vgl. Thiele, Renau (wie Anm. 5), S. 7: »Doch
der zunehmende Druck, den die USA besonders
seit den fiinfziger Jahren auf Mexiko austibten,

behinderte Renau bei der Ausiibung seiner politisch-

kunstlerischen Tétigkeit. Da er nicht in sein Heimat-
land zurtickgehen konnte, entschlof sich Renau,

in der DDR Aufenthalt zu nehmen.«

21— Forment, Renau (wie Anm. 4), S. 419.
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Das Antlitz der Bourgeoisie (1939/40).° In diesem Werk wurden erstmals die Prinzipien
des Muralismo praktisch umgesetzt: Arbeitsteiliges Schaffen an den einzelnen Wand-
partien, Einsatz modernster technischer Hilfsmittel wie der Fotomontage zur Steigerung
der illusionistischen Qualitidten des Gemaldes sowie das »Korrespondenzverhiltnis zwi-
schen dem Bild und dem sich bewegenden Betrachter«,'® der sich beim Durchschreiten
des Raumes unter Anderung seines Standpunktes die politisch-soziale Aussage des Wer-
kes erschliefien sollte."

Es war die hier programmatisch formatierte Vorstellung eines dynamischen Betrach-
ters, die Renaus kiinstlerisches Schaffen nachhaltig pragen sollte. »In erster Linie, so
Renau im Jahre 1965, »berticksichtigt der Kiinstler die Gestalt, die Grofe, die Lage und
die gegenseitige Beziehung |...] der Malflichen und danach die Bewegung des >Betrach-
ters«< [...] und die funktionsméafige Berticksichtigung dieser Bewegung ist dann bestim-
mend nicht etwa fiir einen einzigen Blickpunkt, sondern fiir verschiedene tatsachliche
Blickpunkte.«'> Der Erfolg der Zusammenarbeit von Siqueiros und Renau war mehrfach
gefahrdet, denn trotz der vermeintlichen Harmonie des Kollektivs," gab es personliche
wie politische Spannungen zwischen den beteiligten Kiinstlern, sodass Renau das Werk
im Juli 1940 ohne Siqueiros fertigstellte. Nach diesem Erfolg erhielt Renau weitere Auf-
trage fiir Wandbilder in Mexiko.™

Francos Militardiktatur hatte auch nach dem Zweiten Weltkrieg Bestand: Renau
konnte nach 1945 nicht — wie etwa die deutschen Exilanten - in seine Heimat zurtick-
kehren. Abgesehen von einigen Besuchen in Spanien nach 1975 kam er nie wieder nach
Spanien und verstarb 1982 in der DDR. Renau verblieb also zunéchst noch in Mittel-
amerika, wo er sich zu einem erfolgreichen Fachmann auf dem Gebiet der Werbegraphik
entwickelte und seit 1950 in Mexiko-City ein Atelier fiir Gestaltungsfragen fithrte — das
Estudio Imagen."” Zeitgleich begann er mit den Arbeiten am Fotomontage-Zyklus The
American Way of Life, sodass zu Beginn der 1950er Jahre die paradoxe Situation eintrat,
dass er als politisch aktiver und iiberzeugter Sozialist Werke gegen den US-Imperialis-
mus produzierte, dafiir aber vom Erfolg seines Ateliers auf dem freien Markt abhingig
war. Dies war fir Renau keine befriedigende Lage, und so ist es kaum verwunderlich,
dass er ab Mitte der 1950er Jahre Kontakte in den sozialistischen Teil Europas kniipfte,
die er in Nord- und Stidamerika nicht vorfinden konnte.

Josep Renau in der DDR

Andreas Schatzke hat gezeigt, dass die nach 1945 aus dem Exil in die SBZ und DDR
zurtickkehrenden Kiunstler und Architekten ihre dort gesammelten Erfahrungen in ihre
neuen Funktionen in der DDR einbrachten, was mitunter zu Konflikten mit der SED-
Fihrung und deren jeweiligen kulturpolitischen Leitlinien fihrte.'s Als Hauptmotiva-
tion, sich in der DDR niederzulassen, galt fiir den tiberwiegenden Teil der Kunstler die
enge politisch-ideologische Bindung an den Sozialismus und die Vorstellung, dass sie
die Moglichkeit bekamen, gesellschaftliche und kulturpolitische Verantwortung zu tber-
nehmen. Dieser Glaube einte, neben allen individuellen Beweggriinden, die heterogene
Gruppe der Remigranten."”

Fir Josep Renau trafen diese Beobachtungen jedoch nur teilweise zu, denn es ist
nach wie vor unklar, was die genauen Ursachen seiner Emigration in die DDR waren.
Er selbst gab im Ruckblick an, dass er eine »gefiihlsméfig starke Beziehung zur Traditi-
on der deutschen Kunst« habe und es ihm aufgrund des »immer stirkeren Drucks [der
USA] auf Mexiko« nicht mehr moglich gewesen sei, seine politische und kiinstlerische
Arbeit, wie etwa seine anklagenden Fotomontagen, erfolgreich weiterzufiihren. Statt-
dessen sah er in der DDR die Moglichkeit, seinen Zyklus The American Way of Life zu
verdffentlichen,'® was teilweise bereits ab 1954 in der Zeitschrift Eulenspiegel geschah,
bevor 1967 schliefSlich das gesamte Werk im Eulenspiegel-Verlag erschien.” Dieser Sicht
Renaus folgte auch Eva-Maria Thiele in ihrer Studie zum Kiinstler.?® Albert Forment
kommt andererseits zu dem Fazit, dass sich Renau Ende der 1950er Jahre in einer kiinst-
lerischen Sackgasse befand: Sein letzter grofler Auftrag fiir ein Wandbild lag sieben Jah-
re zuriick, vielleicht rechnete Renau durch seinen Wechsel in die DDR mit neuen Auf-
gaben in diesem Bereich.”!
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Das erste konkrete Arbeitsangebot, das ihn aus der DDR erreichte, war hingegen eine
Offerte des Deutschen Fernsehfunks (DFF), eine Reihe von Animationsfilmen zu gestal-
ten. Er hatte dieses Medium bereits in Mexiko kennengelernt und war von den »neuen
technischen Moglichkeiten, die sich [...] fir eine kiinstlerisch-agitatorische Aussage erga-
ben« fasziniert,?* sodass er das Angebot annahm. Er verliefS Mexiko zunachst ohne seine
Familie — diese sollte 1959 folgen — und zog nach Ostberlin. Vermutlich wurde ihm das
Angebot von Walter Heynowski, dem stellvertretenden Intendanten und Programmdi-
rektor beim DFF im Sommer 1957 auf dem Moskauer Friedenskongress tiberbracht.?®
Aus der Kooperation mit dem DFF entstanden Animationsfilme wie Politisches Poem
(1958), Lenin-Poem (1959) oder Stiirmische Zeit (1960/61), bevor Renau und Heynowski
ihre Zusammenarbeit 1961 beendeten.

Auch wenn Renaus sofortiges Engagement beim DFF und die kurz vorher einsetzen-
de publizistische Verbreitung seiner Werke durch den Eulenspiegel den Eindruck er-
wecken, dass die Entscheidung, Mexiko zu verlassen und sich in die DDR zu begeben,
konsequent gewesen zu sein, so wirft sie dennoch, insbesondere mit Hinblick auf die
Situation zu Beginn der 1950er Jahre, einige Fragen auf. Mexiko war zwischen 1933 und
1945 vor allem ein Zufluchtsland deutscher Schriftsteller und fithrender KPD-Funktio-
nire gewesen, im Gegensatz zu den USA hatten sich in Mexiko aber keine bildenden

Kiinstler aus Deutschland angesiedelt.*

Zwar deutete Josep Renau an, er habe mit »nam-
haften deutschen Emigranten wie Ludwig Renn, Bodo Uhse, Anna Seghers« eine »enge
personliche Bekanntschaft« gepflegt,> doch ist seine Mitarbeit in den verschiedenen
Organisationen und Publikationsorganen der deutschen Exilanten bislang nicht gesi-
chert.? Einige der deutschen Exilanten waren als Dozenten an der Arbeiteruniversitat
von Mexiko-City tatig, fiir deren Zeitschrift Futuro Renau zwischen 1940 und 1946
einige Cover gestaltete. Im Gegensatz dazu standen die populidren Kinstler Rivera und
Siqueiros in engem Kontakt mit den Exildeutschen.?”

Es erscheint daher verstindlich, dass es vor allem Riickkehrer wie Ludwig Renn,
Georg Stibi und Anna Seghers waren, die in der DDR die zeitgendssische Kunst Mexikos
popularisierten.?® Im Vorfeld der 1949 in Dresden stattfindenden Zweiten Deutschen
Kunstausstellung wurde auf den Muralismo als Vorbild hingewiesen, unter anderem
durch Aufsitze in der Zeitschrift Bildende Kunst — der Ausgang dieses Versuchs ist
bekannt.>® Obgleich auf langere Zeit die kiinstlerische Adaption des mexikanischen
Vorbildes durch die neuerliche Verfemung der Moderne im sogenannten Formalismus-
Streit in der DDR stark eingeschrankt war, bemiihte sich die SED doch darum, Rivera
und Siqueiros als Ehrengéaste zu den III. Weltfestspielen der Jugend 1951 nach Berlin ein-
zuladen. Wolfgang KiefSling zufolge waren Rivera und Siqueiros »als Friedenskdmpfer

ARERES Sas

ABB 202, 203 Josep Renau in Berlin, ca. 1972,

bei der Arbeit an seinem Wandbildentwurf
Marsch der Jugend, Archiv Marta Hoffman,
Miincheberg

22 — Wurzeln (wie Anm. 5), S. 416.

23 — Brihuega/Ballester, Renau (wie Anm. 5),

S. 58-59.

24 — Vgl. Wolfgang KieRling: Exil in Lateinamerika
(Kunst und Literatur im antifaschistischen Exil,

Bd. 4), Frankfurt am Main 1981.

25 — Wurzeln (wie Anm. 5), S. 415-416.

26 — Vgl. zur Kulturarbeit im mexikanischen Exil
KieRling, Exil (wie Anm. 24), S. 275 ff.

27 — Vgl. Wolfgang KieRling: Briicken nach

Mexiko. Traditionen einer Freundschaft, Berlin 1989,
S.138-152.

28 — Vgl. ebd., S. 438-457.

29 — Vgl. Martin Schénfeld: Von der orientierenden
zur richtungsweisenden Ausstellung. Die Wand-
bildaktion der 2. Deutschen Kunstausstellung in
Dresden 1949, in: Kaiser/Rehberg, Enge (wie Anm. 1),
S. 291-307. Vgl. zur andersartig verlaufenden
Rezeption mexikanischer Graphik in der DDR zwi-
schen 1945-1949: KieRling, Briicken (wie Anm. 27),
S. 448-451.
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ABB 204 Josep Renau, Wandbilder fiir das Bil-
dungszentrum Halle-Neustadt, Gesamtansicht
des Wohnheims und der Klubmensa, Entwurf
(Boceto Nr. 6), 1968, IVAM, Institut Valencia d’Art
Modern, Generalitat. Depésito Fundacién Josep
Renau, Valencia
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willkommen, nicht aber als Kiinstler«, da diese formalistische und kosmopolitische
Kunstauffassungen vertreten wiirden.*®
Die verhinderte Rezeption des Muralismo in der frithen DDR sowie politische Sau-

berungsaktionen der SED unter Mexiko-Remigranten im Umfeld der sogenannten
»Merker-Affare« (1950-1953) umreiflen die zeithistorischen und kulturpolitischen Situa-
tion, kurz bevor Josep Renau in die DDR emigrierte. Erst ab 1954/55 sollte sich »das in
eine schiefe Lage geratene Mexikobild der DDR« d@ndern, wie die 1955 organisierte Aus-
stellung Mexikanische Malerei und Grafik in der Akademie der Kiinste zeigte.>' Nach-
dem der Verlag der Kunst 1955 Rivera fir die Mitarbeit an der ihm gewidmeten Mono-
graphie gewinnen konnte,*? dieser zum Korrespondierenden Mitglied der Akademie

der Kunste berufen wurde und im Frithjahr 1956 die DDR besuchte, hatte sich eine kul-
turpolitische Kehrtwende vollzogen. Zunachst briisk abgelehnt, wurde die mexikanische
Kunst zum Ende der 1950er Jahre auch von offizieller Seite als ein wichtiges Vorbild fur
die Kiinstler in der DDR anerkannt: René Graetz und Herbert Sandberg ermunterten
Diego Rivera, fiir die DDR ein 6ffentliches Wandbild zu schaffen,* die Mexiko-Rezeption
beférderte wichtige Publikationen zum Muralismo,** zudem setzte sich die DDR fiir den
1960-1964 inhaftierten Siqueiros ein. Dieser besuchte 1970 den ostdeutschen Arbeiter-
und-Bauern-Staat und versprach, ein Wandbild fiir die DDR zu realisieren, konnte dies
aber, genau wie Rivera, nicht einlosen.*

Josep Renau konnte von diesem verstarkten Interesse an Mexiko ab Mitte der 1950er
Jahre profitieren: Erste Auftrage bildeten die nicht ausgefiihrten Entwiirfe Die Erobe-
rung der Sonne und Die Elemente, beide 1959, fiir die Akademie der Wissenschaften
der DDR in Berlin-Adlershof. Inhaltlich stellten sie die Kontinuitit zu seinem mexika-
nischen Schaffen her,*® jedoch markieren diese Werke auch die Fortsetzung einer lange-
ren Zeit der Erfolgslosigkeit des Muralisten Renau, die bis in die 1960er Jahre hinein
dauern sollte. So war Renau zwischen 1958 und 1966 vornehmlich als Graphiker tatig
und es war seine enge Zusammenarbeit mit dem DFF, die schliefSlich 1966 zu einem
ersten in der DDR realisierten Wandbild Renaus fithrte: Fir den Klubraum des DFF in



Berlin-Adlershof schuf er das vierteilige Werk Die Eroberung des Kosmos, welches auch
den im Bau befindlichen Berliner Fernsehturm als Architekturzitat integrierte. Asg 222

Im Unterschied zu Renaus mexikanischen Wandbildern war Die Eroberung des
Kosmos kleinformatig und besaf$ als Dekorationselement eines Freizeitraums keine
politische Massenwirksamkeit. Josep Renau musste also in der DDR zunédchst mit klei-
neren Arbeiten an wenig 6ffentlichkeitswirksamen Orten beginnen.?” Erst mit den 1968
erteilten Auftragen fiir die Wandbilder von Halle-Neustadt dnderte sich die Situation
Renaus dahingehend, dass er nun mit seinem eigentlichen Anliegen, dem 6ffentlichen
Wandbild, in Erscheinung trat.*® Nach Eroberung des Kosmos erhielt er weitere 6ffent-
liche Auftréage, etwa den fir ein Wandbild im Foyer des Wissenschaftlichen Bildungs-
und Informationszentrum in Berlin-Wuhlheide. Das Wandbild Sozialistischer Mensch
unter den Bedingungen der wissenschaftlich-technischen Revolution/Zukiinftiger Arbeiter
im Kommunismus (1969) — anhand des Entwurfes von der zeitgenossischen DDR-Kunst-
kritik bereits als »Epochenbild« bejubelt ase 221 — blieb unausgefiihrt. Auffallend daran
war die Synthese der an klassischen Vorbildern geschulten Bildsprache Renaus und sei-
ner utopischen Vorstellungen von geistiger und kérperlicher Arbeit, Natur und Mensch-
heit.** Umgesetzt hingegen wurden Renaus Entwiirfe fiir das am Gebdude des ehemali-
gen VEB-Energiekombinats in Halle angebrachte Keramikwandbild Die friedliche
Nutzung der Kernenergie (1970)*° oder das Aulenwandbild Natur, Mensch und Kultur
(1979) am Moskauer Platz in Erfurt.

Insofern kann gesagt werden, dass, zeitgleich zum Besuch von Siqueiros in der DDR
1970, Renaus Periode der Beschrinkung im Medium des Wandbildes, die bereits seit
1950 andauerte, beendet wurde. Siqueiros lobte auf seinem Arbeitsbesuch denn auch
die von Renau genommene Entwicklung: »Renau hat sich, als er mit uns in Mexiko
arbeitete, den Geist militanter Kunst zu eigen gemacht. Aber er ist nicht dabei stehen-
geblieben, er ist um einige bedeutende Schritte tiber sie hinausgegangen, besonders in
der Lésung der auch fir uns neuen Probleme in der AufSenwandgestaltung.«*' In dieser
zweiten Schaffensphase legte Renau Entwiirfe fiir AuSenwandbilder an der Porzellan-
manufaktur Meiflen und am Wohnkomplex VII in Schwedt (beide 1972) vor, wie auch
fur ein Innenwandbild im Foyer des Palastes der Republik (1974) — hierfiir griff Renau
auf den Sozialistischen Menschen von 1969 zuriick.*”> Zwar wurde keiner seiner Entwiirfe
ausgefiihrt, doch zeigte sich darin seine steigende 6ffentliche Anerkennung, zumal er
1972 mit dem Vaterldndischen Verdienstorden ausgezeichnet wurde und 1975 eine ihm
gewidmete, kleinere Monografie erschien.?

Bislang kaum bekannt ist, dass Josep Renau in den 1970er Jahren in seinem Privat-
haus eine eigene »Kunstschule« organisierte, zu deren Schiilern unter anderem Marta
Hoffman, Petra Flierl, Clemens Groszer, Reinhard Stangl und Annette Becker gehérten.
Durch die Ende der 1960er Jahre einsetzende finanzielle wie gesellschaftliche Anerken-
nung seiner Leistungen konnte Renau dieses private Refugium etablieren und aufier-
halb des akademischen Betriebes eine kleine Schiilerschaft um sich scharen.** Nach
Anleitung fertigte man Naturstudien an, die Renau korrigierte, zudem »vermittelte er
den Schiilern seine Vorstellungen von Kunst«.** In diese kiinstlerisch erfolgreichste
Zeit Renaus fallen auch seine Werke in Halle-Neustadst, die Gegenstand des folgenden
Abschnitts sind.

Die Wandbilder am Bildungszentrum von Halle-Neustadt

Halle-Neustadt, ab 1964 fiir die Arbeiter der chemischen Industrie des Bezirks errichtet,
war eines der grofiten und ambitioniertesten Projekte des DDR-Stadtebaus und sollte
in ihrer architekturgebundenen Kunst das »sozialistische StaatsbewufStsein spiegeln.«*¢
Um die angestrebte Symbiose von bildender Kunst und Architektur zu gewahrleisten,
»wurde beim Rat des Bezirkes ein Beirat fiir Bildende Kunst ins Leben gerufen und im
Juli 1969 dem Rat der Stadt Halle-Neustadt unterstellt.«*” Die Leitungsgremien der SED
behielten sich jedoch die letzte Entscheidung in kiinstlerischen Fragen vor.*® Die archi-
tekturgebundene Kunst am »Bildungszentrume, im nordwestlichen Teil der Neustadt
gelegen, sollte den »Ausdruck des |[...] einheitlichen sozialistischen Bildungssystems« in
markanter Weise hervorheben.*

30 — KieRling, Briicken (wie Anm. 27), S. 456-458.
31— Ebd., S. 464-471.

32 — Vgl. Hans F. Secker: Diego Rivera, Dresden
1957.

33 — Vgl. KieRling, Briicken (wie Anm. 27), S. 480.
34 — Vgl. Antonio Rodriguez: Der Mensch in
Flammen. Wandmalerei in Mexiko von den Anfin-
gen bis zur Gegenwart, Dresden 1967.

35 — Vgl. KieRling, Briicken (wie Anm. 27),

S. 491-500.

36 — Vgl. Suarez, Renau (wie Anm. 14), S. 410.

37 — Vgl. Forment, Renau (wie Anm. 4), S. 64-67.
38 — Vgl. Wurzeln (wie Anm. 5), S. 414: »Herr Profes-
sor Renau, Sie sind besonders in jiingster Zeit [1969]
durch ihre kiinstlerischen Arbeiten einer breiteren
Offentlichkeit bekannt geworden.«

39 — Vgl. zu diesem Werk: Ein Aperitif fir die
Jugend. Uber Kunst und Wissenschaft unterhielten
sich der Maler José Renau und Werkdirektor Richard
Mahrwald, Bhlen, aufgezeichnet von Waltraud
Schulze, in: Sonntag 25 (1971), Nr. 4 v. 24.1.71, S. 3-4,
auch Thiele, Renau (wie Anm. 5), S. 24-25 sowie
Peter Arlt: Der sozialistische Mensch und die wis-
senschaftlich-technische Revolution. Betrachtung
eines Bildes von José Renau. In: Urania 59 (1983),

H. 4,S.18-23.

40 — Vgl. Waltraud Schulze: José Renau: Die Erobe-
rung der Sonne. AuRenwandbild in Halle, in: Sonn-
tag 25 (1971), Nr. 31v.1.8.71,S. 7.

41 — Zitiert nach Eva-Maria Thiele: Neue Wand-
bilder von José Renau in Halle-Neustadt, in:
Bildende Kunst 23 (1975), Nr. 5, S. 225-229, S. 228.
42 — Vgl. Brihuega/Ballester (wie Anm. 5), S. 378-
379-

43 — Vgl. Thiele, Renau (wie Anm. 5).

44 — Fur Hinweise zu diesem bislang kaum bekann-
ten Sachverhalt danke ich Petra Flierl (Berlin) sowie
Dr. Eckhart Gillen (Berlin).

45 — Zitiert nach einer Nachricht von Dr. Eckhart
Gillen an den Verfasser vom 5.7.12.

46 — Wolfgang Hiitt: Auftragsvergabe und Auftrags-
kunst in Halle-Neustadt 1964-1972, in: Kaiser/Reh-
berg, Enge (wie Anm. 1), S. 383-395, S. 384-385.

47 — Ebd., S. 385.

48 — Ebd., S. 386.

49 — Biiro des Chefarchitekten. Konzeption Bilden-
de Kunst fuir das Bildungszentrum, vorgelegt und
beraten am 8. und 9.6.1967. In: Verwaltungsarchiv
Halle-Neustadt, zitiert nach Hiitt, Auftragsvergabe
(wie Anm. 46), S. 392.

50 — Vgl. Stadtarchiv Halle(Saale), Mikrofilm Nr. 56,
Ratbeschliisse Halle-Neustadt, 25.8-29.3.72, Nr.
6391-6380, v.a. BeschluRvorlage zur Gestaltung bild-
kuinstlerischer Schwerpunkte bis zum Jahr 1974 v.
19.7.72.

51 — Vgl. Peter Guth: Wande der Verheiung. Zur
Geschichte der architekturbezogenen Kunst in der
DDR, Leipzig 1995, Anm. Nr. 617, der als alternativen
Titel Die Idee wird zur materiellen Gewalt, wenn sie
die Massen ergreift vorschlagt.

52 — Vgl. Hiitt, Auftragsvergabe (wie Anm. 46),
S.392.

53 — Vgl. Thiele, Neue Wandbilder (wie Anm. 41),

S. 228: »Von einem Panorama kann also heute nicht
mehr die Rede sein. [...] Leider wurde auch hier

[am Wohnheim] eine gut durchdachte Einheit zer-
stort. Das thematische Gegenspiel von wilder,
ungebandigter und vom Menschen beherrschter
Natur wurde vom Auftraggeber wahrscheinlich
nicht richtig erkannt.«
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ABB 205 Gesamtansicht Bildungszentrum Halle-Neustadt, Aufnahme nach 1974, Keramikwand
an der Mensa Der Marsch der Jugend in die Zukunft (1972-1974, 510 x 4490 cm), 1998 zerstort,
IVAM, Institut Valencia d’Art Modern, Generalitat Valenciana

ABB 206 Josep Renau, Der Triumph des Men-
schen iiber die Natur, Entwurf (Boceto Nr. 3) zu
einem Wandbild am Treppenhaus des Wohn-
heims im Bildungszentrum von Halle-Neustadt,

1972, IVAM, Institut Valencia d’Art Modern, Gene-

ralitat. Depdsito Fundacién Josep Renau, Valencia

ABB 207 Josep Renau, Die Einheit der Arbeiter-
klasse und die Griindung der DDR, Entwurf
(Boceto Nr. 3) zu einem Wandbild am Treppen-
haus des Wohnheims am Bildungszentrum von
Halle-Neustadt, 1972, IVAM, Institut Valencia
d’Art Modern, Generalitat. Depdsito Fundacién
Josep Renau, Valencia

54 — Vgl. Forment: Chronology, in: Ders., Renau

(wie Anm. 4), S. 433-439, S. 438.
55 — Wurzeln (wie Anm. 5), S. 416.
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Geplant war ein Komplex aus Lehrlingswohnheim, Klubmensa, Schwimmhalle und che-
mischen Laboratoriumsgebaude, welches jedoch nicht errichtet wurde.

Josep Renau und sein Berliner Kiinstlerkollektiv, dem Graetz und Sandberg angehor-
ten, fertigten ab 1967/68 im Auftrag des Rats von Halle-Neustadt vier Entwiirfe fir grof-
formatige Auflenwandbilder an:*® Die Krifte der Natur und Die Beherrschung der Natur
durch den Menschen fur die Auflenseiten der fensterlosen Treppenhéduser des Wohn-
heims, Der Marsch der Jugend an der Mensaauflenwand®' sowie Die Geometrie der Natur
und des Menschen an der Schwimmbhalle. ass 205 Die Moglichkeit, eine inhaltlich-formal
zusammenhingende Serie von grofflachigen AufSenwandbildern in einem Kollektiv
auszuftihren, war Renau in seiner gesamten Laufbahn als Muralist bis dahin noch nicht
gegeben worden, denn bei seinen Arbeiten in Mexiko hatte es sich um Innenwandbilder
in Freskotechnik gehandelt.

Nicht alle Planungen Renaus fiir Halle-Neustadt konnten realisiert werden. Renaus
Einwénde gegen die zwei Treppenhauswiénde — er bevorzugte stattdessen eine grofie
Auflenwandfldche — wurden nicht beachtet.** Sein Entwurf zu Die Krdfte der Natur
wurde aus stilistisch-formalen Griinden abgelehnt, stattdessen sollte Renau ein Wand-
bild zum Thema Die Einheit der Arbeiterklasse und die Griindung der DDR anfertigen,
was bereits zu DDR-Zeiten als schwerwiegender Eingriff in seine kiinstlerische Gesamt-
konzeption bewertet wurde.*® Aus bislang ungeklirten Differenzen zerbrach im Dezem-
ber 1968 zudem das Kollektiv um Renau: Graetz und Sandberg tibernahmen das Wand-
bild an der Schwimmbhalle, Renau und seine Mitarbeiter Mensa und Wohnheim.** Da
sich anhand des Marschs der Jugend die von Renau vertretenen Prinzipien des mexika-
nischen Muralismo verdeutlichen lassen, soll dieses Werk im Folgenden im Mittelpunkt
stehen.

Das Leitmotiv dieser Wandbilder war der »konzentrierte Ausdruck bedeutender, fiir
die Entwicklung des Sozialismus in der DDR wichtiger thematischer Gedanken«.** Vor
allem ging es um die Interpretation des neuartigen Verhaltnisses zwischen Mensch und
Lebensumwelt, die im Sozialismus vollzogenen stiirmischen Wandlungen in Technologie
und Gesellschaft, als auch die Rolle der Jugend als Trager sogenannter »progressiver
Entwicklungen«. Der architekturgebundenen Kunst wurde in der DDR eine iiberragende






ABB 208 Josep Renau, Der Marsch der Jugend in
die Zukunft, Entwurf (Boceto 9 A), linke Tafel
des dreiteiligen Entwurfs, 1974, IVAM, Institut
Valencia d’Art Modern. Generalitat Valenciana

ABB 209 Josep Renau, Der Marsch der Jugend in
die Zukunft, Entwurf (Boceto 9 B), mittlere Tafel
des dreiteiligen Entwurfs, 1974, IVAM, Institut
Valencia d’Art Modern. Generalitat Valenciana

56 — Heinz Schierz: Neue Kunst - neue Wege.
Erfahrungen bildender Kiinstler nach Bitterfeld,
Berlin 1967, S. 149.

57 — Schulze, Renau (wie Anm. 40).

58 — Zur Klassifizierung der Wandbilder in der DDR
nach Landschaft, Auftraggeber, Intention und kiinst-
lerischer Gestaltung vgl. Guth, Wande (wie Anm. 51),
S.17.

59 — Thiele, Neue Wandbilder (wie Anm. 471), S. 226.
60 — Zur Methodik Renaus bei den AuRenwand-
bildern von Halle-Neustadt vgl. Renau, Problem
(wie Anm. 11), S. 8.

61— Thiele, Renau (wie Anm. 5), S. 25-27.

62 — Schierz, Neue Kunst (wie Anm. 56), S. 34.

63 — Vgl. Albert Forment: El archivo Josep Renau
del IVAM. In: Ders., Renau (wie Anm. 4), S. 259-280.
64 — Vgl. José Renau: In meinem Leben, meiner
Kunst, in: Sonntag 28 (1974), Nr. 3 v. 20.1.74, S. 3-4
sowie Ders.: Homemaje a John Heartfield. In:
Photovision 1981, Nr. 1, S. 11-16.

65 — Vgl. Jaime Brihuega: Renau, de Nuevo. In:
Ders./Ballester, Renau (wie Anm. 5), S. 23-37.
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Bedeutung beigemessen, da diese »stets in der Offentlichkeit und auf einen groen Kreis
von Menschen wirkt«.** Mehr noch als Theater und Literatur galt sie als »die 6ffentlichs-
te aller Kiinste iberhaupt«.”” Gerade an einem stark frequentierten 6ffentlichen Bereich

wie dem Bildungszentrum schien eine dynamische, vorwirts drangende und euphori-
sche Bildsprache angebracht.*® Renau erhoffte sich eine didaktische Wirkung auf die
Betrachter des Werkes: »Die Bilder sollten einen positiven Eindruck auslosen, dem The-
ma, Farbe und Form angemessen sein muf$ten.«*°

In den vorbereitenden Entwiirfen fir die Gesamtplanungen wird die akribisch-
rationale Arbeitsweise Renaus offensichtlich, die er bereits wihrend seiner Arbeit mit
Siqueiros in Mexiko angewandt hatte, namlich eine die unterschiedlichen Betrachter-
positionen berticksichtigende Dynamik von Gesamterscheinung und Details, sowie die
von Funktion und Stellenwert des zu schmiickenden Bauwerks ausgehende Bildaussage,
dem eine in Tkonografie und Format addquate Gestaltung zugeordnet wurde.*® Wihrend
bei den in die Vertikale strebenden Treppenhdusern eine inhaltliche, gestalterische und
motivische Steigerung von unten nach oben auszumachen ist Ag 206, 207, pragt das
horizontal gelagerte Gebaude der Mensa eine sich von rechts nach links entwickelnde
Dynamik. Die zeitliche Narration — rechts die »Gegenwart« eines Demonstrationszuges
mit der figiirlichen Darstellung der Teilnehmer und links das typisierte Symbol des
Bohrschen Atommodells (im Entwurf kombiniert mit der geballten Faust der kampferi-
schen Arbeiterklasse) — wird von einer gestalterischen Auflosung und Abstrahierung
begleitet. Bildhaft verdeutlicht wird im Marsch der Jugend nicht nur eine am historischen
Materialismus orientierte Entwicklung des einzelnen Jugendlichen zur symbolisch-ver-
dichteten »revolutioniren Masse«, sondern es wird auch der Versuch unternommen,
eine Vorstellung von Zeitlichkeit und Geschwindigkeit zu vermitteln, welche die Grenzen
des flachen Bildtrigers, die AufSenwand des Mensagebidudes, imaginiar zu iiberwinden
trachtet. ABB 201, 208, 209

Anhand des Marsches der Jugend wird erkennbar, wie eng Form und Inhalt der Wand-
bilder aufeinander abgestimmt waren. Thiele spricht von einer »dialektischen Wechsel-
beziehung zwischen |[...] Abstraktion und Bedeutung«, wobei die Werke von weitem ein
»abstraktes Formengebilde« darstellen und erst beim Naherkommen die durch Farben



und Formen zu vermittelnde Bildidee deutlich wird.®' Wenn sich der Betrachter vom
Wohnheim in Richtung Mensa oder zur Hauptverkehrsachse, der Magistrale, bewegen
wollte, dann vollzog er beim Abschreiten der tiber 40 Meter langen Mensawand die
inhaltliche wie zeitliche Entwicklung der »Jugend« mit, die sie bei ihrem Marsch in die
Zukunft tiber die politische Aktion (Demonstration), der Bildung von Kérper und Geist
(Sport und das Studium der Geschichte der Arbeiterbewegung) bis hin zum utopischen
Versprechens eines »Neuen Menscheng, symbolisiert durch den abstrahierten Kopf

am linken Bildrand, vollfithrte. Der Marsch der Jugend liest sich somit parallel zu einer
Losung des VI. Parteitags der SED 1963, »die gebildete sozialistische Nation zu verwirk-
lichen, den korperlich und geistig allseitig entwickelten Menschen unseren neuen Gesell-
schaft zu erziehen«.®> Der Jugend war fiir das Erreichen dieser Ziele eine fithrende
Rolle zugedacht und Renaus dynamische Komposition unterstrich den ideologischen
Anspruch an einem der Jugend gewidmeten Gebdude.

Zur komplexen inhaltlich-gestalterischen Ebene gesellte sich eine Mélange unter-
schiedlicher Bildmotive, die der Kiinstler, angelehnt an das Prinzip der Collage bezie-
hungsweise Montage, nutzte, um das vorhandene Bildmaterial neu zu kombinieren und
in unterschiedlichen Sinnzusammenhingen zu vereinen.®* Beim Marsch der Jugend
sind dies unter anderem die von Kithe Kollwitz’ Blatt Losbruch herrithrende Dynamik
der losstiirmenden Figuren von rechts nach links; die geplante, aber nicht ausgefiihrte
Faust an der Wandecke, die Siqueiros in seinem berithmten Selbstbildnis Der grofse
Oberst age 211, 213 in dhnlicher Manier verwendete; ebenso etablierte Bildmotive Renaus
wie das Atommodell, der abstrahierte Kopf vom Signet des Internationalen Frauen-
kongress in Helsinki, die Figurengruppe der russischen Revolutiondre vom Filmplakat
Das Volk unter Waffen aes 210 oder die stilisierten Atomkraftwerke im rechten Bildhin-
tergrund, die auch zentrales Motiv des Wandbildes Friedliche Nutzung der Kernenergie
sind. Dieses eklektische Verfahren der Isolierung und (De-)Komposition von einzelnen
Motiven entstammt der Kunst der Avantgarde der ersten Jahrhunderthalfte — erinnert
sei an die dadaistischen Collagen von Hannah Hoch oder John Heartfield, den Renau
sehr schitzte®* — aber auch die Siebdrucke Andy Warhols bedienen sich dieses Prinzips,
freilich ohne die politisch-pddagogische Intention der Kunst Renaus aufzuweisen.®®

ABB 210 Josep Renau, El pueblo en armas,
Filmplakat, 1936, IVAM, Institut Valencia d’Art
Modern, Generalitat. Depésito Fundacion Josep
Renau, Valencia
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ABB 211 Josep Renau, Der Marsch der Jugend in
die Zukunft, Entwurf (Boceto 7), 1973, IVAM,
Institut Valencia d’Art Modern, Generalitat.

Depésito Fundacion Josep Renau, Valencia

66 — Vgl. Jolly, Art (wie Anm. 9), S. 143: »The artist-
director, or Monteur (engineer), would oversee the
assembly and construction of various photographic
parts, as on an assembly line. This assembly-line
production - embraced by the communist and capi-
talist world alike - in its modified form would unify
the team and produce the desired modernist machi-
ne aesthetic. From its Dadaist origins, the monteur-
artist also sought to reject elite artistic self-defini-
tions: the gentleman, the bourgeois, and even
variations on the avant-garde artist.«

67 — Vgl. Guth, Wéande (wie Anm. 51), S. 40: »Ver-
weben unterschiedlicher Sinn-, Handlungs- und Zei-
tebenen [...] als kiinstlerische Absicht, komplizierte
Prozesse [wie den Marsch der Jugend in die Zukunft]
tatséchlich in ihrer Differenziertheit zu behandeln
[...] unter Verwendung von Symbolen, Allegorien
und Gleichnissen.«

68 — Vgl. Michael F. Scholz: Die DDR 1949-1990,
Gebhardt Handbuch der deutschen Geschichte,

Bd. 22, Stuttgart 2009, S. 397-418.

69 — Vgl. Schulze, Aperitif (wie Anm. 39), S. 4:
»Siqueiros sagte in einem Gesprach, das wir mitein-
ander im vergangenen Jahr tiber die M&glichkeiten
fiihrten, unsere neue, so komplexe Wirklichkeit auch
in einer neuen malerischen Sprache darzustellen:
>In einer sich verandernden Welt, die sich vom
Kapitalismus zum Sozialismus und Kommunismus
bewegt, kann es dem revolutiondren Kiinstler nicht
mehr geniigen, den Menschen lediglich in seinen
alltaglichen Handlungen abzubilden. Wir miissen
neue Symbole fiir ihn finden.««
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ABB 212 Gerhard Bondzin, Der Weg der Roten Fahne, Wandbild am Kulturpalast Dresden, 1969

Bekannt ist zudem, dass im Muralismo die Verfahren von Verfremdung, Dekonstruktion
und Neukomposition verwendet wurden, um Wandbildern einerseits ein Repertoire an
signifikanten Einzelmotiven zu verleihen, und zum anderen die Aussagekraft zu steigern.
Jolly machte darauf aufmerksam, dass die von Rivera, Siqueiros oder Renau angewandte
Methode der schrittweisen Ubertragung von Fotografien auf die Wandfldche einen Bezug
zur industriellen Arbeitsweise der Flief}bandmontage und damit auch zur angestrebten
Maschinenisthetik der (linken) Avantgarde besitzt.*®

Es ist eine der bemerkenswerten Fahigkeiten Renaus gewesen, neben der eingdngigen,
politisch-ideologisch aufgeladenen Ikonografie, zusatzlich in der Gestaltung Riicksicht
auf die Bauaufgabe zu nehmen und dariiber hinaus eine iiberzeugende Komposition
zu entwickeln, die alle besprochenen Elemente, im Sinne einer »reflexiven Wandbild-
kunst« (Peter Guth) zusammenfiihrt.*” Gerade darin zeigt sich deutlich der Unterschied
zu anderen Wandbildkinstlern in der DDR, die in aller Regel von einem statischen
Betrachter aus frontaler Position ausgingen. aee 212 Ganz im Gegensatz dazu ist Renaus
Marsch der Jugend gestaltet, dessen Sinn sich erst dem die Wand abschreitenden Betrach-
ter erschlossen hat. Renaus Wandbilder sind geprdgt vom programmatischen Glauben
an die technisch-wissenschaftliche Beherrschbarkeit der Welt und der Vorstellung einer
teleologischen Entwicklung der menschlichen Gesellschaft im Sinne des marxistischen
Geschichtsbildes. Sie entsprachen mit ithrem Fortschrittsoptimismus auf die baldige
Verwirklichung der kommunistischen Utopie durchaus der allgemeinen Aufbruchsstim-
mung in der DDR der 1960er Jahre.®® Singuldr an der architekturgebundenen Kunst
Renaus in Halle-Neustadt war die bestechende Kohdrenz von Bildaussage und Gestal-
tung: Der Kiinstler verschrankte hierfiir sein an futuristisch-konstruktivistischen Vor-
bildern geschultes Repertoire von Stilmitteln der Avantgarde mit dem zeitgendssischen
Thema einer sozialistischen Entwicklung der Jugend. Ihm gelang es, wie von Siqueiros
gefordert, mittels seiner architekturgebundenen Kunst einer sich politisch veranderten
Welt neue kiinstlerische Symbole und ein zeitgeméafies Bildprogramm entgegenzustel-
len.®® Da weder Rivera noch Siqueiros jemals ein Wandbild fir die DDR schufen, blieb
es ihm vorbehalten, mit seinen architekturgebundenen Kunstwerken diese Liicke zu fiil-
len — somit kann Josep Renau als eigentlicher Importeur des Muralismo gelten.



ABB 213 David A. Siqueiros, El coronelazo (Der grofie Oberst), 1945,
D.R. Museo Nacional de Arte/Instituto Nacional de Bellas Artes y Literatura, 2012
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Doris Weilandt

Mensa und Kosmos

Lothar Zitzmanns »lapidarer Realismus«

Als »lapidaren Realismus« bezeichnete der am 14. Februar 1924 in Kahla geborene 1— Lothar Zitzmann: Reflexion tiber ein Anliegen.
Lothar Zitzmann seinen Personalstil, mit dem er sich zu einem integrierten Aufien- In: Lothar Zitzmann, Ausst.-Kat. Kunstgalerie Gera,
spater in Weimar 1976, Gera 1976, 0.S.

seiter in der Kunstlandschaft der DDR entwickeln sollte. Plastisch und zeitlos bewegen S -
2 — Zu dem Bild gibt es unterschiedliche Entste-

sich seine Figuren im Raum, Individuelles ist zum Typus verallgemeinert, die einge- hungsangaben. Im Ausstellungskatalog (wie Anm. 1)
setzten Farben klar und auf das Wesentliche reduziert. Lothar Zitzmann, der mehr als wird es mit 1960/61 datiert. Doch nach Aussagen sei-
20 Jahre an der Hochschule Burg Giebichenstein in Halle titig war, davon 17 Jahre als ner Schwagerin Rosel Zitzmann entstand es bereits

1958, den Beleg fiir diese Aussage liefert ein Bildtext
in der Tageszeitung Volkswacht vom 14.4.1965,
indem Zitzmann als Entstehungsjahr 1958 angibt.
durch die Vereinfachung die Ausdruckskraft der Formen und Farben des Bildes gestei- 3 — Rosel Zitzmann, Schwagerin von Lothar Zitz-

gert wird. Durch Vereinfachung wird auch bewirkt, dass sich Sichtbares in die Erinne- mann.

. .. . . . . . . 4 — Weltall, Erde, Mensch, Berlin 1954.
run: Betrachters einprigt talt in uns behilt, wie ein einfaches Kinder-
g des Betrachters einprégt, dass es Gesta uns behilt, wie ein einfaches de 5 Karl Bohm, Rolf Dorge: Auf dem Weg zu fernen

Welten, Berlin 1958. Zur Zeit der Sputnikmission
Gemilde Kosmonauten (1958).> AeB 216 arbeiteten die beiden Autoren an dem Buch »Unse-

Drei Jahre vor dem ersten bemannten Weltraumflug durch den sowjetischen Kos- re Welt von morgenc, das 1960 in Berlin erschien.
monauten Juri Gagarin (1961) beschaftigte sich Lothar Zitzmann aes 214 mit den mensch-
lichen Méglichkeiten der Erkundung des Kosmos und bewegte sich dabei in den utopi-
schen Technikverheiffungen jener Zeit. In den spéten 1950er Jahren lieferten sich die
beiden Superméachte USA und UdSSR einen Wettlauf um die Erforschung des Alls, an
dem die ganze Welt Anteil nahm. Schlieflich gelang es der Sowjetunion, 1957 den ers-

Dozent fiir Wandmalerei, hat sein kiinstlerisches Programm folgendermafien formu-
liert: »Ich méchte eine lapidare Aussage, weil ich der Uberzeugung bin, dass gerade

lied.«" Eines der ersten Bilder, die in dieser Formensprache entstanden sind, ist das

ten Erdsatelliten mit dem Namen »Sputnik 1« von Baikonur im stidlichen Kasachstan
aus in den Weltraum zu transportieren. Was im Westen einen Schock ausloste, wurde
im Osten als ungeheurer Erfolg gefeiert, der die technologische Uberlegenheit im Sys-
temvergleich demonstrieren sollte. Die Prasenz, die dieses Ereignis um den »siegrei-
chen« Sputnik auch in der DDR erlangte, mag Anregung fiir Zitzmann gewesen sein,
sich mit dem Thema zu beschéftigen. Kaum ein Jahr spater entstand das Bild, auf dem
drei Kosmonauten im Raum schweben. Sie sind durch einen »Lebensfaden« miteinan-
der verbunden und bewegen sich in ihren weiflen Anziigen aktiv in der Dunkelheit. Ihre
Korper durchdringen einander, die Schwerelosigkeit bringt sie in die unterschiedlichs-
ten Positionen. Von ihrem Transportfahrzeug ist nur im rechten oberen Bildrand etwas
zu ahnen - es wirkt wie das Rad eines romischen Streitwagens.
Die Kosmonauten sind in Zitzmanns Gemaélde die Helden der Neuzeit, namenlos
in einer gleichberechtigten Gesellschaft, die spielerisch miteinander umgeht und keine
Unterschiede mehr kennt. Ihre Personlichkeit ist elementaren Wesensziigen gewichen.
Der Isolierung begegnet der Kiinstler mit Rhythmik, neuer Unbestimmtheit mit geomet-
rischer Ordnung. »Ich weify noch, wie er es gemalt hat«, erzihlt Rosel Zitzmann, Schwi-
gerin des Kuinstlers: »Das Zimmer war keine 20 Quadratmeter grof3. An der Seite stand
eine Kredenz, in der Mitte ein Tisch. Dazwischen malte er auf einem quergestellten
Stuhl das grofSe Bild.«* Woher er genau die Anregung zu diesem Motiv hatte, erinnert
Rosel Zitzmann nicht.
Der erstmals 1954 erschienene Sammelband Weltall, Erde, Mensch,* der zu dieser
Zeit noch nicht mit den Jugendweihefeiern der DDR verbunden war, widmete dem Welt-
raum von der ersten Auflage an ein grofes Kapitel. Doch konkrete Bilder von Raumflug-
korpern oder Kosmonauten waren bis 1958 darin nicht abgebildet. Es gab aber Darstel-
lungen, die direkt auf das Sputnikereignis reagierten. Die beiden Autoren Karl Bohm
und Rolf Dorge stellten ein bereits in Arbeit befindliches Buch zurtick, um ein staatlicher- ABB 214 Lothar Zitzmann als junger Maler
seits gewiinschtes Projekt tiber die Weltraumfahrt zu realisieren.® Der Umschlag des bei cinem Paris-Aufenthalt, Mitte der soer Jahre,
Sachbuches Auf dem Weg zu fernen Welten zeigt eine Rakete, die gerade auf dem Mond Nachlass Zitzmann, Jena
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ABB 215 Blick in die Ausstellung »Lothar Zitz-
manng, Kunstsammlung Gera, 1976, Nachlass

Zitzmann, Jena

ABB 216 Lothar Zitzmann, Kosmonauten, 1958,
Kunstsammlung Gera
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ABB 217 Lothar Zitzmann, Brigade, 1974,
Klassik Stiftung Weimar, Neues Museum Weimar

gelandet ist. Mehrere Raumfahrer, die den Krater erkunden, tragen dhnliche Anzge,
wie die von Lothar Zitzmann in seinem Kosmonauten-Bild dargestellten.® Trotz seines
ideologischen Ansatzes erreichte das Buch ein breites Publikum, weil Popularwissen-
schaft und Sience Fiction eine gut verstandliche Mischung ergaben.

Es ist anzunehmen, dass auch Lothar Zitzmann von diesem Zukunftsoptimismus
ergriffen war, was ihm bei der Jury fiir die V. Deutsche Kunstausstellung in Dresden
(1962/63) allerdings keinen Erfolg sicherte. Das Bild wurde als zu »unrealistische Darstel-
lung« abgelehnt, der Maler war tief enttauscht.” Doch fiir die 7. Bezirkskunstausstellung
des VBK 1965 in Gera entschied sich die Jury einstimmig fiir das Bild Kosmonauten,
das ihm auch den Kunstpreis des Bezirkes Gera bescherte. aee 215 Nicht ohne Stolz kom-
mentierte der Kiinstler die Entscheidung: »Das Gemaélde ist deswegen kunstgeschicht-
lich duflerst interessant, weil es bereits vor sieben Jahren entstand und nun durch die
GrofStat der sowjetischen Weltraumforschung zu einem modernen Beispiel des sozialis-
tischen Realismus geworden ist.«<®* Mit der »Grofitat« ist der eingangs erwahnte erste
bemannte Ausflug in den Weltraum gemeint.

Das Sujet bleibt einmalig im Werk des Malers. Es sind vor allem Bilder von Frauen
aeg 218, Kindern und Sportlern, aber auch Karnevalszenen, Landschaften, Stillleben, sel-
tener Arbeiterbilder age 217, abstrakte Kompositionen und Portréts, die sein umfangrei-
ches (Euvre ausmachen und die zumeist im Eigenauftrag entstanden. Zitzmann beschaf-
tigte sich seit 1945 mit den Grundlagen der visuellen Gestaltung: so experimentierte er
mit der so genannten »Zwei-Frauen-Reihe«,” einer 42-maligen Abwandlung des Motivs
einer sitzenden und einer stehenden Frau, die fliachigen wie auch die plastischen Dispo-
sitionen zweier weiblicher Kérper in unterschiedlichen stilistischen Ausformungen.

Auf der Suche nach dem eigenen kiinstlerischen Selbstverstandnis fand er die grofs-
te Herausforderung in der Verankerung der dreidimensionalen Figur im Bildraum.

Das erinnert an die systematischen Untersuchungen, die Oskar Schlemmer vornahm,
um seinen Figuren ein zeitloses Menschenbild einzuschreiben. Durch ihre Stellung

im Raum vermittelt er Grundhaltungen, Menschentypen, die keine individuellen Ziige
tragen. Lothar Zitzmann, der vor dem Zweiten Weltkrieg bei Walter Klemm in Wei-
mar Malerei'® studierte, kannte dessen Arbeiten. Vor allem in den 1960er Jahren fin-
den sich immer wieder wie bei Schlemmer Riickenfiguren auf seinen Bildern, darunter
Sich abtrocknende Frauen (1966), Das Gesprdch (1967) und Auf dem Urlauberschiff (1968).
Beide Maler beschiftigte das Ringen um Absolutes und Bleibendes, um ausgewogene
Gestaltungen ohne emotionalen Impetus. Wie den Figuren jegliche Individualitét

6 — Den Schutzumschlag schuf Heinz Handschick,
der damals wie andere am Sachbuch beteiligte
Illustratoren (Horst Boche, Joachim Arfert, Nikol
Dimitriadis) zum Mosaik-Kollektiv gehorte.

7 — Klaus und Rosel Zitzmann erinnern genau, wel-
chen Wortlaut die Ablehnung hatte und wie sehr
sie ihn getroffen hat.

8 — Lothar Zitzmann: Interview. In: Volkswacht

V. 14.4.1965, S. 5.

9 — Die Zwei-Frauen-Reihe besteht aus 42 Olbil-
dern.

10 — 1942 begann Lothar Zitzmann das Studium an
der Hochschule fiir bildende Kiinste in Weimar, das
er nach einem Jahr wegen der Kriegsdienstverpflich-
tung abbrechen musste.
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ABB 218 Lothar Zitzmann, Sich abtrocknende Frauen, 1966, ABB 219 Wandmosaik (Ausschnitt) im ehemaligen Speise-
Nachlass Zitzmann, Jena

11 — Lothar Zitzmann padgagogisches Konzept ist in
Teilen verdffentlicht - Paul Jung: Grundlagen visuel-
ler Gestaltung, Teil 1, Halle 1984, Teil 2, Halle 1983,
Teil 3, Halle 1987; Jochen Ziska: Grundlagen visueller
Gestaltung, Teil 4, Halle 1989; Lothar Zitzmann:
Padagoge und Maler, Halle 1988.

12 — Lothar Zitzmann: Gedanken zur allgemeinen
Grundlehre der Gestaltung. In: form+zweck (1968),
H.2,S.20-34.

13 — Ebd., S. 24.

14 — Walter Funkat: L. Z. und Giebichenstein. In:
Lothar Zitzmann: Maler und Padagoge, Halle 1988.
15 — Zitzmann, Reflexion (wie Anm. 1).

16 — Das Wandmosaik »V&lkerfreundschaft« von
1966/67 existiert nicht mehr.

17 — Die Betriebsgaststatte des Kombinates VEB
»Carl Zeiss« ist heute eine Mensa des Studenten-
werkes Jena-Weimar, das Wandmosaik »Freizeit«
wurde 2006 restauriert.

18 — Edwin Kratschmer: Malen war ihm Pflicht

und Klarheit. In: Volkswacht v. 17.2.1984.
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saal des Kombinates VEB »Carl Zeiss«, heute Mensa der
Fachhochschule Jena

zugunsten eines allgemeinen Prinzips genommen ist, fehlt auch den Raumen das Inte-
rieur. Doch wihrend Schlemmer in seinen Kompositionen die geistige Dimension von
unverriickbaren Haltungen im Miteinander und Gegeneinander auslotet, geht es Zitz-
mann vor allem um Bewegung und Monumentalitit.

Durch den Weggang von Ulrich Knispel gab es seit Anfang der 1950er Jahre keinen
Lehrer mit konzeptionellem Programm fiir das Grundlagenstudium in Halle. Deshalb
stand Zitzmann nach kurzer Zeit als Aspirant Mitte der 1950er Jahre vor der Aufgabe,
ein umfassendes Konzept fiir die werkkiinstlerische Arbeit an der Burg Giebichenstein
zu entwickeln. Mit dem »Institut fiir kiinstlerische Werkgestaltung Burg Giebichenstein«
wurde methodisch und inhaltlich ein v6llig neuer Weg beschritten." Dabei berief sich
der gerade 30-jdhrige Maler zunéchst auf das Lehrsystem des Bauhauses, das er fiir die
vielfaltigen Gestaltungs- und Materialgebiete erweiterte. ase 220 Das Bild Kosmonauten
enthalt bereits wesentliche Ziige seines Programms, an dem er bis zu seinem frithen
Tod weiter arbeitete: die starken Hell-Dunkel-Kontraste, die Rhythmik, die vollkommene
Ausspannung des Raumes. Mit Zitzmann begann eine neue Ara an der Gestaltungshoch-
schule. Teile seines didaktisches Programms veroffentlichte er erstmalig 1968 in der
Zeitschrift form+zweck.' Darin beschreibt er das Problem der Raumkorper, mit dem
er sich lange auseinander gesetzt hat: »Die Veranschaulichung von Kérper- und Raum-
vorstellungen auf der Flache ist nicht nur eine besondere Méglichkeit kiinstlerischer
Ausdrucksweise, sondern auch eine allgemeine Grundlage fiir die Entwurfsarbeit aller
Gebiete der Gestaltung, die sich mit Formung von Kérpern oder Raumgebilden beschaf-
tigen.«'* Walter Funkat, in dieser Zeit Direktor der Hochschule, schitzte den Kollegen,
der ab 1965 Professor und ab 1970 Direktor der Sektion »Kinstlerische und wissen-
schaftliche Grundlagen der Gestaltung« wurde, auflerordentlich: »Die bemerkenswerten
Erfolge von Lothar Zitzmann sind einmal mit der vorbehaltlosen Anerkennung seiner
Kompetenz in den Nachfragen durch die Studenten zu erkldren, wie durch seine offene
natiirliche Kameradschaftlichkeit, und nicht zuletzt seine nahezu charismatische Aus-
strahlung.«*



So beachtet seine kunstpadagogische Arbeit an der Burg und dariiber hinaus war; als
Maler kannten ihn dort nur wenige. Fiir Zitzmann blieb Jena seine lebenslange Heimat-
stadt; hier, in der Geborgenheit und abseits vom Kunstbetrieb, schuf er hunderte Olbil-
der, Pastelle, Graphiken und Zeichnungen. Erst nach seinem frithen Tod im Jahre 1977
wurden seine Arbeiten auch in Halle ausgestellt. Das »Héchstmaf3 an sichtbarer Ord-
nunge, das Zitzmann zu einem wesentlichen Gestaltungskriterium erhob, fithrte ihn zu
klaren kiinstlerischen Formulierungen und zu einem hohen Abstraktionsgrad, der wenig
mit den starren Normen des Sozialistischen Realismus in den 1950er und 1960er Jahren
gemein hatte.

Auf dem Hohepunkt der Auseinandersetzung um den »Formalismus« in den 1950er
Jahren entstanden die ersten Kompositionen, denen das Narrative fehlt: Die konkrete
Situation ist aufgelost, sie dient dem Maler nur als Anregung, um daraus Allgemeines
zu schaffen. Die andauernden Auseinandersetzung um den »richtigen« Realismus haben
ihn jedoch tief bewegt: »Selbstverstandlich haben nicht alle Menschen Freude am Lapi-
daren. Man kann Verworrenes geheimnisvoller, kann Kompliziertes erregender empfin-
den. Was an der kiinstlerischen Gestaltung aber ist tiberhaupt erregend? Wir haben das
Recht, dariiber verschiedener Meinung zu sein. Das Erregende fiir mich besteht in der
iiberraschenden Einfachheit einer Formulierung, wo immer sie auftritt.«'®

Im Phyletischen Museum Jena gestaltete er Anfang der 1960er Jahre die Eingangs-
halle mit zwei abstrakten Mosaiken, die die Bildtitel Entstehung des Lebens und Entfal-
tung des Lebens tragen. Plastische Formen, die freie Assoziationen zulassen, durchdrin-
gen sich organisch und 6ffnen dadurch den Raum geheimnisvoll. Bei der folgenden
Arbeit an einem Wandmosaik (Vélkerfreundschaft) im Foyer des Interhotels »Gera« ver-
wendet er eine Bildsprache im Sinne des »lapidaren Realismus«.'® Sein grofites Wand-
mosaik aee 219 schuf er 1971/72 unter dem Titel Freizeit fiir den neuen Speisesaal des
Kombinates VEB Carl Zeiss."” Die vorher von innerer Ruhe beseelten Figuren bewegen
sich sportlich im Raum, ihre kontemplative Geschlossenheit ist verhaltener Lebensfreu-
de gewichen. In Parallelen ordnet der Maler die horizontalen Elemente. Wahrend Laufer
und Schwimmer in eine Richtung stromen, kommen ihnen die Ruderer entgegen. So
entsteht die Suggestion sich fortsetzender Bewegung, die er in einem riesigen Aus-
schnitt zeigt.

Die Olbilder von Skilduferinnen und anderen Sportlern, mit denen er viel Anerken-
nung im Kunstbetrieb der DDR und auch Aufnahme in etliche museale Sammlungen
fand, verdanken ihre Dynamik den gleichen Gestaltungsgrundsatzen.

In den letzten Lebensjahren werden Lothar Zitzmanns Arbeiten beschwingter, viel-
leicht auch systembejahender, jedenfalls bekommen sie eine heitere Imprimatur: Festi-
val (1973), das anlésslich der X. Weltfestspiele der Jugend entstand, ist ein beredtes Bei-
spiel. Die gesellschaftliche Formendynamik, die sich in diesem Bild andeutet, wird in
dem Gemailde Weltjugendlied (1975), das er fiir die kulturpolitisch herausgehobene Bil-
dergalerie im Foyer des Palastes der Republik in Ostberlin malte, noch gesteigert. Men-
schen verschiedener Kontinente geraten miteinander in einen wirbelnden Sog, darunter,
in Grautonen, scheint die Geschichte von Kriegen und Unterdriickung durch. Der Maler
hat sich emotionalen Ténen geéffnet, seinen strengen Formenkanon verlassen. Wohin
ihn die intensive Beschaftigung mit Gestaltungsproblemen noch gefiihrt hitte, lasst
sich nicht erahnen. Offenbar stand er unmittelbar vor einer »Umbruchsituation«,'® wie
er es selbst nannte. Seine Gestaltungslehre hatte ihn zu neuen Erkenntnissen gefiihrt,
die er in sein malerisches Werk einbringen wollte. Ein Herzinfarkt beendete jih seinen
Arbeitseifer — Lothar Zitzmann starb mit 52 Jahren in Halle.

ABB 220 Lothar Zitzmann bei der Arbeit
am Wandbild fiir den Palast der Republik,
Atelier Halle, um 1973
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ABB 221 Josep Renau, Der zukiinftige Arbeiter im Kommunismus (Der sozialistische Mensch unter den
Bedingungen der wissenschaftlich-technischen Revolution), Entwurf (Boceto Nr. 3) zu einem Wandbild
fiir das Bildungszentrum der Akademie der Wissenschaften der DDR in Berlin-Wuhlheide, 1969, IVAM,
Institut Valencia d’Art Modern, Generalitat. Depésito Fundacién Josep Renau, Valencia



ABB 222 Josep Renau, Die Eroberung des Kosmos, Wandbild fiir den
Klubraum des Deutschen Fernsehfunks (DFF) in Berlin-Adlershof,
1966, IVAM, Institut Valencia d’Art Modern, Generalitat. Depésito
Fundacidn Josep Renau, Valencia
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ABB 223 A.R. Penck, Peter Makolies, Wettbewerbsentwurf fiir ein grofies
Betonrelief fiir den Kulturpalast Dresden, 1965, Skulpturensammlung,
Staatliche Kunstsammlungen Dresden



ABB 224 A.R. Penck, Kleines Systembild, 1968,
Stadtische Galerie Dresden — Kunstsammlung,
Museen der Stadt Dresden
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ABB 225 Werner Petzold, Turm der Arbeit (Montage-
arbeiter), 1967, Stiftung Haus der Geschichte, Zeit-
geschichtliches Forum Leipzig

ABB 226 Willi Sitte, Chemiearbeiter am Schalt-
pult, 1968, Stiftung Moritzburg — Kunstmuseum
des Landes Sachsen-Anhalt
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ABB 228 Wolfgang Smy, Strommast, 1985, ABB 229 Wolfgang Smy, Totes Gleis, 1982,
Leihgabe des Kiinstlers Leihgabe des Kiinstlers
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ABB 230 Wolfgang Smy, Aus dem Zugabteil, 1981,

Leihgabe des Kiinstlers
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ABB 231 Wolfgang Smy, Die Insel, 1983/86,
Leihgabe des Kiinstlers
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ABB 232 Neo Rauch, Der Auftrag, 1996,
Leihgabe der Bundesrepublik Deutschland —
Sammlung Zeitgendssische Kunst

ABB 233 Via Lewandowsky, Last Call (Komarov-Geddchtnisraum), 1997,
Sammlung Ivo Wessel, Berlin









Anke Paula Béttcher

Prinzipielles Hoffen

Die Aurora von Carlfriedrich Claus

euch fesselt gliick ins haus
... ich wollt auroren an die kehle.
WOLFGANG HILBIG

Fernwirkungen des Russischen Oktober' age 235 nannte Carlfriedrich Claus zwei Arbeiten,
die er 1963 anfertigte und als Blatter 14 und 15 in sein zeichnerisches Hauptwerk, das
Geschichtsphilosophische Kombinat,? integrierte. Fur solche Titelsetzungen erntete man
in der DDR der 1960er Jahre von offizieller Seite ob der vermeintlichen Ubereinstim-
mung von Kunst und Propaganda ritualisierte Anerkennung, wahrend sie inoffiziell als
Anbiederung an die Staatsmacht verstanden werden konnten. Anders bei Carlfriedrich
Claus: die Kulturfunktionire begegneten ihm mit borniertem Argwohn, die Kiinstler-
kollegen mit Ver- und Bewunderung. Denn an der Seriositdt dessen, was Claus meinte,
dachte, sagte und schreibend in experimenteller Arbeit umsetzte, war und ist nicht zu
zweifeln.

Seinem humanistischen Elternhaus verdankte der 1930 im erzgebirgischen Anna-
berg geborene Claus aes 234 die Gabe zum inneren Widerstand ebenso wie die nachhal-
tige Rezeption wesentlicher Werke der Kunst- und Geistesgeschichte.® Sein frithes Inter-
esse fiir diese Themen und fiir Sprache in all ihren Wirkformen wird ein Leben lang
anhalten. Unverstandnis begegnete er mit echter Gesprachsbereitschaft, biographischen
wie gesellschaftlichen Tiefpunkten mit Weltvertrauen und konzentrierter Arbeit. In
Isolation — die zugleich hochste Weltoffenheit implizierte* — schuf Claus ein singulares
und hochkomplexes Werk zwischen philosophischer, bildnerischer und akustischer Lite-
ratur.’ Seine universalen Studien® und theoretischen Niederschriften sind von seinen
»Exerzitien« und der »experimentellen Arbeit« nicht zu trennen; in den Sprachblittern
und Lautprozessen findet die Genese seines personlichen Weltbildes ihren Niederschlag.
Der Anspruch, eine Einheit von Denken und Handeln, von inneren und dufieren Vor-
gangen zu ergriinden und sie im Selbstversuch anzuwenden, bleibt angesichts der Kon-
sequenz und Arbeitsergebnisse in seinem Umfeld nahezu beispiellos.

Wie ein apokryphes Manifest liest sich jenes Geschichtsphilosophische Kombinat,
wo auf 21 Sprachblittern Welt- und Naturgeschichte reflektiert, zusammen gedacht und
weiter geschrieben werden. 1964 schreibt Claus an Ernst Bloch nach Tiibingen: » Her-
aufkommendes in Geschichte und Welt¢, das Ihr >Prinzip Hoffnung« mich immer wie-
der neu erfassen lehrt, — ich versuche, es in diesem Kombinat quasi mikroskopisch und
partiell zu durchdenken, zu durchschreiben.«” So erinnert Claus beispielsweise an »Tho-
mas Miinzer als Theologe der Revolution« (Ernst Bloch), an die Bauernkriege als unab-
gegoltenes Aufbegehren im historischen Vorfeld folgender Revolutionen und fithrt den
Blick durch »selbstreflektierende Materie« auf ein »kommunistisches Fernziel«® ass 236,
das zwar 1917 einen starken Impuls erhielt, in den so genannten Diktaturen des Proleta-
riats jedoch langst nicht seine Erfiillung fand. Den Ideologen, die sich im real existieren-
den Sozialismus bequem eingerichtet hatten, galten solcherlei Visionen als »antisozialis-
tischer« Fauxpas.

Wie schon die inhaltliche Botschaft sprengte deren formale Umsetzung die Grenzen
des von der DDR-Kulturpolitik verordneten Kanons. Beidseitig mit Tusche beschriebene
Transparentpapierbogen sind einem gewohnten Text- oder Bildformat nicht mehr zuzu-
ordnen. Die Blitter erweisen sich vielmehr als Spuren eines Denkprozesses, der sich dia-
logisch aus der bewussten Auseinandersetzung mit dem Blatt-Thema,® den subjektiven
Empfindungen dabei und den Riickwirkungen des schon Niedergeschriebenen entfaltet.

1— Fernwirkungen des Russischen Oktober
(Geschichtsphilosophisches Kombinat, Blatter 14 und
15), 1963, Feder, Tusche, rot, schwarz zweiseitig auf
Transparentpapier, je 21 x 29,6 cm, Z 325 und 326,
Kunstsammlungen Chemnitz, Stiftung Carlfriedrich-
Claus-Archiv (KSCh.St.C.C.-Arch.).

2 — Geschichtsphilosophisches Kombinat, 1961-65,
Zeichnerisches Hauptwerk in 21 Blattern, Z 235, 236,
288, 289, 303-305, 317-33; vgl. Brigitta Milde: Ein
lichthaltiger, farbsymbolischer Text-Bild-Kérper. Das
»Geschichtsphilosophische Kombinat«. In: Matthias
Fligge, Brigitta Milde (Hg.): Carlfriedrich Claus.
Geschrieben im Nachtmeer, Berlin 2011, S. 16f.

3 — So lernte er friih die Werke von Picasso, Léger,
Schmidt-Rottluff, Klee, Kandinsky u.a. kennen und
las schon als Kind unter anderen Karl Marx, Heinrich
Heine, Rudolf Steiner, Ernst Bloch; vgl. Brigitta Milde:
Carlfriedrich Claus. Biographie. In: Schrift. Zeichen.
Geste. Carlfriedrich Claus im Kontext von Klee bis
Pollock, Ausst.-Kat. Kunstsammlungen Chemnitz v.
24.7.-9.10.2005, Chemnitz 2005. Des Weiteren stelle
man sich vor: Im Winter 1939/40 bestellt der 9-jahri-
ge Carlfriedrich in einem Buchladen ein hebréisches
Wérterbuch und eignet sich im Selbststudium das
hebradische und nebenher auch das kyrillische Alpha-
bet an. Vgl. Carlfriedrich Claus, Tagebuch, 2.9.1965,
KSCh.St.C.C.-Arch.

4 — Claus pflegte intensiven persénlichen und vor
allem brieflichen Austausch mit zahlreichen geistig
Verbiindeten, Intellektuellen und Kiinstlern welt-
weit; allein im Chemnitzer Archiv sind um die
22000 Briefe erhalten. Zur Korrespondenz von
Claus: Brigitta Milde: Carlfriedrich Claus im Kontext.
In: Ludwig Arnold, Annette Gilbert (Hg.): Carlfried-
rich Claus, Text+Kritik 184, Miinchen 2009, S. 15-24.
5 — »[D]ie Sprachblatter selbst sind Literatur, Rand-
gebiet von Literatur.«; Carlfriedrich Claus im
Gesprach mit Henry Schumann. In: Henry Schu-
mann: Ateliergespréche, Leipzig 1976, S. 29.

6 — Claus’ Studien reichen von mystisch-religisen
tiber philosophische bis hin zu sprach- und natur-
wissenschaftlichen Schriften. Seine Bibliothek
umfasste um die 10 0oo Bande und ist heute im
Carlfriedrich-Claus-Archiv in Chemnitz erhalten.

7 — Carlfriedrich Claus brieflich an Ernst Bloch,
25.10.1964, KSCh.St.C.C.-Arch.

ABB 234 Portritfoto Carlfriedrich Claus,
Kunstsammlungen Chemnitz, Stiftung
Carlfriedrich-Claus-Archiv
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ABB 235 Carlfriedrich Claus, Fernwirkungen des Russischen Oktober,
Geschichtsphilosophisches Kombinat, Blatt 14, 1963, Feder, Tusche,
rot, schwarz zweiseitig auf Transparentpapier, 21x29,6 cm, Z 325
iiber: »Kommunistische Bewufitheit: Im Wollen, Geschichtsphiloso-
phisches Kombinat, Blatt 13, 1963, Kunstsammlungen Chemnitz,
Stiftung Carlfriedrich-Claus-Archiv

ABB 236 Carlfriedrich Claus, Versuchende Denklandschaft eines
Aspekts des kommunistischen Fernzieles, Geschichtsphilosophisches
Kombinat, Blatt 7,1963, Feder, Tusche, blau, schwarz zweiseitig auf
Durchschlagpapier, 21x29,7 cm, Z 320 tiber: »Selbstreflektierende
Materie: Basis der Subjektvermittlung mit Antizipatorischem in
der Geschichte der Klassenkdmpfe. Der Mensch wird Subjekt der
Geschichte, Geschichtsphilosophisches Kombinat, Blatt 6, 1963,
Kunstsammlungen Chemnitz, Stiftung Carlfriedrich-Claus-Archiv
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So fugt sich der experimentelle Umgang mit dem Schreibmaterial zu Strukturen, die
in ihrer Einzigartigkeit und Vielfalt kaum beschreibbar sind. Die Verflechtung von iko-

nischen und semantischen Zeichen,' die Ballungen und weitldufigen Stromungen der
Schreibgesten und deren Doppelseitigkeit bilden dynamische Landschaften von geisti-
ger wie materialer Tiefe.

Die Fertigstellung des Geschichtsphilosophischen Kombinats im Jahre 1965 markierte
eine wichtige Etappe im Schaffen von Claus,” zeugte es doch von einem souveranen
Umgang mit theoretischem Material und seinen >kiinstlerischen< Ausdrucksformen. Die
Reputation des bekennenden Kommunisten Claus nahm international allméhlich zu,"
in der DDR sah er sich jedoch mit Restriktionen konfrontiert. So schrieb 1969 der Ver-
band bildender Kiinstler an Claus, dass man solche »antihumanistische und antisozia-
listische Dinge«™ wie seine Arbeiten nicht unterstiitzen kénne; jener Hiobsbotschaft
folgt kurz darauf der Tod der Mutter. Claus’ soziale Lage in jenen Jahren war prekar und
kulminierte 1975 in einem von Exmittierung bedrohten Arbeits- und Lebensraum und
einer von Mitarbeitern der Staatssicherheit nahe gelegten Ausreise in den Westen, die er
emport zuriickwies. Gemaf$ der Lebenshaltung von Claus kann jeder dunkle Moment in
sein Gegenteil umschlagen. Im selben Jahr gelang es dem Kunsthistoriker Klaus Werner,
in der Berliner Galerie Arkade die erste offizielle Einzelausstellung von Claus in der DDR
auszurichten.

Kurz zuvor wurde Claus mit der Radiertechnik vertraut gemacht™ und trat — wie in
seinen unikalen Sprachblittern auch — sofort in einen intensiven Dialog mit den neuen
technischen Moglichkeiten. Durch einen Impuls des Verlegers Rudolf Mayer beginnt er
nahezu unmittelbar die Arbeit an einem Radierungszyklus — der Aurora.

8 — Versuchende Denklandschaft eines Aspekts des
kommunistischen Fernzieles (Geschichtsphilosophi-
sches Kombinat, Blatt 7), 1963, Feder, Tusche, blau,
schwarz zweiseitig auf Durchschlagpapier,

21x 29,7 cm, Z 320, KSCh.St.C.C.-Arch.

9 — Im fiir jede der Clausschen Arbeiten wichtigen
Blatt-Titel wird das Motto oder der sog. philosophi-
sche Kerngedanke angekiindigt. Den Titeln kommen
sowohl bei der Genese des Blattes als auch bei der
spateren Rezeption Impuls gebende, Handlung lei-
tende Funktionen zu.

10 — Die ikonischen Zeichen - es handelt sich hier-
bei vorwiegend um Auge, Hand und Hirn - formt
Claus zumeist aus semantischen Zeichen und sie
besitzen fiir ihn selbst wiederum semantischen
Wert.
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ABB 237 Carlfriedrich Claus, Die Galgen werden
griinen, Mappe »Aurorac, Blatt 2, 1976, Kunst-

sammlungen Chemnitz, Stiftung Carlfriedrich-
Claus-Archiv, Dauerleihgabe des Instituts fiir Aus-
landsbeziehungen e. V., Stuttgart

ABB 238 Carlfriedrich Claus, Carlfriedrich Claus:
Prozessuales Verwirklichen neuer Beziehungen
zwischen Frau und Mann. II: Entfernungsunabhdn-
giges Kommunizieren: mittels imaginativ im Herz
erzeugter und bewegter Zeichen, Mappe »Aurorac,
Blatt 5, 1975, Kunstsammlungen Chemnitz,
Stiftung Carlfriedrich-Claus-Archiv, Dauerleih-
gabe des Instituts fiir Auslandsbeziehungen e. V.,
Stuttgart

ABB 239 Carlfriedrich Claus, Werden neuer
Sinnesorgane im Noch-Nicht-Gewordenen des
Kérpers; BewufStwerden noch nicht bewufSter
Fdahigkeiten, Mappe »Aurorac, Blatt 8, 1975,
Kunstsammlungen Chemnitz, Stiftung Carlfried-
rich-Claus-Archiv, Dauerleihgabe des Instituts
fiir Auslandsbeziehungen e. V., Stuttgart

ABB 240 Carlfriedrich Claus, Frage nach kommu-
nistischer Kosmologie, Mappe »Aurorac, Blatt 10,
1977, Kunstsammlungen Chemnitz, Stiftung
Carlfriedrich-Claus-Archiv, Dauerleihgabe des
Instituts fir Auslandsbeziehungen e.V,, Stuttgart
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Wir erinnern die antiken Géttinnen des erwachenden Tags, das Erstlingswerk des Gorlit-
zer Schusters, Mystikers und Naturphilosophen Jacob Bhme in Zusammenklang mit
dem »Lied der Lieder«," den Kanonenschuss jenes Panzerkreuzers in Petrograd 1917
und nicht zuletzt das Naturphdnomen der Rotfarbung des Osthimmels kurz vor Sonnen-
aufgang. Claus komponiert aus dieser utopischen Polyphonie seine revolutiondre Hym-
ne: Aurora am Horizont der Wechselbeziehungen zwischen sozialistischer Gesellschaft -
Individuum-Individuum — Natur.'®

In diesem ersten druckgraphischen Hauptwerk transformiert er — wie schon im
Geschichtsphilosophischen Kombinat — geschichts- und naturphilosophische Konzepte
ins Futurum. Claus ist tiberzeugt, dass sich Mensch und Welt, Mikro- und Makrokosmos
in einem steten und zusammenhéngenden Prozess befinden und dieser durch Willens-
kraft positiv beeinflusst werden kann. Ausgangspunkt einer humanen gesellschaftli-
chen Entwicklung als »Emanzipation aus der Klassengesellschaft«" ist die Arbeit am
Selbst, die Bildung eines individuellen Humanums. Die vorangegangenen, analytischen
Geschichtsbilder werden weiterentwickelt und durch subtile Handlungs- und Betrach-
tungsvorschlage konkretisiert. Auf 15 druckgraphischen Sprachbléttern und elf Text-
blattern verkniipft Claus Utopie-Entwiirfe aus philosophischer, politischer und indivi-
dueller Perspektive,'® um im Dialog mit unabgegoltenen Stimmen der Geschichte die
U-Topoi Kommunikation und Kommunismus abermals zu vermessen und ihnen einen
moglichen Raum zu 6ffnen.

Neben vielen anderen inspirieren und speisen zwei grofie Quellen das Wirken von
Claus: die Philosophie Ernst Blochs und eine so genannte »atheistische Kabbala« mit
der iiber das rein Semantische hinausreichenden Kraft des hebraischen Alphabets. Die
Beschiftigung mit diesen Themen werden sowohl im Geschichtsphilosophischen Kom-
binat als auch in der Aurora deutlich - beide Serien lesen sich wie kongeniale, quasi-
kabbalistisch aus- wie angelegte, praxisorientierte Explikationen zu Das Prinzip Hoff-
nung.'® Im Bund mit den »otijot«,>® mit Bloch und den durch ihn reaktivierten Quellen
entwickelt Claus in der Aurora eine »Strategie gedanklicher Operationen.«*'

Markant fiir sein gesamtes (Euvre, stellt Claus mit der Aurora hohe Anspriiche an
das Rezeptionsvermégen. Titelwahl, beigelegte Textblatter, die Schrift-Bild-Synthese in
den Radierungen selbst sowie zahlreiche Hintergrundinformationen stellen vielfache
Beziige und Interpretationsmaoglichkeiten her. Inhalte und technische Strukturen der
Einzelblatter, die variablen Blattfolgen sowie die verschiedenen Textebenen bilden
miteinander und untereinander vielschichtige Korrelationen. »Gepriift, erprobt, ver-
wertet«,”” wird man des zutiefst durchdachten Aufbaus der Aurora gewahr.?®

Das Aurora-Signal des Russischen Oktober: Vor-Signal und realer Beginn universaler
Verdnderung (Blatt 1)** — jenen revolutiondren Startschuss weitet Claus unmittelbar
in eine kosmologische Dimension. Denn alles ist miteinander verwoben und in seinem



Doppelgrund gleichwertig wie wandlungsfahig — diese uralte dialektische Einsicht préaz-
isieren zwei Zitate der chinesischen Philosophie®® auf Blatt 2. Sie erscheinen iiber einer
kargen Landschaft, aus welcher Totgesagtes aufersteht. Die Galgen werden griinen
(Blatt 2)*¢ — jene verheifSungsvolle Aussicht kann als politisches Statement ebenso wie
als ein lebensbejahendes Aufbaumen der Natur gelesen werden. aes 237 Thr Tertium
Comparationis findet die Metapher des »Griinens« in einem psychischen Akt, bei dem
durch »zentrierte Willensenergie« Momente der De- und Repression in »ein Aufleuch-
ten, ungefiillte positive Erwartungsaffekte«*” verwandelt werden konnen. Eine wie leiser
Gesang eingefligte Passage aus dem »Lied der Lieder« versinnbildlicht diese Umwand-
lung »bestimmter psychischer Impulse«*® und kiindigt das »Aurora-Gebiet der Liebe«*®
der Blitter 4 bis 6 bereits an.

Ein Aspekt jenes »psychischen Griinens« ist der Prozess des erwachenden Bewusst-
seins — er vollzieht sich in jedem Individuum von Neuem, beginnend beim Imaginieren
im Kindsein; Aurora darin (Blatt 3)*° ist jene auch von Bloch beschworene Kraft des
kindlichen »fragenden Staunens«,*' ohne welche »objektive Phantasie« (Bloch) und der
Wille zu Antizipation und Verdanderung nicht méglich sind. In zukunftsgeladenem Blau
gedruckt, wird diese Platte auf Blatt 11 zur Grundlage der Resurrektion Aurora. So voll-
zieht sich >Aurorisches« frith in jedem selbst, und birgt zeitlebens noch unentdeckte,
ungenutzte Moglichkeiten, die Claus konsequent erforschte, um durch die Entwicklung
der geistig-emotionalen Fahigkeiten Lebensprozesse besser zu realisieren und zu steuern.

In diesem Anspruch sind die drei Blatter Prozessuales Verwirklichen neuartiger Bezie-
hungen zwischen Frau und Mann (Blatter 4-6)*? zu verorten, die einen zentralen Aspekt
der Aurora reflektieren: in ihnen offenbart uns Claus seine Utopie der Liebe. Hierfur
bedient er sich der schon in frithen Arbeiten angewandten Form der so genannten Satz-
kreisungen (Blatt 4), Satzstromungen (Blatt 5) und Wortstrange (Blatt 6),** geschrieben
auf »weiblicher als alles andere«** anmutendes Kupfer. aee 238 Sanfte Gesprachswellen
durchweben die Blatter und verdichten oder 6ffnen sich zu Zwischen-Raumen neuer
Bewusstheit, mit welcher einer einem anderen begegnet und verbunden ist. Es sind drei
Briefe von der Liebe in einer (in) uns verborgenen Sprache, die ihrer Erforschung und
Anwendung harrt. »Das Sexuelle ist verschliisseltes Utopiemoment des Korpers. |...]
Auch das ist Aurora: Anregung, mit dem eigenen Kérper zu experimentieren, der gro-
fen Unbekannten.«** Erweitertes, verfeinertes Verstandigen, das Claus auf Blatt 8 kon-
kretisiert, zielt auf einen Zustand tieferer und freierer Beziehungen, der »gibt und raubt
nicht Nihe und nicht Ferne.«*¢

Dass Liebe und Revolution alles andere als kontrire Begriffe sind und sich in jenem
der Energieumwandlung treffen, verdeutlichen Zitatbeigaben von B6hme, Marx, Lenin.
Wie auch Bloch kritisiert Claus den »dogmatischen Schulmarxismus, der das Unbekann-
te in der menschlichen Psyche stindig vernachlassigte.«*” Erst die Freiheit zur Selbstent-
faltung kann zu einer zunehmend konfliktfreien Begegnung mit einem Anderen fithren.
Ein sensibilisiertes Kommunikationsvermégen soll im Kollektiv-Gesellschaftlichen und
in der Naturbeziechung Anwendung finden, wobei der Sprache in ihrem erweiterten Sin-
ne die Rolle eines allverbindenden Werkzeuges zukommt. Hat Claus das Zusammenden-
ken von Mensch und >Materie¢, von Geschichts- und Weltprozess schon im Geschichts-
philosophischen Kombinat als politische Notwendigkeit formuliert, so stellt er auf Blatt 7
der Aurora erneut die System-Frage nach Naturbeziehung, die nicht mehr auf Ausbeu-
tung, Macht, Zahmung basiert, sondern auf Solidaritdt mit der Natur (Blatt 7).2® Techni-
siert und stérend anmutende Eingriffe auf der Radierplatte durch Roulette und Moulette
l6sen sich an ihren Ridndern in einer organischen Landschaft aus Hand-Schrift auf und
veranschaulichen Blochs Konzeption der »konkreten Allianztechnik.«*® Diese verwahrt
sich nicht gegen eine technische Utopie, sendet jedoch Warnsignale an die mensch-
liche Hybris in Form vulgdarmarxistischen®® oder kapitalistischen Fortschrittswahns:
Geschichtliches Fortkommen ist nur moglich, wenn wir jenes hypothetische Natursub-
jekt nicht nur (an)erkennen, sondern uns mit ihm auch praktisch solidarisieren. Der
Schliissel fur die »Tiir zur moglichen Naturallianz«*' wire ein neues Bewusstsein, wie
Claus schreibt: »Resurrektion der Natur, des Universums auf einem kommunistisch
gewordenen Stern Erde diirfte seinen Ort im menschlichen Hirn haben, das mit dem
Herz als Impulskern eine BewufStseins-Union bildet. Mensch-Natur-Maschine-Mensch-
Symbiosen, eine radikal neue Technik und Industrie kénnten dann realisiert werden.

11— Aus seit 1951 entstandenen (natur)lyrischen
Versuchen entwickelte Claus seine Lautstudien und
Klang-Gebilde (1955), Sprechexerzitien (1959), Studi-
en zur Wortentfaltung, Kreisungen und Vibrations-
texte (1958-61), welche zunehmend durch einen
analytisch-experimentellen Umgang mit dem
Sprachmaterial und eine immer tiefer gehende Hin-
terfragung der komplexen Wirkung des Sprechens
bzw. Schreibens in Interaktion mit dem Denken und
Fiihlen charakterisiert sind. 1961 gliickte ihm ein Ers-
ter versuchter doppelseitiger Schreibakt (1961, Feder,
Tusche zweiseitig auf gefalztem Seidenpapier,

20,4 % 13,2 cm, Z 247, KSCh.St.C.C.-Arch.), fortan
entstehen die beidseitig beschriebenen Sprach-
blatter auf Transparentpapier.

12 — Konnte Claus bis 1966 in der DDR nur in priva-
tem Rahmen ausstellen, so wurde seine Arbeiten
bereits 1964 in einer Einzelausstellung in der Kunst-
halle Baden-Baden prasentiert und Anfang der
1960er Jahre in wichtige Ausstellungen in Wupper-
tal, West-Berlin, Amsterdam, Den Haag und Oxford
integriert.

13 — Carlfriedrich Claus im Gesprach mit Gerhard
Wolf. In: Gerhard Wolf (Hg.): Carlfriedrich Claus.
Zwischen dem Einst und dem Einst, Berlin 1993,
S.135ff.

14 — Durch den Chemnitzer Drucker und Kiinstler
Thomas Ranft, der dann auch die Aurora-Mappe
druckte.

15 — Jacob Bshme: Aurora oder die Morgenréte im
Aufgang, 1612. Jacob Bhme bezieht sich in seiner
Titelwahl auf das »Lied der Lieder, auch als das
»Hohelied Salomos« bekannt, VI, 10. Jene Passage
hat Claus komplett in das Blatt 2 der Aurora in heb-
rdischer Schrift eingefuigt.

16 — Carlfriedrich Claus, Tagebuch, Januar 1976,
KSCh.St.C.C.-Arch.

17 — »lch fiihre einen Aspekt des >Geschichtsphilo-
sophischen Kombinats« weiter; in einem Zyklus von
etwa zehn Radierungen befasse ich mich mit Fragen
der Emanzipation aus der Klassengesellschaft.«;
Schumann, Ateliergesprache (wie Anm. 5), S. 34.

18 — Vgl. Carlfriedrich Claus brieflich an Gerhard
Wolf, 18.11.1975, KSCh.St.C.C.-Arch.
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19 — Ernst Bloch: Das Prinzip Hoffnung, erschienen
in der DDR in drei Banden, Berlin 1954, 1955, 1960,
in der BRD Frankfurt am Main 1959.

20 — Hebr. fiir Buchstaben.

21— Claus brieflich an Rudolf Mayer, 21. und
27.4.1976; zitiert nach: Gerhard Wolf (Hg.):
Carlfriedrich Claus. Aurora, Berlin 1995, S. 200.

22 — »Vorliegende Arbeit versteht sich als Beitrag
zu den uns angebotenen Experimenten der Veran-
derung. Als Uberpriifung eigener Erfahrungen.

Die Arbeit will nicht »interesselos betrachtet« sein,
sondern ihrerseits gepriift, erprobt, verwertet.«;
Aus dem Zitat von Carlfriedrich Claus auf der
gefalzten Innenseite der Aurora-Mappe.

23 — So wird ein Interpretationsversuch immer

ein subjektiver und einer von vielen moglichen sein.
Dennoch sei folgend ein Gang durch das Mappen-
werk versucht.

24 — Das Aurora-Signal des Russischen Oktober:
Vor-Signal und realer Beginn universaler Verdnderung,
Aurora, Blatt 1,1976, Radierung (Atzung: Nadel,
Roulette, Schaber), Platte: E, 17,1 x 13,5cm, G 26 ¢ 1.
25 — Auf dem Textblatt: »Alle Dinge und ich sind
Eins. / Dassie, Ich und die Dinge, nun Eins sind, /
kann man da noch von ihnen reden? / Da man sie
nun Eins nennt, / kann man da nicht von ihnen
reden? / Eins und das Reden macht Zwei. / Zwei und
Eins macht Drei.« (Dschuang dsi, um 365-290
v.Chr.). In die Radierung selbst ist in chinesischen
Schriftzeichen ein Zitat aus dem »Wenzi« (oder auch
des Wenzi, angeblich ein dauistischer Anhanger des
Laozi, beider Existenz wird fiir das 6./s. Jhd. v.Chr.
angegeben, ist jedoch umstritten): »Ding und nicht
Ding«; vgl. Carlfriedrich Claus, Gerhard Wolf: Im
Riick- und Hinblick auf den Zyklus Aurora. In: Wolf,
Aurora (wie Anm. 21), S. 10.

26 — Die Galgen werden griinen, Aurora, Blatt 2,
1976, Radierung (Atzung: Nadel, Roulette), Platte:
F,13x13,6 cm, G 27.

27 — Claus brieflich an Karola Bloch, 2.4.1978,
KSCh.St.C.C.-Arch.

28 — Vgl. Claus brieflich an Rudolf Mayer, 4.11.1975.
Zitiert nach: Wolf, Aurora (wie Anm. 21), S. 196.

29 — Vgl. Claus brieflich an Rudolf Mayer, 21.3.1976.
Zitiert nach: Wolf, Aurora (wie Anm. 21), S. 199.

30 — Imaginieren im Kindsein; Aurora darin, Aurora,
Blatt 3, 1976, Radierung (Atzung: Nadel), Platte:
G,18%x14,8cm,G281cn.

31— Ernst Bloch: Das Staunen. In: Ders., Spuren,
Frankfurt am Main, 1985, S. 216 ff.

32 — Prozessuales Verwirklichen neuer Beziehungen
zwischen Frau und Mann. I: Aktivieren der Negation
des Sexualtriebs; Triebverwandlung; Synthese. Entste-
hen neuer Bewupftheit, Aurora, Blatt 4, 1975, Radie-
rung (Kaltnadel, Atzung auf Klischeeplatte), Platte:
A, 20 x 14,8 cm, G 29 |l ¢ 1; Prozessuales Verwirklichen
neuer Beziehungen zwischen Frau und Mann. II: Ent-
fernungsunabhdngiges Kommunizieren: mittels imagi-
nativim Herz erzeugter und bewegter Zeichen, Aurora,
Blatt 5, 1975, Radierung (Atzung: Nadel, Roulette),
Platte: B, 19,6 x 13,5 cm, G 30 | b 1; Prozessuales Ver-
wirklichen neuer Beziehungen zwischen Frau und
Mann. 111: Aktiver psychischer Energieaustausch;
Einwirken in das Tdtigsein, Aurora, Blatt 6, 1976,
Radierung (Kaltnadel, Atzung auf Klischeeplatte),
Platte: H, 20 x15cm, G311l b 1.

33 — Diese Platte wurde in einem vom Schwarz der
umliegenden Graphiken leicht nuancierten, dunklen
Braunton gedruckt; geméR einer Notiz von Claus
konnte man vermuten, dass er mit der Addition
roter Farbe eine Vorahnung der neuen »nachsten
Né&he« geben wollte.
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Die die gesamte Erde nicht nur als Lebensbasis erfassen, sondern dartiber hinaus in
einen komplexen Erkenntnis- und Aktionskorper des Universums verwandeln. «*?

Folgerichtig liegt Blatt 8 des Zyklus Blatt 7 zugrunde und stellt zugleich einen prak-
tischen Bezug zu den Visionen der Blitter 4 bis 6 her: Interagierende, sinnende Gebilde
antizipieren auf Blatt 8 ein Werden neuer Sinnesorgane im Noch-Nicht-Gewordenen des
Kérpers; Bewusstwerden noch nicht bewufSter Fihigkeiten.** ase 239 Zwei weitere aus dem
»Lied der Lieder« entnommene hebraische Begriffe sind tiber Signallinien und eine spiral-
formige Gestalt miteinander verbunden: »Unser Lager, Bett«** kommuniziert mit dem
poetischen Sinnbild des »Griinens«.**

Dass diese Verkntipfung viel mehr als nur eine simple erotische Anspielung meint,
ist evident und erinnert an jene ersten und letzten Blitter des Geschichtsphilosophischen
Kombinats, wo Claus in zwei bewegten Meeren aus winzigen hebraischen Zeichen die
Gegensatzpaare Feuer und Wasser (Blatt 0)*¢ sowie Erde und Wille (Blatt 20)*” miteinan-
der vermittelt. Die sozialutopische Vision einer friedlichen Erde geht abermals in holisti-
sche Konzeptionen einer kosmischen Harmonie des scheinbar Gegensitzlichen*® ein,
auf die Claus u.a. durch nebeneinander gestellte Hoch- und Tiefdrucke hinweist (Blatt 8
und 12, Blatt 15).

Die auf jenem Blatt 8 aktivierten latenten physischen wie psychischen Kraftquellen
werden auf Blatt 9 der Re-Aktionen Zwischen Mikro- und Makrokosmischem (Blatt 9)*°
gewahr, die verkleinerte Spiralform ist nun »in den neuen Sende-Empfangssystemen«
kosmischen Ausmafies aktiv.*® Paracelsus wird zum gedanklichen Scharnier besonders
zwischen Blattern 9 und 10, die sich gleichsam eng an Blochs Schriften zum Materialis-
mus-Problem orientieren, wie man einem in die Radierung integrierten, adaptierten
Zitat entnehmen kann: »Nicht nur die Bewegung der Materie, sondern Materie insge-
samt, als aktives dynamei on, ist noch unvollendete Entelechie.<*' Hier findet dynamischster
Materialismus zu seiner Gestalt(ung) und in Blatt 10 zu seiner Perfektion.

In der ersten und letzten Frage nach kommunistischer Kosmologie®* (Blatt 10) scheint
die Aurora vollendet. aeB 240 Die Druckplatte von Blatt 9 bildet den Fond, auf dem der
Tag anbricht. Erstes Licht goldgelber Sonnen Micro- und Macrokosmi®* aus Satzkreisun-
gen und -verflechtungen verheiflen neue Formen des Existierens. Im Farbton des »alchy-
mischen Goldes«,* des aufgedeckten »Geheimnisses der nachsten Nahe«** lasst Claus
seine Zukunftsvision kulminieren. Auf dem letzten, eher denkwiirdigen als euphorischen
Text-Blatt ldsst er seinen Spiritus Rector letztendlich zu Wort kommen und zitiert aus
dessen Opus magnum: »[...] Kommunistische Kosmologie ist hier wie tiberall das Problem-
gebiet einer dialektischen Vermittlung des Menschen und seiner Arbeit mit dem maglichen
Subjekt der Natur. [...| Theorie-Praxis, wenn sie die soziale Utopie beriicksichtigt und auf
die Fufle gestellt hat, hat eines ihrer letzten Probleme im Kraut gegen den Tod. |...]«*

Unbehagen mischt sich in dieses fulminante Finale: Ein mogliches Scheitern aller Uto-
pien, gerade in Hinblick auf jene »stdrkste Nicht-Utopie«*” und oder »Gegenutopie«*® —
Sterblichkeit und Todesangst — wirft einen Schatten auf Aurora bei Gefahr ihres Unter-
gangs. Als existenzielles Addendum mit dem Vermerk »Ergdnzung : Dunkel«*® schlieft
Claus deshalb fiinf Radierungen der Vorzugsausgabe an, in denen er das »Experimen-
tum Mundi«®® aus der Perspektive des Experimentum crusis beleuchtet. Nicht nur bio-
graphisch sondern lebensphilosophisch ist Claus’ stete Auseinandersetzung mit diesem
»Stachel« (Bloch) motiviert: »Vom Tod her leben. Das Denken des Sterbens kann Vorah-
nung letzter Angst wecken, aber auch ihres Vergehens. Anderes Existenz-Gefiihl entsteht:
Zwischen Nicht-Dasein und Nicht-Dasein. Der Versuch, aus der GewifSsheit des Todes zu
leben, gibt Halt. Intensivere BewufStheit. Distanz zu sich selbst. Die Wirklichkeiten, mit
denen ich biologisch, psychisch, sprachlich, sozial in Wechselwirkung bin, erscheinen
aus fremdem Licht. Von ihm her bestimme ich mein Verhiltnis zu ihnen, zu mir neu.«®'

So schldgt Blatt 11 noch einmal den Bogen zwischen dem Einst kindlicher Imaginati-
on (Blatt 3) und einem Einst, »das allen in die Kindheit scheint und worin noch niemand
war: Heimat.«®? »Psychisches Azur«®? ist der Grund, auf/in dem sich in noch dunklem
Morgenrot die Resurrektion Aurora (Blatt 11)%* ereignet. Konnte durch »paracelsische
exerzitien des psychischen griinens im korper«® eine neue Phase des Existierens Zwi-
schen Vergehen und Werden®® (Blatt 12) eroffnet werden, die vorbei am tiefen Schwarz
eines »physischen Vorbei« (Bloch) ihre lichten, lichtenden Signale aussendet? s 241
Koénnte so ein Empfangen, Senden (unter unterschiedlichen Kampfbedingungen: Labilitdt,
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Legalitdt, Illegalitdt) (Blatt 13)¢” beférdert und eine Inklusion der Negation Aurora letalis
(Blatt 14)%® ermoglicht werden, um sich — wie im letzten Doppelblatt der Folge — Gegen
Resignation (Blatt 15)%° zu erheben? Schon in einem Brief an Bloch von 1973 bekraftigt
Claus diese prinzipielle Hoffnung und Blochs Anteil daran: »[...] auch und besonders
»>Atheismus im Christentum« will als Exerzitien-Werk im Selbstexperiment aktiv, psy-
chisch-papillarlinig verwirklicht werden. Durch den Mitternachtspunkt schlagt es Wege
vor zu neuen Quellen des Lebensmutes und des Todesmutes. Aurora.«”®

Das zweite Finale der Vorzugsausgabe verstarkt das erste und nuanciert die Ambi- und
Multivalenz der Existenz und der darin enthaltenen utopischen Méglichkeiten der (nicht
nur) gedanklichen Wandlung. So wird die Aurora von Claus zum Kampfruf gegen alle
Gleichgiiltigkeit einem anders Moglichen gegeniiber, fiir eine Erfahrung des moglichen
Anderen und fiir die Gleich-Giiltigkeit vieler Wirklichkeiten — im Vergangenen, Gegen-
wirtigen wie Kiinftigen. Diese Erfahrungen tréagt er uns an und suchte sie im Fortgang
seiner experimentellen Arbeit. 1977, piinktlich zum 6o0. Jahrestag der Oktoberrevolution,
erschien die Aurora und wurde anlasslich einer Ausstellung von Hermann Gléckner in
der Galerie Arkade erstprasentiert. Im selben Jahr war sie — unvollstindig und ohne die
zugehorigen Textblatter — auf der VIIL. Kunstausstellung der DDR in Dresden zu sehen.

Zunehmende Erntichterung und Lethargie der 1980er Jahre, »ausgelost vom immer
offenbarer werdenden Gesinnungsbruch der sozialistischen Gesellschaft an ihrem Pro-
grammy,” lieflen Claus an deren Reife, jedoch nicht an der Potentialitat zu konkreter
Utopie zweifeln. Er widmet sich verstarkt dem Ausbau der eigenen Potenz, innere Erstar-
rung in befreiende Bewegung aufzulosen und gegen Stagnation und Tragheit zu revol-
tieren. Seine letzte grofie graphische Serie Aggregat K> ase 242 gibt Zeugnis davon. Im
Beziehungsgeflecht zwischen Kara-te, Kommunikation und Kommunismus vollziehen
sich persénliche Mikro-Revolutionen, die auch formal einen neuen Gestus von Konzent-
ration und Spontaneitit aufweisen.

ABB 241 Carlfriedrich Claus, Zwischen Vergehen
und Werden, Mappe »Aurorac, Blatt 12, 1975/77,
Kunstkeller Annaberg, Annaberg-Buchholz

ABB 242 Carlfriedrich Claus, Pflanzenwesen
spricht mit Schamanen, Aggregat K, Seite 5,
1986-1988, Kunstsammlungen Chemnitz, Stif-
tung Carlfriedrich-Claus-Archiv

34 — Claus brieflich an Rudolf Mayer, 19.1.1976.
Zitiert nach: Wolf, Aurora (wie Anm. 21), S. 197.

35 — Claus: Gespréach zum Aurora-Experimental-
raum. In: Wolf, Aurora (wie Anm. 21), S.181.

36 — Zitat auf dem Textblatt zu Blatt 5 aus: Dante
Alighieri: Die Gottliche Komddie, Das Paradies,
DreiRigster Gesang.

37 — Claus: Gesprach zum Aurora-Experimental-
raum. In: Wolf, Aurora (wie Anm. 35), S. 180.
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ABB 243 Experimentalraum Aurora im
Kunstraum Lippe, Schloss Detmold, 1997,
Kunstsammlungen Chemnitz, Stiftung
Carlfriedrich-Claus-Archiv
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Gerade als sich erwies, dass »Der Imperialismus als hochstes Stadium des Kapitalis-
mus«”? langst nicht iberwunden sei, lief§ Claus seine Aurora nochmals auferstehen.

Seit Beginn der 1990er Jahre arbeitete er an einem Experimentalraum Aurora’ ass 243,
wo die Radierungen als transparente Vergrofierungen in einem verspiegelten Raum
eine »utopisch aufgeschlagene Landschaft« bildeten.” Fiir jenen Experimentalraum
rekapituliert Claus noch einmal das mit Aurora Intendierte: »|...] alles ist au fond Auro-
ra, — >Versuchsgebiete« [...| Ein wirkliches Gefiihl der inneren Korrespondenz zwischen
sich und der Welt ist nicht erreicht. Jenes im marxistischen Sinne >Reich der Freiheit«
ist immer noch Utopie. Die Freiheit, die wir jetzt, 1993, erleben, ist immer noch eine
entfremdete Freiheit. Denn der Subjektfaktor ist monetar besetzt, so daf} also das Sub-
jekt Bestandteil der Logik des Geldes ist, mehr oder weniger gezwungenermafien. Das
psychosomatische System >Mensch« selbst wird Funktion von Geld. Im Zusammen-
hang damit expandiert Acedia. Aurora steht gegen die Infektion des Subjektfaktors mit
Acedia — also mit dieser spezifischen psychischen Tragheit, gerade auch in Hektik. Die
Sehnsucht nach dem, was mit Kommunismus gemeint ist, ging und geht durch alle
Religionen und Weltanschauungen. [...| Alle diese Hoffnungen — die real viel bewirkt
haben — all diese gesellschaftlichen Utopien sind Grundbestandteil der menschlichen
Psyche: die Sehnsucht nach der Aufthebung des Entfremdetseins von sich selbst, von
der Welt und von den anderen Menschen. Solch eine grofie Imagination von einer Welt,
wie sie sein kénnte, aber noch nicht ist, das ist fiir mich der Kommunismus. Denn im
Grunde steckt in jedem Menschen die Sehnsucht nach dem, was als Kommunismus
bezeichnet wird. Also ist Aurora fiir mich nicht vergangen. Die Utopie existiert real
weiter, das stelle ich mit diesem Raum zur Diskussion.«’®



38 — Frage nach Naturbeziehung, die nicht mehr auf
Ausbeutung, Macht, Zdhmung basiert, sondern auf
Solidaritdt auch mit der Natur, Aurora, Blatt 7,
1976/77, Radierung (Atzung: Roulette, Moulette),
Platte: L, 18,7 x 13,8 cm, G 32 Il b.

39 — Die These von der Eigentendenz der >Materie«
und die Forderung einer Allianz von Natur- und
Geschichtsprozess als erstes und letztes Zukunfts-
problem ist eine Essenz im Denken Ernst Blochs.
Dieses bis heute unabgegoltene Credo Blochs tber-
nimmt Claus nicht nur theoretisch, sondern ver-
sucht es immer wieder praktisch zu erproben. Zur
Allianztechnik vgl. Bloch, Prinzip Hoffnung (wie
Anm. 19), S. 802-813.

40 — Auch wenn Claus dem Blatt jenes beriihmte
wie streitbare Marx-Zitat aus den »Okonomisch-phi-
losophischen Manuskripten« von 1844 voranstellt,
das Bloch als »Naturalisierung des Menschen und
die Humanisierung der Natur« adaptierte, so tiber-
schreiten Naturphilosophie und unterwandern Tech-
nikutopie von Claus und Bloch bei weitem den Zeit-
geist damals wie heute.

41 — Bloch, Das Prinzip Hoffnung (wie Anm. 19),

S. 813.

42 — Claus, Notiz zu Z 459, 0.]., KSCh.St.C.C.-Arch.
43 — Werden neuer Sinnesorgane im Noch-Nicht-
Gewordenen des Kérpers; BewufStwerden noch nicht
bewupter Fihigkeiten, Aurora, Blatt 8, 1975, Radie-
rung (Kaltnadel, Atzung auf Klischeeplatte), Platte:
C,18 x 14,6 cm, G 33.

44 — Hebr. ‘aph "arsé-nu, aus: Lied der Lieder, |, 16.
45 — Hebr. ra’anana, aus: Lied der Lieder, |, 16.

46 — Ben-Aesch-Majim oder Un visage de la paix,
1961, Feder, Tusche auf Transparentpapier,

21 x 28,3 cm, Z 236, KSCh.St.C.C.-Arch., spéter unter
dem Titel Aesch-Majim: Utopie, Tendenz selbstreflek-
tierender Materie als Basisblatt ins Geschichtsphilo-
sophische Kombinat integriert.

47 — Zeit-in-Ding-Wort, 1961/62, Feder, Tusche
schwarz, rot auf Transparentpapier, 21 x 28,3 cm,

Z 235, KSCh.St.C.C.-Arch, spater unter dem Titel
Kommunistisches Zukunftsproblem: Vermittlung mit
anorganischer Materie als Blatt 20 ins Geschichts-
philosophische Kombinat integriert.

48 — Wichtige Bezugspunkte sind fiir Claus hierbei
die chinesische Yin-Yang-Symbolik: Vgl. Claus im
Gesprach mit Gerhard Wolf. In: Wolf, Zwischen dem
Einst und dem Einst (wie Anm. 13), S. 137-143 und
Blochs »Aristotelische Linke«, wo Claus das Konzept
einer quasi-erotischen Kraft zwischen energeia und
dynamei on findet: Vgl. z. B. Gerhard Wolf: Aurora
oder Morgenréte im Aufgang. In: Wolf, Aurora (wie
Anm. 21), S. 8.

49 — Zwischen Mikro- und Makrokosmischen, Aurora,
Blatt 9, 1976, Radierung (Atzung: Nadel), Platte: I,
19,8 x 14,5¢m, G 34 | b.

50 — Das spiralférmige Gebilde hat Claus auf der
Radierplatte mit jenem Wortlaut tiberschrieben.

51 — Ernst Bloch: Das Materialismusproblem, seine
Geschichte und Substanz. Frankfurt am Main 1972,
S. 476; kursive Hervorhebungen vom Autor.

52 — Frage nach kommunistischer Kosmologie, Aurora,
Blatt 10, 1977, Radierung farbig (Atzung: Nadel),
Platten: M, 1,19,8 x 14,5cm, G 351l a 7.

53 — Vgl. Paracelsus: Mikrokosmos und Makro-
kosmos. Okkulte Schriften, Miinchen 1989, S. 66.
54 — Claus brieflich an Rudolf Mayer, 18.7.1977,
zitiert nach: Wolf, Aurora (wie Anm. 21), S. 214.

55 — Ebd.

56 — Ernst Bloch: Selbst und Grablampe oder Hoff-
nungsbilder gegen die Macht der stérksten Nicht-
Utopie: den Tod. In: Bloch, Das Prinzip Hoffnung
(wie Anm. 19), S. 1383, Hervorhebungen vom Autor.
57 — Ebd. S. 1279.

58 — Ernst Bloch: Etwas fehlt. In: Friedrich Dieck-
mann, Jurgen Teller (Hg.): Ernst Bloch. Viele Kam-
mern im Welthaus. Eine Auswahl aus dem Werk,
Frankfurt am Main 1994, S. 695.

59 — Wortlaut des Textblattes zu Blatt 1.

60 — Ernst Bloch: Experimentum Mundi. Frage,
Kategorien des Herausbringens, Praxis, Frankfurt
am Main 197s.

61— Claus, Mérz, Mai 1989, zitiert nach: Carlfried-
rich Claus. Erwachen am Augenblick, Ausst.-Kat.
Stddtische Kunstsammlungen Chemnitz v. 14.6.-
19.8.1990, spéter in Miinster, Karl-Marx-Stadt/
Miinster 1990, S. 160.

62 — Bloch, Das Prinzip Hoffnung (wie Anm. 19),
S.1628.

63 — Claus brieflich an Rudolf Mayer, 18.7.1977,
zitiert nach: Wolf, Aurora (wie Anm. 21), S. 214.

64 — Resurrektion Aurora, Aurora, Blatt 11,1976/77,
Radierung (Atzung: Nadel), Platten G und J,

18 x14,8cm, G361l b.

65 — Wortlaut einer von Claus auf die Radierplatte
(Platte J) geschriebenen und in Rot gedruckten
Textpassage des Blattes 11.

66 — Zwischen Vergehen und Werden, Aurora,

Blatt 12, 1975/77, Radierung (Kaltnadel, Atzung auf
Klischeeplatte), Platte: C, 18 x 14,6 cm, G3311b 2
(Hochdruck der Platte G 33, Blatt 8).

67 — Empfangen Senden, Aurora, Blatt 13, 1975, Radie-
rung (Atzung: Nadel), Platte: D, 16,8 x 12 cm, G 37 b.
Drei Probedrucke hat Claus mit jeweils einer Titel-
ergdnzung versehen: Empfangen, Senden unter unter-
schiedlichen Kampfbedingungen: Labilitdt (G 37 a2),
Legalitdt (G 37 a3), lllegalitdt (G 37 a4).

68 — Aurora letalis, Aurora, Blatt 15, 1976, Radierung
(Kaltnadel/Atzung), Platte: K, 20,8 x 14,7 cm, G 38 | b.
69 — Gegen Resignation, Aurora, Blatt 15, 1975-77,
Radierung (Kaltnadel/Atzung), Platte: K, 20,8 x 14,7
cm, G 38 | b (Hoch- und Tiefdruck nebeneinander
stehend).

70 — Claus brieflich an Ernst Bloch, 24./25.6.1973,
KSCh.St.C.C.-Arch.

71 — Klaus Werner: Fiir die Ferne sein. Recherche
und Allegorie. In: Erwachen am Augenblick (wie
Anm. 61), S. 15.

72 — Aggregat K, 1986/88, 80 Seiten in 7 Lagen,
geschrieben, gezeichnet, bearbeitet in unterschied-
lichen, grafischen Techniken und im Collageverfah-
ren, G 83-109.

73 — Wladimir lljitsch Lenin: Der Imperialismus als
héchstes Stadium des Kapitalismus, 1916.

74 — Die Rauminstallation konnte Claus 1993 in

der KéIner Galerie Barthel und Tetzner und 1995

in der Kunsthalle Rostock realisieren.

75 — Claus fuigte den Aurora-Blittern noch ausge-
wihlte Arbeiten (1966-92) hinzu und erfiillte sich
mit der Umsetzung einen Traum: »Transparente
Rdume bildende, bildend durch sie schwebende
Gedanken auf Glas. Glasgegliederte Leere, in der
Sprache agiert. Aus SprungprozeR vertikal schwe-
bend: Tiefe. Die dritte Dimension. Anders. + Utopi-
sche Konjunktionen: mit Fels etwa, Lichen, Elfen-
bein, Gewdlk, Stadt. TendenzbewuRtes, vorver-
suchendes Experimentieren an Aufhebung der Ent-
fremdung dazwischen. Dialektik. Schreib-Expansio-
nen auf Kérperlichkeit. Diese figurierend; veréan-
dernd. Plastik. Architektur. Utopisch aufgeschlagene
Landschaft. + Ohne aber je die Mikro-Strukturen
aus dem BewuRtsein zu verlieren. Hier ja bildet sich
primér ProzeR-Materie. Hier, in dem Mikro-Span-
nungsfeld zwischen Innen und AuRen, das zugleich
Triebkeimreich ist, der Ursprung jeder Weiterung.
Das eigentliche, das blutbildende Knochenmark da:
in der Mikro-Dramatik der Existenz.«; Erwachen am
Augenblick (wie Anm. 61), S. 122. Der Experimental-
raum Aurora ist heute in einer inakzeptablen Pra-
sentationsform in einem Gebdude des Bundestags
installiert.

76 — Claus: Gesprach zum Aurora-Experimental-
raum, in: Wolf, Aurora (wie Anm. 21), S. 181f.
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Karl-Siegbert Rehberg

Apotheose des Schreckens
Leipziger Geschichtsbilder

I. Historienmalerei

Die seit der Renaissance als héchste der Kiinste angesehene (mythische oder religio-
se) Historie, deren Resultate in Systemzusammenbriichen seit jeher allerdings prekar
werden konnten," hat in der Moderne mit der Durchsetzung des avantgardistischen
Projektes einer autonomen und selbstreferenziellen Kunst ihren Glanz verloren. Das
hitte man durch den Aufstieg kleinerer Bildformate und -themen bereits nach dem
Ende des feudalen Ancien régime erwarten konnen. Aber auch die — im gesamten

19. Jahrhundert noch standisch verfasste — biirgerliche Klasse war angewiesen auf
eine historische Vergegenwartigung der >Eigengeschichte« ihres Aufstiegs und der
motivierenden Symbolisierung ihrer politischen Anspriiche bis hin zur »Heiligung«
des Nationalstaates. Gleichwohl waren auch in biirgerlichen Hausern landschaftliche
und szenische Genrebilder populir (wie in den Niederlanden des 17. Jahrhunderts).
Um den durch die privaten Konsumgewohnheiten sich anbahnenden Niedergang
der am hochsten stehenden Geschichtsdarstellungen aufzuhalten, bedurfte es fir sie
einer besonderen Stiitzung, denn iiber den Markt waren diese zumeist auch grof3-
formatigen Werke kaum finanzierbar. In Deutschland wurde deshalb 1854 als tiber-
regionaler Dachverband der deutschen Kunstvereine die »Verbindung fir historische
Kunst« mit Sitz in Gotha gegriindet. Sie sollte die grofen Themen noch erméglichen,
war zugleich aber darauf verpflichtet, sich jeder politischen oder konfessionellen Stel-
lungnahme zu enthalten. Dieser Pluralismus der Auffassungen miindete letztlich in
ein stilistisches und thematisches Proporzsystem ohne pragenden Einfluss.?

Demgegentiber blieben die héfischen Zentren Trager traditioneller Geschichtsdar-
stellungen, man sehe sich die Queens Gallery im Buckingham-Palast an, denke an die
Selbstdarstellungen des Kénigshauses Savoyen in Turin nach der Einigung Italiens
oder an Anton von Werners Bilderhhungen des Wilhelminismus.

Im 20. Jahrhundert schlieSlich schien eine solche Malerei jede 6ffentliche Geltung
verloren zu haben, sogar kaum noch dem Feld der Kiinste zurechenbar zu sein. Bild-
hafte Geschichts- und Ereignisdarstellungen der Niederlagen und der »Sternstundenc
der Volker oder gar der Menschheit schienen also der Vergangenheit des Historismus
und herrschaftsgestiitzter >Grofler Erzahlungen< anzugehéren, deren Ende (wie das
der Geschichte insgesamt) nach dem Zweiten Weltkrieg ebenso wie in den Diskursen
iiber die Postmoderne sowie nochmals nach dem Ende der zwischen den Vereinigten
Staaten von Amerika und der Sowjetunion bipolar aufgeteilten Welt verkiindet wurde.?

Die Kiinste jedenfalls hatten im Autonomisierungsprozess einen Eigenwert
gewonnen, der es Kiinstlern zwar gestattete, nach Belieben auf die Geschichte zurtick-
zugreifen. Politisch geprégte Bildprogramme jedoch wurden als obsolet erklart. Aus-
genommen waren allenfalls Gedenkstitten und Mahnmale, bei denen inzwischen die
Schwierigkeiten einer Realisierbarkeit ebenfalls zunehmend sichtbar geworden sind.*
Auch ist die personalisierende oder kollektive Darstellbarkeit geschichtlicher Sym-
bolereignisse kaum noch durch die Heraushebung heroisierter Tater moglich — am
wenigsten in Deutschland, als dem Land, von dem im 20. Jahrhundert so viel Unheil
ausgegangen war. Vielmehr sind es die Opfer, die allein noch zu authentischen Sym-
bolen des Vergangenen werden konnen.® Trotz aller dieser kulturellen Verunsicherun-
gen konnte man aber durchaus populdre Historisierungsinteressen beobachten, die
jedoch in kulturgeschichtliche Grofausstellungen, die popularisierende Fach- und
die Romanliteratur, den Film oder das Fernsehen abwanderten. Auch hier zeigt sich,
in welcher Weise neue Medien friiher legitime Bildmotive auflésen oder zumindest
abwerten konnen.

Sehr herzlich danke ich fiir die unermiidliche,
kritische und anregungsreiche Mitarbeit bei der
Verfertigung dieses Aufsatzes Christian Heinisch,
Stefan Wagner, Michel Kusche, Sabine Barthold,
Rose-Marie Schulz-Rehberg und Paul Kaiser.

1— Ein Beispiel fiir die Gefahrlichkeit kiinstlerischer
Staatsnahe musste Leonardo Da Vinci erfahren als
1499 sein Herr Ludovico Sforza (il Moro) seine Mai-
lander Herrschaft durch den Sieg des franzésischen
Koénigs Ludwigs des XII. verlor und er sich durch die
Flucht noch retten konnte, wihrend sein Mitarbei-
ter Giacomo Andrea da Ferrara hingerichtet wurde;
vgl. Martin Warnke: Hofkiinstler. Zur Vorgeschichte
des modernen Kiinstlers, Kéln 21986, S. 321.

2 — Vgl. Manuela Vergoosen, Karl-Siegbert Rehberg:
Nobilitierende Reprasentationen und institutionelle
Gleichheit. Historienbilder in Kunstvereinen des

19. Jahrhunderts als >Symbolisierungenc biirgerlicher
Emanzipationsbestrebungen, in: Gert Melville (Hg.):
Institutionalitdt und Symbolisierung, Kéln/Weimar/
Wien 2001, S. 543-558 sowie als dokumentierenden
Uberblick: Thomas W. Gaethgens, Uwe Fleckner
(Hg.): Historienmalerei, Berlin 1996.

3 — Vgl. Arnold Gehlen: Post-Histoire [zuerst 1994].
In: Ders.: Gesamtausgabe, Bd. 6: Die Seele im tech-
nischen Zeitalter und andere sozialpsychologische,
soziologische und kulturanalytische Schriften,

hg. v. Karl-Siegbert Rehberg, Frankfurt am Main
2004, S. 352-361; Francis Fukuyama: Das Ende der
Geschichte, Miinchen 1992; Jean-Frangois Lyotard:
Das postmoderne Wissen. Ein Bericht, Graz u.a.
1986.

4 — So formulierte Jiirgen Habermas tiber die
Schwierigkeiten beim Entscheidungsprozess tiber
das Berliner Denkmal fiir die ermordeten Juden
Europas, es sei vor seiner »Realisierung im Saurebad
eines erbarmungslosen &ffentlichen Diskurses auch
noch des letzten Scheins von Naturwiichsigkeit ent-
kleidet« worden: Jiirgen Habermas: Symbolischer
Ausdruck und rituelles Verhalten. Ein Riickblick auf
Cassirer und Gehlen. In: Melville, Institutionalitit
(wie Anm. 2), S. 53-67, S. 67.

5 — Vgl. Bernhard Giesen: Triumph and Trauma,
Boulder 2004.

ABB 244 Wolfgang Mattheuer, Erschrecken,
1977, Germanisches Nationalmuseum, Nirnberg.
Leihgabe Museum moderner Kunst Stiftung
Ludwig, Wien
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6 — Vgl. als Uberblicksdarstellung des Bilderstreites:
Karl-Siegbert Rehberg, Paul Kaiser (Hg.): Bilderstreit

und Gesellschaftsumbruch. Die Debatten um die
Kunst aus der DDR im Prozess der deutschen Wie-
dervereinigung, Berlin 2012.

7 — Nach dem nicht ver&ffentlichten Tonbandmit-
schnitt des Kolloquiums in der Neuen National-
galerie.

8 — Vgl. Karl-Siegbert Rehberg: Der doppelte Aus-
stieg aus der Geschichte. Thesen zu den »Eigen-
geschichten« der beiden deutschen Nachkriegs-
staaten, in: Gert Melville, Hans Vorlander (Hg.):
Geltungsgeschichten. Uber die Stabilisierung und
Legitimierung institutioneller Ordnungen, KéIn/
Weimar/Wien 2002, S. 319-347.

9 — Es war dies eine Formulierung von Art. 25
Abs. 2 der Verfassung der Deutschen Demokrati-
schen Republik vom 6.4.1968.

10 — Vgl. Karl-Siegbert Rehberg, Matthias Neutzner:

The Dresden Frauenkirche as a Symbol of a »Lost«
City. In: Marie Louise Stig Sgrensen (Hg.): War and
Memory, London 2013 [im Druck].
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ABB 245 Werner Tibke vor seinem Monu-
mentalgemalde Friihbiirgerliche Revolution
in Deutschland, Bad Frankenhausen, 1982,
Foto: Thomas Billhardt. Reproduktion aus:
Thomas Billhardt, Kerstin Hensel (Hg.):
Alles war so, alles war anders. Leipzig 1999

Vor diesem Hintergrund ist auffallig, dass es im 20. Jahrhundert nur in den staatssozia-
listischen Landern wieder zu einer umfassenden, staatlich zuerst reglementierten, bis
zum Ende jedoch besonders gefoérderten Auftragskunst mit geschichtlichen Themen-
vorgaben kam. Daraus folgte in diesen Systemen eine Bedeutungserh6hung dieses fast
schon tiberholten Genres ebenso wie nach dem Zusammenbruch der sowjetischen Hege-
monie iiber Mittel- und Osteuropa dessen nachtrigliche Abwertung.

Als es nach der deutschen Wiedervereinigung im Rahmen des »deutsch-deutschen
Bilderstreites«® in der Neuen Nationalgalerie in Berlin zu dem heftig attackierten Verei-
nigungsversuch auch der Kiinste durch Dieter Honisch kam, der in der Mies van der
Rohe-Galerie als einem Juwel der architektonischen Moderne Bilder aus DDR und BRD
in einander konfrontierender Hiangung zeigte, sollten — nach erregten Debatten im Ber-
liner Abgeordnetenhaus — die gegensatzlichen Standpunkte am 16. Juni 1994 auch in
einem hausinternen Kolloquium geklart werden. Damals vertrat der nach der »Wende«
zum Generaldirektor der Staatlichen Kunstsammlungen Dresden aufgestiegene Werner
Schmidt, dem das Verdienst gebiihrt, in der DDR als Chef des Kupferstichkabinetts Wer-
ke der Moderne gesammelt und zugéanglich gemacht zu haben, die These: Jacques-Louis
Davids Tod des Marat (1793) sei zweifelsfrei ein bedeutendes Bild, dessen opportunisti-
sches Anpassungsgemailde von der [Selbst-|Krénung Napoleon Bonapartes in Notre Dame
(1804) hingegen blof} ein »historisches Dokument, das nicht in ein Kunstmuseum geho-
re (allerdings wird es im Louvre gezeigt). Vergleichbares gelte etwa fiir Tiibke: Das Fran-
kenhausen-Panoramabild aee 245 sei eben auch nur ein Relikt aus der DDR-Geschichte
und kein Kunstwerk.” So wird nicht zwischen Bildqualititen unterschieden, sondern
Angepasstes oder Schwaches lieber gleich aus »der Kunst« ausgeschlossen.



1. Geschichtsbilder in der DDR

1. Historische Grundmotive

Die besondere Bedeutung aller sozialistischen, sozusagen nachholenden Historienmale-
rei speist sich zuallererst — wie zuvor fiir den regierenden Adel und dann das Biirgertum
— aus der bildhaft-historisierenden Legitimation einer (genealogischen) Entwicklungs-
geschichte und damit verbundener Seins-Ordnungen beziehungsweise von Zukunftsent-
wirfen, die aus historischen Kdmpfen geboren wurden. Unter den Bedingungen des
Kalten Krieges kam es in den beiden deutschen »Frontstaaten«, anders als in den meis-
ten Gesellschaften, in denen die dsthetischen Auseinandersetzungen zwischen Tradition
und Moderne ebenfalls existierten, in einzigartiger Weise dazu, dass jeweils eine Stilrich-
tung zur offiziellen Geltungskunst des gesamten System werden konnte (vgl. meinen
Einftihrungsaufsatz im vorliegenden Katalog).®* Wenn in der DDR Gegenstandlichkeit
und volkstiimliche, zumindest volksverbundene Kunstwerke gegen die westliche Abs-
traktion mit ihrem vermuteten elitaren Intellektualismus gefordert wurden, so hingt
das sicher mit dem, durch die sowjetische Besatzungsmacht bereits durchgesetzten Sozi-
alistischen Realismus zusammen. Aber es gab gerade in Deutschland noch eine beson-
dere Verstarkung traditioneller Bildgattungen, namlich die in der Arbeiterbewegung
festgehaltene Idee einer in der (Weimarer) Klassik ausgeformten aufkldrerischen kultu-
rellen Hochstleistung, die allen Menschen, besonders aber der arbeitenden Mehrheit
der Bevolkerung zuginglich gemacht werden sollte, um jene »allseitig gebildeten und
harmonisch entwickelten Menschen«® zu schaffen, welche wiederum die Voraussetzung
fiir die Weiterentwicklung bis hin zum Kommunismus wéren.

Aber nach 1945 waren kinstlerische Visionen fur die neue Zukunft unwahrschein-
lich, denn zuerst ging es ums Uberleben und dann um den Wiederaufbau, dies tibrigens
eine tibereinstimmende Ermutigungsmetapher in West- und Ostdeutschland. Die Vor-
aussetzungen dafiir mussten allerdings erst durch die Verarbeitung der ausweglos
erscheinenden Situation nach dem Zusammenbruch des Hitlerreiches geschaffen wer-
den. Es war dies die Stunde der bildnerischen Dokumentation der als endzeitlich emp-
fundenen Zerstérungen. Besonders in Dresden, das besonders durch die zuerst nazisti-
sche, spiter sozialistische Instrumentalisierung des Schocks der Ausloschung seines
historischen Zentrums bald schon zum Symbol fiir die Opfer der Flachenbombarde-
ments im Zweiten Weltkrieg wurde,’® fand das seinen Ausdruck in Bildern wie denen
der Dresden-Zyklen von Wilhelm Rudolph oder Wilhelm Lachnits Der Tod von Dresden
(1945) sowie Arbeiten von Hans Grundig, Otto Griebel oder Erich Gerlach. age 246

Sodann wurden — wie im letzten Dezennium der DDR — Masken zum bevorzugten
Bildmotiv, wollte man »nichts gesehen« und gewusst haben oder auch bei einer —
zumindest — Mitlauferschaft das >Gesicht wahren«. Mit derlei Bildern wurde aus der
Katastrophik das »kommunikative Beschweigen« geboren, jene geschichtliche >Riick-
sichtnahme« und Selbstentschuldigung, in der Hermann Liibbe spéter einen der Griinde
fiir das Gelingen westdeutscher Demokratisierung sah." Auf solche ins Schicksalhafte
projizierten Verdrangungen mochten die von den Nazis verfolgten und aus dem Exil
zurlickgekehrten kommunistischen Intellektuellen und Kader in der Sowjetischen Besat-
zungszone nicht setzen. Ganz bewusst sollte das, antifaschistisch legitimierte, »bessere
Deutschland« auch auf derart umwegige literarisch-kiinstlerische Verarbeitungsmeta-
phern und Ambivalenzen verzichten, was mit geschichtsphilosophisch gerechtfertigter
Uberheblichkeit und einer im Moskauer Exil iiberlebenswichtig gewordenen denunzia-
torischen Harte gefordert wurde,'? wenn etwa Johannes R. Becher 1950 auf dem (gesamt-
deutschen) Zweiten Schriftstellerkongress seinen Westkollegen kalt entgegenhielt:

»Eure sogenannten Probleme interessieren uns nicht. Eure Verwicklungen, Komp-
liziertheiten |[...] sind fiir uns wertlos. Wir wollen nichts mehr wissen von Euch, Euch
weder sehen noch horen. Zwar miissen wir vorerst von Euch noch Kenntnis nehmen,
aber [...] nur in dem Sinne, wie man von einem Geschwiir Kenntnis nimmt, das darauf
wartet, operiert zu werden. Thr langweilt uns.«*

1945 jedenfalls herrschte »Schiffbruchstimmung«, Hans Egon Holthusen sprach
1947 von »Treibholz einer zu Bruch gegangenen Zivilisation«." In der Malerei wurden
»Hungrige, Blinde, Wahnsinnige, Totentanzer, Triimmerfelder, Ruinennéchte« gezeigt —
»das waren Variationen zum >beschadigten Menschen««." Das erinnerte durchaus an

ABB 246 Wilhelm Lachnit, Der Tod von Dresden,
1945, Galerie Neue Meister, Staatliche Kunst-
sammlungen Dresden

11— Vgl. Hermann Liibbe: Es ist nichts vergessen,
aber einiges ausgeheilt. In: Frankfurter Allgemeine
Zeitung v. 24.1.1983 sowie Ders.: Der National-
sozialismus im deutschen Nachkriegsbewusstsein.
In: Historische Zeitschrift 236 (1983), S. 579-599.

12 — Vgl. das 1991 veréffentlichte Stenogramm von
vier prozessartigen Nachtsitzungen, die als
»geschlossene Parteiversammlung« der deutschen
Gruppe des sowjetischen Schriftstellerverbandes

V. 4.-9.9.1936 in Moskau stattfanden und dazu: Wolf-
gang Emmerich: Selektive Erinnerung. Selbstbegriin-
dungsmythen der literarischen Intelligenz in Ost
und West nach 1945, in: Heiner Hastedt, Helmut
Lethen (Hg.): Orientierung - Gesellschaft - Erinne-
rung, Rostock 1997, S. 95-114.

13 — Johannes R. Becher: Die gleiche Sprache.

In: Aufbau (1950), H. 8, S. 696-703, S. 702, zit. in
Riidiger Thomas: Staatskultur und Kulturnation.
Anspruch und lllusion einer »sozialistischen deut-
schen Nationalkultur«. In: Giinter Feist, Eckhart
Gillen, Beatrice Vierneisel (Hg.): Kunstdokumenta-
tion SBZ/DDR 1945-1990, KéIn 1996, S. 16-41, S. 19.
14 — Hans Egon Holthusen, zit. in: Hermann Glaser:
Kulturgeschichte der Bundesrepublik Deutschland,
Bd. 1: Zwischen Kapitulation und Wahrungsreform
1945-19438, Frankfurt am Main 1990, S. 228.

15 — Vgl. (vor allem mit Blick auf Karl [Carl] Hofer)
ebd.
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16 — Vgl. Georg Lukdcs: Die Zerstorung der Ver-
nunft [Der Weg des Irrationalismus von Schelling
bis Hitler], Darmstadt/Neuwied 1974.

17 — Ulrike Krenzlin: Historienmalerei in der DDR.
Bebilderung oder Erhellung der Geschichte? In:
hefte zur ddr-geschichte [Forscher- und Diskussi-
onskreis DDR-Geschichte]. Abhandlungen 1. Berlin
1992, S. 5-30.

18 — Vgl. ebd., S. 16.

19 — Vgl. Karl Max Kober: Von der Chance an einem
Weltbild mitzuwirken. Zu Bernhard Heisigs Bildern
tiber die Pariser Kommune. In: Bildende Kunst
(1972), H. 9, S. 444-449; eine dhnliche Formulierung
verwendete Tiibke zur Selbstbeschreibung seiner
Arbeiten; vgl. dazu Karl-Siegbert Rehberg: »Mitar-
beit an einem Weltbild«: Die Leipziger Schule, in:
Eugen Blume, Roland Méarz (Hg.): Kunst in der DDR.
Eine Retrospektive der Nationalgalerie, Ausst.-Kat.
Neue Nationalgalerie Berlin v. 25.7.-26.10.2003,
spater in Bonn, Berlin 2003, S. 44-59.

20 — Kober, Chance (wie Anm. 19), S. 444.

21— »Eckermdnner« kdnnen die Kontaktleute des
Ministeriums fiir Staatssicherheit genannt werden,
die bei wichtigen Kiinstlern eingesetzt waren, um
tiber das Umfeld zu berichten; vgl. zu dem Begriff
auch Wolf Biermanns Lied »Stasi-Ballade« (1974),
dessen Refrain heift: »Die Stasi ist mein Ecker-
mann«.

22 — Vgl. Kober, Chance (wie Anm. 19), S. 445f.

23 — Joachim Uhlitzsch: Auf dem richtigen Wege.
Zu einigen Werken der VI. Kunstausstellung im
Bezirk Leipzig. In: Bildende Kunst (1962), H. 2,

S. 59-68.

24 — Kober, Chance (wie Anm. 19), S. 449.

25 — Das entspricht der »Negativen Dialektike,
wie Adorno sie als Bedingung kritischer Gesell-
schaftsanalyse entwickelt hat, vgl. Theodor W.
Adorno: Negative Dialektik [zuerst 1966]. In: Ders.:
Gesammelte Schriften, Bd. 6, Frankfurt am Main
1984, S. 7-412.

26 — Vgl. Ernst Bloch: Atheismus im Christentum.
Zur Religion des Exodus und des Reichs, Frankfurt
am Main 1968.

27 — Vgl. Leopold von Ranke: Samtliche Werke,

Bd. 33/34, Leipzig 1885, S. VIl sowie Helmut Berding:
Leopold von Ranke. In: Hans-Ulrich Wehler (Hg.):
Deutsche Historiker, Géttingen 1973, S. 7-24, S. 13
sowie Walter Benjamin: Uber den Begriff der
Geschichte [zuerst 1942]. In: Ders.: Gesammelte
Schriften, Bd. I. 2, hg. v. Rolf Tiedemann, Hermann
Schweppenhauser, Frankfurt am Main 1974, S. 691-
704, S. 695.
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Motive nach dem Ersten Weltkrieg, etwa an die der einstigen Kriegsfreiwilligen George
Grosz und Otto Dix. Im Einflussbereich der sowjetischen Militairadministration ver-
suchte man, die Lage als Endpunkt einer langen Geschichte der deutschen, im National-
sozialismus sich vollendet habenden »Zerstorung der Vernunft« (Georg Lukdcz) zu inter-
pretieren.’®

Die daraus sich ergebenden Bildmotive einer selektiven Geschichtsbeschreibung in
den sozialistischen Gesellschaften hat Ulrike Krenzlin restimiert, dabei die Betonung
der Rolle des Proletariats und des Klassenkampfes der Ausgebeuteten und Unterdriick-
ten als Leitidee der Historienmalerei in der DDR hervorhebend: Der »frithbiirgerlichen
Revolution« des 16. Jahrhunderts (als »eigentlichem Triumph« der erwiinschten Ge-
schichtsbilder") folgten die Unabhingigkeitskriege von 1813 und (bei geflissentlicher
Auslassung der revolutionaren Ereignisse von 1848 mit der Paulskirchenverfassung oder
auch der Bismarck’schen Sozialistenverfolgung) unmittelbar die Novemberrevolution
von 1918. Auch gehorte der Kampf der internationalen Brigaden im Spanischen Biirger-
krieg als »hochster Ausdruck des proletarischen Internationalismus« zu den geforderten
Sujets. Zumeist habe es sich um eine »grobe Schwarzweifmalerei« des Schicksals der
5000 deutschen Spanienkdmpfer, von denen 3000 gefallen waren, gehandelt, wihrend
verdeckt wurde, »dass auch auf Seiten der Brigaden unséglicher Terror gegen sog. Ab-
triinnige ausgetibt wurde«."

Der damals prominente Leipziger Kunsthistoriker Karl Max Kober begriindete die
Notwendigkeit und den Fortschritt von Geschichtsbildern, wobei er betonte, die vollstin-
dige Erfiilllung dieses Bildtypus durch die DDR-Kiinstler stehe noch aus. Gelobt wurden
besonders die mythischen und historischen Themen, etwa Wolfgang Mattheuers Kain,
Werner Tiibkes dritte Fassung des Dr. jur. Schulze sowie Gerhard Kurt Millers Interbri-
gadisten vor Teruel, letzteres als »echte Uberraschung. In allen diesen Beispielen zeige
sich »historische Vielschichtigkeit«, wobei man »zeichnerisch-kompositionell und in der
farbigen Diktion gerne zu Uberhshung, zu gesteigerten Kontrasten, zu Verschirfung
der Sicht, zur Simultaneitdt und auch zu Verschliisselungen durch Symbole, Allegorien
und Gleichnissen« greife. Alle diese »Verfremdungenc« fithrten aber zu einer »neuartigen
Vertrautheit mit dem Gegenstand«. Gerade in solchen Aneignungen der Geschichte sah
Kober die »Chance an einem Weltbild mitzuwirken«,” obwohl die Kiinstler sich anfangs
doch »nur sehr zégernd geschichtlichen Sujets zugewandt« hatten. Das habe vor allem
daran gelegen, dass es in der unmittelbaren Nachkriegszeit noch »kein allgemein ver-
breitetes gesichertes wissenschaftliches Geschichtsbild« gegeben habe und éltere Model-
le nicht mehr »tragfahig« gewesen seien oder sich als Filschung herausgestellt hétten.
Insofern belege die neueste Bildproduktion die »allméhliche Festigung des gesellschaft-
lichen Geschichtsbewusstseins« in der DDR.?®

Das wird auch Bernhard Heisig zugestanden, dem derselbe Autor (zugleich des
Kiunstlers heimlicher »Eckermann«?') bei der Beurteilung der 5. Leipziger Bezirkskunst-
ausstellung des Jahres 1959 noch skeptisch gegentiber gestanden hatte, nachdem diesem
»Kiinstler, der mit seismographischer Sensibilitat auf vielféltigste Reize der Realitét
reagiert« und Malerei als ein »Sinnlich-Machen der Dinge« verstehe, vorgeworfen wor-
den war, seine eigenen Kriegserlebnisse zu stark mit den Kampfszenen der Pariser Kom-
munarden von 1871 verbunden zu haben.”> Ausdriicklich wurde das in dem Angriff von
Joachim Uhlitzsch formuliert, Heisig habe nicht verstanden, dass man die »erste prolet-
arische Revolution der Welt« mit dem Untergangskatastrophen des Naziregimes nicht
gleichsetzen diirfe.”® Nun aber, so Kober, habe der Leipziger Maler »ein wahrheitsgetreu-
es Geschichtsbild« erreicht.>*

2. Verhdingnisgeschichte als Leitmotiv

Bezeichnend fiir die Historienbilder in der DDR ist es, dass sie kaum die Erwartungen
einer Heroisierung des Gesellschaftsfortschrittes erfiillten, vielmehr konkret erfahrene
Krisen und verzweifelte geschichtliche Situationen zu ihrem Gegenstand machten. Das
korrespondierte insofern noch mit den marxistischen Normvorgaben (und sogar mit der
urspriinglichen Marx’schen Kritik der Verhiltnisse), als alle Geschichte aus Widersprii-
chen und Klassenkampfen ihre Dynamik gewonnen haben soll und Niederlagen somit
das Potential fortschrittlicher Erneuerung in sich tragen konnten. Aber auffillig ist doch,
wie eine »negative Historiographie« entstand,?® einer Apotheose des Schreckens aes 252



gerade in den stdrksten Kunstwerken Ausdruck verleihend. Das erinnert an die, allem
aufgesetzten Funktiondrsoptimismus vollstandig fernstehende Geschichtstheorie Walter
Benjamins, der davon ausging, dass der »historische Materialismus« die »Theologie in
ihren Dienst« nehmen miisse. Ein dhnlicher Gedanken findet sich bei Ernst Bloch,
jedoch nicht mit Blick auf die Verhdngnisse der Geschichte, sondern auf die »Wahrheit«
von religioser Haresie und revolutiondrem Ketzertum, welche mit der Heilsgeschichte
mehr verflochten gewesen seien als die Dogmen der kirchlichen Institutionen.?® Benja-
min nun verstand Geschichtsschreibung, anders als Leopold von Ranke, nicht als Dar-
stellung, »wie es denn eigentlich gewesen ist«,?” denn jeder Historismus reproduziere
notwendig die Geschichte der Sieger. Stattdessen komme es darauf an, »Geschichte
gegen den Strich zu biirsten«. Visiondr ausgedriickt fand er das in der aquarellierten

Tuschzeichnung Angelus Novus von Paul Klee:*®

»Der Engel der Geschichte muss so aus-
sehen. Er hat das Antlitz der Vergangenheit zugewendet. Wo eine Kette von Begeben-
heiten vor uns erscheint, da sieht er eine einzige Katastrophe, die unabldssig Tritmmer
auf Tritmmer hauft und sie ihm vor die Ftifle schleudert«. Ein Sturm vom Paradies her
»treibt ihn unaufhaltsam in die Zukunft, der er den Riicken kehrt |...]. Das, was wir den
Fortschritt nennen, ist dieser Sturm«.2°

Wiahrend Wolfgang Mattheuer listige Gegenbilder in der Welt staatssozialistischer
Stagnation hervorbrachte, fand die (deutsche) Verhangnisgeschichte ihren Ausdruck in
unterschiedlichsten Bildmotiven anderer Groftkiinstler. Im Falle Bernhard Heisigs zei-
gen sich die geschichtlichen Gefahrdungen und Verletzungen kiinstlerisch-sublimiert
im Arsenal seiner immer neukombinierten Ereignissymbole, was Henry Schumann
dazu brachte, von einer »fehlenden Stoff-Innovation« zu sprechen, die »fast unbemerkt
iiber der vehementen, souveranen Malerei, die heterogensten Dinge zum grofien Bild-
signal verklammert«.?° Das ist weder traditionelle Historienmalerei mit ihren »Vorzeige-
zwiangen«,* noch ist es eine farbige Illuminierung geschichtsphilosophischer Thesen
oder politischer »Zielstellungen«. Was Heisig stattdessen zeigt, sind aus dem Magma
der Farben auftauchende Erinnerungsfetzen, Symbole und Metaphern, planvoll heraus-
destilliert und stindig umgeschaffen. Hier tauchen Figuren auf und verschwinden wie-
der, neuen den Weg bereitend. Ohne ein »Weltverbesserer« sein zu wollen, stand fur ihn
fest: »Ein Volk ist ohne seine Geschichte kunstunfahig«.?

Ein erstes Hauptmotiv der Geschichtsbilder Heisigs war der Kommuneaufstand in
dem von den Preufien belagerten Paris im Jahre 1871, wobei ihm fiir die ersten und starks-
ten, dann aber von ihm tibermalten Bilder vorgeworfen worden war, ausdrucksstark nur
die Niederlage, etwa die ErschieSung der letzten, zusammengetriebenen Revolutionire
an einer Mauer des Friedhofs Pére Lachaise dargestellt zu haben. Demgegeniiber fehle
ganzlich der»objektive« Beitrag zur sozialistischen Fortschrittsgeschichte. In die verzwei-
felten Kampfszenen mischte sich schon ein, was als anderes Motiv dieses Malers wirk-
sam wurde: In einer Bildserie (Festung Breslau I, 1968; Festung Breslau — Die Stadt und
ihre Morder, 1969/77; Festung Breslau IV, 1972/78; Unterm Hakenkreuz, 1973; Die Fes-
tung, 1979/80) und in verstreuten Motiven in anderen Werken zeigt sich die bestandige
Erinnerung an seine eigene Beteiligung als junger Freiwilliger age 247, der in der 12. SS-
Division »Hitlerjugend« an der Verteidigung der zur »Festung« erklarten und dadurch
dem Untergang geweihten Geburtsstadt des Malers teilnahm. Die immer wiederkehren-
den Szenen vom Untergang Breslaus, einst »Blume Europas« genannt, werden (einmal
sogar in einer feierlichen Drei-Tafel-Darstellung) zum »Antikriegsstiick par excellencec,
dabei auch der Leidensgeschichte Christi vergleichbar. Gauleiter Hanke, der »SA-Gold-
fasan, verzweifelt die letzten Befehle oder Nachrichten horen wollend, erscheint als der
eigentliche Moérder der fritheren Hauptstadt der preuf8ischen Provinz Schlesien, weil er
jede Kapitulation abgelehnt hatte. In den meisten dieser Bilder erscheint als Allegorie
der geschiandeten Stadt eine gefesselte, »entblofite, gedemiitigte Frau auf dem blutroten
Fahnentuch mit Hakenkreuz« mit »grell geschminktem, schreienden Mund«.**

Als Heisigs Sohn, Walter Eisler, seinen Vater in der Uniform, die er als 1975 zur Natio-
nalen Volksarmee eingezogener Soldat zu tragen hatte, im Atelier besuchte, fielen diesem
erschreckt die Ahnlichkeiten zur Naziuniform, die er selbst einst getragen hatte, auf: »Uber-
blendung, Verschiebung. Heisig sieht den Sohn an seiner Stelle. Vor dem Bild. Im Bild:
Erinnerung. Zuriick auf dem Weg nach vorn.«** Solche Nahe von traumatischen Erleb-
nissen und aktueller Wahrnehmung fiithrten zu der Darstellung Der Kriegsfreiwillige

ABB 247 Bernhard Heisig, Festung Breslau IV,
1972/78, Museum der Bildenden Kiinste Leipzig

28 — Paul Klee: Angelus Novus, 1920, aquarellierte
Zeichnung aus Tusche und Olkreide auf braunlichem
Papier, Israel-Museum in Jerusalem. Dieses Symbol
der Geschichte wurde auch von Peter WeiR aufge-
nommen; vgl. dazu Ursula Heukenkamp: Angelus
novus oder der Erzihler in der Asthetik des Wider-
stands. In: Norbert Krenzlin (Hg.): »Asthetik des
Widerstands«. Erfahrungen mit dem Roman von
Peter Weiss, Berlin (Ost) 1987, S. 100-121.

29 — Ebd., S. 697f.

30 — Henry Schumann: Problemreich und formbe-
wusst. Zu einigen Tendenzen der Malerei und Gra-
fik in der 10. Leipziger Bezirkskunstausstellung. In:
Bildende Kunst (1980), H. 1, S. 9-13, hier: 10.

31— Dies ein Ausdruck in: Karl Max Kober: Bernhard
Heisig, Dresden 1981, S. 18.

32 — Bernhard Heisig: Diskussionsbeitrag beim

VIII. Kongress des Verbandes der bildenden Kiinstler
(VBK-DDR). In: Bildende Kunst (1979), H. 3, S. 106 ff.,
S.108; vgl. auch Karl-Siegbert Rehberg: Expressivitat
zwischen Machtkalkiil und »produktiver Verunsiche-
rung«. Bernhard Heisig als »Motor« und Integrati-
onsfigur der Leipziger Malerei. In: Eckhart Gillen
(Hg.): Bernhard Heisig: Die Wut der Bilder, Ausst.-
Kat. Museum der bildenden Kiinste Leipzig v. 20.3.—
29.5.2005, spater in Dusseldorf, Berlin, Breslau, KéIn
2005, S. 282-306.
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33 — Vgl. zu weiteren ikonographischen Hinweisen:
Eckhart Gillen: Festung Breslau. In: Heisig, Wut
(wie Anm. 32), S. 161-167.

34 — Dieter Brusberg: Der Kriegsfreiwillige. In:
Rudiger Kiittner (Hg.): Bernhard Heisig. Eine un-
endliche Geschichte, Leipzig 2010, S. 52.

35 — Bernhard Heisig, zit. in: Hans Jirgen Papies:
Bernhard Heisig. Begegnungen mit Bildern. In:

Bernhard Heisig. Geisterbahn 1995-1996, Ausst.-Kat.

Galerie Berlin, hg. v. Rudiger Kuttner, Berlin 1995,
S.100-107, S. 102.

36 — Vgl. Arnulf Siebeneicker, Katja Widmann:
Untergang der Napoleonischen Armee in der V6l-
kerschlacht bei Leipzig 1813. In: Monika Flacke (Hg.):
Auftrag: Kunst 1949-1990. Bildende Kiinstler in der
DDR zwischen Asthetik und Politik, Ausst.-Kat.
Deutsches Historisches Museum 27.1.-14.4.1995,
Berlin 1995, S. 89-95.

37 — Vgl. Karl-Siegbert Rehberg: »Formalist, Ver-
bandsprésident, »Stindenbock«. Willi Sitte als
»Staatskiinstler« in der »Konsensdiktatur«. In:

G. Ulrich GroBmann (Hg.): Politik und Kunst in

der DDR. Der Fonds Willi Sitte im Germanischen
Nationalmuseum, Niirnberg 2003, S. 76-93.
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ABB 248 Willi Sitte, Massaker I, 1959,
Willi-Sitte-Stiftung fiir Realistische Kunst

(1982/84/86) aBB 267 — auch hierfiir wiederum Szenen aus einem seiner Breslau-Bilder
mit solchen von Otto Dix verkniipfend: »Drei Generationen von Soldaten in Uniform.
Mein Sohn sollte durch die [Bildserie| Begegnungen mit Bildern nachdenken lernen, was
meinem Vater im Ersten und mir im Zweiten Weltkrieg verwehrt war. Deswegen begann
ich daran zu malen.«**

Willi Sitte hatte mit geschichtlichen Themen ambivalente Erfahrungen gemacht,
besonders als er den Auftrag des Kulturfonds der DDR iibernahm, den Untergang der
Napoleonischen Armee in der Vilkerschlacht bei Leipzig 1813 (1956) darzustellen. Da der
Kiinstler von Parteifunktionaren »formalistischer Tendenzen« verdachtigt wurde, ver-
suchte man ihn durch den Chefredakteur des Hallenser SED-Bezirksorgans Freiheit und
spateren Ministerprasidenten der DDR Horst Sindermann auf die »gewtinschte Linie«
zu bringen. Seine Entwiirfe wurden wegen »unklarer Personen, » uniformkundlich«
unmdoglicher Gruppierungen |...] und einer Frauengestalt, die den ganzen dramatischen
Kampf zu einer reinen Theaterpose macht, geriigt. So erhielt er eine protektionistische
Padagogik durch Sindermann, den die Kulturabteilung des ZK der SED dafiir lobte, weil
er »beim Genossen Sitte einen Klarungsprozess« erzeugt habe und diese Arbeit fortset-
zen wolle.*® Jedoch wurde fiir den Hallenser Maler ein anderes geschichtliches Ereignis
zum kiinstlerischen Priifstein: Lidice. Sitte war keineswegs nur durch einen offiziell ver-
ordneten Antifaschismus, vielmehr, seitdem er in Italien von der Wehrmacht desertiert
war, vom Selbstbewusstsein der resistenza gepréagt. ase 248 Auch sah er zur DDR keine
Alternative fiir sich, selbst wenn er seine kiinstlerischen und politischen Absichten dort
lange nicht realisieren konnte (weshalb sein Frithwerk durchaus in den Zusammenhang
des Ausstellungsraumes »Nagelprobe Moderne: Halle« gehort).” Als einziger Maler aus
der DDR hatte Sitte sich mit dem Pogrom der deutschen Wehrmacht in dem 20 Kilome-
ter von seinem Geburtsort entfernt liegenden Dorf befasst, dessen Existenz auf Hitlers
Befehl hin bis auf den letzten Stein vernichtet wurde. Sitte malte ein erstes Bild von die-
sem Massaker, in dem er das Leid des tschechischen Ortes — darin Heisig nicht unahn-
lich — mit seinen eigenen Schreckenserlebnissen an der Ostfront verschmolz. Das Haupt-
bild des Gedenkens an Lidice war allerdings ein von Picassos Guernica (1937) inspiriertes
Triptychon mit Predella. Es ging dieses Hauptwerk Sittes wahrscheinlich auf Betreiben



des DDR-Kulturministers Alexander Abusch (der gemeinsam mit Alfred Kurella bei
einer Atelierbesichtigung dieses »Machwerk« scharf abgelehnt hatte) beim Transport
an den Ort des Verbrechens, wo man es fiir die Gedenkstitte gerne haben wollte, »ver-
loren«; wahrscheinlich wurde es vernichtet.?® Deshalb ist es nun die Vorstudie Rufende
Frauen (1957), welche als eines der starksten Bilder Sittes dessen schmerzvolle Erinne-
rungsarbeit festhélt. ase 266

Weniger eindeutig sind Werner Ttibkes Geschichtsbilder, die oft durch eine Mischung
aus anpassungsbereiter Affirmation und zunehmend selbstsicherer werdender Eigen-
standigkeit charakterisiert sind — und Doppeldeutigkeit gehorte bei ihm immer dazu.
Letztere vor allem hatte neben dem altmeisterlichen Malstil und den beunruhigend-
bizarren manieristischen Figurenentwiirfen die Kulturfunktionére lange irritiert und
zumindest Tiibkes Position an der Leipziger Hochschule fiir Grafik und Buchkunst
mehrfach unterminiert.

Ein von Alfred Kurella vermittelter Auftrag wurde von Tiibke, der nach seiner Ent-
lassung aus der Hochschule freiberuflich arbeiten musste, 1961 unter dem selbst gewahl-
ten Thema »Zur Geschichte der deutschen Arbeiterklasse« aee 256-258, 260 fir das Leipzi-
ger Martin-Andersen-Nex6-Feierabendheim ausgefiihrt. Er hatte erwogen, Bilder aus dem
Ersten Weltkrieg, der Weimarer Republik, dem Faschismus (beispielsweise Stalingrad)
als Kontrast zur »politischen [...], 6konomischen |...], kulturellen Revolution nach 1945
zu malen« oder Bilder von Industrie, Landwirtschaft und Intelligenz, entschied sich
dann aber fiir eine altmeisterliche Darstellung der kommunistischen Bewegung von
der Novemberrevolution bis zum Kapp-Putsch und der Unterdriickung durch die Natio-
nalsozialisten. Mit zeichnerischer Feinarbeit (wie sie letztlich sogar noch dem riesigen
Gemailde in Frankenhausen sichtbar zu Grunde liegt) hat er fiinf kleine Triptycha ent-
worfen, die — wie aus dem Mittelalter erstanden — merkwiirdig unbewegliche Typus-
bilder der »Massenc« zeigen. Glinter Meifiner schrieb dazu: »Bei aller Genauigkeit des
Details wollte Tiibke nicht den illusionistischen Ausschnitt, sondern den bithnenméfiig
hervorgehobenen Handlungsraum, in dem die Architektur zur Kulisse wird«2®

Viel Zustimmung brachte ihm — anders als die 1958 entstandenen Astoria-Tafeln —
diese Ausstattung mit einer trockenen Geschichtsdidaktik nicht ein. Und mancher wire
wohl froh gewesen, wenn Tiibke dem Rat Georg Kaufmanns vom VBK-Présidium gefolgt
wire, der ihn »bewusst auf eine frohe Bildthematik« hatte stoflen wollen und darauf,
»dass die alten Leute bei ihrer Molle oder ihrem Skat auch an den Werken des Kiinst-
lers, der ihre Raume ausgestaltet, Vergniigen haben wollen. Dafiir bietet das Leben unse-
rer Jugend, die sozialistische Sportbewegung, das neue Leben in unserer Gesellschaft
dem Maler unerschopfliche Méglichkeiten.«*® Die Beurteilung ware wohl anders ausge-
fallen, wenn Tiibke das geplante Abschlussbild »Beginn der Volksherrschaft« ausgefiihrt
hitte (vgl. Frank Zollners Aufsatz »Apokalypse und Erlgsung« im vorliegenden Katalog).

Demgegeniiber stellten sich in seinen spateren Werken ganz andere Probleme:
Seine gewollte Zweideutigkeit kam in einem Werk zum Zuge, das man schon von der
Titelgebung her (wenigstens aus westlicher Sicht) als »Propagandaltige« verstehen kann:
Weifer Terror in Ungarn (um 1957, in zwei Teile zerschnittenes Gemalde, Ol auf Lein-
wand. aes 271 Mit dieser Begriindung im Jahre 2006 wurde auf Betreiben der Landesbe-
auftragten fr die »Stasi-Unterlagen« Hildigund Neubert von der Landtagsprasidentin
Dagmar Schipanski eine Radierung aus dieser Serie aus einer Tiibke-Ausstellung im
Thiringer Landtag entfernt. Eckhart Gillen hat den Zusammenhang der pyramidalen
Figurenkomposition und der im Bild gezeigten Sozialtypen (Menschen in Arbeiterklei-
dung gegentiber »bourgeoisen« Herren mit Krawatte in Anzug und Mantel) unmittelbar
auf Photos bezogen, wie sie Tiibke zumindest aus der DDR-Presse, vielleicht aber auch
aus dem Nachrichtenmagazin Der Spiegel zur Vorlage gedient haben dirften und auf
denen man gelynchte Mitglieder der Geheimpolizei sieht, die zumindest in einem Fall —
wie einstmals Benito Mussolini — an den Fiiflen aufgehdngt worden sind. Insofern sei,
meinte Gillen, zumindest eine »inhaltlich korrekte Sicht« der Ereignisse gegeben. Auf-
fallig jedoch ist es, dass das zweiteilige Tiibke-Gemalde trotz der im Titel zum Ausdruck
gebrachten Ubereinstimmung mit der DDR-Deutung als einer vom Westen inszenierten
Konterrevolution in der Vorjury-Sitzung fiir die IV. Deutsche Kunstausstellung wegen
»seiner altmeisterlichen, historisierenden Malweise«, die »fast an ein mittelalterliches
Altarbild« erinnere, nicht angenommen wurde.*

38 — Vgl. Gisela Schirmer: Willi Sitte - Lidice.
Historienbild und Kunstpolitik in der DDR, Berlin
201, bes. S. 105-129.

39 — Giinter MeiRner: Werner Tiibke. Bauernkrieg
und Weltgericht. Das Frankenhausener Monumen-
talbild einer Wendezeit, Leipzig 1995, S. 80.

40 — BArch-SAPMO, DY 30/IV/2/2026/58: Brief
Georg Kaufmanns an Alfred Kurella v. 25.9.1959.

41 — Vgl. Eckhart Gillen: Werner Tiibke - ein post-
moderner Maler »avant le lettre<? In: Hans-Werner
Schmidt (Hg.): Tubke. Die Retrospektive zum

80. Geburtstag, Ausst.-Kat. Museum der bildenden
Kiinste Leipzig v. 14.6.2009-13.9.2009, Leipzig 2009,
S.54-62, bes. S. 55 ff.; »Auf dem Wege zur IV. Deut-
schen Kunstausstellung. Die Vorjury beriet tiber

die aus dem Bezirk Leipzig eingesandten Arbeiten«.
In: Die Union v. 10.7.1958; sowie zu dem Erfurter
Eingriff in die Tiibke-Ausstellung die dpa-Meldung
»Thiringer Landtag ldsst Zeichnung von Tiibke
abhéngeng, in: Welt Online v. 8.7.2006 sowie den
Kommentar von Hans-Dieter Hey: Die Bilderstiirme-
rin von Erfurt. Kunst ist frei — aber nicht fiir Werner
Tiibke in Thiiringen. In: Neue Rheinische Zeitung

V. 18.7.2006.
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42 — Vgl. Hubertus Giebe: Geschichtsbilder. In:
Ders.: Der geschliffene Elfenbeinturm. Widerreden
und Wiirdigungen, Leipzig 2010, S. 73-79, S. 74.

43 — Vgl. Eckhart Gillen: Die Wunde als Leitmotiv.
In: Heisig, Wut (wie Anm. 32), S. 33-53, S. 45.

44 — Vgl. zu religiésen Motiven bei Werner Tiibke
auch: Eduard Beaucamp: Die Mysterien des Schmer-
zes. Apokalypsen, Passionen und Auferstehungen
im Werk Tuibkes. In: Schmidt, Tiibke (wie Anm. 41),
S. 40-47 und Jiirgen Lenssen: Die dem Leben und
den Tod begegnen. Religiose Bildspuren bei Werner
Tiibke. In: ebd., S. 48-52.

45 — Vgl. Gunhild Brandler: Stimmen zur »VIll.«

Uber das kiinstlerische Anliegen - Rink contra Stelz-

mann. In: Bildende Kunst (1978), H. 6, S. 305 ff.,

S. 305; Renate Hartleb: Volker Stelzmann - ein jun-
ger Leipziger Kinstler. In: Bildende Kunst (1973),

H. 3, S. 118 ff. sowie Rosemarie Hein: Werte des
Friedens und Gefahren des Krieges, in: Bildende
Kunst (1985), H. 8, S. 338 f.

46 — Vgl. Hartleb, Stelzmann (wie Anm. 45), S. 120.
47 — Vgl. Henry Schumann: Problemreich und form-
bewusst. Zu einigen Tendenzen der Malerei und
Grafik in der 10. Leipziger Bezirkskunstausstellung.
In: Bildende Kunst (1980), H. 1, S. 9-13.

48 — Glinter Meifner: Die Malerei auf der 9. Leipzi-
ger Bezirkskunstausstellung. In: Bildende Kunst
(1974), H. 12, S. 575-581, S. 575.

49 — Vgl. Eckhart Gillen: Weihnachtstraum des
unbelehrbaren Soldaten. In: Heisig, Wut (wie Anm.
32), S. 124-140, S. 125 sowie MeiRner, Malerei (wie
Anm. 48), S. 576, der diesen »ungewohnten Gestal-
tungsvorschlag der Jugend« allerdings skeptisch
betrachtete.

50 — Hartwig Ebersbach in einem Gesprach mit Eck-

hart Gillen am 19.2.2002.

51 — Vgl. damalige Rezensionen in: Harald Behrendt:
Werner Tiibkes Panoramabild in Bad Frankenhausen.
Zwischen staatlichem Prestigeprojekt und kiinstleri-

schem Selbstauftrag, Kiel 2010, S. 287, Anm. 298.

52 — Vgl. Leserbrief von Erich Loest. In: Universitats-

zeitung Leipzig (November 2004), 6, S. 3.
53 — Vgl. zu den zwei Entwiirfen zu dem von Erich

Loest in Auftrag gegebenen Gemalde »Aufrecht ste-

hen« und den Intentionen des Malers: Reinhard
Minkewitz: Aufrecht stehen fiir Ernst Bloch, Werner
lhmels, Hans Mayer, Wolfgang Natonek, Georg-
Siegfried Schmutzler (mit Texten von Thomas May-
er). Hg. v. Medienstiftung der Sparkasse Leipzig,
Leipzig 2010 sowie Eduard Beaucamp: Werner Tiib-
ke. Arbeiterklasse und Intelligenz. Eine zeitgenGssi-
sche Erprobung der Geschichte, Frankfurt am Main
1985, S. 10.

54 — Loest, Leserbrief (wie Anm. 52).

55 — Man ist an Ghirlandaios Dienerin in der Geburt
Johannnes des Taufers in der florentinischen Kirche
Santa Maria Novella erinnert, die Aby Warburg als
Nymphe interpretierte und als ein Beispiel fiir eine
»Pathosformel« nahm; vgl. Ernst H. Gombrich:

Aby Warburg. Eine intellektuelle Biografie [eng].
zuerst 1970], Frankfurt am Main 1984, S. 141-164.
56 — Vgl. Eckhart Gillen: Geschichte als Allegorie.
Hubertus Giebe. In: Eugen Blume u.a. (Hg.): Wahn-
zimmer, Ausst.-Kat. Museum der bildenden Kiinste
Leipzig v. 3.8.-27.10.2002, spater in Essen, Leipzig
2002, S. 118 1.
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Aber das Bild war nicht nur nach der Wiedervereinigung anst6fig, sondern hatte schon
in den 1950er Jahren fir Aufregung in der SED-Parteifiihrung in Leipzig gesorgt, so dass
der dortige Parteisekretar Paul Frohlich sogar den Ausschluss des Malers aus der SED
gefordert haben soll. Heute diirfte unbestritten sein, dass es sich bei den Ereignissen
von 1956 nicht um einen, »alle bewegenden konterrevolutiondren Putsch in Ungarn«
gehandelt hat, wie das der Tiibke-Biograph Giinter Meifiner unreflektiert formulierte,
vielmehr um einen Aufstand gegen die durch die Sowjetunion etablierte und aufrecht-
erhaltenene Diktatur. So kann man allenfalls umgekehrt — wie etwa Hubertus Giebe
richtig pointierte** — von einem »Roten Terror« sprechen. Aber obwohl der Werktitel
»genau zur damaligen stalinistischen Sicht« eines »faschistischen Putsches« passte, gab
Tiibke das Bild nicht ohne Zynismus als »reine 'art pour l'art« aus: »Reiner und unbe-
fleckter geht es gar nicht.« Zwar sei »man immer beteiligt, wo es Menschen schlecht
geht« und die Massen interessierten ihn ohnehin, da sei er »zu Hause, das geht automa-
tisch«. Bernhard Heisig bestadtigte: »Ich bin immer der Meinung gewesen, dass er alle
diese Bilder gemalt hat, weil viele Figuren drauf kamen«.** So hitten wir es also mit
einem Historienbild ohne Geschichte zu tun? Aber man merkt die schlecht kaschierte
Prétention, eine selbstverliebte Distanz, die vor allem der Schaffung eines eigenen Frei-
raumes dienen sollte. Ubrigens hat die ebenfalls 1957 gemalte hochverdichtete Studie
Weifer Terror in Ungarn (Laternenabnahme) eine sofort auffallende Verbindung mit dem
traditionellen Motiv der »Kreuzabnahme« und steht fiir einen Aspekt des Symbolreser-
voirs in Tiibkes Welt-Bildern.** aee 249

Explizit hat Volker Stelzmann mit Kreuzabnahme I (1978/79) dieses Thema ebenfalls
als eine, die existenzielle Gegebenheit des Leidens erschreckend ins Bewusstsein heben-
de Darstellung geschaffen age 270, also »die Erkenntnis eines Geschehens« durch»die
Einbeziehung des ihn individuell bewegenden Vorganges« modifiziert.** Die in viele sei-
ner Bilder eingefiigten Selbstportrits sollen vielleicht zum Ausdruck bringen, dass die
groflen Zusammenhénge immer nur im Individuellen Wirklichkeit gewinnen.*® Merk-
wirdigerweise wirken die Gegenwartsbeziige, wie sie etwa Henry Schumann als Beson-
derheit dieses »wirklichkeitsbesessenen, unnachsichtigen und skeptischen Moralisten«
hervorhob, gerade nicht »-modern¢, denn diese szenische Transformation sieht man in
den biblischen und mythischen Darstellungen seit dem 14. Jahrhundert eben auch. So
sind die von Stelzmann in den Hintergrund gesetzten »winzigen modernen Wohnblécke«
nicht weniger nahtlos verkniipfbar mit den sich entfernenden Apokalyptischen Reitern
als etwa eine Geburt Christi mit Antikensaulenresten oder in einer Renaissance-Loggia.*’

Nicht nur biblische Ereignisbilder schufen im atheistischen Staat eine Spannungser-
hoéhung der Bilder, sondern auch die weit verbreitete »Pathosform grofier Triptycha«*®
nahm religiose Symbolisierungsformen auf. Und der Gestus einer, die Weltgeschichte
ordnenden Historienmalerei war nicht nur den Vergangenheiten vorbehalten. Jede
Gegenwart hat bereits auch eine geschichtliche Zeitstelle. Und wieder sind es die Staats-
verbrechen, die zu Bildern des Schreckens Anlass geben und besonders (wenn es solche
des feindlichen Systems sind) von den Kontrollbeh6rden auch gerne zugelassen werden.
Eindriicklich hat Hartwig Ebersbach an ein Motiv, das ihn mit der frithen Historienmale-
rei seines Lehrers Bernhard Heisig verbindet, ndmlich die Darstellung der durch die
franzosischen Regierungstruppen ermordeten und dann aufgebahrten Pariser Kommu-
narden von 1871 angekniipft. Das wird in einer Installation auf den 1973 ausgefithrten
Militarputsch gegen den frei gewihlten, sozialistischen Prasidenten Chiles, Salvador
Allende, tibertragen. aee 268 Der zufillige Fund eines originalen Polizeifotos aus der Zeit
der Kommune-Kampfe in der Neuen Berliner Illustrierten, regte den Kiinstler dazu an,
in Anlehnung an die christliche Tkonographie zwo6lf Tafeln als »den gesamten Raum
einbeziehende, aufrechtstehende Sargreihe hingemorderter Chilenen« zu schaffen, die
»altardhnlich« prasentiert werden.*® Aber die expressive Gegenwartigkeit soll nicht nur
Mitleiden hervorrufen und die Tiefe der Niederlage sichtbar machen, sondern der Maler
will dem ein »Trotz- und Hoffnungsbild« entgegensetzen: »Einerseits war die Pariser
Kommune in Chile noch einmal gescheitert, andererseits blieb die Hoffnung auf die
Zukunft, die noch nicht festgelegt erschien«.*® Und eine eindringliche Paraphrase des
Toten Christus von Hans von Holbein d.]. (1521/222) kann man in Werner Ttbkes
Chilenischem Requiem (1976) sehen, im Figurenaufbau vermittelt vielleicht iiber Arnold
Bocklins Maria Magdalena beweint den toten Christus (1867); gleichwohl wurde Tiibkes



Bild im Rahmen des ersten Auftritts von DDR-Kiinstlern bei der documenta 6 im Jahre
1977 als »absolutes Kitschbild der Dokumenta« verhéhnt.*’

Es gibt auch den ambivalenten Fall von Bildimaginationen, die ebenfalls alles weni-
ger als von oben verordnet waren, und zugleich doch eine affirmative Funktion hatten.
Das kann man fiir einige der sehr eigenstandigen und kiinstlerisch oft beeindruckenden
Werke Tiibkes sagen, etwa fiir sein 1973 vollendetes und mehr als 13 Meter langes Wand-
gemalde Arbeiterklasse und Intelligenz, welches das Foyer des Rektorats der Leipziger
Karl-Marx-Universitit zierte. Der Bildtitel war im Jahr 1968 ein zentrales Schlagwort der
Dritten Hochschulreform der DDR gewesen, in der zur Brechung des »Elitedenkens«
beziehungsweise des »einseitigen Autorititsdenkens einzelner Institutsdirektoren«
(tibrigens in zeitlicher Parallele zur Kritik an der Ordinarienuniversitit durch die west-
liche Studentenbewegung) Institute und Fakultdten aufgelost und durch Sektionen
ersetzt worden waren.

Der Leipziger Schriftsteller Erich Loest, selbst schwerer Drangsalierung, schlief3lich
sogar einer langjahrigen Haftstrafe in Bautzen ausgesetzt, wollte Tubkes parteiliche Dar-
stellung der demokratischen Offentlichkeit nicht weiter zumuten und schlug deshalb
vor, das Gemailde fur hundert Jahre ins Depot zu verbannen; dann kénne man entschei-
den, ob es sich um ein wertvolles Kunstwerk handele.** Zugleich gab er bei dem Leipzi-
ger Maler Reinhard Minkewitz das Gegenbild Aufrecht stehen (2010) in Auftrag, das
nicht Tater, sondern Opfer des SED-Regimes zeigen soll. Allerdings hat der Maler seine
Bildidee dahingehend erweitert, dass er an der Drangsalierung kritischer Menschen in
der Leipziger Universitat — gerade mit Blick auf Ernst Bloch — den Utopieverlust des
Regimes sichtbar machen wolle. Zwar meinte der Tibke-Bewunderer Beaucamp 1985,
dieser sei »weit von parteilicher und proletarischer Kunst entfernt« und habe durch
einen »stilisierenden Historismus« seine »Kunst bis zur raffinierten Kiinstlichkeit«
gesteigert.”® So ist Loest darin durchaus zuzustimmen, dass Tiibkes Bild nicht in einem
luftleeren kiinstlerischen Phantasieraum angesiedelt ist, wenn er beispielsweise nicht
einmal darauf verzichtete, den machtigen Leipziger Parteisekretdr Paul Frohlich an zen-
traler Stelle in seine Komposition einzubauen, obwohl dieser bereits verstorben war. Es
ist Gibrigens derselbe Funktiondr, von dem gesagt wird, er hétte Tibke am liebsten aus
der SED-Mitgliedschaft entlassen gesehen, jedenfalls war er ein Hauptakteur der Unter-
driickung. Dazu Loest tiber Tiibkes manieristisch bewegtes Panorama: »Freude und
Eierkuchen, ein wenig Karneval gar, ernste Stirnen aber auch. >Wir sind die Sieger der
Geschichte« wird zur malerischen Gewalt. [...] Rotes Kloster, porentief rein, ML-Froh-
locken fur Fortgeschrittene«. Gerade Frohlich miisse doch eher als »klassen-kdmpferi-
sche Krake« dargestellt werden, »vielarmig, wie er Kopfe widerborstiger Studenten und
Professoren abbeifit und nach Bautzen spukt«.®*

So darf man bei Ttibke doch tatsachlich von einer Visibilisierung der Einparteien-
herrschaft und ihrer universitétspolitischen Entscheidungen sprechen, und dies vor
allem, weil das Wandbild durch seine wirklichkeitsenthobene Dynamik die brutalen
Realitdten tiberblendet. Diese Bildwirkung hat ihr suggestives Zentrum in dem tanzen-
den Méadchen im fliederfarbenen Kleide.** Auch scheint das gesamte Personal in dem
biihnenhaften Bildraum verlebendigt, wahrend die Amtstrager aus Universitat, Stadt-
verwaltung und Partei in statischen Gruppierungen gefangen sind und wie aus dem
Leben entriickten Ahnenbildern entnommen wirken. Gute Bilder zeigen eben mehr,
als sogar der Maler in sie hineingedacht haben mag.

Das ésthetisch bestechende Rektoratsgemilde war, wie die fiir das Potsdamer Armee-
museum in Auftrag gegebene, eher konventionell-schematische Tafel Nationalkomitee
Freies Deutschland, aus Tiibkes Sicht ein »Bewahrungsbild«. Durch beide Arbeiten hoffte
der oftmals kritisierte und als politisch unzuverldssig geltende Maler seine Fahigkeit,
grofle Auftrage ausfithren zu konnen, unter Beweis zu stellen — vielleicht auch ein Grund
fur seinen thematischen Opportunismus, der durch seine malerische Souveranitit in
den Hintergrund tritt, jedoch nicht ganz ausgeloscht wird.

In ganz anderer Weise zeigt Hubertus Giebe in den Figuren seines Gemaldes Der
Widerstand (fiir Peter Weiss) 111 (1986/87) die individuellen Auspriagungen des »Ge-
schichtsverhiltnisses«, das er mit »intellektueller Verve und Wut im Bauch« in seine
Bilder iibersetzt, Uberlieferung und Vergangenheit vor jedem Konformismus retten
wollend.*® aee 269 Asthetisch ist eine Parallele zum avantgardistischen Film angezielt:

ABB 249 Werner Tiibke, WeifSer Terror in
Ungarn 1956 (Laternenabnahme), Vorstudie, 1957,
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ABB 250 Harry Blume, Gruppenportrt
Leipziger Kiinstler, 1961, Museum der bildenden
Kiinste Leipzig

57 — Vgl. auch J6rg Makarinus: Hubertus Giebe,
Dresden 2003, bes. S. 116f.

58 — Vgl. Karl-Siegbert Rehberg: Die verdrangte
Abstraktion. Feind-Bilder im Kampfkonzept des
»Sozialistischen Realismus«. In: Ders., Paul Kaiser
(Hg.): Abstraktion im Staatssozialismus. Feindset-
zungen und Freirdume im Kunstsystem der DDR,
Weimar 2003, S. 15-64, bes. S. 25-31.

59 — Vgl. zu Dresden als Feindbild: Rehberg, Mit-
arbeit (wie Anm. 19), S. 48f.

60 — Brief Gerhard Winklers an Alfred Kurella im
Herbst 1962 [Witz-Archiv im Dresdner SFB 537].
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»Montage, Uberblendung, Uberschirfe, Zeitraffer, surreale Kombination. FlieRender,
unendlicher Raum, in dem die handelnden Figuren deutlich plastisch und fixiert erschei-

nen«. Ausgedriickt wird das schockierend Unaussprechbare, wie ihm tiberhaupt das
»eigentliche Wesen von Poesie« die »Emmanation der Trauer« ist. Auffallig ist die gefro-
rene Bewegung, die statuarische Verkniipfung der tiberkreuz gemalten Figuren (die ihm
auch zum Sinnbild der, einander feindlich gegentiberstehenden deutschen Teilstaaten
geworden war).*’

I1l. Leipzig als zentraler Ort der DDR-Ideenkunst

1. Historienbilder und Bitterfelder Weg

Wenn hier leitende und in den politischen Debatten und Konflikten der DDR wichtige
Darstellungen einer >negativen Geschichtes, die dann aber zum Ausgangspunkt des Bes-
seren im Sozialismus werden sollte, vor allem an Leipziger Bildern behandelt werden,
so liegt der Grund dafiir in keiner nachtraglichen Bevorzugung eines regionalen Schwer-
punktes oder bestimmter Kiinstler. Vielmehr war Leipzig schon unmittelbar nach 1945
zur Hochburg des Sozialistischen Realismus geworden und die >Obrigkeit< in SBZ und
DDR hat die dortige Kunsthochschule (trotz aller Konflikte, die es bis hin zum Verlust
des Rektoramtes fiir Bernhard Heisig immer wieder gab) auch genau so wahrgenom-



men. Schon wihrend der sowjetischen Militarherrschaft gab es den ersten Versuch, an
der traditionsreichen Staatlichen Akademie fir graphische Kiinste und Buchgewerbe
(spater Hochschule fiir Grafik und Buchkunst) eine freie Malklasse einzurichten. Im
Zusammenspiel mit der Besatzungsmacht traten »fortschrittliche« Protagonisten auf den
Plan: Carl-Kurt Massloff und Max Schwimmer hatten »grofie Kunst«, »neue Bildinhalte«
und »eine neue politische Ausrichtung der Kunstjugend« im Sinn. Hinzu kam der Archi-
tekt Kurt Magritz als hilfreicher »publizistischer Adlatus« der neuen Programmatik.
Diese »Erste Leipziger Schule« stand ganz im Dienste der Kunst als »Erziehungsmittel«,
welche nach dem verbrecherischen Nationalsozialismus dazu beitragen sollte, den Auf-
bau der neuen, sozialistischen Gesellschaft zu befordern.®® Aus diesem Geist sollte Leip-
zig als »politisch korrekte Musteranstalt« entwickelt werden. Trotz aller, schnell aufbre-
chenden Krisen und Streitpunkte entstand hier eine Malerei, von der man hoffte, sie
finde ihren Hohepunkt in der Leistungsschau der Dritten Deutschen Kunstausstellung
in Dresden im Jahre 1953. Aber der sich zunichst einstellende Erfolg markierte — nach
dem Aufstand des 17. Juni und eine bis an das Ende der DDR unterschwellig sptirbar
gebliebenene Erschiitterung des Herrschaftsapparates — zugleich die tiefste Krise und
den Abbruch des mit dem Namen Massloff verbundenen Projektes. Stattdessen tiber-
nahm eine neue Gruppe um Werner Tiibke, Hans Mayer-Foreyt, Harry Blume, Bernhard
Heisig und in Kontakt mit Wolfgang Mattheuer nun die Initiative ase 250, aus der sich
dann die stilistisch duferst heterogene und von den Protagonisten stets verleugnete —
nicht zuletzt auch gegen die immer noch vom Spétimpressionismus gepréagte Dresdner
Kunstakademie gerichtete — »Leipziger Schule« bildete.*® Und trotz des beeindrucken-
den kiinstlerischen Eigensinns und in vieler Hinsicht der Uberschreitung dessen, was
die Konstrukteure eines Sozialistischen Realismus einstmals erwartet hatten, ist die Stel-
lung Leipzigs im »Kunststaat DDR« doch keineswegs in einem unpolitischen Raum zu
verorten, denn die HGB wurde zur Musteranstalt auch der Umsetzung des 1959 im VEB
Elektrochemisches Kombinat Bitterfeld beschlossenen »Bitterfelder Weges«. Damals
wurden die Leipziger fur ihre »klare ideologisch-politische Konzeption, wie nirgendwo
in den anderen Bezirken« offiziell gelobt.*® Man arbeite dort »mit Leidenschaft und
Hingabe [...], um die Kluft zwischen Kunst und Volk, Kiinstlerschaft und Werktatigen
schlieflen zu helfen«.%' Gerade deshalb mag es als Ironie der Geschichte erscheinen, dass
die Durchsetzung Leipzigs als Metropole der DDR-Kunst doch erst mit dem Verblassen
der Bitterfelder Synthese von Arbeiter-, Bauern- und Kunststaat zu verbinden ist. Wie
dem auch sei, fiir die Erarbeitung eines kiinstlerisch reprasentativen Geschichtsbildes
gingen die teuersten Auftrage nach Leipzig als »Favorit in Sachen Historienmalerei«.®?

2. Frankenhausen als Exemplum

Somit lassen sich auch die verlangten, aber oft auch gegen die Erwartungen der Auftrag-
geber geschaffenen Prinzipien und Gestaltungsformen von Historienbilden am Leipziger
Beispiel besonders gut zeigen — und dort wiederum an dem letzten Grofiprojekt der DDR,
Tubkes Frankenhauser Monumentalbild Friihbiirgerliche Revolution in Deutschland
(1976-87),** das auch insofern stellvertretend genannt werden kann, als das Bauern-
kriegs-Thema (nicht zuletzt wegen Friedrich Engels’ frither Darstellung®*) ein bevorzug-
tes Sujet der kiinstlerischen Geschichtsverarbeitung war.®®> Hubertus Giebe urteilte fast
mitleidig tiber die bedeutenden Staatsmaler der DDR, insbesondere wiederum gerade
iiber Tiibkes Geschichtspanorama, dass die Tragik dieses »omindsen Geschichtstempels,
dessen kulturpolitische Viter« — wie er allerdings ohne jede nahere ikonographische
oder ideenhafte Plausibilisierung meinte — »noch immer Shdanow und Stalin heifien
konnteng, darin liege, dass diese »neue Weihestitte« schon »anachronistisch in einem
anachronistisch gewordenen Land« gewesen sei. Nicht weniger galt ihm allerdings auch
Johannes Griitzkes Zug der Volksvertreter (1991) in dessen (erheblich kleinerem) Rund-
bild im Foyer der Frankfurter Paulskirche als »monstrése« Auftragskunst. In der von
den Dresdner Kunstlerverbdanden organisierten Demonstration am 19. November 1989
steigerte er das nochmals : »Ein weltgroftes Gemaélde auf dem Schlachtenberg [...| musste
her, eine Sixtinische Kapelle fiir die DDR, aber grofer als jene in Rom. Ein mafiloses,
manieristisches Marionettentheater — januskopfiges Kunstphdnomen gewiss — dessen
»zweite Hiille, die Korrektur des Pfuschbaus« [Ttubke im Fernsehen|, erneut 40-50 Millio-
nen Mark gekostet habe.«*¢

ABB 251 Werner Tiibke, Friihbiirgerliche
Revolution in Deutschland, Detail, 1983-1987,
Panorama Museum, Bad Frankenhausen

61— Lothar Lang: Anzeige einer Malerschule.

In: Die Weltbiihne (1962), H. 9, S. 276 ff.

62 — Krenzlin, Historienmalerei (wie Anm. 17), S. 9.
63 — Vgl. MeiRner, Tiibke (wie Anm. 39); Ders.:
Werner Tiibke. Leben und Werk, Leipzig 1989, bes.

S. 236-291 sowie Karl-Siegbert Rehberg: Mézene und
Zwingherrn: Kunstsoziologische Beobachtungen zu
Auftragsbildern und »Organisationskunst«. In: Paul
Kaiser, Karl-Siegbert Rehberg (Hg.): Enge und Viel-
falt. Auftragskunst und Kunstférderung in der DDR,
Hamburg 1999, S. 17-56, bes. S. 32, 34, 35 ff. u. 47f.
64 — Vgl. Friedrich Engels: Der deutsche Bauern-
krieg [zuerst 1850]. In: Karl Marx, Friedrich Engels:
Werke [MEW], hg. v. Institut fiir Marxismus-
Leninismus beim ZK der SED, Bd. 7, Berlin (Ost) 1971,
S. 325-413.

65 — Vgl. Krenzlin, Historienmalerei (wie Anm. 17),
S.12u.19.

66 — Giebe, Geschichtsbilder (wie Anm. 42), S. 74.
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Allerdings lasst sich am Beispiel Tiibkes auch eine bedeutende Verschiebung der Macht-
balance zwischen Kiinstlern und kulturfeudalistischem Staat beobachten, da das grofite
Auftragsprojekt der DDR alle Widerspriichlichkeiten in der Beziehung zwischen der
Politik und den Kiinsten wie in einem Prisma verdichtet. Das vom Politbtiro beschlosse-
ne Frankenhausener Sinnbild aes 251 sollte auf der Basis wissenschaftlicher Forschung
und geschichtsphilosophischer Programmatik »die historischen Kenntnisse der Bevolke-
rung, besonders der Jugend vertiefen sowie der patriotischen [!] Erziehung dienenc.
Lange zogen sich die Debatten um die exemplarischsten Bildmotive hin, fiillten sich die
Aktenordner mit Konzeptionen und »politisch-ideologischen Zielstellungen«. Wahrend
dieser Zeit war Tubke langst dabei, sich lesend und sehend ins Jahrhundert der Revolu-
tion »hineinzutrdumen«.*” Am Ende war es aber nicht der kiinstlerische Ausdruck im
Rahmen einer Weihe- und Ritualstatte des siegreichen Sozialismus, sondern — wie Fried-
rich Dieckmann formulierte — ein »Grabmal, vielleicht sogar ein »Mal-Grab«.¢®

Aber es gibt auch eine andere Verabschiedung von den gesellschaftlichen Lebensbe-
dingungen unter sowjetischer Hegemonie. Daftir steht in der Ausstellung als Sopraporte
gehidngt, die Sozialistische Ikone BB 252 von Norbert Wagenbrett.®® Sie war Teil einer
stilistisch heterogenen Serie von Bildern zur Geschichte der Sowjetunion, die als drei-
jahriger Fordervertrag fur die Ausstattung des Interclub Berlin im Palais am Festungs-
graben erarbeitet wurde und den »Revolutionir als Zeitgenossen« hatte zeigen sollen.
Die fast 40 Jahre geltende Hierarchie mit einer zumindest normativen Vorherrschaft der
sowjetischen Politik und Kultur, welcher die »Bruderlander« mehr oder weniger folgen
mussten, hatte sich seit Michail Gorbatschows Perestroika verindert. Das Festhalten der
gerontokratischen Fithrungsriege um Erich Honecker an den eingespielten Ordnungs-
mustern und die Angst vor Glasnost, fand ihren Hohepunkt im Verbot der Zeitung
»Sputnik« in der DDR im Dezember 1988. Durch diesen Verlust des sowjetischen Schut-
zes der eigenen Macht verwandelte sich nun auch die gesamte Ikonographie. Hans-
Georg Sehrt empfand Wagenbretts witzige und zugleich unheimliche Ikone als Um-
setzung des Films Die Reue von Tengis Abuladse, in der ein vergotteter Herrscher umge-
ben ist von seinen Vasallen und ehemaligen Kampfgenossen, die allerdings nur noch
als Schatten erkennbar sind. Vor einer Moskauer Hochhausarchitektur, deren »Zucker-

bickerstil« die Pracht von Kathedralen ersetzen sollte, siecht man an den oberen Riandern

Totenképfe als Symbole fiir die nicht mehr verdeckbaren Leichenberge, auf denen diese
Gesellschaftsordnung errichtet worden war.”®

So fand auch noch der Zusammenbruch des Staates, der den Kiinsten eine so grofle
Bedeutung fiir das eigene Zukunftsprojekt eingerdumt, diese jedoch durch die Zwang-
haftigkeit der programmatischen und administrativen Kontrollzwéange selbst untermi-
niert hatte, ausgerechnet in einem Auftragswerk der Gesellschaft fiir Deutsch-Sowijeti-
sche Freundschaft (DSF) einen kuinstlerischen Ausdruck.

67 — Vgl. Karl-Siegbert Rehberg: Imaginationen
einer revolutiondren >Eigengeschichte«. Werner
Tiibke und Ernst Bloch, in: Sabine Frommel, Gernot
Kamecke (Hg.): Les sciences humaines et leurs lan-
gages. Artifices et adoptions, Roma 2011, S. 161-173.
68 — Friedrich Dieckmann: Von Staatskiinstlern,
Kritikern und Harlekinen oder: Was vermag ein Fra-
gezeichen. In: Bildende Kunst (1991), H. 42, S. 72f.
69 — Es ist dies das dritte Bild in der von der Gesell-
schaft fiir Deutsch-Sowjetische Freundschaft bei
Norbert Wagenbrett in Auftrag gegebenen Serie
Zur Geschichte der Sowjetunion.

70 — Vgl. Hans-Georg Sehrt: Norbert Wagenbrett.
Sieben Bilder zur Geschichte der Sowjetunion. In:
Flacke, Auftrag (wie Anm. 36), S. 383-388, S. 388.

ABB 252 Norbert Wagenbrett, Sozialistische Ikone,
3. Bild aus dem Zyklus Zur Geschichte der Sowjet-
union, 1990, Kunstarchiv Beeskow — Archivierte
Sammlung von Kunst aus der DDR
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Frank ZolIner

Apokalypse und Erlésung
Zum Geschichtsbild im Werk Werner Tiibkes

Die Indienstnahme christlicher Geschichts- und Erlésungsvorstellungen in den »politi-
schen Religionen« totalitarer Staaten des 20. Jahrhunderts hat sich seit Eric Voegelins
gleichnamiger Studie aus dem Jahr 1938 zu einem wichtigen Paradigma der Sakularitats-
forschung verdichtet." Als Grundannahme gilt seit dem, dass moderne Weltanschauungs-
diktaturen sowohl die visionaren Endzeit- und Erlésungserwartungen als auch die sakral
hergeleitete Ritualisierung des Politischen aus der christlichen Gedankenwelt in die eige-
ne ideologische Grundausstattung tibernommen haben. Dabei blieben etwa die symbo-
lischen Ausdrucksformen der Weltanschauungsdiktaturen sogar dann noch in einem
hohen Mafie durch christliche Vorstellungen gepragt, wenn der Totalitarismus den trans-
zendenten Charakter dieser Vorstellungen radikal in Abrede stellte.> Man kann also in
Anlehnung an Positionen der neueren historischen Forschung postulieren, dass eine Ana-
lyse der Kunstproduktion totalitdrer Staaten nur Aussicht auf Erfolg hat, wenn sie deren
Symbolwelten in einen Bezugsrahmen zu den Symbolwelten des Christentums setzt.?

Wie wichtig dieser Bezugsrahmen ist, lehrt nicht nur der Blick auf die grofSen Welt-
anschauungsdiktaturen in der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts. Auch die in vielen
Bereichen aufSerordentlich umfangreiche Kulturproduktion der DDR hat einiges an
Sakralisierung zu bieten. So inszenierten sich etliche Protagonisten der frithen DDR-
Literatur zeitweise wie »Priester des Systemss, deren »weltlicher Kult den jenseitsge-
richteten ersetzte« und deren Texte mit einem unverkennbar religiosen Pathos daher-
kamen.* Am deutlichsten jedoch machen sich Tendenzen der Sakralisierung in der bilden-
den Kunst des ersten sozialistischen Staates auf deutschem Boden bemerkbar. So wur-
den die Helden des antifaschistischen Widerstands oft wie christliche Méartyrer® und die
Protagonisten der Arbeiterklasse wie Apostel inszeniert.® Helden und Opfer des politi-
schen Kampfes bzw. deren sakrale Uberhghung bildeten die ideologische Basis fiir die
eigene Geschichtsauffassung.

Ein eindrucksvolles Beispiel fiir den Versuch, mithilfe einer Sakralisierung des Geden-
kens sogar das sozialistische Staatswesen zu legitimieren, ist das Buchenwalddenkmal
Fritz Cremers. Hatte man zunédchst, unmittelbar nach der Befreiung des Konzentrations-
lagers durch amerikanische Truppen, einen schlichten Obelisken mit Holzschale als
Erinnerungsmal errichtet, wurde in den Folgejahren eine sehr viel komplexere Losung
entwickelt. Mit einer »Blutstrale«, kreuzwegartigen Stationen, einem Abstieg zu den
Grabern und dann folgend einem Aufstieg zur Gedenkstatte schwebte bereits der Jury
des Denkmalwettbewerbes ganz klar eine Orientierung am christlichen Leidens- und
Erlsungskult vor.” Uber Mértyrertum und Tod fiihrt also der Weg ins weltliche Para-
dies, und diese sakulare Heilserwartung weist uniibersehbare Parallelen zum teleologi-
schen Geschichtsverstiandnis des Christentums auf, wo ebenfalls ein Blutopfer Voraus-
setzung fiir die dereinst zu erwartende, in der Zukunft liegende Erlosung ist. Und so
wie sich die frihchristliche Kirche angesichts der Parusieverzogerung als Vertreterin
des Gottlichen auf Erden etablierte, so richtete sich die SED mit Blick auf eine weltliche
Parusieverzogerung im Zwischenzustand vor der kommunistischen Heilserfillung ein.®

Die Auseinandersetzung mit Einzelthemen und mit Geschichtsvorstellungen des
Christentums, die teleologisch betrachtet in Endzeit und Erlésung miindeten, war offen-
bar so zentral fiir die Kunst der DDR, dass noch deren Ende mit eschatologischem Voka-
bular charakterisiert werden konnte.® Dazu hat nicht zuletzt auch der Leipziger Maler
und Graphiker Werner Tiibke beigetragen, in dessen altmeisterlich anmutendem Gesamt-
werk schon die zeitgendssischen Rezipienten eine auffallend hdufige Verarbeitung christ-
licher Motive und sogar das »Grauen apokalyptischer Visionen« erkannten.’® Auch die
neuere kunstwissenschaftliche Literatur sieht inzwischen das Apokalyptische als ein

Fiir Eduard Beaucamp zum 75. Geburtstag.

1— Eric Voegelin: Die politischen Religionen, hg.
und mit einem Nachwort versehen von Peter |.
Opitz, Miinchen 1996 (zuerst: 1938). - Vgl. zu diesem
Themenkomplex allgemein Hermann Liibbe (Hg.):
Heilserwartung und Terror. Politische Religionen
des 20. Jahrhunderts, Diisseldorf 1995; Hans Maier,
Michael Schéfer (Hg.): Totalitarismus und politische
Religionen, 3 Bde., 1996-1997, 2003; Klaus Hilde-
brand (Hg.): Zwischen Politik und Religion. Studien
zur Entstehung, Existenz und Wirkung des Totalita-
rismus, Miinchen 2003. - Fiir Hinweise, die mir bei
diesem Text sehr geholfen haben, danke ich Johan-
nes Gebhardt, Paul Kaiser, Annika Michalski und
Karin Schumann, fiir fotographische Arbeiten Mar-
tin Weicker. Gedankt sei auch Karin Beckmann,
Stefanie Muhlbauer, Ulrike Scholz und Nicole Thur,
deren Abschlussarbeiten erstaunliche Erkenntnisse
zutage gefordert haben.

2 — Klaus-Georg Riegel: Der Marxismus-Leninismus
als politische Religion, in: Maier/ Schifer, Totalita-
rismus (wie Anm. 1), Bd. 2, 1997, S. 75-128, bes. S. 81.
3 —Ebd.,, S. 82.

4 — Michael Rohrwasser: Religions- und kirchen-
dhnliche Strukturen im Kommunismus und
Nationalsozialismus und die Rolle des Schriftstel-
lers. In: ebd., Bd. 1, 1996, S. 383-400, S. 396; vgl.
auch Helmuth Kiesel: Politische Religionen in der
deutschsprachigen Literatur des 20. Jahrhunderts.
In: Liibbe, Heilserwartung (wie Anm. 1), S. 59-74.

5 — Detlef Hoffmann: Historienbilder. Der Mythos
des Antifaschismus. In: Monika Flacke (Hg.): Auf
der Suche nach dem verlorenen Staat. Die Kunst der
Parteien und Massenorganisationen der DDR, Berlin
1994, S. 131-145.

6 — Eduard Beaucamp: Arbeiter als Apostel. In:
Ekkehard Mai, Anke Repp (Hg.): Historienmalerei

in Europa. Beobachtungen zur Historienmalerei in
der DDR. Paradigmen in Form, Funktion und Ideo-
logie, Mainz 1990, S. 423-432.

7 — Monika Flacke (Hg.): Auftrag: Kunst 1949-1990.
Bildende Kiinstler in der DDR zwischen Asthetik und
Politik, Ausst.-Kat. Deutsches Historisches Museum
Berlin v. 27.1.-14.4.1995, Berlin 1995, S. 106-117, S. 111;
Volkhard Knigge, Jirgen Maria Pietsch, Thomas A.
Seidel: Versteinertes Gedenken. Das Buchenwalder
Mahnmal von 1958, 2 Bde., Spréda 1997, 1, S. 65-66 u.
S. 114-118; Eckhart Gillen: Feindliche Briider? Der
Kalte Krieg und die deutsche Kunst 1945-1990, Bonn
20009, bes. S. 133-145.

ABB 253 Werner Tiibke, Versuch II, Detail, 1957,
Tiibke Stiftung Leipzig
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8 — Heinz Dieter Kittsteiner: Kunst in der DDR -
Ein Versuch. In: Tel Aviver Jahrbuch fiir deutsche
Geschichte. Geschichte und bildende Kunst, Géttin-
gen 2006, S. 269-292, bes. S. 279-285.

9 — Claudia Petzold: 64 m? Endzeitprophetie. Zur
Geschichte des Wandbildes Sonntagstridumerei im
Oderbruch von Clemens Grészer und Harald Schulze
in Marxwalde (Neubrandenburg). In: Paul Kaiser,
Karl-Siegbert Rehberg (Hg.): Enge und Vielfalt. Auf-
tragskunst und Kunstférderung in der DDR. Analy-
sen und Meinungen, Hamburg 1999, S. 409-415.

10 — Irma Emmrich: Schépfertum und Erbe. Eine
Studie zur Rezeption christlicher Bildvorstellungen
im Werk Werner Tiibkes, Berlin 1976, S. 5f. und pas-
sim; Dies.: Erzdhlt und verworfen. Zur Rezeption
christlicher Bildvorstellungen im Werk von Werner
Tibke. In: Kunst und Kirche, (1990), H. 2, S. 87-90.
11— Eduard Beaucamp: Die Mysterien des Schmer-
zes. Apokalypsen, Passionen und Auferstehungen
im Werk Tubkes. In: Hans-Werner Schmidt (Hg.):
Tubke. Die Retrospektive zum 8o. Geburtstag,
Ausst.-Kat. Museum der bildenden Kiinste Leipzig
14.6.-13.9.2009, spéter in Berlin, Leipzig 2009,

S. 40-47.

12 — Harald Behrendt: Die Leipziger Malschule und
Werner Tiibke. In: Zeitschrift fiir Kunstgeschichte,
71(2008), S. 101-120, bes. S. 116-117.

13 — Werner Tiibke: Friihbiirgerliche Revolution,
1983-1987, Ol auf Leinwand, 14 x 123 m (umlaufend),
G 263, Panoramamuseum, Bad Frankenhausen. -
Vgl. Harald Behrendt: Werner Tiibkes Panoramabild
in Bad Frankenhausen. Zwischen staatlichem Pres-
tigeobjekt und kiinstlerischem Selbstauftrag, Kiel
2006; Gerd Lindner: Turbulenz auf der Zeitachse.
Das Frankenhausener Monumentalwerk und seine
Vorarbeiten. In: Schmidt, Tiibke (wie Anm. 11),
S.18-28.

14 — Eduard Beaucamp: Reise ins Innere der
Geschichte. Werner Tiibkes Bauernkriegs-Panorama
im thiringischen Bad Frankenhausen. In: Ulrich
Eckhardt, Dieter Brusberg (Hg.): Zeitvergleich '88.
13 Maler aus der DDR, Ausst.-Kat. Berlin 1988,

S. 82-90, S. 83, S. 87.

15 — Behrendt, Tiibkes Panoramabild (wie Anm. 13),
S.17.

16 — Vgl. Hasso von Poser: Werner Tuibke. Die Aqua-
relle und Zeichnungen zum Zellerfelder Altar 1993-
1996. In: Ders. (Hg.): Der Zellerfelder Flugelaltar von
Werner Tiibke und seine Vorarbeiten, Bad Franken-
hausen 2007, S. 7-14, S. 7.

17 — Werner Tiibke: Zellerfelder Altar, 1994-1996,
Mischtechnik auf Holz, 420 x 400 cm (offen),

St. Salvatoris, Clausthal-Zellerfeld, G 315. - Vgl.
Poser, Zellerfelder Fliigelaltar (wie Anm. 16).

18 — Werner Tiibke: Elbbriicke bei Schonebeck (Dies
Irae), 1950, 42 x 59,5 cm, Kohlezeichnung, Z 7/50,
Leipzig, Tiibke Stiftung. - Vgl. Eduard Beaucamp,
Annika Michalski, Frank ZélIner (Hg.): Tiibke Stif-
tung. Bestandskatalog der Zeichnungen und Aqua-
relle, Leipzig 2009, S. 31-33 (Beaucamp); Beaucamp,
Mysterien (wie Anm. 11), S. 41-42.

19 — Franz Joseph van der Grinten, Friedhelm Men-
nekes: Mythos und Bibel. Auseinandersetzungen
mit einem Thema der Gegenwartskunst, Stuttgart
1985, S. 201-216, S. 207.
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Leitmotiv' und als Baustein der »Erberezeption« in den Gemélden und Graphiken des
Leipziger Kiinstlers an.'” Tibkes Hauptwerk schliefllich, das monumentale Bauernkriegs-
panorama im thiiringischen Bad Frankenhausen,” galt und gilt tiber die Grenzen politi-
scher Systeme hinweg als »kosmische Apokalypse«™ und »apokalyptisches Panddmoni-
ume«." Angesichts einer immer wieder mit Kategorien der christlichen Heilsgeschichte
beschworenen Kunst verwundert es nicht, dass Tiibke bereits weit vor dem Wendejahr
1989 von der Kirche als geeigneter Maler fur christliche Sujets entdeckt worden war."®
Und schon kurz nach der Wiedervereinigung der beiden deutschen Staaten, zwischen
1994 und 1996, schuf Tiibke mit dem Zellerfelder Altar zweifellos das Hauptwerk seiner
letzten Schaffensphase. Nimmt man das Leidens- und Erlosungspathos dieses Wandel-
altars und die Giberaus zahlreichen Vorstudien zum Mafistab, dann gewinnt man sogar
den Eindruck, als habe Tiibke erst mit der Fertigung eines Altarbildes fiir einen christli-
chen Sakralraum seine eigentlich Bestimmung als Maler gefunden."”

Apokalypse und Leiden

Wenn Tiibke wie kein anderer Kiinstler der DDR in seinem (Euvre immer wieder Lei-
den, Martyrertum, Opfer, Tod, Jiingstes Gericht und Erlésung in Szene gesetzt hat, dann
liegen die Griinde fiir diese Inszenierung sowohl in den teleologischen Anforderungen,
die sich aus dem Staats- und Geschichtsverstandnis der DDR ergaben, als auch im Bio-
graphischen begriindet. Anfinge dieser Hinwendung zum Religiosen finden sich bereits
im Frithwerk, vor allem in den Jahren unmittelbar nach Ende des 2. Weltkrieges. Ein-
drucksvollster Beleg fiir Tiibkes Hang zu christlichen Leidens- und Erlésungsgesten
sind einige Zeichnungen, darunter die 1950 entstandene Kohlezeichnung Elbbriicke bei
Schonebeck mit der Aufschrift »Dies irae«. aee 254 Das grofiformatige Blatt zeigt den
Blick vom 6stlichen Elbufer aus nach Westen auf Schonebeck. Tiibkes Geburtsstadt, in
der er auch seine gesamte Kindheit und Jugend verbrachte, liegt unter bedrohlich herab-
sinkenden, teilweise dunklen Wolken. Feuer und Rauch schlagen aus etlichen Geb&uden.
In den Wolken selbst sind zwei Engel zu erkennen und dariiber mit den Worten »Dies
Irae« (Tag des Zorns) die Anfangsworte eines mittelalterlichen lateinischen Hymnus’
auf den Weltuntergang.'®

Funf Jahre nach Kriegsende inszeniert Tiibke seine Heimatstadt also als Ort der Apo-
kalypse. Diese visuelle Orientierung an einem zentralen Topos des christlichen Geschichts-
denkens ldsst sich nicht hinreichend aus einer wie auch immer gearteten Religiositét
Tibkes erkldren. In einem Interview aus dem Jahre 1985 und damit also in einer fiir die
Offentlichkeit bestimmten Verlautbarung aus der Zeit vor dem Zusammenbruch der
DDR, hatte der Kiinstler bekriftigt, ein Mensch ohne »religiosen Glauben« zu sein, der
mit seiner »marxistischen Grundstimmung ganz gut zu Rande« komme." Andererseits
stellt er in einem Eintrag seiner bislang unpublizierten Tagebiicher am 9. Oktober 1980
und somit in einer nicht-6ffentlichen Erkldrung fest, »aus religios menschlicher Erre-
gung heraus« zu malen.?® Dieser Widerspruch erklart sich einerseits aus den unter-
schiedlichen Adressaten der beiden Auferungen, andererseits aber auch aus Tiibkes
ambivalentem Verhailtnis zu Religion und Geschichte. Er, der sich wie kein anderer
Kinstler als Historienmaler der DDR hervortat, lebte gedanklich in einer ahistorischen,
auch die lange christliche Tradition des Abendlandes einschlief}enden Gedankenwelt.
Er sah sich ohne festen Standort in der Geschichte und als kunsthistorischer Protago-
nist, der in einem ungegliederten Zeitkontinuum tiber den Epochen stand.*' Dass ausge-
rechnet Tiibke in seinen politischen Auftragswerken zum Illustrator des teleologischen
Geschichtsverstindnisses der DDR werden sollte, entbehrt dabei nicht einer gewissen
Ironie, denn als ahistorisches Subjekt war ihm das Telos seines Staates eigentlich fremd.

Von ihrem Ursprung her darf man als eine der wichtigsten Ursachen fur Tibkes Wen-
dung zu christlichen Leidens- und Erlésungstopoi die traumatischen Erfahrungen seiner
Jugend unmittelbar nach Kriegsende sehen. Belegt ist seine Verhaftung durch die Gehei-
me Staatspolizei der Sowjetischen Besatzungstruppen in der damaligen SBZ am 14. Janu-
ar 1946. Thm wurde vorgeworfen, als »Wehrwolf« an der Ermordung eines sowjetischen
Offiziers beteiligt gewesen zu sein. Es folgten Einkerkerung, Verhore und Folter. Erst am
14. September 1946 wurde Tiibke entlassen. Etliche Mithéftlinge hatten weniger Gliick,



sie wurden wahrscheinlich in die Sowjetunion deportiert und kehrten nie mehr in ihre
Heimatstadt zuriick. Der Umstand, dass Tiibke iiber die — wie sich letztlich rausstellte —

grundlose Inhaftierung des Jahres 1946 bis zum Ende der DDR Stillschweigen bewahren
musste, hat sicher zu einer lebenslang nachwirkenden Traumatisierung beigetragen.?

Werner Tiibkes Hang zum Apokalyptischen beschrankte sich nicht auf private gra-
phische Arbeiten, sondern fand auch Aufnahme in zahlreiche Gemailde mit einer dezi-
diert politischen Zielstellung. Gerade bei der kiinstlerischen Umsetzung der fiir die DDR
wichtigen Geschichtsthemen erwies sich Tiibkes Hinwendung zu den Ausdrucksformen
und -topoi der christlichen Bildwelt als auflerordentlich fruchtbar. Genannt seien hier
an erster Stelle die zwischen 1955 und 1958 zum Thema »Hiroschima« entstandenen
Arbeiten Tiibkes. Die Weltuntergangsangste, die sich mit den beiden ersten Einsétzen
von Atombomben am Ende des 2. Weltkrieges in Japan verbanden und die in der DDR
zum 10. Jahrestag der Vernichtung Hiroschimas propagandistisch ausgeschlachtet wur-
den, setzte Tiibke in seinen Werken aus dieser Zeit plakativ in Szene.? Ein noch massi-
verer Einsatz von Bildformeln aus dem Fundus der christlichen Ikonographie folgte mit
den Arbeiten zum Ungarnaufstand, beispielsweise mit dem grofformatigen Olgemélde
Versuch II, das Tiibke selbst zunéchst als »Revolutionsbild« und als »Apokalypse« be-
zeichnete.** aBB 253, 255 Uniibersehbar sind in dessen Gestaltung neben der im Vorder-
grund zitierten christlichen Bildformel der »Pieta« die apokalyptischen Elemente: zum
einen die dustere Atmosphire und zum anderen bedrohlich aus der Raumtiefe nahende
Pferde, die an die apokalyptischen Reiter erinnern, auch wenn nur eines der Tiere einen
Sabel schwingenden Reiter zu tragen scheint.

Mit den bisher genannten Werken verarbeitete Tiibke noch ganz unmittelbar die als
apokalyptisch empfundenen Erfahrungen der Kriegs- und Nachkriegszeit, die atomare
Bedrohung, die Umbriiche und die blutig niedergeschlagenen Aufstinde in der DDR
1953 und in Polen und Ungarn 1956. Im Angesicht dieser Gewaltszenarien steigert sich
Tubke sogar in eine Art religios anmutende Haltung zum Apokalyptischen, tiber die er
im August 1956 in seinem Tagebuch ausfiihrlich reflektiert. Auf die rhetorische Frage
nach der Aktualitat der Apokalypse antwortet er schliefllich: »Doch die Apokalypse! Mit
hunderten Figuren, nackt auch, dann einfach Menschen, so bekleidet, wie man sie heute
auf der Strafle sieht. [...| Platz muss in mir sein fiir die Apokalypse!«?*

Wenige Jahre spéter trat mit der Kubakrise vom Herbst 1962 ein neues Bedrohungs-
szenarium hinzu. Angesichts der Stationierung sowjetischer Mittelstreckenraketen auf
Kuba schien die Welt unweigerlich auf einen atomaren Konflikt zuzusteuern. Unmittel-
bar nach der mithsamen Entscharfung dieses Konflikts duflerte sich Ttbke explizit zu
der Moglichkeit, dass die Welt durch einen Atomkrieg vernichtet wiirde. Diese Mog-
lichkeit findet sich in einem Schriftstiick, das die Aussprache eines namentlich nicht

ABB 254 Werner Tubke, Elbbriicke bei Schénebeck
(Dies Irae), 1950, Tiibke Stiftung Leipzig

ABB 255 Werner Tiibke, Versuch II, 1957,
Tiibke Stiftung Leipzig

20 — Werner Tiibke: Beiges Tagebuch, Universitats-
bibliothek Leipzig, NL 300, I, 11, fol. 36v. Zitiert in
Annika Michalski: »Utopie nach Riickwérts« - Das
Bauernkriegspanorama von Werner Tiibke in Bad
Frankenhausen. In: Rolf Luhn, Thomas Miiller, Jiirgen
Winter (Hg.): Sichtungen & Einblicke. Zur kiinstleri-
schen Rezeption von Reformation und Bauernkrieg
in Deutschland, Petersberg 2011, S. 113-122, S. 113.
21— Henry Schumann: Ateliergesprache. Leipzig
1976, S. 242-249; Eduard Beaucamp: Die Macht der
Erinnerung. Geschichtsphantasie und Geschichtsre-
flexion im Werk Werner Tiibkes. In: Tel Aviver Jahr-
buch fiir deutsche Geschichte. Geschichte und bil-
dende Kunst 34, 2006, S. 293-308; Michalski, Utopie
(wie Anm. 20), S. 120.

22 — Beaucamp/Michalski/Z6lIner, Bestandskatalog
Zeichnungen (wie Anm. 18), S. 22 u. 31 (Beaucamp);
Glinter MeiRner: Die Bildfolge Lebenserinnerungen
des Dr. jur. Schulze im Schaffen Werner Tiibkes. In:
Schmidt, Tiibke (wie Anm. 11), S. 10-17, bes. S. 10 und
16, Anm. 4.

23 — Glinter MeiRner: Werner Tiibke. Leben und
Werk, Leipzig 1989, S. 62; Behrendt, Tiibkes Panora-
mabild (wie Anm. 13), S. 76; Beaucamp, Mysterien
(wie Anm. 11), S. 42.

24 — Werner Tiibke: Versuch 11,1957, Ol auf Lein-
wand, 150,5 x 200 cm, G 24, Leipzig, Tubke Stiftung.
- Vgl. Annika Michalski, Frank ZélIner (Hg.):
Bestandskatalog der Gemailde. Tiibke-Stiftung
Leipzig, Leipzig 2008, S. 32-35 (Michalski, Richter);
Stephanie Miihlbauer: Werner Tiibke. Weifer Terror
in Ungarn, Master-Arbeit, Universitdt Leipzig, 201.
25 — Werner Tiibke: Blaues Tagebuch, 1956, Uni-
versitatsbibliothek Leipzig, NL 300, |, 4 [Eintrag
vom 15.8.1956], zit. nach Beaucamp, Mysterien

(wie Anm. 11), S. 42.
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ABB 256 Werner Tiibke, Zur Geschichte
der deutschen Arbeiterbewequng I, 1961,
Museum der bildenden Kiinste Leipzig

276

genannten Parteifunktiondrs mit dem »Genossen Tibke« protokolliert. Ausgangspunkt
des Textes ist eigentlich die Frage nach dem Verhaltnis eines sozialistischen Kiinstlers
zur modernen Kunst, doch letztlich geht es vor allem um die allzu offenkundigen apo-
kalyptischen Tendenzen in Tiibkes Malerei, um Elemente also, die auf Strafgericht und

Weltuntergang verweisen. Der entsprechende Passus ist es wert ausfiihrlich zitiert zu
werden. Er lautet folgendermafSen:

»In einem fritheren Gesprach antwortete der Genosse Tiibke auf die Frage danach,
was er fiir eine Grundauffassung vom Wesen und der Rolle der Kunst habe, etwa folgen-
des: Wenn die Welt einmal untergehen wird, dann wird im Inferno von Flammen und
Trimmern das letzte, was dann noch untergehen wird und vergliiht, nachdem alles
andere der Zerstorung anheim gefallen ist — ein Kunstwerk sein. Es ist mein Bestreben,
eine solche grofie Kunst zu gestalten, von der ich tiberzeugt bin, dass sie in einem sol-
chen Inferno mit zu dem letzten verglithenden gehort.

Diese Bemerkung aufgreifend, habe ich den Genossen Tiibke noch einmal nach die-
ser Auffassung gefragt und mein Bedenken dazu gedufSert, dass er — wenn er diese Auf-
fassung tatsachlich so gemeint habe, wie man sie verstehen kann — doch eigentlich nicht
fiir den Fortschritt der Menschheit und die einstige kommunistische Gesellschaft Kunst
gestaltet, sondern eben fir den Weltuntergang. Ich bemerkte auch, dass ich schon oft
den Eindruck gehabt habe, dass in seinen kiinstlerischen Werken von der Idee her das
Infernalische und Apokalyptische fiir ihn eine sehr grofe Rolle spielt. Ich berief mich
dabei auf frithere Bilder von ihm.

Darauf antwortete der Genosse Tiibke etwa folgendes: »Ich vertrete tatsachlich die
Auffassung, dass man, wie zum Beispiel auch Diirer, die Idee der Apokalypse und die
Gefahr des Infernos eines Weltuntergangs kiinstlerisch darstellen kann und muss. Es ist



doch eine Realitdt unserer Gegenwart, dass die Wahrscheinlichkeit eines atomaren
Vernichtungskrieges sehr grof} ist. SchliefSlich wird das auch jeden Tag in der Zeitung
geschrieben, oder aber, was in der Zeitung steht, stimmt nicht und schlieflich lasst

sich nun einmal weder bestreiten noch dndern, dass es irgendwann mit der Menschheit
unvermeidlich mal ein Ende haben wird.

Es ist also doch ganz verstdandlich und gerechtfertigt, dass man sich dariiber, wie die-
ses Ende sein wird und wie es aussieht, seine Vorstellungen bildet und diese auch zum
Ideengehalt oder ideenmassigen Ausgangspunkt von Kunstwerken macht. Ich bestreite
nicht, dass mich die Idee des Apokalyptischen sehr stark in meinem Denken und kiinst-
lerischen Schaffen beschiftigt und beeinflusst |...].«*¢

Die hier auszugsweise zitierte Archivalie beriihrt zentrale Fragen sozialistischer Welt-
anschauung und Kunstdoktrin sowie das Verhiltnis des Malers Ttbke zu dieser Doktrin.
Zum einen widerspricht Tiibke im Jahr 1963, also auf einem Hohepunkt des Kalten Krie-
ges, ganz unverhohlen dem offizigsen sozialistischen Zukunftsoptimismus seines Inter-
viewpartners. Dabei geht es Ttibke nicht allein um die Negierung einer optimistischen
Geschichtsauffassung, sondern tiberhaupt um seine sehr personliche Geschichtsvision
als Kiinstler, der die Darstellung der Apokalypse im Grunde als heilige Pflicht ansieht.
Zum anderen stellt Tibke in dieser Unterhaltung die Meinungsfiihrerschaft der staatli-
chen gelenkten DDR-Medien in Frage, wenn er nicht ohne Ironie an die Meldungen in
den Zeitungen erinnert, die ja die zunehmende Wahrscheinlichkeit eines »atomaren Ver-
nichtungskrieges« behaupteten. Vielleicht noch wichtiger aber ist der Hinweis auf die
Uberlebensfahigkeit seiner Kunst, denn die solle eher noch als alles andere das Inferno
der Endzeit iitberdauern. Diese Hoffnung ist im Ubrigen gar nicht so unbegriindet, denn
Kunst hat schon oft die politischen Systeme tiberlebt, denen sie ihre Existenz verdankt.
Das gilt schon heute fir die Werke Tiibkes, die auch nach dem Ende der DDR im Fokus
zahlreicher Debatten stehen.

Zur Geschichte der deutschen Arbeiterbewegung und
Nationalkomitee Freies Deutschland

Werner Tibke hat auf eine sehr eigene Art und Weise versucht, das offizielle Geschichts-
bild der DDR in Szene zu setzen. Anschaulichster Beleg hierfiir sind die Gemélde Zur
Geschichte der deutschen Arbeiterbewegung und zum Nationalkomitee Freies Deutschland.
Die vier ausgefithrten Triptycha zur Geschichte der Arbeiterbewegung entstanden in
den Jahren 1960 bis 1961 fiir das Feierabendheim »Martin Andersen Nex6« im Leipziger
Stadtteil Thonberg. Auftraggeber fir die »Holztafelmalerei« in der »Bierklause« in dem
auch heute noch betriebenen Seniorenheim war die Staatliche Bezirkskommission fur
bildende Kunst beim Rat des Bezirkes Leipzig.?” Sowohl die Gemilde als auch die zahl-
reich erhaltenen, sehr detaillierten Vorstudien zeigen jene Episoden aus der Geschichte
der deutschen Arbeiterbewegung, die fiir den Griindungsmythos der DDR von besonde-
rer Bedeutung waren: Verwurzelung des ersten deutschen sozialistischen Staates in den
revolutiondren Ereignissen nach dem 1. Weltkrieg, Kampf gegen Militarismus, Faschis-
mus und Krieg, Verstaatlichung der Betriebe und Enteignung der Grofigrundbesitzer.
Wie Aufzeichnungen in seinen Tagebiichern belegen, hat sich Ttibke bei den Entwiirfen
tir die Bilderserie von der offiziellen DDR-Geschichtsschreibung inspirieren lassen und
dafiir die einschldgige, zumeist eher tendenzigse Literatur konsultiert.>®

Im ersten Triptychon schildert Tiibke revolutionire Ereignisse des Jahres 1918: links
den Aufstand der Kieler Matrosen Ende Oktober 1918, rechts die Griindung der KPD
im Dezember 1918 und auf der Mitteltafel die Verkiindung der Sozialistischen Repu-
blik durch Karl Liebknecht vom so genannten Portal IV des Berliner Stadtschlosses am
9. November 1918. aeB 256 Das in der Chronologie der historischen Ereignisse folgende
zweite Triptychon zeigt links aufen eine Schlange wartender Frauen wihrend der In-
flation zu Beginn der 1920er Jahre aeg 257; inspiriert wurde diese Darstellung von einer
Fotografie in Walter Ulbrichts Geschichte der deutschen Arbeiterbewegung.?® Die beiden
weiteren Szenen thematisieren die fithrende Rolle Ernst Thdlmanns im Hamburger
Arbeiteraufstand vom 23. Oktober 1923 (Mitte) sowie den Generalstreik gegen den
Kapp-Putsch im Mirz 1920 (rechts).

26 — Sdachsisches Staatsarchiv Leipzig (StA-L), 21123,
SED Bezirksleitung Leipzig, Nr. IV/2/9/02/517: (Pro-
tokoll einer) Aussprache mit dem Genossen Tiibke,
Leipzig, 10.1.1963, Bl. 265/266. Ich verdanke die
Kenntnis dieses Schriftstiickes dem Kollegen Ger-
hard Neubauer, Leipzig. Der hier zitierte Text ist
teilweise abgedruckt in Frank Z6lIner: Zeitgenossen-
schaft und Weltuntergang. Dem Leipziger Maler
Werner Tiibke zum 8o. Geburtstag. In: Leipziger
Volkszeitung v. 30.7.2009; Eckhart Gillen: Das Ende
der Geschichte: Staatsutopie oder Apokalypse. Wer-
ner Tiibkes Bauernkriegs-Panorama in Bad Franken-
hausen und das Ende der DDR. In: Zeitschrift des
Forschungsverbundes SED-Staat. Schwerpunkt:
Recht und Ordnung, (2010), Nr. 27, S. 43-59, S. 59.
27 — Werner Tiibke: Geschichte der deutschen Arbei-
terbewegung 1, 1961, Ol auf Hartfaser, 65 x 85 cm,

G 46; Geschichte der deutschen Arbeiterbewegung Il,
1961, Ol auf Hartfaser, 66 x 77 cm, G 47; Geschichte
der deutschen Arbeiterbewegung 111, 1961, Ol auf Hart-
faser, 61 x 112 cm, G 48; Geschichte der deutschen
Arbeiterbewegung 1V, 1961, Ol auf Hartfaser,

60 x 80,5 cm, G 49, alle Leipzig, Museum der bilden-
den Kiinste. - Vgl. zum Folgenden Beaucamp/Mich-
alski/Z6lIner, Bestandskatalog Zeichnungen (wie
Anm. 18), S. 73-84 (Z6lIner); Karin Beckmann: Die
Geschichte der deutschen Arbeiterbewegung von Wer-
ner Tiibke. Das Geschichtsbild im Werkzyklus und
seine politisch-ideologischen Dimensionen, Magis-
terarbeit, Universitét Leipzig, 2009, S. 145, vgl. auch
den Werkvertrag aus dem Nachlass Werner Tiibkes.
28 — Beaucamp/Michalski/Z&lIner, Bestandskatalog
Zeichnungen (wie Anm. 18), S. 74-78 (Z6lIner); Beck-
mann, Geschichte (wie Anm. 27), S. 43, S. 49-60,
S.79-93.

29 — Walter Ulbricht: Zur Geschichte der deutschen
Arbeiterbewegung. Reden und Aufsitze, 1918-1933,
Berlin 1953.
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ABB 257 Werner Tiibke, Zur Geschichte
der deutschen Arbeiterbewequng II, 1961,
Museum der bildenden Kiinste Leipzig

30 — Ernst Thalmann: Bilder und Dokumente aus
seinem Leben, hg. v. Marx-Engels-Lenin-Stalin-Insti-
tut beim ZK der SED, Berlin 1955, S. 167; die Foto-
grafien auf S. 1177 und S. 163 benutzte Tiibke fiir Vor-
studien zu den Zeichnungen.

31— Studie zu Geschichte der deutschen Arbeiterbe-
wegung (»Beginn der Volksherrschaft«), 1960, Blei-
stift, 21,6/27 x 36,1 cm (unregelmaRig), Z

10/60, Leipzig, Tubke Stiftung.

32 — SAPMO-BArch, DY 30/42/2.026/58: Brief Alfred
Kurellas an Werner Tiibke vom 24. Juni 1960, ent-
deckt von Ulrike Scholz, vollstandig zitiert von Beck-
mann, Geschichte (wie Anm. 27), S. 147.

33 — Studie zu Nationalkomitee Freies Deutschland,
Kohlezeichnung, 73,2 x 50,8 cm, Z 141/69, Leipzig,
Tiibke Stiftung.

34 — MeiRner, Tiibke (wie Anm. 23), S. 157-159 und
Abb. 98; Schmidt, Tiibke (wie Anm. 11), Abb. 118-119.
35 — Gerd R. Ueberschér (Hg.): Das Nationalkomi-
tee Freies Deutschland und der Bund Deutscher
Offiziere, Frankfurt 1995; Beaucamp/Michalski/
ZolIner, Bestandskatalog Zeichnungen (wie Anm.
18), S. 84-86 (Z6lIner); vgl. auch MeiRner, Tubke
(wie Anm. 23), S. 157-161.
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Im dritten Triptychon widmet sich Ttibke den Ereignissen der 1930er Jahre. Die Mittel-
tafel zeigt den Hamburger Arbeiterfiihrer Jonny Schehr zusammen mit Ernst Thdlmann
und Walter Ulbricht auf der letzten grofSen Demonstration der KPD gegen die National-
sozialisten am 25. Januar 1933. aeB 258 Auch hier lie§ sich Tiibke von Fotografien aus
dem Fundus der offiziésen Geschichtsschreibung der SED inspirieren.>® Die Seitentafeln
thematisieren den Reichstagsbrand in der Nacht vom vom 26. auf den 27. Februar 1933
sowie die Ernennung Adolf Hitlers zum Reichskanzler durch den Reichsprasidenten

Paul von Hindenburg am 30. Januar 1933 und die Biicherverbrennungen der folgenden
Wochen in Berlin. Das vierte Triptychon thematisiert Ereignisse der 1940er Jahre:

links das Sterben und das Elend in einem deutschen Konzentrationslager, in der Mitte
die Niederlage der 6. Deutschen Armee bei Stalingrad im Februar 1943 und rechts die
Befreiung einer deutschen Stadt durch die Rote Armee. age 260 Den kronenden Abschluss
dieser Gemaldefolge sollte ein Triptychon mit dem »Beginn der Volksherrschaft« bilden.
Die entsprechende Vorzeichnung hat sich erhalten und zeigt links die Enteignung der
Konzerne, in der Mitte den Wiederaufbau der im Krieg zerstorten Stiadte und rechts die
Bodenreform, deren Parole »Junkernland in Bauernhand« im Hintergrund auf einem
Transparent iiber einem Gebdudeeingang zu lesen ist.*' aes 261 Das letzte Gemalde der
Serie gelangte allerdings nicht zur Ausfiihrung. Man fragt sich unweigerlich, ob dieses
Fehlen des kommunistischen Paradieses nur einem unerklérlichen Zufall geschuldet ist,
oder ob Tiibke sich trotz seiner {iberragenden Fihigkeiten auf dem Gebiet der historisie-
renden Fabulierkunst letztlich doch nicht imstande sah, das optimistische Geschichts-
konstrukt der frithen DDR vollstidndig, einschliefSlich der vollendeten Heilserwartung

in Szene zu setzen.

Auffallig sind Tubkes Beharren auf einem altmeisterlichen Stil und sein Gebrauch der
christlich konnotierten Form des Triptychons fiir die Darstellung der Geschichte der deut-
schen Arbeiterbewegung. Es verwundert daher nicht, dass Alfred Kurella, die wohl wich-
tigste Gestalt in der Kulturpolitik der SED in den 1950er Jahren, diesen anachronistisch
wirkenden Manierismus bei Durchsicht der Vorstudien monierte®*? — ohne Erfolg, denn
Tiibke wich in den ausgefithrten Gemalden nur unwesentlich von seinen Entwiirfen ab.

Die Form des Triptychons macht fiir den dargestellten Inhalt in gewissem MafSe
Sinn, denn traditionell vermittelt diese Bildformel dem Betrachter durch die Darstel-
lung unterschiedlichster sakraler Sujets die Heilsgeschichte und andere Grundlagen des
christlichen Glaubens. Ahnlich funktionieren auch die Entwiirfe und die ausgefiihrten



Triptychen Werner Tibkes, wenn sie die Geschichtsvision der SED bebildern und damit ABB 258 Werner Tiibke, Zur Geschichte
gleichzeitig die ideologisch-historischen Grundlagen des »ersten deutschen Arbeiter- der deutschen Arbeiterbewegung I11, 1961,
und Bauernstaates« thematisieren, der seine Legitimation aus der Geschichte der Arbei- Museum der bildenden Kinste Leipzig
terbewegung sowie aus dem Kampf gegen Grofkapital, Faschismus und Krieg bezog.

Einen vergleichbaren Gebrauch einer christlich konnotierten Bildform zeigt auch ein
frither Entwurf Tibkes zum Thema »Nationalkomitee Freies Deutschland« (NKFD), der
auf einen staatlichen Auftrag aus dem Jahr 1969 zuriickgeht und die Gestalt eines oben
rund abgeschlossenen Altarretabels hat.** ass 259 Die Anordnung der Figuren erinnert
zudem an die »Gefangennahme Christi« im Garten Gethsemane. Allerdings entschied
sich Tiibke bei den drei 1970 vollendeten und heute im Militarhistorischen Museum der
Bundeswehr in Dresden, im Leipziger Museum der bildenden Kiinste und in der Natio-
nalgalerie in Berlin befindlichen Geméldefassungen fiir ein Breitformat. Die Entwurfs-
zeichnung zeigt aber schon die fiir alle drei Olgemélde charakteristische Aufteilung des
Bildraumes und des Bildpersonals: Im Hintergrund ist ein kriegszerstorter, apokalyp-
tisch anmutender Landstrich zu erkennen. Davor gewahrt der Betrachter rechts eine
Gruppe von Personen bestehend aus sowjetischen Offizieren und Funktionédren sowie
Mitgliedern des »Nationalkomitees Freies Deutschland« und links einen gréfieren Kreis
deutscher Kriegsgefangener, die zum Ubertritt in das Nationalkomitee bewegt werden
sollen. Die Gemaldefassungen desselben Themas steigern mit ihren detailliert gestalteten
Hintergriinden und ihrer Farbigkeit im Ubrigen noch die apokalyptische Atmosphire
der Entwurfszeichnung.®*

Ahnlich wie die Triptychen Zur Geschichte der deutschen Arbeiterbewegung thema-
tisiert die Werkgruppe zum Nationalkomitee Freies Deutschland einen wichtigen Griin-
dungsmythos der DDR. Dem am 12./13. Juli 1943 in Krasnogorsk bei Moskau gegriinde-
ten NKFD gehorten vor allem Funktiondre der Gewerkschaften und der KPD aus der
Vorkriegszeit sowie Intellektuelle und in Gefangenschaft geratene Angehérige der Wehr-
macht an. Ziel der Organisation war der Kampf gegen den Nationalsozialismus. Dartiber
hinaus galt das NKFD aber auch als Gegenregierung zu den faschistischen Machthabern
in Deutschland, als fritheste Legitimationsinstanz der DDR und schlief8lich als Keimzelle
ihrer Fiithrungskader.>* Im Geschichtskonstrukt der DDR, in dem die Herkunft der poli- ABB 259 Werner Tiibke, Studie zu »Nationalkomi-
tischen Eliten aus dem opferreichen Kampf gegen den Faschismus eine ebenso wichtige tee Freies Deutschlands, Tiibke Stiftung Leipzig
Rolle spielte wie die ideologische Schulung durch den »Groflen Bruder« Sowjetunion,
besetzte das NKFD also eine zentrale Position.
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ABB 260 Werner Tiibke, Zur Geschichte
der deutschen Arbeiterbewegung IV, 1961,
Museum der bildenden Kiinste Leipzig

ABB 261 Werner Tiibke, Studie zu »Geschichte
der deutschen Arbeiterbewegung« (Beginn der
Volksherrschaft), 1960, Tiibke Stiftung Leipzig
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Die Lebenserinnerungen des Dr. jur. Schulze

Weniger die Griindungsmythen der DDR und deren legitimierende Kraft als vielmehr
die Auswirkungen der faschistischen deutschen Vergangenheit auf das aktuelle politi-
sche Geschehen sind der Gegenstand von Tiibkes Lebenserinnerungen des Dr. jur. Schulze,
seinem wohl bedeutendsten »zeitgeschichtlichen Werk«.2¢ Eine vor allem in der Detail-
gestaltung symboltrachtige Aufnahme christlicher Bildformeln findet sich aber auch
hier. Konkreter Ausgangspunkt der zahlreiche Werke umfassenden Bilderserie war ein
Auftrag der Bezirksleitung des Deutschen Kulturbundes Leipzig vom 12. Oktober 1964.
Unter dem Arbeitstitel »Westdeutsche Justiz«*” und ausgehend vom Eichmann Prozess
1961 in Jerusalem, vom ersten Frankfurter Auschwitzprozess, 1963-1965, und der Glob-
keaftdre sollte das Auftragswerk des Kulturbundes das Weiterwirken nationalsozialisti-
scher Tater in den Fithrungsetagen der westdeutschen Politik und Rechtssprechung the-
matisieren. Allerdings ging das personliche Interesse des Kiinstlers schon von Beginn an
deutlich tiber die propagandistische Zielstellung der Auftraggeber hinaus. So beschrank-
te sich Tiibke keineswegs auf die Verfertigung nur des einen vertraglich festgelegten Ol-
gemaldes. Vielmehr sind allein finf Gemalde mit dem Titel Die Lebenserinnerungen des
Dr. jur. Schulze (I-111, V und VII) erhalten, sechs weitere mit anderen Sujets konnen
demselben Themenkomplex zugeordnet werden, zudem 15 Aquarelle und mindestens
65 Zeichnungen.®

Auch in der Ausgestaltung des Sujets ging Ttibke eigene Wege. So entwickelte der
Kiinstler seine frithesten Bildgedanken und Entwurfsskizzen nicht aus dem offiziellen
Geschichtsbild der DDR, das, verkiirzt gesagt, einen »Antifaschismus ohne Juden«* pro-
pagierte und vor allem auf die Erhohung der im antifaschistischen Kampf ermordeten
kommunistischen Kampfer abzielte.*® Vielmehr legte der Kiinstler sein Augenmerk
anfanglich in erster Linie auf die Passion des judischen Volkes wahrend des Nationalsozi-
alismus. Bereits in der frithesten bekannten Entwurfsskizze, die sich formal am Typus
des Triptychons (beziehungsweise des Vitenretabels) orientiert, beabsichtige Tiibke in
die beiden Seitenfliigel Szenen aus dem Holocaust zu integrieren.* Zugleich sollte die
Mitteltafel das Erste Menschenpaar aus dem Alten Testament, Adam und Eva, darstellen.
Dieses Thema greift auch eine wenig spéter entstandene weitere Skizze auf: Neben dem
Ersten Menschenpaar sind nun auf der rechten Seite ein Davidsstern und ein zerbroche-
nes Hakenkreuz dargestellt, darunter, nur schemenhaft erkennbar, ein ausgemergelter
Leichnam und eine zusammengekauerte Gestalt, die an eine Pieta erinnert. ass 262 Die
beiden Aktfiguren, denen Tiibke plakativ den Davidstern und ein zerbrochenes Haken-
kreuz gegeniiberstellt, mag man im tibertragenen Sinne als »Griinderpaar des Staates
Israel« verstehen.*?

In den fuinf erhaltenen Gemaldefassungen tritt dann die Thematisierung des Holo-
caust zugunsten einer allgemeiner gehaltenen Darstellung zurtick, deren Schwerpunkte
auf den Gewalttaten des Faschismus einerseits und auf dem Weiterwirken eines natio-
nalsozialistischen »Blutrichters«** im Rechtssystem der Bundsrepublik andererseits
liegen. Als Prototyp des »Blutrichters« entwirft Tibke die fiktive Figur des Richters
»Dr. jur. Schulze«, der das Weiterwirken nationalsozialistischer Funktionseliten im poli-
tischen System der Bundesrepublik personifiziert und gewisse Parallelen zu Hans Glob-
ke, Kommentator der Niirnberger Rassegesetze und von 1953 bis 1963 hoher Funktions-
trager in der Regierung Konrad Adenauers, aufweist.** Diese Figur fehlt noch in der ersten
Gemildefassung von 1965, die wohl als Vorstudie zu weiteren Versionen gedacht war.**
aBB 263 Tiibke ging es in der vorlaufigen ersten Gemaldefassung zunéchst nur um das
Pathos von Leiden und Gewalt, das er in einer expressiv geschilderten Hinrichtungssze-
ne darstellt. Einzelelemente wie der zentral im Bildraum errichtete Doppelgalgen, die
rechts unter dem Galgenbaum ekstatisch trauernde Frauengestalt, der Schmerzensmann
links davon sowie die Schar der Soldaten im Mittelgrund und die antik anmutende Stadt
im Hintergrund erinnern vom Typus her an Darstellungen der Kreuzigung Christi. Aller-
dings bevolkert Tiibke die Szene mit einer ganzen Truppe von Wehrmachtssoldaten, so
dass der zeithistorische Bezug deutlich wird.

In den weiteren Gemaildefassungen machen sich Versatzstiicke aus der christlichen
Ikonographie vor allem in der reichen Detailgestaltung bemerkbar und weniger im Bild-
aufbau. Das gilt bereits fir die querformatige, heute in der Staatlichen Galerie Moritzburg
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ABB 262 Werner Tibke, Zu »Dr. jur. Schulze«,
1965, Tiibke Stiftung Leipzig

36 — Beaucamp/Michalski/ZélIner, Bestandskatalog
Zeichnungen, ebd., S. 62. (Beaucamp).

37 — Vgl. Nicole Thur: Die Lebenserinnerungen des Dr.
jur. Schulze I-111. Magisterarbeit, Universitét Leipzig
2009, S. 34-38. Ebd,, S. 117-119, der Vertragstext, den
Nicole Thur im Sachsischen Staatsarchiv Leipzig
(SStAL, Kulturbund der DDR, BL Lpz., Nr. 484/1,
Akte »Westdeutsche Justiz«) gefunden hat.

38 — Eduard Beaucamp: Werner Tiibke. Meisterblat-
ter, hg. v. Herwig Guratzsch, Miinchen etc. 2004,

S. 44-49; Gunter Meifner: Die Bildfolge Lebenserin-
nerungen des Dr. jur. Schulze im Schaffen Werner Tiib-
kes. In: Schmidt, Tiibke (wie Anm. 11), S. 10-17; Thur,
Lebenserinnerungen (wie Anm. 37), S. 3 u. 30-34.

39 — Karin Hartewig: Zuriickgekehrt. Die Geschich-
te der jiidischen Kommunisten in der DDR, KéIn/
Weimar/Wien 2000.

40 — Gillen, Feindliche Briider (wie Anm. 7), S. 60.
41— Werner Tiibke: Skizze zu Westdeutsche Justiz,
1964, Bleistift und blauer Kugelschreiber,

26,8 x 20,3 cm, Griines Skizzenbuch, Universitétsbib-
liothek Leipzig, NL, 300, II, 8. - MeiRner, Bildfolge
(wie Anm. 38), S. 11. Zu den Skizzenbiichern aus
Tiibkes Nachlass, die im Jahr 2007 entdeckt wurden
und im Juni 2010 als Schenkung in den Besitz der
Universitatsbibliothek Leipzig gelangten, siehe
Frank ZélIner (Hg.): Werner Tiibke. Die Skizzen-
biicher, Ausst.-Kat. Bibliotheca Albertina Leipzig

V. 11.7.-16.10.2011, Leipzig 2011.

42 — Beaucamp/Michalski/ZélIner, Bestandskatalog
Zeichnungen (wie Anm. 18), S. 64 (Beaucamp).

43 — Vgl. die Begriffspragung in: Wir klagen an!

800 Nazi-Blutrichter. Stiitzen des militaristischen
Adenauer-Regimes, hg. v. Ausschuss fiir Deutsche
Einheit, Berlin (Ost) o.]. [1959].

44 — Jiirgen Bevers: Der Mann hinter Adenauer.
Hans Globkes Aufstieg vom NS-Juristen zur Grauen
Eminenz der Bonner Republik, Berlin 2009. - Vgl.
hierzu die kritische Rezension von Erik Lommatzsch.
In: Sehepunkte, 10 (2010), Nr. 1: unter http://www.
sehepunkte.de/2010/01/16564.html (Zugriff vom

1. Juli 2012).

45 — Thur, Lebenserinnerungen (wie Anm. 37), S. 56.
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ABB 263 Werner Tiibke, Lebenserinnerungen
des Dr. jur. Schulze I, 1965, Panorama Museum,
Bad Frankenhausen

ABB 264 Werner Tiibke, Lebenserinnerungen
des Dr. jur. Schulze II, 1965, Stiftung Moritzburg —
Kunstmuseum des Landes Sachsen-Anhalt

ABB 265 Werner Tiibke, Lebenserinnerungen
des Dr. jur. Schulze III, 1965, Staatliche Museen
zu Berlin, Nationalgalerie

46 — Werner Tiibke: Lebenserinnerungen des Dr. jur.
Schulze 11,1965, Mischtechnik auf Leinwand auf
Holz, 40 x 53 cm, G 65, Staatliche Galerie Moritz-
burg, Halle.

47 — MeiRner, Bildfolge (wie Anm. 38), S. 1.

48 — Vgl. die Begriffspragung von Daniel Jonah
Goldhagen: Hitlers willige Vollstrecker. Ganz
gewohnliche Deutsche und der Holocaust, Miinchen
2000 (zuerst: 1996 unter dem Titel Hitler’s Willing
Executioners), dessen Thesen Tiibke mit seinen
Gemdlden letztlich vorwegnimmt.

49 — Werner Tiibke: Lebenserinnerungen des Dr. jur.
Schulze 111, 1965, Tempera auf Leinwand auf Holz,
188 x 121cm, G 66, Berlin, Staatliche Museen zu
Berlin, Nationalgalerie. - Vgl. MeiRner, Tiibke (wie
Anm. 23), S. 119-133; Eduard Beaucamp: Werner
Tubke: Lebenserinnerungen des Dr. jur. Schulze Ill. In:
Eckhart Gillen (Hg.): Deutschlandbilder. Kunst aus
einem geteilten Land, Ausst.-Kat. Martin-Gropius-
Bau Berlin v. 7.9.1997-11.1.1998, K6In 1997, S. 202-
205; Eduard Beaucamp: Werner Tubke: Lebenserinne-
rungen des Dr. jur. Schulze I11. In: Gabriele Saure
(Hg.): Kunst gegen Krieg und Faschismus, Weimar
1999, S. 219-225.

50 — Werner Tiibke: Lebenserinnerungen des Dr. jur.
Schulze V, 1967, Mischtechnik auf Leinwand auf Holz,
22 x 40 cm, G 75, Leipzig, Privatsammlung; Lebens-
erinnerungen des Dr. jur. Schulze VII, 1967, Misch-
technik auf Leinwand auf Holz, 122,5 x 182,5 cm,

G 76, Leipzig, Museum der bildenden Kiinste;

vgl. MeiRner, Tiibke (wie Anm. 23), S. 136-140 und
Abb. 78 und 84.
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in Halle verwahrte Variante®® ase 264 mit ihrer »synchronistischen Vereinigung von

objektiv Wirklichem und visiondr Symbolischem zu einer quasi realen landschaftlich
gefassten Erinnerungswelt des Richters.«*” Dieser Richter ist nun im Bildzentrum plat-
ziert, umgeben von einer teils real, teils irreal anmutenden Szenerie. Wihrend die Perso-
nen und Objekte auf der rechten Bildseite in der Mehrzahl auf das luxuriése Leben des
»Blutrichters« in Vergangenheit und Gegenwart anspielen, zeigt die gegeniiberliegende
Seite das Martyrium seiner Opfer und etliche Wehrmachtssoldaten als dessen »willige
Vollstrecker«.*® Sakrale Elemente kommen in Gestalt eines Offiziers hinzu, der wie ein
apokalyptischer Reiter in die Szene hineinsprengt und dabei die Waage des iiber ihm
schwebenden Gerichtsengels zur Seite des Todes sich neigen ldsst.

Eine wichtige Rolle spielt das Motiv des Gerichtsengels auch in der strukturell ver-
wandten, aber nun hochformatigen dritten Fassung der Lebenserinnerungen des Dr. jur.
Schulze, wo im Hintergrund links die Darstellung der Opfer des Faschismus noch ein-
deutiger mit expressiven Chiffren aus dem Leidensrepertoire der christlichen Ikonogra-
phie aufgeladen wird.* aee 265 Zudem kehrt Tiibke mit den ebenfalls im Hintergrund
dargestellten Grabsteinen jiidischer Opfer an den Beginn seiner Uberlegungen zum
Thema »Westdeutsche Justiz« zuriick. Die beiden letzten, 1967 entstandenen Gemélde-
fassungen gehen dann schliefflich in eine andere Richtung.*® Christliche Motive ver-
schwinden fast vollstindig und an deren Stelle tritt immer mehr ein »metaphorischer
Realismusc, der in den Folgejahren von der zeitgendssischen Kunstkritik und nicht
zuletzt auch staatlicherseits kritisch bedugt wurde.”

Das Ende der Apokalypse

Die zwischenzeitliche Abnahme christlicher Motive im (Euvre Tiibkes macht sich auch
in dem bedeutenden Auftragswerk Arbeiterklasse und Intelligenz bemerkbar, das 1970
bis 1973 fiir die Karl Marx Universitit Leipzig entstand.*> Aber kurz darauf, mit dem bis
dahin grofiten Auftragsgemalde, dem Poliptychon Der Mensch — Maf aller Dinge fiir den
Berliner »Palast der Republik«, kehren Mitte der 1970er Jahre wieder massiv christliche
Bildformeln in das (Euvre Werner Tiibkes zuriick — nun ergdnzt um zahlreiche Elemente
aus der antiken Mythologie.*® Dieser synkretistischen Verschmelzung antiker und christ-
licher Bildelemente, mit der Ttbke an den Leipziger Maler und Graphiker Max Klinger
ankntipfte, mutet allerdings im Vergleich zu den dlteren Werken wie eine Montage lee-
rer Chiffren an - und das nicht ohne Grund. Denn im Gegensatz zu beispielsweise den



Bildern zur Geschichte der deutschen Arbeiterbewegung oder zum Nationalkomitee Freies
Deutschland fehlen hier weitgehend die geschichtsteleologischen Pramissen der DDR
und das mit ihnen verbundene Pathos von Martyrium, Endzeit und Erlosung. Christli-
che Themen und mit thnen das entsprechende Pathos kehren erst mit dem eingangs
schon genannten Monumentalauftrag fir das Bad Frankenhausener Bauerkriegspanora-
ma zuriick: Adam und Eva, Babel, Verkiindigung, Madonna, Golgatha, Beweinung und
nicht zuletzt das Jingste Gericht, das hier nun aber ganz und gar nicht Hoffnung auf
das kommunistische Paradies macht. Das Heilsversprechen, das die christlichen Bild-
formeln in den dlteren Auftragswerken noch zu postulieren schienen, ist hier nun mit-
hilfe eben dieser Formeln in eine geschichtspessimistische Vision gewendet. Das riesige
Gemilde, das ironischerweise ptnktlich zum Untergang der DDR eingeweiht wurde,
»verweigert jeden Hoffnungsschimmer, keine Erlgsung ist in Sicht.«** Damit hatte der
Apokalyptiker Tibke am Ende jenes Geschichtsprojekts, dessen Heilserwartung er illus-
trieren sollte, noch einmal Gelegenheit gefunden, seinem Hang zum Weltuntergang
nachzugehen. Man kann sich aber auch fragen, ob diese Bild gewordene Allegorie der
Endzeit des ersten sozialistischen Staates auf deutschen Boden nur den Endpunkt einer
gescheiterten Idee markiert, oder ob Tiibkes Monumentalgemilde zum Bauernkrieg
nicht sogar das teleologische Geschichtsbild der DDR unterwandert und damit iiber den
historischen Horizont jener politischen Religion hinausgeht, deren Apotheose sie eigent-
lich dienen sollte.*® Tiibkes Selbstverstandnis als tiber den Epochen stehender Protago-
nist der Kunstgeschichte jedenfalls wiirde fiir eine solche These sprechen.

Und im Grunde blieb ihm als Kiinstler, der entschieden hatte, in der DDR zu bleiben,
auch nichts anderes tibrig. Tiibke hatte ausgehend von den traumatischen Erlebnissen
seiner Adoleszenz und angesichts der mit dem Zweiten Weltkrieg und seinen Nachbe-
ben verbundenen Gewaltorgien Zuflucht im Pathos christlicher Symbole und Allegorien
gefunden. Zu grenzenlos waren die Zerstorungen des Krieges, zu dramatisch die Trau-
mata des Verlusts und zu monstrés der »Zivilisationsbruch«*¢ durch den Faschismus,
als dass ein kiinstlerisch veranlagtes Individuum sich nicht vorgepragter Formeln des
Leidens hitte bedienen miissen.

51— Ebenda.

52 — Werner Tubke: Arbeiterklasse und Intelligenz,
1970-1973, Mischtechnik auf Pressspanplatten,
268,5 x 13,77 cm, G 144, Universitat Leipzig (z. Z.
deponiert im Museum der bildenden Kiinste,
Leipzig). - Vgl. hierzu generell: Eduard Beaucamp:
Arbeiterklasse und Intelligenz. Eine zeitgendssische
Erprobung der Geschichte, Frankfurt am Main 198s5;
Rudolf Hiller von Gaertringen (Hg.): Arbeiterklasse
und Intelligenz. Studien zu Kontext, Genese und
Rezeption, Petersberg 2006.

53 — Werner Tiibke: Mensch — Maf aller Dinge, 1975,
Mischtechnik auf Leinwand/ Hartfaser, 5 Tafeln,

170 x 1770 cm und 85 x 170 cm, G 164 und G 168-171,
Berlin, Deutsches Historisches Museum. - Vgl.
generell MeiRner, Tibke (wie Anm. 23), S. 225-234;
Ulrike Scholz: Werner Tiibke: Der Mensch — Mag aller
Dinge. Ein ganz privates - staatliches Auftragswerk?
Magisterarbeit, Universitat Leipzig, Leipzig 2009. -
Zur christlichen Symbolik in Tiibkes Entwurfsprozess
vgl. auch das entsprechende Skizzenbuch bei ZélIner,
Tiibke (wie Anm. 41), S. 38 (Miihlbauer).

54 — Gillen, Ende (wie Anm. 26), S. 55.

55 — Michalski, Utopie (wie Anm. 20), S. 120;

vgl. auch Gillen, Ende (wie Anm. 26).

56 — Dan Diner: Zivilisationsbruch: Denken nach
Auschwitz, Frankfurt 1988.
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ABB 266 Willi Sitte, Rufende Frauen (Studie zu Lidice), 1957,
Willi-Sitte-Stiftung fur Realistische Kunst



ABB 267 Bernhard Heisig, Der Kriegsfreiwillige, 1982/86,
Dieter Brusberg, Berlin
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ABB 268 Hartwig Ebersbach, Widmung an Chile, 1974,
Schenkung Ludwig, Ludwig Forum fiir Internationale Kunst, Aachen



ABB 269 Hubertus Giebe, Der Widerstand — Fiir Peter Weifs (111), 1986/87,
Staatliche Museen zu Berlin, Nationalgalerie
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ABB 270 Volker Stelzmann, Kreuzabnahme 1, 1978/79,

Museum der bildenden Kiinste Leipzig, Leihgabe Sammlung Ludwig



ABB 271 Werner Tiibke, WeifSer Terror in Ungarn, 1957,

Sammlung Fritz P. Mayer — Leipziger Schule, Leipzig
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Stefan Wolle

Die Utopie der befreiten Arbeit
Arbeitsalltag und Konsum in der DDR

Das seit 1953 in Gebrauch gekommene Staatswappen der DDR, welches seit 1959 auch 1— Warterbuch der Okonomie Sozialismus,
die Staatsflagge schmiickte, bestand aus Hammer, Zirkel und Ahrenkranz. Die drei Sym- 2. Aufl., Berlin (DDR), S. 45.

bole standen fiir die Arbeiterklasse, die Bauernschaft und die werktatige Intelligenz. Die
Ikonographie und Topologie des ostdeutschen Staatswesens sind durchzogen von Sym-
bolen und Begriffen aus der Arbeitswelt. Vierzig Jahre lang wurde das Land tiberflutet
von Aufrufen zu vermehrter Arbeitsleistung. Sie verbanden sich oft mit einer militanten
Metaphorik. Von Produktionsschlachten war die Rede, der Arbeitsplatz sollte der Kampf-
platz fiir den Frieden sein, und an den hohen Feiertagen fand eine Kampfdemonstration
statt. In diesen verbalen Schlachten wurde der Imperialismus ununterbrochen besiegt —
wenigstens moralisch. Doch Brigaden, Schulklassen und Militdreinheiten standen auch
untereinander im Leistungs- und Titelkampf. Am Ende standen Auszeichnungen zur
Brigade — nicht zufallig auch dies ein Begriff aus dem Militirwesen — der sozialistischen
Arbeit oder der Deutsch-Sowijetischen-Freundschaft. »Ruhm der Arbeit« war in den
finfziger Jahren eine beliebte Losung, in der Sowjetunion und anderen sozialistischen
Staaten sogar eine Art formlicher Gruf, den man statt der Wiinsche zum Guten Morgen
austauschte. Die Arbeit, speziell die schwere korperliche Arbeit, wurde mit der Aura von
Heldentum umgeben. Alljahrlich wurden am Tag der Republik und zum 1. Mai aes 275 —
dem Internationalen Kampftag der Arbeiterklasse — Werktitige als Helden der sozialisti-
schen Arbeit ausgezeichnet.

Arbeit war nicht einfach eine zielgerichtete, niitzliche Tatigkeit zur Sicherung des
Lebensunterhaltes, sondern war mit einem mythischen Heiligenschein umglanzt. Sie
war eine zentrale Kategorie der marxistischen Geschichtsinterpretation. Friedrich Engels,
der Fabrikantensohn aus pietistischem Hause, setzte die Arbeit geradezu gleich mit
Menschsein. Eines der Kapitel seiner »Dialektik der Natur« handelt vom »Anteil der
Arbeit an der Menschwerdung des Affen«. Als sich die Vorfahren der Menschen aufrich-
teten, um auf zwei Beinen zu gehen, bekamen sie die Hande frei fiir die Arbeit. So wurden
die fleiffigen Affen zu Menschen, die weniger arbeitsamen blieben ihrer Spezies treu

und lebten weiter auf den Baumen. Die gesamte Weltgeschichte drehte sich bei Marx
und Engels um die Wertschépfung durch Arbeit und die Aneignung des Mehrprodukts
durch die Besitzer der Produktionsmittel.

Im Sozialismus schliefllich bekam die Arbeit einen neuen Charakter. »Die sozialis- ABB 272 ((x)) ((x)), Spezialisten, 1984
tischen Produktionsverhaltnisse, die kameradschaftliche Zusammenarbeit und gegen-
seitige Hilfe sowie die sozialistische Kooperation der Arbeit fithren zu einer neuen
Einstellung zur Arbeit. die Arbeit wird zur Sache der Ehre eines jeden arbeitsfahigen
Mitglieds der sozialistischen Gesellschaft.«' Im Kommunismus schlieflich sollte die
Arbeit nur noch eine Sache der Freude und der Selbstverwirklichung sein.

Die Bilderwelt der sozialistischen Arbeit

Die Miarchenwelt des Sozialismus hatte ein genau festgelegtes Figurenensemble. Der
strahlende und unbesiegbare Held war der Arbeiter. Im 6lverschmierten Kittel, mit einer
proletarischen Schirmmiitze oder dem Bauhelm auf dem Kopf, die Schutzbrille in die
schweifStriefende Stirn geschoben, das Werkzeug in den kraftigen Hédnden — so stand

er mit gutmiitigen Lacheln oder ernstem, emfacben Gesw.ht in Bronze und.l\{[armor. auf aBB 273 Wilfried Falkenthal, Das Brigadebad,
dem Sockel der Denkmaler, so stampfte er kraftigen Schritts durch das politische Bild- Ausschnitt, 1976, Leihgabe der Bundesrepublik
programm des Sozialismus und beherrschte die ideologische Phraseologie, die Kunst Deutschland

und die Literatur des sozialistischen Realismus. aeg 272
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ABB 274 Christian Borchert,

Konsum-Kaufhalle »Neustddter Markt«,

Dresden, 1980

Thm zur Seite stand der Bauer — politisch weniger gewichtig doch unverzichtbar. Oft
tauchte auch die Bduerin auf und bildete mit dem Arbeiter ein keusches Paar wie die
berithmte Skulptur des sowjetischen Pavillons der Pariser Weltausstellung von 1937,
die dann jahrzehntelang im Vorspann aller Mosfilm-Produktionen zu sehen war.

Auch der Angehorige der werktatigen Intelligenz spielte eine Rolle in der Bilderwelt
des Sozialismus. Mit ernster und gefasster Miene eine Reagenzglasprobe betrachtend,
in der Schaltzentrale eines Atomkraftwerks oder als Kiinstler mit Werktétigen diskutie-
rend prasentierte sich der Kultur- und Geistesschaffende. Zwischen dem Angehorigen
der werktitigen Intelligenz und dem Intellektuellen gab einen winzigen aber bezeich-
nenden Unterschied. Der Begriff Intellektueller wurde ausschliefSlich auf die Vergangen-
heit oder auf die westliche Hemisphare bezogen. Hier schwebte ein Rest von Misstrauen
und Verachtung mit. Der Intellektuelle war sozial-6konomisch gesehen ein Kleinbiirger,
dem es im giinstigen Fall gelungen war, sich tiber die Klassenschranken hinwegzusetzen
und zum Verbiindeten des Proletariats zu werden.

Die »Bewahrung in der Produktion« war eine beliebte Form der Erziehung von ideo-
logischen Abweichlern. Die Griinde konnten Vielfaltig sein, oft handelte es sich um
»ideologische Unklarheiten«. Studenten oder Intelligenzler hatten sich in solchen Fillen
den Ritualen der Kritik und Selbstkritik zu unterwerfen. Wer sich klug verhielt, versuch-
te sich nicht zu verteidigen sondern beschuldigte sich selbst und andere moralischer
oder ideologischer Verfehlungen. So bewies er seine Besserungsfahigkeit und bekam
die Chance einer Bewahrung. Am Ende solcher Rituale wurden die Delinquenten hinab
gestoflen zur herrschenden Klasse. Am Busen der Arbeiterklasse sollte er die Mutter-
milch der ideologisch frommen Denkungsart trinken. Praktisch war dies ein grotesker
Widersinn. Wer noch Illusionen tiber das System hatte, wurde unter den Proleten davon
griindlich geheilt. ase 273



ABB 275 ((x)) ((x)), Familie am 1. Mai
in Ostberliner Neubaugebiet, Anfang
der 1980er Jahre

Voll beschiftigt, halb versorgt

Dennoch trug der Arbeitsalltag in der DDR Ziige, die heute viel Stoff zu Verkldrung bie-
ten. Tatsdchlich hat es in der DDR nicht nur Vollbeschiftigung gegeben, sondern einen
permanenten Arbeitskraftemangel. »Keine Leute, keine Leute« war der nahezu sprich-
wortliche Stofseufzer aller 6konomischen Leiter in der DDR. Der Personalmangel war
die universelle Begriindung fiir die schlechte Bedienung in den sozialistischen Einzel-
handels- und Versorgungseinrichtungen jeglicher Art. ass 274 »Kollege kommt gleich«
war eine stehende Wendung. So lautete in den gastronomischen Einrichtungen der tibli-
che Hinweis auf Nachfragen ungeduldiger Géste. Oft waren Versorgungseinrichtungen
geschlossen, weil niemand vom Verkaufspersonal zur Verfiigung stand. Auch in Produk-
tionsbetrieben gab es aus diesem Grund oft Lieferschwierigkeiten.

An jedem Betriebstor hing ein Schild mit der Aufschrift: »Wir suchen aus der nicht-
berufstitigen Bevolkerung«. Das war die vorgeschriebene Formel, obwohl eine nicht-
berufstitige Bevolkerung ja faktisch gar nicht existierte. Doch die Abwerbung von Be-
schiftigten anderer Betriebe oder Institutionen war untersagt. Also stand ganz oben die
erwdhnte stereotype Formulierung. Dann folgte eine Liste von Angeboten. Es galt die
Faustregel, je geringer die Qualifikation des Werktatigen, desto grofer war der Bedarf.
Hochschulabsolventen hatten gelegentlich Schwierigkeiten, einen ihrer Qualifikation
entsprechenden Arbeitsplatz zu finden, Hilfsarbeiter niemals. Auch Sekretdrinnen,
Reinigungskrifte, Kraftfahrer, Transportarbeiter waren in der volkseigenen Wirtschaft
wie Goldstaub. Ungelernte Arbeiter verdienten oft mehr als die Meister und sogar die
Diplom-Ingenieure oder Wissenschaftler.

Die Folgen dieses oft krassen Missverhiltnisses waren tberall spiirbar. Die unterste
Schicht des Proletariats lief} sich von den Vorgesetzten wenig sagen. Der Alkoholkon-
sum speziell wihrend der Nachtschicht war oft betrachtlich, die Arbeitsdisziplin liefs
zu wiinschen tibrig. Ein Viertelstiindchen vor Schichtwechsel in Richtung Dusche zu




ABB 276 ((x)) ((x)), Arbeiterin

ABB 277 Helga Paris, Aus der Serie
Berliner Kneipen, 1974

verschwinden galt als normal. Zu Arbeitsschluss wollten die Werktatigen wenigstens
schon am Betriebstor sein. Oft kam es zu Fehlschichten, weil der Kollege morgens nicht
erschien. Im schlimmsten Fall gab es einen Lohnabzug oder die Pflicht zur Nacharbeit.
Ernsthafte Strafen drohten erst im Wiederholungsfall. Auch die Krankschreiberei wurde
recht grofiziigig gehandhabt.

Was man zu Hause oder auf der Datsche brauchte, nahm man aus dem Betrieb mit
und spottete dabei, es sei ja Volkseigentum und jeder konne sich seinen Teil nehmen.
Oder man witzelte: Erich Honecker hat doch gesagt, wir kénnen aus unseren Betrieben
noch viel mehr herausholen. Im Grunde konnte man es keinem Mitarbeiter verdenken,
dass er sich mit Werkzeug, Brettern und Baumaterial auf der Arbeit versorgte. Die Dinge
waren im sozialistischen Einzelhandel kaum zu bekommen. So wurde es Brauch, dass
der Meister auf einem Zettel fiir den Betriebsschutz vermerkte, die Bretter oder Ersatz-
teile, die der Kollege mit sich fiihrte, seien Uberplanbestinde und kénnten mitgenom-
men werden. Im Allgemeinen herrschte ein Konsens zwischen Arbeitern und der mitt-
leren Leitungsebene, die Dinge nicht zu tibertreiben. Dann konnte man mal ein Auge
zudriicken. Und alles ging seinen sozialistischen Gang.

Der hohe Frauenanteil in den Belegschaften verstarkte den Teufelskreis von Mangel-
wirtschaft und Schlendrian am Arbeitsplatz. ass 276 Einkaufs- und Behordengiange wih-
rend der Arbeitszeit waren unausweichlich, da nach Dienstschluss die Geschifte oft leer,
die Arzt- und Friseurtermine ausgebucht und die Behorden geschlossen waren. Kranke
Kinder waren die universelle Begriindung fiir Fehlzeiten. Allerdings gab es in diesem
Falle in vielen Betrieben auch keine Lohnfortzahlung.

Die Arbeitspflicht hatte primér 6konomische Ursachen. Sie war aber zusitzlich moti-
viert durch das padagogische Grundbediirfnis des Staates. Die Obrigkeit duldete es nur
ungern, wenn sich ein Mitglied der Gesellschaft dem strengen Reglement der Arbeits-
welt entzog. Insgesamt war die Gesellschaft durch einen starken Hang zur Vereinheitli-
chung und Immobilitit gepragt. Diese vertikale wie horizontale Unbeweglichkeit betraf
den gesamten Ausbildungsgang und das Arbeitsleben. Im Prinzip herrschte die Freiheit
der Wahl des Arbeitsplatzes. Doch stellten sich einem Wechsel in eine andere Stadt oder
einen anderen Betrieb erhebliche Schwierigkeiten in den Weg. Das Grundmuster war so
einfach wie wirksam. Ohne festen Arbeitsplatz war es unmoglich, einen Wohnungsan-
trag zu stellen. Und ohne festen Wohnsitz bekam man in der Regel keine Arbeit. Diese
Hiirden waren nicht uniiberwindlich, aber doch sehr hoch.

So kam es, dass nicht wenige DDR-Biirger ihr gesamtes Berufsleben in einem Betrieb
verbrachten. Der Betrieb wurde ihnen zur zweiten Heimat und das Arbeitskollektiv zur
zweiten Familie. Bei den Betrieben lag nicht allein die Lehrausbildung, die teilweise
sogar mit dem Abitur verbunden war. Die Betriebe delegierten hoffnungsvolle Kader
zum Hoch- oder Fachschulstudium und tibernahmen sie nach erfolgreich absolvierter
Ausbildung wieder. Uber den Betrieb hatte man eine weit gréfere Chance, Wohnraum
zu bekommen, als beim normalen Wohnungsamt. Die Betriebe verfiigten iiber eigene
Kontingente, die sie an Mitarbeiter vergeben konnte. An der Spitze dieser Hierarchie



standen die Partei und die bewaffneten Organe. Aber auch die Volksbildung oder das
Gesundheitswesen hatte betriebseigene Wohnungen zur Verfiigung. Auch die Mitglied-
schaft in der Arbeiterwohnungsgenossenschaft (AWG) war in der Regel an eine
bestimmte Betriebszugehorigkeit gebunden.

Innerhalb der Werke gab es eigene Verkaufsstellen mit einem deutlich besseren
Angebot als in den Wohngebieten. In grofieren Betrieben gab es sogar Buchhandlungen,
in denen manche Biickware auf dem Ladentisch auslag, da die Beschéftigten der Indust-
riebetriebe weniger Sinn fiir die literarischen Pretiosen hatten. Weiterhin verfiigten die
Betriebe tiber kulturelle und gesundheitliche Einrichtungen, iiber Krippen und Kinder-
garten sowie tiber Ferienheime, die meist besser ausgestattet waren als die Heime des
FDGB-Feriendienstes. Der Preis daftir war freilich, dass man auch in der karg bemesse-
nen Ferienzeit unter dem Kuratel der Arbeitsstelle stand. Die finanzielle Beteiligung der
Werktatigen war sowohl in den betrieblichen als auch in den gewerkschaftseigenen Hei-
men sehr niedrig. Das Problem bestand darin, in den Schulferien einen Platz zu bekom-
men. Insbesondere die Ostseepldtze waren nur schwer zu ergattern, es sei denn, man
wusste den herben Reiz der winterlichen Ostsee zu schitzen oder liebte es, im Novem-
bernebel durch den Thiiringer Wald zu stapfen.

Der Einzelne und sein Kollektiv

Niemand entging in der DDR dem Kollektiv. ass 278 Es war allgegenwirtig: als Klassen-
kollektiv, FDJ-Kollektiv, Arbeitskollektiv, Parteikollektiv und Hausgemeinschaftskollektiv.
Man sprach von der erzieherischen Funktion, sogar von der Weisheit des Kollektivs.
Individualismus war fast schon ein Verbrechen. Jedenfalls war dieser Vorwurf in der
Beurteilung ein dicker Minuspunkt. Wer sich gegen einen solchen Eintrag in seine
Kaderakte wehrte, bewies gerade dadurch seinen Individualismus und verschlimmerte
die Sache noch.

Andere Schlagworte der SED-Propaganda waren Schall und Rauch. Der Geist der Kol-
lektivitat aber existierte wirklich. Das lag wohl an seiner seltsamen Doppelfunktion. Das
Kollektiv war auf der einen Seite Instrument der sozialen und ideologischen Kontrolle
sowie Transmissionsriemen zur Durchsetzung des Willens der Partei. Aber das Kollektiv

war auf der anderen Seite auch eine Gemeinschaft zur Bewiltigung der Alltagsprobleme.

Hier war man unter Kumpel und hielt auch gegen die Obrigkeit zusammen. Das Kollek-
tiv verband die Arbeitssphire mit dem Privatleben. aee 277 Wenn ein Umzug zu bewdl-
tigen oder eine Wohnung zu renovieren war, half das Kollektiv und besorgte Baumaterial,
Werkzeug und einen Kleintransporter aus den Bestanden des Betriebs. Wer wollte ange-
sichts der Notwendigkeit der Materialbesorgung schon von Klauen reden? Lieber nann-
te man es mit einem Ausdruck aus der Schwarzmarktzeit »organisieren«. Gemeinsam
Arbeiten, gemeinsam Leben und gemeinsam »Besorgen« — darin bestand das Wesen des
Kollektivs, ehe es zum kalten und unpersénlichen Team umfunktioniert wurde.

ABB 278 ((x)) ((x)), In Erwartung eines Staats-
gastes, 1974

ABB 279 Fiihrung auf der X. Kunstausstellung
der DDR, Dresden, 1987



ABB 280 Wolfgang Mattheuer, Ein Baum
wird gestutzt, 1971, Museum der bildenden
Kiinste Leipzig

ABB 281 Thomas Kleinert, Kleingartenanlage
Bernhard-Kellermann-Strafe, Leipzig, 1975
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Kulturelle MaRnahmen

Insgesamt war die DDR sehr kulturbeflissen. Die Kulturhiduser stammten meist noch
aus der Stalinzeit. Sie waren nach sowjetischem Vorbild eingerichtet und ausgestattet.
Immerhin boten sie fiir jede Art von Zirkelarbeit reichlich Platz und Méglichkeiten.

Die Theater waren hochsubventioniert, entsprechend preiswert war eine Eintrittskarte.
Allerdings waren sie auch schwer zu bekommen. In der Gesellschaft der Jager und
Sammler hatten auch Theaterkarten ihren Wert auf der tdglichen Pirsch nach knappen
Konsumgiitern und Dienstleistungen. Im sozialistischen Wettbewerb hatten kulturelle
Mafinahmen ihren festen Platz. Der Besuch einer Kunstausstellung aes 279 oder eines
Theaterstiicks gehorten fiir viele sozialistischen Brigaden, wie die Abteilungen in den
Betrieben und Dienststellen genannt wurden, zum festen Programm. Wenn anschlie-
Rend noch eine Kunstdiskussion durchgefithrt wurde, konnte man mit Fug und Recht
von einer kollektivbildenden Mafinahme sprechen und man dem Ziel im Titelkampf
ein Stiickchen niher gekommen. Die Brigadetagebiicher hielten solche kollektivbildende
Mafinahmen liebevoll fest. Ein Verantwortlicher schrieb einen launigen Bericht, klebte
Fotos ein, dazu noch eine Rezension aus der Zeitung oder das Programmbheft. Noch heu-
te blattern viele gern in diesen Fotoalben dhnlichen, meist roten Mappen, die es in den
Schreibwarenabteilungen des Einzelhandels zu kaufen gab. Hinter solchen Kulturmafi-
nahmen stand die Obrigkeit mit ihren Einflussméglichkeiten, doch es wire eine falsche
Vorstellung hier nur Zwang und Géngelei zu sehen. Nach der Wende habe viele diese
Art von Kollektivitdt vermisst oder aber unter neuen Vorzeichen wieder belebt.

So eine Mafinahme zur Starkung des Kollektivs konnte freilich auch eine Buchlesung
sein. Das Lesen erfreute sich einer hohen Wertschitzung. Die Arbeiterklasse sollte die
Hoéhen der Kultur erklimmen. Zu diesem Zwecke hatte man unter der Losung »Greif zur
Feder, Kumpel« schon Ende der fiinfziger Jahre eine breite Bewegung ins Leben gerufen.



Die Resultate dieser Bewegung waren in der Regel bescheiden und wenn aus ihr wirk-
lich realistische Literaturwerke tiber das Leben der Arbeiter erwuchsen wie Werner
Braunigs Rummelplatz, so bereiteten diese der Partei keine Freude. Der Roman tiber die
Wismut-Arbeiter wurde nach einem ersten Vorabdruck in der Zeitschrift Neue Deutsche
Literatur vom ZK der SED heftig kritisiert. Das Romanfragment blieb fast dreifig Jahre
in der Schublade liegen und wurde 2006 zum Sensationserfolg.

Flucht auf die Datsche

Das Gegengewicht zur Allgegenwart des Berufslebens war der von Anfang an vorhan-
dene, aber seit den siebziger Jahren immer starker werdende Riickzug ins Private.

ABB 280, 281 Das Symbol fiir diese Massenflucht eigener Art war die Datsche. Die Dat-
sche ist einer der wenigen DDR-Begriffe, der sich nach der Wende im gesamtdeutschen
Wortschatz behauptet hat. Das russische Wort ist sogar auf dem besten Wege, den
angelsdchsischen Bungalow sowie die gute alte Laube und den Schrebergarten sprach-
lich zu verdrangen. Datscha bezeichnet im Russischen ein Sommerhaus. Wahrend der
heifien und trockenen zentralrussischen Sommer fliichtet sich halb Moskau in solche
von Géarten umgebenen Holzhduschen. Dort entfaltet sich die russische Seele frei von
den Zwingen des grofistadtischen Alltags. So kam der Begriff irgendwie in die DDR.
Er wurde zum Symbol der Flucht vieler Menschen in die Privatsphére. Hier fand das
kleine Gliick jenseits der gesellschaftlichen Anspriiche seine Erfiillung.

Laut Statistik gab es in der DDR 855000 Kleingirten. Hinzu kamen die Hauschen-
besitzer, die ihren stindigen Wohnsitz im Griinen hatten. Man wird bei allen Schwie-
rigkeiten des Vergleichs von einer europdischen Spitzenposition ausgehen kénnen.
Der Schrebergarten war schon seit dem 19. Jahrhundert Teil der proletarischen Lebens-
kultur. Zwar wurde die Idylle gelegentlich bespoéttelt, so von dem kommunistischen
Agitprop-Autoren Erich Weinert, der dem »Postbeamten Emil Pelle und seiner Lauben-
landparzelle« ein lyrisches Denkmal setzte. Die SED sah die Flucht ins Griine stets mit
gespaltenen Gefiihlen. Die Ablieferungen von Obst und Gemiise durch die Kleingart-
ner waren wirtschaftlich unverzichtbar. Auf der anderen Seite wurde tiber die SpiefSer-
idylle hinterm Gartenzaun seitens tiberzeugter SED-Funktionare immer ein bisschen
die Nase gertimpft.

Die Flucht auf die Datschen war aber immer noch besser als die Flucht in den Wes-
ten oder gar Aktivitdten in oppositionellen Biirgerrechtsgruppen. Wer das ganze Wochen-
ende mit der Arbeit auf der Laubenparzelle beschiftigt ist, so mutmafite die Parteifiih-
rung, hat weniger Zeit, auf dumme Gedanken zu kommen. So wurde seit den 198oer
Jahren die Vergabe von Grundstiicken gezielt gefordert. Allerdings war es mit einem
Grundstiick nicht getan. Die neuen Laubenpieper brauchten Bretter, Gartenzaune, Geh-
wegplatten, Pflanzen, Geréte und vieles mehr. Kaum etwas davon war auf legalem Weg
zu beschaffen. So verstarkte sich immer mehr die Spirale von Schattenwirtschaft,
Schéddigung der Staatswirtschaft und Verlagerung der Aktivitaten in den Privatbereich.
Zunehmend entstand eine schwer zu kontrollierende Grauzone produktiver Aktivitaten.

Sozialistische Konsumgesellschaft

Schon seit den sechziger Jahren entwickelte sich die DDR immer mehr zu einer sozialis-
tischen Konsumgesellschaft. Damit war ein klammheimlicher Riickzug von den kommu-
nistischen Utopien verbunden, der faktisch von den Menschen begriifit wurde und das
System stabilisierte. Wenn auch auf dem Sektor »Waren taglicher Bedarf« — im Amts-
deutsch auch WTB abgekiirzt — noch manche Kundenwiinsche offen blieben, so war
doch das Bemiihen spurbar, die Konsumwiinsche der Biirger ernst zu nehmen. In gewis-
sen Grenzen war eine sachliche und vorwirts weisende Kritik in den Medien gestattet
und sogar erwiinscht. Der Kdufer sollte eine gewisse Auswahl haben, also am Ladentisch
tiber die Qualitit einer Ware mitentscheiden. Dies sollte sich in der Bilanz des Herstellers
widerspiegeln, auf Gewinn und Verlust also auswirken und gewisse Konsequenzen bei
der Entlohnung der Arbeit haben.
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Produktwerbung und politische Propaganda bildeten ein seltsames Amalgam. Das Sys-
tem identifizierte sich — ja es definierte sich regelrecht — mit und durch seine industriel-
le Leistungsfahigkeit. Ein Produkt war nicht ein einfach eine Ware, deren Wert durch
Angebot und Nachfrage realisiert wurde, sondern ein Fetisch im Sinne der marxistischen
Theorie, eine Projektionsflache fiir die Leistungstihigkeit des sozialistischen Systems.
Die Kehrseite dieser Identifikationssucht war, dass auch die Unzuldnglichkeiten
der einheimischen Produkte vom Kéufer grundsitzlich dem System angelastet wur-
den. aBe 282 Die SED-Fiihrung profilierte sich gerade auf einem Terrain, auf dem der
Westen schwer zu schlagen war. In den siebziger Jahren erreichte das Bestreben nach
umfassender Befriedigung alle Konsumwiinsche eine neue Dimension. Die Konsum-
asthetik und -ideologie waren nun rein westlich dominiert. Die Volkswirtschaft der DDR
hatte sich auf eine Autholjagd begeben, die sie verlieren musste. Sie stellte der west-
lichen Philosophie des Warentiberangebots und des stiandig steigenden Verbrauchs kei-
ne rationale Alternative entgegen. Was dabei herauskam war nichts als Surrogat und
billiger Ersatz. Die DDR wurde zu einer Wohlstandsgesellschaft ohne Wohlstand. Die
Planwirtschaft war nicht in der Lage, die bunte Warenwelt des Kapitalismus glaubhaft
zu imitieren. Eine tragfihige Alternative aber entwickelte die DDR-Gesellschaft nicht
einmal in Ansétzen.

Die Geburt der Ostalgie aus dem Verlust der Arbeitswelt

Bei den Phantomschmerzen, welche die DDR-Gesellschaft hinterlassen hat, spielen die
hohe Wertschatzung der Arbeit und die zentrale Stellung des Berufslebens eine wichtige
Rolle. Der Verlust des Arbeitsplatzes nach der Wende wurde von vielen nicht als ein rein
versorgungstechnischer Vorgang begriffen, sondern als Verlust des Lebensmittelpunkts,
sogar des Lebenssinns. Oft flossen Tréanen, als in den volkseigenen Betrieben zum letz-
ten Mal die Maschinen ausgeschaltet wurden. Selbst wenn die Verdnderungen mit einer
materiellen Besserstellung endeten, war es mehr als nur Sentimentalitit, wenn dem
alten Kollektiv nachgetrauert wurde. Viele haben den Ubergang vom Sozialismus in den
Kapitalismus als eine Vertreibung aus dem Paradies der sozialen Harmonie in die Harte
und Kalte der Konkurrenzgesellschaft erlebt. Fiir sie war die Wende — wie man bald
schon sagte — keine Befreiung, schon gar keine Selbstbefreiung, sondern ein Verlust der
Lebensleistung, sogar ein Verlust der Biographie. Die Verursacher des 6konomischen
und 6kologischen Desasters der DDR — die Vertreter und Ideologen der SED — waren
nun plétzlich die Warner, deren Kassandrarufe man nicht rechtzeitig erhort hatte.

Die Symbole und Gegenstande der DDR-Zeit waren plotzlich Kult. age 283 Was die
SED-Propaganda in vierzig Jahren nicht geschaftt hatte, die Einheit von Staat, Partei und
Volk, schaffte der Westen in kurzer Zeit. Das urspriinglich satirisch gemeinte Kunstwort
»Ostalgie« wurde populdr, zog schlieflich ins Feuilleton und sogar in die soziologischen
Analysen ein. Die Hybridbildung machte sogar eine internationale Karriere und ist laut
Wikipaedia in 28 Sprachen gebrauchlich, darunter in Finnisch und Neuhebriisch. Die
Ostalgie ist mehr Gefiihl als rationale Weltsicht und in deswegen gegeniiber Sachargu-
menten immun. Sie ist natiirlich auch Imagewerbung fiir manche Produkte und inso-
fern Teil des marktwirtschaftlichen Produktionskreislaufs. Hier zeigt sich erneut die alte
Erfahrung, dass der Kapitalismus alles zur Ware macht, selbst den Protest gegen ihn.

Dennoch ist festzuhalten, dass die schone alte Welt des sozialistischen Arbeitsalltags
nur im Rahmen einer zur wissenschaftlichen Weltanschauung deklarierten ékonomi-
schen Irrationalitdt moglich war. Die Sicherheit des Arbeitsplatzes war Teil einer durch-
organisierten Gesellschaft der Unfreiheit und schliefllich war die DDR weit davon ent-
fernt, ein Paradies der sozialen Gleichheit zu sein. Die schonen Bilder aber bleiben und
werden mit jedem Jahr des Abstands schoner.



ABB 282 ((x)) ((x)), Schaufenster

ABB 283 ((x)) ((x)), Trabi-Treffen,
Anfang 1990er Jahre






Heinz Schonemann

»Es wird nie ein Mensch fliegen, sagte
der Bischof den Leuten«’

Sturz und Erschrecken im Werk von Fritz Cremer,
Waldemar Grzimek und Wolfgang Mattheuer

In Fritz Cremers Frithwerk® iiberwiegen Studien von Stiirzenden. Alle sind sie sterben-
de Soldaten, Gefallene; Warnungen des jungen Bildhauers vor dem Schicksal, das die
Michtigen der 1930er Jahre seinen Altersgenossen zugedacht hatten. Mit dem Mythos
vom Ikarus verbindet sie nichts — auch diejenigen nicht, die die Bombenflugzeuge nach
Guernica besteigen sollten: »Mein Bruder war ein Flieger...«.* Das erklart sich aus der
politischen Orientierung des Bildhauers und seiner Beteiligung am Widerstand gegen
das Hitler-Regime.* Ohne Illusionen nahm Cremer 1947 nach Ende des Krieges in einem
Relief mit dem ironischen Titel Helden® dem Ereignis alle Verklarung. Aufs Auflerste
reduzierte Gestalten verhaken sich mit Messern und Spiefien wie grofie Insekten zu
einem allgemeinen Gemetzel, dessen Auseinanderstreben zu beiden Seiten von Fallen-
den aufgehalten wird, die im Sturz ihre Waffen verlieren. Diese stiirzenden Gestalten
wurden zu Prototypen von Cremers folgenden Entwiirfen fir sterreichische Denkmale
der Opfer des Faschismus. Doch im Gegensatz zu den hilflos hinsinkenden Helden suchen
die Geschlagenen in Ebensee 1949° und in Knittelfeld 19507 kniend mit geballten Fius-
ten ihren Kopf zu schiitzen. Uber graphische und plastische Zwischenstufen entwickelte
sich aus ihnen zwischen 1955 und 1958 der beide Fauste reckende Stiirzende des Buchen-
walddenkmals® in Weimar. age 285

Stiirzende erschienen in Fritz Cremers Werk erneut zu Beginn der 1960er Jahre —
in dieser Zeit nahm auch Waldemar Grzimek erstmalig das Motiv auf. Grzimek sah sich
damals veranlasst, seine bisherige Arbeitskonzeption zu tiberdenken. Er hatte nach 1951
begonnen, mit Architekten und Bauleuten in Ostberlin, denen er sich aus dem Wider-
stand gegen Hitler verbunden fiihlte, fiir die gemeinsame soziale Verpflichtung einer
Einheit der Kiinste titig zu werden.® Der Bildhauer wollte mit seiner Arbeit in dem fol-
genden, fiir seine »bildhauerische Entwicklung auflerordentlich fruchtbaren«,'® schopfe-
rischen Jahrzehnt zur Organisation des Raums beitragen. Er betonte das Statuarische,
stellte sich dem Problem der Gleichgewichtigkeit bis hin zu dquilibristischem Ausgleich,
ordnete die Ansichten nach den Koordinaten der Umgebung. Um 1960 musste er jedoch
sein Bemiihen aufgeben, durch Bildwerke, Reliefs und Wandgestaltungen auf Stadtebau
und Raumordnung Einfluss zu nehmen, weil sich »die Mehrzahl der Bauleute |...] den
Wiinschen ihrer Auftrageber« so sehr anpasste, »dass sie noch ideenarmer wurden«."
Seine Enttauschung dartiber lief er zuerst in einer Tierplastik erkennen: Die Statuette
Springender Boxer von 1960 fillt im wahrsten Sinne des Wortes aus der Reihe der seit
den jugendlichen Anfangen haufigen Tierdarstellungen Grzimeks. Aufgerichtet auf den
diinnen Hinterbeinen bringt der Boxerhund seinen massigen Leib in drohende Schwebe,
den dicken Kopf mit den scharfen Zahnen im breiten Maul zornig auf sein Gegeniiber
gerichtet.

Die tierische Angriffsbewegung des wiitenden Hundes erhalt zwei Jahre darauf im
Zusammenbruch der menschlichen Figur mit der Statuette eines Stiirzenden aes 284
eine gespiegelte Negation. Ein Mann greift nicht an, sondern unterliegt. Ohne von den
strauchelnden Fiifien Halt zu finden, stiirzt sein schwerer Leib vorniiber, hilflose Arm-
bewegungen versuchen noch den zu Boden gehenden Kopf zu schiitzen. Auch den
Zusammenbruch eines anderen Stiirzenden™ in halber Lebensgrofie vermogen seine
schwachen eingeknickten Beine nicht aufzuhalten; vergeblich rudern die Arme um
den nach vorn gesunkenen Kopf, das eigene Gewicht zwingt ihn zu Boden.

1— Bertolt Brecht: Der Schneider von Ulm. In:
Bertolt Brecht: Gedichte IV, Berlin 1961, S. 28.

2 — Fritz Cremers friihe plastische Arbeiten (ca.
1926-1943) sind fast vollsténdig vernichtet und

nur durch Fotos Uberliefert, vgl. Diether Schmidt:
Fritz Cremer, Dresden 1972, T. 12-26.

3 — Bertolt Brecht: Mein Bruder war ein Flieger.

In: Brecht, Gedichte (wie Anm. 1), S. 31.

4 — Vgl. dazu: Waldemar Grzimek: Unveréffentlich-
ter autobiographischer Bericht. In: Eberhard Roters:
Der Bildhauer Waldemar Grzimek, Frankfurt am
Main/Berlin/Wien 1979, S. 43.

5 — Helden, 1947, Bronze-Relief, Halle, Stiftung
Moritzburg [Plastikpark Leuna], Abb. in: Fritz
Cremer, Ausst.-Kat. Deutsche Akademie der Kiinste
Berlin v. 2.5.-28.5.1972, spdter in Potsdam, Berlin/
Potsdam-Sanssouci 1972, S. 38.

6 — Der Geschlagene, 1949, Entwurf einer Denk-
malsfigur fiir das KZ Ebensee/Osterreich, Abb. in:
Schmidt, Cremer (wie Anm. 2), T. 87/88.

7 — Entwurf fiir das VVN-Denkmal in Knittelfeld/
Osterreich, 1950, Abb. in: Ebd., T. 95.

8 — Stiirzender (Buchenwald), Abb. in: Ebd., S. 6

u. T. 123-125.

9 — Vgl. dazu Heinz Schénemann: Hedwig Boll-
hagen und Waldemar Grzimek. In: Gudrun Gorka-
Reimus (Hg.): Hedwig Bollhagen, Ein Leben fiir

die Keramik, Potsdam/Bonn 2007, S. 217-222.

10 — Roters, Grzimek (wie Anm. 4), S. 49.

11— Ebd., S. 94f.

ABB 284 Waldemar Grzimek, Stiirzender, 1962,
Gerhard-Marcks-Stiftung, Bremen

ABB 285 Blick in das Atelier von Fritz Cremer
bei der Arbeit am Buchenwald-Denkmal,
22. Februar 1958
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ABB 286 Fritz Cremer, Pegasus im Block, 1961,
Privatbesitz, Potsdam

ABB 287 Fritz Cremer, Studie zum
»Aufsteigendenc, 1966/67, Staatliche Museen
zu Berlin, Nationalgalerie

12 — Springender Boxer, 1960, Bronze, WV 213.

13 — Stiirzender, 1962, Gips, WV 232.

14 — Stiirzender, 1962, Bronze, WV 233.

15 — Roters, Grzimek (wie Anm. 4), zit. n. S. 92-95.

16 — Begegnungen mit dem Verfasser in Potsdam

zum Beispiel am 31.7.1980.

17 — Gespréch Fritz Cremers mit dem Verfasser,
Spétherbst 1961.

18 — Auf Cremers Einsatz fiir junge Kuinstler und
Meisterschiiler der Akademie der Kiinste kann
hier nicht eingegangen werden. Cremer hatte 1961
die Akademie-Ausstellung Junge Kunst — Malerei
erdffnet und in der Folge die Meisterschiiler der

Akademie gegen Formalismus-Vorwiirfe verteidigt.

Vgl.: Neue Kunst braucht keine Musterknaben und
Eingefrorene dsthetische Kategorien auftauen. Zur
Er6ffnung der Jahresausstellung »Junge Kiinstler -
Malerei«. In: Maria Ruger (Hg.): Fritz Cremer.

Nur Wortgefechte?, Potsdam 2004, S. 90-96 u.
S.100-102.

302

Der Stiirzende des Jahres 1962 ist ein Schlisselwerk, Waldemar Grzimek bewiltigte eine
»Lebenskrise«'* und reagierte damit auch auf die Enthtillungen tiber den Stalinismus
und das repressive Verhalten in Ostberlin. Nach dem Bau der Berliner Mauer gab er sein
Lehramt an der Kunsthochschule in Weifiensee auf und verlief Berlin.'®

Im allgemeinen ist es tiblich geworden, die Abkehr vom Stalinismus in der Sowjet-
union mit dem XX. Parteitag der KPdSU im Februar 1956 gipfeln zu lassen, so als ob
nach Chruschtschows »Geheimrede« nichts Wesentliches mehr verlautbart worden
wire. Doch bis zu Chruschtschows Sturz am Jahresende 1964 fanden in ungewohnt
schneller Folge noch zwei Parteitage statt, von denen der XXI., vom Ausland kaum wahr-
genommen, vollig unspektakular pragmatische Regelungen fiir die Entkrampfung des
sowjetischen Systems in Kraft setzte. Der XXII. Parteitag im Oktober 1961 dagegen wid-
mete sich der Frage, wie es zu der massiven Entartung der kommunistischen Interna-
tionale als »Sozialismus in einem Lande« und der Ritedemokratie als blutiger Junta-
herrschaft kommen konnte. Er drang dabei zu Offenbarungen und Erkenntnissen vor,
die bis heute in vieler Hinsicht nicht wieder erreicht sind. Chruschtschow tiberschritt
vor diesem Forum alle Grenzen bisheriger Zuriickhaltung und schonte auch die tiber-
lebenden Mittéter Stalins in hohen Amtern nicht.

In einem 1961 nach Bekanntwerden der Ergebnisse dieses Parteitags mit Fritz Cremer
gefiihrtem Gespriéch zeigte der sich von Chruschtschows Absicht, den Opfern des Stali-
nismus ein offizielles Denkmal zu setzen, tief beeindruckt und sagte wortlich, »darin
sehe ich die vornehmste Aufgabe fiir einen kommunistischen Bildhauer«."” Doch das
Vertrauen auf eine vitale Erneuerung kommunistischer Ideale, fiir die immerhin unter
Leningrader Intellektuellen der Begriff »Chruschtschowskij Renaissance« aufgekommen
war, erfillte sich fir Cremer nicht. Sein Einsatz fiir eine freiere Ausbildung der Meister-
schiiler der Berliner Akademie der Kiinste brachte ihn in ernste Konflikte mit den Beton-
képfen der DDR-Kulturpolitik.'



Ironisch Brecht zitierend (»Schwichen — ich hatte eine, ich liebte!«'®), zeichnete Fritz
Cremer zum Arger dieser Zuchtmeister der Kunst Liebespaare, Frauen, Maddchen und
Gliederpuppen. Es entstanden Folgen von Lithographien und mit lockerem Pinsel kolo-
rierte Radierungen.?® Fiir seinen Zorn dagegen fand er 1961 das Bild vom geschundenen
Pegasus. Er zeichnete und druckte das Fliigelpferd der Musen in zahlreichen Abwand-
lungen in den Block gespannt und auf Stelzen gezwungen age 286. Auf einem Blatt lief§
er Pegasus im Sumpf der Schlagworte Hilfe schreiend untergehen zwischen den irrlich-
ternden Spukgestalten »Realismus-Formalismus-Revisionismus-Idealismus-Erbe-Tradi-
tion-Spatbirgerliche-Kunstanschauung-Dekadenz-Schénheit-Qualitat«.*

Die Auseinandersetzung mit dem gedachten Denkmal begann mit Lithographien
nach Goya Der Schlaf der Vernunft bringt Ungeheuer hervor®* und Statuetten eines Lesen-
den Arbeiters.* 1964 folgten aus der antifaschistischen Ikonographie erwachsene Graphi-
ken, von denen die Lithographie Die Gehenkten®* in der Vordergrundfigur schon die
Wandlung zu dem spateren Aufsteigenden erkennen ldsst. In endlosen Zeichnungen
wihrend der folgenden Jahre zwischen 1965 und 67 entwickelte Cremer aus dem bild-
hauerischen Archetypus eine Figur aes 287, in der sich Aufstieg und Fall vereinen — die
dialektische Gestalt seiner grofien Bronze eines Aufsteigenden,® in der sich die beiden
Bewegungen ineinander auftheben. Die massige, nur mit einer Hose bekleidete mann-
liche Figur versucht mit aller Kraft, ihre Fiifle von dem abschiissigen Grund zu l6sen.
Der rechte Arm ist hoch gereckt, seine riesige Hand 6ffnet sich wie ein Banner, wih-
rend der linke zum Kérper gebeugt die geballte Faust nicht von der Schulter 16sen kann;
klein im Verhiltnis zu den gewaltigen Gliedmaf3en senkt sich der Kopf nach unten und
lotet den Abstand zum Grund aus. Der energische Aufwértsdrang der Figur wird durch
die Schwere ihrer korperlichen Details zugleich geférdert und aufgehalten. Alle ihre Akti-
onen streben nach oben, alle Massen ziehen nach unten. Die amorphe Plastizitat der
Hose schafft ein besonders retardierendes Element — widrige Verhaltnisse hindern den
Aufstieg, trotz heftiger Verrenkungen kann sich die Gestalt nicht aus ihnen befreien.

Als der Aufsteigende aBe 288 1966 zum ersten Mal ausgestellt und publiziert wurde,
taten sich die offizielle Kritik, ebenso Kunstfreunde und Kollegen, schwer mit der Gestal-
tung dieses Kleidungsstiicks, es erschien »ungekonnt« und der Figur im Ganzen abtréglich.
Dabei hatte es dem Bildhauer erméglicht, iiber die Grenzen realistischer Stofflichkeit
hinaus Unsagbares mitzuteilen — wie Brecht 1952 tiber Barlach schrieb: »Aber vielleicht
ist es doch wohl so, dass Barlach mehr sagen kann, als er weify«.>¢ Heutiges Wissen von
der unlosbaren Verstrickung einer aufstrebenden Weltbewegung mit ihrem Sturz in den
stalinistischen Morast erkennt unschwer in damals dsthetisch begriindetem Unbehagen
die gewollte Ahnungslosigkeit.

Der tiberlebensgrofie Aufsteigende wurde spéter von der DDR-Regierung mit der
eher ablenkenden Widmung »Den um ihre Freiheit kimpfenden Volkern« den Verein-
ten Nationen geschenkt und am Sitz der UNO in New York aufgestellt.

Fiir Cremer war die Auseinandersetzung mit dem selbst gestellten Auftrag nicht zu
Ende. Die gefundene statuarische Formulierung konnte ihm nicht genitigen. Schon in
der Jugend hatte ihn der Film mit seinen kinetischen Moglichkeiten angezogen,? und
bei seinen groflen Denkmalsprojekten waren immer die dramatischen Bewegungen von
Betrachtern und Massenansammlungen in die Konzeption einbezogen. So verlangten
auch die »Opfer des Stalinismus« nach dynamischer Gestaltung. Besuche von sowjeti-
schen Schriftstellern in seinem Berliner Atelier?® und Reisen nach Moskau brachten
neue Anstofie und stellten neue Fragen.

1965 war Cremer von der Sowjetischen Akademie der Kiinste in Vorbereitung der
ihm verliehenen Ehrenmitgliedschaft zu einer umfassenden Werk-Ausstellung eingela-
den, die im Moskauer Puschkin-Museum und anschlieflend in der Eremitage in Lenin-
grad gezeigt wurde. Bei diesem Anlass bereiteten ihm junge Moskauer Kiinstler, die
Cremer wegen seines Einsatzes fiir ihre Berliner Generationskollegen bewunderten,
jubelnde Empfinge; wenige Monate nach Chruschtschows Sturz hielt sich in der Szene
noch das offene, hoffnungsvolle Klima, das die Kiinstler in der legenddren »Manege«-
Diskussion 1962 dem polternden Parteifithrer abgerungen hatten. Schnell ergab sich ein
Kontakt zu dem Kreis um den Moskauer Bildhauer Ernst Neizvestny,?® der Chruscht-
schows Widerpart gewesen war.>° Danach hatten Kulturbtirokratie und KGB versucht,
ihn in die Anonymitat zu drdngen. Zur Rettung seines Namens und seiner Ehre schrieb

ABB 288 Fritz Cremer, Aufsteigender.
Den um ihre Freiheit kampfenden Vélkern
gewidmet, 1966/67, Staatliche Museen zu Berlin,

Nationalgalerie

19 — 1966, Radierung, Abb. in: Diether Schmidt:
Fritz Cremer, Dresden 1972, T. 231.

20 — Lithographie-Folgen Frauen und Mddchen,
1959/60 und Begegnungen auf dem Papier, 1960/61.
Vgl. Fritz Cremer, Ausst.-Kat. Deutsche Akademie
der Kiinste Berlin, spater in Magdeburg, Magdeburg
1961 u. Cremer, Berlin (wie Anm. 5).

21— 1961, Lithographie, im Besitz des Verfassers.
22 —1962, Lithographie, Abb. in: Schmidt, Cremer
(wie Anm. 19), T.193.

23 —1962/63, Gips, Abb. in: Bernhard Nowak: Fritz
Cremer, Berlin 1965, S. 37.

24 — 1964, Lithographie, Abb. in: Schmidt, Cremer
(wie Anm. 19), T. 210.

25 —1966/67, Bronze, H. 296 cm, Abb. in: Ebd., T. 224.
26 — Bertolt Brecht: Notizen zur Barlach-Ausstel-
lung. In: Sinn und Form 4 (1952), H. |, S. 182-186,
S.186.

27 — »Das hat den Brecht sehr interessiert, ich
habe diese Frage drei Tage lang und zum Teil in den
N&chten mit ihm diskutiert...«; Fritz Cremer: Film-
gespréch, 1972. In: Fritz Cremer: Projekte-Studien-
Resultate, Berlin 1976, S. 159.

28 — Konstantin Simonow 1966 in Berlin in Cremers
Atelier am Pariser Platz. Vorangegangen waren
u.a. 1965 eine abendliche Diskussion bei Simonow
in Moskau, an der auch Pablo Neruda und der Ver-
fasser beteiligt waren, tiber die gegenseitige
Bedingtheit des Verhaltens von Hitler und Stalin.
29 — Albert Leong: Centaur. The Life and Art of
Ernst Neizvestny, Lanham/Boulder/New York/
Oxford 2002.
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ABB 289 Andreas Kdmper, Spaniendenkmal
von Fritz Cremer (Denkmal fir deutsche Spanien-
kidmpfer 1967/68), Ost-Berlin, Volkspark Fried-
richshain, 1991

30 — Neizvestny’s debate with Khrushchev at 1962
Manezh exhibition, Moscow. In: Ebd., Abb. nach

S. 96. Neizvestny duRerte sich im Zusammenhang
mit dem Auftrag fiir das Grabmal Chruschtschows
gegentiiber dessen Sohn: »| respect him deeply, and
while it may seem strange, | remember him with
warmth. [...] He began to lead our country out of
darkness; he demasked Stalin’s crimes. Before all of
us dawn broke out and promised sunrise soon. Light
began to dispel darkness. [...] Why don’t | or any of
my friends bear a grudge against Khrushchev? He
was contradictory, but he pursued honorable, pro-
gressive policies. But at the Manezh they simply set
him on us.« In: Ebd., S. 157, S. 159 f. Neizvestny hatte
begriffen, dass Chruschtschows Besuch in der Mane-
ge von repressiven Kréften im KGB und im Kiinstler-
verband inszeniert war, um Chruschtschow und die
progressiven Kiinstler gegeneinander aufzubringen.
Er gab uns 1965 eine eindringliche Schilderung des
Geschehens. Maria Riiger (vgl. Anm. 18, S. 269)
durchschaute diese Intrige nicht.

31— Aufsteigender 11,1967, Bronze, ein Exemplar

im Besitz von Wolf Biermann, Abb. in Schmidt,
Cremer (wie Anm. 19), T. 225/226.

32 — Andrei Voznesenskii: »Neizvestny - A Requiem
in Two Steps, with an Epilogue«, 1964: »... a studio
on Sretenka that is locked up with a wire [...J«. In:
Leong, Centaur (wie Anm. 29), S. 135-140, S. 138.

33 — Ernst Neizvestny, Fritz Cremer, Christa
Cremer und der Verfasser in Neizvestnys Atelier,
Moskau 1965, Abb. in: Schmidt, Cremer (wie

Anm. 19), Abb. 27.

34 — 1966, Federzeichnung, Halle, Stiftung
Moritzburg, Abb. in: Ebd., T. 217.

35 — 1966, Gips, Abb. in: Ebd., T. 228.

36 — Abb. in: Ebd., T. 212-216.

37 — Ebd., T. 240-244.
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Andrei Vossnesenskij 1964 das Poem Neizvwestny — Requiem in zwei Schritten, mit
Epilog. Darin dramatisiert er, dass der zweimal offiziell als gefallen gemeldete Kriegs-
held und der nonkonformistische Kiinstler Neizwestny ein und dieselbe Person sind.

Cremer und Neizwestny tauschten sich tiber die kulturpolitischen Scharmiitzel mit
dem tiberwunden geglaubten Stalinismus aus und fanden iiber die gegenseitige Ach-
tung ihrer Haltung und ihres Werkes zueinander, so unterschieden sie durch Generation
und Herkommen waren. Man kann Cremers 1967 entstandene Statuette des Aufsteigen-
den als mannlichen Torso wie eine Hommage an Neizwestnyj verstehen.®' In Neizwestnys
nur »mit einem Draht verschlossenem« Atelier an der Sretenka® sah Cremer damals
den monumentalen Prometheus fur ein Relief im Pionierlager Artek,* der im Ansturm
seine Ketten zerbricht. Solche »Stiirmenden« erschienen ihm danach auch fir seine
eigene Denkmalsidee.

Zuerst zeigt 1966 eine Federzeichnung Kdmpfende und Stiirzende** in die Horizon-
tale gebracht. Zwei dem Aufsteigenden dhnliche Mannerkorper sind tiber zerrissenem
Grund gestiirzt — und scheinen dennoch zu schweben. Ein dritter schiitzt seinen Kopf
mit vorgehaltenen Armen und geballten Fausten, er nutzt den Aufwind, anzustiirmen
gegen anonymen Widerstand. Noch recken die Gestiirzten einen Arm mit geballter
Faust, doch mit dem anderen bergen sie ihr Gesicht, denn ihr Fall kam aus unerwarte-
ter Richtung. Auch der Kampfer kann seine Widersacher nicht erkennen, er muss wie
Sokrates gegen Schatten angehen.

Noch im gleichen Jahr modelliert Cremer zwei unterlebensgrofie mannliche Figuren
als diese neue Idee seines Denkmals.** Er verlegt die Bewegung von Sturz und Aufstieg
in die Horizontale und zeigt die Gestalten im Flug. Derart wird aus dem Stiirzen ein pas-
sives Zuriickbleiben, das Aufsteigen wendet sich in aktives Voranstiirmen. Hintereinan-
der aufgestellt ergibt die Doppelfigur ein spitzes Dreieck, das sich in Blickrichtung des
Betrachters nach rechts 6ffnet. Ein Gestiirzter bildet mit der nach links gereckten Faust
seines rechten Arms und gestrecktem rechten Bein die Basis, von der aus der andere im
Sturm widerstehen kann. Die gestreckten rechten und gebeugten linken Beine beider
Minner variieren das traditionelle Standbein-Spielbein-Motiv derart, dass sie die dyna-
mischen Konturen des Dreiecks bilden und gleichzeitig der Kraftiibertragung von dem
Gestiirzten zum Aufsteigenden dienen. Noch immer ballt der Gestiirzte wie erstarrt die
Faust am ausgestreckten Arm; gleichzeitig halt er aber den anderen Arm vor das Gesicht
und verschlief$t die Augen gegen seine Niederlage, deren Ursachen er nicht erkennt und
nicht erkennen will. Dagegen reagiert der Aufsteigende mit Unbeugsamkeit gegen die
nun erkannten stalinistischen Chiméaren und noch geahnten Widerstiande. Er birgt sei-
nen Kopf hinter beiden Fausten und nimmt den Kampf auf, fest entschlossen, sich in
seinem Vorwartsdrang gegen jeden Sturm zu behaupten.

Das Motiv dieses Voranstiirmenden hat Cremer 1967/68 fiir sein Ostberliner Spanien-
Denkmal®® aufgenommen. aBg 289 Er ldsst den Interbrigadisten, sein Gesicht mit der
Faust geschiitzt, aus dem Schiitzengraben springen — anstelle einer realen Waffe mit
gezogenem Schwert. Widersprechende Erinnerungen seiner Auftraggeber, des Komitees
der Spanienkampfer, Streitigkeiten tiber ihren Mangel an realen Waffen, tiber das Aus-
bleiben internationaler Hilfe, schliefSlich Destruktion und Verfolgung in den eigenen
Reihen, veranlassten den Bildhauer zum Ausweichen ins Symbol.

Danach hat er nicht mehr an diesen Kampfenden gearbeitet. Ein ihm von der beun-
ruhigten Obrigkeit vorsorglich erteilter Auftrag zu einem Denkmal der Oktoberrevoluti-
on fiihrte nur noch zu hilflosen Studien;*” der kurze Moment historischer Offenheit war
zu Ende. Cremer widmete seine Kraft nun einer monumentalen Figur des abschworen-
den Galileo Galilei, kniend auf dem Scheiterhaufen, wihrend sich neben ihm die Erde
um die Sonne dreht: Und sie bewegt sich doch! (1969-1971);3® aufgestellt in Chemnitz
aes 290 — auch als Gegenpol zu dem Karl Marx verherrlichen sollenden Felsbrocken von
Lew Kerbel.

Als Wolfgang Mattheuer mit der krisenhaften Selbstbetrachtung Erschrecken aes 244
eine Zeit »schwarzer Bilder« begann,*® fand er zu Schutz- und Abwehrgesten, die Cremers
Formulierungen sehr nahe stehen. Doch die nach dem Tauwetter erhofften Friithjahrs-
stiirme waren langst verebbt, unter Breschnew und den unwiirdigen Greisen in seiner
Nachfolge konnte kein »Prager Friihling« gedeihen; kein Sommer folgte mehr, nur Win-
terstarre. Der Nachthimmel hat letzte Anzeichen von Geborgenheit verloren. Einzelne



Wolken l6sen sich wie Steine iber dem Horizont. Leere und Stille fordern gespannte
Aufmerksamkeit. Unwirkliches Licht modelliert die nackten Leiber der Doppelgestalt,
deren Korperwarme sich in vitalem Ockerton bis zuletzt gegen die Schwirze der Nacht
behauptet. Unter der grellen Sichel des abnehmenden Mondes, dessen Schein die Fins-
ternis nicht mehr durchdringen kann, widerfahrt den beiden einander gleichenden
mannlichen Gestalten in Mattheuers doppeltem Selbstbildnis*® gleiches Erschrecken,
doch unterscheiden sie sich in ihrer Reaktion.

Der Vordere von beiden kommt der Herausforderung am néchsten; sein durchdrin-
gender Blick sucht die erschreckende Situation zu ergriinden. Er duckt sich vor dem
Erkennen, das er mit der zaghaft abwehrenden rechten Hand aufhalten will, wahrend
sein linker Arm tiber den Kopf gebeugt der Stirn und den kritischen Augen Deckung
bietet. Es gibt fiir ihn kein Zuriick, denn der hinter ihm Stehende weicht nicht. Er halt
sich die Augen zu und will nichts sehen; noch immer streckt er den rechten Arm hoch,
obwohl ihm die Faust langst abgeschlagen wurde. Er verweigert sich dem Erkennen,
weigert sich, wahrzunehmen, dass sein erhobener Arm nur noch ein Stumpf ist. Dem
Sehenden vor ihm, der sich unter seiner schiitzend geballten Faust dem Erkannten
stellt, fallt es zu, unbeugsam zu bleiben. Im zweifachen Selbst offenbart der Maler unter-
schiedliche Stadien im Erkenntnisprozess, sowie sein eigenes gespaltenes Verhalten.

Dem Gemilde gingen Zeichnungen und Holzschnitte voraus, die von ausgreifenden
Diskussionen zur aktuellen Situation dieser Jahre begleitet waren.*' 1972 ist der Holz-
schnitt Im Teufelskreis** entstanden, der noch in das Umfeld von Mattheuers Sisyphos-
Thematik*® gehort. Drei Manner sind in einem Flammen schlagenden Reifen gefangen;
links strebt Sisyphos gebeugt und mit geballten Fausten vorwirts und treibt den Reifen
an. Hinter ihm stiirzt ein anderer haltlos nach unten. Der zwischen ihnen stehende
Dritte stemmt sich in das Rund, um festen Stand zu behalten. Er hilt die rechte Faust
geballt iber dem Kopf und streckt herausfordernd den linken Arm in die Hohe, dessen
Faust Giberragt Reifen und Flammen. Vier Jahre spéter ist im Holzschnitt Erschrecken*
die Komposition des Gemaldes gefunden; der Arm des Hintermanns noch immer ge-
reckt, aber seine Faust ist abgeschlagen. Die Zeichnung Und immer wieder: Trotz alle-
dem!*® kehrt 1978 noch einmal zu dem Thema zurtick. Wihrend rechts zwei Gestalten
in die Tiefe stiirzen, erheben sich aus einem in der Blattmitte von Stangen und Geast
geformten Gebilde, in dem weitere Fallende und ein absttirzender Vogel zu erkennen
sind, andere Gestalten mit hoch gereckten Fausten; einer der Arme lodert auf wie eine
Flamme, seine Faust reicht hoher als die Sonne neben ihm. Von links vorn erscheint im
Blatt die Figur des Verweigerers, er hilt sich die Augen zu und erhebt den Armstumpf.*¢

Erschrecken konnte die Folge von unfassbarer Bedrohung*” ebenso sein wie von
Unerwarteter Begegnung*® mit einer aufgebrachten Menge.

Solche Begegnung ganz anderer Art vollzieht sich als Freundlicher Besuch im Braun-
kohlenrevier* aes 291: Unter strahlendem Himmel, sein imaginéres Blau wird noch
intensiviert von dartiber gehauchtem Wolkenweif3, erstreckt sich eine endlose zerwiihlte
Abraumfliche. Am leicht gewellten Horizont, nur wenig oberhalb der Bildmitte, erkennt
man links die Abbaugerite, tiber denen eine den Himmel eindunkelnde schmutzige
Staubwolke hangt. Hinter der Straflenboschung rechts tauchen in weiffen Dampfschlei-
ern Kraftwerk und Brikettfabrik auf. Vom linken Bildrand aus kriecht ein Transportband
wie eine stihlerne Schlange zu den Forderanlagen hin. Inmitten der von Rad- und Rau-
penspuren zerschundenen Erde treibt zwischen abgestorbenen Stimmen, Strauchwerk
und Gridsern »ein erstes Birkengriin, probweis, delikat und kithn«.*®

Eine Gruppe von Arbeitern schlendert von der vorderen Bildmitte nach links auf das
Abbaugeschehen zu. Gerade die 6konomische Lassigkeit ihrer Bewegungen spricht von
ihrem Tatigsein; sie beenden eine Pause oder wechseln die Schicht. Ihre lockere Reihe
wird durchkreuzt von einer Gesandtschaft dreier geschéftig von links nach rechts stre-
bender wohlbeleibter und selbstgefilliger Médnner, die auf ihren Schultern schwer an
grofien, hohlen Kisten tragen. Ohne Schatten zu werfen, schweben sie fusslos tiber das
Geldnde, das sie tiberhaupt nicht wahrzunehmen scheinen, obwohl sie mit ihren Kasten-
gesichtern frohlich nach allen Seiten licheln. Aber auch die Arbeiter spiiren von der
Delegation nichts, unberiihrt setzen sie ihren Weg fort; der Letzte in der Reihe wendet
sich aus dem Bild zum Betrachter: gleich wird er durch die Kastengespenster hindurch-
laufen. Im Tagtraum des Alltdglichen begegnen sich zwei Welten: der ernsthaft Tatige,

ABB 290 Fritz Cremers Skulptur Und sie bewegt
sich doch!, 1969-1971, auf der VIIL. Kunstausstel-
lung der DDR in Dresden, 1972

38 — 1972, Tonskizze, Abb. in: Ebd., T. 255.

39 — Wolfgang Mattheuer: Erschrecken, 1977, Ol/
Hartfaser, 125 x 100 cm, Germanisches National-
museum Nirnberg.

40 — Werner Hofmann nennt sie »ebenbiirtig. [...]
Dies ist ein Paar aus zwei Doppelgédngern, ein
Umstand, der in der Geschichte des Selbstbildnisses
kein Vorbild kenntx, zit. n. Ders.: »Erschrecken« —
Wortiber? In: Wolfgang Mattheuer. Das druck-
graphische Werk, Chemnitz 2010, S. 16-21.

41— Vgl. dazu Heinz Schénemann: Ein Leben mit
Wolfgangs Bildern. In: Ursula Mattheuer-Neustadt
u.a. (Hg.): Meine Sonnen heiRen »Trotz alledem!«.
Erinnerungen an Wolfgang Mattheuer, Leipzig 2007,
S. 350-361, S. 355.

42 — Abb. in: Mattheuer, Druckgraphisches Werk
(wie Anm. 40), S. 41 u. S. 59.

43 — Vgl. Sisyphos im Rad, 1975, Bronze und Stahl,
Abb. in: Heinz Schénemann: Wolfgang Mattheuer,
Leipzig 1988, T. 75.

44 — Abb. in: Mattheuer, Druckgraphisches Werk
(wie Anm. 40), S. 88.

45 — 1978, Bleistift, Abb. in: Wolfgang Mattheuer:
Zeichnungen, Halle 1987, S. 43.

46 — Hofmann, Erschrecken (wie Anm. 40), S. 18,
sein Ruickschluss vom Jahrhundertschritt (1984),
der einer spateren Phase in Mattheuers Werk zu-
gehdrt, geht fehl, wenn er meint: »Der Armstumpf
ist vom HitlergruR tibrig geblieben.«

47 — 1974, Holzschnitt, Abb. in: Mattheuer, Druck-
graphisches Werk (wie Anm. 40), S. 86.

48 — Ebd,, S. 89.

49 — 1974, Ol/Hartfaserplatte, 100 x 125 cm,
Privatbesitz Potsdam.

50 — Bertolt Brecht: Der anachronistische Zug.

In: Bertolt Brecht: Gedichte VI, Berlin 1964, S. 155.
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ABB 291 Wolfgang Mattheuer, Freundlicher Besuch im Braunkohlenrevier, 1974, Privatbesitz, Potsdam

51 — Michail Bulgakow ldsst in Der Meister und Mar-

garita (1928-1940), Berlin 1968, S. 199, fiir einen
hohen Chef, den der Teufel (Voland) geholt hat, nur
den leeren Anzug hinter dem riesigen Schreibtisch
agieren: »Und er schreibt, er schreibt, er schreibt!
Es ist, um den Verstand zu verlieren! Er telefoniert!
Ein Anzug!«

52 — Mattheuer »riskiert, die bruchlose ideologi-
sche Geschlossenheit des ersten deutschen Arbei-
ter- und Bauernstaates in Zweifel zu ziehen,

zit. n. Hofmann, Erschrecken (wie Anm. 40), S. 20.
53 — 1968, Ol/Hartfaserplatte, Privatbesitz
Potsdam, Abb. in: Schénemann, Mattheuer

(wie Anm. 43), T. 26.

54 — 1977, Bleistift, Halle, Stiftung Moritzburg,
Abb. in: Ebd., T. 85.
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dessen unter dem Schatten des Miitzenschirms hervorstechendes Auge nicht zu tiu-
schen ist, und die leeren Anziige biirokratischen Selbstlaufs.*

Die Spaltung der Gesellschaft in Oben und Unten im »real existierenden Sozialis-
mus« bewegte Mattheuer mindestens seit 1968%: Kolof§ I** zeigt sie als antagonistischen
Gegensatz. Unvermeidlich sind daher auch individuelle und soziale Abstiirze, deren-
Bilder sich in Mattheuers Werk héuften. Hin ist er/** verkiinden die erregten Bleistift-
striche einer Zeichnung; eine Gestalt rauscht vom Himmel mitten in das Strandbad-
idyll am Baggersee hinein und wird hart auf der gefliesten Uferterrasse aufschlagen.
Im folgenden Gemailde Leipziger Venus ragt als Erinnerung an diesen Einschlag ein ge-
heimnisvoller schwarzer Baumstumpf ins Bild, dahinter erscheint Venus anadyomene
den verblufften Badenden. Ein farbiges anderes Blatt schildert den nicht aufzuhalten-
den Sturz®® eines Mannes, der alle Bindungen verloren hat; vor kalt strahlender Sonne
taucht er in eine Luftspiegelung ein, in der sich sein verzerrtes Gesicht wie hinter einer
glasernen Scheibe mit den Turbulenzen am Himmel vereint. Beide Zeichnungen berich-
ten von dramatischen Opfern ganz verschiedener Art.



Dabei entstehen Assoziationen zum Ikarus-Mythos, weil auch bei Mattheuer das Motiv
des stiirzenden Ikarus fur skeptische Sicht auf die Omnipotenz der Technik und den
Zweifel an der Utopie in Anspruch genommen wird. In der Abenddammerung tiber
friedlicher Landschaft, Talsperre Pohl mit Sturz des Ikarus®® ereignet sich dessen Schei-
tern, kopfiiber an dem absurden Fragment eines Spielzeugvogels hdngend aes 292. Bei
der Umkehrung des Motivs im Holzschnitt Trauer® gerat der aufrechte Flug auf dem
vogelartigen Wesen zu einem beunruhigenden Schwebezustand; doch tiber der weiten
dunklen Weltenlandschaft des niachsten Gemaldes, Sturz des Ikarus I,°® klart sich die
Situation wieder zum Ikarus-Sturz. Am Nachthimmel iiber der Flussbiegung einer zwei-
ten Fassung® hat sich das unzuldngliche Fluggerat zur Weltraumkapsel gewandelt, die
vordergriindige Sicht auf den Raumflug ist aber mit der Zufigung einer historischen
Vogelschwinge®® in tiberzeitlicher Symbolik aufgehoben. Ikarus stiirzt, aber auch nach
seinem Sturz bleibt die Idee vom Fliegen: Die Fliigel ziehen himmelwdirts,®' lasst Matt-
heuer einer erstaunten Nachwelt berichten.

Ikarus ist nicht gestiirzt, weil nie ein Mensch fliegen wird. Immerhin tiberlebte
Dédalus, der Erfinder des Fluggerits, und konnte seinen Flug fortsetzen. Er, der »die
Verehrung und Bewunderung der Nachwelt auf sich zog und den Namen des Kiinstlers
unsterblich machte, der dennoch seinen Ruhm durch eine grausame und schwarze Tat
befleckte [...], sah nun zu seiner Qual den Fall des eigenen Sohnes, den er nicht retten
konnte.«*? Die Schuld des Vaters fiihrte zwingender zum Tod des Sohnes, als dass dieser
»keck den Fithrer verliefs und von Lust nach dem Himmel verleitet, htheren Weg ein-
schlug«.®® Es verfehlt die tiefe Weisheit in den Berichten der Alten, wenn in dem durch
jugendlichen Leichtsinn verursachten Sturz des Ikarus nur ein Gleichnis fiir Hybris und
ein Beweis fir die Unzuldnglichkeit menschlichen Strebens gesehen wird, und nicht die
Verstrickung des schuldlosen Sohnes in historische Schuld.

Ein in Waldemar Grzimeks Werk erst 1972 entstandener Ikarus®* erscheint daher
auch nach den Irritationen am Himmel mitten in vorhandene Trimmer auf der Erde
gefallen. Grzimeks Stiirzende vom Beginn der 1960er Jahre hatten sich in den Figuren
eines Bedrdngten (1967) fortgesetzt, der mit ausgebreiteten Armen gegen die ungreifbare
Bedringnis amorpher Gewalten ankdmpft, und eines in den Mauern zusammenbrechen-
der Bauwerke Eingeschlossenen (1970). Beiden folgt der spate Ikarus mit seinem in den
irdischen Verhiltnissen erfolgten Zusammenbruch.

Seltsamer Zwischenfall®® nannte Wolfgang Mattheuer 1984 das grof8e Tafelbild mit
den gegenlaufigen Blicken auf einen gestiirzten Ikarus aBe 337. Vor der Felsenkulisse einer
Hochgebirgslandschaft kann man Ikarus am griinen Rand des Tals auf dem Riicken liegen
sehen — wie einen Gekreuzigten in unangetasteter Korperlichkeit, die imponierenden
Fligelschwingen neben und tiber ihm. Er nimmt fast das ganze untere Drittel des Bildes
ein. Dartiber stof8en in spitzem Keil die steilen Abhédnge aneinander, von denen der obere
mit einer Leitplanke begrenzt ist, hinter der die Gebirgsstrafie verlauft. Ein Reisebus
bringt in abschiissiger Fahrt eine Touristengruppe vorbei, die ihre voyeuristischen Blicke
auf den Abgestiirzten, wie auf eine »Fufinote der Geschichte«, richtet. Dagegen geht der
Blick des Malers wie der des Bildbetrachters mit Empathie tiber das jugendliche Opfer
hinweg und trifft verwundert auf die fremde Reisegesellschaft.

ABB 292 Wolfgang Mattheuer, Talsperre Pohl
mit Sturz des Ikarus, 1975, Privatbesitz

55 — 1977, Bleistift, Tusche, Gouache, Pinsel, Halle,
Stiftung Moritzburg, Abb. in: Mattheuer, Zeichnun-
gen (wie Anm. 45), S. 81.

56 — 1975, Ol/Hartfaser, Privatbesitz, Abb. in: Wolf-
gang Mattheuer. Retrospektive, Ausst.-Kat. Kunst-
sammlungen Chemnitz v. 21.7.-22.9.2002, Chemnitz
2002, T. 26.

57 — 1976, Holzschnitt, Abb. in: Schénemann, Leben
(wie Anm. 41), S. 91.

58 — Sturz des Ikarus I, 1976, Ol/Spanplatte, Abb. in:
Mattheuer, Druckgraphisches Werk (wie Anm. 40),
T.73.

59 — Sturz des Ikarus Il (Flugtraum), 1978, Ol/Lein-
wand, 100 x 125 cm, Hannover, BEB Transport und
Speicher Service GmbH.

60 — Mattheuer hat die Diirer-Miniatur zitiert;

er sah den »Fliigel der Blaurake« von 1512 in der
Ausstellung der Albertina 1978 in Dresden. Vgl.
dazu Ursula Mattheuer-Neustadt: Bilder als Bot-
schaft. Die Botschaft der Bilder, Leipzig 1997, S. 93.
61— 1979, Olkreide, Aquarell, Deckfarbe auf brau-
nen Papier, Abb. in: Mattheuer, Retrospektive (wie
Anm. 56), T. 54.

62 — Karl Philipp Moritz: Gétterlehre, Leipzig 1972,
S. 222-224; Ovid: Metamorphosen, Achtes Buch,
236-255, Leipzig 1971, S. 208. Dédalus’ Schiiler Talus
hatte begonnen, seinen Lehrer an Neuerungen zu
tibertreffen, »Déadalus sah es mit Neid und warf ihn
hinunter von Pallas’ heiliger Burg und log, er wére
gestiirzt. Doch Minerva, schaffenden Geistern
geneigt, fing schiitzend ihn auf und verlieh ihm
Vogelgestalt [...]. Ein schreiendes Rebhuhn [...]
bewies Frohlocken. [...] dir, Dadalus, ewig ein Vor-
wurf« [angesichts von Ikarus’ Sturz].

63 — wie Anm. 62, 224/225, S. 207.

64 — lkarus, 1972, Bronze, Stuttgart, Galerie der
Stadt, Abb. in: Roters, Grzimek (wie Anm. 4),

WV 313.

65 — 1984, Ol/Leinwand, Berlin, Galerie Brusberg,
Abb. in: Schénemann, Mattheuer (wie Anm. 43).
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ABB 293 Giinter Richter, Spuren der industriellen Revolution in England

oder Das vergessene Medaillon eines Utopisten, 1981,
Museum der bildenden Kiinste Leipzig



ABB 294 Konrad Knebel, Strafle mit Mauer, 1977,
Stiftung Stadtmuseum Berlin
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ABB 295 Horst Sakulowski, Portrdt nach Dienst, 1976,
Kunstsammlung Jena



ABB 296 Uwe Pfeifer, Die Treppe I, 1983,
Stiftung Moritzburg — Kunstmuseum des Landes Sachsen-Anhalt
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ABB 297 Susanne Damm-Ruczynski, Hallenser Hof, 1986,
Privatbesitz, Halle (Saale)



ABB 298 Wolfram Ebersbach, Hausfassade, 1974,
Museum der bildenden Kiinste Leipzig
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ABB 299 Ulrich Wiist, Magdeburg 1982, aus: STADTWANDERUNG, 1982,

Leihgabe des Kiinstlers
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ABB 300 Ulrich Wiist, Berlin 1982, aus: STADTWANDERUNG, Mirz 1982,
Leihgabe des Kiinstlers
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ABB 301 Claus Bach, VIII. Kunstausstellung der DDR, Albertinum, Dresden, April 1978,
Leihgabe des Kiinstlers
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ABB 302 Claus Bach, Pensionsfeier in der Hochschule fiir Architektur
und Bauwesen Weimar, Mai 1982, Leihgabe des Kiinstlers

317






Ulrike Bestgen

»Alter Adam« und »neue Eva«

Tradierte Rollenzuweisungen auf dem Priifstand

Es ist ein vom ostdeutschen Publikum zur Kultlektiire erhobener Roman, der bereits in
der DDR das problematische Verhaltnis der »neuen Eva« zum »alten Adam«' aufzeigt.
Darin thematisiert die Autorin, Brigitte Reimann, die Schwierigkeiten junger Frauen, in
der sozialistischen Gesellschaftsutopie ihren Platz zu finden, werden die »neuen Evas«
in einer mannerdominierten Realitit doch unweigerlich mit den Schwierigkeiten einer
iiberwiegend patriarchal strukturierten Weltauffassung konfrontiert. Franziska Linker-
hand, Hauptfigur des gleichnamigen, 1974 postum veré6ffentlichten, unvollendeten
Romans, ist eine junge Architektin und von der Vision getrieben, »Héuser zu bauen,
die ihren Bewohnern das Gefiihl von Freiheit und Wiirde geben, die sie zu heiteren
und noblen Gedanken bewegen |...]«*. Franziska Linkerhand muss sich nach langem
Ringen jedoch desillusioniert ihr eigenes Scheitern und das ihrer Generation einge-
stehen. »Wir haben versagte, offenbart sie ihrem (durch seine Inhaftierung nach dem
Ungarnaufstand 1956 zum Skeptiker gewordenen) Freund und Geliebten Ben: »Wir
haben sie eingemauert, in Komfortzellen gesperrt, Nachbarschaften zerschlagen statt
gefordert«.® Thr Traum vom Aufbau einer sozialistischen Zielen verpflichteten Gesell-
schaft, von Gleichstellung und von individueller Emanzipation endet schmerzhaft auf
der Grofibaustelle von Neustadt, einer fiktiven, aus normierten Plattenbauten hochge-
zogenen Stadt, mit der Brigitte Reimann offensichtlich Hoyerswerda umschrieb.

Das Zukunftsprojekt einer im Aufbruch befindlichen Gesellschaft scheitert im Ro-
man auch auf der personlichen Ebene — Franziskas Kollegin Gertrud, wegen unange-
passten Verhaltens beruflich isoliert, begeht vereinsamt Selbstmord und Franziskas
Nachbarin, Frau Bornemann, wird Nacht fiir Nacht von einem »Flugtraum« bedréangt,
in dem sie sich ihren verzweifelten »Flugversuch« vergegenwiértigt: »sie schwingt sich
auf, verstrickt sich in Drihten, Seilen, Netzen und fillt und fllt ...«.* Der Versuch, sich
zu emanzipieren, aus alten Rollenmustern zu befreien, der Traum von einer Erfiillung
im Beruf, von Gleichberechtigung, Unabhangigkeit und Selbstverwirklichung fiihrt
letztlich, zeigen die Schicksalswege der Reimann’schen Romanfiguren, entweder zum
Absturz oder in die Doppelbelastung von Beruf und Haushalt. So schimpft Frau Borne-
mann »auf die Manner, ihren Mann, der im Haushalt keinen Finger krumm macht«®
und Franziskas junger Kollege Jazwauk fasst die dornigen Folgen weiblicher Emanzi-
pationsbestrebungen wie folgt zusammen: »Alles auf der Welt hat seinen Preis, auch
die Gleichberechtigung. Die Mdnner bitten zur Kasse. Die Frau ist Kollegin, Mitarbeite-
rin, Konkurrentin geworden, ihr Anspruch auf Hoflichkeit und zarte Schonung gestri-
chen. Sie missfillt, wenn sie Schwiche verrit, und missfillt, wenn sie sich stark macht.
Sie ist zu tiichtig oder nicht tiichtig genug, und als Vorgesetzte einfach ein Ungliick.
Erfolg verzeiht man ihr, notfalls ...«.¢

Die »neue Evag, so erweist sich, hatte es angesichts der Vorurteile des »neuen alten
Adamc« in der DDR schwer. Rollenmuster und Geschlechteridentitdten gerieten in eine
schwerwiegende Krise, tradierte, bisweilen lieb gewonnene Hierarchien waren gefihr-
det. Auch Christa Wolf widmete sich in ihrem Buch Nachdenken tiber Christa T. diesen
drangenden Themen, und Werner Braunigs grofier Nachkriegsroman Rummelplatz,
der erst nach dem Ende der DDR erscheinen durfte, erzihlt von den neu artikulierten

1— Mit den Begriffen »Alter Adam« und »Neue Eva«
wurden die Rollenmuster von Mann und Frau
bereits wahrend der ersten Frauenbewegung zum
Ende des 19. und zu Beginn des 20. Jahrhunderts
beschrieben; vgl. hierzu: Annelise Maugue: Die neue
Eva und der alte Adam. Geschlechteridentitat in der
Krise. In: Geneviéve Fraisse, Michelle Perrot (Hg.):
Geschichte der Frauen, Bd. 4, 19. Jahrhundert, Frank-
furt am Main 2006 (zuerst: Rom 1991), S. 575-593.
Ferner als literarische Verweise fiir die Verwendung
der Begriffe vgl. den Roman von Rudolf Golm
[Rudolf Goldscheid]: Alter Adam und neue Eva,
Dresden 1895 sowie D.H. Lawrence: New Eve and
Old Adam (1913). In: Ders.: Love Among the
Haystacks and Other Stories. Cambridge University
Press 1987.

2 — Brigitte Reimann: Franziska Linkerhand,

Berlin 22009, S. 122.

3 —ebd, S.540.
4 —ebd., S. 561.
5 — Ebenda.

6 — ebd., S. 328f.

7 — Werner Braunig: Rummelplatz [Vorwort von
Christa Wolf], hg. v. Angela Drescher, Berlin *2009,
S.135.

Anspriichen der Frauen in den unmittelbaren Jahren nach Griindung des sozialistischen
deutschen Teilstaates: »Immer, wenn die Frauen fiir sich selbst sprachen, wenn die Jun-
gen ihren eigenen Weg gehen wollten, wenn sie, nicht einmal gegen die Mdnner und die
Alten, sondern mit ihnen, neben ihnen, aber gleichberechtigt ihr Leben leben wollten,
immer dann brach alle Zwietracht auf. Wenn sie aus der Bevormundung ausbrechen
wollten, immer dann. Und wenn sie ihren Anspruch geltend machten, sie selbst zu sein.«’

ABB 303 Kurt Dornis, Zweite Schicht, Ausschnitt,
1986, Galerie Neue Meister, Staatliche Kunst-
sammlungen Dresden
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8 — Vgl. den Aufsatz »Die ostdeutsche Moderne«
von Wolfgang Engler in diesem Band.

9 — Vgl. Jutta Gysi (Hg.): Familienleben in der DDR.
Zum Alltag von Familien mit Kindern, Ostberlin
1989, S. 158. Ebenso: Jutta Gysi, Wulfram Speigner:
Veranderungen in den Lebensmodellen von Familien
in der Deutschen Demokratischen Republik, hg. v.
Akademie der Wissenschaften der DDR, Institut fiir
Soziologie und Sozialpolitik, Ms., Berlin 0.., S. 64 u.
S. 67 [hier auch Zahlen der Ehescheidungen und der
davon betroffenen Kinder].

10 — Vgl. Rainer GeiBler: Die Sozialstruktur
Deutschlands. Zur gesellschaftlichen Entwicklung
mit einer Bilanz zur Vereinigung, Wiesbaden 2006,
S. 307.

11— Vgl. zur Identifikationsthematik des Helden-
typus: Silke Satjukow, Rainer Gries: Zur Konstruk-
tion des »sozialistischen Heldenc. In: Dies. (Hg.):
Sozialistische Helden. Eine Kulturgeschichte von
Propagandafiguren in Osteuropa und der DDR,
Berlin 2002, S. 15-34.

12 — In diesem Kontext ist interessant, dass eine der
grundlegenden DDR-Untersuchungen zum Thema
der weiblichen Emanzipation zeitnah in einem mar-
xistisch orientierten westdeutschen Verlag wieder
verdffentlicht wurde. Vgl. Herta Kuhrig, Wulfram
Speigner: Gleichberechtigung der Frau - Aufgaben
und Realisierung in der DDR. In: Zur gesellschaftli-
chen Stellung der Frau in der DDR, hg. v. Wissen-
schaftlichen Beirat »Die Frau in der sozialistischen
Gesellschaft« bei der Akademie der Wissenschaften
der DDR, Leipzig 1978. Ebenso veréffentlicht im
Verlag Pahl-Rugenstein: Herta Kuhrig, Wulfram
Speigner (Hg.): Wie emanzipiert sind die Frauen in
der DDR? Beruf-Bildung-Familie, KéIn 1979.

13 — Zitiert nach: Forschungsgemeinschaft
»Geschichte des Kampfes der deutschen Arbeiter-
klasse um die Befreiung der Frau« an der Pddagogi-
schen Hochschule »Clara Zetkin« (Hg.): Dokumente
der revolutionédren deutschen Arbeiterbewegung
zur Frauenfrage 1848-1974, Leipzig 1975, hier Doku-
ment 118, S. 286f.

14 — Vgl. Klaus Lankheit: Das Triptychon als Pathos-
formel. Abhandlungen der Heidelberger Akademie
der Wissenschaften, Philosophisch-hist. Klasse, Jg.
1959, 4. Abh., Heidelberg 1959. Dazu auch: Ulrike
Bestgen: »Altdre ohne Gott«? Studien zum Tripty-
chonformat in der deutschen Kunst seit der Jahr-
hundertwende. Masch. Diss. Philosophische Fakul-
tat der Westfélischen Wilhelms-Universitat Munster,
Miinster 1991, S. 119, 120, 210.

15 — Jutta Hammer: Zur Bildgattung des Triptychons
II. Das Triptychon in der Malerei der DDR. In: Bilden-
de Kunst, 17 (1969), H. 1, S. 6-10, S. 10.

16 — Vgl. hierzu: Claudia Petzold: Kleines Gliick,
landein... Die Strandstiicke von Walter Womacka als
populidre Identifikationsbilder. In: Sachsen am Meer.
Strandszenen und Gesellschaftsbilder, Ausst.-Kat.
Kunstsammlung Gera, Orangerie, v. 13.6.-19.9.2010
Kunstsammlung Gera, Gera 2010, S. 18-23.
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Die Gleichstellung der Frau im ostdeutschen Moderne-Projekt:
Anspruch und Wirklichkeit

Die literarischen Rekurse auf die Beharrungskréfte patriarchaler Denk- und Verhaltens-
strukturen in der DDR der 1950er, 1960er und beginnenden 1970er Jahre sind insofern
bemerkenswert, da immer noch, wie etwa Wolfgang Engler in diesem Katalog schreibt,
die Gleichstellung zwischen Mann und Frau als eine der wichtigsten und vor allem blei-
benden Errungenschaften der ostdeutschen Moderne gilt.® Hier erscheint es notwendig,
zu differenzieren und genauer hinzuschauen; dies auch vor dem Hintergrund, da nicht
nur die Literatur, sondern auch die bildende Kunst, etwa in Form des Problembildes
spezifischer DDR-Pragung, schon sehr frith auf gesellschaftliche Missstdnde seismogra-
phisch genau reagierte. Dass das Gesellschaftsprojekt DDR hinsichtlich der Gleichberech-
tigung von Mann und Frau zwar ideologisch-historisch begriindet, in der Verfassung
von 1949 festgeschrieben und mit zahlreichen Ausfiihrungsgesetzen geregelt, de facto
aber schon ab den frithen Jahren in wesentlichen Aspekten unvollendet blieb, ist an vie-
len Stellen thematisiert worden. Selbst die erst in den 1980er Jahren 6ffentlich kursieren-
den Befunde einer sozialistischen Familienforschung in der DDR belegen diese Korrek-
tur: Durch Ausbildung und Hochschulbildung zwar besser gestellt als frither, wurden
Frauen jedoch weitaus starker durch Beruf und Haushalt doppelt belastet; Méanner hiel-
ten sich wie ehedem bei der Familienarbeit eher zuriick. Die Scheidungsquote stieg auf-
grund vor allem jung geschlossener Ehen erheblich an und damit auch die Zahl der
Scheidungs- und Heimkinder.®

Nicht zu vernachldssigen sind die 6konomischen Basisprozesse im neuen Rollen-
spiel der Geschlechter. Die berufliche Gleichstellung der Frau war in den 1950er Jahren
notwendig geworden vor dem Hintergrund einer durch die Kriegsfolgen belasteten
Volkswirtschaft. Aufgrund der mangelnden Produktivitit der Betriebe und der Abwan-
derung von Fachpersonal in den Westen wurden Frauen dringend als Arbeitskrafte
benotigt.'® Es ging in der Frage der Gleichberechtigung zu dieser Zeit also nicht so sehr
um individuelle Anspriiche, das heifit um Selbstverwirklichung und selbst bestimmte
Lebensformen, sondern vor allem um die Generierung von Arbeitskraft. Die berithmte
Zweite Schicht, wie der Leipziger Kurt Dornis sie noch 1986 malte aeg 303, bewirkte nicht
nur eine erhebliche Arbeitsbelastung im Alltagsleben der Frauen, sie war letztlich auch
Ergebnis einer Gesetzgebung, die sich auf fortschrittlich-emanzipatorische Gesichts-
punkte berief.

Es war die kritisch-realistische Malerei in der DDR, welche die solcherart geprégte
Lebenswelt der Frauen in eindringlicher Weise fiir ein Massenpublikum zum Thema
erhob. Als beispielhaft fiir diese Hinwendung kann Horst Sakulowskis 1976 entstande-
nes Gemalde Portrdt nach Dienst ae 295 stehen, das eine Arztin zeigt, die vom unaufhér-
lichen Klingeln der Telefone verfolgt, nach ihrem Dienst v6llig tibermiidet im Sessel ein-
schléft. Zur Schattenseite von beruflicher Emanzipation, Verantwortungsbewusstsein,
Engagement und Erfiillung im Beruf gehort, so die Aussage des Bildes, eine weit tiber
das normale Maf§ hinausgehende Belastung, die zur Vereinsamung der Frau fithrt. Das
positiv besetzte Identifikationsbild einer in der kulturpolitisch herausgehobenen DDR-
Malerei der Ulbrichtdra pathetisch verklarten »Heldin der Arbeit« hatte ausgedient.”

Die Utopie einer vermeintlich verwirklichten Gleichberechtigung wurde vor diesem
Hintergrund zum Mythos einer von der Lebenswirklichlichkeit in der DDR entkoppel-
ten Staatsideologie. Das Thema der Gleichstellung von Mann und Frau war insbeson-
dere hinsichtlich einer positiven Abgrenzung gegen den Westen dienlich, der, was den
Aspekt der weiblichen Emanzipation betraf, bis in die 198cer Jahre hinein tatsachlich
erheblich ins Hintertreffen geraten war."

Ungeachtet aller in den Kiinsten thematisierten Problematisierungen sah die politi-
sche Fihrung das Ziel der Gleichstellung von Mann und Frau in der »entwickelten sozi-
alistischen Gesellschaft« des DDR-Staatssozialismus als nahezu verwirklicht an. Auf dem
VIIL. Parteitag der SED erkldrte Erich Honecker 1971, die historische Bringschuld sei
nunmehr erfillt worden: »Es ist in der Tat eine der grofiten Errungenschaften des Sozia-
lismus, die Gleichberechtigung der Frau in unserem Staat sowohl gesetzlich als auch im
Leben weitgehend verwirklicht zu haben. Kein kapitalistisches Land der Erde kann dies
von sich behaupten«.”



Zeitgleich lieferte der Hallenser Maler Willi Sitte, der in der Honeckerdra zum machtigs-
ten Kinstlerfunktionar aufsteigen sollte und sich von seinen moderneadaptiven Experi-
menten des Frithwerks zunehmend verabschiedete, das normative und monumentale
Programmbild zur Gleichstellung von Mann und Frau im Sozialismus. Im didaktischen,
Hoheit gebietenden und mit dem Charakter der Allgemeingitltigkeit ausgestatteten
Triptychonformat zeigt sein Bild Liebe aus dem Jahre 1971 die gesellschaftlichen Struk-
turen auf, in denen sich beide Geschlechter zu bewegen haben. Die beiden Personen auf
den Seitenfliigeln werden typisiert und entsprechend ihrer jeweiligen Rolle innerhalb
des gesellschaftlichen Geftiges festgehalten: Links erscheint die freundlich-konzentrierte
Arbeiterin im Labor, rechts der sich bei einer Tasse Kaffee und der Lektiire der Zeitung
entspannende Arbeiter, der bereits in Sittes Gemalde Chemiearbeiter am Schaltpult

ABB 226 zum »intelligenzintensivens, die Technik beherrschenden Lenkers kyberneti-
scher Arbeitsablaufe stilisiert worden war. Mann und Frau werden im Mittelbild als
vorwdrtsstiirmendes Paar gezeigt, das in der Predella, dem hervorgehobenen Ort des
christlichen Retabels, seine Vereinigung im Liebesakt zelebriert.

Willi Sittes Triptychon aee 306 ldsst keinen Zweifel daran, dass die kommende Zeit,
deren Schwelle von diesem Paar bereits iiberschritten scheint, eine ganz und gar positi-
ve ist. Die Utopie einer auf Gleichstellung beruhenden Gesellschaft, in der Lebens- und
Arbeitswelt, privates Gliick und gesellschaftliche Verpflichtung zusammengefiihrt wer-
den, erscheint somit als Gegenwartsentwurf. Zugleich stellt das Programmbild die tber-
kommenen Hierarchien wieder her, indem durch die tradierte Unterscheidung von
Geist und Leib auch die althergebrachte Stellung zwischen Mann und Frau reproduziert
wird. Willi Sitte, der sehr gezielt mit der Wahl der Formate seiner monumentalen Bilder
auch die Wertigkeit und Bedeutung der Inhalte in Szene setzte, steht mit der lehrhaften,
pathetisch-feierlichen Wiirdeformel im Sinne Klaus Lankheits™ ganz im Einklang mit
der ideologisch beeinflussten DDR-Kunstkritik, die den agitatorischen Einsatz des Trip-
tychonformats fiir eine »sozialistische Weltordnung«'® einforderte.

Abkehr von der Idylle - Sexualitdt und Gesellschaft in der DDR

Es ist das ambivalente Verdienst von Willi Sitte, mit seinen vitalistisch-ungeschonten,
Menschenbildern krasse Gegenentwiirfe zur heimelig-verschimten Kleinbtirgeridylle

in der Darstellung von Paarbeziehungen formuliert zu haben. Walter Womackas sozialis-
tische Paar-Ikone mit Langzeiteffekt — die millionenfach durch Medien, Kunstdrucke
und Leitausstellungen popularisierte Genreszene seiner Bilder Paar am Stand (1961) und
Am Strand aee 304 — hatte eine mit »Sauberkeit«, Sittsamkeit und sexueller Unschuld
konnotierte Moralvorstellung transportiert.’® Diese Idealisierung der sozialistischen
Lebenswelt wurde herausgefordert durch Sittes freiziigige Aktdarstellungen, die er
neben dem Historienbild als wichtigstes Sujet vorlegte und die er dariiber hinaus als
Thema in seine monumentalen Epochenbilder integrierte.

ABB 304 Walter Womacka, Paar am Strand (Junges

Paar am Strand), 1961, Kunstsammlung Gera

ABB 305 Wolfgang Mattheuer, Schwebendes Liebespaar,
1970, Staatliches Museum Schwerin, Kunstsammlungen

Schwerin

ABB 306 Willi Sitte, Liebe, 1971, Stiftung Moritz-
burg — Kunstmuseum des Landes Sachsen-Anhalt,
Dauerleihgabe in Schloss Moritzburg, Zeitz
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ABB 307 Willi Sitte, Liebespaar im Badezimmer,
1970/71, Klassik Stiftung Weimar, Neues Museum

Weimar

17 — Zitiert nach: Gerda Wendermann: Kunst fur
uns? Die Kunstsammlungen zu Weimar und der Auf-
bau einer Abteilung >sozialistischer Gegenwarts-
kunstc. In: Gert-Dieter Ulferts, Thomas Fohl (Hg.):
Von Berlin nach Weimar. Von der Kunstkammer
zum Neuen Museum. 300 Jahre Sammlungen und
Museen in Weimar. Kolloquium zu Ehren von Rolf
Bothe, Berlin 2003, S. 198-215, S. 208.

18 — Vgl. Karin Thomas: Die Malerei in der DDR
1949-1979, KéIn 1980, S. 91.

19 — Interview Willi Sitte mit Sabine WeiRler v.
5.8.1982. In: Willi Sitte 1945-1982. Ausst.-Kat.
Staatliche Kunsthalle Berlin [Redaktion Dieter
Ruckhaberle], Berlin 1982, S. 122-123, S. 123.

20 — So bei Ullrich Kuhirt (Hg.): Kunst der DDR
1960-1980, Leipzig 1983, S. 168.

21— Vgl. Paul Kaiser: Alltag ohne Epoche. Das
kunstlerische Bildprogramm des Palastes der Repu-
blik in Ostberlin als spates Dokument einer Verall-
taglichung. In: Thomas Beutelschmidt, Julia M.
Novak (Hg.): Ein Palast und seine Republik. Ort,
Architektur, Programm, Berlin 2001, S. 132-147.

22 — Vgl. die Hintergriinde dieser Weglassung in:
ebd., S.142.
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In seinem Frithwerk hatten sich die Paar-Aktbilder von Willi Sitte in der Auseinander-
setzung mit dem Minotaurus-Thema bei Pablo Picasso, spéter in der Beschiftigung mit
Fernand Léger bewegt. Um die Mitte der 1960er Jahre ibernahm er, als Hommage an
Lovis Corinth, dessen gestisch-lebendigen Farbauftrag wie auch das von Corinths fri-
hen Aktbildern bekannte pritentiose Ausspielen von Lust und Erotik. Beim Publikum
fithrte dies zu Diskussionen und Formen der Emporung, welches die starke Prasenz
von Leiblichkeit und Sexualitdt in den Bildern von Willi Sitte nicht selten voéllig ablehn-
te. Gegenstand dieser Diskussionen war unter anderen auch das Bild Liebespaar im
Badezimmer age 307, das 1974 auf einer grofen Ubersichtsschau zur Kunst in der DDR
in Weimar gezeigt und im Nachgang fir die Weimarer Sammlungen erworben wurde.
Von »ekelhaften Fleischmassen« bis zur »brutalen Darstellung des Menschen als »Sexual-
tier<« reichten die empoérten Urteile einer moralisierenden Besucherklientel."”

Die Kritik der erbosten Rezipienten macht deutlich, dass Walter Womackas lebens-
fremde Paaridylle seine identitatsstiftende Wirkung nicht verloren hatte. Auch Giinter
Glombitzas haufig reproduzierte, die Frithrenaissance bemiihende Paardarstellung aes 308
und Wolfgang Mattheuers viel diskutiertes Schwebendes Liebespaar ass 305 sind Vorstel-
lungen von Unschuld und Asexualitit zu eigen, wobei letzterer die Enthebung aus der
Realitdt in individuelles Liebes- und Gliicksempfinden beschreibt.® Sittes Liebespaar
im Badezimmer insinuiert gleichermafien eine intime Situation und den Riickzug in
einen hochst privaten, dem Blick von auflen verschlossenen Ort. Dennoch verstand der
Kiinstler die Aktdarstellung immer als gesellschaftlich gebundenes Sujet: »Fiir mich
ist die Darstellung des menschlichen Korpers keine Sache des privaten Bereichs. Das
Zusammenleben zweier Menschen, auch in dem 6ffentlichen Blick entzogenen Dingen,
geschieht nicht im luftleeren, abgeschotteten Raum. Die Welt mit allen Drohungen und
Hoffnungen ist immer zugegen.«' Diese Auflerung kann wiederum als eine neuerliche
Form der Idealisierung sozialistischer Lebenswelt interpretiert werden, in Sonderheit
dann, wenn Willi Sittes Auffassung vom Aktbild als »sinnlich-humanistisches Gegen-
stiick« zur Auseinandersetzung mit Krieg und Nationalsozialismus in seinen Historien-
und Epochenbildern ausgelegt wird.>°

Vertreibung aus dem sozialistischen Paradies

Ab Mitte der 1970er Jahre entstanden zahlreiche Darstellungen, die, in Form des Doppel-
aktes von Mann und Frau, das Verhiltnis zwischen den Geschlechtern aus dezidiert per-
sonlich-individueller Perspektive problematisierten und die Beziige zwischen Individu-
um und Gesellschaft anhand dieses Motivs kritisch ausloteten. Eine édsthetisierende
Sichtweise erklart das Phanomen nicht allein: Das Bild des Doppelaktes wurde vor allem
dazu genutzt, um Themen wie den Riickzug in die Privatheit, das durchaus problemati-
sche Verhiltnis von Mann und Frau, die Ausgestaltungen von Paarbeziehungen oder
aber den gesellschaftlichen Zugriff auf die Privatsphire wie auf den menschlichen Kor-
per und damit auf den Menschen insgesamt mit Hilfe der Aktualisierung eines tradier-
ten und nobilitierten Bildmotivs zu beschreiben. Dass dabei der Mythos von Adam und
Eva in einer sakularisierten Sichtweise zur Konfliktthematisierung zwischen normativen
Geschlechterrollen und gesellschaftlichen Prozessen benutzt wurde, ist nur ein Beispiel
fur die viel beschriebene, unterschiedlich ausdifferenzierte Erberezeption einer DDR-
Malerei, diesmal vor allem die einer mittleren Generation.

Auch in diesem Kontext kann ein Bild mit Modellcharakter hervorgehoben werden:
Werner Tiibke formulierte 1975 an prominenter Stelle eine zeitlose Deutung des Ideals
einer kiinftigen, zur Vollkommenbheit strebenden Menschheit unter dem Titel Mensch —
Maf aller Dinge. Fiir die grofe Bildergalerie im oberen Foyer des Palasts der Republik
entwickelte er drei Motive harmonischen Zusammenlebens zwischen Jugend und Alter,
Mutter und Kind sowie zwischen Mann und Frau. In den jeweils entsprechenden Predel-
lenbildern erscheinen antithetische Szenen. Die {ibergeordnete, inhaltliche Einbindung
des Gemaldes erfolgte durch die Vorgabe Fritz Cremers, der fiir alle beteiligten Kiinstler
das Motto »Diirfen Kommunisten traumen?« ausgegeben hatte.”!

Auf der rechten Tafel von Werner Tiibkes Bild — in der Erstfassung sechs- und in
der Palast-Fassung schlieSlich finfteilig?* — erscheint ein Liebespaar aeg 309, das eine



ABB 308 Giinter Glombitza, Junges Paar, 1970, ABB 309 Werner Tiibke, Mensch — Mafs aller Dinge,

Museum der bildenden Kiinste Leipzig Tafel 5, 1975, Stiftung Deutsches Historisches Museum,
Berlin
Modifikation des tradierten Adam und Eva-Motivs darstellt und schon in seinem Selbst- 23 — Vgl. Giinter MeiRner: Werner Tiibke.
bildnis mit Palette aus dem Jahre 1971 zu sehen gewesen war.?* Die Allegorisierung der Leben und Werk, Leipzig 1989, S. 230.

24 —ebd., S. 225.

. . L o . . . 25 — Vgl. Harald Metzkes: Lobspriiche, Ein-
Vorbilder angelehnte Venus Pudica, die nicht nur fiir Sittsamkeit, sondern zugleich fiir spriiche und Widerspriiche zum Schanen. In:

ein antikisch-edles Vorbild steht. Das hochst traditionelle und geschonte Menschenbild Harald Metzkes, Ausst.-Kat. Galerie Brusberg,

Tiibkes mit manieristisch aufgefassten, muskulds perfektionierten Koérpern suggeriert Berlin v.16.1.-20.1993, Brusberg Dokumente 29,
Berlin 1993, S. 14-20, S. 14.

Zweisamkeit im Sinne der Adam- und Eva-Thematik wird ergdnzt durch eine an antike

eine Vorstellung von Gleichheit, Sehnsucht nach Liebe und Gluckserfiillung, das Harmo-
nie und Vollendung in der idealisierten Schénheit des Menschen sucht. Was sogleich
entsprechend ideologisch aufgeladen wurde: Nach Ginter Meifiner versinnbildlicht vor
allem der erste Entwurf fiir die Bilder im Palast der Republik die Marx’sche These vom
Sozialismus als Geschichte des freien, nach Vollkommenheit strebenden Menschen.?*

Wenig spater schon sollte dieses Urbild paradiesischen Menschseins im Sozialismus
durch eine kritische Bildproduktion konterkariert und in Frage gestellt werden. Harald
Metzkes Paar aus dem Jahr 1978 aeB 324 steht motivisch unverkennbar in der Tradition
der Darstellung der Vertreibung aus dem Paradies, wie sie beispielsweise von Masaccios
Fresko in der Florentiner Kirche Santa Maria del Carmine bekannt ist. Sein in zurtick-
haltender Farbigkeit angelegtes Bild reflektiert auf eine bedrohliche Situation, in der
Mann und Frau gemeinsam die Flucht ergreifen, wobei Anlass und Motivlage nicht be-
grindet werden. Beide Menschen sind offensichtlich Betroffene oder Bestrafte, wie es
die gebeugte Haltung ihrer Oberkorper vermuten lésst, jedoch versetzt in eine Sphére
der Unbestimmtheit.

Das Bild lésst in seiner malerischen Delikatesse und inhaltlichen Offenheit weit-
reichende Fragen zu, darunter auch die nach Schénheit und Wahrheit, die Metzkes mit
dem weiblichen und dem méannlichen Prinzip verband.?® Demgegeniiber bezieht der
Leipziger Maler Wolfgang Peuker die Adam- und Eva-Thematik auf die Spannungs-
situation zwischen Opfer und Titer. Er verlegt den Mythos direkt in die Gegenwart und
damit in den Themenbereich der ehelichen Gemeinschaft. Seine realistischen Adam- und
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ABB 310 Norbert Wagenbrett, Eva, 1984,
Leihgabe des Landes Sachsen-Anhalt
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ABB 311 Norbert Wagenbrett, Adam, 1984,
Leihgabe des Landes Sachsen-Anhalt



Eva-Bilder, die sich aus dem Mittelteil seines abgelehnten Entwurfes fiir das Gewand-
haus in Leipzig heraus entwickelten,?® stehen in engem Bezug zu seinem bertihmten
Bild Wiinde aus dem Jahr 1981 aBe 312, das ein sich streitendes Paar in einem verschlag-
artigen Kasten darstellt. Dort erscheinen Mann wie Frau in ihrer Nacktheit blof3, wehr-
los und bedroht. Der Mann gibt seine Verzweiflung weiter und zerrt seine Frau an den
Haaren; wiederum ein tradiertes Adam- und Eva-Motiv.?” Beide sind Opfer der Verhalt-
nisse, gleichermafien geprdgt vom dufleren Eingesperrtsein wie von innerer Erstarrung.
Dieses Bild sorgte fiir mannigfaltige Diskussionen auf der IX. Kunstausstellung der DDR
in Dresden (1982/83), ebenso die Themen, die das Bild aufwarf, wie Aggression und
Gewalt innerhalb der Ehe. Von den Besuchern der Dresdner Ausstellung wurde es direkt
auf die gesellschaftlichen Hintergriinde und politischen Zusammenhinge bezogen, so
beispielsweise auf die raumliche Enge von DDR-Neubausiedlungen oder auf die Enge
der Institution Ehe.?® Die unmittelbare Rezeption bewirkte insofern eine an Deutlich-
keit kaum zu tiberbietende Konfliktthematisierung, was sich letztlich auch im Selbst-
verstindnis des Kiinstlers spiegelt. Wolfgang Peuker charakterisierte sich selbst ange-
sichts der Frage nach dem Inhalt und der Zielstellung seines spannungsgeladenen Bildes
als »verantwortlichen Maler in dieser Zeit«*?, als einen Maler also, der den Finger in die
Wunde legt.

Joachim Volkner beschwor 1983/84 mit seinem Bild Der Vorhof aes 325 die desillu-
sionierende Situation, in der sich Mann und Frau befinden. Mit seiner grisailleartigen
Malerei im Inkarnat des Mannes, einem Riickgriff auf mittelalterliche Kunst, wie sie
schon aus dem Frithwerk Max Beckmanns bekannt ist, und der Positionierung von Adam
und Eva links und rechts neben einem abgestorbenen Baum innerhalb einer trostlosen,
zum Hintergrund hin abgeriegelten Umgebung, verweist er auf beider elendes Schick-
sal, bar jeder Perspektive. Der gesellschaftlich-historische Kontext fiir die Darstellung
der beiden im leblosen Dasein Eingesperrten und die damit verbundene harsche System-
kritik Vélkners sind evident. Allein die Frau erscheint energisch und weist den Mann
mit eindeutiger Geste zuriick. Die Farbgebung und Ausfithrung der expressiven Aktma-
lerei orientiert sich an Passionsdarstellungen und steht im diametralen Gegensatz zur
Allegorisierung von Adam und Eva, wie sie von Renaissance-Vorbildern wie Cranach
und Diirer oder Tiibkes Idealvorstellung vom harmonischen Menschsein, ausgefiithrt im
Palast der Republik, bekannt sind. Der Vorhof, im biblischen Sinne eigentlich Vorhof zur
Holle, wird gleichsam zum Ort der Verzweiflung, aus dem es fiir das Paar in der Gegen-
wart kein Entrinnen mehr gibt — paradiesische Unschuld, Verfithrung und Wohlergehen
sind fiir immer verloren.*®

Norbert Wagenbrett verweist schliefSlich in seinen Bildern Adam und Eva age 310, 311
aus dem Jahre 1984, die zu einem Zyklus Familie im Sozialismus gehéren, auf die Verein-
zelung von Mann und Frau, was sich nicht nur durch die diptychonartige Darstellung
auf zwei getrennten Bildtafeln, sondern auch in beider reglosem Stehen und in der
Mimik widerspiegelt. Wagenbrett hatte den Auftrag zu diesem Zyklus von der Abteilung
Kultur des Rates des Bezirkes Halle erhalten und sollte ihn fiir die Bezirksparteischule
der SED in Ballenstedt ausfithren.*' Die realistisch-veristische Schilderung der Korper
von Mann und Frau in der Tradition der 1920er Jahre und die ungeschénte Darstellung
beider Geschlechter betont zum einen, dass sich der Mythos vom sozialistischen Para-
dies in der unmittelbaren Gegenwart iiberlebt hat. Die Familie, nach vorherrschendem
Verstindnis Hort der Gemeinsambkeit, emotionaler Geborgenheit sowie gegenseitiger
Erganzung und Unterstitzung, zeigt sich in der Realitdt als fragmentiert, bedroht und
in Auflosung begriffen — vom einstigen idealen Liebespaar bleiben zwei mit aller Drastik
gezeichnete Menschen tibrig. Nicht ohne Ironie charakterisiert Wagenbrett das Krafte-
verhiltnis zwischen den Geschlechtern nun aus umgekehrter Perspektive: die neue Eva
erscheint drall, lebenszugewandt und vital, der alte Adam kommt indes deprimiert und
verhalten daher. Die althergebrachten Muster hinsichtlich Mann und Frau sind obsolet
geworden. Dass diese Auffassung fiir die »Parteiarbeiter« nicht nachvollziehbar war und
in einem Foyer der Parteischule, fiir das der Zyklus vorgesehen war, nicht offiziell kom-
muniziert werden konnte, bedarf keiner weitergehenden Kommentierung.?

Fiir alle der hier vorgestellten Bilder gilt: Vor dem Hintergrund einer desillusionier-
ten Perspektive, die sich an der gleicherweise schwierigen Situation von Mann und Frau
im real existierenden Sozialismus der DDR orientiert, werden mit Hilfe des tradierten

ABB 312 Wolfgang Peuker, Wiinde, 1981,
Museum der bildenden Kiinste Leipzig,
Leihgabe Sammlung Ludwig

26 — Vgl. Wolfgang Peuker im Gesprach mit Dieter
Gleisberg und Christina Ossowski. In: Wolfgang
Peuker. Malerei und Zeichnung, Ausst.-Kat. Museum
der bildenden Kiinste Leipzig v. 4.10.1985-12.1.1986,
Leipzig, S. 4-9, S. 4.

27 — Vgl. Kurt Flasch: Eva und Adam. Wandlungen
eines Mythos, Miinchen 2004, S. 12.

28 — Vgl. Bernd Lindner: Verstellter, offener Blick.
Eine Rezeptionsgeschichte bildender Kunst im
Osten Deutschlands 1945-1995, KéIn/Weimar/Wien
1998, S. 233f.

29 — Peuker, Gespréch (wie Anm. 26), S. 6.

30 — Vgl. Matthias Fliigge: Joachim Vélkner. In:
Joachim Volkner. 1949-1986, Malerei, Zeichnungen,
Ausst.-Kat. Galerie WeiRer Elefant, Ostberlin, v.
12.12.1987-16.1.1988, Berlin 1987, 0.S.

31— Vgl. Jiirgen Luttich, Joachim Scheel, Claudia
Salchow: Funktionen, Mechanismen und Subjekte
im gesellschaftlichen Auftragswesen der DDR
zwischen 1970 und 1990. Malerei, Graphik, Klein-
plastik. In: Paul Kaiser, Karl-Siegbert Rehberg (Hg.):
Enge und Vielfalt. Auftragskunst und Kunstférde-
rung in der DDR, Hamburg 1999, S. 85-130, S. 125.
32 —Vgl. ebd,, S. 125.
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Themas »Adam und Evac« idealisierte Vorgaben, klare Rollenzuweisungen und gewohnte
Sichtweisen unmissverstandlich in Frage gestellt. Die unterschiedlichen Bildsprachen -
von impressionistisch nuanciert tiber expressiv bis veristisch-neusachlich — bewegen
sich in den Spielrdumen, die durch die vielzitierte »Weite und Vielfalt« der DDR-Kultur-
politik ab Anfang der 1970er Jahre méglich wurden in Verbindung mit einem kritischen
Ansatz in der Inhaltlichkeit der Malerei.

Aufbruch und Aufbegehren der Tochter und Enkelinnen -
vom Anspruch »sie selbst zu sein«

Aufbegehren ist eines der Themen, unter dessen Pramisse die jiingere Kunstgeschichte
in tiberaus verdienstvollen Ausstellungen und Publikationen das bislang viel zu wenig
bekannte Werk zahlreicher Kiinstlerinnen in der DDR ab etwa Ende der 1970er/Anfang
der 1980er Jahre aus zum Teil feministischer Perspektive thematisiert hat.** Die offizielle
Doktrin verlautbarte noch anldsslich einer vom Verband der Bildenden Kiinstler in Zu-
sammenarbeit mit dem Zentrum fiir Kunstausstellungen 1986 in Stuttgart und Bremen
veranstalteten Ausstellung tiber Kiinstlerinnen in der DDR, dass eine spezielle Geschich-
te der von Frauen geschaffenen Kunst in der DDR nicht »vonnétenc« sei: Kiinstlerinnen
seien keine Randerscheinungen in der Kunstlandschaft, sie héitten von Anfang an am
und im Gesellschaftsprojekt DDR wesentlich mitgewirkt. Solange sich die Kiinstlerinnen
auf dem Boden des Realismus bewegen wiirden, sei sogar ein subjektiver Standpunkt
moglich.** Diese ausgrenzende Haltung war von der Realitdt schon ldngst iiberholt wor-
den: Die »neue Eva« wurde zur widerstandigen Tochter und Enkelin im Gesellschafts-
projekt DDR, denn es waren vor allem Kiinstlerinnen der um 1950-1960 geborenen
Generation, die ihren jeweils ganz individuellen Zugang zum Thema der Gleichstellung
von Mann und Frau oder aber zur Identitat der Geschlechter suchten.

Das neue Selbstbewusstsein der Kiinstlerinnen zeigte sich im Aufbegehren gegen
Lebensumstande in méannlich dominierten staatlichen oder kulturellen Strukturen. Es
manifestierte sich im Protest gegen traditionelle Sujets und tiberholte Begriffe von Rea-
litat oder erwies sich im Widersetzen gegen die Einengung durch grofie Themen und
kiinstlerische Gesten, mit denen eine vermeintlich objektivierbare Wirklichkeit beschrie-
ben werden sollte. Dagegen wurden die Bewusstwerdung eigener kiinstlerischer Sicht-
weisen und das Zulassen von Subjektivitit als unbedingte Voraussetzung fiir kiinstleri-
sches wie auch kreatives Tun und als Méglichkeiten der Neuorientierung beschrieben.
Experimentelle Formen der kiinstlerischen Artikulation, etwa in performativen oder
aktionsbezogenen Handlungen, wurden erprobt, ebenso wie eine Erweiterung kiinstle-
rischer Techniken durch eine subjektive Fotografie oder das zum Teil auch autodidakti-
sche Experimentieren mit Filmtechnik, umgesetzt mit Hilfe der eigentlich nur im priva-
ten Kontext verwendeten Super 8-Kamera. Aufgegriffen wurden ferner auch tradierte
kunstgewerbliche und damit gern weiblich konnotierte Ausdrucksformen wie das Top-
fern oder Stricken, die nicht selten zum Broterwerb dienen mussten. Mode und Moden-
schauen wurden ebenfalls zum Zeugnis neuverstandener, weiblicher Kreativitat. Auch
die letzte Bastion angeblich mannlicher >Verwerflichkeit, die Pornografie, sollte gestirmt
werden, und so fotografierten sich beispielsweise Kiinstlerinnen 1983 in der Abgeschie-
denheit und Idylle des thiiringischen Hiipsteds nackt, mit Humor und in aufreizenden
Posen. »Wir dachten, es sei Pornografie, aber natiirlich war es das nicht, resiimiert heu-
te Gabriele Stotzer, eine der wichtigsten Kiinstlerinnen der DDR.** An dieser Stelle ist
vor allem auf die Bedeutung der 1938 geborenen Erika Stiirmer-Alex hinzuweisen, die
nicht nur mit ihrer damaligen expressiv-vitalen Malerei und objekthaften Plastik als
Instanz galt, sondern auch auf dem von ihr begriindeten Kunsthof Lietzen age 314 im
Oderbruch Lebens- und Ausdrucksformen ermdéglichte, die an expressive Gegenwelten
des frithen 20. Jahrhunderts erinnern.®

Nicht zuletzt diente auch die Beschaftigung mit archaisch-weiblichen Riten, mit
Mythen und antiken Mythologien der eigenen kiinstlerischen Entwicklung. Wie schon
hiufig in der Literatur hervorgehoben, bedeutete insbesondere Christa Wolfs Kassandra-
Erzdhlung aus dem Jahre 1984 (samt der vier einleitenden Poetik-Vorlesungen und dem
Verweis auf feministische Theorien) ein Erweckungserlebnis fir viele Kiinstlerinnen.*”

33 — Vgl. hierzu: Angelika Richter, Beatrice E. Stam-
mer, Bettina Knaup (Hg.): und jetzt. Kiinstlerinnen
aus der DDR, Ausst.-Kat. Kiinstlerhaus Bethanien,
Berlin, 27.11.-20.12.2009, Niirnberg 2009. Zu Kiinst-
lerinnen-Ausstellungen zur Zeit der DDR und in

der »Wendezeit« vgl. Beatrice Stammer: Vorwérts
und nicht vergessen. In: ebd., S. 15-17. Weitere Aus-
stellungen der letzten drei Jahre, in denen Kiinst-
lerinnen aus der DDR vorgestellt wurden: Frank
Eckhardt, Paul Kaiser (Hg.): Ohne uns! Kunst & alter-
native Kultur in Dresden vor und nach 1989, Ausst.-
Kat. 4 Orte Dresden v. 24.9.2009-17.1.2010, Dresden
2010 [darin: Susanne Altmann: Hab ich Euch nicht
blendend amiisiert? Weibliche Subversionen in der
spaten DDR, S. 242-259]; ferner: Susanne Altmann,
Ulrike Lorenz (Hg.). Entdeckt! Rebellische Kiinstle-
rinnen in der DDR, Ausst.-Kat. Kunsthalle Mann-
heim, 2.7.-9.10.2011, Regensburg 2011.

34 — Vgl. Peter Pachnike: Vorwort. In: DDR-Kiinstle-
rinnen. Malerei, Grafik, Plastik, Ausst.-Kat. Galerie
unterm Turm, 12.12.1985-26.1.1986, spater in Bremen
Galerie Bottcherstrasse, Neuss 1985, 0.S.

35 — Gabriele Stotzer im Gesprdach mit der Autorin,
Februar 2012.

36 — Vgl. Karla Bilang (Hg.): Expressionistinnen 1980
bis 1990. Werkstatt Wilfriede MaaR, Angela Hampel,
Atelier Erika Stiirmer-Alex, Ausst.-Kat. Staudenhof
Galerie Potsdam, 6.5.-6.6.1994, Potsdam 1994.

37 — Vgl. Altmann, Hab ich euch nicht (wie Anm. 33),
S. 245, auch in Altmann/Lorenz, Entdeckt! (wie
Anm. 33), S. 6.

ABB 313 Gabriele Stotzer, Winfried (Trans in
Weifs), 1985, Klassik Stiftung Weimar,

Neues Museum Weimar, Dauerleihgabe des
Thiiringer Ministeriums fiir Bildung, Wissen-
schaft und Kultur
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38 — Angela Hampel: Wirklichkeitsverhdltnisse
einer jungen Malerin. In: Angela Hampel. Eine
Kuinstlerin in Dresden. 1982 bis 1992, Ausst.-Kat.
Galerie im Schloss Arolsen, 29.5.-4.7.1993, Berlin
1993, S. 42-43, S. 43.

39 — ebd.,, S. 33.

40 — Vgl. hierzu Simone Tippach-Schneider:
Abschied von der Superfrau. Die Kiinstlerin in der
DDR und ihre Anwesenheit im Werk. In: dies.,
Manfred Schweiker: Diva & Heldin. Frauenbilder

in Ost und West. Ausst.-Kat. Skoda Automobil
Forum Unter den Linden, 11.5.-24.6.2012, Berlin
2012, S. 17-21.

41 — Zitiert nach: Altmann, Hab ich euch nicht

(wie Anm. 33), S. 245. Gabriele Stotzer wiederum
verweist darauf, dass auch in der informellen Szene,
in der sie sich bewegt habe, die Frauen unterdriickt
wurden, eben weil sie sich auch unterdriicken lieRen.
42 — Vgl. Altmann/Riidiger, Entdeckt! (wie Anm. 33),
S. 8.

43 — Vgl. Nuria Quevedo. Malerei, Handzeichnung,
DruckGraphik, Ausst.-Kat. Staatliches Museum
Schwerin, August bis September 1981, Schwerin 1981,
S. 66.

44 — Franz Fiihmann in: Nuria Quevedo. Malerei,
Zeichnungen, Aquarelle, Grafik, Ausst.-Kat. Staat-
liche Kunstsammlungen Dresden, Galerie Neue
Meister, spater in Rostock, Dresden 1986, S. 70.

45 — Elisabeth Badinter: Ich bin Du. Die neue Bezie-
hung zwischen Mann und Frau oder die androgyne
Revolution, Miinchen/Ziirich 1987, S. 20. Hinweis
von Doris Ziegler auf Badinters Schrift im Gesprach
mit der Autorin, Juli 2012.
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ABB 314 Erika Stiirmer-Alex,
Aktion Feldbegehung, Lietzen, 1985

Neue kiinstlerische Sichtweisen wurden durch die Frauen eingefordert und realisiert,
wobei allerdings konstatiert werden muss, dass es so manche Kinstlerin gab, die sich
emanzipatorischen Aspekten verweigerte und sich einer idealisierten Bildsprache ver-
schrieb. Andere wiederum folgten den Mustern eines braven Realismus, dessen Berech-
tigung durch die Vielzahl der kiinstlerischen Entwicklungen in der spaten DDR langst
schon als obsolet galt.

Das Einfordern neuer Perspektiven durch viele aufbegehrende Kiinstlerinnen bein-
haltete auch ein radikales Umdenken in Bezug auf das eigene Selbstverstandnis. Angela
Hampel, eine der auch im Westen schon friith vorgestellten und rezipierten Malerinnen,
formulierte es in einem Redebeitrag im Verband der Bildenden Kiinstler in Dresden
1988 wie folgt: »Malen gestattet mir, mich offen, kompetent und eben als ganzer Mensch
auf diese Welt zu beziehen und einzubringen. Diese — meine Wirklichkeit — ist also auch
eine erweiterte — erweitert durch neue Sehraster. Erweiterung dessen auch, was fiir mich
wirklich ist: ein neues Selbstgefiihl, ein neuer Anspruch«.2® Die Voraussetzung dafiir
prazisierte sie an anderer Stelle: »Emanzipation ist ein menschliches Problem, kein nur
Frauen betreffendes — allerdings wird es ihnen in meist pejorativem Sinne zugeordnet,
als Folge von vorherrschenden Denkarten«.?® Angesichts des Beharrungsvermégens
eines patriarchalen Systems auch im kulturellen Bereich begehrte die »neue Eva« wieder
auf und suchte nach innovativen Formen und offenen Raumen zur Befragung ihrer
Identitat.*°

Unweigerlich stellt sich die Frage: War die »Nischenkultur«, in der sich viele der
heute neu entdeckten Kiinstlerinnen entwickeln und bewegen konnten, frei von Chauvi-
nismus und Benachteiligung der Frauen? Cornelia Schleime betonte in einem Gesprich,
dass sie sich von feministischen Intentionen abgrenzen wollte und dass sie innerhalb
der ebenso ménnlich dominierten Subkultur aee 315, in der sie sich in Dresden und
Berlin aufhielt, keine Benachteiligung erfahren habe: »Wir saffen mit den Méannern in
einem Boot«.*" Andere Kiinstlerinnen mussten sich auch in den Szenen der Subkultur
gegen die Manner behaupten.*?

Aufgrund der Beschaftigung mit der eigenen Personlichkeit und den eigenen Lebens-
umstdnden wurde im Werk vieler dieser Kiinstlerinnen eine differenzierende Betrach-
tungsweise in Bezug auf die Identitdt von Mann und Frau und damit auch das Auf-
brechen alter Rollenzuweisungen moglich. Durch die Beschreibung von Differenzen



gelangte man schlief’lich wieder zur Beschreibung von Gemeinsamkeiten. Nuria Quevedo
formulierte dies schon in ihrem Bild Paar aus dem Jahr 1976 aee 326, das ein in der Dun-
kelheit nahezu verschwindendes, sich umarmendes Paar zeigt, die Kérper im von vorne
und seitlich einfallenden Licht ungeschént dargestellt. Ungeachtet dessen, ob es sich um
eine altere Frau in der Umarmung eines jiingeren Mannes handelt, wie vielfach emport
mit dem Hinweis auf Schamlosigkeit vermutet wurde, verweist das Gemilde von Quevedo
darauf, dass es vor allem um die Darstellung von Selbstbestimmtheit und Emanzipation
als wesentliche Aspekte des Menschseins geht. Ihr Bild, fiir das sie eigentlich noch zwei
weitere Tafeln mit dem Thema Kampf und Tod geplant hatte,** ist eine dezidierte Abkehr
vom Ideal der Schonheit, was Franz Fithmann dahingehend interpretierte, es kénne sich
dadurch eine ganz eigene, subjektive Schonheit, Wiirde und Wahrheit eréffnen.*

Trennende und isolierende Rollenmuster sollten alsbald grundsatzlich dekonstruiert
werden: Gabriele Stotzer beispielsweise hatte, nach Inhaftierung und der anschliefSen-
den Riickkehr nach Erfurt, in einem besetzten Haus in der Pergamentergasse einen Ort
erobert, der dezidiert als kiinstlerischer Freiraum verstanden wurde, in dem sich nun
auch Ménner mit ihrem eigenen Geschlecht kritisch auseinandersetzen konnten. Im
Film Kai und Karsten aus dem Jahr 1983 sind es zwei Mianner, die gleichsam im erotisch-
tandelnden Spiel die Rollen zwischen Mann und Frau umkehrten. Stotzer fotografierte
in jenen Jahren ebenfalls einen ihr von einem IM zugefiihrten jungen Transvestiten
namens Winfried aes 313, der sich in seinem eigenen dorflichen Lebensumfeld vor dem
Hintergrund drohender gesellschaftlicher Diffamierung nicht outen konnte. Er nutzte
den Freiraum im Haus der Fotografin zum Rollenwechsel, lief} sich in weiblichen Posen
fotografieren und spielte ironisch mit weiblichen Stereotypen, indem er Kiichengerite
in die erotische Pose einbezog. Stotzer benennt heute in diesem Zusammenhang den
Einfluss von Gino Hahnemann, homosexueller Schriftsteller, Kiinstler und Architekt,
der den Kiinstlerinnen die Schonheit und Sinnlichkeit des mannlichen Kérpers nahe
brachte. Die jungen Frauen aus der von Stétzer mitbegriindeten Erfurter Kiinstlerinnen-
gruppe hingegen, die sie in ihrem Film Austreibung aus dem Paradies aus dem Jahre
1984 zeigte, zogen sich nicht mehr aus, wie es das tradierte Bild der nackten Eva eigent-
lich verlangt hitte. Eindeutig in Symbolik und Geste, kommentieren sie im Film auf im
Wortsinne bissige Weise die fadenscheinigen Verheiffungen des sozialistischen Paradie-
ses, indem sie selbst in den Apfel bissen und ihn anschlieflend ausspuckten. Der Mythos
war fiir diese Generation junger Kiinstlerinnen nicht mehr bindend, er wurde individu-
ell ausgedeutet und trotzig aufgeladen mit Bildern einer merkwiirdigen » Strumpfhosen-
erotik«, wie Gabriele Stotzer es heute nicht ohne Ironie formuliert.

Die Reflexion der geschlechtlichen Identitat in Hinsicht auf die Wurzeln der eige-
nen psychischen, sozialen und biologischen Existenz zeigt sich eindrucksvoll auch im
Gemalde Ich bin Du von Doris Ziegler aee 327 aus dem Jahre 1988. Ziegler, die bei Tiibke
und Mattheuer in Leipzig studiert hatte, zeigt in diesem neusachlich gemalten Bild, das
zu einer Reihe von tber die Jahre entstandenen Selbstbildnissen gehort, zum einen sich
selbst und zum anderen ihr mogliches ménnliches Gegeniiber, das ebenfalls zu ihrer
Personlichkeit gehort. Beide Teile ihrer Identitat, der médnnliche und der weibliche, wer-
den miteinander befriedet, wie die ineinandergelegten Hande im Zentrum des Bildes
offenbaren. Hintergrund dieses Bildes ist Zieglers intensive Auseinandersetzung mit
der Schrift der franzésischen Philosophin Elisabeth Badinters Ich bin Du, die 1987 im
Zusammenhang mit frithen Gender-Diskussionen erschien und in der die Gegensitz-
lichkeit von Mann und Frau in einer kulturvergleichenden Betrachtung als sich bedin-
gend und einander erganzend beschrieben wird: »Beide miissen sich zusammentun
und zusammen wirken, damit die Menschheit vollstandig ist, das heift >vollendet,
abgeschlossen, vollkommenc«. Nichts deutet von vornherein darauf hin, dass das eine
Geschlecht tiberlegen oder das andere im geringeren Mafle notwendig ware«.** Hier
spatestens haben Méanner und Frauen sowohl die ihnen traditionell zugewiesenen Rol-
len als auch den Kampf aufgegeben. Damit aber wird eine neue Utopie formuliert, die
Utopie eines demokratischen Gleichgewichts zwischen den Geschlechtern im allgemei-
nen Menschsein.

ABB 315 Cornelia Schleime beim Eichsfeld-
Pleinair, Hiipstedt, 1980
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Angelika Richter

»Nicht schweigen werde ich ...«

Widerstéiindige Malerei als gelebter Ausdruck —
die Kiinstlerin Annemirl Bauer

Annemirl Bauer nimmt mit ihren subversiven und kompromisslosen Bildwelten eine
auflergewohnliche Position innerhalb der Kunst der DDR ein. Dennoch gehort sie zu
den marginalisierten Kiinstlerinnen, die zu Zeiten des Staatssozialismus und nach dem
Fall der Mauer kaum wahrgenommen wurden. Thr umfangreicher, 16 ooo Arbeiten um-
fassender Nachlass ist bis heute, mehr als 20 Jahre nach ihrem Tod im Jahre 1989, weder
substanziell aufgearbeitet noch wirklich 6ffentlich sichtbar gemacht worden.

Gemailde und Zeichnungen dienten der 1939 in Jena geborenen Kiinstlerin, die pra-
zise Beobachterin, widerstreitende Kommentatorin und couragierte Zeitzeugin im
repressiven SED-Staat war, als kiinstlerisches Ausdrucksmittel und zugleich politisches
Instrument. In stark zugespitzten Szenen, in Portréts und Selbstbildnissen verdichtete
Annemirl Bauer ase 316 bildkinstlerisch private wie politische Ereignisse. Vor dem Hin-
tergrund subjektiven Erlebens formulierte sie personliche und gesellschaftliche Utopien,
insbesondere aber deren Verlust. IThre Arbeiten kénnen als nachdriicklicher Appell einer
Personlichkeit gelesen werden, die beharrlich an der Idee individueller und kiinstlerischer
Freiheit und an der Achtung der Menschenrechte, in erster Linie die der Frau, festhielt.
Wort- und bildmachtig verurteilte Annemirl Bauer in ihren Arbeiten die Missstande im
gesellschaftlichen System der DDR und hielt zwischenmenschliche Verhiltnisse — dabei
iiberwiegend die Beobachtung tradierter Geschlechterrollen von Frau und Mann — mit
kritischem und mitunter sarkastischem Gestus auf Leinwand und Papier fest. age 317-319
Als emanzipierte Biirgerin scheute sich die Kiinstlerin ebenso wenig, fiir ihre Ideen auch
in der Offentlichkeit einzutreten und damit Ungehorsam und Verweigerung nicht nur
symbolisch zu verhandeln. Dafiir musste sie Konflikte mit der Staatsgewalt wie Diskrimi-
nierung, Ausgrenzung, Uberwachung und Berufsverbot in Kauf nehmen.?

Die Vielfalt und das grofle Spektrum ihres kiinstlerischen Schaffens aber zeigen zu-
gleich, dass Annemirl Bauer in ihrer Kunst keine notorische Kritikerin war. Ihr Wirken
lag begriindet in ihrem Selbstverstdndnis als Malerin, die mit jeder Pinselfithrung nach
einem authentischen Ausdruck und einer wirkungsvollen Bildsprache suchte. Worauf
insbesondere ihre Portrits schlieflen lassen, so wurde eine grofie Anzahl ihrer Bilder
von den Menschen inspiriert, die sie umgaben: von der Tochter, Freunden und Kollegen
sowie von Frauen und Ménnern, denen sie auf ihren vielen Reisen begegnete.

Dieser Text wird nur auf einige wenige Aspekte des Werkes von Annemirl Bauer
eingehen kénnen — der Komplexitat des (Euvres kann in diesem Zusammenhang nicht
Rechnung getragen werden.

Stilphasen

Auf Studienreisen nach Studfrankreich Ende der 1950er und Anfang der 1960er Jahre —
von denen sie eine gemeinsam mit ihrer Mutter, der Malerin Tina Bauer-Pezellen, unter-
nahm — und damit noch vor Aufnahme ihres Studiums der Graphik und Malerei an der
Hochschule fiir bildende und angewandte Kunst Berlin-Weiflensee bei Walter Womacka
und Arno Mohr (1962-1965), kommt Annemirl Bauer in Berithrung mit Werken der
klassischen Moderne, welche ihren Stil nachhaltig prdgen. Bauers Landschaften und
Straflenszenen aus den 1960er Jahren widerspiegeln eine starke Plastizitat und lichte
Farbigkeit, wie sie die Kiinstlerin in Stidfrankreich antriftt. Die poetisch-naive Bildspra-
che ihrer gegenstindlich-figtirlichen Malerei wie auch ihrer Zeichnungen, die einen

1— Aus dem Entwurf zu einem Protestschreiben

an den Verband Bildender Kiinstler (VBK) Berlin,
23.5.1983.

2 — Neben zahlreichen Solidarisierungsschreiben
fur die Malerin und Burgerrechtlerin Barbel Bohley
machte Annemirl Bauer 1984 eine Eingabe zur »Aus-
reise mit Wiederkehr« an den Prasidenten des VBK,
Willi Sitte, in der sie das Reiserecht als ein Men-
schenrecht einforderte. Daraufhin wurde ein Dis-
ziplinarverfahren gegen sie angestrengt, das mit
ihrem Ausschluss aus dem Verband endete, was
einem Berufsverbot gleichkam. Im Jahre 1986 wurde
sie wieder in den VBK aufgenommen, die »Zerset-
zungsmaRnahmen« durch die Staatssicherheit fan-
den mit einer Raumungsklage und mit Einbriichen
in ihre Wohnung und in ihr Atelier jedoch ihre Fort-
setzung, vgl. Inken Dohrmann: Der Fall Annemirl
Bauer. »Und weil Ihr uns mit RausschmiR droht,
habe ich beschlossen, Isolierung mehr zu fiirchten
als den Tod.« In: Hannelore Offner, Klaus Schroeder
(Hg.): Eingegrenzt - Ausgegrenzt. Bildende Kunst
und Parteiherrschaft in der DDR 1961-1989, Berlin
2000, S. 311-367.

ABB 316 Die Malerin Annemirl Bauer mit Ihrer
Tochter in ihrem Atelier, Berlin-Prenzlauer Berg,
Lychener Strafe, 1975
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ABB 317 Annemirl Bauer, o.T, (Streitendes Paar),
1980er Jahre, Nachlass Annemirl Bauer

ABB 318 Annemirl Bauer, 0.7, 1980cer Jahre,
Nachlass Annemirl Bauer

3 — Vgl. dazu Inken Dohrmann: Annemirl Bauer -
Zeichnen als Dialog. In: Amrei Bauer (Hg.): Annemir|
Bauer - Zeichnungen, Berlin 2007, S. 18-20.

4 — Annemirl Bauer ist in ihrer friihen Phase faszi-
niert von Max Beckmann oder Pablo Picasso, fiihlt
sich jedoch, was deren Frauenbild betrifft, immer
wieder zum bildkiinstlerischen Widerspruch her-
ausgefordert. So gestaltet Annemirl Bauer auch
Gegenentwiirfe zum Friihstiick im Freien von
Edouard Manet oder arbeitet in mitunter drasti-
schen Zeichnungen, wie in Und der wilde Knabe
brach’s Roslein auf der Heiden, sowie in Aquarellen
auf Strukturtapeten gegen latent angelegte Gewalt-
phantasien in Goethes volkstiimlichen Gedicht
Heiderdslein. Die Tapete als »liberkommenes Mus-
ter« setzt sie dabei als Gleichnis ein.
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GrofSteil des Schaffens ausmachen,® weisen noch bis in die 198oer Jahre mitunter Elemen-
te des Expressionismus und geometrisch-konstruktive Kompositionen in der Tradition
des Kubismus auf.

Stilistische Referenzen zu einzelnen Kiinstlerinnen und Kiinstlern lassen sich gleich-
falls ausmachen. So erinnern einzelne Zeichnungen von Liebespaaren, die mit wenigen
Umrisslinien skizziert und auf das Wesentliche konzentriert sind, an die lyrischen Dar-
stellungen eines Marc Chagalls oder an die klar konturierten Bildgestalten der Papiers
découpés von Henri Matisse. War Annemirl Bauer in frithen Portrits einer realistischen
Wiedergabe und einem zeichnerischen Malen verpflichtet, so abstrahiert sie individuelle
Darstellungen zunehmend und konzentriert sich auf die Farbigkeit und Stimmung ihrer
Gemalde. Einige der Mutter-Kind-Darstellungen zeigen enge Verwandtschaft zu den im
Stil des Expressiven Realismus gemalten Motiven ihrer Mutter. Ihre Frauenportrats und
farbintensiven Kinderbildnisse sowie einige der flichig reduzierten Landschaften lassen
mitunter an die Werke von Paula Modersohn-Becker denken.

Ende der 1970er Jahre dndert sich Annemirl Bauers Stil, ihre kiinstlerische Thematik
erweitert sich. Nach einer illegalen Studienreise 1979 nach Paris, bei der sie neben Begeg-
nungen mit der kiinstlerischen Avantgarde durch Zufall auf das politische Magazin
Emma st683t, entwickelt die Kiinstlerin vorzugsweise eine feministische Perspektive, die
sie auf konventionelle Geschlechtermuster, auf den Ausschluss von Frauen und des weib-
lichen Diskurses in der Gesellschaft und Geschichte richtet. Die stereotype Représentati-
on des Weiblichen sowie subtile Formen der Frauenfeindlichkeit in klassischen Werken
der bildenden Kunst und aus der Kulturgeschichte greift sie wiederholt auf, um diese
mit einem Rollentausch neu zu inszenieren.* Entwiirfe von der Gleichberechtigung und
einem neuen Selbstverstandnis der Frau finden ebenso Eingang in ihre Kunst. Insge-
samt werden Annemirl Bauers Bilder politischer, ihre Bildsprache radikalisiert sich, ihre
Bildgestalten erfahren eine deutliche Verfremdung und Entindividualisierung.

Malend-Schreibend-Aufzeichnend

Annemirl Bauers kiinstlerisches Schaffen entspricht einem fortwahrenden, fast fieber-
haften Umkreisen zentraler Themenstrange, die, immer wieder neu formuliert, mitein-
ander verschmelzen und sich weitreichend verasteln. Indem die Kiinstlerin neben Lein-
wand und Zeichenpapier ebenso auf Zetteln, postalischen Schreiben, Briefumschlagen,
Bierdeckeln, Waschbrettern, Schranktiiren, Kommoden, Fensterscheiben oder alten Tep-
pichen und Tapeten arbeitet, tiberschreitet sie den medialen Rahmen der Malerei. Die
Verwendung eines unkonventionellen Bilduntergrunds, das Recyceln von auf der Strafie



und in Containern gefundenen Alltagsgegenstianden und Materialien fir ihre Malerei
ist einmal ihrem Leben als Kiinstlerin und allein erziehende Mutter nahe der Armut
geschuldet, viel mehr aber ihrer Arbeitsweise, die insbesondere in den 198oer Jahren
zunehmend impulsiver und spontaner wird und die sofortige Umsetzung von Bildideen
fordert. Aus diesem Grund entsteht auch ihre Vorliebe zur Collage, einer Technik, die
schnellstmogliche Ergebnisse bringt.® IThrem inneren Antrieb folgend, der sich zeitweise
geradezu eruptiv duflert, malt, zeichnet, notiert, skizziert, schreibt, entwirft sie ohne
Unterbrechung. Ganz gleich an welchem Ort, ob im Atelier oder auf Reisen, hilt Anne-
mirl Bauer mal mit wiitendem, karikaturistischem, mal mit liebevollem, versohnlichem
Strich Privates und Politisches fest. Der mitunter getriebene, fast immer tagebuchartige
Charakter ihres Werks wird durch zahlreiche, bisweilen ausfiihrliche, die Bilder kom-
mentierende und betitelnde Texte verstarkt.

Thre Bild-Wort-Entwiirfe nehmen die Dekonstruktion ménnlich dominierter Narra-
tion in Kultur und Gesellschaft vor. Durch Fehler, Widerholungen, Ausstreichungen oder
schwere Identifizierbarkeit einzelner Worte gewinnen gerade die Zeichnungen ein stark
authentisches Moment. Dabei zielt die Bild-Sprache aber auf die eindeutige Lesbarkeit
der Werke: Hinter jedem der Bilder steht die Kuinstlerin Annemirl Bauer mit einer dezi-
dierten und unmissverstandlichen Aussage. In der Kombination von Bild, schriftlichem
Kommentar und Bilduntergrund, der durchaus auch der Entwurf eines Antrages fiir
eine Studienreise, eine Ausstellungsabsage der Sektion Malerei und Graphik des VBK
oder der Einspruch gegen die Zwangsraumung ihres Ateliers sein kann, zeigt sich nicht
nur die Ausdehnung ihres bildkiinstlerischen Erzdhlens hin zu einer engen Assimilation
von Kunst und Leben. Mit ihren Bildern schreibt sich Annemirl Bauer in das aktuelle
Tagesgeschehen ein und wird aus der Sicht heutiger Rezeption zugleich zur bildkiinst-
lerischen Dokumentaristin und Archivarin ihrer Zeit.

Malerin vor Mauer

Den Staat der DDR als einen von Vektoren der Macht, staatlicher Bevormundung und
dem Diktat des Patriarchats durchzogenen Zusammenhang stellt Annemirl Bauer ins
Zentrum ihres kiinstlerischen Schaffens. Thre Systemkritik duflert sie in Gemalden,
Zeichnungsserien und Collagen zur Mauer, zu Militarisierung und staatlicher Gewalt.
Als grundsatzliche Sujets greift sie diese mafigeblichen Erfahrungen auf, reagiert aber
ebenso auf konkrete Ereignisse und brisante politische Tabus.® Die zwangsweise Kon-
frontation mit Freiheitsentzug, dem Zustand der Enge und des Eingeschlossen-Seins
und dem unweigerlich daraus resultierendem intellektuellen Vakuum schafft sich
immer wieder Ausdruck in Mauer-Bildern und von Personen hinter Gittern.” Auch das
endgiiltige Verlassen des Landes, die Ausbiirgerung ihrer Freunde ist ein Sujet ihrer
Kunst.® Fur sich selbst zieht die Kiinstlerin eine Ausreise ohne Wiederkehr in ihre Hei-
mat, der sie sich eng verbunden fiihlt, dagegen nicht in Betracht. Auf illegalem Wege
gelingt es ihr, die DDR fir Studienreisen nach Spanien und Frankreich auch in den spé-
ten 1980er Jahren temporar zu verlassen. Trotz der fortwdhrenden Repressionen durch
die Staatssicherheit kehrt Annemirl Bauer wieder zuriick und héilt am Malen gegen die
Strukturen innerhalb des Staatssystems fest.

Annemirl Bauer schafft mit ihren Zeichnungen emphatische Bilder von den Mauer-
toten als Leidensfiguren und zugleich Menschen des Widerstands. Denjenigen, die durch
Flucht versuchen, das Land zu verlassen und dabei ums Leben kommen, den letzten
Mauertoten Chris Gueffroy und Winfried Freudenberg, widmet Annemirl Bauer im Jahr
1989 vermutlich eine Zeichnungsserie.” Einige der Blatter weisen vom Bildgegenstand,
der bildnerischen Form und Komposition her starke Ahnlichkeiten auf.’® Die Art der
Darstellung erinnert ebenso an das Motiv einer Pieta wie sie die Kreuzigungssymbolik
aufgreift. Figuren und Attribute wie Betonpfosten und Stacheldraht verdichtet und arbei-
tet Annemirl Bauer stark plastisch heraus. In Ikarus. Sturz im Mdrz 89. Tod fiir Landes-
verrat — Orden fiir Brudermord (1989) reagiert die Ktinstlerin auf den tédlich endenden
Fluchtversuch von Winfried Freudenberg in einem Heifluftballon. ass 320 Dargestellt
als Gestiirzter, kopfiiber mit seiner Flugvorrichtung an einem Draht hiangend, werden
sein Bauch und seine Fiifle von der Lanze eines gesichtslosen, aber reich mit Orden

ABB 319 Annemirl Bauer, 0. T, 1980cer Jahre,
Nachlass Annemirl Bauer

5 — Vgl. Christiane Miiller: Feminismus, Frankreich,
Fandarole. Christiane Mdller im Gesprach mit Anne-
mirl Bauer. In: Bizarre Stidte, Sonderheft 1, Berlin
1989, S. 51-57.

6 — So finden sich in ihrem Nachlass Blatter zur
Aberkennung der Staatsbirgerschaft des Lieder-
machers Wolf Biermann oder zur Nuklearkatastro-
phe in Tschernobyl von 1986. |hr ausgeprégtes
Umweltbewusstsein und ihre klare Kritik an der
massiven Industrialisierung und Verschmutzung
des Landes findet Eingang in Bildmotive von rau-
chenden Schloten, Autokolonnen, Giftwolken und
stadtischem Mill.

7 — Vgl. Mutter und Kind hinter der Mauer; Paar
durch Mauer getrennt; Antifaschistischer Schutzwall;
Sozialistische Menschenplantage.

8 — Vgl. Ausbiirgerungswelle KaDeWe — SED oder
Ausbiirgerung, Jungfrau Maria.

9 — Im Rahmen der Ausstellung »In meinem eige-
nen Lande - Die Malerin und Dissidentin Annemirl
Bauer« im Mauer-Mahnmal des Deutschen Bundes-
tag, 2012, wurde dieser Zusammenhang von der
Kuratorin Kristina Volke recherchiert. Die Schiisse
auf Chris Gueffroy und seinen Freund Christian G.,
der den Fluchtversuch tberlebt, sind die letzten
Todesschiisse an der Berliner Mauer am 5. Februar
1989.
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ABB 320 Annemirl Bauer, Ikarus Sturz im

Mirz 89/ Tod fiir Landesverrat, Orden fiir Bruder-
mord, aus der Serie Mauertod, 1989, Nachlass
Annemirl Bauer

10 — Mauertoter (21.4.1989, Kugelschreiber) und
Mauertoter Il (... und nie eine Mutter mehr ihren Sohn
beweint ...) (22.4.89, Kugelschreiber auf Papier). Der
Titel ist angelehnt an die Verszeile »Dass nie eine
Mutter mehr ihren Sohn beweint« aus der National-
hymne der DDR, deren Text in der DDR offiziell nicht
gesungen werden durfte.

11 — Die Dresdner Malerin Angela Hampel (geb.
1956) setzt sich in ihrem Schaffen intensiv mit
weiblichen Figuren der Antike und christlichen
Mythologie auseinander. 1987/88 malte sie das Bild
Selbst mit Fliigeln. Neben der von ihr oft gewdhlten
symbiotischen Darstellung von Frau und Tier diirfte
dieses kniende und gefliigelte Selbst auch als weib-
liches Pendant zu Ikarus interpretiert werden.

12 — Das neue Gesetz ist Anlass fiir die Griindung
der Gruppe »Frauen fiir den Frieden, die auf Initia-
tive von Barbel Bohley und weiterer Frauen in der
DDR entsteht.

13 — Beim Besuch von offiziellen Delegationen in
der Ausstellung »Junge Kiinstler des Bezirkes Leip-
zig« im Lindenau-Museum Altenburg im Jahr 1983
wird das Bild Frau in Uniformkleid (1983) abgehéngt,
heute befindet es sich im Besitz der Staatlichen
Kunstsammlung Dresden, Galerie Neue Meister.

14 — Aus den unverdffentlichten Tagebiichern der
Kiinstlerin.
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dekorierten Grenzsoldaten durchbohrt, die Schnauze eines Wachhundes am rechten Bild-
rand richtet sich nach seinem herabhidngenden Arm. Mauer und Stacheldraht durchzie-
hen die vor Entsetzen weit ge6ffneten Augen von Ikarus. Die Nacktheit des Gestiirzten
erhéht den Eindruck seiner Verletzlichkeit, die starke Uberstreckung seines Kérpers —
seine Beine sind gespreizt, sein Geschlecht ist erigiert — verstarkt die Dramatik des Ge-
schehens und die Drastik seines Todes. Annemirl Bauer verwendet die von den Gottern
bestrafte Gestalt aus der griechischen Mythologie, gleichzeitig greift sie auch hier die
Kreuzigungsthematik aus der christlichen Ikonographie auf. War die Figur des Ikarus
ein haufig in der Kunst der DDR gewihltes Sujet, so doch seltener von Kiinstlerinnen,
die viel mehr eine spezifisch weibliche Rezeption der Antike und die Identifikation mit
weiblichen Vorbildern wie Kassandra oder Penthesilea bevorzugten."

Auch das Einschreiben staatlicher Gewalt in den weiblichen Kérper und dessen Diszi-
plinierung sind kiinstlerischer Stoff der Malerin. Sie bezieht sich visuell vor allem auf den
Entwurf des neuen Wehrdienstgesetzes, das 1982 die Einbeziehung von Frauen in die all-
gemeine Wehrpflicht vorsieht. Mehrfach greift Annemirl Bauer in den 1980cer Jahren das
Thema in Bildern auf wie in einer grofiformatigen, auf Vorder- und Riickseite gestalteten
Assemblage und einem grofiformatigen Wandteppich, in dem wiederum auch Birbel
Bohley portritiert ist.’ Die Kugelschreiberzeichnung Weibliche Wehrpflichtige (1988) zeigt
eine halbnackte, martialisch anmutende, mit Schlagstock, Gewehr und Militarstiefeln
versehene Frau — ausgestattet »mit médnnlichen Abwehrmechanismen und Machtsymbo-
len« (Annemirl Bauer). Eine zweite Frauenfigur ist gleichermaflen aggressiv als »Weib-
liche Wehrpflichtige bei der erfolgreichen Bekdmpfung ihres Sohnes, dem Friedensde-
monstranten« dargestellt. Nur die 1956 geborene Leipziger Malerin Annette Schroter hat
mit ihrem Gemaélde Frau in Uniformkleid (1983) eine dhnlich eindringliche Frauenfigur
in der Kunst der DDR zur Uniformierung und Gleichschaltung der Frau geschaffen und
mit dieser freien bildkiinstlerischen Meinungsduflerung eindeutig Position bezogen."

»Frauen, wenn wir heute nichts tun, leben wir morgen wie vorgestern.«

Die Begegnung mit dem Feminismus im Paris der 1970er Jahre bestatigt Annemirl Bauer
in ihrem eigenen Anliegen. Neben der 1953 geborenen Kiinstlerin und Schriftstellerin
Gabriele Stétzer ist sie die einzige Akteurin in der Kunst der DDR, die fundamentale Kri-
tik an patriarchalen Machtstrukturen innerhalb ihrer Arbeiten duflert. Ihr unversohnli-
cher Blick und ihre bissig-ironischen Kommentare erfassen Abgriinde méannlicher und
staatlicher Selbstherrlichkeit, gehen an gegen das ungleiche Machtverhiltnis zwischen
Mann und Frau in Sexualitit und Familie, in Wissenschaft und Politik." Die Dominanz
des Ménnlichen, die intellektuelle wie kérperliche Domestizierung der Frau ist wieder-
kehrender Bildgegenstand in hunderten von Zeichnungsserien und Gemélden.'® asg 322

Neben zahlreichen Bildern von streitenden Liebespaaren und parodistisch-ironischen
Perspektiven auf méannliche Selbstinszenierung lassen sich im Werk Annemirl Bauers
durchaus auch versohnlichere Gesten ausmachen. Zwischenmenschliche Néhe findet
ihren bildkiinstlerischen Ausdruck in den vielzdhligen Bildern von sich innig und lust-
voll zugewandten Liebespaaren, wobei die Liebenden durchaus auch gleichgeschlecht-
lich sein konnen.

Erproben sich die Kiinstlerinnen einer jiingeren Generation in der DDR wie Christi-
ne Schlegel, Heike Stephan oder Cornelia Schleime, spater Else Gabriel oder Yana Milev
als aktive und handelnde Subjekte, indem sie neben ihren bildkiinstlerischen Frauen-
figuren auch ihren eigenen Kérper in genretibergreifenden Performances und Inszenie-
rungen als direkten Ausdruck von Authentizitat und Selbstbefreiung positionieren, so
bleibt Annemirl Bauer fiir die Behauptung des weiblichen Kérpers und die Suche nach
der eigenen Identitét stets dem Medium der Malerei und Zeichnung verpflichtet.

In der Serie von Pinselzeichnungen, betitelt mal mit Penisneid, mal mit Eva und Adam,
liefert die Kiinstlerin Gegenbilder zur angeblich physischen Unzuldnglichkeit der Frau.”
Thre Frauenakte zeigen ausgepragte weibliche Merkmale, insbesondere das Geschlecht,
die Briiste und das Gesifd sind stark akzentuiert, aber auch Bauch und Schenkel werden
iiberproportional dargestellt. ae 321 Sie erinnern an die berithmten weiblichen Statuet-
ten wie die Venus von Willendorf, die fiir weibliche Fruchtbarkeit stehen oder aber als



Abbild von Géttinnen dienten. Diesen sinnlichen, kraftvollen Frauenfiguren stellt Anne-
mirl Bauer klein gewachsene, schmichtige Mdnner zur Seite, mitunter sind sie Kinder
oder Babys, die von den Frauen im Arm getragen oder hinter ihnen am Arm hergezogen
werden. Entgegen der gangigen biblischen Erzahlung und traditionellen kulturhistori-
schen Interpretation vom ersten Menschenpaar entwirft Annemirl Bauer ein matriarcha-
lisches Weltbild. Adam wird aus dem Leib Evas geboren, Eva wird somit zur Ur-Mutter,
Adam zu ihrem Sohn, die Frau zur stillen Heldin und zentralen Figur.

In Einzelbildnissen portratiert die Kiinstlerin immer wieder Frauen. Gleichzeitig ent-
wirft Annemirl Bauer Frauenfiguren, welche der Bildwerdung ihrer Vision von einer im
Wesentlichen weiblich gepragten Gemeinschaft ein konkretes Gesicht geben. Die Kiinst-
lerin ldsst so einen weiblichen Kosmos entstehen, mit dem sie sich zugleich umgibt.
Dieser reicht von der Zeichnung Nobelpreistrigerin Maria Therese, womit sie sich auf
die weltweit bekannte Ordensschwester und Friedensnobelpreistragerin Mutter Teresa
bezieht, iber das Aquarell Die Regierung der DDR, auf dem drei Frauen gemeinsam ges-
tikulierend und analysierend an einem Tisch sitzen, bis hin zum Gemalde Solidaritdt -
Emma gewidmet (1979/80). Auf letzterem blickt eine dicht gedridngte Gruppe verschiede-
ner Frauen und Kinder den Betrachter unvermittelt an. aee 323 Dass sich Annemirl Bauer
keinen Illusionen in Hinblick auf die im Titel angefiihrte Solidarisierung von Frauen in
der Realitdt hingibt, zeigt eine ihrer Tagebucheintragungen. Sie vermerkt darin, dass For-
men des Zusammenbhalts von Frauen nicht unbedingt freiwilligen Charakter haben, son-
dern vorrangig dem Umstand geschuldet sind, dass sie ein dhnliches Schicksal teilen.'®

Die Hergezogene

In Selbstbildnissen thematisiert Annemirl Bauer ihre Identitdt als Kiinstlerin und Mut-
ter. Die Bildwerdung des Selbst er6ffnet Moglichkeiten der Verwandlung in verschiede-
nen Rollen. Als identifikatorische Referenz dienen ihr mitunter Frauendarstellungen
aus der Antike, der christlichen Mythologie und der Kunstgeschichte, wobei ihre vielen
Entwiirfe die Fixierung auf eine Gestalt nicht zulassen. In Madonna vom Prenzlauer Berg
(1970er Jahre) zeigt sie sich ernst, blass und ein wenig entriickt, zentral im Bild platziert.
Thr ungeborenes Kind liegt sichtbar eingebettet in der »paradisischen Vollkommenheit«
ihres mitterlichen Leibes. Stadt- und Straflenszenen des Berliner Stadtteils Prenzlauer
Bergs sind als grau gehaltener Bildhintergrund zu erkennen. Umrahmt wird der zentra-
le Teil des Bildes von einer leuchtenden Landschaft, einem blumigen Garten, in dem
wiederum eine Mutter mit ihrem Kind zu erkennen ist. Das Gartentor tragt die Namen
»Annemirl & Amrei«. Das Gartenmotiv wird auf dem griinen, reich verzierten Kleid der
Madonna wiederholt. Dieses Selbstportrat mit ihrer Tochter stellt Annemirl Bauer in
die Tradition des Marienbildes. Der Garten als Paradiesgarten ist hdufiges Bildthema der
Marien-Tkonografie. Zugleich ist er unmittelbarer Ausdruck fiir die Sehnsucht der Kiinst-
lerin, auf dem Land zu leben — weit entfernt von den Zumutungen der Stadt und dem
unmittelbaren politischen Druck."

Im Bildnis einer Hergezogenen (1982), tritt Annemirl Bauer in einem prunkvollen,
gold-gelb leuchtenden Kleid und mit schwerem Schmuck auf. Sie steht in einer Land-
schaft aus Feldern, Wiesen und Hiigeln. In der Personendarstellung und Komposition
deutet das Bild direkt auf das Gemailde der Herzogin Katharina von Mecklenburg (1514)
von Lucas Cranach dem Alteren, einem Doppelbildnis mit Herzog Heinrich dem From-
men, hin. Im Original ist der Hintergrund abstrakt schwarz gehalten, die Herzogin ist
in Begleitung eines weiflen Hundes, der im Bildnis der Hergezogenen von einer weifien
Katze ersetzt wird.

Die Struktur und Farbigkeit der Kleider sind auf beiden Bildern fast identisch. Der
voluminése Federschmuck auf der Kappe der Herzogin wird zum weifd blithenden Baum,
der sich als heller Kranz um den Kopf der Malerin legt. In Anlehnung an das Original
inszeniert sich Annemirl Bauer hier als stattliche, stolze und unbeugsame Frau. Es ist
kein Zufall, dass sie gerade dieses Frauenbild von Cranach als Vorlage wihlt, war die
Herzogin doch eine aufgeklarte, emanzipierte und méachtige Frau ihrer Zeit. Wiirden
die beiden Gemailde nebeneinander gehingt, so stiinden sich die beiden Frauen zwil-
lingsgleich und einander zugewandt, dabei aber den Betrachter fixierend, gegeniiber.
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ABB 321 Annemirl Bauer, 0.T, (Sohn Adam),
1980er Jahre, Nachlass Annemirl Bauer

15 — Vgl. Angelika Richter: Annemirl Bauer. In:
Angelika Richter, Beatrice E. Stammer, Bettina
Knaup (Hg.): und jetzt. Kiinstlerinnen aus der

DDR, Ausst.-Kat. Kiinstlerhaus Bethanien, Berlin,

V. 27.11.-20.12.2009, Niirnberg 2009, S. 62.

16 — Beispielhaft dafiir genannt seien hier nur
einige wenige Arbeiten mit den fiir sich sprechen-
den Kommentaren/Titeln wie Die Wissenschaft
(weiblich). Wissenschaftler mit Hausfrau, Wochen-
endfrau + Zweitfrau; Auf der Hohe geistiger Fiihrungs-
qualitdt getragen von herkommlicher Weiblichkeit
oder Lebenslangfrau.

17 — Zur Serie gehoren neben vielen anderen Arbei-
ten Frau mit Penisneid; Eva und Adam. Penisneid.
Freudscher mit feiger Frucht oder Frau mit Penisneid
und 5 S6hnen, selbst geboren!

18 — Aus den unveréffentlichten Tagebiichern der
Kiinstlerin.

19 — Die Kiinstlerin wird bei der Vergabe von Ateli-
ers in Berlin durch den VBK systematisch ausge-
grenzt. So muss sie lange Zeit in einer nicht beheiz-
baren, feuchten und viel zu kleinen Ladenwohnung
auf der Lychener Strasse im Prenzlauer Berg leben.
1976 zieht sie aufs Land nach Niederwerbig in die
Néhe von Potsdam. Das Atelier in Berlin bleibt ihr
bis zur Kiindigung in den 1980er Jahren erhalten.
Die Hoffnung, dass der Ort ihres Riickzugs weitest-
gehend von der Staatssicherheit unbehelligt bleibt,
erweist sich sehr bald als triigerisch. Vgl. Amrei
Bauer: In Erinnerung. In: Bauer, Annemirl Bauer
(wie Anm. 3), S. 8-10.



ABB 322 Annemirl Bauer, 0.T,, (Aus Rippe Adams
geborene Eva gebrauchsfertig. 88), 1988, Nachlass
Annemirl Bauer

20 — Zu den Hintergriinden vgl. auch Barbel Bohley:
Annemirl Bauer: Erinnerung an eine Unbeugsame.
In: Bérbel Bohley, Gerald Praschl, Rudiger Rosenthal
(Hg.): Mut. Frauen in der DDR, Miinchen 2005,

S. 61f. und Dohrmann, Fall Bauer (wie Anm. 2),
S.311-347.

21— Annemirl Bauer erhdlt kaum Moglichkeiten,
ihre Arbeiten 6ffentlich zu préasentieren: 1983 mit
einer Einzelausstellung in der Galerie am Prater,
Berlin und 1989 innerhalb der Berliner Kunstaus-
stellung des VBK am Fernsehturm. Zu einer inoffizi-
ellen Ausstellung ladt sie 1987 der Galerist Christof
Tannert in seine Buchhandlung Karlshorst ein.

22 — Die Autorin im Gesprach mit der Tochter und
Nachlassverwalterin Amrei Bauer am 13.6.2012.
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In starkem Kontrast zu diesen affirmativen und repréasentativen Selbstbildnissen steht
das in den 198cer Jahren wiederkehrende Motiv der »DDR-Kiinstlerin vom Prenzlauer
Berge«, der, wie sie selbst immer wieder schreibt, »weggeworfenen«, »verworfenenc,
»gerdumtenc, »ausgegrenzten« Malerin im »Anpassungszentrum des 20. Jahrhunderts«
(Annemirl Bauer). Ihre Situation als nicht anerkannte, systematisch ausgeschlossene
Kiinstlerin im sozialistischen Regime der DDR und in den staatlichen Kunstinstitutio-
nen findet darin ihren kiinstlerischen Ausdruck. In der einfachen und ausdrucksstarken
Zeichnung Jungfrau Barbara. Stellungnahme zur weiblichen Wehrpflicht (1984) zeigt sich
Annemirl Bauer mit verbarrikadierten Augen, mit verbundenem Mund und gefesselten
Armen, wobei das Attribut der Malerin, der Pinsel, eingeschniirt und damit als Instru-
ment kiinstlerischer Auerung und des Protestes unerreichbar ist.2°

In »verschwisterndem Gesprach«

Die Sichtbarmachung der Frau in der Kunst und Gesellschaft, fiir die Annemirl Bauer
iiberwiegend in der spéteren Phase ihres Schaffens mit allen ihr zur Verfiigung stehen-
den bildkiinstlerischen und personlichen Mitteln eintritt, ist ihr als Kiinstlerin selbst
nicht vergonnt. Die Marginalisierung der Frauen, gegen die sie angeht, widerfahrt ihr
selbst. GréRere Aufmerksamkeit und Offentlichkeit im Kunstsystem der DDR erfihrt
ihre Arbeit nicht.*' Thr spateres Wirken am Rande Berlins, an der Peripherie des politi-
schen Machtzentrums, scheint sie noch einmal mehr zu isolieren. Auch der Umstand,
dass Annemirl Bauer ihre Ideale nicht nur im Symbolischen verhandelt, sondern als
Anliegen in der Realitét lebt, wie ihre zahlreichen Protestschreiben zeigen, bringt ihr
kaum Sympathien ein. Gleichzeitig geh6rt Annemirl Bauer keiner subkulturellen Kiinst-
lergemeinschaft an, in der dissidente und nonkonforme Kiinstlerinnen und Kiinstler

in losem Zusammenschluss Veranstaltungen, Aktion und Kiinstlerfeste im Berlin der
spaten 1970er und 198oer Jahre begehen. Thr mitunter impulsives Auftreten, ihre Schwer-
horigkeit, aber auch ihre Alkohol-Abstinenz — Alkohol als gruppenbildendes Mittel war
in den Kiinstlerkreisen nicht zu unterschatzen — verstarken ihr Auflenseitertum in der
Kunstszene.?> Dennoch pflegt Annemirl Bauer Freundschaften zu einzelnen Kollegin-
nen und Kollegen wie zur Malerin und Graphikerin Herta Heidenreich, zur Bildhauerin
und Malerin Erika Stirmer-Alex oder zum Fotografen Jiirgen Graetz.

Umso bedeutender wird ihre Kunst fiir sie, werden die Bildnisse von Frauen und
Minnern sowie ihre Selbstportrits, mit denen sich Annemirl Bauer in raumlicher und
intellektueller Distanz zur politischen Macht einen Uberlebensraum erschafft. Auf dem
Land kreiert sie malend einen wahren utopischen Ort, an dem »verschwisternde Gespra-
che« und Gegenentwiirfe zur geschlossenen Gesellschaft der DDR mdglich zu sein schei-
nen. Dabei versteht Annemirl Bauer ihre Kunst als kreativen Ausdruck des Selbst, als
einen immer wieder geprobten Selbstentwurf und als Werkzeug politischen Handelns,
getragen von ihrem Glauben an gesellschaftliche Verdnderung. Ihre realen und symbo-
lischen Grenzverletzungen, ihr furchtloses Uberschreiten gesellschaftlicher und kiinst-
lerischer Normative miinden in die Formulierung der eigenen Identitit wie sie gleich-
zeitig die Diskrepanz zwischen staatlichem Utopieversprechen und den Zumutungen
sozialistischer Wirklichkeit aufzeigen.



ABB 323 Annemirl Bauer, Solidaritit — Emma gewidmet, 1979/80, Nachlass Annemirl Bauer
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ABB 324 Harald Metzkes, Das Paar, 1978,
Kunsthalle Rostock



ABB 325 Joachim Vélkner, Vorhof, 1983/84,
LBS Ostdeutsche Landesbausparkasse AG
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ABB 326 Nuria Quevedo, Das Paar, 1976,
Stiftung Moritzburg — Kunstmuseum des Landes Sachsen-Anhalt



Leihgabe der Kiinstlerin
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ABB 328 Angela Hampel, Angela und Angelus, I-V, Tafel 11, 1986,
Museum Junge Kunst Frankfurt (Oder)



ABB 329 Angela Hampel, Angela und Angelus, I-V, Tafel 111, 1986,
Museum Junge Kunst Frankfurt (Oder)
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ABB 330 Gabriele Stotzer, Stadtindianer, recto: Winfried (Trans in Schwarz),
1985, Klassik Stiftung Weimar, Neues Museum Weimar, Dauerleihgabe
des Thiiringer Ministeriums fiir Bildung, Wissenschaft und Kultur
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ABB 331 Gabriele Stétzer, Winfried (Trans in Schwarz), verso: Stadtindianer,
1985, Klassik Stiftung Weimar, Neues Museum Weimar, Dauerleihgabe des
Thiiringer Ministeriums fir Bildung, Wissenschaft und Kultur

345






Absturz
des lkarus

Ausbruch und Zerfall






Karl-Siegbert Rehberg

Melancholische Antike

I. Antike Urbilder

In der DDR, die sich programmatisch als aus den Notwendigkeiten der geschichtlichen
GesetzmifRigkeiten fortschreitende Gesellschaft (zuletzt auf der Stufe des »Ubergangs
zur vollendeten sozialistischen Gesellschaft«) definierte, schliefllich die Annaherung an
eine kommunistische Zukunft durch die resignativ-realistische Formel vom nur noch
»real existierenden Sozialismus« ersetzend, spielten Riickgriffe auf antike Mythen und
die Traditionen ihrer Aneignung eine wichtige Rolle. Ein Grund dafiir lag in der, tiber
die Arbeiterbewegung tradierten, Vorbildhaftigkeit eines durch Gotthold Ephraim
Lessing, Johann Joachim Winckelmann sowie durch Johann Wolfgang von Goethe und
Friedrich Schiller gepragten und zugleich »volkstiimlich« gewordenen Klassizismus.
aBB 333 Manche, ebenfalls literarischen Vorbildtexten folgende, kiinstlerische Normvor-
stellungen des Sozialistischen Realismus' waren so unterschiedlich nicht von dem (eben-
falls) misslungenen Projekt, mit dem Goethe im Kreis der »Weimarer Kunstfreunde«
und in Zusammenarbeit mit seinem Vertrauten in Kunstsachen, dem Leiter der Fuirst-
lichen freien Zeichenschule in Weimar, Johann Heinrich Meyer, eine Erneuerung der
deutschen Kunst durch eine klassizistisch-historienhafte Ideenkunst auf der Basis des
antiken Mythenmaterials hatte erreichen wollen.? Das folgte durchaus politischen Im-
pulsen, besonders der Wiedererweckung der Romischen Republik durch die Revolutio-
nére von 1789, wie sich das beispielsweise in dem, allerdings mehreren Systemen die-
nen konnenden, bildnerischen Pathos von Jacques-Louis David ausdriickte.

Zu den Widerspriichlichkeiten und unentschiedenen Méglichkeiten geschichtlicher
Umbriiche passt das Motiv des Januskopfes, wie etwa Harald Metzkes es 1977 als Ver-
arbeitung der »Verwerfungen seiner Zeit« in einem »ungewohnlichen, ja verstérendenc
Bild zum Ausdruck brachte aee 364, in welchem das zweite Gesicht als Maske in Schat-
ten getaucht ist und nur das Auge die Doppelgesichtigkeit vertritt. Wie Dieter Brusberg
beschrieb, zwingt die helle rechte Hélfte, hinsehen zu miissen: »Panischer Augenblick.
Lust oder Entsetzen?«?

In der gesamten Geschichte des Abendlandes wurde die Antike als Wiege der abend-
landischen Kultur, im Falle Griechenlands mit Vorstellungen von idealer Schonheit, einer
Giiltigkeit philosophischen Denkens und demokratischer Selbstherrschaft (zumindest
der Eliten) verbunden, im rémischen Fall dann mit Spitzenleistungen militarischer Er-
oberungen und der Beherrschung eines Grofireiches mittels rechtlicher, administrativer
und technischer Innovationen — und sodann mit dem Untergang all dessen.* Mythisch
hat diese Grofle in den Ruinen und in normativ wirkenden Texten »der Alten« ihre Spu-
ren hinterlassen. Und in der romischen Imperiumsidee fand noch das mittelalterliche
Kaisertum eine genealogisch begriindete Legitimation. Deshalb auch gibt es seit der
»karolingischen« und anderen »europiischen Renaissancen«® und in Sonderheit seit
dem italienischen rinascimento des 14. und 15. Jahrhunderts vielfaltige Riickgriffe auf
diese oft idealisierte Epoche. Seit dem 18. Jahrhundert waren es die den Neuhumanis-
mus begriindende Deutung der »Reinheit« antiker Statuen durch Winckelmann und im
19. Jahrhundert die projektive >Erfindung« der Renaissance durch Jules Michelet und
Jacob Burckhardt, welche diese Riickgriffe zum bildungsbiirgerlichen Mafistab machten.
Gesteigert wurde das in dem allerdings mafistablos werdenden (besonders von Friedrich
Nietzsche, aber auch vom Asthetizismus eines Gabriele D’Annunzio angetriebenen)
Renaissancismus. Es waren solche Bildungsideale, welche auch die Bemiihungen um
eine »Kunst fiir alle«® beférderten, Bestrebungen, die in den Totalitarismen des 20. Jahr-
hunderts dann gewalttitig durchgesetzt werden sollten.

Vor allem im Italien Mussolinis und im Hitler-Deutschland sollten die antiken
Formen ins Unmenschlich-Ubermenschliche wachsen. Verwirklicht werden sollte die

Ich danke fiir die Unterstiitzung bei der Fertigstel-
lung des Manuskriptes und vielfiltige Anregungen
und hilfreiche Korrekturen Tim Deubel, Sabine
Barthold und Christian Heinisch sowie Gernot
Kamecke. Dem Aufsatz liegt auch mein Beitrag
mKlassik< und Statuarik. Antike Motive in den
Kiinsten der DDR« zugrunde, den ich verdffentlicht
habe in: Gernot Kamecke, Bruno Klein, Jirgen
Miiller (Hg.): Antike als Konzept. Lesarten in Kunst,
Literatur und Politik, Berlin 2009, S. 261-278.

1— Vgl. Georg Lukacs: Werke. Bde. 4-6: Probleme
des Realismus I-11l, Neuwied/Berlin 1964-1971.

2 — Vgl. Sabine Schulze (Hg.): Goethe und die Kunst,
Ausst.-Kat. Schirn Kunsthalle Frankfurt v. 21.5.—
7.8.1994, spater in Weimar, Ostfildern-Ruit 1994.

3 — Christine Dorothea Holzig: Welttheater Welten-
biihnen. Harald Metzkes zum 8o. In: Welttheater
Weltenbiihnen. Harald Metzkes zum 8o., Ausst.-Kat.
Museum Bautzen v. 10.5.-5.7.2009, Leipzig 2009,
S.71%., S. 8; Dieter Brusberg: Besuche im Atelier.
Anmerkungen zu Harald Metzkes: In: Harald Metz-
kes: »Schwarzgesicht und WeiRgesicht oder

Die menschliche Komédie«. Bilder aus 5o Jahren,
Ausst.-Kat. Deutsche Bank Luxembourg v. 26.4.—
15.7.2007, 0.0., 2007, S. 22f., S. 22.

4 — Vgl. Alexander Demandt: Der Fall Roms. Die
Auflésung des rémischen Reiches im Urteil der
Nachwelt, Miinchen 1984.

5 — Vgl. Erwin Panofsky: Die Renaissancen in der
europdischen Kunst, Frankfurt am Main 21996.

6 — Friedrich Pecht gab seit 1885 auch die Kunstzeit-
schrift »Kunst fiir alle« heraus, die schon ein Jahr
nach ihrer Griindung 10 ooo Abonnenten hatte;

vgl. auch Beth Irvin Lewis: Kunst fiir alle. Das Volk
als Forderer der Kunst, in: Eckehard Mai, Peter Paret
(Hg.): Sammler, Stifter und Museen. Kunstforderung
in Deutschland im 19. und 20. Jahrhundert, K&In/
Weimar/Wien 1993, S. 186-201.

ABB 332 Wolfgang Mattheuer, Geh aus deinem
Kasten, Detail, 1985, Sammlung der Niedersachsi-
schen Sparkassenstiftung, Hannover
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ABB 333 Hans van Breek, Johann Wolfgang
Goethe, 1949, Klassik Stiftung Weimar,
Neues Museum Weimar

7 — Karl Marx: Grundrisse der Kritik der politischen
Okonomie (Rohentwurf) 1857-1858 [fotomech.
Nachdr. der Ausgabe im Verlag fiir fremdsprachige
Literatur Moskau 1939, 1941], Frankfurt/Wien, o.).
[1967], S. 30f.; Georg Klaus, Manfred Buhr (Hg.):
Philosophisches Woérterbuch, Leipzig 1964, S. 699.
Vgl. zu diesem Argument aber auch als kurze Uber-
blicksdarstellung: Bernd Seidensticker: Altertums-
wissenschaften und Antikenrezeption in der DDR.
In: Der Neue Pauly. Enzyklopadie der Antike, hg. v.
Manfred Landfester, Bd. 13, Stuttgart/Weimar 1999,
S. 681-697, S. 689.

8 — Tilo Stolzenhain: Es war einmal... In: Antike-
rezeption in der Kunst der DDR. Riickblicke, Ausst.-
Kat. Winckelmann-Museum Stendal in der Abguss-
sammlung antiker Plastik Berlin v. Mai-Juni 1991,
Stendal/Berlin 1991, S. 9-14, S. 9.

9 — Zit. in: Adolf Dresen: Der Fall Faust. In: Maik
Hamburger (Hg.): Adolf Dresen - wieviel Freiheit
braucht die Kunst? Reden, Briefe, Verse, Spiele,
Berlin 2000, S. 75-103, S. 81; vgl. auch Karl-Siegbert
Rehberg: Zur Konstruktion kollektiver »Lebensl&u-
fe«. Eigengeschichte als institutioneller Mechanis-
mus. In: Ders., Gert Melville (Hg.): Griindungsmy-
then - Genealogien - Memorialzeichen. Beitrage
zur institutionellen Konstruktion von Kontinuitt,
K6In 2004, S. 3-18, S. 15.

10 — Peter Arlt: Antikerezeption in der bildenden
Kunst der DDR. Dissertation B (Habilitationsschrift),
Padagogische Hochschule Erfurt 1987, S. 3.
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Verbindung mit einem ins Monumentale tibersteigerten >Athen< oder >»Rom¢ durch
Architekten wie Enrico del Debbio oder Albert Speer und Bildhauer wie den Stdtiroler
Hans (Giovanni) Piffrader, Arno Breker oder Josef Thorak. aee 334 Nach Stalins Schwenk
zu einem &sthetischen und architektonischem Traditionalismus (>Stalin-Klassizismus«
bzw. >-Barock<) wurde die Antike auch in den staatssozialistischen Systemen unter der
Hegemonie der Sowjetunion wirksam. Dort aber kam es — dhnlich wie im futuristisch
beeinflussten Italien — zu Kombinationen mit den Projekten der konstruktivistischen
Moderne und einem, etwa auch in den gleichzeitig gebauten Hochhéausern New Yorks
sichtbar werdenden, zeitgendssischen Monumentalstil. Aber auch hier wurden Riick-
griffe auf antike Symmetrien, Saulenordnungen etc. zu einem Bestandteil des neuen,
geschichtsphilosophisch unterfiitterten Uberbietungspathos.

Das mag es den kommunistischen Kulturfunktionaren in der DDR erleichtert
haben, im Dienste der Herrschaft stehende antike Motive zu iibernehmen. Dabei konn-
te man im Rahmen der Marxismus-Leninismus-Orthodoxie durchaus auf den wichtigs-
ten sozialistischen Theoretiker zurtickgreifen: Karl Marx zufolge sollte zwar alle kultu-
relle Produktion »Uberbau« sein. Aber als aufklarerisch und humanistisch geprégter
Intellektueller gab es ihm doch zu denken, dass die griechischen Kiinste (nicht anders
als etwa Shakespeare) »uns noch Kunstgenuf§ gewidhren und in gewisser Beziehung
als Norm und unerreichbare Muster gelten«. In der DDR wurde das kanonisch durch
den Eintrag »Kunsttheorie« im Philosophischen Worterbuch, wo die Metapher von
Marx von der hellenischen Kunst als der »normalen Kindheit der Menschheit« heran-
gezogen wird.” Dieses Klassiker-Wort machte Anleihen an die Antike noch im Staats-
sozialismus moglich und korrespondierte mit den Bemtihungen um die Schépfung
einer eigenen weltgeschichtlichen Tradition — von Spartakus bis zu Martin Luther oder
Friedrich dem Grofien, denn einschliefSlich der preuflischen Geschichte wurde »in den
letzten Ziigen der DDR fast alles annektiert«.® Das galt etwa auch fir Goethes Faust,
von dem Walter Ulbricht behauptete, »alle [...] Werktatigen der Deutschen Demokrati-
schen Republik [haben] damit begonneng, den fehlenden dritten Teil »mit ihrer Arbeit,
mit ihrem Kampf fiir Frieden und Sozialismus zu schreiben.«® Bei so viel Klassiker-
nahe schien es schliefilich sogar ausgemacht, dass »die Westkunst« aus der Ismen-
Pendelei und antitraditionalistischen Haltung heraus |[...] schwerer zu einem produkti-
ven Verhiltnis zum antiken, humanistischen Erbe [gelangt]«, als dies die sozialistische
Staatsfihrung fiir sich reklamierte.'®



Allerdings zeigte sich in der DDR, dass antike Themen zunehmend vor allem der Ver-
schliisselung von Gegenwartsanalyse und -kritik dienten: »Die Kiinstler suchten in
Geschichte, Philosophie, Mythen Parallelen zur eigenen Existenz.«'" Dabei ist auffllig,
dass die DDR-Rezeption antiker Motive — trotz sehr unterschiedlicher Funktionen und
zahlreicher Bedeutungsverdnderungen — von allen faschistischen oder stalinistischen
Ubersteigerungen Abstand nahm." Sie literarisierte und metaphorisierte die Homer,
Ovid, Lukian™ und vielen anderen entlehnten Motive und zeigte — selbst in affirmativen
Werken — zumeist doch eine »generelle Entheroisierung und Entidealisierung der anti-
ken Gestalten«."

Peter Arlt hat zumindest 351 Kunstler mit zirka 1.700 »mythosbezogenen« Werken
gezahlt,"” nicht eingerechnet die verschiedenen italienischen und griechischen Idealland-
schaften mit antikem Hintergrund. Auch unterschied er Perioden der Aneignung antiker
Motive, beginnend mit den Jahren 1945-1949. Spater kleidete man in antikisierende
Bilder, die eine merkwiirdige Melancholie ausstrahlten, vor allem Beobachtungen tiber
die eigene stagnierende Gesellschaft. Im letzten Jahrzehnt ihres Bestehens bereitete sich
in diesen Bildwelten der Abschied von der DDR und von ihrem anfangs ausgreifenden
Zukunftsentwiirfen und ikarischen Aufschwiingen in eine bessere Gesellschaft vor.

Antikenmotive hatten dabei in der DDR unterschiedlichste Aufgaben, wie Volker
Riedel das beschrieben hat: In erster Linie ging es darum, die Entwicklung eines »sozia-
listischen Menschenbildes« mit menschheitsgeschichtlichen Motiven zu verbinden,
sodann um einen bildhaften »Vorgriff auf die Zukunft« und die »Vervollkommnungs-
prozesse menschlichen Zusammenlebens«. Durchaus wurden (etwa bei Franz Fiihmann
oder Volker Braun) eine »Neuakzentuierung [...] sozialistischer Zielvorstellungen« und
die Einkleidung aktueller Konflikte in das Gewand griechischer und romischer Motive
entwickelt. Schlieflich sollten die grofien Zasuren der Menschheit und der Geschichte
der Klassenkampfe vergegenwirtigt werden.’®

Daraus entstanden vielschichtige Riickgriffe auf eine »Logik« des Mythos, besonders
in den Arbeiten Heiner Miillers, der seine frithen Lektiiren bis weit in die 1960er Jahre
hinein »fraglos [in] die marxistische Interpretation der Geschichte und des Menschen«
eingefiigt hatte. Unmittelbar nach dem Zusammenbruch des Nazi-Regimes war »von den
Kunstrichtern dem Mythos kein Platz« zugestanden worden. Erst spater konnte Alfred
Kurella in diesen kulturellen Bestinden nicht nur eine »Eiserne Ration« sehen, vielmehr
gehorten die Antikenmotive »zur tdglichen Nahrung der sozialistischen Personlichkeit«;
und auch Fithmann sprach den alten Mythen 1975 eine »Kompassfunktion« zu.” Peter
Weiss ldsst Hans Coppi duflern: »wir brauchen die Mythen nicht, die uns nur verklei-
nern wollen, wir geniigen uns selbst«, wogegen sein Genosse in der Widerstandsgruppe
»Rote Kapelle«, der ebenfalls vom Volksgerichtshof zum Tode verurteilte Horst Heilmann
setzte: »wir konnen nicht leben, ohne uns ein Bild von uns zu machen, gleichgiiltig, ob
uns ein solches Bild nun aus einer langen Geschichte iiberbracht oder von eigener Hand
[...] geschaffen wird«.'® Gestiitzt wurde diese phantasievolle Arbeit am Mythos durch die
partei- und regierungsofhizielle >Eingemeindung« kulturellen Erbes in die programma-
tische Eigengeschichte des aus Klassenkdmpfen geborenen Fortschritts, als dessen vor-
laufige Vollendung sich die sozialistischen Gesellschaften verstanden.'

Il. Mythenkanon und kiinstlerische Anverwandlungen

1. Ikarus als Schliisselmotiv
Die Weimarer Ausstellung iiber die unterschiedlichen Variationen und Phasen der bil-
denden Kiinste in der DDR hat den sich in die Himmel aufschwingenden und abstiir-
zenden Ikarus und die Metapher von der Verabschiedung dieses Heroen der Grenziiber-
windung zum titelgebenden Bildsujet gemacht, weil darin Ambivalenzen der Moderne
insgesamt, wie auch ganz speziell viele der Widerspriiche zum Ausdruck kommen, die
fiir das Projekt einer Neuen Gesellschaft, vielleicht sogar eines »Neuen Menschen« im
Staatssozialismus bestimmend waren und auch die kulturpolitischen Normierungen
und kiinstlerischen Kontroversen geprégt haben.

Ikarus verkdrpert beides, eine mutige Uberwindung der menschlichen Begrenztheit
ebenso wie den tiefen Fall, welcher der Hybris folgt. Zwar hat sich der Sturz als Strafe fiir

ABB 334 Blick in den Ehrenhof mit der Plastik
Die Wehrmacht von Arno Breker

1 — Ebd,, S.10.

12 — Zwar gab es die - tiberraschenderweise - fast
ausnahmslos von sowjetischen Bildhauern gestal-
teten Monumentalplastiken von Marx, Lenin, Thal-
mann und anderen Heroen der sozialistischen
Bewegung. Aber die mystische Idee eines zentralen
»Kommunistischen Tempels, die sicher auch An-
leihen von klassizistischer Monumentalitat gemacht
hétte, wurde nicht realisiert: vgl. Peter Miiller:
Symbolsuche. Die Ost-Berliner Zentrumsplanung
zwischen Repréasentation und Agitation, Berlin 2005
und Tino Heim: Von der »Centrale der sozialisti-
schen Welt« zum Stellvertreterort der sozialisti-
schen Konsumgesellschaft. Architektonische
Machtreprésentation und Geltungsbehauptungen
am »Zentralen Ort« in Ostberlin. In: Gert Melville,
Karl-Siegbert Rehberg (Hg.): Dimensionen instituti-
oneller Macht. Fallstudien von der Antike bis zur
Gegenwart, KéIn/Weimar/Wien 2012, S. 331-357.

13 — Vgl. die von Peter Hacks im Leipziger Seemann-
Verlag 1962 besorgte Ausgabe von Lukians »Das
Urteil des Paris«, die von Giinter Horlbeck illustriert
wurde, der in seinen Zeichnungen einen, vom Pariser
Flair beeinflussten, ironisch aufgelockerten Strich
adaptierte.

14 — Volker Riedel: Funktion und Tendenzen der
Antikerezeption in der Deutschen Demokratischen
Republik, in: Antikerezeption heute. Protokoll eines
Kolloguiums, Stendal 1985, S. 15-34, S. 31.
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15 — Arlt, Antikerezeption (wie Anm. 10) und Ders.:
Zu den Entwicklungsprozessen der antik-mythologi-
schen Ikonographie in Malerei, Grafik und Plastik
von 1945 bis in die Gegenwart. In: hefte zur ddr-
geschichte, Berlin 1992, S. 23-39, zit. in: Seidensti-
cker, Altertumswissenschaft (wie Anm. 7), S. 696.
Peter Arlt hat das Thema von verschiedensten Sei-
ten behandelt, im Jahre 2008 erschien sein Buch
»Die Flucht des Sisyphos. Antike Mythen in der
Européischen Bildtradition und ihre Aktualitét in
der DDR« im Kunstverlag Gotha.

16 — Vgl. Riedel, Funktion (wie Anm. 14), bes. S.17f.
17 — Zit. in: Wolfgang Emmerich: Griechische
Mythen als Esperanto. Heiner Miillers Antiken-
stiicke. In: Michael Berg, Knut Holtstréter, Albrecht
von Massow (Hg.): Die unertragliche Leichtigkeit
der Kunst. Asthetisches und politisches Handeln in
der DDR, Kéln/Weimar/Wien 2007, S. 59-76, S. 62.
18 — Vgl. Norbert Krenzlin (Hg.): »Asthetik des
Widerstands«. Erfahrungen mit dem Roman von
Peter Weiss, Berlin [DDR] 1987, S. 50.

19 — Vgl. Seidensticker, Altertumswissenschaft
(wie Anm. 7).

20 — Vgl. zu Gillens D&dalus-Beschreibung: Eckhart
Gillen: Weltlandschaft und Weltbilder. In: Bernhard
Heisig: Die Wut der Bilder, Ausst.-Katalog Museum
der bildenden Kiinste Leipzig, Kunstsammlung
Nordrhein-Westfalen K20 Diisseldorf und Neue
Nationalgalerie Berlin 2004, hg. v. Eckhart Gillen,
Kéln 2005, S. 239-253, S. 240, wo auch Giinter Kunert
zitiert. Vgl. desweiteren Hans Dieter Kittsteiner:
Die »Heroisierung« im geschichtstheoretischen
Kontext. In: Monika Flacke (Hg.): Auf der Suche
nach dem verlorenen Staat. Die Kunst der Parteien
und Massenorganisationen der DDR, Berlin 1994,
S. 146-159, bes. S. 1511

21 — Arlt: Entwicklungsprozessen (wie Anm. 15),
S.33.
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Kunstsammlung Jena

die menschliche Anmaflung am tiefsten eingepragt (man denke aus den vielen Beispie-
len der Kunstgeschichte an die Darstellung der Erzdhlung Ovids in Pieter Brueghels d. A.
Landschaft mit Sturz des Ikarus, 1555-68). Jedoch geht dem der mutige, alles Dagewese-
ne tiberfliigelnde Hohenflug voraus, eine Sehnsucht des Menschen seit dltesten Zeiten
verwirklichend — vom Kinderglauben an das Fliegen-Kénnen bis ins »Zeitalter der
Diisenflugzeuge und Raumschiffe«. So zeigt auch Bernhard Heisigs Die S6hne des Ikarus
(1. Fassung 1968) ein Panorama der technischen Entwicklung bis zur Rakete. Arno Rinks
Ikarus erscheint ebenfalls als »Sinnbild fiir Aufbruch, fiir Schopferkraft, fiir die Fahig-
keit des Menschen, alle Fesseln abzustreifen |[...| bis zum bildhaften Zeichen fur den
gesellschaftlichen Aufbruch in unserer Zeit«. Eckhart Gillen sah in der DDR-Malerei der
1970er Jahre generell den »Mythos vom Hohenflug und Sturz« mit Dddalus als dem
»Idealtypus des sozialistischen Realisten, der konstruktiv, fortschrittsglaubig die Widrig-
keiten der menschlichen Natur tiberlistet und das kiinstliche Paradies des Kommunis-
mus als kollektivistisches Gesamtkunstwerk schafft«.

Es zeigt sich darin Wagemut als befreiende Eigenschaft des Menschen, wie es auch
Giinter Kunert in seiner Deutung des Ikarus als »Kiinstler« und dessen »Anlauf fiir das
Unmogliche« ausdriickte: »damit du / hinfliegst / zu deinem Himmel / daran alle Sterne
verloschen«. Wortbilder wie diese mogen Heinz Dieter Kittsteiner angeregt haben, in
der frithen DDR eine geradezu »nietzscheanische« Phase der »Umwertung aller Wertex,
wie sie jedem Neubeginn zugrunde liege, zu vermuten.?® Bei Bernhard Heisig ist die
Identifikation mit dieser Seite des tragischen Helden dann schon gegen die Logik der
instrumentellen Vernunft gerichtet. Er fiihlt sich dadurch sogar berechtigt, fiir das Lob
der Gelegentlichen Unvernunft, wie er ein Gemélde aus den Jahren 1979/80 betitelt hatte,
einzutreten. Durch den innerhalb des »Wettkampfs der Systeme« symbolisch aufgelade-
nen Erfolg des Kosmonauten Juri Gagarin angeregt, wird »der ikarische Vorgriff auf eine
neue menschliche Gemeinschaft« zum Sinnhorizont des Fliegenden als eines Symbols
von »Kiithnheit des Denkens und Handelns beim Aufbau einer neuen Gesellschaft«.*

Aber auch das schliefit ein Scheitern nicht aus. Seit Ende der 1970er Jahre kamen
technikkritische Motive ins Spiel, wurde die Unvernunft der Annaherung an die Sonne
zum Bild einer Selbstiiberhebung der (vor allem kapitalistisch gesteigerten) >Machbar-
keit«. Aber auch der Todesflug eines sowjetischen Kosmonauten wird zur Ikarus-Varia-
tion (vgl. den Komarow-Gedédchtnisraum von Via Lewandowsky). Solcher Hochmut
evoziert das Bild des Turmbaus von Babylon, der in Heisigs Ikarus-Tafel, die einst im
Foyer der Volkskammer der DDR hing, mit Motiven der seit 1914 gefiihrten >techni-
schen« Weltkriege, aber auch mit der Weltraumfahrt und anderem in einem Simultan-



bild vereinigte, was Gillen als »gigantisches barockes Puppenwelttheater« empfand ABB 336 Bernhard Heisig, Christus verweigert
(womit Heisig, bei aller Unterschiedlichkeit der Malstile, den spielerisch-dsthetisieren- den Gehorsam 11,1986/88, Staatliche Museen
den Historienausstattungen Ttbkes nahekam). Alexandra Miiller-Jontschewa verdichtete 2u Berlin, Nationalgalerie
1985 solche Zusammenhinge in der zum Turm gewordenen (Kriegs-)Maschinerie, wel-

che die abendldandischen Kultursymbole ebenso einschliefit wie durch ihre Gewaltsam-

keit jeder humanistischen Wirkung beraubt. ase 335

Die Absturzpose des Negativhelden, der aber auch als sich Opfernder fiir die ausgrei-
fende >Weltoffenheit« des Menschen gedeutet werden kann, ldsst sich auch mit Heisigs
Variationen Christus verweigert den Gehorsam (198486 bzw. 1986-88) in Verbindung
bringen. aee 336 Motive von der modernen Kriegstechnik bis zurtick zu den rémischen
Legionen, welche die aufstandischen Sklaven des Spartakus ins Meer trieben, bieten das
Material fiir eine historische Collage der menschlichen Unheilsgeschichte.

Seit den 1960er Jahren begann Wolfgang Mattheuer ebenfalls mit Flugbildern,
etwa von Vogeln, die spater sein Schiiler Hans-Hendrik Grimmling in seinem Gemalde
umerziehung der vigel (1978) zum Gleichnis fur die sozialistische »Erziehungsdiktatur«
werden liefS. In Mattheuers Arbeiten folgte Mitte der siebziger Jahre mit herabstiirzen-
den Tier- und Maschinengebilden der kritische Umschwung. In Sturz des Ikarus II (dem
»>Symbolbild« der Weimarer Ausstellung) wird 1978 — in melancholische Nachttone ge-
taucht