Vgl. Leipzig 1984, in dem der
Begleittext von Dieter Gleisberg
(S. 3-12) den Titel »Die Chance,
an einem Weltbild mitzuarbeiten«
trug. In den Anmerkungen
genannte Klnstlerinterviews
wurden — wenn nicht anders
vermerkt — von Paul Kaiser und
mir durchgefihrt.

Vgl. Rehberg, Karl-Siegbert: Bild-
inszenierungen. Institutionen-
analytische Anmerkungen zu
Kunstausstellungen —am Beispiel
der Présentation von Kunstwer-
ken in und aus der DDR. In: Erika
Fischer-Lichte (Hg.): Theatralitat
und die Krisen der Repréasenta-
tion. Stuttgart/ Weimar 2001,

S. 198-225.

Wolfgang Mattheuer in der
Horfunksendung von Marina
Farschid: Ikarus muss fliegen.
Der Maler Wolfgang Mattheuer
im Portrat. MDR 2002.
Negierend wurde der Begriff
Leipziger Schule vielleicht 1911
erstmals gebraucht; vgl. Hartleb,
Renate: Von Max Klinger bis zur
»Leipziger Schule«. In: Guratzsch
/ GroRmann 1997. S. 35-45, hier
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Karl-Siegbert Rehberg

I. »Erste Leipziger Schule«: Das Scheitern des Dogmatismus

Nach dem Zusammenbruch eines gesellschaftlichen und politischen Systems
verandern sich in dramatischer Weise auch Prasentation und Geltung von
Kunstwerken, welche in diesem Rahmen entstanden sind. Das belegen seit
1995 fast alle Ausstellungen mit Kunst aus der DDR, die von grofien Teilen des
Publikums und der ausgestellten Kinstler als »Schauprozesse« empfunden
wurden.! Die von Eugen Blume und Roland Mé&rz zusammengestellte Retro-
spektive will demgegenUber versuchen, die Werke auch wieder dsthetisch ins
Recht zu setzen. Dabei wird die Dimension der wechselseitigen Abhdngigkei-
ten zwischen kiinstlerischer Arbeit und dem Kunstsystem der DDR, somit auch
die zentrale Funktion, welche die Kinste fir das sozialistische Gesellschafts-
projekt hatten, der unmittelbaren Wahrnehmung entzogen. Das zeigt sich deut-
lich an einem Zusammenhang, der weder als lokale Reminiszenz noch als
Nebenfolge der Existenz einer Kunstakademie angesehen werden kann: Es
handelt sich um die Leipziger Schule als dem zentralen Kunstprojekt der DDR.

»Schul«-Begrifflichkeiten

Schon der «Schul«-Begriff ist vieldeutig und — wie aus einer Innenperspektive
zumeist — mehr als umstritten, ndmlich: bestritten. Stets stehen den Beteilig-
ten die (bis zu personlicher Abneigung steigerbaren) Differenzen lebendiger vor
Augen als die (von auRen deutlicheren) Gemeinsamkeiten. Auch wird befirch-
tet, dass eine solche Zuschreibung zur Etikettierungsfalle werden kdnne, zur
Schublade, in die man sich nur allzu gedankenlos einsortiert (oder abgelegt)
sieht. In diesem Sinne — und zumindest damit durften sich auch die anderen
dieser Schule zugeordneten Kinstler (Bernhard Heisig, Werner Tibke, wohl
auch Willi Sitte) mit ihm einig sein — daulerte Wolfgang Mattheuer: »Ich hab mit
den anderen nur den Ort der Arbeit gemeinsam. Mehr sonst nicht.«2 Derlei Vor-
behalte gelten ganz ebenso fur wissenschaftliche »Schulen«, besonders jedoch
fur Kunstlernetzwerke. Deren Neigung zu Gruppennahe, zu einem Vertrauens-
und Vertrautheitshintergrund auf der Grundlage informeller Verbundenheit
steht in Spannung zu einem — seit der Renaissance sich durchsetzenden und
dann noch einmal in der Romantik gesteigerten — Anspruch auf individuelle
Eigengeltung. Da mag man sich strategisch zusammentun, mag arbeitsteilig
Probleme bewaltigen und Einflusschancen zu sichern suchen - aber vor den
Auftraggebern, den Mazenen (auch in Gestalt von Staatsfunktionaren), den
Akteuren auf dem Kunstmarkt und in den Museen und in viel hdherem Malie
noch vor »der Kunstgeschichte« steht man doch als Einzelner, sozusagen wie
jeder Christenmensch vor Gottes Jungstem Gericht. Dies gilt schon deshalb,
als man einer Profession angehért, welcher der Geniemythos eingeschrieben
blieb. Aus derlei Griinden ist den Dementis der Beteiligten in der Debatte um
Einflusszusammenhange und Akteurskreise, um Interessenkartelle und Kinst-
lergruppen stets mit Vorsicht zu begegnen. Auch verweist der Begriff »Schule«
keineswegs auf Homogenitdt. Zudem ist er schon in der alltdglichen Rede von
Kinstlerinnen und Kinstlern vieldeutig, da Studierende und Professoren ihre
Kunsthochschulen ganz selbstverstandlich und sozusagen vertraulich »Schule«
nennen, weshalb es in diesem Sinne immer schon eine z.B. DUsseldorfer oder
Dresdner »Schule« gegeben hat.

Im Falle Leipzigs handelt es sich aber keineswegs nur um diese vage Rede-
weise, welche allenfalls die Ahnlichkeit von Stilen, Sujets oder Rollenentwiir-
fen der beteiligten Kinstler oder die Pragung durch bestimmte Lehrer meinen
konnte, denn dieser Ausdruck kann auch konzeptionell umgedeutet werden.d
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Leipzig wurde als Hochburg des Sozialistischen Realismus zum Zentrum des-
sen, was wirklich »Malerei der DDR« genannt werden kann. Dabei hat sich das,
was mit einer »Leipziger Schule« gemeint sein kann, von 1945 bis in die Zeiten
des Zusammenbruchs der sowjetischen Hegemonie und der in dieser Ereig-
nisverkettung von unten erzwungenen Selbstauflésung der DDR (»Wir sind das
Volk«) vielfach verandert. Schon in der Sowjetischen Besatzungszone gab es
den ersten Versuch, an der traditionsreichen Staatlichen Akademie fiir graphi-
sche Kiinste und Buchgewerbe eine freie Malklasse einzurichten. Das geschah
gegen den Willen Walter Tiemanns, der — als Direktor schon von den Nazis
entlassen — nun nach seiner Wiedereinsetzung sofort von den Kommunisten
Uberspielt wurde und nach wenigen Monaten zurlicktrat. Hatte dieser erste
Nachkriegsdirektor an die Traditionen der Buch- und Schriftkunst ankntpfen
wollen, durch welche die Leipziger Hochschule weltberihmt geworden war,
traten im Zusammenspiel mit den neuen Herren nun »fortschrittliche« Prota-
gonisten auf den Plan: Carl-Kurt Massloff und Max Schwimmer hatten »groRe
Kunst«, »neue Bildinhalte« und »eine neue politische Ausrichtung der Kunst-
jugend«4 im Sinn. Hinzu kam noch der Architekt Kurt Magritz, der hier Kunst-
geschichte und Soziologie anbot und sich spéter als hilfreicher »publizistischer
Adlatus«® der neuen Programmatik erwies, ndmlich als Redakteur der von der
Sowijetischen Militdradministration fir Deutschland (SMAD) herausgegebenen
lllustrierten Rundschau, fur die er kurzzeitig Ubrigens Wolfgang Mattheuer als
graphischen Gestalter mit nach Berlin nahm.

Kunst-»Erziehung«

Diese »Erste Leipziger Schule« stand ganz im Dienste der Kunst als »Erzie-
hungsmittel«5, die nach dem verbrecherischen Nationalsozialismus dazu bei-
tragen sollte, den Aufbau der neuen, sozialistischen Gesellschaft zu beférdern.
Aus diesem Geist sollte Leipzig als »politisch korrekte Musteranstalt«? ent-
wickelt werden. Aber schon 1947 wurde auch die Briichigkeit dieses Versuchs
deutlich, etwa wenn es in einem Bericht der Abteilung Kultur des ZK der SED
Uber »Die Situation der Intelligenz in Leipzig« hieR, dass dort (vor allem durch
Massloff und Magritz) »eine ausgesprochen fortschrittliche Theorie entwickelt
[wurde], die in ihrer Radikalitat jedoch die Praxis eher geldhmt als befruchtet
hat«.8 So wurde die Leipziger Hochschule in der Anfangsphase der DDR zu
einem besonderen Ort der Produktion des Sozialistischen (d.h. teleologischen
und »typologischen«®) Realismus, dessen Leistungsschau die Ill. Deutsche
Kunstausstellung in Dresden im Jahre 1953 wurde. Dieser Erfolg markierte
zugleich die tiefste Krise und den Abbruch des mit dem Namen Massloff ver-
bundenen Projektes. Rickblickend wird dieser erste Anlauf durchgéngig in
schwarzen Farben gemalt: Noch zwanzig Jahre danach wird Gber den »tiefen
Unmut« einzelner Leipziger Kinstler mit diesen Ausbildungsjahren berichtet.
Der »Proletkult« Massloffs wurde angeprangert, und wéhrend mit dem »bril-
lanten Dialektiker und Redner« Kurt Magritz noch ein »intellektuell offenes
Klima« moglich war, blieb nach dessen Weggang nach Berlin nur noch die »tota-
le Sonnenfinsternis« Ubrig: also Massloff.’0 Zwar hatten die Leipziger auf der
stalinistischsten der zehn zentralen DDR-Kunstausstellungen in Dresden ihren
grolken Auftritt, dieser aber erwies sich als »Pyrrhus-Sieg«.1 Zuerst blieben
Lobeshymnen nicht aus, die von Kurt Magritz und Helmut Holtzhauer, dem Vor-
sitzenden der Staatlichen Kommission fir Kunstangelegenheiten, angestimmt
wurden. Letzterer rezensierte sich sozusagen selbst, denn er war am Abend vor
der Eréffnung, die am 1. Mérz 1953 stattfand, mit einigen Begleitern durch das
Dresdner Albertinum gegangen und hatte Bilder abhangen lassen, die ihm nicht
gefielen.’? Magritz sah — ganz in der Linie des schon 1948 von Sowijetoffizieren
entfachten »Formalismusstreites«3 — den Sieg des Realismus und die endgdlti-
ge Befreiung von jenem »unsinnigen und den Volksmassen unverstandlichen
Hieroglyphen des Formalismus« realisiert, wenngleich dieser »Kunstkritiker« in
der Ausstellung auch malerische Schwachen entdeckte und den jungen Kiinst-
lern empfahl, sich mehr in das Studium der Anatomie zu vertiefen. Gelobt wur-
den jedoch die Arbeiter- und Bauernbilder, etwa die »feinfiihlig durchgearbei-
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Abb. 1

Harald Hellmich/Klaus Weber,
Die jliingsten Flieger, 1953

Ol auf Leinwand, 240 x 350 cm
Verschollen
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tete« Plastik einer jungen Traktoristin von Walter Arnold, Otto Nagels Junger
Maurer von der Stalinallee, Gerhard Kurt Mdllers Bildnis eines Offiziers der
Kasernierten Volkspolizei, bis hin zu jenem, damals besonders geschétzten
Gemalde Die jingsten Flieger von Harald Hellmich und Klaus Weber (Abb. 1)4,
das einerseits seinen Weg bis in die Schulbicher fand, vor dem andererseits aber
mancher schon damals empfand, dass es als Bild der Parteijugend auch in der
NS-Zeit hoffnungsfroh hatte wirken kénnen. Schlimmer noch wog die Kritik, dass
es ein sowjetisches Gemaldes plagiiert habe. Trotz derartiger Einwande sah
auch Holtzhauer in dieser Exposition endlich Walter Ulbrichts Forderung erfllt,
nach welcher die Kiinstler ndem Leben vorauszueilen und durch ihr Schaffen Mil-
lionen Menschen flr die groBen Aufgaben des Aufbaus des Sozialismus zu begei-
stern« héatten, weil die »erdrickende Mehrheit der Kinstler« in dieser Ausstel-
lung sozialistisch-realistische Arbeiten zeigten.16

Dann aber kam der Aufstand des 17. Juni (1953)! Trotz der auf die Unter-
drickungsmacht der sowjetischen Panzer sich stltzenden Stabilisierung der
Ulbricht-Herrschaft waren tiefgreifende Verdnderungen im Inneren der DDR
unvermeidlich geworden — so auch in den Kinsten. Unruhe und Unzufrieden-
heit kamen Uberall zum Ausdruck, so auch in Bertolt Brechts (eigene An-
passungsgesten allerdings nicht ausschlieRender) spottischer Formel, wonach
sich die Regierung ein neues Volk wahlen solle.’” Nun schrieb auch Wolfgang
Harich eine offentliche Abrechnung mit der bald danach aufgelosten Staatlichen
Kommission flir Kunstangelegenheiten, in der er dem Realismus eine »Schon-
farberei« vorwarf, die mit marxistischer Asthetik nichts zu tun habe.'8 Und jetzt
erschien die Ill. Kunstausstellung plotzlich in génzlich anderem Licht. Der in der
Bildenden Kunst urspringlich gedufierten Begeisterung folgte in demselben
Organ des Verbandes der Bildenden Kiinstler der DDR (VBK), nur zwei Hefte
spéter, ein Verriss, nicht nur der Ausstellung, sondern auch ihres Laudators Kurt
Magritz. Walter Besenbruch bemangelte nun die »aufderordentliche Kluft zwi-
schen fortschrittlicher Thematik und echter kinstlerischer Gestaltung«. Auf
einmal wurden die »gewaltigen kulturellen Errungenschaften [...] des Marxis-
mus-Leninismus und der Machtentfaltung der Arbeiterklasse« als in einem
MaRe »unschopferisch, halbverdaut, dogmatisch und aufserlich propagiert und
angewendet« angesehen, »ndass sie oft direkt ins Gegenteil umzuschlagen dro-
hen«. Auch wendete Besenbruch sich gegen bloRe Ideenkunst, die »nicht
materialistisch« sei, nicht »konkret« und vor allem nicht dialektisch, denn es
wirden die inneren Konflikte und der Kampf der Gegensétze in falscher Weise
harmonisiert.’® Diese vernichtende Kritik intonierte 6ffentlich, was in erstaun-
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licher Konkordanz eine sowijetische Kunstdelegation schon im Marz 1953,
zuerst in der Leipziger Hochschule fiir Grafik und Buchkunst (wie sie seit 1947
hieR), dann wenig spater dem DDR-Ministerprasidenten Otto Grotewonhl
gegenlber gedullert hatte. Trotz manchen Lobes restimierten die sowjetischen
Besucher: »Die deutschen Kiinstler beobachten nur oberflachlich das wirkliche
Leben«, auch wurden — gegen die »hervorragenden handwerklichen Traditio-
nen« — Mangel an Ausbildungssystem und beruflichem Kénnen festgestellt,
schlimmer noch: »Vulgéar-Marxismus«.20

Der bald sich verflichtigende erste Erfolg der Leipziger Malerei bei der
[l. Deutschen Kunstausstellung — die nicht von Asthetikern widerlegt worden
ist, sondern von der Geschichte — verweist sehr deutlich auf einen, zumindest
von Massloff, gestifteten Gruppenzusammenhang, an den sich aber gleichwohl
nicht jeder mehr erinnern will. Klaus Weber etwa berichtete, dass »um 1952
herum« plétzlich einige Absolventen in Leipzig zu malen begonnen hatten,
eingeschlossen in ihre Ateliers und »ohne zundchst etwas von einander zu
wissen«. Die so entstandenen, »vollig freien Arbeiten« seien dann fir die
Dresdner Ausstellung eingereicht und von den dort fiir die Hangung Verant-
wortlichen in eine gemeinsame »Schreckenskammgr« hineingezwungen wor-
den, auch héatten diese »das ganze Gerede« erstmals in Umlauf gebracht.2!
Somit waére die »Leipziger Schule« also das Ergebnis einer Diffamierungsab-
sicht der Dresdner Konkurrenz. Eine derartig durch Feindsetzung erzeugte
Fremdbestimmung ist aber doch unwahrscheinlich, wenngleich es von 1949 bis
1957 aus Berlin tatséchlich so etwas wie ein Malverbot fir die Leipziger Hoch-
schule gegeben hat: »Es muf3te heimlich gemacht werden. «22

Dresden als Feindbild
Von Anfang an wurde die Leijpziger Schule gegen die Dresdner Malerei positio-
niert?3, vielleicht weil die Freiheitsgrade fir die Implementierung einer neuen
Gedankenkunst hier groRer waren, denn man hatte sich »nicht mit einer Tradi-
tion herumzuschleppen«.24 Allgegenwadrtig waren die Klischees, nach welchen
die Dresdner Kunst »malerisch« sei, die Leipziger hingegen — schon bei Max
Klinger — eine Kopfgeburt. Beim Kampf um die besten Plitze an den Wanden
des Dresdner Albertinums spielte dieser Gegensatz jedenfalls immer eine
Rolle, von »Machenschaften« war bei der 2. Deutschen Kunstausstellung die
Rede und bei der Beurteilung der »Dritten« lieferte die Dresdner Malweise die
Gegenbilder zur fortschrittlicheren der Leipziger. Implizit gegen die Dresdner
gerichtet, hatte auch Magritz die Méangel in der Landschaftsmalerei moniert,
welche »gegenwirtig in ihrem Uberwiegenden Teil noch festgefahren in den
schadlichen, impressionistischen Auffassungen der dekadenten Strémungen
der birgerlichen Kunst« mit ihren »triben und melancholischen Naturstim-
mungen« verharrten.?5 Dazu Holtzhauer in seiner Parallel-Beurteilung: Die in
der Elbmetropole beobachtbare »Methode des Unvollstédndigen« entspreche
»einem unzuldnglichen gedanklichen Erfassen des Themas, aber vor allem der
ungenlgenden Vorbereitung durch sorgfaltige Studien«; die Dresdner erwie-
sen sich als »vertraumt-traditionalistisch, malerisch und ideenignorant«.26 Die
traditionelle;l Konkurrenzspannung zwischen den beiden séchsischen GroRstad-
ten tat ein Ubriges, dieses Gegeneinander-Ausspielen plausibel zu machen.
Auch aus Dresdner Sicht sagen manche Kiinstler noch heute, in Leipzig
werde eben nicht gemalt, sondern illustriert. Schon die Herkunft aus einer
Buch-Kunsttradition (welche in Leipzig beachtlich war und heute ihresgleichen
sucht) macht die Verbindung mit »ldeen«-Kunst naheliegend, lasst die zeichne-
rischen und illustrativen Fertigkeiten als Ubersetzungsleistung des Wortes
erscheinen. So schrieb Eduard Beaucamp, der begeisterte Beflirworter Werner
TUbkes, in den damals westlichen Medien 1978 auch ganz zutreffend: » TUbkes
Domane ist die Zeichnung.«27 Es ist dies — trotz der Expressivitdt Bernhard
Heisigs und seiner Schiler und trotz der ins rubenshafte gesteigerten Mal-
attitide Willi Sittes — ein Signum vieler Werke aus der DDR mit einer am Zeich-
nen geschulten und aus der Orientierung am Wort folgenden Statuarik, dies ein
Erbe vielleicht des Klassizismus ebenso wie der Neuen Sachlichkeit. Grundlage
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ist die bis in die Dimensionen des Frankenhausener Panoramas monumenta-
lisierbare Zeichnung, welche die sichere Basis auch der phantastischsten
Gemalde bleibt. Sehr schon kommt das in einer Wendung zum Ausdruck, die
Tibke als Lehrer im Grundstudium seinen Studenten verpflichtend vorhielt:
»Zeichnen unter Eid«.28

Il. Die nZweite Leipziger Schule«: eine Erfolgsgeschichte

Zweimal, 1949 und 1953, hatte man versucht, das neue sozialistische Kunst-
schaffen in der groRen Dresdner Leistungsschau herauszustellen und in beiden
Fallen wurden viele Hoffnungen enttduscht, schien Ulbrichts Kritik gerechtfer-
tigt, wonach in der DDR die bildende Kunst »am weitesten zurlickgeblieben«29
sei. Nach der, dem unterdriickten Aufstand von 1953 und der durch ihn aus-
geldsten Kritikwelle folgenden Umorganisation der Kunstférderung, beispiels-
weise durch die Grindung des Ministeriums flr Kultur unter Johannes R.
Becher im Januar des darauf folgenden Jahres, und nach endlosen Debatten
um Malerbrigaden, Kollektivbilder, Eréffnung von Stilvielfalt und einen »Neuen
Kurs«, kam es im April 1959 zum erneuten Versuch, die programmatische Ver-
bindung von sozialistischer Asthetik und praktischem Leben zu verwirklichen.

In der berihmten Kulturkonferenz im VEB Elektrochemisches Kombinat
Bitterfeld wurde jener »Bitterfelder Weg« beschlossen, auf dem Kunstler und
Werktatige sich auf neue Weise produktiv begegnen sollten. Leipzig wurde zum
Zentrum der Verwirklichung der neuen Kunstdoktrin gemacht, dort existierte
eine »klare ideologisch-politische Konzeption, wie nirgendwo in den anderen
Bezirken«.30 Hier fanden sich jene »Bitterfelder«, die »mit Leidenschaft und
Hingabe arbeiten, um die Kluft zwischen Kunst und Volk, Kinstlerschaft und
Werktatigen schlieften zu helfen«; es waren dies »Bekenner, Tatmenschen, als
solche umstritten, wohl auch angefeindet«.31

»Viererbande«

In dieser Situation kam es Anfang der 60er Jahre zur Griindung einer Leipziger
Malklasse unter Bernhard Heisig und damit zur institutionellen Grundlage fur
die »Zweite«, die eigentliche Leipziger Malschule, die mit dem Namen der
genannten GroRmeister (Heisig, Mattheuer, Tlbke) verbunden ist, ergénzt
durch Willi Sitte als Hallenser »Satelliten«. Die sie kennzeichnende und kei-
nesfalls nur spottische, jedenfalls nicht durchweg abwertend oder gar hamisch
gemeinte Bezeichnung »Viererbande«, wandten die genannten Kunstler zeit-
weise auch auf sich selbst an (hintergriindig kénnte die Assoziation einer Ver-
schworenheit mitgewirkt haben, ohne dass man sich allerdings zu verfemten
Staatsfeinden héatte erklaren wollen, wie das nach Maos Tod mit dessen Witwe
und drei ihrer Parteiganger geschehen war). Aber wie immer es um diese
Metapher stand, die Gruppe wurde zum Markenzeichen der DDR-Kunst im
Positiven wie im Negativen. So meinte Georg Baselitz, seine harsche Formel,
mit der er den ersten Kunststreit nach 1990 medienwirksam in Gang gesetzt
hatte32, sei wohl doch nicht auf alle in der DDR gebliebenen Kinstler, sondern
eben nur auf diese vier Hauptprotagonisten bezogen gewesen (was die schief-
verallgemeinernde Grobheit allerdings nicht mildert).

Mag der Begriff der Leipziger Schule auch umstritten, ihre Existenz zu-
weilen geleugnet sein, so bestehen diejenigen, die ihr zuzurechnen waren,
gleichzeitig doch darauf, dass es sich bei der Durchsetzung der Malklasse in
Leipzig um eine Initiative von unten gehandelt habe. Der Aufstieg zu einer mit
Dresden und Berlin konkurrieren kénnenden Akademie, auch der freien Klnste,
sei dem Willen der Leipziger und vor allem dem Geschick und der Konzilianz
Bernhard Heisigs zu verdanken, der »als Rektor politisch gestltzt und ge-
schiitzt«, seinen Spielraum produktiv zu nutzen wusste.33 Zwar will man von
Gruppenbildung auch jetzt noch nichts wissen, unterstellt aber eine ent-
sprechende Fremdwahrnehmung, etwa ein Misstrauen im Berliner Macht-
zentrum der Leipziger Dynamik gegentber. Erst in den 1970er Jahren sei aner-
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kannt worden, dass sich in Leipzig eine »Kunstlandschaft mit eigenem Profil«
herausgebildet habe.34

Protektion und Aufstieg
Bei naherem Hinsehen erweist sich der Aufstieg der Leipziger Malerei jedoch
auch als Projekt der SED und der Staatsfihrung. Es handelte sich um eine Ko-
inzidenz der Interessenlagen, um ein Zusammenspiel verschiedener Krafte, fur
das einzelne Akteure dann aber durchaus entscheidend wurden — in diesem
Falle vor allem Alfred Kurella. Unter seiner Anleitung sollte Leipzig der Ort der
Verwirklichung des »Bitterfeldes Weges« werden. Man mag eine Ironie der
Geschichte darin sehen, dass die Durchsetzung Leipzigs als Metropole der
DDR-Kunst doch erst mit dem Verblassen der Bitterfelder Synthese von Arbei-
ter-, Bauern- und Kunststaat verbunden werden kann. Dass die Arbeiter selbst
kinstlerisch tatig sein sollten, war die eine Seite dieser kunstpolitischen Initia-
tive gewesen, die andere, dass Maler in die Betriebe gehen und als Brigade-
mitglieder und »Kollegen« die Alltagserfahrungen der Arbeitenden in Kunst
Ubersetzen sollten. So konnte eine vom Politbliro gebildete Kommission zur
Untersuchung der Malerei feststellen, dass in Leipgig zur Uberwindung der
Kluft zwischen der Kunst und dem Volke »im Resultat einer langen systema-
tischen ideologischen Fiihrungstéatigkeit der Partei« 56 Maler feste Beziehun-
gen zu Kombinaten, LPGs etc. unterhielten.35

Daraus konnten bei GroRbetrieben privilegierte Positionen entstehen, wie
die von Heinrich Witz, des von Kurella geférderten »Hofklnstlers« der Sowje-
tisch-Deutschen Aktiengesellschaft Wismut. Witz, der durchaus um die kon-
zeptionelle Grundlegung seiner klnstlerischen Arbeit bemiht war, stieg auch
zum VBK-Vorsitzenden des Bezirks Leipzigs auf und durfte als wichtigster Statt-
halter des dort zu entwickelnden Sozialistischen Realismus gelten. Sein Nie-
dergang mag darin begriindet gewesen sein, dass er vielleicht ein guter Kom-
munist, sicher ein theoriebeflissener Beobachter seiner Zeit, aber vielleicht
doch ein zu schwacher Maler war, also einer, der das &sthetische Konzept der
Partei kinstlerisch zu diskreditieren drohte, gerade weil er so eindeutig dafiir
eintrat. So musste er erleben, dass sogar ein von ihm gemaltes Ulbricht-Portrat
abgelehnt wurde. Bei einer Sitzung des VBK-Zentralvorstandes im Juni 1962
soll den Leipzigern geraten worden sein: »Opfert Witz, mit euch anderen kén-
nen wir zusammenarbeiten.«38 Prompt folgte wenige Tage spater eine
Gruppensitzung mit Werner Tibke, Hans Mayer-Foreyt und Harry Blume, an der
zeitweise auch Bernhard Heisig teilnahm (Abb. 2). Mit Nachdruck riet man Witz,
sein Bild »Labutin« fir die V. Deutsche Kunstausstellung nicht einzureichen,
denn »wir sollten uns innerhalb unseres Kreises [!] darlber einigen« und ver-
suchen, »zu einer héheren Form zu kommen«.37 So mag sich fir Witz bewahr-
heitet haben, was Joachim Uhlitzsch dem abservierten Leitklinstler schrieb:
»Unwissenheit, Bosartigkeit, Ignoranz und Terror sind die neuen Methoden der
Taktik gegen Dich«.38

Der Untergang dieses Zoglings von Alfred Kurella war auch dadurch mitbe-
dingt, dass dieser »Mé&zen«39 einen neuen Konkurrenzmaler aufbaute, der Witz
hatte ersetzen sollen, wenn er nicht weit (ber diesen wie Uber seinen Génner
hinausgewachsen waére: Werner Tlbke.

Tibke als Beispiel

Am Aufstieg dieses Kinstlers — und darin liegt nichts Abwertendes — lasst sich
in besonders deutlicher Weise ein biographisches Muster ablesen, das fiir die
Etablierung der »Leipziger Schule« insgesamt charakteristisch ist und in dem
sich Konflikte ebenso zeigen wie Anpassungen, Strafandrohungen ebenso wie
die gutige Vergebung - nun nicht mehr durch die Mutter Kirche, sondern durch
die Partei. Fir den Altesten und den Jiingsten der Spitzengruppe, fur Sitte
und Tlbke, stellte sich das dramatisch zugespitzt dar. Als Kiinstler wurden
aber nur sie kritisiert, sondern Sitte als »Formalist« (Abb. 3), Tibke und
Mattheuer als Verrdter an den realistischen Positionen und Heisig, weil er das
»Menschenbild deformiert«.49 Auch wurde letzterem Skepsis dem historischen
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Abb. 2

Harry Blume, Gruppenportrét
Leipziger Kiinstler (V.I.n.r.: nicht
identifiziertes Modell, Bernhard
Heisig, Werner Tlbke [sitzend],
Hans Mayer-Foreyth, Heinrich
Witz, Harry Blume), 1961

Ol auf Hartfaser, 90 x 125,5 cm
Museum der bildenden Kiinste
Leipzig
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Halle 1954.

Fortschritt gegeniber vorgeworfen, dass er namlich Bilder der Niederlage statt
des Sieges schaffe (beispielsweise in den ersten Fassungen seiner Kommune-Bil-
dern). In den paradigmatischen Fallen TUbkes und Sittes zeigt sich am deutlich-
sten, wie sich aus einer auch persénlichen Lebenskrise der Aufstieg — bei Sitte
mit einer 6ffentlichen Selbstkritik verbunden (zu der in anderer Weise auch Bern-
hard Heisig genotigt wurde) — zum gefdrderten Grof3- und Staatskinstler4! voll-
zog. Das schloss zumeist die Tatigkeit als Spitzenfunktionar ein. Im Falle Werner
Tlbkes war es der durch die Protektion Kurellas vermittelte, einjahrige Aufenthalt
in der Sowjetunion, welcher dem hochbegabten Maler eine Lektion in Volksver-
bundenheit erteilen sollte. Zwar konnte er auch wichtige Originalwerke, darunter
den auch von ihm bewunderten Rubens, in der Leningrader Eremitage sehen.
Entscheidend war jedoch, dass er seinen »Horizont an Lebens- und Menschen-
erfahrungen, Kunst- und Naturerlebnissen zu erweitern« hatte. In Georgien und
im Kaukasus sollte er lernen, sich ndem lebendigen Sein [nicht zu] entziehen«.
Schliedlich konnte er seinem Mentor Kurella mitteilen, dass er nun »ganz un-
merklich, da drinnen irgendwo« zu ahnen begonnen habe, »was das eigentlich ist:
Kommunismus«. Und so stellte man im Ministerium fur Kultur befriedigt fest,
dass der Aufenthalt in der Sowjetunion Tibke »aus seiner Starrheit« und seinen
»individualistischen Gribeleien« nun »kinstlerisch und ideologisch [...] herausge-
bracht habe«.42 Das war die Voraussetzung daflr, dass der Kinstler im Juni 1962
an Stelle von Witz (dem er auch in der Wismut als einem »guten neuen Faktor der
Lebensschule«« hatte folgen sollen43) und noch in Abwesenheit zum VBK-
Bezirksvorsitzenden in Leipzig gewahlt werden konnte. Kurella gab seinem
Z6gling zusammen mit seinen Glickwinschen die Devise mit auf den Weg:

»Dieses neue Amt verlangt von |hnen, dal® Sie nicht nur der parteiliche
Klnstler (im besten Sinne des Wortes) sind, als den wir Sie schétzen, sondern
Sie nun auch Eigenschaften eines »Staatsmannes« entwickeln. Damit wird von
Ihnen zugleich weniger und mehr verlangt. «44

Tubke hatte von Anfang an eine Laufbahn mit Krisen und Einbrichen erlebt.
Schon in der Zeit Massloffs war er in Leipzig eingeschrieben und galt als
Student unter Max Schwimmer und Ernst Hassebrauk eher als AuRRenseiter, als
»braver, fleiRiger, aber wenig imaginativer Zeichner«.45 Im April 1950 wich er an
das Greifswalder Institut fur Kunsterziehung aus und wendete das dort Ge-
lernte nach seiner Rickkehr nach Leipzig im Zentralhaus fir Laienkunst an.
Daflrr verfasste Tubke ein durchaus bemerkenswertes »Methodisches Hand-
buch«46, das in aller Eindringlichkeit das Programm entwirft, welches er spater
als Professor im Grundstudium der HGB voll entfaltet hat, wenngleich es hier
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noch um die Anleitung flr »Zirkelleiter« in Betrieben und gesellschaftlichen
Organisationen ging: Nachdricklich wurde figirliches Zeichnen als eigentliche
Grundlage aller Malerei empfohlen. Taktisch ist das Bichlein vor allem des-
halb charakteristisch fir Tlibkes Geschick (und insofern ein politisches Meister-
werk), als er seinen rein »handwerklichen« Text unkommentiert in zwei ideolo-
gisch hoch aufgeladene und mit stalinistischem bzw. naiv-nationalistischem
Pathos Uberfrachtete Beitrage einbettete, die von russischen Autoren stamm-
ten.47

Individualitat und arbeitsteilige Kooperation

Die aus Individualisten und Protagonisten sogar unterschiedlicher Stilrichtun-
gen bestehende Gruppe von GroRkunstlern bildeten keine homogene Einheit,
auch keine »Fraktion« oder Kinstlergemeinschaft. Bei aller Ndhe gab es nie
eine kollektive Arbeitsphase, wie sie etwa Pablo Picasso und Georges Braque
bei der Entwicklung des Analytischen Kubismus verbunden hat, so dass eine
Signatur der Werke unterblieb oder jeder fur den anderen hatte signieren kon-
nen — Ubrigens handelt es sich um jenen Braque, der aus Sicht von Kurt Magritz
als »franzdsischer Formalist« (wie Jean-Paul Sartre in der Literatur) »die grofken
Kunsttraditionen der Antike verschandelt«48 habe. Gerade stilistisch ist die
Leipziger Schule keine Einheit, wohl aber in der AuRenwirkung, die durch eine
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Abb. 3

Willi Sitte, Rufende Frauen
(Studie zu Lidice), 1957

Ol auf Hartfaser, 155 x 162 cm
Besitz des Kinstlers
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vielleicht nicht geplante, jedoch glanzend funktionierende Arbeitsteilung
bestimmt war. Sicher waren auch hier Eifersiichte, Konflikte, Zurlicksetzungs-
geflihle und Aggressionen nicht zu vermeiden. Aber entscheidend war das
Zusammenspiel. Tubke war der groRe italien-, vielleicht sogar welterfahrene
Kinstler, der auch noch die Zeitschranken aufzuheben schien, indem er die
groRen Manieristen wie Zeitgenossen ansah, einer, der sich zurtckzog in den
Eigenraum seines klnstlerischen Schaffens (wenngleich er durchaus erdver-
bunden genug war, sowohl Rektor der HGB zu werden als auch in Verbands-
funktionen, zuletzt als Vizeprasident des VBK, tatig zu sein). Bernhard Heisig
erscheint als der pragmatisch-liberale Mitspieler, ein mit Verhandlungsge-
schick, aber durchaus auch mit Eigensinn ausgestatteter Kommunikator und
Ideengeber, ein mitreilender und gleichwohl sich selbst relativierender (man
denke an die Ubermalung als Schaffensprinzip) Virtuose der institutionellen
Absicherungen von Freirdumen, vor allem auch fir seine Schiler. Willi Sitte war
—entgegen allem Misstrauen, dem gerade er seitens der Partei und der Sicher-
heitsorgane fir lange Zeit ausgesetzt war — geradlinig, freundlich und Uberzeugt
genug, um die Rolle des Prasidenten des VBK zu Ubernehmen (aber nicht zu
vergessen: Heisig war sein Stellvertreter). Wolfgang Mattheuer, der - mancher
Querele satt4® - freiwillig sein Lehramt aufgegeben hatte, war der institutio-
nalisierte Kritiker (vgl. S. 109, Abb. 2), mit Eigenwillen und scharfer Beobach-
tungsgabe.®0 Insgesamt warf man den Leipzigern ihre »symbolisch verschlus-
selten Bilder« und ihre »kritische und distanzierte Haltung zur sozialistischen
Gegenwart« vor: »geradezu betroffen war ich«, hield es in einem Bericht an Kurt
Hager, »von der weltanschaulichen Haltung, die aus den Bildern von Wolfgang
Mattheuer spricht«.5' Dieser brauchte sich am Ende aus der Systembindung
auch nicht wegzustehlen, sondern konnte einerseits noch/schon 1988 aus der
SED austreten, andererseits seine Orden und Auszeichnungen behalten, weil
er sie auch nach 1989 als verdient empfand. In dieser, auch charakterlichen Viel-
gestaltigkeit der Gruppenmitglieder konnten sie gemeinsam viel erreichen —
besonders wenn die anderen sie als »Gruppe« wahrnahmen.

Bilder als »Fiirstenspiegel«
War die erste Phase der Leipziger Gedankenmalerei der Erziehung des Volkes
gewidmet gewesen, so kdnnte man sagen, dass es nun guch um eine Er-
ziehung der Herrschenden ging. Anfangs gab es die mazenatische Obhut von
Politikern, die sich zu Mitautoren von Auftragswerken zu machen versuchten,
wie das Méazene schon in der Antike oder in der Renaissance zu tun pflegten.
Otto Grotewohl arbeitete fast ein Jahr lang mit Max Lingner an den Entwdrfen
zu dem das Haus der Ministerien in Berlin schmlckenden Fries, bis jeder, im
franzosischen Exil angeeignete, »Kosmopolitismus« des (seine Lernfortschritte
in einer Selbstkritik bestatigenden’2) Malers verschwunden war. Eine ahnlich
protektionistische Padagogik wurde auch Willi Sitte zuteil, um den sich der
Hallenser SED-Chef Horst Sindermann kiimmerte. 1955 hatten die »Militaria-
Experten des Museums fir Deutsche Geschichte« Sittes Entwurfe zu seinem
Volkerschlacht-Bild wegen »unklarer Personen«, »»uniformkundlichc unmaog-
licher Gruppierungen, unglaubwurdiger Szenen und einer Frauengestalt, die
den ganzen dramatischen Kampf zu einer reinen Theaterpose macht«, gerugt.
Zwar mag Sitte sich Uber solche Gutachtereinwande »souveran« hinwegge-
setzt haben, obwohl er sein Bild verédnderte. Entscheidend ist jedoch, dass die
Kulturabteilung des ZK der SED festlegte: »Es wurde deutlich, dass beim
Genossen Sitte ein Klarungsprozeld eingesetzt hat. Die Arbeit, die der Genosse
Sindermann leistet, muR fortgesetzt werden.«53

Dann aber kehrten sich die Edukationsverhéltnisse um: So haben sich
schlieRlich die Kulturfunktiondre von den am meisten bewunderten Kinstlern
durchaus belehren lassen missen. Wer »Flrstenspiegel« schreibt oder den
Spiegel vorhélt (wie einstmals die Hofnarren, jedoch immer auch die Hofkinst-
ler), braucht Nahe und Distanz zur Macht gleichermafien — das ist die ambiva-
lente Machtbindung auch der Intellektuellen. Bezeichnend, dass Werner Tubke,
Wolfgang Mattheuer und Bernhard Heisig (Abb. 4), aber in der ndchsten Gene-
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ration auch Hartwig Ebersbach (fir den der »Kaspar« zum »Gesellschaftsspie-
ler und Anarchisten« wurde®4), sich oft als Narren, Gaukler oder verzweifelte
Harlekins portrétiert®® oder sich in eine Beobachterposition durch Maskierung
versetzt haben. Auch konnte die néchste Generation der Leipziger Maler in
einer Zeit aufsteigen, in der man auch von offizieller Seite »Problembilder«
suchte, in und vor denen Widerspriichlichkeiten und Mangel des Lebens in der
DDR sichtbar werden sollten, gerade weil kritische Diskurse in den politischen
Gremien und der Pressedffentlichkeit institutionell blockiert waren. Das erdff-
nete Handlungsrdume, die mit einer Distanz zum Staat und zur SED nicht not-
wendig gleichgesetzt werden mussen, die aber bedingt haben, dass sich die
Machtbalance zwischen Politik und den Kinsten zu Gunsten der Kiinstler ver-
schoben hatte — das gilt am dramatischsten fiir Werner Tibke, von dem man
sagen kann, dass die DDR-Fihrung am Ende froh dariiber war, ihm einen Auf-
trag (wie das monumentale Frankenhausener Panorama) (ibertragen zu dtirfen.

Gegentendenzen

Wenn Leipzig ein herausgehobener Ort im »Kunststaat« DDR war, so gilt auch
hier, dass in Zentren die Abweichung oft in besondereg\Weise mdglich wird. Die
auch aus dem Umgang mit den Herrschenden, dann aber aus der Differenz zu
ihnen geschépfte Selbstsicherheit flhrte zu Freiheitsgraden, die andernorts
nicht leicht zu erkdmpfen gewesen wéren; insofern ist das Selbstbild der Viel-
gestaltigkeit Leipzigs durchaus begrindet. Dort kam es denn auch zu beson-
ders lebendigen kulturellen Gegenszenen bis hin zur Dissidenz und zu manch
gewitztem Ausspielen der Funktionérshierarchien — etwa beim subversiven
Herbstsalon im Jahre 1984.56 Die saisonale »Weltoffenheit« durch die Messe
tat ein Ubriges, so dass man sich hier weniger eingezwéngt fiihlen konnte. In
diesem Sinne mag Leipzig »als ultralinks« gegolten haben.57

lll. Leipziger Schule als Westprodukt

In den 70er Jahren kam es zu einer neuen Akzentuierung des Schul-Etiketts.
Nun wurde die Leipziger Schule zum Symbol der DDR-Kunst im Westen.
Wiederum war Tiibke der Vorreiter gewesen. Wenigstens trug 1971 eine, durch
den Mailander Kunstschriftsteller und Galeristen Emilio Bertonati (Abb. 5) ver-
anstaltete Personalausstellung in mehreren italienischen Stadten dazu bei, ihn
auch im Westen bekannt zu machen. Im Mailander Katalog schrieb Roberto
Tassi, dass man daran gewdhnt gewesen sei, »den sozialistischen Realismus
mit meist rhetorischen und hagiographischen Werken zu assoziieren«, wihrend
man nun mit dem Uberraschenden Problem konfrontiert werde, sich »mit
einem inhaltsreichen, tiefen, vitalen und modernen sozialistischen Realismus
zu beschéftigen«.58 Das mag es sogar westdeutschen Kritikern méglich ge-
macht haben, auf Kunststromungen bei den »Briidern und Schwestern« einzu-
gehen, nachdem die Kiinste in Ost- und Westdeutschland zumeist nur in eine,
die Unvereinbarkeiten verscharfende, Gegensatzspannung gestellt wurden.59
Eduard Beaucamp hatte allerdings schon 1968 (iber seinen ersten Leipziger
Kunstbesuch (ebenfalls anldsslich der Messe) in der Frankfurter Allgemeinen
Zeitung berichtet, damals — auf des Malers Bitte hin — den Namen Tibkes noch
nicht nennend, obwohl er dessen altmeisterlichen Stil bereits hervorhob.
Wahrend dieser westliche, unermidlich fiir die Ostkinste werbende Kunstpu-
blizist 1972 von einem Leipziger »\Wunder« sprach (wenngleich ein vorgesetz-
ter Redakteur das fir die Veréffentlichung zu der merkwiirdigen Formel eines
»mittleren Wunders« abschwéchte), mochten die so Gelobten anfangs davon
nichts horen. Auf diese »Bekanntmachung« in der FAZ kdnnte sich implizit
auch ein bis zur Unverstandlichkeit umstandlicher Leserbrief in der Leipziger
Volkszeitung bezogen haben, den Ulrich Hachulla, Bernhard Heisig, Wolfgang
Mattheuer und Werner Tlbke unterzeichneten (und der wahrscheinlich von
Letzterem verfasst worden war®9). Darin wehrten sich die Leipziger gegen die
»Verballhornung« eines maglichen Prinzips der Kooperation durch den Schul-
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Abb. 4

Bernhard Heisig, Selbst als
Puppenspieler, 1982

Ol auf Leinwand, 100 x 81 ¢cm
Kunstsammlungen Chemnitz

515



begriff, wahrend doch Vielfalt und Heterogenitat das Charakteristische der
Leipziger Szene seien. Der Kernsatz jedoch heiRt: »DaR jenseits der Staats-
grenze West einseitige Akzente gesetzt werden, wird von uns registriert, liegt
aber nicht im Zentrum des Interesses«. Statt, das jeweils spezifische »Form-
klima« ignorierend, eine »Schulec zusammenzumogeln«, solle man lieber
beachten, dass sich in Leipzig »mehr Divergierendes« finde als »in den ande-
ren Kunstzentren der Republik«. Allenfalls gabe es ein Gemeinsames: »Was
uns verbindet, sind die Prinzipien des sozialistischen Realismus«.61 Das ist ein
schénes Exempel hintergriindiger Rhetorik in autoritdren Verhaltnissen: Der
listige Hinweis auf den Westen benutzte die Abgrenzung von einem biirger-
lichen Blatt wie der FAZ um gerade dadurch der eigenen Obrigkeit zu demon-
strieren, dass man im Westen Resonanz und Anerkennung gefunden habe, sich
also wirklich auf »Weltniveau« befande. Das korrespondierte (brigens mit einer
Bezirksempfehlung von 1959, dass man kinftig vermeiden solle »Leipzig stan-
dig rihmend zu erwéhnen«.62 Jedenfalls wurde die westliche Neugier auf die
Leipziger zum Schlissel flr eine unantastbare Sonderstellung, nicht zuletzt
auch fur lukrative Kunstverkéufe. Und schlieRlich wurde sogar eine Legiti-
mitatsformel daraus: Tlbke, der sich 1972 in der LVZ noch so abweisend
gedufBert hatte, konnte 1989 im Streit um die Verkaufsrechte der 1:10-Fassung
des Frankenhausener Geschichtsbildes und um das Recht, dieses Werk in
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Abb. 5
Werner Tlbke, Bildnis Emilio
Bertonati, 1975

Mischtechnik auf Leinwand auf Holz,

81 x 63 cm
Besitz des Kinstlers
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»Berlin-West« ausstellen zu dirfen, stolz darauf verweisen, dass er es gewe-
sen sei, der durch seine Arbeitsleistung »Manner wie Golo Mann, Beaucamp
und Joachim Fest von der FAZ fUr [michl], fir uns« gewonnen habe.83 Gleich-
wohl blieb die Grenzlberschreitung weitgehend auf Westdeutschland be-
schrankt, wahrend beispielsweise in den USA die ostdeutsche Kunst durch
den nun tatsachlichen Welterfolg der von dort kommenden, aber im Westen
lebenden Kinstler wie Georg Baselitz, A. R. Penck und Gerhard Richter Uber-
deckt wurde.64

AuBenerfolge

Der erste grofde Gruppenauftritt im Westen wurde moglich, als die 6. docu-
menta 1977 in Kassel erstmals »sozialistische Kunst« aufnahm, allerdings — wie
Tlabke sich erinnert — »ziemlich isoliert gehangt«, so dass klar war, »da Ost
und West zweierlei Welten sind«.65 Den Durchbruch bereitete dann zwei Jahre
spater die von Peter Ludwig ermdoglichte Ausstellung Kunst heute in der
Deutschen Demokratischen Republik, zuerst gezeigt in der Neuen Galerie
Aachen und dann im Wiener Kinstlerhaus. Hier waren Wieland Forster, Bern-
hard Heisig, Wolfgang Mattheuer, Harald Metzkes, Willi Sitte, Volker Stelz-
mann, Werner Stotzer, Werner Tlibke und Heinz Zander beteiligt.66 Beide
Auftritte der offiziell lancierten Maler fihrten zu Protesten von Kunstlern, die
die DDR hatten verlassen mussen. Gerhard Richter und Georg Baselitz zogen
ihre Werke von der documenta zurick. Ralf Winkler (A.R. Penck) blieb dem-
gegenuber blofd die Moglichkeit, sich aus der Ferne und indirekt darlber zu
beschweren, dass seine Arbeiten in der Aachener Sammlung Ludwig wahrend
der Dauer der DDR-Schau abgehdngt worden seien, ein — wie Ludwig ein-
verstandig seinem Partner Sitte bestatigte — »Gebot der Hoflichkeit« den VBK-
Mitgliedern gegenulber, zumal »Herr Penck diesem Verband demonstrativ nicht
angehort«®’7 — eine merkwdrdige Beurteilung angesichts der wiederholten
Ablehnung von Winklers Aufnahmeantragen. Das Interesse des Aachener
GroRsammlers Peter Ludwig an der Kunst aus der DDR hatte vielschichtige
Motive: biographische, dsthetische (vielleicht fand er in Ostdeutschland eine
Art »sozialistischer Pop-Art«), politische (im Dienste der Annédherung beider
deutscher Staaten) und — vielleicht nur als Nebeneffekt — durchaus auch oko-
nomische.68 Es gehort zur Kunst- und Politikgeschichte der DDR, dass dieser
»Pralinenmeister«89 in engem Zusammenspiel mit dem Prasidenten des VBK
(wenn auch keineswegs nur flr die Leipziger Maler79) zu einem Prazeptor
wurde, der am Ende vielleicht mehr Einfluss auf die DDR-Klnste hatte als das
Politblro. Helmut Netzker beobachtete 1988, dass in vielen Ateliers so gemalt
werde, wie es Peter Ludwig gefallen kénnte.”!

SchlieRlich splrt man einen Nachklang der Enttduschung noch heute, wenn
man sich mit Kinstlerinnen und Kinstlern in den Neuen Bundeslandern tber
Gegenwart und Vergangenheit unterhélt, dass es nédmlich immer noch diesel-
ben Klnstler seien, die internationale Anerkennung finden, welche schon
damals besondere Reiseprivilegien genieRen und ihre Konten durchaus mit
Devisen fillen konnten. Tlbke etwa wurde von offizieller Seite geradezu
gedrangt, in Italien zu aquarellieren, weil es sich so gut verkaufe.”?

IV. Der mazenatische Staat

Aber all dies vollzog sich im Kontext der staatlichen Kunstprogrammatik der
DDR. Versprochen worden war »Weite«.73 Jedoch war die Realitdt eher durch
Enge und Abkapselung gepragt. Aber gleichwohl (oder deshalb?) konnte sich,
besonders in der letzten Phase der Honecker-Ara, eine beachtliche kinst-
lerische »Vielfalt« entwickeln. Das beruhte weniger auf einer Liberalisierung als
auf einer Freirdume erweiternden »Konsensdiktatur«7: Die Herrschenden war-
ben um Zustimmung nach Innen und nach Auflen, verzichteten deshalb auf
Sanktionsandrohungen gleichwohl nicht. Dennoch gab das den Kinstlern
groRRere Einflussmoglichkeiten. Der méazenatische Staat schuf Kinstlerprivi-
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legien, und es kam zu der paradoxen Situation einer Gleichzeitigkeit von Auto-
nomiegewinn und Kontrollverscharfung.

Frankenhausen: Monument und Grabmal

Die Verschiebung der Machtbalance zwischen Kinstlern und kulturfeudalisti-
schem Staat zeigt sich auch daran, dass das gréRte Auftragsprojekt der DDR
alle Widersprichlichkeiten in der Beziehung zwischen der Politik und den Kiins-
ten wie in einem Prisma vereinigt. Tubkes Frankenhausener Sinnbild Frihbiir-
gerliche Revolution in Deutschland war vom Politbiiro beschlossen worden und
sollte auf der Basis wissenschaftlicher Forschung und geschichtsphilosophi-
scher Programmatik »die historischen Kenntnisse der Bevdlkerung, besonders
der Jugend vertiefen sowie der patriotischen [!] Erziehung dienen«.75 Lange
zogen sich die Debatten um die exemplarischsten Bildmotive hin, fiillten sich
die Aktenordner mit Konzeptionen und »politisch-ideologischen Zielstellun-
gen«. Wahrend dieser Zeit war Tlbke langst dabei, sich lesend und sehend ins
Jahrhundert der Revolution »hineinzutrdumen«. In historischen Biichern und
Quellentexten stébernd, fertigte er weniger Exzerpte als Zeichnungen an,
naherte sich mit visuellen Phantasien dem in Worten gespeicherten Wissen an.
Arbeitsleistung und Kostenaufwand waren enorm und am Ende — durch Bau-
méngel um zwei Jahre nach der Fertigstellung des Rundbildes verzdgert —
wurde der als Ritualstétte geplante Rundbau erst zwei Monate vor der Offnung
der Mauer eingeweiht, und so nicht zu einem Denkmal des siegreichen Sozia-
lismus, sondern — wie Friedrich Dieckmann formulierte — zu einem »Grabmal«,
vielleicht sogar zu einem »Mal-Grab«.”® Am Ende mag auch fir diesen Staat
gelten, was flr viele Herrscher der Vergangenheit wahr wurde und was der
mazenatische Bayernkénig Ludwig |. geradezu zum Prinzip seines Kénigtums
erhoben hatte: Am Ende mag von allen Kémpfen und Schlachten - so auch von
allen Finfjahrplanen und Kampfparolen — nur die Erinnerung an die in Auftrag
gegebenen und ermdglichten Kunstwerke iibrig bleiben.
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Abb. 6

Erich Kissing, Leipziger am Meer
(V.I.n.r.: Nymphe [nicht identifiziert],
Lutz Dammbeck, Peter Pfefferkorn,
Glnter Glombitza, Gregor Torsten
Schade, Wolfram Ebersbach, Erich
Kissing, Jurgen Mesik), 1975-79
Eitempera, Ol auf Hartfaser,

122 % 172 €m

Besitz der Kiinstlers

75 Beschluss des Politbliros der
SED vom 9.10.1973.

76 Vgl. Dieckmann, Friedrich: Von
Staatskunstlern, Kritikern und
Harlekinen oder: Was vermag ein
Fragezeichen. In: Bildende Kunst
(1991), H. 42, §. 721.

Systembindung und Vielgestaltigkeit

Ausdricklich sollen in dieser Retrospektive nicht nur »Auftragskunst« oder die
Arbeiten einstiger »Staatskinstler« gezeigt werden, vielmehr soll man das
gesamte Spektrum der Kunst »in der DDR« sehen. Ein Systemzusammen-
bruch, wie der 1990 erlebte, relativiert die »Autonomie« der Kiinste noch ein-
mal, ganz so, wie das zuvor flr die untergegangene Realitat galt. Das verfihrt
zu der — fiur alle Kunstwerke unzuldssigen — falschen Alternative, rein kunst-
immanente Beurteilungskriterien einer blofs kulturgeschichtlich-dokumentari-
schen Darstellung gegenuberzustellen. Durchaus ist es richtig, kinstlerisch
rstarke« Werke zeigen zu wollen. Aber gerade diese sind nicht frei von ihren
Entstehungsbedingungen. Und vom Zeitgeist wie von Systemen des Zwanges
tragen die grofden Werke der Literatur, der Wissenschaft, der Philosophie und
der Kinste deutlichere Spuren als die jeweilige Massenware. Wahrheiten und
IrrtUmer zeigen sich am deutlichsten bei den grofsen Begabungen. Diese fir die
Kunstpolitik der DDR insgesamt charakteristische Systembindung spiegelt sich
auch in dieser Ausstellung. So wiirde eine Rlckschau also tatsédchlich zu kurz
greifen, wenn sie die klnstlerischen Bemuthungen und Arbeiten des unterge-
gangenen Staates unter dem Titel »Kunst der DDR« zusammenfassen wollte.
Jedoch muss man sich klar machen, dass sich eine derart vereinheitlichende
und vereinnahmende Uberschrift erst nach einem Systemzusammenbruch als
peinlich und belastend erweist. Friher mag eine solche Formulierung sogar
identitatsbildend gewesen sein, nicht nur weil Kunstwerke und Kinstler oft-
mals zu Gruppenauftritten gezwungen waren, vor allem in den begehrten
Ausstellungen aulRerhalb des Staatsgebietes der DDR.

All das mag auch fur die Leipziger Schule gelten, fir die Grindergeneration
ebenso wie fir die (wiederum ganz selbststdndigen) Schiler und Weggefahr-
ten (Abb. 6), also etwa flur Hartwig Ebersbach, Sighard Gille, Hans-Hendrik
Grimmling, Ulrich Hachulla, Wolfgang Peuker, Uwe Pfeifer, Arno Rink oder
Volker Stelzmann. Deren Schiler — wie beispielsweise Walter Libuda, Erich Kis-
sing, Neo Rauch, Michael Triegel oder Norbert Wagenbrett — und erst recht die
vitale Nach-Wende-Generation sind davon ganzlich entlastet — oder eher umge-
kehrt: Sie kénnen vom Mythos profitieren.
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