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1. Einleitung
1.1. Untersuchungsgegenstand

,Art from the German Democratic Republic? Art from East Germany?

We must surely look forward to a time when it will seem quite natural and expected for a museum to

present the work of living artists from the German Democratic Republic, just as it would search out

interesting work from any part of the world.”"

Peter Nisbet, Harvard (USA), im September 1989

Als Peter Nisbet diese Worte formulierte, konnte er nicht ahnen, dass wenige Tage nach dem
Ende der Ausstellung Twelve Artists from the German Democratic Republic im Busch-Reisinger
Museum der Universitat Harvard im November 1989 das Ende der Demokratischen Deutschen
Republik eingeldutet werden sollte.2 Dies andert nichts an der Richtigkeit der Prophezeiung
des Kurators der ersten Ausstellung zeitgendssischer Kunst aus der DDR in einem US-
amerikanischen Kunstmuseum. Auch 30 Jahre spater ist es alles andere als selbstverstandlich,
dass ein Kunstmuseum aulRerhalb Deutschlands sich intensiv mit der Kunst auseinandersetzt,
die zwischen 1949 und 1989 im sozialistischen Teil Deutschlands entstand. Kunst aus der DDR
wurde nicht nurim Jahr 1989, sondern wahrend der gesamten Existenz des zweiten deutschen
Staates auch international rezipiert und ausgestellt. Die Prasenz im Ausland ist dabei einer der
Indikatoren fur das Verhaltnis der DDR zu Tendenzen und Einfliissen in der Bildenden Kunst
weltweit.
Wie gestalteten sich die internationalen Beziehungen, die Verflechtungen in der Kunst der
DDR? Welche Kunst aus dem Ausland wurde in der DDR ausgestellt, welche auslandischen
Kinstler waren dort aktiv? Inwiefern baute das Schaffen von Kiinstlern in der DDR auf
internationalen Traditionen und Referenzen auf? Wie war das Verhiltnis zur sowjetischen
Kunst, welche Rolle spielten andere nationale Kunsttraditionen? War der eiserne Vorhang
durchlassig fur Einflisse in der Kunst? Ausgehend von diesen Kernfragen entwickle ich im
Folgenden die Analyse von internationalen Verflechtungen zeitgendssischer Kunst in der DDR
im Spannungsfeld von Kunstpolitik, kiinstlerischer Produktion und Kunstwissenschaft. Die
Analyse von Ausstellungen steht dabei im Zentrum, denn sie werden als Indikatoren fir
Prozesse von Internationalisierung liber Lander- und Systemgrenzen hinweg verstanden. Hier

stelle ich die Frage, wie diese Verflechtungen im Verhaltnis zu globalen Entwicklungen der

" Nisbet, Peter: Editors Introduction; in: Nisbet, Peter (Hg.): Twelve Artists from the German Democratic
Republic; Cambridge, Mass 1989, S. 11-14, S. 11.

2 Die Ausstellung war vom 16. September bis 5. November 1989 im Busch-Reisinger Museum zu sehen. Vgl.
Kap. 6.1.2.



Kunst der Nachkriegszeit stehen, ein bisher nicht untersuchtes Feld in der institutionellen
Geschichte der Kunst in der DDR. In jedem Kapitel wird das Werk eines oder mehrerer Kiinstler
in der DDR daraufhin untersucht, wie das kiinstlerische Schaffen sich auf internationale
Tendenzen oder Traditionen in der Kunst bezog. Weitere Untersuchungsfelder sind Themen
wie Re- und Immigration von Kinstlern in die DDR, das Medium Wandbild und dessen
Verhaltnis zur Entwicklung von Architektur.

Der gewahlte Untersuchungsansatz ist damit der Versuch, die Perspektive auf die Kunst in der
DDR zu erweitern. Spatestens seit dem Mauerbau 1961 wurde die Kunst in der DDR als
hermetisch ,abgekoppelter Kunstraum® und als rigoros getrennt vom westlichen Kunstbetrieb
beschrieben.? Zentrale Spezifika der Kunst in der DDR wurden dabei immer wieder auf diese
Abgeschlossenheit zurlickgefiihrt: Die Entstehung eines kinstlerischen Historismus, die
Phasenverschiebung von Innovationen und Rezeptionen, eine starke Selbstbezogenheit und
nicht zuletzt ein starker sichtbarer nationaler Rahmen kamen in der viel zitierten Aussage von
Gunter Grass aus dem Jahr 1982 zum Ausdruck: ,,... in der DDR wird deutscher gemalt“.4

Als Bezugspunkte auBerhalb der DDR machten Kunsthistoriker bisher vor allem die
Sowjetunion und den ,feindlichen Bruder”, die Bundesrepublik Deutschland, aus, die
Verbindungen des Kunstraums DDR mit dem sozialistischen und auch dem westlichen Ausland
wurden in den Uberblickswerken und Katalogen zu den Ausstellungen noch nicht ausreichend
dokumentiert und analysiert. 5 Der Kunstraum DDR war standig auch von zahlreichen
internationalen Verflechtungen nach Ost und West jenseits der immer prdsenten Pole
Bundesrepublik Deutschland und Sowjetunion gepragt und Ausstellungen internationaler
Kunst waren dabei immer ein wichtiger und pragender Bestandteil des Kunstprogramms in
der DDR. Hinzu kamen Einfllisse aus den westlichen, aber auch aus anderen sozialistischen
Landern, die sich in den verschiedenen Phasen auf das kiinstlerische Schaffen in der DDR

auswirkten. So war die DDR zwar physisch ,vom Innovationszwang des westlichen

3 Kaiser, Paul: Bekenntniszwang und Melancholiegebot. Kunst in der DDR zwischen Historismus und Moderne;
in: Rehberg, Karl-Siegbert/Holler, Wolfgang/Kaiser, Paul (Hgg.): Abschied von Ikarus: Bildwelten in der DDR —
neu gesehen, Kéln 2012, S. 61-74, S. 63.

4 Ebd., S. 65. und Grass, Giinter: Sich ein Bild machen; in: Kunstverein Hamburg (Hg.): Zeitvergleich: Malerei
und Grafik aus der DDR; Hamburg 1983, S. 12.

5 Gillen, Eckhart: Feindliche Briider?: der Kalte Krieg und die deutsche Kunst 1945 - 1990; Bonn 2009;
McCloskey, Barbara: Dialektik im Stillstand — Ostdeutscher sozialistischer Realismus in der Stalin-Ara; in:
Barron, Stephanie/Eckmann, Sabine (Hgg.): Kunst und Kalter Krieg: Deutsche Positionen 1945-89; Kéln 2009,
S. 104-117.



Kunstbetriebs erfolgreich und nachhaltig”® abgegrenzt, dennoch entstand Kunst in der DDR,
demnach aber unter anderen Parametern als die Kunst im Westen.

Diese Arbeit geht der Frage nach, inwiefern Transfers aus dem Ausland in den Kunstraum DDR
gelangten und wie diese dort verarbeitet wurden. Mit Transfers sind Einflliisse gemeint, die
durch Ausstellungen aus dem Ausland, Berichte in den Medien der DDR, die Remigration oder
Besuche von internationalen Kinstler oder Reisen und Kontakte von Kdinstlern,
Kunstwissenschaftlern oder Kuratoren ins Ausland in den Diskurs in der DDR eingingen und
sich im Kunstsystem der DDR niederschlugen.

Bisher weitgehend unbekannt oder nicht im Detail untersucht ist, wie ein System des
Austauschs von Ausstellungen in und zwischen den sozialistischen Landern 1945-1989
funktionierte und wie sich die DDR an diesem beteiligte. Der kunsthistorische Kanon ging bis
vor wenigen Jahren davon aus, dass Prasenzen in Kassel, Venedig und den Kunstmuseen in
Paris und New York ausschlaggebend fiir die Bewertung und Einordnung zeitgendssischer
Kunst in den Kanon der Nachkriegskunst seien.” In den Analysen von Kunstwerken und
Kinstlerbiographien spielte die Beteiligung an Kunstausstellungen im Ausland in der
Kunstgeschichte der Moderne eine besondere Rolle. Erst im Kontext eines postkolonialen
Diskurses, der in der Kunstwissenschaft ab Mitte der 1980er Jahre an Bedeutung gewann,
verschob sich im Rahmen einer kritischen kunsthistorischen Fragestellung unter
postkolonialen Gesichtspunkten der Fokus auf die bisherige Peripherie des Kunstsystems.
Ausgehend von einer umfassenden kritischen Befragung einer zumeist durch Akteure aus
Nordamerika und dem Westen Europas gepragten Erzahlung stellte sich die Frage nach den
Kunstwerken und Akteuren, die nicht auf den Ausstellungen vertreten waren und damit auch
nach der Existenz alternativer Netzwerke in den sozialistischen Landern und insgesamt nach
den Vorgdngen an den Randern, an den Peripheren der globalen Kunstwelt.

Die DDR, direkt am zwei Systeme teilenden Eisernen Vorhang gelegen, nahm sowohl in der
politischen Geographie innerhalb des sozialistischen Lagers als auch auf dem globalen
Kunstmarkt eine periphere Lage ein. An den groRen Zusammenkiinften der internationalen
Kunstwelt, wie der documenta in Kassel oder den Biennalen in Sdo Paulo und spater Venedig

nahm die DDR erst seit 1977 teil. Die dort prasentierte Kunst und die Hintergriinde der

6 Kaiser, Paul: Bekenntniszwang und Melancholiegebot. Kunst in der DDR zwischen Historismus und Moderne,
S. 65.

7 Allerstorfer, Julia/Leisch-Kiesl, Monika (Hgg.): Global Art History: Transkulturelle Verortungen von Kunst und
Kunstwissenschaft; Bielefeld 2017, S. 25.



Teilnahmen wurden bisher nicht zusammenfassend dargestellt.

Anhand zahlreicher Beispiele untersuche ich nun erstens, wie nicht-deutsche Kunst in der DDR
ausgestellt und rezipiert wurde und zweitens, wie im Gegenzug die Prasentation von Kunst
aus der DDR im Ausland erfolgte.

Ziel ist es auBerdem zu beschreiben, welche transnationalen Netzwerke fiir die Entwicklung
der Kunst in der DDR wirksam waren. Als Beitrag zur institutionellen Geschichte stehen
Ausstellungen und Werke von Kiinstlern im Fokus, die an offiziellen Orten in der DDR
ausgestellt und diskutiert wurden.

Internationaler Austausch im Bereich der bildenden Kiinste fand auch in der DDR vornehmlich
Uber das Medium Kunstausstellung statt. Die Ausstellung als ein komplexes und
vielschichtiges Medium involviert verschiedene Akteure des Kultur- und Kunstsystems.?
Neben der politischen Ebene, die initiiert, zuldsst, verhindert oder férdert, der kuratorischen
Ebene, die auswahlt, abwagt, erzahlt und verbindet, den Kiinstlern, welche mit ganz
unterschiedlichen Hintergriinden die unabdingbare Basis liefern, ist es vor allem die
Offentlichkeit, die bei Ausstellungen einbezogen und aktiviert wird. Neben den Besuchern
betrifft dies auch die entstehenden Begleitpublikationen und die Rezensionen in den
verschiedenen Medien, die im Falle der DDR die wichtigsten Quellen fir die Analyse sind.
Diese Kommunikationsabsicht macht Kunstausstellungen zu einem der wirkungsmachtigsten
Medien des Kunstsystems. ® Aus diesem Grund verhandelt die Untersuchung im Kern
Ausstellungsprojekte. Bei den komplexen Fragen nach internationaler Vernetzung, des
Transfers, des Austauschs und von Zirkulation sind Ausstellungen relevante Faktoren und
Indikatoren. Die Ausprdagungen von Kunstausstellungen im Kunstbetrieb sind allgemein sehr
heterogen, was auch fiir diejenigen in der DDR zutrifft. Hier reichten sie von staatstragenden
und reprasentativen Ausstellungen in den groRen Museen bis hin zu den legendaren
Prasentationen und Events von Dissidenten nahe stehenden Kiinstlerinnen in privaten
Rdaumen der stadtischen maroden Altbauviertel. In dieser Untersuchung werden vor allem
Kunstausstellungen untersucht, die an offiziellen Orten stattgefunden haben, womit die
jeweils offizielle Kunst im Fokus steht. Dies bedeutet jedoch nicht, dass die offiziell nicht

geforderte oder erwiinschte Kunst komplett ausgespart bleiben kann. Da es auch zahlreiche

8 Scholze, Jana: Medium Ausstellung: Lektiiren musealer Gestaltung in Oxford, Leipzig, Amsterdam und Berlin;
Bielefeld 2004, S. 271.
° Ebd.



Falle gab, in denen nicht-konforme Kunst an offiziellen Orten, im Rahmen staatlich
organisierter und finanzierter Ausstellungen prasentiert wurde, riickt auch diese Kunst immer
wieder in den Untersuchungshorizont.

Es wiirde jedoch zu kurz greifen, als Indikatoren fiir internationale Verflechtung von Kunst in
der DDR ausschlieflich Kunstausstellungen zu betrachten. In der spezifischen politischen und
geographischen Situation zu Beginn der DDR waren es zundchst einige erheblich von der Zeit
im Ausland gepragte Rickkehrer aus dem Exil, deren Wirkung daraufhin untersucht werden
soll, inwiefern die Prasentation ihrer Arbeiten in der DDR einen Effekt auf das Kunstgeschehen
in der DDR hatte. Hinzu kommt der Blick auf die Architektur und beispielsweise die Analyse
von Wandbildern, da das Wandbild in der sozialistischen Kunst eine besondere Rolle
innehatte.

Im Vordergrund der Untersuchung stehen Ausstellungen und Kunstwerke als Resultate einer
DDR-Kunstpolitik, deren komplexe Hintergriinde in dieser Arbeit nur angerissen werden
konnen. Damit folgt der Ansatz dem der kunsthistorischen Betrachtung der Nachkriegszeit im
nicht-sozialistischen Raum, wo die politischen und wirtschaftlichen Hintergriinde ebenso
wenig die primdren Aspekte von kunsthistorischen Untersuchungen darstellen. © Ich
fokussiere demnach nicht die politischen Hintergriinde und Vorgaben der DDR-Kulturpolitik,
sondern das Ergebnis eines Aushandlungsprozesses. Ausstellungen zeitgendssischer Kunst in
der DDR werden als Kulminationspunkte von Verflechtung verstanden, die einen Einfluss auf
das kiinstlerische Schaffen in der DDR hatten. Die Rezeption der Kunst liefert Hinweise, wie
Kunst in der DDR in internationale Kontexte und eine sich an globalen Gesichtspunkten
orientierende Kunstgeschichte der Nachkriegszeit (Global Art History) eingeordnet werden
konnte. Dabei ist der Begriff der Verflechtung fiir die DDR und den Zeitraum 1945 bis 1989 fiir

den in dieser Arbeit gewahlten Untersuchungsansatz zentral:

,Internationale Verflechtung beschreibt den Austausch von Menschen, Waren, Dienstleistungen, Kapital
oder Informationen zwischen Staaten nach einem feststellbaren und relativ dauerhaften Muster. Solche
Verflechtungen hat es immer gegeben, seit es Staaten gibt; allerdings sind sie im historischen Verlauf dichter
und vielfiltiger geworden.“!

Damit grenzt sich Verflechtung von dem Terminus Globalisierung ab:

,Globalisierung meint eine neue Qualitdt dieser Entwicklung: Bei ,internationalen Verflechtungen’ stehen
die beteiligten Staaten im Vordergrund, und es sind nicht notwendig alle Staaten einbezogen; bei

10 Fiir die Bundesrepublik Deutschland siehe Dengler, Steffen: Die Kunst der Freiheit? Die westdeutsche
Malerei im Kalten Krieg und im wiedervereinigten Deutschland; Miinchen [u.a.] 2010, S. 9.

" Hamm, Bernd: Internationale Verflechtung und Globalisierung; in: Schifers, Bernhard/Lehmann, Bianca
(Hgg.): Handworterbuch zur Gesellschaft Deutschlands; Opladen 2001, S. 349-360, S. 349.

5



Globalisierung sind alle Staaten einbezogen, und das Verflechtungsmuster bestimmt das Handeln der
Akteure mehr als umgekehrt. Globalisierung will verweisen auf einen Prozess der Ausbildung einer
Weltgesellschaft. Motor dieser Entwicklung ist die globalisierte Wirtschaft; ihre Folgen zeigen sich jedoch
auch in Politik, Okologie, Kultur und Gesellschaft.”!2

In den historischen Kulturwissenschaften wird der Ansatz der Verflechtung als Histoire croisée
bezeichnet, also der Verflechtung nationaler Historiographien, die durch transkulturelle
Kommunikation erfolgt.'s Histoire croisée ist als Methode zur Untersuchung transnationaler
Ansitze in  den  Kulturwissenschaften und  Uberwindung von nationalen
Geschichtsschreibungen und Perspektiven zu verstehen. In der Forschung zur Geschichte und
den Kultur- und Kunstwissenschaften von Mittel- und Osteuropa gibt es zahlreiche Beispiele,
die auf dem Ansatz aufbauen.™ Im Falle der DDR ist damit vor allem gemeint, den dominanten
Kontext der deutsch-deutschen Zweistaatlichkeit zu verlassen und daruber hinaus zu blicken.
Die Analyse von Kunstausstellungen der DDR unter dem Gesichtspunkt der Verflechtung
verspricht auch Erkenntnisse dariber, wie kultureller Transfer und dessen Wirkung lber
Grenzen hinweg im Kontext Bildender Kunst funktionierte und welche Auswirkungen diese
hatten.

Die Sowjetunion und die Bundesrepublik Deutschland standen sich aus der Perspektive der
DDR als Vertreter der beiden grofen politischen Systeme als Gegensidtze und standige
Bezugspunkte gegeniiber. Untersuchungen zu den Kunstbeziehungen und Verflechtungen der
DDR beschranken sich meist auf diese beiden Bezugspunkte. Der Kunst in der DDR wurde
zugeschrieben, ihr fehle ,.. von Beginn an eine gewisse weltgewandte Eleganz,
beziehungsweise eine internationale Kultiviertheit.“'s Der Grund hierfiir, so Marcus Kenzler,
sei der pragende Einfluss aus Moskau gewesen, der fir die Kunst in der DDR von grofRerer
Bedeutung gewesen sei als der aus Paris, London oder New York. Aussagen wie diese zeigen,

dass die Rezeption der Nachkriegskunst von Mustern gepragt ist, die von einem westlich

12 Epd.

3 Werner, Michael/Zimmermann, Bénedicte: Vergleich, Transfer, Verflechtung. Ansatz der Histoire croisée und
die Herausforderung des Transnationalen; in: Geschichte und Gesellschaft 28 (2002), S. 607-636.

4 Vgl. u.a. Wenninger, Regina/Wienert, Annika: Verflechtung und Abgrenzung. Polnisch-deutsche Perspektiven
in der Kunstgeschichte seit 1945 — Einfluhrung; in: kunsttexte.de/ostblick (2018), H. 4/2018. http://edoc.hu-
berlin.de/18452/20459 (10.10.2019). Werner, Michael/Zimmermann, Bénedicte: , Vergleich, Transfer,
Verflechtung. Der Ansatz der Histoire croisée und die Herausforderung des Transnationalen”; Arndt,
Agnes/Haberlen, Joachim C./Reinecke, Christiane (Hgg.): Vergleichen, verflechten, verwirren? Europaische
Geschichtsschreibung zwischen Theorie und Praxis; Gottingen 2011; Aust, Martin/Ruchniewicz,
Krzysztof/Troebst, Stefan (Hgg.): Verflochtene Erinnerungen: Polen und seine Nachbarn im 19. und 20.
Jahrhundert; KoIn [u.a.] 2009.

15 Kenzler, Marcus: Der Blick in die andere Welt: Einflisse Lateinamerikas auf die Bildende Kunst der DDR;
Berlin 2012, S. 38.



gepragten Netzwerk der Kiinste mit den klassischen Zentren in Westeuropa und Nordamerika
ausgehen. Dieser Ansatz wurde im Kontext von postkolonialen Ansatzen und der Global Art
History seit etwa der Jahrtausendwende als Problem erkannt und die Frage nach alternativen
Zentren und Netzwerken gestellt.'®

Die Teilung in eine Kunstgeschichte in Ost und West im Europa des 20. Jahrhunderts muss
kritisch hinterfragt werden, denn die internationale Landkarte der Kunst in der Nachkriegszeit
zeigt auch Ostlich des Eisernen Vorhangs eine grofie Heterogenitat, die bisher von der Kultur-
und Kunstwissenschaft noch nicht in ihrer ganzen Ausdehnung erkannt wurde. Der
Kunsthistoriker Martin Warnke hatte Mitte der 1990er Jahre sogar die Vermutung geduBlert,
dass die Kinstler aus der DDR weltgewandter seien als ihre Kollegen aus dem Westen, da sie
in ein Netzwerk des Sozialismus eingebunden gewesen seien, das einen erweiterten
kiinstlerischen Erfahrungsraum darstellte, der den westlichen Kiinstlern bisher verschlossen
geblieben war."”

Dies bedeutet fiir diese Untersuchung, bei der Analyse der Kunst in der DDR gezielt nach
internationalen Bezugspunkten jenseits der Sowjetunion und der Bundesrepublik zu suchen,

diese zu dokumentieren sowie deren Wirkung zu analysieren.

1.2. Forschungsstand

Die Prasentation internationaler Kunst in der DDR ist bisher nicht systematisch dokumentiert
und analysiert worden. Das betrifft ebenso Ausstellungen von bildender Kunst aus der DDR im
Ausland und deren Rezeption.

Zur Kunst in der SBZ/DDR nach 1945 wurden zunéachst Einzeldarstellungen in der DDR und
Bundesrepublik erarbeitet, etwa von Martin Damus, Ulrich Kuhirt, Lothar Lang, Eberhard
Roters und Karin Thomas die jeweils nur die Kunstentwicklung in der DDR separat thematisiert

haben. Ein unverzichtbares Standardwerk ist die Kunstdokumentation SBZ/DDR 1945 - 1990:

16 Curley, John J.: Global Art and the Cold War; London 2018; Allerstorfer, Julia/Leisch-Kiesl, Monika (Hgg.):
Global Art History; Elkins, James: Is Art History Global?; New York, London 2007.

17 Warnke, Martin: Gibt es den DDR-Kiinstler? Anmerkungen zu einem Kiinstlertypus; in: Flacke, Monika (Hg.):
Auf der Suche nach dem verlorenen Staat: Die Kunst der Parteien und Massenorganisationen der DDR; Berlin
1994, S. 40-47, S. 40.

18 Damus, Martin: Malerei der DDR: Funktionen der bildenden Kunst im Realen Sozialismus; Reinbek bei
Hamburg 1991; Kuhirt, Ullrich/Hoffmeister, Christine: Kunst in der Deutschen Demokratischen Republik:
Plastik, Malerei, Grafik; 1949 - 1959; Dresden 1959; Lang, Lothar: Malerei und Graphik in der DDR; Leipzig
1983; Roters, Eberhard: Wechselnde Perspektiven; in: Radlach, Siegfried (Hg.): Aufbruch — Ankunft — Ausbruch:
30 Jahre DDR — Kunst und Literatur, Berlin 1981, S. 4-9; Thomas, Karin: Die Malerei in der DDR: 1949 - 1979;
KoIn 1980.



Aufsdtze, Berichte, Materialien aus dem Jahr 1996 geworden, herausgegeben von Glinter
Feist, Eckhart Gillen und Beatrice Vierneisel.'® Karin Thomas war dann die erste, die 1985 und
2002 Zweimal deutsche Kunst einen gemeinsamen Wahrnehmungshorizont der beiden
deutschen Kiinste thematisierte.2

Im Ausstellungskatalog Kunst und Kalter Krieg — Deutsche Positionen 1945-1989 von 2009 lag
der Fokus auf dem Vergleich von ost- und westdeutscher Kunst, was bis in die 2010er Jahre
der Radius beim Blick auf die auf internationalen Bezlige von Kunst aus der DDR der Kontext
blieb. Im Kapitel 2 des Kataloges von Kunst und Kalter Krieg mit dem Titel Die
Internationalisierung der deutschen Kunst beschéftigt sich der Beitrag von Barbara McCloskey
mit der Entstehung eines ostdeutschen Sozialistischen Realismus und der Rolle der
Sowjetunion. Die Kunst der DDR wird hier in keine weiteren internationalen Kontexte gesetzt
und die Sowjetunion als einziger Ubernationaler Einfluss fir die Entstehung der Kunst in der
DDR fokussiert.

Eine Ausnahme stellen Passagen in Eckharts Gillens Feindliche Briider von 2009 dar.2! Primar
untersucht der Autor hier die Unterschiede und Gemeinsamkeiten der Entwicklung der Kunst
in Ost- und Westdeutschland. Dartiber hinaus geht Gillen sowohl auf die Einfliisse von Picasso
und der franzosischen Malerei auf das Schaffen Willi Sittes, Werner Tibkes und anderer in
den spaten 50er Jahren ein, als auch auf die Bedeutung des italienischen Realismo fir die
Kinstler der Berliner Schule, unter anderen fir Harald Metzkes. Einen wichtigen Beitrag liber
den Einfluss franzosischer Malerei hatte Ulrike Goeschen bereits im Jahr 2006 geliefert.22

Zu den Beziehungen der sozialistischen Landern untereinander in den 50er Jahren hat Susan
E. Reid an verschiedenen Stellen publiziert und vor allem auf die groRe Bedeutung der ersten
Kunstausstellung mit der Beteiligung aller sozialistischer Lander im Jahr 1958 in Moskau

aufmerksam gemacht.z

19 Gillen, Eckhart/Feist, Giinter/Vierneisel, Beatrice (Hgg.): Kunstdokumentation SBZ/DDR 1945 - 1990:
Aufsatze, Berichte, Materialien; Koéln 1996.

20 Thomas, Karin: Zweimal deutsche Kunst nach 1945: 40 Jahre Nihe und Ferne; Kéln 1985; Thomas, Karin:
Kunst in Deutschland seit 1945; K6ln 2002.

21 Gillen, Eckhart: Feindliche Briider?, S. 157ff. und 175ff.

22 Goeschen, Ulrike: Ein groRes Vorbild im Westen. Zur Rezeption franzésischer Kunst in der SBZ/DDR bis 1960;
in: Schieder, Martin/Ewig, Isabelle (Hgg.): In die Freiheit geworfen Positionen zur deutsch-franzosischen
Kunstgeschichte nach 1945; Berlin 2006. S. 255-278.

23 Reid, Susan E.: The Exhibition "Art of Socialist Countries", Moscow 1958-9, and the Contemporary Style of
Painting; in: Reid, Susan E./Crowley, David (Hgg.): Style and Socialism: Modernity and Material Culture in Post-
War Eastern Europe, Oxford; New York 2000, S. 101-132; Reid, Susan E.: (Socialist) Realism Unbound: The
Effects of International Encounters on Soviet Art Practice and Discourse in the Khrushchev Thaw; in: Bazin,
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Aus dem Jahr 2012 stammt ein erster Beitrag aus deutscher Perspektive, der die Immigration
des spanischen Kiinstlers Josep Renau als moglicher Importeur des mexikanischen Muralismo
untersucht.?* Oliver Sukrow verfasste diesen fiir den umfangreichen Ausstellungskatalog
Abschied von lkarus aus dem Jahr 2012. Eine umfangreiche Auseinandersetzung mit dem
Einfluss der Kunst Mittel- und Stidamerikas stammt aus dem Jahr 2012 von Marcus Kenzler,
der akribisch alle in der Kunst in der DDR erkannten Verbindungen in Motivik, Stil und
Austausch zusammengetragen hat.25 Im Zeitraum des Entstehens der vorliegenden Arbeit
erschien eine erste Publikation zur Ostsee-Biennale in Rostock, eine Ausstellungsreihe mit
internationaler Beteiligung, die bis dahin in der Literatur zur Kunst in der DDR nicht gesondert
betrachtet worden war.? Die Beteiligungen der DDR an den Biennalen in S3o Paulo und
Venedig wurden in Uberblickswerken zur Geschichte der deutschen Teilnahmen erwéhnt, was
fir das inzwischen vorhandene Bewusstsein spricht, auch in der deutschen Kunstgeschichte
den Anteil der DDR nicht unerwahnt zu lassen.?”

Die einzige Publikation zur auswartigen Kulturpolitik der DDR hat Christian Saehrendt mit
seinem Werk Kunst als Botschafter einer kiinstlichen Nation?® im Jahr 2009 verfasst. Der Band
tragt vornehmlich archivalische Quellen zusammen, welche Hintergriinde zur Kultur- und
AuBenpolitik der DDR zwischen 1949 und 1989 erlautern. Dabei werden immer wieder auch
Kunstausstellungen als Resultat erldutert und beschrieben.

Kunst in der DDR bezog sich haufig auf den westdeutschen Staat, was sie in Bezug auf
internationale Einflisse und Kontakte zu einem besonderen Fall macht. Fir die
kunstwissenschaftlichen Bewertung der DDR steht der Vergleich mit der Kunst in der
Bundesrepublik immer im Vordergrund. Auch zu den Ausstellungen von Kunst aus der DDR in

den USA im Jahr 1989 und das Interesse, dass sich auch in einem groBen Artikel in der weltweit

Jérbme/Dubourg Glatigny, Pascal/Piotrowski, Piotr (Hgg.): Art beyond Borders: Artistic Exchange in Communist
Europe (1945-1989); Budapest; New York 2016, S. 267-296.

24 Sykrow, Oliver: Ein Rivera der DDR — Josep Renaus Bedeutung als Importeur des mexikanischen
»Muralismo“ in die DDR; in: Rehberg, Karl-Siegbert/Holler, Wolfgang/Kaiser, Paul (Hgg.): Abschied von Ikarus:
Bildwelten in der DDR — neu gesehen; Kéln 2012, S. 217-226.

25 Kenzler, Marcus: Der Blick in die andere Welt: Einfliisse Lateinamerikas auf die Bildende Kunst der DDR.

26 Neumann, Elke (Hg.): 1965/2015 — Die Biennale der Ostseeldnder. Der Ursprung der Kunsthalle Rostock;
Rostock 2015.

27 Groos, Ulrike/Preuss, Sebastian (Hgg.): German Art in S30 Paulo. Deutsche Kunst auf der Biennale 1951-
2012; Ostfildern 2013; Zeller, Ursula/Reich, Katia (Hgg.): Die deutschen Beitrdge zur Biennale Venedig 1895 -
2007; Kéln 2007.

28 Sgehrendt, Christian: Kunst als Botschafter einer kiinstlichen Nation: Studien zur Rolle der bildenden Kunst in
der Auswartigen Kulturpolitik der DDR; Stuttgart 2009.
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verbreiteten Zeitschrift Art in America zeigte, gibt es bisher keine Forschungen.?®

Kunst aus der DDR wurde im groRen Projekt zur Nachkriegskunst Postwar am Haus der Kunst
2016 in Minchen nicht ausgespart und war mit je einem Werk von Willi Sitte und A.R. Penck
vertreten. In einem Artikel zum Realismus als internationaler Stil im umfangreichen Postwar-
Katalog weisen die Autoren unter anderem auf die Verbindung von Willi Sitte zu Fernand Léger
hin.% In Bezug auf die Untersuchung der internationalen Vernetzung der Kunst in den
sozialistischen Landern Mittel- und Osteuropas — und dies betrifft nicht nur die offizielle,
sondern auch die non-konforme Kunst — wird die DDR nur marginal besprochen. So geht Piotr
Piotrowski in seinem fiir diese Region grundlegenden Werk In the Shadow of Yalta nur an
wenigen Stellen zum Beispiel auf non-konforme Kiinstler aus der DDR ein, indem er auf
Hermann Glockner, die Kiinstlergruppe Autoperforationsartisten und A.R. Penck verweist. 3!
Die non-konforme Kunst der DDR wird in der Untersuchung, welche sich vornehmlich
inoffizieller Kunst im Sozialismus widmet, als ein nebensachliches Phanomen dargestellt, das
kaum mit den agilen Systemen wie zum Beispiel dem der Volksrepublik Polen, vergleichbar
sei. Die Netzwerke inoffizieller Kunst in den sozialistischen Landern wurden in einigen Werken
bereits untersucht. So hat Klara Kemp-Welch am Beispiel experimenteller Kunst die
zahlreichen Verbindungen zwischen Polen, der CSSR, Ungarn und auch Jugoslawien gezeigt.3
In dem Band werden nur einige wenige Kiinstler aus der DDR erwdhnt, die demnach nur am
Rande Akteure und Rezipienten dieser Netzwerke waren.

Bedata Hock hat das Desiderat, das vor allem im Bereich offizieller Kunst fir die sozialistischen

Staaten nach wie vor besteht, folgendermaen benannt:

,Overshadowed by the limitations put on cultural traffic with the west (the traditionally favored source of
creative inspiration), the widely international and intercontinental character and reach of cultural exchanges
among the “brotherly states” of the socialist states have been long underrated, if not altogether ignored.
The routes of non-Western focused globalization have started to be recuperated in research projects of the
past five to ten years” .”33

29 Nisbet, Peter (Hg.): Twelve Artists from the German Democratic Republic; Galloway, David: Report from East
Berlin - East Side/West Side; in: Art in America 1989, July, S. 45-62.

30 Drosos, Nikolas/Golan, Romy: Realismus als internationaler Stil; in: Enwezor, Okwui/Siegel, Katy/Wilmes,
Ulrich (Hgg.): Postwar: Kunst zwischen Pazifik und Atlantik 1945-1965; Minchen 2016, S. 442—-447.

31 piotrowski, Piotr: In the Shadow of Yalta: Art and the Avant-garde in Eastern Europe, 1945 - 1989; London
2009, S. 113,S. 149, S. 368.

32 Kemp-Welch, Klara: Networking the Bloc: Experimental Art in Eastern Europe, 1965-1981; Cambridge 2018.
33 Hock, Beata: Introduction-Globalizing East European Art Histories: The Legacy of Piotr Piotrowski and a
Conference; in: Hock, Beata/Allas, Anu (Hgg.): Globalizing East European Art Histories: Past and Present, New
York 2018, S. 1-22, S. 10.
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Ubernationale Netzwerke des offiziellen Kunstgeschehens im sozialistischen Block sind somit
bisher kaum Gegenstand kunsthistorischer Auseinandersetzung. Die erste und bisher einzige
Veroffentlichung zur internationalen Vernetzung der Nachkriegskunstgeschichte, in welcher
Kunst aus der DDR aus verschiedenen internationalen Perspektiven untersucht wird, ist Art
beyond Borders. Artistic Exchange in Communist Europe [1945-1989].34 Verschiedene Autoren
widmeten sich dem internationalen Austausch innerhalb des sozialistischen Europas. Dies
zeigt, dass auch der kiinstlerische Austausch der DDR in den Fokus riickt — die vorliegende
Forschungsarbeit mochte dabei durch die Dokumentation und Analyse von
Kunstausstellungen in der DDR einen Beitrag zur angemessenen Aufarbeitung und

Berlicksichtigung der Kunst in der DDR in internationalen Kontexten leisten.

1.3. Kunst in der DDR

Die internationale Perspektive auf die Kunst aus der DDR ist bisher nicht umfassend
untersucht worden, weil die innerdeutschen Debatten um die Rezeption nach 1989 sehr
emotional gefluhrt wurden und vor allem immer wieder grundlegende Fragestellungen zum
Thema wurden. Die Kunstkritik sprach der offiziellen DDR-Kunst regelmaBig den Wert als
Kunst ab.35 Kritiker argumentierten, dass es unter den politischen Bedingungen der Unfreiheit
nicht moglich gewesen sei, eine Kunst zu entwickeln, die mit der Kunst im freien Teil der Welt
gleichgestellt werden kénne und man habe es nicht mit autonomer, sondern funktionalisierter
Un-Kunst zu tun.% Die Gegenseite argumentierte hingegen, dass in der DDR fortwahrend
»Kunstwerke als Zeugnisse einer kreativen Selbst-Behauptung entstanden” seien.?”

Diese Untersuchung folgt dem zweiten Ansatz und geht davon aus, dass nicht alle
kiinstlerischen Ergebnisse in der DDR mit einer politisch gelenkten Einheitskunst gleichgesetzt
werden konnen. Auch in den restriktiven Zeiten zeigte sich eine Heterogenitat, die liber die

von der Politik angewiesenen und gewiinschten Werke des Sozialistischen Realismus und

34 Bazin, Jérdme/Dubourg Glatigny, Pascal/Piotrowski, Piotr (Hgg.): Art beyond Borders. Artistic Exchange in
Communist Europe [1945-1989]; Budapest; New York 2016. Guidali, Fabio: Gabriele Mucchi’s Path in Italy,
Czechoslovakia and the GDR; in: ebd. S. 91-100; Neumann, Elke (Hg.): 1965/2015 - Die Biennale der
Ostseeldnder. Der Ursprung der Kunsthalle Rostock in: ebd. S. 335-344; Pofalla, Boris: Chocolate, Pop and
Socialism: Peter Ludwig and the GDR; in: ebd. S. 81-91.

35 Rehberg, Karl-Siegbert/Kaiser, Paul (Hgg.): Bilderstreit und Gesellschaftsumbruch — die Debatten um die
Kunst aus der DDR im Prozess der deutschen Wiedervereinigung; Berlin 2013.

36 Beaucamp, Eduard: Die Bilder liigen nicht. Streit um die Kunst in der Nationalgalerie; in: Frankfurter
Allgemeine Zeitung vom 07.05.1994. Zitiert nach Dengler, Steffen: Die Kunst der Freiheit?, S. 218.

36 Gillen, Eckhart: Feindliche Briider?, S. 9.

37 Gillen, Eckhart: Feindliche Briider?, S. 9.

11



gegenstdndliche Arbeiten hinausging. Kiinstler setzten ihr Schaffen durchaus in Bezug zur
Entwicklung der internationalen modernen Kunst. Somit widersetzten sich Kiinstler auch im
sozialistischen Deutschland — und das verbindet sie mit vielen Kollegen in der Bundesrepublik
und im kapitalistischen ,freien” Westen - den Verhaltnissen, in denen sie lebten und
arbeiteten. Hinzu kommt, dass der Begriff des Sozialistischen Realismus auch in der DDR nicht
einen einheitlichen kiinstlerischen Kanon bedeutete, sondern ein politisch vorgegebenes
Konzept beschrieb, das sich mehrmals verdanderte und hier neben nationalen auch
internationale Einfliisse von Bedeutung waren.38

Die 90er Jahre waren gepragt von den Auseinandersetzungen, die als ,Bilderstreit” in die
Rezeptionsgeschichte der Kunst in der DDR eingegangen sind.3° Diese Auseinandersetzungen
fanden meist im Rahmen von Kunst- und Dokumentationsausstellungen statt, so wurde bei
der Weimarer Ausstellung Aufstieg und Fall der Moderne 1999 um die Gleichsetzung der NS-
Kunst mit Kunst aus der DDR gestritten, in der 2017 geflihrten Debatte an und Uber die
Ausstellungen in den Staatlichen Kunstsammlungen Dresden ging es den Kritikern, wie zum
Beispiel dem Kunstwissenschaftler Paul Kaiser, um das Fehlen zeitgendssischer Kunst in den
Dauerprdsentationen der Dresdener Sammlungen zwischen 1945 und 1989. Da in der
Uberblicksausstellung zur deutschen Kunst nach 1945 im Jahr 2009 im Berliner Martin-
Gropius-Bau 60 Jahre — 60 Werke: Kunst aus der Bundesrepublik Deutschland 1949-2009 Kunst
aus der DDR ganz ausgespart worden war, fanden auch hier heftige Auseinandersetzungen
statt.40

Die Phasen und Auseinandersetzungen um die Deutung von Kunst aus der DDR zeigen, dass
diese immer noch einen anderen Stellenwert hat als Kunst aus der Bundesrepublik. Hanno
Rauterberg fragte in der Wochenzeitung Die Zeit aus Anlass der Ausstellung Der geteilte
Himmel in der Berliner Nationalgalerie im Jahr 2011 provozierend: ,Ist DDR-Kunst jetzt so
normal wie Westkunst?“4!" Im Gegenteil: Kunst, die zwischen 1945 und 1989 in der DDR
entstand, wird erst heute, ausgehend von der Ausstellung Abschied von lkarus 2012/13 in

Weimar, primar und im Konsens nach asthetischen Gesichtspunkten bewertet und

38 Ebd.

39 Rehberg, Karl-Siegbert/Kaiser, Paul (Hg.): Bilderstreit und Gesellschaftsumbruch - die Debatten um die Kunst
aus der DDR im Prozess der deutschen Wiedervereinigung.

40 Ebd., S. 504.

41 Rauterberg, Hanno: Berliner Nationalgalerie: Alles sehr nackt; in: Die Zeit vom 17.11.2011. URL:
https://www.zeit.de/2011/47/Nationalgalerie (05.07.2018).
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eingeordnet.*2 Dieses Ausstellungsprojekt brach auch mit der Einteilung in eine kinstlerisch
unrelevante offizielle Auftrags- und Staatskunst und in eine relevante inoffizielle alternative
Kunst. Es setzte sich die Auffassung durch, dass die Aufteilung in Tater und Opfer, in
Staatskiinstler und Dissidenten, Widerstandkampfer und Mitlaufer fir den Kunstraum DDR
nicht funktioniert. Eine einfache Zuordnung in hier Staatskiinstler und da Dissident, ist nicht
moglich. Immer wieder handelten etablierte Kiinstler zugunsten der kinstlerischen Freiheit
junger unangepasster Kollegen, in anderen Fallen behinderten sie diese. Da auch die Kritiker
des Regimes in der Regel Mitglieder des Verbandes Bildender Kiinstler (VBK) waren, konnten
auch diese von offentlichen Mitteln profitieren, die das sozialistische System bereitstellte.
Diese Bemerkung soll nicht verharmlosen, dass der repressive Uberwachungsstaat DDR die
Kiinstler fest im Blick und im Griff hatte, das Ministerium fiir Staatssicherheit war hier sehr
aktiv, die 80er Jahre zeigen aber, dass die dissidentische Kunst als ein kontrolliertes Ventil
toleriert wurde.®

Offizial- und Gegenkultur in der DDR gingen ahnlich vor, wenn sie die privilegierte Stellung des
Kunstsystems gegeniber anderen gesellschaftlichen Bereichen nutzten. Das System von
Privilegien, das mit dem Begriff des ,Kulturfeudalismus”44 beschrieben wurde, duldete
Freiraume der ,,Boheéme”, die diese als Ersatzforum fir politische Kommunikation nutzte, was
auBerhalb der lokalen Kunstszenen in dieser Form nicht durchsetzbar war.*5 Offizielle als auch
alternative Kiinstler verband, dass beide auf historisierende Muster zuriickgriffen. Auch dieser
kiinstlerische Historismus wurden auf die Abgeschlossenheit der DDR nach aulRen
zurlickgefihrt.

Die Teilung Deutschlands nach dem Ende des Zweiten Weltkrieges hatte im Bereich der
Bildenden Kunst zu einer besonderen Situation gefiihrt, die vor allem aus der Perspektive der
DDR standig von Vergleich und Konkurrenz gepragt war. Feindliche Briider —so nannte Eckhart

Gillen im Jahr 2009 sein Uberblickswerk zur deutsch-deutschen Nachkriegskunst — waren

42 Rehberg, Karl-Siegbert/Holler, Wolfgang/Kaiser, Paul (Hgg.): Abschied von Ikarus: Bildwelten in der DDR —
neu gesehen, Koéln 2012.

43 Offner, Hannelore: Uberwachung, Kontrolle, Manipulation. Bildende Kiinstler im Visier des
Staatssicherheitsdienstes; in: Schroeder, Klaus/Offner, Hannelore (Hgg.): Eingegrenzt — Ausgegrenzt. Bildende
Kunst und Parteiherrschaft in der DDR 1961-1989; Berlin 2000, S. 165-309, hier S. 170-180.

44 Rehberg, Siegbert: Der ambivalente Staatsmazen; in: Rehberg, Karl-Siegbert/Holler, Wolfgang/Kaiser, Paul
(Hgg.): Abschied von lkarus: Bildwelten in der DDR — neu gesehen, K6ln 2012, S. 41-50, S. 41.

45 Kaiser, Paul: Bekenntniszwang und Melancholiegebot. Kunst in der DDR zwischen Historismus und Moderne,
S. 63.
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wahrend der Trennung miteinander verwoben und bedingten sich gegenseitig.#6 Kunst im
deutschen Nachkrieg bedeutete ein System von ,Wechselwirkungen zwischen den
ideologischen Einfliissen der konkurrierenden 6stlichen und westlichen Besatzungsmachte.“4
Vor dem Hintergrund dieses komplexen Spannungsfelds entwickelten die Kiinstler in Ost und
West eigenstdndige dsthetische Ausdrucksformen und heterogene politische Ikonographien.*8
So standen sich hier auf den ersten Blick in unmittelbarer geographischer Nahe die zwei
Kunstauffassungen gegeniber, welche durch die libergeordnete internationale politische
Konstellation des Nachkrieges gepragt wurden: Sozialistischer Realismus versus Weltsprache
Abstraktion. 40 Bei differenzierter Betrachtungsweise zeigt sich, dass die Schwarz-Weil}
Aufteilung in abstrakt und figurativ, in frei und unfrei nicht sinnvoll ist. So gab es in der DDR
unterschiedliche Phasen von kiinstlerischen Einschrankungen. Und es greift auch zu kurz, die
westdeutsche Kunst als uneingeschrankte ,Kunst der Freiheit” zu bezeichnen, denn auch
diese war in Teilen Element einer Funktionalisierung der westlichen Moderne als politisches
Ideal der Freiheit, wie jingere Untersuchungen am Beispiel des Einflusses von Politik, Museen
und Kunsthandel zeigen.5°

Hinzu kommt, dass die durch die Konfrontation entstandenen antithetischen Kunstpositionen
in den beiden Deutschlands als zwei Méglichkeiten der Weiterentwicklung der Klassischen
Moderne gesehen werden kdnnen, die nach Hans Belting den Auseinandersetzungen in den
20er Jahren dhneln.5! Die Gegensatze ,,zwischen Joseph Beuys und Werner Tiibke oder Emil
Schumacher und Wolfgang Mattheuer wiaren demnach vergleichbar mit den
Auseinandersetzungen adsthetischer Kontrahenten im Jahrzehnt vor 1933.752

Die offizielle Kulturpolitik der DDR sah bis in die 80er Jahre hinein eine figurative Kunst vor,

die sich zunachst am Sozialistischen Realismus orientierte und sich zu einer Kunst im

46 Faulenbach, Bernd: Nur eine ,FuBnote der Weltgeschichte“?; in: Eppelmann, Rainer u. a. (Hgg.): Bilanz und
Perspektiven der DDR-Forschung: Hermann Weber zum 75. Geburtstag; Paderborn 2003, S. 1-26, S. 13.

46 Gillen, Eckhart: Feindliche Briider?, S. 9.

47 Gillen, Eckhart: Feindliche Briider?, S. 9.

48 Ebd.

49 Werner Haftmann hatte die These von der Weltsprache Abstraktion erstmals in seinem 1954 in Miinchen
erschienenen Buch ,,Malerei im 20. Jahrhundert” entwickelt.

50 Dengler, Steffen: Die Kunst der Freiheit?, S. 219.

51 Belting, Hans: Die Deutschen und ihre Kunst. Ein schwieriges Erbe; Miinchen 1992, S. 60.

52 Borchmeyer, Dieter: Vorwort; in: Prasident und Direktorium der Bayerischen Akademie der Schénen Kiinste
(Hgg.): Kunst in Ost und West seit 1989: Riickblicke und Ausblicke; Géttingen 2010 (Kleine Bibliothek der
Bayerischen Akademie der Schonen Kiinste 4), S. 7-16, S. 10.
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Sozialismus entwickelte.5? Jingere Forschungen definieren auch den Sozialistischen Realismus,
der von Moskau ausging und dann nationale Varianten entwickelte als einen internationalen
Stil, der auch innerhalb der sozialistischen Welt von einer bedeutenden Heterogenitat und
verschiedenen nationalen und internationalen Einflliissen gepragt war.5 Ist die Geschichte
einer nicht ausschliellich an den Vereinigten Staaten von Amerika ausgerichteten,
internationalen abstrakten Kunst mittlerweile gut dokumentiert, bleibt die eines globalen, von
Moskau unabhédngigen Realismus weiterhin schwer zu ermessen.

Ausstellungen sowjetischer Kunst wurden nach 1945 im gesamten sozialistischen Europa
gezeigt und als Vorlage fiir die neuen nationalen Realismen empfohlen. In nahezu allen
sozialistischen Landern traf diese Kunst bei den Kiinstlern auf Skepsis, obwohl die Kunst, die
im Ausland ausgestellt wurde, fiir diesen Zweck ausgesucht worden war und nicht der Kunst
glich, die in der Sowjetunion ausgestellt wurde.5®

Bei der Analyse eines internationalen Systems des Realismus wird in aktuellen Forschungen
zur Nachkriegszeit die strikte Trennung von Realismus einerseits und Avantgarde/Moderne
andererseits aufgeldst. Dies ist durchaus konsequent, weil auch in vielen Bildern des
Sozialistischen Realismus Zitate aus den klassischen Avantgarden, so zum Beispiel Kubismus,
Expressionismus und Surrealismus, in ganz unterschiedlichen Varianten verwendet wurden.
Daraus resultiert auch die Forderung, die Geschichte des Sozialistischen Realismus aus einer
Ubernationalen Perspektive neu zu schreiben.5” Fir die DDR bedeutet das, internationale
Bezugspunkte jenseits der Sowjetunion und der DDR zu dokumentieren und zu analysieren
sowie ein grundlegendes Verstandnis fir die tatsachlichen Verbindungen in Form von
Ausstellungen, Kontakten, Reisen von Kiinstlern und Kuratoren zu entwickeln.

Nicht nur wegen der geographischen Lage der DDR direkt an der Grenze der politischen
Systeme, stellt sich die Frage nach der Durchladssigkeit dieser und anderer Grenzen. War der

Eiserne Vorhang fiir Kunst und Kultur durchldssig, war er nach Gyorgy Péteri vielmehr ein

53 Goeschen, Ulrike: Vom sozialistischen Realismus zur Kunst im Sozialismus: die Rezeption der Moderne in
Kunst und Kunstwissenschaft der DDR; Berlin 2001.

54 Drosos, Nikolas/Golan, Romy: Realismus als internationaler Stil, S. 443.

55 Bown, Matthew Cullerne: Socialist Realist Painting; New Haven [u.a.] 1998.

56 Bazin, Jérdme/Dubourg Glatigny, Pascal/Piotrowski, Piotr: Introduction: Geography of Internationalism; in:
Bazin, Jérdbme/Dubourg Glatigny, Pascal/Piotrowski, Piotr (Hgg.): Art beyond Borders: Artistic Exchange in
Communist Europe (1945-1989), Budapest; New York 2016, S. 1-28, S. 8ff.

57 Ebd., S. 12.
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»Nylon Curtain®, der zumindest in eine Richtung durchlassig war?58 Die Undurchlassigkeit oder
Durchlassigkeit des Eisernen Vorhangs ist eines der zentralen Untersuchungsfelder einer
globalen Kunstgeschichte der europdischen Nachkriegszeit, die sich an Uberlegungen der
kritischen Kunstgeographie orientiert.5®

Mittel- und Osteuropa 1945-1989 stellen einen besonders interessanten Untersuchungsraum
fir die Kunstgeographie dar, um Bewegungen lber Grenzen, Transfers und Zirkulationen zu
untersuchen. Hervorzuheben sind in diesem Zusammenhang besonders die Forschungen von
Piotr Piotrowski, der den Ansatz des , Spatial Turn” auf die Kunsthistoriographie des Ostblocks
angewandt hat. Piotrowski stellte dabei das Narrativ einer sich als universell begreifenden
westlich gepragten Kunstgeschichte in Frage, die erstens eine hierarchisch definierte
Kunstgeographie (Zentrum-Peripherie-Relationen), zweitens einen Werkkanon
(ausschlieRlich empirisches Material) und drittens ein Modell der historischen Beschreibung
im Sinne einer Stilfolge (historische Erzahlung) entwickelte.® Dieses bis in die 90er Jahre weit
verbreitete Verfahren bezeichnete Piotrowski als ,vertikale Kunstgeschichte” und forderte
den Ansatz einer ,horizontalen Kunstgeschichtsschreibung”, den er in seiner eigenen
Forschung auf die zeitgendssische Kunstgeschichte der sozialistischen Lander in
Mittelosteuropa nach 1945 angewandt hat.?' In den Mittelpunkt riickt dabei lokale moderne
Kunst, die von westlichen Brennpunkten moderner Kultur zwar inspiriert wurde, aber in
Analyse und Interpretation der Kunst nicht auf den Einfluss und das kunsthistorische Narrativ
aus dem Westen reduziert wurde. Lokale, das heifSt in manchen Fallen nationale, in anderen
Fallen regionale Kontexte spielen demnach eine ebenso wichtige Rolle wie der Einfluss von
aullen. Im Gegensatz zum westlich-zentrierten, ,universellen’, vertikalen Modell der
Kunstgeschichte sollte als Ziel ein horizontales und polyphones Modell der kritischen

Kunstgeschichtsanalyse entwickelt werden.®2 Dies gibt der ,,Regionalitdt” der Kunst in der DDR,

58 péteri, Gyorgy: Nylon Curtain: Transnational and Transsystemic Tendencies in the Cultural Life of State-
Socialist Russia and East-Central Europe; Trondheim 2006.

59 Kaufmann, Thomas DaCosta: Toward a Geography of Art; Chicago 2004; Allerstorfer, Julia/Leisch-Kiesl,
Monika (Hgg.): Global Art History. Transkulturelle Verortungen von Kunst und Kunstwissenschaft.

60 pjotrowski, Piotr: On the Spatial Turn, or Horizontal Art History; in: Umeni/Art 56 (2008), H. 5, S. 378-383,
S. 380; Piotrowski, Piotr, East European Art Peripheries Facing Post-Colonial Theory (2014),
https://nonsite.org/article/east-european-art-peripheries-facing-post-colonial-theory (30.12.2019);

61 piotrowski, Piotr: In the Shadow of Yalta: Art and the Avant-garde in Eastern Europe, 1945 — 1989;

62 pjotrowski, Piotr: On the Spatial Turn, or Horizontal Art History, S. 381.
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die zudem als provinziell und wenig weltlaufig galt® und der ,globalen Entgrenzung” der
Bundesrepublik gegentliber gestellt wurde, eine neue Bedeutung, nimmt die Situation in der
Peripherie ernst und untersucht sie mit den gleichen Mal3staben wie die Nachkriegskunst in
den nicht-sozialistischen Landern.%4

Fir ein nuancierteres Verstandnis der Situation in der DDR ist Piotrowskis Ansatz insofern
fruchtbar, als sowohl die Entwicklung der Kunst in der DDR als auch deren Rezeption nach
1989 durch das hegemoniale Ost-West Verhiltnis beeinflusst wurde. Die besondere Situation
—vor allem wegen des standigen Vergleichs mit der Bundesrepublik — hat dazu gefiihrt, dass
internationale Einfllisse auf die Kunst in der DDR und die daraus resultierende Entwicklung
einer Kunst in der DDR wunter den genannten Aspekten einer horizontalen
Kunstgeschichtsschreibung bisher nicht umfassend untersucht wurden.

Die globale und transnationale Kunstgeschichte geht davon aus, dass sich Gesellschaften in
der Regel nicht in einem ungehinderten Freiraum entwickelt haben und noch entwickeln. Es
waren und sind immer auch externe Verbindungen, welche nationale politische, kulturelle
und wirtschaftliche Landschaften nachhaltig geprdagt haben. Als Schliisselprozesse gelten
»Zirkulationen, Transfers, globale Mobilitdten und supranationale Tendenzen.“®5 Bewegungen
von kulturellen Objekten und intellektuellen Trends von einem Kontext in einen anderen
fihren zu einer Transformation, die eine Veranderung der Bedeutung und Funktion
kiinstlerischer Praktiken zur Folge hat.® Ausstellungen von Kunst aus dem Ausland sind ein
solcher Prozess und fiir die Entwicklung der Kunst in der DDR hatten Prdsentationen von
auslandischer Kunst eine bisher nicht ausreichend untersuchte Wirkung. Einfliisse von aulien
werden in der neueren Kunstgeschichtsschreibung als kulturelle Einfliisse beschrieben und
bedeuten eine Weiterentwicklung des Konzeptes des ,Transfers’. Bedeutete Einfluss eine
hegemoniale und einseitige Bewegung, so sind Transfers eine wechselseitige Beziehung, die

fur alle beteiligten Seiten einen Effekt hat. Nach Thomas Da Costa Kaufmann bedeutet das

63 Rehberg, Karl-Siegbert: Von der ,,Unméglichkeit” einer Ausstellung; in: Rehberg, Karl-Siegbert/Holler,
Wolfgang/Kaiser, Paul (Hgg.): Abschied von lkarus: Bildwelten in der DDR - neu gesehen, K6ln 2012, S. 14-28,
S. 16.

64 Kaiser, Paul: Bekenntniszwang und Melancholiegebot. Kunst in der DDR zwischen Historismus und Moderne,
S. 61.

65 Hock, Beata: Introduction-Globalizing East European Art Histories: The Legacy of Piotr Piotrowski and a
Conference, S. 6.

66 Hock, Beata: Managing Trans/Nationality: Cultural Actors within Imperial Structures; in: Hock, Beata/Alas,
Anu (Hgg.): Globalizing East European art histories: past and present, New York 2018, S. 39-52, S. 44.
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eine ,transcultural art history, one that deals with interchange not exchange”.5” Kultureller
Austausch zwischen menschlichen Kulturen, zwischen den Kontinenten und auch zwischen
nationalen Kulturen sind demnach die Basis von Kultur, was das Konzept ,reiner Kulturen®,
und damit auch ,nationaler Kunstgeschichten” grundlegend in Frage stellt.®®

Das bedeutet fir die sozialistische Kunst und fir die Kunst in der DDR: eine ,reine
sozialistische Kunst“ und auch eine unabhangige Kunst kann es trotz des Eisernen Vorhangs
nicht gegeben haben. Anliegen dieser Arbeit ist es, liber eine kritische Bestandsaufnahme der
kunsthistorischen Rezeption von Kunst aus der DDR die Einfllisse und Transfers jenseits der
Bundesrepublik und der Sowjetunion erstmals systematisch zu untersuchen.

Fir die Bildende Kunst in der DDR gibt es noch keine gezielte Untersuchung zu den Transfer-
und Zirkulationsprozessen der Prasentation zeitgendssischer Kunst. Fiir die DDR bedeutet dies
auch die Bewegung von Kinstlern, vor allem durch Migration. In der DDR heiRt dies
Zuwanderung und — als nicht mehr messbarer Verlust —auch die Abwanderung von Kiinstlern.
Im Kern zielt die Arbeit darauf, einen Beitrag zur Verflechtungsgeschichte der Kunst in der DDR
zu leisten. Ein erster Schritt ist die Analyse der Forschungslandschaft zur Kunst in der DDR, die
nach 1989 entstanden ist. Als Grundlage dienen fir dieses Vorhaben Ansatze aus der Kunst-
und Geschichtswissenschaft. Aus erstgenannter werden aktuelle Diskurse und Methoden zur
Analyse der Kunst der DDR verwendet, welche die transnationalen oder vielmehr globalen
Beziehungen in den Kiinsten und deren Einbettung in einen kunsthistorischen Kanon unter
Einbeziehung postkolonialer Theorien kritisch hinterfragen.®®

Dabei stehen folgende Fragen im Vordergrund: Welche Kunst aus dem Ausland wurde in der
DDR ausgestellt und wie wurde diese rezipiert? Wo lassen sich internationale Einfliisse und
Transfers bei Kiinstlern feststellen? Was bedeutet die Immigration von Kiinstlern in die DDR?
Und im Sinne der erlduterten Wechselbeziehungen: Welche Kunst aus der DDR wurde im

Ausland ausgestellt und wie wurde sie dort rezipiert?

67 Kaufmann, Thomas DaCosta: Reflections on World Art History; in: Kaufmann, Thomas DaCosta/Dossin,
Catherine/Joyeux-Prunel, Béatrice (Hgg.): Circulations in the Global History of Art, Farnham [u.a.] 2015 (Studies
in art historiography), S. 23-45, S. 35.

68 Allerstorfer/Leisch-Kies| (Hgg.): Global Art History, S. 26.

69 piotrowski, Piotr: Art and Democracy in Post-communist Europa; London 2012, S. 46; Erjavec, Ale$ (Hg.):
Postmodernism and the Postsocialist Condition: Politicized Art under Late Socialism; Berkeley 2003.
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1.4. Struktur

Als Untersuchungszeitraum wurden sowohl die Jahre von 1945 bis 1949, beginnend mit der
Aufnahme des Kunstbetriebs in der Sowjetischen Besatzungszone (SBZ), als auch die gesamte
Zeit der Existenz der DDR von 1949 bis 1989 bestimmt. Die politische Struktur der DDR blieb
in dieser Zeit stabil, in Bezug auf internationalen Austausch und die Realisierung von
Kunstausstellungen ist sie von einer groRen Heterogenitdt gepragt. Die Definition dieser
Zeitspanne ermoglicht das Verhaltnis der SBZ/DDR-Kunst zu internationalen Entwicklungen zu
analysieren und zu untersuchen, wo Kontinuitdaten oder Briiche existierten. Die DDR blieb in
der gesamten Zeit ihrer Existenz ein staatliches System mit gleichbleibenden geographischen
Grenzen, das in den verschiedenen Jahrzehnten Konjunkturen unterworfen war. Die einzelnen
Kapitel beschaftigen sich jeweils mit einer Phase von mehreren Jahren und stehen
exemplarisch fiir das Phanomen der Verflechtung in dieser Zeit. Die Auswahl der Phasen
orientiert sich nicht an der politischen Ereignisgeschichte, sondern nimmt relevante
Ausstellungen als Ausgangspunkt, die dann in einen zeitlichen Kontext eingeordnet werden.
Das Kapitel 1946-1951 zeigt zunachst, inwiefern in der SBZ internationale Kunst rezipiert und
ausgestellt wurde. Die Jahre vor Griindung der DDR waren in Form von Ausstellungen
franzdsischer Kunst, der Berichterstattung in der Zeitschrift bildende kunst und nicht zuletzt
der Remigration in die DDR wegweisende Jahre, die von der Diskussion um den Formalismus
und den Kampfbegriff Kosmopolitismus gepragt waren. An der Riickkehr des Malers Max
Lingner in die SBZ/DDR wird das komplexe Thema des Transfers von kiinstlerischen Stilen
durch Remigration betrachtet.

Am Beispiel der Jahre 1955-1959 untersuche ich, inwiefern Kunst in der DDR an dem aus
Moskau zentral gesteuerten Versuch teilnimmt, eine ,,Weltkunst Realismus” aufzubauen. In
der DDR werden internationale ,Divergente Realismen” aus Frankreich, Italien und Mexiko
rezipiert und flieRen in die entstehende Kunst ein. Die Werke von Fritz Cremer, so auch das
Buchenwalddenkmal, weisen auf zahlreiche Einfliisse einer internationalen Moderne hin.

In den Jahren 1965-1968 stellt sich die Frage, ob und wie sich der Mauerbau im ostdeutschen
Kunstraum bemerkbar machte und inwiefern die neue Situation zu einer neuen Orientierung
und Verortung der Kunst in der DDR innerhalb des sozialistischen Blocks fiihrte. Kunst in der
DDR war in diesen Jahren in Ausstellungen in Italien und Polen zu sehen, innerhalb der DDR
entstanden internationale Ausstellungsformate wie die Ostsee-Biennale oder die Intergrafik.

Das Werk Theo Baldens gibt einen Einblick in die Entwicklung der Skulptur der DDR, das Haus
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des Lehrers mit dem Mosaik Walter Womackas gilt als Beispiel fiir das Verhaltnis von
Architektur und Kunst.

Kunst aus der DDR ist in den Jahren 1977-1982 erstmalig auf den Biennalen in Sao Paulo und
Venedig, sowie auf der documenta in Kassel zu sehen. Durch diese Offnung nach Westen
stellte sich auch innerhalb der DDR die Frage nach der eigenen Verortung in der
internationalen Kunstwelt. Am Werk Hermann Gléckners und der Dresdner Informellen wird
untersucht, inwiefern Werke unter Einfliissen aus dem Ausland entstanden.

Erste reprasentative Ausstellungen fanden in GroRbritannien und den USA in den Jahren 1984-
1989 statt und zeigten eine neue Aufmerksamkeit im westlichen Ausland flr die Kunst aus
dem sozialistischen Deutschland. Ob die non-konforme Kunst in der DDR der 80er Jahre, vor
allem die 1989 offiziell anerkannte Aktionskunst, in internationale Netzwerke eingebunden

war, wird im letzten Kapitel der Arbeit dargelegt.
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2.1945-1951

Was bedeutete nun die politische Zasur der Griindung der Bundesrepublik und der Deutschen
Demokratischen Republik im Jahr 1949 fiir die Entwicklung einer deutschen Kunst in einem
sozialistischen Deutschland nur vier Jahr nach Ende des nationalsozialistischen Regimes? Und
wie stark war der sowjetische Einfluss auf die Entstehung einer neuen deutschen
sozialistischen Kunst? Wie wurde mit der unter den Nationalsozialisten als Entartete Kunst
verfemten Avantgarde der 20er Jahre umgegangen? Und konnte das vor allem mit Berlin und
dem Bauhaus in Weimar beziehungsweise Dessau noch in den 20er Jahren als Drehscheibe
derinternationalen Avantgarde geltende Land nach der isolierenden und national-regressiven
Herrschaft der Nationalsozialisten an bestehende Verbindungen anknipfen? Welche Folgen
hatte die 1948 einsetzende Formalismuskampagne in der DDR und die damit einhergehende
Bekampfung des Kosmopolitismus flir nationale Traditionen, die Rezeption internationaler
Kunst und die Integration der Remigrantinnen in die DDR?

Im Folgenden wird gezeigt, wie sich die Bildende Kunst in den Jahren 1945 bis 1951
entwickelte und Ausstellungen, Zeitschriftenartikel und Remigration von Kiinstlern dabei
internationale Einfllisse in die Sowjetische Besatzungszone (SBZ), ab 1949 dann in die DDR
brachten. Im Fokus stehen hier Ausstellungen internationaler Kunst und die Zeitschrift
bildende kunst, die von 1947 bis 1949 in der SBZ erschien. Aus dem Jahr 1949 werden
schlielSlich zwei Ausstellungen genauer untersucht, zundachst mensch und arbeit und dann die
2. Deutsche Kunstausstellung in Dresden mit einer angegliederten ,Wandbildaktion” und
ihrem Verhaltnis zum mexikanischen Muralismo. Zur Untersuchung des Phianomens der
Remigration in die DDR wird das Wirken und die Rezeption Max Lingners untersucht, der im
selben Jahr 1949 aus Paris nach Berlin kam. Am Beispiel der Einflihrung des Sozialistischen
Realismus lasst sich auch die Frage untersuchen, ob dieser Stil in der DDR nach Vorbild der
Sowjetunion eingefiihrt wurde, oder nicht vielmehr eine fortschrittliche Konstruktion war, die
sich aus dem Austausch und Einflissen verschiedener europdischer Realismen

zusammensetzte.

2.1. ,Kulturnost” — Die liberale Kulturpolitik in der friihen SBZ
Die Vorgdnge in der Kunst der friihen DDR kdnnen nicht ohne einen Blick zuriick in die Zeit
unmittelbar nach 1945 verstanden werden. Wie wurde vor dem Einsetzen einer Kulturpolitik

mit internationaler Kunst, dem Erbe der Avantgarde und nationalen Traditionen in der SBZ
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umgegangen?

Uberraschend schnell nahm bereits im Berliner Sommer 1945 das kulturelle Leben wieder
Fahrt auf. Nur wenige Monate nach der Kapitulation begannen Theater und Opernhauser
zunachst mit dem Probenbetrieb und Kinos und Kabaretts wurden von einem Tag auf den
anderen neu- oder wiedereroffnet. Wenn Wolfgang Schivelbusch die Nachfrage nach
kulturellem Leben in seiner umfangreichen Analyse des geistigen Berlins von 1945 bis 1948
sogar mit dem ,Massenbedarf wie 45 Jahre spater die Pornographie- und
Bananenverkaufsstande in der zusammengebrochenen DDR“ 70 vergleicht, so bezieht er sich
hier vornehmlich auf Theater, Oper, Film und Kabarett. In allen kulturellen Sparten stellte sich
allerdings sofort die Frage, auf welche kiinstlerischen Referenzen man sich nun berufen sollte
und welche Rolle dabei die legenddren 20er Jahre mit der kiinstlerischen Avantgarde spielen
sollten. In allen Sektoren Berlins setzte sich zunachst nicht der Versuch, an die 20er Jahren
anzuknupfen durch, sondern das Angebot fokussierte bis weit in die 50er Jahre hinein die
Rezeption dessen, was in den zwolf Jahren der kulturellen Isolation Deutschlands in der Welt
geschehen war. Die Werke Sartres, Claudels, Hemingways oder Wilders wurden vielfach
gelesen und rezipiert. Dabei stellte sich rasch heraus, dass bereits ein neues internationales
Kultursystem entstanden war, dessen Koordinaten auf Paris, London und New York hinwiesen.
Berlin hatte auf dieser zunachst nahezu ausschlieRlich nach Westen orientierten Karte keine
Position inne, es konnte keine Kontinuitat zu den 20er Jahren wiederhergestellt werden und
es wurde schnell deutlich, dass die deutsche Hauptstadt geistig und kiinstlerisch wenig
Bedeutung hatte. " Nichtsdestoweniger stand Berlin im internationalen Fokus: Mit der
Kapitulation des deutschen Reiches hatte Berlin zwar aufgehort, nationale Hauptstadt zu sein,
es blieb in verdnderter Form jedoch eine bedeutende Stadt, welche die alliierten
Siegermachte in vier Sektoren unter sich aufgeteilt hatten. So waren in den drei Jahren nach
Kriegsende — also bis etwa 1948 - in Berlin mehr auslandische Journalisten akkreditiert als in
anderen europdischen Metropolen.” Erst mit der sich verstarkenden Ost-West Konfrontation
und der Teilung der Welt, Europas, Deutschlands und Berlins nach 1949 verlor die Stadt ihre
voriibergehende internationale Aura. In Folge wurde sie zur Hauptstadt des sozialistischen

Deutschlands und auf der anderen Seite zu einer Exklave. Zwar war die internationale Prasenz

70 Schivelbusch, Wolfgang: Vor dem Vorhang — Das geistige Berlin 1945-1948; Frankfurt am Main 1997, S. 40.
" Ebd., S. 43.
72 Ebd., S. 45.
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flir viele Berliner durch die Anwesenheit des auslandischen Militdars splrbar, die
Erfahrungswelt der US-Amerikaner, Briten, Franzosen und Russen lag jedoch wie in einem
kolonialen Kontext meist auBerhalb der eigenen Zugangsmoglichkeiten. Die daraus
resultierende Form von Regionalitat, manchmal sogar Provinzialitdt in einer international
beeinflussten Umgebung, unter Einfluss der jeweiligen Besatzungsmacht und die Lage an der
Systemgrenze pragte nicht nur Berlin, sondern war auch pragend fir andere Stadte in der
SBZ/DDR in den ersten Nachkriegsjahren. 73

Von den Besatzungsmachten setzte die Sowjetunion als erste das kulturelle Leben wieder in
Gang. Bereits im Mai und Juni 1945 — bevor die anderen Alliierten in der Stadt dauerhaft
vertreten waren — wurden mit Liberalitdt und Pragmatismus die Fundamente fir eine
nachhaltige Kulturpolitik gelegt. Der in amerikanischen Diensten tatige Essayist Peter de
Mendelssohn beschrieb deren Strategie als ,,opening up instead of restriction” 74, was er nicht
ohne Neid feststellte. Wie kam es aber nun ausgerechnet dazu, dass eine Macht, die im
eigenen Land die intellektuelle Schicht und Kiinstler rigoros gleichgeschaltet hatte, dem
unterlegenen Gegner nun mit so viel Liberalitat entgegentrat? Die Situation in Berlin 1945 trug
vergleichbare Ziige mit der wahrend der deutschen Besatzung in Paris zwischen 1940 und
1944. In der franzdsischen Hauptstadt hatten die Entfernung zur Heimat und begrenzte eigene
Moglichkeiten fiir eine Uberraschende Toleranz deutscher Besatzungsoffiziere in kulturellen
Fragen gefiihrt, die im nationalsozialistischen Deutschland so nicht moglich gewesen ware.
Eine AuBerung des Chefs der Propaganda-, spater Informationsabteilung der Sowjetischen
Militdradministration (SMAD) kdnnte darauf hindeuten, dass es in Berlin zu einer dhnlichen
Konstellation kam. So schrieb Sergei Tjulpanow riickblickend Giber die Arbeit seiner Abteilung:
,Wir wussten [...], dass die Zeit, die wir mitgestalten sollten, in der Sowjetunion langst voriber
war, d.h. in Deutschland machte man eine Periode durch, die der Entwicklung der Sowjetunion
zu Beginn der zwanziger Jahre dhnlich war: Eine Sturm-und-Drang-Periode”.”s Hier zeigt sich
so etwas wie eine Nostalgie bei dem Offizier nach einer vergangenen Periode kiinstlerischer
und geistiger Freiheit, die nun in einem fremden Land noch einmal erlebt werden konnte.

Die Untersuchungen der Historikerin Sheila Fitzpatrick zum stalinistischen ,,Kulturnost” haben

73 Kaiser, Paul: Bekenntniszwang und Melancholiegebot. Kunst in der DDR zwischen Historismus und Moderne,
S. 61.

74 Zitiert nach Schivelbusch, Wolfgang: Vor dem Vorhang — Das geistige Berlin 1945-1948, S. 57.

75 Tulpanow, S[ergei] I[wanowitsch]: Vom schweren Anfang; in: Weimarer Beitrdge 1967, H. 5, S. 528-550, S.
531. Zitiert nach Schivelbusch, Wolfgang: Vor dem Vorhang — Das geistige Berlin 1945-1948, S. 57.
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die Entstehung und Logik der bedeutenden Rolle der Kultur im Stalinismus herausgearbeitet.
Dadurch wurde das Bild einer brutal gleichgeschalteten und politisierten Sowjetkultur
weitgehend korrigiert, was auch den Kulturexport in die SBZ/DDR betraf.”® Das vermeintliche
Ratsel einer liberalen russischen Kulturpolitik in der direkten deutschen Nachkriegszeit und
der Rolle der hochgebildeten sowjetischen Kulturoffiziere ldsst sich damit weitgehend l6sen.
Im Kern beschreibt der Begriff ,,Kulturnost”, dass eine Intelligenz, vornehmlich bestehend aus
Offizieren der alten GroBblrger- und Bildungsbourgeoisie, die Kulturrevolution weit besser
Uberstanden habe, als es westliche Forscher zu Zeiten des Kalten Krieges analysiert hatten.
Ein ,kulturvoller” Lebensstil pragte demnach die spat- und nachstalinistische Gesellschaft der
Sowjetunion und vor allem auch ihre Satelliten nach 1945, in verminderter Form auch noch
nach 1949. In der Sowjetischen Besatzungszone bedeutete dies konkret die Einfihrung von
Neoklassik in der Architektur, von Konstantin Stanislawski auf der Bihne, von Tolstoi in der
Literatur. Auch deutsche Entsprechungen dazu wurden gefordert: Thomas Mann, Gerhart
Hauptmann, Wilhelm Furtwangler passten in ein biirgerlich-traditionelles und weniger
revolutiondres Leitbild, avantgardistische und experimentelle Kunstformen wurden
vernachldssigt.”” Ein Import sowjetischer Kultur fand zundchst nicht statt. In Bezug auf die
Prasentation Bildender Kunst in der SBZ zeichnete sich zunachst sogar ein noch liberaleres Bild
ab, was sich am besten im Zusammenhang mit der Ersten Allgemeinen Deutschen
Kunstausstellung im Jahr 1946 in Dresden zeigen lasst. Hier waren auch abstrakte Werke zu
sehen, was in der Sowjetunion spatestens seit den Debatten um den Realismus und
Formalismus in den 30er Jahren nicht mehr moglich war. Der Kulturoffizier Alexander
Dymschitz sagte anlasslich der Ausstellungseréffnung: ,,Der Sieg lGber den Nazismus ist der
Sieg der humanistischen Weltanschauung. Darum wird auch die neue deutsche Kunst sich als
eine humanistische Kunst entwickeln”.7® Die Ausstellung vom 25. August bis zum 31. Oktober
1946 war eine Bestandsaufnahme, zeigte mit Werken von Ernst Barlach, Max Beckmann,
Lyonel Feininger, George Grosz, Ernst Ludwig Kirchner, Paul Klee, Wilhelm Lehmbruck und

Oskar Schlemmer vor allem Arbeiten, die wahrend des Nationalsozialismus als , Entartete

76 Fitzpatrick, Sheila: The Cultural Front: Power and Culture in Revolutionary Russia; Ithaca, London 1992,
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Kunst” klassifiziert worden und fast ausschlieBlich vor 1945 entstanden waren. Die
Schirmherrschaft hatte die Sowjetische Militaradministration (SMAD) Gbernommen und die
600 Werke stammten ausschlielRlich von deutschen Kinstlern. Eine Besonderheit war, dass
auch Kinstler teilnahmen, die in der franzésischen und britischen Zone lebten. Die
Besprechungen zu dieser Ausstellung waren weitgehend positiv, die Besucherreaktionen
zeigten eine breite Ablehnung der abstrakten Kunst, die dem breiten Publikum nach der NS-
Zeit weitgehend unbekannt war.™

Die Kulturpolitik hatte bereits das Ziel im Blick, spater eine staatlich gelenkte Kunst des
Sozialistischen Realismus in der SBZ umzusetzen. So wurden bereits im Jahr 1946 bildende
Kinstler und andere Berufsgruppen aus dem Bereich Kunst und Architektur in einer Kartei
erfasst und dabei ihre politische Einstellung vermerkt.& Der Kunstpolitik ab 1948 lag eine
Stalinisierung der kulturellen Verhaltnisse zugrunde, die eine Distanzierung vom Konzept
einer eigenstiandigen deutschen Entwicklung, eines ,besonderen deutschen Weges zum
Sozialismus“ nicht mehr moglich machte. Diesen hatte der KPD-Funktionar Anton Ackermann
Anfang 1946 in Abgrenzung zum Stalinismus als kulturpolitische Haltung seiner Partei
formuliert, im Jahr 1948 musste Ackermann, nun im Parteivorstand der SED, das Konzept
offiziell verwerfen.8!

In der Sowjetunion war im Jahr 1934 der Sozialistische Realismus als Staatsstil festgelegt
worden, es waren aber vor allem die ersten Jahre nach dem Krieg, in denen dieser Stil seinen
endgiltigen Triumph feierte.82 Besondere Bedeutung gewann nun die Abgrenzung vom
Naturalismus als ,,Nachahmer-Stil“ durch die Zuschreibung eines , affirmativen dsthetischen
Urteils“. 8 Dadurch sollten die geschaffenen Werke leicht verstindlich und mit
fotorealistischen Elementen angereichert als Kunst des Volkes von den Massen unmittelbar
verstanden werden.

Im November 1947 erorterte der bereits genannte Offizier und Literaturwissenschaftler in der

Kulturabteilung der SMAD, Alexander Dymschitz, in der Berliner Universitat in einer Rede liber
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,Das Verhiltnis zwischen Sowjetkunst und biirgerlicher Kunst“, die Uberlegenheit des
Sozialistischen Realismus lber den birgerlichen Modernismus.84 Nach Dymschitz sei moderne
Kunst, die mit figurativer Verzerrung, Abstraktion oder Subjektivismus arbeite — konkret
meinte er Kubismus, Surrealismus und Konstruktivismus — jenseits einer kulturellen Elite nicht
verstandlich. Hellmut Lehmann-Haupt, seit 1929 wissenschaftlich in den USA tatig und nun
Mitarbeiter der ,Monuments, Fine Arts, and Archives Section” der US-Armee, nannte diese
Rede den , Er6ffnungsschlag” im Kalten Krieg der Kulturen. Fiir Lehmann-Haupt, der sich 1954
in der Untersuchung , Art under a Dictatorship“s® mit dem Verhaltnis nationalsozialistischer
und stalinistischer Kunst beschiftigte, war die gemeinsame Asthetik Beleg fiir den
umfassenden repressiven Charakter beider Systeme. Allerdings war gemaR der ausgefiihrten
,Kulturnost“-These Stalins Kontrolle tiber die Entwicklung der Kunst in der SBZ und spéater in
der DDR viel schwacher und in Konsequenz konfliktreicher als die Totalitarismus-Thesen von

Lehmann-Haupt nahelegten.s®

2.2.1. Ausstellungen in der SBZ/DDR, die Wiederer6ffnung der Berliner Nationalgalerie und
Prdsentationen internationaler Kunst in der DDR

Im Februar 1947 ertffnete das Haus der Kultur der Sowjetunion in Berlin, womit ein Ort fir
den Kulturimport geschaffen wurde. Die erste Ausstellung zeigte neben graphischen Werken
auch Alexander Deinekas Gemalde Verteidigung von Petrograd. Die von Deinekas Stil
ausgehende modernisierte Variante des traditionelleren Sozialistischen Realismus herrschte
in der sowjetischen Kunstwelt seit den 30er Jahren vor. Deinekas Bildsprache verband das
Flachige der abstrakten Kunst mit den reduzierten Formen der Plakatkunst zu einer Form
figurativer Abstraktion. Bereits wenige Monate spater, etwa ab August 1947, wiére eine
Prasentation Deinekas in der DDR nicht mehr moglich gewesen, denn mit dem
Wiedererstarken der Russischen Kunstakademie unter Filhrung von Alexander Michailowitsch
Gerassimow geriet Deineka in der Sowjetunion zum wiederholten Male unter den Verdacht
des Formalismus. Die Kulturpolitik der ,,Schdanowschtschina®, benannt nach dem ab 1945 fiir
die Kulturpolitik zustéandigen Andrei Schdanow, flihrte zu einer wieder wesentlich strikteren

Haltung gegeniiber dem offenen Stil Deinekas, der nunmehr aus den Ausstellungen

84 McCloskey, Barbara: Dialektik im Stillstand — Ostdeutscher sozialistischer Realismus in der Stalin-Ara, S. 105.
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verschwand. In der Sowjetunion hatte 1936 eine erste von Stalin initiierte Kampagne gegen
den ,Formalismus” begonnen. In Konsequenz waren zahlreiche Werke der russischen
postimpressionistischen Malerei als ,Produkte des Formalismus” bezeichnet und aus der
Tretjakow Galerie in Moskau entfernt worden. Ein Verbot fiir diverse Filme, Theaterstiicke
und literarische Werke wurde erlassen, unter anderem von Sergei Eisenstein, Alexander
Tairow oder Boris Pasternak. Nichts sollte mehr Bestand haben. Was sich der Interpretation
des Sozialistischen Realismus entzog oder auch nur Spuren der als formalistisch definierten
Kunst der Avantgarde aufwies, wurde aus dem 6ffentlichen Leben entnommen. In den 40er
Jahren lockerte sich diese Haltung in der Sowjetunion wieder, bis die Spannungen im Kalten
Krieg die Ricknahme der vorlibergehend toleranten Haltung gegeniliber ,westlicher
Kunst“ zur Folge hatten und Kunst sich nunmehr ausschlieBlich im eng definierten Rahmen
des stalinistischen Sozialistischen Realismus entwickeln konnte. Ein einschneidendes Ereignis
war dabei die SchlieBung des Museums der Neuen Westeuropdischen Kunst in Moskau im Jahr
1948, dessen Bestdande auf das Moskauer Puschkin-Museum und die Leningrader Eremitage
verteilt wurden. Als formalistisch galten nun selbst die Plein-air-Malerei und Teile des
franzosisch gefarbten russischen Impressionismus.

Eine zweite und grofRere Ausstellung im Haus der Kultur der Sowjetunion in Berlin zeigte im
Juni 1947 vor allem Beispiele stalinistischer Staatskunst, die eine Nahe zu Propaganda- und
NS-Kunst nahelegte. In Sowjetische Malerei waren 67 Werke von drei Generationen russischer
und sowjetischer Maler zu sehen. Der Rezensent Gerhard Bergen betonte, dass sich neben
der Darstellung von Stillleben und der Monumentalitdat der russischen Landschaft das
Hauptinteresse auf ,den Menschen und sein gesellschaftliches Sein“ richte. Es sei das
Besondere der sowjetischen bzw. russischen Kunst, dass ,in keinem anderen europaischen
Lande ... die Malerei seit nun nahezu hundert Jahren eine solche stilistische Stabilitat ... wie
im alten Russland” aufweise.®” Er sah vor allem in der sozialen Emanzipation des russischen
Volkes eine kontinuierliche Richtung, die durch Maler wie llja Repin oder Wassili Surikow
kiinstlerisch umgesetzt worden sei. Im Kern gehe es um die Verankerung eines sozialkritischen
Realismus in der russischen Malerei schon weit vor der Revolution. Der ,,positive sozialistische

Realismus” habe sich dann als ,klarer, inhaltlicher Spiegel der neuen Realitat

87 Bergen, Gerhard: Ein reiches Erbe und neue Impulse: Wesensziige der sowjetischen Gegenwartskunst; in:
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entwickelt.” Dabei bericksichtigte Bergen nicht die Malerei der russischen Avantgarde,
sondern stellte stattdessen das Werk von Isaak Brodski Demonstration (Auf dem Prospekt des
25. Oktober) von 1934 in den Vordergrund. Diese Bild wurde in der bildenden kunst ganzseitig
abgebildet und auch in der Ausstellungsbesprechung im Neuen Deutschland diente es zur
Bebilderung des Artikels auf S. 3. 88 Das Bild zeigt einen Menschenstrom mit Spruchbandern in
roter Farbe, der vermutlich aus Anlass des Jubildums der Oktoberrevolution stattfand. Diese
»,Paradebilder” genannten Werke waren in den 30er und 40ern Jahren in der Sowjetunion
besonders beliebt.8® Bergen deutet diese Art von Bildern als beste Antwort auf die Forderung
von Karl Mary, ,,... die Welt nicht nur zu interpretieren, sondern sie auch zu verdandern®.?° Das
Werk Brodskis illustriere das Typische und eben nicht nur das Reprasentative und
Gewohnliche und setze sich dadurch von einem simplen ,Naturalismus” ab, so Bergen weiter,
der Optimismus Brodskis werde in der Gegenwart die Zukunft vorbereiten, da dem Publikum
das Bild einer besseren Gesellschaft als Vorbild prasentiert werde.

Sowohl im Artikel Gerhard Bergens in der bildenden kunst als auch in der
Ausstellungsbesprechung im Neuen Deutschland wird auf die Ahnlichkeit mit einem dem
deutschen Betrachter bekannten Bild hingewiesen. Franz Kriigers Parade auf dem Opernplatz
in Berlin (1839) zeige nicht Zivilisten, sondern Militdar im Vordergrund, kein Kollektiv, sondern
einen  kleinblrgerlichen  Haufen  mit lauter  kleinen  Subjektivitaten, die
,biedermeierisch” behaglich entwickelt seien. Der Hinweis an die Maler war deutlich — die
russischen Traditionen sollten als Vorbild dienen. Dem Artikel im Neuen Deutschland folgte
ein Beitrag des sowjetischen Malers Boris loganson ,,Uber Naturalisten und Naturalismus®, in
der bildenden kunst, in welchem der fiir die sowjetische Kunstanschauung elementare
Unterschied zwischen dem zu vermeidenden darstellenden Naturalismus und dem
anzustrebenden Realismus mit gesellschaftlicher Funktion weiter ausgefiihrt wurde.®' Die in
der Sowjetunion im Jahr 1934 siegreich hervorgegangene Argumentation hatte damit auch
die SBZ erreicht.

Es gab in der SBZ erste Ansatze, den kulturellen Austausch mit den jungen sozialistischen

Staaten zu fordern. In unmittelbarer Nachbarschaft zur gerade wieder er6ffneten
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Nationalgalerie, in der Offentlich-Wissenschaftlichen Bibliothek in der CharlottenstraRe war
eine grol3e Ausstellung Polnische Malerei des 19. und 20. Jahrhunderts zu sehen. Im Juni 1949
wurden 75 Bilder von 28 Malern gezeigt. Unter Aussparung der polnischen Avantgarde der
20er Jahre gab die Ausstellung einen breiten Uberblick tiber die polnische figurative Kunst.
Auch Werke des polnischen Historienmalers Jan Matejko waren hier zu sehen, die von
weiteren bedeutenden polnischen Malern des spaten 19. Jahrhunderts wie Aleksander
Gierymski und Jézef Chetmonski erganzt wurden. Der Rezensent der Ausstellung im Neuen

Deutschland erklarte die Eigenheiten der polnischen Kunst folgendermalen:

,Die polnischen Kiinstler hatten es in den 150 Jahren, die diese Ausstellung umfalit, nicht leicht, denn einer
kontinuierlichen Entwicklung standen die politischen und sozialen Verhiltnisse ihres Landes entgegen. In
stetig erneuerten Anlaufen gewannen sie jedoch immer wieder den AnschluB an die kinstlerischen
Stromungen in Frankreich, Deutschland und Russland und arbeiteten dabei die Besonderheiten ihres
Volkscharakters und der polnischen Landschaft heraus.”92

Die Kunst Polens wird hier also als eine Mischung aus internationalen und eigenen
Kunsttraditionen gesehen. Die Ausstellung zeigte besonders auch sozialkritische Werke, wie
das Bild Mag er sie nehmen von Aleksander Kotsis, welches in dem Bericht Uber die
Ausstellung mit Max Liebermanns Gdénserupferinnen verglichen wurde. Besonders gelobt
wurde auch hier der Fokus auf eine ,biirgerliche Sozialkritik”. Die Ausstellung endete in der
Chronologie mit postimpressionistischen Werken. Tatsdchlich waren in der Ausstellung nur
Maler vertreten, die im Jahr 1949 nicht mehr am Leben waren.? Auch in Polen markiert das
Jahr 1949 den Beginn einer zunehmenden Einschrankung der bis dato liberalen Kultur- und
Kunstpolitik. Im Juni 1949 prasentierte sich Polen in der SBZ mit ausschlieBlich figurativen
Bildern, die den Weg zu einem polnischen Sozialistischen Realismus weisen sollten. Ahnlich
wie in der DDR existierte dieser aber 1949 noch nicht. Zur Darstellung der Wirklichkeit griffen
die polnischen Organisatoren auf die eigene Kunstgeschichte zurlick. Innovative Einfllisse aus
der zeitgenossischen polnischen Kunstproduktion erreichten im Rahmen der Ausstellung also
die SBZ nicht.

Neben sowjetischer und polnischer Kunst waren in der Vier-Sektorenstadt vor allem
Ausstellungen franzésischer Kunst zu sehen, die in den folgenden Jahrzehnten von Kiinstlern
und Kunsthistorikern der DDR immer wieder als besonders inspirierend fiir die Zeit vor 1949

genannt wurden. Der franzdsische Einfluss in der DDR wurde zu einem dauerhaften

92 E, L.: Erste Begegnung mit der polnischen Malerei; in: Neues Deutschland vom 29.06.1949.
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Phanomen und Ulrike Goeschen hat die franzdsische Kunst als das grofRe Vorbild im Westen
fir die Kunst in der SBZ und der DDR ausgemacht.®* Mit drei Ausstellungen prasentierte sich
Frankreich gleich nach dem Krieg in Berlin als groBe Kulturnation und gab damit einen
Uberblick iiber moderne franzésische Graphik, Malerei und Skulptur. Nur die Graphik-
Ausstellung fand im Westteil der Stadt statt, die beiden anderen in den Jahren 1946 und 1947
im historischen Zentrum Unter den Linden, also im sowjetischen Sektor.

Auch an der Auswahl der Orte der Ausstellungen zeigte sich die Besonderheit des
franzosischen Besatzungsstatus im Vergleich mit den beiden anderen westlichen Alliierten.
Hier wurde deutlich, wie wenig Frankreich im Kreis der Siegermachte zahlte, so war es fiir die
Nation, die sich seit Jahrhunderten als die Kulturnation Europas und der Welt betrachtete,
eine Blamage, in Berlin zwei Stadtbezirke, Wedding und Reinickendorf, als Sektor
zugesprochen zu bekommen, die kulturell keine Bedeutung hatten und in denen es weder
bedeutende Bihnen noch groBe Museen gab. Im Herbst 1946 wurde eine ,Mission
Culturelle” eingerichtet, die sich als breit aufgestelltes Kulturinstitut — die erste derartige
Einrichtung der Besatzungsmachte — den Deutschen nicht als Sieger, sondern als Anbieter von
Kultur prasentierte.® Hinzu kam, dass ihr Leiter, der Germanist Félix Lusset, weitaus bessere
Beziehungen zum SMAD-Kulturchef Alexander Dymschitz pflegte als zu den westlichen
Kollegen. Lusset berichtet in seinen Erinnerungen sogar von Gesprachen mit Dymschitz (iber
Moglichkeiten einer Kulturachse Paris-Berlin-Leningrad.®

Die erste Ausstellung Zeitgendssische franzésische Graphik vom 20. Juli bis 15. August 1946
hatte noch im Gebaude SchllterstraBe 45 in Charlottenburg stattgefunden, dem ehemaligen
Sitz der Reichskulturkammer und einem der zentralen Treffpunkte fiir Kulturschaffende in den
Jahren 1945/46. Gezeigt wurden 250 Werke zeitgendssischer Kinstler, darunter auch die des
Zeichners Léon Delarbre mit Blattern aus den Konzentrationslagern Auschwitz, Buchenwald
und Dora. In der am 21. Oktober 1946 ertffneten Ausstellung Moderne franzdsische Malerei
zeigte man im Weien Saal des teilzerstorten Berliner Schlosses schliefllich eine
Zusammenstellung von 130 Gemalden, die zuvor bereits in Baden-Baden einen groRen

Zuspruch des deutschen Publikums erfahren hatte. Auch in Berlin kamen nach Schatzungen
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wohl etwa 25.000 Besucher, fiir die nur 15-tagige Offnung eine beachtliche Zahl.” Ohne groRe
Licken war hier ein Uberblick der franzésischen Malerei vom spiten Klassizismus, dem
Impressionismus bis hin zu Fauvismus, Kubismus und abstrakter Malerei zu sehen. Von Monet
Uber Renoir bis hin zu Pablo Picasso, Fernand Léger und Georges Braque wurde hier der Weg
in die Moderne ausfiihrlich geschildert. Im Vorwort erlduterte Jean Cassou, Direktor des
Pariser Nationalmuseums fiir moderne Kunst, eine Entwicklung, die von Ingres und Delacroix
bis zur ,Ecole de Paris“ gefiihrt habe. Dabei war bemerkenswert, wie kommentarlos der Autor
Vincent van Gogh, Max Ernst und Pablo Picasso in den Kanon franzésischer Malerei aufnahm,
obwohl diese ihrer Nationalitit nach keine Franzosen waren und die , Ecole de Paris“ - obwohl
es sich um eine internationale Bewegung handelte - ganz selbstverstandlich als franzésische
Kunstbewegung mit franzdsischen Kiinstlern dargestellt wurde.®® Von der Eréffnungsrede des
Malers Karl Hofer, zu diesem Zeitpunkt Vizeprasident des bereits im August 1945 gegriindeten
Kulturbunds, ist Gberliefert, dass er tiefe Dankbarkeit gegeniliber dieser franzdsischen Geste
der Versohnung empfand. Die Rezeption in Ost und West war sehr positiv und der
Kunstkritiker Diether Schmidt, der bis 1984 in der DDR wirkte, schrieb Gber diese Ausstellung
noch Ende der 1980er Jahre:

,Die fir mich bedeutendste: Die Ausstellung franzdsischer Malerei von Renoir bis Vieira da Silva im Weilen
Saal des Stadtschlosses, wo man die groRRe Treppe hinunter anstand, bis vor das Eosanderportal: ,Die
Horde” von Max Ernst traf schmerzlich den Zahn dieser Zeit.“9°

Eine weitere Ausstellung La sculpture francaise de Rodin a nos jours war im Juli 1947 im

Berliner Zeughaus zu sehen. In einer Rezension in bildende kunst war zu lesen:

,Von den Abstrakten und Symbolisten (Giacometti, Lambert-Rucki, Henri Laurens und Lipchitz) ist zu sagen,
dass sich unter ihnen kaum vorwirtsweisende Tendenzen beobachten lassen®.100

Die offizielle Rezeption hatte sich in den Jahren 1946 und 1947 also bereits gedndert. Da es
sich um einen der raren Momente handelte, in dem surrealistische und abstrakte Kunst in der
SBZ zu sehen war, haben verschiedene Kiinstler hier zum ersten Mal das Werk Giacomettis
unmittelbar sehen kdnnen, was einige der spater in der DDR tatigen Bildhauer beeindruckte

und inspirierte. " Im Gegensatz zum Realismus sowjetischer Art, der den Kampf gegen
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»,Formalismus” immer mehr in den Vordergrund riickte, arbeiteten die franzésischen Kiinstler
— Ubrigens genauso wie die Kollegen aus Italien — ... ein Minimum an Stilisierung, namentlich
den ,Picasso-lsmen”, unter anderem aus Guernica (1937) ein.'92 Dies war moglich, weil sie
unter vollig anderen Bedingungen arbeiten konnten und nicht mit einer restriktiven
Kulturpolitik konfrontiert waren. Fir die SBZ/DDR lasst sich festhalten, dass Frankreich und
seine Kunst bis in die 80er Jahre ein wichtiger Bezugspunkt blieben.03

Die Bildende Kunst in der SBZ/DDR befand sich im Jahr 1949, dem Griindungsjahr der DDR, in
einem fragilen Zustand des Ubergangs. Nach der kurzen Phase des Liberalismus und
Pluralismus nach 1945 verdnderte sich seit 1948 das Klima zugunsten eines wachsenden
Eingriffs politischer Einrichtungen in Bezug auf Ausstellungen, Kinstlerproduktion und
Publikationen.

Ein Beispiel fur diesen zunehmenden Eingriff in das kulturelle Schaffen bedeutete das
Verhaltnis zur internationalen Kunst im Rahmen der Ausstellung mensch und arbeit, die vom
31. Mai bis 30. Juni 1949 im grolRen Saal des Berliner Stadtkontors stattfand.[Abb. 2.1.] In
einem Wettbewerb wurden die Kinstler aufgefordert, sich von den Vorbildern der
Zwischenkriegszeit zu l6sen, den Blick nicht mehr ins Ausland zu wenden und sich verstarkt
mit der gesellschaftlichen Realitat auseinanderzusetzen. Die Ausschreibung verdeutlichte die

Ziele der Kulturpolitik in der SBZ, wenige Monate vor Griindung der DDR:

,Als der Barbarenstaat zusammenbrach, wollten sie [die Kiinstler] und ihre Freunde die roh zerrissenen
Faden des historischen Ablaufs und des Kontakts mit dem Ausland wieder knipfen. Dann sollte die fast
vergessene Freiheit des Experimentierens ermutigt werden, und sei es um den Preis, dal Wirres und
Eigenbrotlerisches dabei herauskame. Das alles mag notig gewesen sein, und es ist reichlich geschehen.
Doch die Ergebnisse sind mager. Die Linien der geschichtlichen Entwicklung wurden nicht fortgesetzt,
sondern nachgezeichnet, die Anregungen aus anderen Landern — sie waren meistens enttduschend — nicht
eigenwichsig verarbeitet, sondern nachgeahmt. Epigonen des Expressionismus, des Surrealismus und des
Konstruktivismus bevolkern die ,modernen” Galerien, und selbst die Wirrnis und Eigenbrotelei stammen
meist aus zweiter Hand.” 104

In der Ausschreibung wurde deutlich gemacht: ein Ankniipfen an die Vorkriegstraditionen und
die Moderne der 20er Jahre war nicht erwiinscht und da die — in der Realitat sparlichen —
Kontakte von Kiinstlern der SBZ ins in der Ausschreibung nicht weiter definierte Ausland zu

keinen fruchtbaren Ergebnissen gefihrt hatten, wurde fiir die Zukunft ein Fokus auf nationale

102 prosos, Nikolas/Golan, Romy: Realismus als internationaler Stil, S. 444.

103 Goeschen, Ulrike: Ein groRes Vorbild im Westen. Zur Rezeption franzésischer Kunst in der SBZ/DDR bis 1960;
Arnoux, Mathilde: To Each Their Own Reality: The Art of the FRG and the GDR at the Musée d’Art Moderne de
la Ville de Paris in 1981; in: Bazin, Jéréme/Dubourg Glatigny, Pascal/Piotrowski, Piotr (Hgg.): Art beyond
Borders: Artistic Exchange in Communist Europe (1945-1989); Budapest, New York 2016, S. 393—404.

104 N.N.: Unsere Neue Wirklichkeit; in: bildende kunst 3 (1949), H. 1, S. 1.
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Traditionen und Vorbilder eingefordert. Hinzu kam eine klare Definition der Funktion des
Kunstwerkes, das nun anstelle der individuellen Selbstbefreiung als Trager einer bedeutenden
Botschaft dienen sollte: Eine neue sozialistische Wirklichkeit hatte begonnen und die in der
Formalismus-Kampagne —1948 eingeldautet mit einem Artikel von Dymschitz — angestoRenen
Vorgaben sollten nun umgesetzt werden.

Der oft zitierte und interpretierte Artikel ,Uber die formalistische Richtung in der deutschen
Malerei” von Alexander Dymschitz in der Téglichen Rundschau vom 19. November 1948 war
nicht nur als Folge des gerade beginnenden Kalten Krieges und den damit einhergehenden
Bemiihungen um Abgrenzung zu verstehen. Der Artikel wendete sich zwar gegen den Westen,
hatte aber vor allem das Ziel, die Kiinstler in der SBZ von der ,Weltkunst” abzukoppeln“'s, Da
dies nicht ausreichend gllickte, sollte im Jahr 1951 der ,Orlow-Artikel” folgen, der
Volksverbundenheit forderte und ,Die Wege und Irrwege der modernen Kunst”“ aus
kulturpolitischer Sicht geraderiickte. % Diese beiden Artikel markierten die Formalismus-
Kampagne, die in der Ausstellung mensch und arbeit umgesetzt werden sollte.

Im Hause des Stadtkontors in der Berliner Kurstrasse wurden in mensch und arbeit 300
Gemalde, Graphiken und Wandbildentwiirfe gezeigt. Am anschaulichsten wurde die
Ausstellung in der Rezension ,,Es geht um den neuen Realismus” von Heinz Liidecke im Neuen
Deutschland vom 16. Juni 1949.197 Liidecke begann seine Ausfiihrungen mit dem Verweis auf
Courbet und Daumier, also diejenigen Kiinstler, die im westlichen Kunstgeschichtskanon als
die Begriinder des Realismus galten. Liidecke wies allerdings direkt darauf hin, ,,.... groRe
Vollendungen auf diesem Neuland bringt erste der verwirklichte Sozialismus.” Er prangerte
zunachst den Berliner Kunstbetrieb an, der sich seit Langem in einem ,Zauberkreis der
weltfremd-ichbezogenen Abstraktion” befiande, die moderne deutsche Malerei allerdings
nicht ,,in den Snobgalerien rund um den Kurfirstendamm ... sondern hier im Saal des Berliner
Stadtkontors” lebe. Er fligte hinzu: ,Modern sind nicht die Nachahmer gestriger formaler

Kiihnheiten, sondern die Pioniere eines werdenden Realismus®. 198 Liidecke fiihrte

105 Feist, Giinter: Allmacht und Ohnmacht. Historische Aspekte der Fiihrungsrolle der SED; in: Gillen,
Eckhart/Feist, Glnter/Vierneisel, Beatrice (Hgg.): Kunstdokumentation SBZ/DDR 1945 - 1990: Aufsatze,
Berichte, Materialien; Kéln 1996, S. 42-61, S. 56.

106 Orlow, N.: Wege und Irrwege der modernen Kunst. Zuerst verdffentlicht in Tégliche Rundschau vom 21. und
23. Januar 1951; in: N.N.: Kampf gegen den Formalismus in der Kunst und Literatur fiir eine fortschrittliche
deutsche Kultur; Dresden 1951, S. 3—-19.

107 | idecke, Heinz: ,Es geht um den Neuen Realismus” — Ein kritischer Rundgang durch die Ausstellung
,mensch und arbeit”; in: Neues Deutschland vom 16.06.1949, S. 3.

108 Ebd.
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verschiedene Beispiele auf, warum eine befriedigende Version der Kunst noch nicht erreicht
sei. Neben einer ,asthetischen Verdiinnung bei Walter Heiders Holzschneidender mit dem
Schlafenden”, einem ,Scheinrealismus” bei den Zeichnungen von Erich Keller, erkannte
Lidecke Ubertriebene Buntheit, ,einen formalistischen Irrtum, der auf das Missverstandnis
zurlickgeht, die historisch wichtige Befreiung der Farbe durch den Expressionismus sei
auBerlich Gbernehmbar.” Auch der Maler Horst Strempel sei in seinem Werk Kinder mit
Fahnen den Lockungen der motivierten Buntheit erlegen. Als positives Beispiel im Umgang mit
Farbe nannte Liidecke vor allem Arno Mohrs Kartoffelernte. Bert Heller wiederum rutsche in
einen ,gespenstischen Halbsurrealismus”. Anregungen, die sich einige der Maler in
Anknlpfung an die moderne, figurative Malerei holten, lehnte Liidecke ab. So bediene sich
Georg Leese mit Diskutierende[n] Arbeitern bei van Gogh und sinke damit in die Nachahmerei
ab. Andere Kiinstler machten Anleihen bei Xaver Fuhr, Max Kaus und selbst bei Max Beckmann
und Max Liebermann, was von Lidecke nicht explizit negativ bewertet wurde.

Als den besten der ausgestellten Entwirfe fiir Wandbilder wertete der Rezensent denjenigen
von Rudolf Bergander, der auch mit seinen Gemalden Chirurg Dr. Peters und Kartoffelbuden
Uberzeugt habe. Besonders gelobt wurden zudem die prasentierten Architekturmodelle von
Hermann Henselmann, da diese einen ,konstruktiven Zukunftsgeist und demokratischen
Humanismus® in sich triigen. Der insgesamt kritische Ton der Rezension spiegelte sich auch im
Resultat des Wettbewerbs wider. Ein erster Preis wurde nicht vergeben, da keine der
eingesandten Arbeiten den thematischen und kinstlerischen Anforderungen entsprochen
habe.09

mensch und arbeit war insofern beispielhaft fiir die um 1948 vollzogene Kehrtwende in der
Kultur- und Kunstpolitik, da hier gezielt Kiinstler in eine bestimmte Richtung geleitet werden
sollten und das Ziel, eine realistische Kunst mit gesellschaftlicher Funktion zu schaffen, in den
Ausschreibungen zum Wettbewerb auch formuliert wurde. In Bezug auf die Internationalitat
setzte man um, was auch in Zukunft die Ausrichtung der Kunst in der DDR bestimmen sollte:
der Fokus sollte sich auf die nationalen Traditionen richten. Das bedeutete zunachst aber auch,
dass keine Vermengung mit der sowjetischen Tradition des Realismus stattfand, was sich in
den Kunstausstellungen insofern zeigte, als deutsche und sowjetische Traditionen nicht

nebeneinander ausgestellt wurden. Dies war bereits bei der ersten programmatischen

109 N.N.: Die Preistrager des Wettbewerbs ,,Unsere Neue Wirklichkeit”; in: bildende kunst 3 (1949), H. 6, S. 172.
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Ausstellung 150 Jahre soziale Strémungen in der bildenden Kunst deutlich geworden, die zum
100. Jahrestag der Marzrevolution im 1947/48 mit Werken von unter anderen von Max
Beckmann, Karl Schmidt-Rottluff und Otto Dix, Herbert Sandberg und Otto Nagel in Berlin und
Dresden zu sehen war. ' Eine gemeinsame Prdsentation von Werken sowjetischer und
deutscher Kunst in einer Ausstellung gab es bis weit in die Zeit der DDR hinein nicht.

Dies ist auch beim wichtigsten Ausstellungsereignis des Jahres 1949, der 2. Deutsche[n]
Kunstausstellung der Fall. Sie fand vom 10. September bis zum 30. Oktober in der Dresdner
Stadthalle am Nordplatz statt und fiel somit in die Zeit der Staatsgriindung der DDR am 7.
Oktober. Als Folgeveranstaltung der Allgemeinen Deutsche[n] Kunstausstellung, die 1946
ebenfalls in Dresden prasentiert worden war, zeigte die zweite Schau noch deutlicher, wie
weit der politische Anspruch an die Kunst von der tatsachlichen kinstlerischen Produktion
entfernt war. Mit 375 Werken von 319 Kiinstlern war die Ausstellung als Uberblicksschau
konzipiert. An zentraler Stelle waren 13 groRformatige Wandbilder zu sehen, die einen
Versuch darstellten, in Kollektiven sozialistische Kunst zu schaffen, vor Ort in Betrieben
konzipiert.

Wie bereits 1946 wahlte eine Jury die eingereichten Werke aus. Vertreten waren in der
Ausstellung Gberwiegend Kiinstler eines ,,Expressiven Realismus”, wie Josef Hegenbarth, Hans
Grundig, Hermann Glockner, aber auch Otto Pankok, Karl Hofer, John Heartfield, Otto Dix und
George Grosz, allesamt mit Werken, die nach 1946 entstanden waren.'"

Uberwiegend wurden hier realistische Darstellungen gezeigt, Landschaften, Stillleben,
Portrats und Selbstbildnisse, gepragt von expressionistischen, impressionistischen und
surrealistischen Stilelementen.2 Eine Gruppe von Gemalden bezog sich auf die Darstellung
von Arbeit, allerdings waren die Arbeiterklasse thematisierende Werke wie das Arbeiterbild
von Otto Nagel Ausnahmen, es (iberwogen Abbildungen von Arbeitenden. Das
vielbeschworene gesellschaftlich Neue fand in diesen Bildern noch keinen Niederschlag und
selbst Themen wie Krieg, Flucht und Gefangenschaft wurden in der Regel verallgemeinernd
und asthetisierend dargestellt. Fiir die relative Offenheit der Jury sprach, dass fiir die

Prasentation auch einige abstrakte Werke ausgewahlt und prasentiert wurden, die bereits in

110 150 Jahre soziale Strémungen in der bildenden Kunst (Veranstalter Freier Deutscher Gewerkschaftsbund),
Ausstellungskatalog; 0. 0. 1947.

11 L5ffler, Fritz/Voss, Elly (Bearb.): Zweite Deutsche Kunstausstellung Dresden 1949 [Katalog]; Dresden 1949.
112 steinkamp, Maike: Das unerwiinschte Erbe: die Rezeption ,entarteter” Kunst in Kunstkritik, Ausstellungen
und Museen der SBZ und frihen DDR; S. 197.
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der SBZ immer wieder als Machwerke biirgerlicher Dekadenz bezeichnet worden waren.
Auffallig war jedoch die groBe Anzahl von unpolitischen, scheinbar zeitlosen Themen und
Sujets, Uber die bereits die bloRen Titel wie Dahlien, Sonnenblumen, Vorfriihling, Friihling,
Herbstsonne oder Ponydressur von Fritz Winkler Auskunft geben. [Abb. 2.2.]

Ruinen und Darstellungen von Lager- oder Kriegserlebnissen, welche die kinstlerischen
Arbeiten der ersten Nachkriegsjahre gepragt hatten, waren in den Ausstellungen 1949 nicht
mehr zu sehen. Hatten die Klinstler die Traumata des Krieges bereits (iberwunden, verdeckten
sie diese nunmehr bewusst oder war es politischer Wille, diese Bilder nicht zu zeigen?

In der SBZ/DDR hatte sich diesbeztiglich die Politik klar positioniert. Anldsslich eines Treffens
sozialistischer Kiinstler und Schriftsteller in Kleinmachnow bei Berlin beschwerte sich Walter
Ulbricht, damals stellvertretender Vorsitzender der SED, im Oktober 1948 (iber Kiinstler, die
zu sehr mit ihren Konzentrationslager- und Emigrationserfahrungen beschaftigt seien, um den
Kampf fir die Landreform und den Aufbau des Sozialismus kiinstlerisch anzugehen."3

Die Kulturpolitik griff hier in eine kiinstlerische Verarbeitung der Ereignisse der 30er und 40er
Jahre ein, die in ganz Mitteleuropa einen Weg suchte, mit den individuellen und kollektiven
Erfahrungen umzugehen. In der SBZ waren es Werke wie Tod in Dresden von Wilhelm Lachnit
von 1945 [Abb. 2.3] oder Wilhelm Rudolphs Zeichnungen des zerstorten Dresdens von
1945/1946, welche den psychischen und physischen Zustand der unmittelbaren
Nachkriegszeit darzustellen versuchten. Die Kunst aus der SBZ, die 6ffentlich prasentiert
wurde, blieb in den meisten Fillen einer figurativen Asthetik verpflichtet und benutzte selten
Andeutungen oder Abstraktionen.

Kinstler in anderen nationalen Kontexten hatten in dieser Zeit andere Losungen gefunden:
Am Beispiel von Andrzej Wréblewski, Alina Szapocznikow und Boris Taslitzky hat Okwui
Enwezor den Begriff der ,ent-stellten Darstellung” eingefiihrt und gezeigt, dass es fir
figurative Kiinstler keine ,,un-Darstellbarkeit” des Holocaust gab.'* Vor allem die Werke des
polnischen Malers Andrzej Wrdblewski [Abb. 2.4] aus der zweiten Halfte der 40er Jahre
nutzten hier die Moglichkeiten der figurativen Malereien auf beeindruckende Weise.

Ahnliches gilt fiir die Skulpturen von Alina Szapocznikow, ebenso in der Volksrepublik Polen

113 Walter Ulbricht im Oktober 1948 zitiert nach Gillen, Eckhart: Pictures of Pain; in: Weibel, Peter/Gillen,
Eckhart (Hgg.): Facing the Future: Art in Europe 1945-1968; Tielt 2016, S. 104-127, S. 106.

114 Enwezor, Okwui: Zur Beurteilung von Kunst: Postwar und kiinstlerische Weltlichkeit; in: Enwezor,
Okwui/Siegel, Katy/Wilmes, Ulrich (Hgg.): Postwar: Kunst zwischen Pazifik und Atlantik 1945-1965; Miinchen
2016, S. 20-39, S. 21.
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aktiv. Beide wurden dort auch ausgestellt und waren stilbildend fiir ganze Generationen von
Kinstlern.''s Der Franzose Boris Taslitzky hatte mit dem diisteren Werk Das kleine Lager
Buchenwald ein weiteres Beispiel fir die , ent-stellte Darstellung” der immer wieder als durch
kiinstlerische Mittel ,un-darstellbar” beschriebenen Vorgange und Erlebnisse geschaffen.!®
So zeichneten Wréblewski und Taslitzky einen Weg vor, der auch in der SBZ/DDR ein Vorbild
fir einen deutschen Sozialistischen Realismus hatte sein kénnen. In der Volksrepublik Polen
wurde dieser Weg bis Anfang der 50er Jahre gegangen, in der SBZ/DDR wehrte man diese
Ansatze kinstlerischer Traumaverarbeitung seit 1948 vehement ab. Zumindest die
ausgestellte und offentliche Kunst in der SBZ/DDR zeigte solche ,Ent-Stellungen” nicht.
Parallel zur wachsenden politischen Einflussnahme zogen sich einige Kiinstler bereits seit 1948
in den privaten Raum zuriick!"?, der einer der wichtigsten Orte fir die Entstehung von Kunst
in der DDR abbildete. In diesem privaten Raum entstanden bereits zu Zeiten der SBZ Werke,
die ganz dhnliche Vorgehensweise wie Wréblewski oder Szapocznikow entwickelten. Ein
Beispiel dafir ist Gerhard Altenbourg mit dem Werk Ecce homo | (Der sterbende Krieger[Abb.
2.5] von 1949. Die Arme und Beine der dargestellten Figur sehen aus als ob ihnen die Haut
entfernt worden sei und die Struktur von Fasern und Sehnen des rohen Fleisches wird dadurch
sichtbar.'® Die Kunst Altenbourgs wurde in der SBZ und friihen DDR nicht ausgestellt.

Aufgrund der Vorgabe fiir die 2. Deutsche Kunstausstellung, zeitgendssische, nach 1946
entstandene Kunst auszustellen, waren in Dresden keine ,klassischen modernen Meister von
der Briicke bis zum Blauen Reiter vertreten”, was ,,zu einer scheinbaren Armut” fihrte, wie in
einer Rezension in der Zeitschrift fiir Kunst kritisch bemerkt wurde.'® Der Verdienst der
Ausstellung lage vielmehr in der Sprengung der ,zonalen” Grenzen. Tatsachlich waren auch
einige Kinstler vertreten, die in den Westzonen tatig waren, wie Gustav Seitz und Karl Hofer.
Andere hatten aus politischen Griinden von einer Teilnahme Abstand genommen, zum

Beispiel Erich Heckel, gegen den in der SBZ bereits der Vorwurf einer ,birgerlichen

115 Ebd.

16 Ebd., S. 29.

117 Roth, Lynette: Art in Germany, 1943-55; in: Roth, Lynette (Hg.): Inventur — Art in Germany, 1943-55;
Cambridge, Mass. 2018, S. 25-76, S. 62.

118 Gillen, Eckhart: Feindliche Briider?, S. 58.

119 Lsffler, Fritz: Zur Eréffnung der Zweiten Deutschen Kunstausstellung in Dresden 1949; in: Zeitschrift fiir
Kunst 3 (1949), S. 216.
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Dekadenz” laut geworden war. 20 Mit der Einbeziehung von Kiinstlern aus den nicht
sowjetisch-besetzten Zonen sollte gezielt demonstriert werden, dass im Osten an der
deutschen Einheit festgehalten werde.

Die Auswahl der Dresdener Ausstellung gab einen nahezu vollstindigen Uberblick tiber die
Kunst im Nachkriegsdeutschland, und nur wenige Richtungen, wie beispielsweise die
,Phantastische Malerei“ fehlten hier. So waren Heinz Trokes und Marc Zimmermann, die bis
1947 noch an der Kunsthochschule in Weimar gelehrt hatten, dem kunstpolitischen Druck
erlegen und schon 1948 in den Westen gegangen.'2 Kurze surrealistische Phasen lieRen sich
auch in anderen mittelosteuropdischen Staaten zwischen 1945 und 1948 beobachten,

konnten sich aus politischen Griinden aber in keinem sozialistischen Land durchsetzen.22

2.2.2. Die Wandbildaktion 1949 und der Einfluss des mexikanischen Muralismo

Auf der 2. Deutschen Kunstausstellung war ein Medium prasent, das in der Kunst der DDR in
den Folgejahrzehnten immer wieder interessante Aspekte zeigte, da es verschiedene
internationale Vorbilder gab: das Wandbild. Der Versuch ab 1948 einen ,eigenen deutschen
Weg"“ des Wandbilds zu finden, fiihrte in ein grol8 angelegtes Projekt. 22 Im Rahmen der 2.
Deutschen Kunstausstellung fertigten insgesamt 13 Malerkollektive Wandbilder an. Die
grofRformatigen Bilder, die provisorisch auf Hartfaserplatten ausgefiihrt wurden, waren Teil
des Versuches, im Rahmen des Zweijahresplans eine sozialistische Kunst zu schaffen. 124
Uberliefert ist, dass die Idee spontan auf Seiten der Kiinstler entstanden war. Die

Ausstellungsleitung beauftragte daraufhin neun Kollektive und vier einzelne Kinstler,

120 Halbrehder, Corinna: Die Malerei der Allgemeinen Deutschen Kunstausstellung/Kunstausstellung der DDR 1-
VIII: mit 920 Kurzbiographien und einer umfassenden Bibliographie; Frankfurt am Main, New York 1995, S. 49.
Zitiert nach Steinkamp, Maike: Das unerwiinschte Erbe, S. 197.

121 Damus, Martin: Malerei der DDR, S. 65.

122 pjotrowski, Piotr: In the Shadow of Yalta: Art and the Avant-garde in Eastern Europe, 1945 - 1989. S. 13ff.
123 Roters: Wechselnde Perspektiven, S. 5.

124 Die Themen der dreizehn Wandbilder und die Kiinstlerkollektive waren: Metallurgie Hennigsdorf (René
Graetz, Arno Mohr, Horst Strempel), Stahlwerk Riesa (Heinz Hanisch, Alfred Hesse, Rolf Krause),
Maschinenausleihstation (Max Mdbius, Fritz Skade), Berufsschulung (Erich Gerlach, Kurt Schiitze),
Grofkraftwerk Hirschfelde (Siegfried Donndorf, Willy llimer, Fritz Troger), Reichsbahnausbesserungswerk (Karl-
Erich Schéafer, Paul Sinkwitz, Siegfried Donndorf), MeifSen-Keramik (Rudolf Bergander, Walther Meining, Franz
Nolde), Steinkohle (Hans Christoph, Martin Hanisch, Werner Hofman), Feinmechanik Zeiss-lkon (Max Erich
Nicola, Jurgen Seidel), Begegnung (Wilhelm Lachnit), Tanz (Hans Kinder) Neubauern (Willy Jahn), Vorwdirts zur
Tat (Bernhard Kretzschmar). Das Wandbild Textilindustrie (Chemnitzer Kollektiv) wurde wegen , ideologischer
Fehler” nicht ausgestellt. Zitiert nach Goeschen, Ulrike: Kunstmodell und Normdiktat. Die Etablierung des
Sozialistischen Realismus zwischen 1945 und 1953, S. 129.
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Wandbilder anzufertigen, die dann vor Ort in Betrieben konzipiert wurden.2

Tatsachlich sollten hier alle Aspekte einer neuen Kunst umgesetzt werden: der Arbeiter als
Auftraggeber, das Kiinstlerkollektiv, Motive und Themen aus dem Leben in der sozialistischen
Gesellschaft. Besonderes Augenmerk wurde auch auf die Wirkung der Wandbilder im
offentlichen Raum gerichtet. Dieser letzte Punkt ist sicherlich der entscheidende fiir das grof3e
Interesse an Wandbildern im jungen sozialistischen Deutschland. Im Gegensatz zur
blrgerlichen Salon-, Galerie- und Museumskunst bot das Wandbild die Méglichkeit, direkt auf
eine Offentlichkeit zu wirken. Damit wurde die wichtigste Forderung an den Sozialistischen
Realismus, eine Funktion fiir den Aufbau der Gesellschaft zu haben, perfekt erflllt.

Auch die Zeitschrift bildende kunst widmete ihr drittes Heft im Jahr 1949 nahezu vollstandig
dem Thema Wandbild. Neben einem Beitrag von Anna Seghers zur Wandbildmalerei in
Mexiko wurde hier die Wandbildtradition im alten Agypten erldutert und in eine Geschichte
der 6ffentlichen und gesellschaftswirksamen Kunst eingefligt. Die Malerin Alice Lex-Nerlinger,
die auch zur Redaktion der bildenden kunst gehorte, sah im Wandbild eine der zentralen
Forderungen an die sozialistische Kunst erfiillt: ,,Dieses Volk hat ein Recht darauf, eine Kunst
zu fordern, die kollektiv gesehen werden kann und die Inhalte der anbrechenden sozialen
Epoche fir alle verstandlich und real gestaltet.” 26 Hier kam eine traditionelle und
simplifizierte Vorstellung von sozialistischer Kulturpolitik und Gesellschaft zum Vorschein.
Kiinstler sollten als gesellschaftspolitische Tat Bilder in einer Offentlichkeit zeigen, die dadurch
an hoher Kunst teilhabe.'?” Lex-Nerlinger, zunachst positiv auf die sowjetische Doktrin des
Sozialistischen Realismus blickend, argumentierte weiter, dass figurative Arbeit am ehesten
zuganglich und am besten geeignet fir kiinstlerisches soziales Engagement sei. Das Wandbild
besald also nicht mehr nur eine soziale Aufgabe, sondern auch das Ziel, eine niichterne,

sachliche in gewisser Weise gar bewusst ,primitive’ Form vergleichbar der von Brecht fir die

125 S3chsisches Hauptstaatsarchiv Dresden, Ministerium fiir Volksbildung Nr. 2388. Protokoll der dritten Sitzung
des Arbeitsausschusses fir die 2. Deutsche Kunstausstellung am 2. Februar 1949. Zitiert nach ebd.

126 | ex-Nerlinger, Alice: Das Wandbild als Forderung unserer Zeit; in: bildende kunst 3 (1949), H. 3, S. 92-93. Das
Heft 3 des Jahres 1949 widmete sich fast ausschlieBlich der Wandmalerei. Anna Seghers berichtete tber das
groRe Wandgemalde von Diego Rivera im Speisesaal des Prado-Hotels in Mexiko, wahrend Alice Lex-Nerlinger
die aktuellen Forderungen der Zeit an das Wandbild herausstellte. Gerhard Bergen blickte auf die Leistungen der
alten Agypter zuriick und gab einen Uberblick iiber das dgyptische Wandbild, ,das uns noch heute mit gréRter
Eindringlichkeit anspricht, weil es unmittelbar ,aus dem Leben stammt und zugleich die kiinstlerische Form
gefunden hatte, die es lber die Zeiten lebendig erhielt”.

127 Schonfeld, Martin: Das ,,Dilemma der festen Wandmalerei“. Die Folgen der Formalismusdebatte in der SBZ
DDR 1945 — 1955; in: Gillen, Eckhart/Feist, GUnter/Vierneisel, Beatrice (Hgg.): Kunstdokumentation SBZ/DDR
1945 - 1990: Aufsatze, Berichte, Materialien; K6ln 1996, S. 444-465, S. 445.
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Blhnenarbeit benannten Naivitat als asthetische Kategorie” zu schaffen.

Geplant war, dass die Wandbilder spater von den Betrieben erworben und in
Gemeinschaftsraumen angebracht werden sollten. Nach der Prasentation in Dresden wurde
allerdings nur das Bild Berufsschulung durch das Ministerium fiir Volksbildung der
Landesregierung Sachsen angekauft, alle anderen 12 Wandbilder wurden nicht dauerhaft
ausgestellt und gingen verloren. Die in Dresden ausgestellten Wandbilder waren entweder
Uberdimensionierte Tafelbilder oder in Szenen gegliederte, erzahlende Friese. Den Auftrag
berilicksichtigend bezogen diese sich lUberwiegend auf die Arbeit in den Betrieben. Das
Wandgemalde Metallurgie Hennigsdorf von René Graetz, Arno Mohr und Horst Strempel
bekam zundchst am meisten Lob, zog die Aufmerksamkeit der Besucher auf sich und wurde
auch in der Kunstgeschichtsschreibung der DDR immer wieder genannt. [Abb. 2.6.] Allein die
GroRe des Bildes mit 4 m x 16 m war beeindruckend. Die drei Kiinstler waren dem Anliegen
der Aktion gefolgt und machten die Einheit von Arbeit und Planung zu ihrem Thema. Sie hatten
»-. am nachdricklichsten den Kollektivgedanken vertreten, gemeinsam den Entwurf
entwickelt und ihr Arbeitsprinzip schloss nicht aus, dass der eine in das Motiv des anderen
hineinarbeitet”.12¢ Der dargestellte Produktionsprozess des Stahlwerks Hennigsdorf bei Berlin
verband verschiedene Arbeitsszenen mit gesellschaftspolitisch bedeutsamen Motiven. In vier
szenischen Schwerpunkten besaR das Bild eine einfache Lesbarkeit. Die zweite Szene von links
zeigte eine Planungsgruppe, der im Verhaltnis zu den rechts und links abgebildeten Gruppen
von Arbeitern ein besonderes Gewicht zukam. Im Hintergrund ganz rechts auBen sah man
zudem einen Demonstrationszug, mit dem die Verbundenheit der Arbeiter mit den
Massenorganisationen ausgedrickt wurde. Ihr reales Erleben der Szene driickten die Kiinstler
aus, indem sie vor dem Zug mit roten Fahnen und Transparenten in Selbstbildnissen als Maler
zu erkennen waren. Vor ihnen stand einer der Arbeiter gerade Modell. Nach Auffassung der
Kinstler machte die GroR¥flachigkeit der Malerei eine groRziigige Gestaltung notwendig. Sie
orientierten sich dabei offensichtlich nicht an der optimistischen Eindimensionalitat, der
ylebensnahen” Genrehaftigkeit und ,volkstiimlichen” Detailgenauigkeit, die seit 1948 den
Kinstlern in der SBZ seitens der Politik so dringlich empfohlen wurde. '2° Stattdessen

arbeiteten die Kiinstler mit Vereinfachungen und Charakterisierungen, welche ,... die

128 Epd., S. 449.
129 Damus, Martin: Malerei der DDR, S. 69.
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Lesbarkeit des Bildes erleichtern und seine sinnliche Eindringlichkeit erhéhen.” 130 Die
arbeitenden Menschen standen hier Gber den Dingen, planten und beherrschten kollektiv den
Raum der industrialisierten GieRerei und bestimmten dabei selbstbewusst den Gang der
Dinge. Diese in die Breite gehende Art der Gestaltung passte allerdings nicht in das Malerei-
Konzept der SED-Flihrung, nach dem ,,... Menschen innerhalb einer zentralperspektivisch
gegebenen Raumlichkeit als lebensfrohne Menschen agieren und nicht sinnbildhaft
verallgemeinernd die Gesetze der Harmonie, der Kunst und der Geschichte in Frage
stellten”.'3! So wurden die Wandgemalde bereits in der Eroffnungsrede zur 2. Deutschen
Kunstausstellung ignoriert. Kritik wurde vor allem an der an Fernand Léger oder Diego Rivera
geschulten Formensprache gelibt, die es im Zuge der Kampagne gegen den Formalismus
eigentlich zu Gberwinden galt.'32 Das Wandbild Metallurgie Hennigsdorf zeigte diese Einfllsse
von Kunst aus dem 20. Jahrhundert. Vor allem bei diesem Werk liegt es nah, den
mexikanischen Muralismo — genannt werden missen hier die Kiinstler Diego Rivera, José
Clemente Orozco und David Alfaro Siqueiros — als eines der Vorbilder auszumachen. Die
Rezeption des Muralismo verband sich fir die Kinstler in der SBZ mit Traditionslinien aus
Frankreich und den USA der 30er Jahre. In Europa hatten zudem vor allem Fernand Léger und
Le Corbusier der Wandbildmalerei zu dem Mythos verholfen, massenwirksam zum Aufbau
einer neuen Gesellschaft beitragen zu kdnnen.'3 Bei den Bezligen zum Muralismo spielten
besonders Remigranten eine Rolle, vor allem der Kuba-Riickkehrer Gert Caden (auch Kaden),
der —selbst Maler — den Vorsitz der kiinstlerischen Leitung der 2. Deutschen Kunstausstellung
innehatte und somit an der Realisierung der Wandbildaktion direkt beteiligt war. Caden hatte
sich wahrend seines Exils in Kuba aufgehalten und galt 1948/1949 als einer der groRen
Verfechter von Wandbildern, was er auf seine Zeit in dem karibischen Inselstaat zuriickfihrte.
Heute ist bekannt, dass Caden 1948 in die SBZ zurlickkehrte und kurz darauf als Agent des
sowjetischen Geheimdienstes und spater fiir die DDR-Staatssicherheit tatig war.34

Auch die aus Mexiko zurlickgekehrten Autoren Anna Seghers, Ludwig Renn und Bodo Uhse

traten als energische Firsprecher der Kunstform Wandbild auf. So wiinschte sich Anna

130 Epd.

131 Ebd.

132 Goeschen, Ulrike: Ein groRes Vorbild im Westen. Zur Rezeption franzésischer Kunst in der SBZ/DDR bis 1960,
S. 262.

133 Schénfeld, Martin: Das ,,Dilemma der festen Wandmalerei“. Die Folgen der Formalismusdebatte in der SBZ
DDR 1945 — 1955, S. 445.

134 Siehe: http://www.beatricevierneisel.de/wp-content/uploads/2011/01/Vortrag-MfS.pdf (5.7.2018)
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Seghers, einen Vertreter des Muralismo aus Mexiko nach Berlin, ,,.... um einige verriickte
Wandbilder zu malen” und das kalte und ihr fremd gewordene Land etwas bunter zu
gestalten. 135 Und tatsachlich ist bei Metallurgie Hennigsdorf eine Nahe zu den friihen
Wandbildern besonders von Diego Rivera nicht von der Hand zu weisen. Allerdings lassen sich
in den Bildern der Wandbildaktion 1949 auch erhebliche Unterschiede zur mexikanischen
Wandmalerei erkennen, die vor allem durch ,Monumentalisierungen, Ubersteigerungen,
raumlich-zeitliche Durchdringungen, Verknlipfungen von Mythos, Geschichte und
Gegenwart” wirkte.’3® Gerade diese Elemente waren in den 1949 in Dresden prasentierten
Wandbildern nicht zu finden. Allerdings wies das bereits direkt nach seiner Fertigstellung 1948
heftig angegriffene Wandbild Triimmer weg — baut auf von Horst Strempel in der Schalterhalle
des Bahnhofs Friedrichstralle genau diese Elemente auf. Strempel, einer der Remigranten aus
Frankreich, hatte zum ersten Mal in der SBZ ein Kunstwerk in einem dezidiert 6ffentlichen
Raum geschaffen. Damit stellte er sich in die Tradition der friihen Realisten, denn schon
Gustave Courbet hatte 1870 in Paris einen Plan vorgestellt, alle Bahnhofe der Stadt mit
groRformatigen Malereien zu versehen. Die Uberhdéhung der Gestalt des Arbeiters durch
Strempel flihrte jedoch zu einer Monumentalisierung, die dem Ansatz des Muralismo stark
dhnelte.’?” [Abb. 2.7.]

In der ersten Jahreshalfte 1949 wurde der Versuch Strempels, Moderne und Sozialismus zu
verbinden, noch positiv gedeutet, dies zeigte sich unter anderem in einem Artikel aus dem

Mai 1949 im Neuen Deutschland:

,Durch sein Wandbild auf dem Bahnhof FriedrichstraBe ist Horst Strempel, Professor an der Hochschule fir
angewandte Kunst in WeiBensee, einer der meist umstrittensten Berliner Maler geworden. Er gehort zu dem
noch verhaltnismaRig kleinen Kreis moderner Kiinstler, die aus den drangend neuen sozialen Inhalten der
Gegenwart neue Formen zu gewinnen versuchen.” 138

Bebildert war der Artikel mit einem zeitgendssischen Holzschnitt Strempels, der in seiner
Ausdruckweise stark an Frans Masereels Holzschnitte erinnert, dabei aber keinesfalls
folkloristisch wirkte. Die zunéachst vorsichtige Bewertung Strempels in der Presse zeigte
allerdings, dass im Jahr 1949 Uber eine Kombination aus Moderne und Sozialismus noch

diskutiert wurde und der Autor des Artikels unschliissig war, wie sich die neue sozialistische

135 Melchert, Monika: Heimkehr in ein kaltes Land — Anna Seghers in Berlin 1947 bis 1952; Berlin 12011, S. 11.
Auch in dem bereits 1947 veroffentlichen Artikel ,,Gemalte Zeit“(Athena H. 2, 1947/1948) warb Seghers fur die
Wandbilder als Quelle von ,,von Wissen und dsthetischem Genuss”.

136 Damus, Martin: Malerei der DDR, S.68.

137 Ebd.

138 N.N.: [0.T.]; in: Neues Deutschland vom 22.05.1949, S. 3.
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Kunst entwickeln sollte. 1951 war das Wandbild dann scharfer Kritik ausgesetzt und das
Ubermalen von Strempels Werk im Februar 1951 wurde dann zu einem der radikalsten Akte
im Kampf gegen den sogenannten Formalismus.

Aber zunachst zurilick ins Jahr 1949, zur Wandbildaktion und zur Suche nach einem deutschen
sozialistischen Stil. Es greift hier zu kurz, nur mexikanische und hin und wieder auch
franzosische Vorbilder und Einflisse fur die an der Wandbildaktion beteiligten Kinstler
auszumachen, denn auch die Bildsprache der sowjetischen Kiinstler aus dem Kreis der Gruppe
Oktjabr war hier zu finden. Insbesondere das friihe Werk von Alexander Deineka, das 1947 in
Berlin ausgestellt worden war, gab ein Beispiel fiir die kiinstlerische Haltung einer modernen
gegenstandlichen Kunst, die von Martin Schonfeld als Ansatz einer ,figurativen
Abstraktion” definiert wird. '3 Die Wandbilder aus Mexiko, Frankreich und der friihen
Sowjetunion waren in ihrer Vermischung aus figurativem Realismus und der formellen
Vereinfachung mit Elementen der Moderne deswegen fiir sozialistische Kinstler so
interessant, weil dieser Ansatz versprach, das Dilemma von Realismus und Moderne I6sen zu
kénnen.'#0 Mit grolRer Selbstverstandlichkeit bedienten sich die Kiinstler dabei aus einem
internationalen figurativen und politischen Formenrepertoire. Die Moderne musste nach
Auffassung der Kiinstler einflieBen, denn der Rickgriff auf das nationale und traditionelle
Repertoire der deutschen Malerei vor den 20er Jahren zwischen Naturalismus und Romantik
war fir die grolRe Mehrheit keine Option.

Die heftige Kritik, die in an den Wandbildern der 2. Deutschen Kunstausstellung gedullert
wurde, zeigte dann eine deutliche Abwehr gegen die hier verwendeten modernen und nicht-
nationalen Stil-Elemente. Die Prdsentation der Wandbilder wurde selbst von ihrem
Mitinitiator Gerd Caden als ,,Schau des Formalismus“ heftig kritisiert und es begann eine
intensive  Debatte um den kinstlerischen und gesellschaftlichen Wert der

Wandbildentwiirfe.#! Vor allem das Kollektiv Strempel/Mohr/Graetz geriet dabei in die Kritik.

139 schénfeld, Martin: Das ,,Dilemma der festen Wandmalerei”. Die Folgen der Formalismusdebatte in der SBZ
DDR 1945 — 1955, S. 461.

140 Baudin, Antoine: “Why is Soviet Painting Hidden from Us?“ Zhdanov Art and Its International Relations and
Fallout 1947 — 53; in: Lahusen, Thomas/Dobrenko, Evgeny (Hgg.): Socialist Realism Without Shores; Durham,
London 1997, S. 227-257, S. 230.

141 Zum Beispiel Miiller, Hermann: Noch ein Diskussionsbeitrag iber die Dresdner Wandbilder; in: Neues
Deutschland vom 19.10.1949, S. 3; Graetz, René/Mohr, Arno/Strempel, Horst: Ein Mittel zur Entfaltung der
wahren Personlichkeit. Das ,Berliner Kollektiv* Gber kinstlerische Kollektivarbeit — Ein Beitrag zur
Wandbilderdiskussion; in: Neues Deutschland vom 11.11.1949, S. 3; Gute, Herbert: Die Wirklichkeit und das
Wandbild; in: Neues Deutschland vom 23.11.1949, S. 3.
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In der Berliner Zeitung vom 10. September 1949 wurde den Bildern ein vernichtendes Urteil

ausgestellt:

»,Bei den anderen Wandbildern sind noch groRe Mangel an geistiger Einfiihlung zu spiiren. So haben
Strempel, Graetz und Mohr in ihrer Kollektivarbeit Metallurgie Hellersdorf aus Angst, naturalistisch zu
werden, ihr Thema mit Formalismen verballhornt, mit Farben um der Farben willen, mit Klumpbeinen und
einer Zange, die falsch ins Eisen zwickt.”142

Neben der antinaturalistischen Darstellung ist es selbst die Arbeit im Kollektiv mit den Folgen
einer scheinbaren ,Entmenschlichung”, die bei den Kritikern ein  kaltes
Grausen” hervorrief.143

Die Wandbildaktion auf der 2. Deutschen Kunstausstellung entsprach den Vorgaben eines
figurativen Realismus und passte sich der Kehrtwende in der Kulturpolitik nach 1948 an. Das
Vorbild Sowjetunion und eine restriktive Ablehnung aller internationalen und modernen
Einflisse verdrangte im Jahr 1949 alle bis dahin zugelassenen und ausgestellten Versuche,
anhand duBerer Einflisse einen neuen deutschen Weg fir das Wandbild zu entwickeln. Die
Wandbildaktion der 2. Deutschen Kunstausstellung galt als ein vorlaufiger Hohepunkt der
Wandbildkunst in der DDR. Spater folgten noch weitere Versuche, trotz der laufenden
Formalismusdebatte Wandbilder in den Kunstkanon der DDR zu integrieren. Ein Beispiel fir
den weiteren Verlauf und die offizielle Einflussnahme in die kiinstlerische Entwicklung stellte
das Wandbild Max Lingners in der Leipziger Stralle dar, das weiter unten im Kontext von
Lingners Remigration detailliert erldutert wird.

Die Situation blieb auch in den folgenden Jahren komplex. Im Friihjahr 1951 flhrte ein
Hallenser Kinstlerkollektiv, bestehend aus Willi Sitte, Hermann Bachmann und Fritz Ribbert,
in der Landesverwaltungsschule Halberstadt drei separate Wandbilder aus. Auch hier zeigte
sich eine deutliche Orientierung an der westeuropdischen Moderne, vornehmlich an der
figurlichen Nachkriegsmoderne in Frankreich. In den Photographien der Bilder lassen sich
Formen und Motive von Henri Matisse, Fernand Léger und Pablo Picasso als
Orientierungspunkte ausmachen. Hier artikulierte sich ein Konzept, das sich abermals bewusst
die Tradition der westeuropdischen Moderne zum Vorbild nahm. Im Januar 1952 wurden auch

diese Bilder tbermalt.44

142 Kerckhoff, Susanne: Den Ausweg gilt es zu suchen; in: Berliner Zeitung vom 10.09.1949.

143 Gute, Herbert: Die Wirklichkeit und das Wandbild.

144 Die Formalismusdebatte im Jahr 1951 fand in der Halberstidter Wandmalerei praktische Beispiele. Trotz
intensiver Rettungsversuche durch den Verband Bildender Kiinstler und des Einsatzes von Kiinstlern wie Fritz
Cremer kam es im Januar 1952 auch zur Uberstreichung dieses Kunstwerkes. Zitiert nach Schénfeld, Martin:
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Die Wandbildaktion in Dresden ist ein Beispiel dafiir, wie Klinstler in der SBZ bis zum Jahr 1949
eine neue Kunst entwickeln wollten, die sich auf internationale sozialistische figurative
Wandbildtraditionen berief, damit aber scheiterten. Im Rahmen der Formalismuskampagne
zwischen 1948 und 1951 und ihren Folgen fiihrte dies in das ,Dilemma der festen
Wandmalerei“.'#5 Diese kunstpolitische Kampagne hatte den unmittelbaren kiinstlerischen
Impuls der Wandbildbewegung in der SBZ/DDR zum Scheitern gebracht.

Das Dilemma bestand einerseits in der Forderung eines neuen Stils, der aber derart verengt
war, dass er andererseits bis Ende der 60er Jahre keine Neuerung zulieR. Die Ablehnung der
internationalen Einflisse, vor allem des mexikanischen Muralismo, ist insofern
bemerkenswert, als dass die zeitgendssische figurative Kunst aus Mexiko und Italien zeitgleich
aullerhalb der sozialistischen Welt grof3e Erfolge feierte. Im Jahr 1950 wurde der mexikanische
Pavillon auf der Biennale in Venedig von der internationalen Kunstkritik gelobt. Diego Rivera,
José Clemente Orozco und David Alfaro Siqueiros stellten hier vornehmlich Wandbildkunst
aus.™é Deutlich wurde dadurch, dass ab 1949 keine Ubergreifenden Kontakte zu Kiinstlern
jenseits der SBZ erwiinscht waren, obwohl diese politisch und stilistisch die gleichen Ziele wie
die Kiinstler in der DDR verfolgten.

Das feste Wandbild wird in der DDR erst durch das Wirken von Josep Renau in den 60er und
70er Jahren, durch das Spiel mit Perspektive und dem Betrachter modernisiert (Vgl. Kap.

4.3.2.).

2.3.2. Die Wiedereroffnung der Nationalgalerie in Berlin

Ein bedeutendes Ereignis im Jahr 1949 war die Wiedereroffnung der Berliner Nationalgalerie,
deren Ausstellungen im Folgenden auf ihre internationale Verflechtung untersucht werden.
Die Nationalgalerie — im Giebel mit dem Schriftzug ,,Der Deutschen Kunst” versehen — hatte
sich im 20. Jahrhundert bereits mindestens mehrfach durch einen besonderen Fokus auf
internationale Kunst hervorgetan: Zunachst durch die Prasentation franzdsischer Kunst als Teil
der Sammlung zu Beginn des 20. Jahrhunderts und dann unter dem Direktor Ludwig Justi in
den 20er Jahren mit dem Programm der Galerie der Lebenden. Eine Prasentation die

international ausstrahlte, so dass ihr Konzept die Griindung des Museum of Modern Art in

Das ,Dilemma der festen Wandmalerei“. Die Folgen der Formalismusdebatte in der SBZ DDR 1945 — 1955,
S. 454,

145 Ebd., S. 444 ff.

146 Drosos, Nikolas/Golan, Romy: Realismus als internationaler Stil, S. 445.
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New York beeinflusste.

Das Berliner Publikum, die Kunstkritik und die durch den Beginn der Formalismuskampagne
verunsicherten Kinstler in der SBZ warteten gespannt auf die Neueroffnung, zumal der
Direktor im Jahr 1949 abermals Ludwig Justi hielR. Seine Plane sahen vor, die Galerie der
Lebenden wieder zum Leben zu erwecken. Im April 1947 war in einer Sitzung des Berliner
Magistrats die Wiederer6ffnung der Nationalgalerie beschlossen worden. Hierfiir sollten
Werke zurickgekauft werden, die bis 1937 in 6ffentlichen Sammlungen in Berlin zu finden
waren und die teilweise nun im internationalen Kunsthandel verfiigbar waren. Eine
Ankaufkommission, die mit Experten aus Ost und West besetzt war, erwarb tatsachlich 60
Gemalde, 20 Plastiken, und etwa 100 Graphiken, von Kiinstlern, die als , entartet” gegolten
hatten. Ankdufe von Werken nicht-deutscher Kinstler sind in diesen Jahren nicht
dokumentiert.'#” In einem Interview in der Neuen Zeit erlduterte Justi im Jahr 1949, dass
internationale Ankaufe aufgrund der eigenen Geldschwierigkeiten vorerst Gberhaupt nicht zu
bestreiten seien.8 Ankdufe galten aus Kostengriinden zunachst aktueller Kunst, alte (und
teure) Kunst zu erwerben, war fir das Museum in der SBZ aus finanziellen Griinden nicht
moglich.14®

Betrachtet man den Ausstellungsbetrieb der Staatlichen Museen zu Berlin um das Jahr 1949,
so wird der enorme Verlust in den Bestanden, vor allem von hochwertiger, internationaler
Kunst, mehr als deutlich. Nach der Aktion , Entartete Kunst” hatten auch Abtransporte durch
die russische Besatzungsmacht auf Vorschlag der so genannten Trophdenkommissionen 1945
zu enormen Licken gefiihrt, die zunachst nicht geschlossen werden konnten. Nach Ende der
Kampfhandlungen war der ausgelagerte Kern der Sammlung der Nationalgalerie mit Werken
unter anderem von Caspar David Friedrich, Wilhelm Leibl, Arnold B&cklin, aber eben auch von

Eduard Manet und weiteren franzdsischen Impressionisten an verschiedene Sammelpunkte

147 Steinkamp, Maike: Ein neues Kronprinzenpalais? Die Plane fiir eine »Galerie des 20. Jahrhunderts« in
(Ost-)Berlin und ihr Scheitern; in: Friedrich, Julia/Prinzing, Andreas (Hgg.): ,,So fing man einfach an, ohne viele
Worte“: Ausstellungswesen und Sammlungspolitik in den ersten Jahren nach dem zweiten Weltkrieg; Berlin
2013, S. 214-222, S. 215.

148 N.N.: ,Hier hing Menzels Tafelrunde.” Gang durch die Nationalgalerie mit Geh. Rat Justi; in: Neue Zeit vom
16.11.1949. Zitiert nach Steinkamp, Maike: Das unerwiinschte Erbe, S. 246.

149 Maike Steinkamp hat gezeigt, dass trotz der einsetzenden Formalismus-Debatte die Staatlichen Museen zu
Berlin bis in das Jahr 1950 eine nicht unerhebliche Zahl von Werken von Dix, Beckmann, Grosz, Heckel, Hofer,
Kollwitz, Pechstein oder Schmidt-Rottluff erworben haben. In anderen Museen der DDR war dies zu diesem
Zeitpunkt nicht mehr moglich. Vgl. Steinkamp, Maike: ,,Ein neues Kronprinzenpalais? Die Plane fiir

eine »Galerie des 20. Jahrhunderts« in (Ost-)Berlin und ihr Scheitern, S. 219.
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gebracht worden.'s° Die in die Sowjetunion gelangten Kunstgegenstande kehrten erst 1958 in
die DDR zuriick. Was in der Sammlung der Nationalgalerie blieb, waren vor allem zweitrangige
Gemalde und Skulpturen des 19. Jahrhunderts, vornehmlich von deutschen Kiinstlern.'s" Es
sprach also von dieser Seite alles fiir einen Neuanfang unter nationalen Vorzeichen. Mit der
Berufung von Ludwig Justi am 24. August 1946 zum Generaldirektor der Staatlichen Museen
kniipfte man allerdings an Zeiten an, in denen dieser mit der Galerie der Lebenden im
Kronprinzenpalais in Berlin die Prasentation von bildender Kunst mit internationaler Wirkung
gepragt hatte. Wie aber sollten nun die Liicken geschlossen werden und was unternahm Justi,
um seinen Ansatz einer Ubernationalen Kunstgeschichte weiterzufiihren? Er pladierte trotz
der groRen Verluste an Werken fiir einen regen Ausstellungsbetrieb, der in den
Galerierdumen standig wechselnde Kunst zeigen sollte und zudem auch vorsah, Kunstwerke
auBerhalb der Galerierdume in der Offentlichkeit zu zeigen. Damit griff er auf
musemspddagogische Konzepte zuriick, die er bereits in der Weimarer Republik formuliert
hatte. Eine neue Galerie der Lebenden richtete Justi zunachst nicht ein, obwohl er bereits
konkrete Plane hierzu formuliert hatte und eine Ankaufkommission bereits erste Ankaufe,
darunter Werke von Horst Strempel, Karl Hofer, Max Pechstein und anderen deutschen
Malern getatigt hatte. 52 Die Berlin-Blockade im Juni 1948 beendete die relative
Unabhangigkeit der Berliner Museen und damit auch voribergehend den Plan einer raschen
Neueroffnung der Galerie der Lebenden. Als Folge der Blockade entstanden getrennte
Verwaltungsstrukturen in Ost- und West-Berlin. Ludwig Justi blieb im Gegensatz zu einigen
anderen Kollegen und seiner eher national-konservativen Haltung zum Trotz im Osten. Zur
Neueroffnung der Nationalgalerie 1949 zeigte sich dann tatsdchlich, wie begrenzt die
Moglichkeiten waren, bedingt durch sowohl die Kriegsfolgen als auch die sich verscharfende
politische Situation in der SBZ. Fiir die Er6ffnung der Dauerausstellung der Nationalgalerie
verzichtete Justi bewusst auf die Prasentation moderner Kunst, um eine als sicher geltende
Diskussion Uiber Formalismus und Realismus zu vermeiden und den weiteren Wiederaufbau
der Nationalgalerie nicht in Gefahr zu bringen. Neben dem Eingangsbereich und der Querhalle

konnten bis zur Er6ffnung vier groe Sdle und vier der Kabinette im Erdgeschoss

150 Steinkamp, Maike: Das unerwiinschte Erbe. Die Rezeption ,entarteter” Kunst in Kunstkritik, Ausstellungen
und Museen der SBZ und friihen DDR, S. 136.

151 Ausnahmen bildeten die erst 1932 angekauften Arbeiten von Carrd, de Chirico, Sironi und Tozzi, die nicht
konfisziert worden waren. Ebd., S. 138.

152 steinkamp, Maike: Ein neues Kronprinzenpalais? Die Pline fiir eine »Galerie des 20. Jahrhunderts« in
(Ost-)Berlin und ihr Scheitern, S. 217.
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wiederhergestellt werden. Aufgrund der herben Verluste zeigte Justi vornehmlich die noch
vorhandenen zumeist zweitrangigen Werke. Mit 75 Bildern, 25 Plastiken und einigen
Zeichnungen war eine — flir die Nationalgalerie — iberschaubare Menge an Werken zu sehen,
im Verhiltnis zu den noch im Besitz des Hauses befindlichen etwa 1000 Olgemélden, 360
Plastiken und 3800 Zeichnungen. Die Ubersichtliche Zusammenstellung entsprach dem Ansatz
Justis, sich in Prasentationen auf wenige Werke zu konzentrieren.'s3 Er ordnete die Werke
nicht chronologisch an. Im Eingangsbereich waren unter anderem Reinhold Begas, Gustav
Gaul und Georg Kolbe mit der Emporsteigenden zu sehen, gefolgt von Skulpturen von Johann
Gottfried Schadow und Christian Rauch sowie Gemalden von Walter Leistikow und Patrick von
Kalckreuth. Ein Saal widmete sich Max Liebermann und seinen Zeitgenossen und fiihrte Max
Slevogt, Lesser Ury und impressionistische Zeitgenossen zusammen. Jiingere Tendenzen, die
Uber die Sezessionisten und Impressionisten hinaus gingen, waren nicht ausgestellt. Die
Kinstler kamen komplett aus dem deutschsprachigen Kulturraum, die Nationalgalerie war
trotz des Direktors Ludwig Justi wieder zu einem Ausstellungsort deutscher Kunst geworden.
Eine internationale Perspektive spielte in der Friihzeit der DDR im Gegensatz zu Justis Zeit vor

1933 keine Rolle mehr.

2.3 Die Zeitschrift bildende kunst

Neben Ausstellungen waren es auch Zeitschriften, welche die Moglichkeit einer
Auseinandersetzung mit dem internationalen Kunstgeschehen maoglich machten. Bei einer
Inhaltsanalyse der Zeitschrift bildende kunst, der grofSten Kunstzeitschrift der SBZ, die von
1947 bis 1949 erschien'®, zeigt sich zunéachst ein kiinstlerischer Pluralismus, der in den ersten
Ausgaben sehr deutlich ist, dann aber immer weiter abnimmt. Von Oscar Nerlinger und Karl
Hofer gegriindet, war die monatlich erscheinende Zeitschrift eine Reaktion auf die seit 1946
in Baden-Baden in der franzosischen Besatzungszone herausgegebene Zeitschrift Das
Kunstwerk, die sich mit Expressionismus und abstrakter Kunst beschaftigte. Die bildende kunst
sah ihre Aufgabe darin, sich gezielt figurativer Asthetik zu widmen. Daraus folgte die groRRe
Herausforderung, zwischen der neuen realistischen Kunst und dem NS-Realismus

unterscheiden zu miissen. Oskar Nerlinger, selbst Maler und Graphiker, definierte die Aufgabe

153 Steinkamp, Maike: Das unerwiinschte Erbe. Die Rezeption ,entarteter” Kunst in Kunstkritik, Ausstellungen
und Museen der SBZ und friihen DDR, S. 248.

154 1949 wurde die Zeitschrift eingestellt, erschien jedoch ab 1953 unter gleichem Namen und neuem
Erscheinungsbild als offizielle Zeitschrift des Verbandes Bildender Kiinstler wieder.
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der Kunst darin, die kollektive kulturelle Struktur des neuen Deutschlands zu entwickeln, eine
glltige Ethik zu fordern und eine enge Beziehung zwischen den Deutschen und ihrer Kunst zu
schmieden.%5

Die Zeitschrift setzte sich tatsachlich mit der deutschen Moderne sowie gesellschaftlich
engagierten Kiinstlern auseinander. Uber Max Liebermann und Lovis Corinth wurde hier
ebenso diskutiert wie Uber Otto Nagel und Otto Dix. Von Beginn an wurde aber auch
internationaler Kunst viel Platz eingerdumt. Dabei berichtete man vor allem iber bedeutende
Kinstler, die bereits in den Kanon der Kunstgeschichte eingegangen waren, unter anderen
Pablo Picasso, Edouard Manet, Vincent van Gogh oder Frans Masereel.

In der zweiten Ausgabe 1947 waren dann mit zwei Skulpturen von Wera Muchina die ersten
Abbildungen von Kunst aus der Sowjetunion zu sehen. Die Stalinisierung der Zeitschrift wurde
ab der November/Dezember-Ausgabe 1947 mit dem Essay ,DreiRig Jahre sowijetische
Malerei“ von Anatol Schnittke deutlicher.5¢ Dieser sollte — nach den Erldauterungen im
Vorwort der Zeitschrift — die vieldiskutierte Frage nach dem Wesen des Sozialistischen
Realismus beantworten, der sich, so Schnittke, in den im 19. Jahrhundert entstandenen
Werken der ,,Wanderer” (russ.: peredwischniki) — darunter llja Repin — gegriindet habe. In
deren Kunst sei die Ungerechtigkeit des Zarensystems bereits entlarvt worden. Lenin habe
schliefRlich den progressiven und demokratischen Wert der ,,Wanderer” erkannt, wobei die
20er Jahre von Formen des westlichen Modernismus, vor allem Kubismus und
Expressionismus, geprdgt worden seien. Um 1925 sei dieser Irrweg mit der Riickbesinnung auf
die Traditionen des 19. Jahrhunderts wieder behoben worden. Schnittke war sich der
Problematik seines dezidiert auf der russischen Tradition aufbauenden Sozialistischen
Realismus durchaus bewusst. Er wies die deutschen Leser selbst darauf hin, dass die
Einflhrung dieser Kunstform in der SBZ nicht als Kulturimperialismus verstanden werden
dirfe.

Offensichtlich wurde der Herausgeber der bildenden kunst, Karl Hofer, mit der
Veroffentlichung des Essays vor vollendete Tatsachen gestellt, was zu einem Disput mit dem
zweiten Herausgeber Oskar Nerlinger flhrte. In dem Briefwechsel der beiden nannte Hofer
die von Schnittke vorgestellten Bilder Schund und bezeichnete sie als Schokoladebildchen, die

mit Kunst nicht zu tun hatten. Hofers Zorn wurde schlieBlich im Oktoberheft 1948 auch den

155 Nerlinger, Oskar: Was will die Bildende Kunst?; in: bildende kunst 1 (1947), H. 1, 0.S.
156 Schnittke, Anatol: DreiRig Jahre sowjetische Malerei; in: bildende kunst 7 (1947), H. 1, S. 4-7.
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Lesern der Zeitschrift zuganglich gemacht, und zwar in direkter Konfrontation mit der
Meinung Nerlingers. 57 Dies bedeutete fur Karl Hofer auch, dass er in der folgenden ersten
Attacke gegen formalistische Kunst von Alexander Dymschitz personlich in dessen
umfassende Kritik einbezogen wurde. Hofers Kunst wurde hier als ,,Mummenschanz”,
»Wirklichkeitsverfalschung” und ,Karneval der Miflgeburten” tituliert. Karl Hofer setzte seine
Karriere im Anschluss an diese Auseinandersetzungen in West-Berlin fort.

Die Zeitschrift bildende kunst musste nach diesen Kontroversen und der immer heftiger
werden Formalismusdebatte ihr Erscheinen im Oktober 1949 einstellen. Der Kunsthistoriker
Gunter Feist nannte dies einen der ersten ,Pyrrhussiege” in der Kunstpolitik des SED

Staates.1%8

2.4 Remigration als Transfer? — Die Riickkehrer Max Lingner, Curt Querner und Horst
Strempel

Remigration war in der direkten Nachkriegszeit ein wichtiges Phanomen, hatten doch viele
Kulturschaffende Deutschland verlassen missen. In der Zeit im Exil wurden sie mit den
Kontexten der jeweiligen lokalen Kunst vertraut und die meisten auch von dieser beeinflusst.
Nur wenige kehrten nach Westdeutschland zurtick, wesentlich mehr entschieden sich fiir den
Ostteil des Landes, um dort am Aufbau eines sozialistischen Deutschlands mitzuarbeiten.5®
Im November 1945 hatte der ,Kulturbund zur demokratischen Erneuerung Deutschlands” in
der SBZ explizit Kiinstler zur Rickkehr aufgefordert.60

Unter den in die SBZ/DDR zuriickkehrenden Exilanten waren nur wenige bildende Kiinstler —
Maler, Graphiker, Bildhauer — zu finden. Ganz anders etwa bei den Schriftstellern. Hier waren
Brecht, Seghers, Heym und Zweig bedeutende Namen in einer groflen und einflussreichen
Gruppe von Riickkehrern. 16!

Dies lasst sich auch damit begriinden, dass nur wenige der Kiinstler, die Deutschland nach

1933 verlassen hatten, eine ausgesprochen sozialistische und kommunistische Haltung hatten.

157 Hofer, Karl: Kunst und Politik; in: bildende kunst 2 (1948), H. 10, S. 23-25.

158 Feijst, Guinter: Allmacht und Ohnmacht Historische Aspekte der Fiihrungsrolle der SED, S. 61.

159 Schéne, Dorothea: Kollektives Erbe oder Kosmopolitismus. Remigration und internationale Moderne nach
1945; in: Schone, Dorothea (Hg.): Neue/alte Heimat: R/emigration von Kinstlerinnen und Kiinstlern nach 1945,
Berlin 2017 (Schriftenreihe des Kunsthaus [sic!] Dahlem), S. 58-93, S. 64.

160 Ebd., S. 65.

161 Schitzke, Andreas: Riickkehr aus dem Exil. Zur Remigration bildender Kiinstler in die SBZ/DDR; in: Gillen,
Eckhart/Feist, Glnter/Vierneisel, Beatrice (Hgg.): Kunstdokumentation SBZ/DDR 1945 - 1990: Aufsétze,
Berichte, Materialien; Kéln 1996, S. 96-119, S. 96.
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Zudem kamen viele der Ausgewanderten nicht zurlick nach Deutschland. So liegt die Zahl von
bildenden Kinstlern, die in die SBZ/DDR zurickkehrten bei etwa 25, darunter auch sehr
einflussreiche Personen, unter anderen Lea Grundig (Exil in Palastina), John Heartfield (Exil im
Vereinigten Konigreich) und Max Lingner, der schon Ende der 20er Jahre nach Paris gegangen
war.

Bemerkenswerterweise ist die Remigration aus der Sowjetunion in die SBZ/DDR im Bereich
der Bildenden Kunst von keiner groRBen Bedeutung. Es gab keinen wirklich einflussreichen
Rickkehrer, der den in der Sowjetunion gelehrten und prasentierten Stil in der jungen DDR
vermittelte oder gar einsetzte. Der bekannteste dieser Remigranten war der Bildhauer Will
Lammert, der einige Jahre in der Republik Tatarstan verbrachte hatte, somit weit entfernt vom
Zentrum der sowjetischen Macht und ohne Kontakte zu den sehr einflussreichen Riickkehrern
in der Politik wie beispielsweise den Mitgliedern der Gruppe Ulbricht, die in Moskau das Exil
Uberdauert hatten.

Bedeutender waren Remigranten aus im Westen gelegenen Landern, wie Max Lingner. Das
Jahr 1949 stellte im Leben und Werk dieses Kiinstlers eine besondere Zasur dar, weil er am 28.
Marz aus eigener Entscheidung in die sowjetisch besetzte Zone kam. Damit war Lingner,
dessen  bekanntestes und umstrittenstes Werk noch heute am jetzigen
Bundesfinanzministerium in der Berliner Leipziger StraBe zu sehen ist, der bedeutendste
Ruckkehrer in die SBZ/DDR. Max Lingner, geboren 1888 in Leipzig, hatte in Dresden studiert
und war nach einigen Jahren Tatigkeit als freischaffender Maler und Graphiker 1928 nach Paris
Ubersiedelt. Fir friihe Sympathien mit der kommunistischen Idee sprach seine Beteiligung am
Soldatenaufstand in Kiel im Jahr 1918. In Paris nahm Lingner Kontakt zu den dortigen
Kommunisten auf und war zundchst bis 1935 Mitarbeiter der von Henri Barbusse
herausgegebenen Zeitschrift Monde. Belegt sind persdnliche Kontakte Lingners mit Paul
Signac, Fernand Léger, Frans Masereel und André Fougeron. Ab 1935 war Lingner als
Pressezeichner tatig und entwickelte dabei einen Typus der Pressezeichnung, gepragt — so
Ulrike Goeschen — durch Einfliisse von Picasso, Léger und vor allem Matisse. 62 Lingners
Szenen aus dem Arbeiterleben orientierten sich an einer ,Volkskunst der Heiterkeit und des

Ungestims” und einer aktiven Rolle der Kunst in den sozialen Kampfen, beides Themen, die

162 Goeschen, Ulrike: Ein groRes Vorbild im Westen. Zur Rezeption franzésischer Kunst in der SBZ/DDR bis 1960,
S. 262.
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Barbusse bewusst gefordert hatte.83 Lingner fertigte vor allem Olgemélde und groRformatige
Plakate, sogenannte Agitationspanneaux, welche ,,... die Formenwelt der franzosischen
Vorbilder vereinfacht in eine anschauliche narrative und dekorative Bildsprache”
umsetzten.164

Neben den Arbeiten fiir die Presse war Lingner auch malRgeblich an grolRen Festdekorationen
beteiligt, unter anderem 1945 fir das Volksfest der L‘Humanité, dem Zentralorgan der
franzosischen Kommunisten, im Bois de Vincennes bei Paris mit etwa einer Million
Teilnehmern. Einer der Grinde fir Lingners Riickkehr schien auch gewesen zu sein, dass er
eine Moglichkeit sah, an der kiinstlerischen Gestaltung des offentlichen Raumes als einem
politischen Raum in der DDR aktiv mitarbeiten zu kénnen.65

Bereits Ende 1945 hatte Lingner Kontakte nach Deutschland geknlipft und sich in einem Brief
vom 19. Juli 1945 an Walter Ulbricht gewandt, den er bereits vor dem Krieg im Pariser Exil
kennengelernt hatte. In diesem Brief bot Lingner seine aktive Mitarbeit beim Aufbau eines
antifaschistischen Deutschlands an und war von nun an in regem Kontakt mit der neuen
Flihrung in der SBZ. Erst einige Jahre spater, am 28. Marz 1949, gelangte Lingner per Flugzeug
und mit dem Umweg Ulber Prag nach Berlin. Im Gepack hatte Lingner 40 Bilder, die nach der
Prasentation im Rahmen der 2. Deutschen Kunstausstellung in einer Wanderausstellung in
diversen Stadten der SBZ gezeigt wurden. [Abb. 2.8.]

Bereits kurz nach seiner Rickkehr wurde im April in einem Interview im Neuen Deutschland
eine fir die kiinstlerische Zukunft Lingners entscheidende Frage gestellt, die mit seiner langen
Zeit im Exil zusammenhing: ,Werden Sie, der Sie die werktatigen Menschen Frankreichs in
einmaliger Pragnanz wiederzugeben wulten, es nicht schwierig finden, den andersgearteten
Typ des deutschen Arbeiters darzustellen?” 1% Die Kritikerin ging davon aus, dass ein
franzosischer Arbeiter grundsatzlich anders aussehe — und auszusehen habe —, als ein
typischer deutscher Arbeiter. Lingner ging auf die Vorschldge der Interviewerin ein und
kiindigte an, umlernen zu miissen, was er dann spater auch tatsachlich versuchte. Allerdings
hat die Diskussion Uber seinen franzésischen Stil Lingners Spatwerk in der DDR bis zum Ende

begleitet und ihm teils heftige Kritik eingebracht.

163 Zitiert nach ebd.

164 Epd.

165 Flierl, Thomas: Von der Pariser Festdekoration zum Griindungsbild der DDR. Bildtransfer und Bildverlust bei
Max Lingner; in: Flierl, Thomas (Hg.): Max Lingner: das Spatwerk 1949 - 1959; Berlin 2013, S. 52-97, S. 57.

166 Gartner-Scholle, Hlelle] C[arola]: Max Lingner in Deutschland; in: Neues Deutschland vom 15.04.1949, S. 3.
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In einer ersten kunsthistorischen Einordnung des Malers in der Wochenzeitung Deutschlands
Stimme im Juli 1949 spannte Gerhard Strauss, spater Professor fiir Kunstgeschichte an der
Humboldt-Universitat Berlin, einen weiten Bogen und machte die Wurzeln Lingners zwischen
dem Briicke-Kreis und der franzdsischen Moderne (,,Cézanne bis Picasso”) fest. Zudem
verbinde seine neue Darstellung der Realitdt ihn mit Kiinstlern ,,... wie Kollwitz, Daumier, Goya,
Hogarth, Bosch und Bruegel.” Strauss bezeichnete den figurativen Stil des Remigranten als
»optimistischen Realismus” in welchem sich ,Frankreich und Deutschland begegnen, Matisse
und Rethel, eben franzosische Heiterkeit und deutsche Rustikalitat des Strichs” 167, Bei
genauerer Untersuchung der genannten Referenzen fallt vor allem ein franzoésischer Kiinstler
auf, dessen Werk tatsichlich Ahnlichkeiten mit Lingner vorwies: André Fougeron.

Betrachtet man einige Werke Lingners aus einer Sonderausstellung in Berlin, zum Beispiel
Zwei Kriege, zwei Witwen (1946) [Abb. 2.9.], Im Bombenkeller (1946) und Pariserin (1947)68
so lassen sich stilistische Ahnlichkeiten zu Fougeron — unter anderem im schnellen Strich und
im Stil von Pressezeichnungen feststellen. Vergleicht man die Auswahl der Motive bei Lingner
und Fougeron so zeigen sich fundamentale Unterschiede: Fougerons La femme au coq'® aus
dem Jahr 1946 stellt eine Proletarierin mit Kopftuch dar. [Abb. 2.10.] In ihren Armen tragt sie
den gallischen Hahn, ein Symbol fiir Frankreich und ihren Gesichtsziigen folgend ihr ganzer
Stolz. 170 Lingners Pariserin kennzeichnen sehr dhnliche Ziige wie Fougerons Darstellung. Vor
allem die Art und Weise wie die markante Nase und die Augenpartien gezeichnet sind, lassen
auf einen ahnlichen zeichnerischen Ansatz schlieRen. Allerdings ist Fougerons Zeichnung mit
weiteren Bedeutungsebenen versehen, die die Zeichnung, aber auch die anderen 1949
ausgestellten Zeichnungen Lingners in der Regel vermissen lassen. In Frankreich positionierte
sich Fougeron wahrend der antiformalistischen Kampagnen gegen Picasso als Maler und

Mitglied der Kommunistischen Partei. Fougeron wich nie ins Abstrakte aus, sondern

167 Strauss, Gerhard: Sie schreiten mit frohem Gesicht iiber die Erde; in: Deutschlands Stimme. Wochenblatt der
Volksbewegung fiir Einheit und gerechten Frieden vom 29.07.1949, S. 14.

168 Kulturbund zur Demokratischen Erneuerung Deutschlands (Hg.): Ausstellung von 40 Werken des aus Paris
zuriickgekehrten Malers Prof. Max Lingner im Haus des Deutschen Volksrats anldflich der Tagung des
Deutschen Volksrats am 22. Juli 1949 in Berlin; 0. O. 1949.

169 Bazin, Jérdme: Réalisme et égalité: contribution & une histoire sociale de la peinture et des arts graphiques
en République Démocratique Allemande (1949-1990); Genf 2012, S. 420. URL: http://archive-
ouverte.unige.ch/unige:21621 (5.7.2018).

170 Wilson, Sarah: Writing the Desaster - Trauma and Reconstruction in Post-war France; in: Weibel,
Peter/Gillen, Eckhart (Hgg.): Facing the Future: Art in Europe 1945-1968; Tielt 2016, S. 88-103, S. 90.
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entwickelte einen leichten und von variabler Geometrie gepragten Stil.’" In der DDR wurden
zunachst keine Bilder von Fougeron erworben, wahrend in den groBen Kunstmuseen in
Moskau, Bukarest, Warschau und Budapest verschiedene Werke des Kinstlers in die
Sammlungen eingingen. Vor allem in Polen gilt er heute neben Renato Guttuso und Boris
Taslitzky als einer der wichtigen Vorbilder bei der Entwicklung des spezifischen Realismus in
den Zeiten der Volksrepublik.'72 Erst 1967 wurde eine Fougeron-Ausstellung in Ost-Berlin
gezeigt.

Fiir Max Lingner im Jahr 1949 bedeutete jedoch die stilistische Ahnlichkeit zu Fougeron keinen
Vorteil. Es bestatigte sich in den folgenden Jahren, dass eine Vermengung verschiedener
internationaler Malstile in der DDR nicht erwiinscht war, Lingner wurde gezwungen, sich auf
die Suche nach einem deutschen Stil zu begeben. Der Vergleich mit einem anderen
Rickkehrer — Curt Querner — zeigt, wie auch dieser sich nach kurzer Zeit in der DDR wieder
auf die deutsche Mal-Tradition vor dem Krieg besann. Querner —in den 20er Jahren in Dresden
und in der ASSO, der Assoziation revolutiondrer bildender Kiinstler Deutschlands — kehrte
ebenfalls aus Frankreich zurlick, wo er auch als Kriegsgefangener gemalt hatte. Bei der Analyse
seiner Werke zwischen 1946 und 1949 fillt ein Wandel auf. Lynette Roth hat in der Zeichnung
von Querner aus dem Jahr 1946 Mein Stuhl im Gefangenenlager De la Tubize (bei Le Grand-
Quévilly, ar. Rouen) einen Stil erkannt, den sie als ,,Reminiszenz an van Gogh“ beschreibt.'”3
[Abb. 2.11.] Auch der klaustrophobische Raum, den Querner hier entwarf, passte nicht zu
dessen Orientierung an der Neuen Sachlichkeit und dem proletarisch-revolutionaren Stil, die
ihn in den 20er Jahren, aber auch nach der Riickkehr in die DDR pragten. Dies weist darauf hin,
dass er sich kiinstlerisch in einem Prozess befand, der ihn durch die Erfahrung des Krieges und
des Exils weg vom Niichternen und Sachlichen gefiihrt hatte. Das 1947/48 entstandene Bildnis
der Eltern spricht eine ganz andere Sprache. [Abb. 2.12.] Mit diesem Werk greift Querner auf
Aspekte der Neuen Sachlichkeit und Einflisse seines Lehrer Otto Dix zuriick. Die Personen
werden nlichtern dargestellt, eine Romantisierung bleibt aus. Auch die
Interpretationsspielrdume, die beim Werk aus dem Gefangenlager noch moglich waren, fallen

weg. Querner geht hier einen Weg hin zur Tradition der deutschen Malkunst und wahlt die

171 Wilson, Sarah: Writing the Desaster - Trauma and Reconstruction in Post-war France; in: Weibel,
Peter/Gillen, Eckhart (Hgg.): Facing the Future: Art in Europe 1945-1968; Tielt 2016, S. 88—103, S. 90.
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Taslitzky and Picasso in Warsaw; in: Biuletyn Historii Sztuki 65 (2003), H. 2, S. 303-329, S. 303ff.
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Neue Sachlichkeit als sein Angebot einer Variante des deutschen Sozialistischen Realismus.
Dieser Verlauf war insofern typisch, weil in den ersten Jahren nach 1945 viele der
zurlickgekehrten Kiinstler vorsichtig agierten und sowohl stilistische Experimente, aber vor
allem politisches Engagement vermieden. In den Motiven erfolgte dadurch eine Fokussierung
auf die private Sphare, im Stil konnte das auch die Riickbesinnung auf die Zeit vor 1933
bedeuten.™

Die auf der 2. Deutschen Kunstausstellung 1949 gezeigten Werke Querners waren nicht mehr
die traumatischen Bilder aus der Gefangenschaft, sondern das bereits erwahnte Bildnis der
Eltern (1947), auRerdem Die alte Hiitte (1947) und Das alte Haus (1947). Einer der zahlreichen
Belege dafilir, dass 1949 keine Bilder mehr im Vordergrund stehen sollten, die auf die
Kriegserfahrung und die vorhandenen Traumata hinwiesen. Es gab in der DDR nicht nur mehr
eine , Unfahigkeit zu trauern”, sondern in Bezug auf die Kunst, auch eine Realitdt, die das
Trauern nicht mehr erlaubte. Wie weiter oben gezeigt, war dies politisch gewiinscht und der
grofle Teil der Kiinstler, der ausstellen und sich nicht aus dem offentlichen Kunstbetrieb
zurlickziehen wollte, gab der Forderung nach. Dies machte sich in der 2. Deutschen
Kunstausstellung 1949 bemerkbar, Ruinen und Kriegserfahrungen waren hier, etwa vier Jahre
nach Kriegsende aus den Bildern verschwunden. Hinzu kam der explizite Verweis auf deutsche
Kunsttraditionen vornehmlich der 20er Jahre. Fehlten diese — wie bei Lingner — setzte
umgehend die Kritik ein, von der Querner zunachst verschont blieb. Wie komplex die Lage war
zeigte sich jedoch kurze Zeit spater. Querner wurde wahrend der Formalismuskampagne ein
zu disteres Menschenbild vorgeworfen. Erst in den 60er Jahren wurde er wieder in der DDR
ausgestellt und rezipiert, als es zu einer Anerkennung der figurativen Moderne der 20er Jahre
kam.'75

Soweit zu den Parallelen Lingners zu Fougeron und Querner. Doch auch Lingners Werk blieb
nach seiner Rickkehr nicht ohne Kritik. Er war fiur eine Festdekoration zum 1. Mai 1950 im
Lustgarten und Unter den Linden verantwortlich, wo der erste Umzug zum Kampftag der
Arbeiterklasse nach der Griindung der DDR stattfand. Diese Kunstausstellung auf der StraRRe

bestand aus gigantischen Dekorationen, die unter anderem am Alten Museum und der

174 Barron, Stephanie/Eckmann, Sabine: Kunst und Kalter Krieg: deutsche Positionen 1945-89; S. 299.
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Schlossruine angebracht waren. Das Hauptbild am Lustgarten hatte die GriiRe von 12 m x 60
m und zeigte von links nach rechts: Enttrimmerung, Aufbau, Neuplanung, Jugendbewegung,
Maschinenausleihstation und Landwirtschaft. [Abb. 2.13]. Das aus Bombenschutzgriinden
immer noch eingehauste Denkmal Friedrichs Il. wurde zum Pfeiler eines ,Maibogens” und
zeigte den Vergleich einer Vorkriegsmaifeier mit der Gegenwart. Lingner war fir die
Anfertigung eine ganze Brigade von Malern zur Verfligung gestellt worden, die auf ein bereits
in Paris erprobtes System der VergrofRerung zurilickgreifen konnten.17¢

Hier zeigte sich auch in seiner Arbeitsweise, dass Lingner ganz ein Kiinstler der Moderne war.
Mit seriellen Techniken bestens vertraut, war ,.. es gerade seine Starke, formelhafte
Bildtypen zu entwickeln, die er variierte, adaptierte und kombinierte.“17” Thomas Flierl belegt
diesen seriellen Bildtransfer, indem er zeigt, wie Motive aus friiheren Arbeiten in Frankreich
nach Berlin Gbernommen und , bildlogisch optimiert” wurden. Vor allem im Vergleich mit den

spateren Formen von Dekorationen in der DDR zeigte sich, dass

»-. hicht allein an den fremden (franzosischen) Gesichtsformen, sondern vor allem am Gestus ... die
Lingnersche Bildwelt der freien, starken und gliicklichen Menschen, die Erfahrung der franzosischen
Resistance und damit ein Stlick Selbstbefreiung spiegelte und kaum fiir die Erfahrung des deutschen
Sozialismus stehen konnte.“178

Lingners optimistischer Ansatz blieb in der 6ffentlichen Kunst der DDR in dieser Dimension nur
ein einmaliges Intermezzo. Bereits aus Anlass des Ill. Parteitags der SED im Juli 1950 war die
Ausstattung an gleicher Stelle, also vor Schloss und Altem Museum, wesentlich reduzierter,
strenger und von der stalinistischen Asthetik politischer Dekorationen geprigt.

Eine breite Rezeption und Kritik in der Presse an den Festdekorationen vom Mai 1950 fand
auch wohl aufgrund der temporaren Prasenz nicht statt. Anders gestaltete sich dies jedoch
bei Lingners Wettbewerbs-Entwurf fir ein Wandbild am Haus der Ministerien, dem
vorherigen Reichsluftfahrtministerium in Berlin. Im August 1950 war Lingner Gewinner eines
einschrankten Wettbewerbs zur Gestaltung der Gebaudewand an der Leipziger StraRe.
Thematisch sollte die Bedeutung des Friedens fir die Geschichte der Menschheit in einem
Mosaik dargestellt werden. Lingner prasentierte einen den GrolRdekorationen nicht
unadhnlichen Entwurf, der in dem fiir ihn typischen, nahezu ,cartoonhaften” Stil verschiedene

Szenen, vom Demonstrationszug liber eine Baustelle bis hin zur fréhlichen Familie, umgesetzt

176 Flierl, Thomas: Von der Pariser Festdekoration zum Griindungsbild der DDR. Bildtransfer und Bildverlust bei
Max Lingner, S. 68.
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wurde. [Abb. 2.14.]

Kurz nachdem die Entscheidung fiir Max Lingners Entwurf bekannt gegeben worden war,
folgte eine heftige 6ffentliche Auseinandersetzung ums Lingners Kunst. Der Kiinstler geriet ins
Zentrum der dogmatischen Kritik im Rahmen der Formalismusdebatte. Lingner wurde in
einem Artikel in der Téglichen Rundschau vorgeworfen, gegen ,die Einfllisse eines westlichen
Kulturzerfalls“ nicht gefeit zu sein. Er entwerfe ,,... typisierte Masken mit fast schematisch fir
alle Situationen festgelegten Bewegungen, die seine Figuren wie Gelenkpuppen erscheinen
lassen.” Zudem gebe es bei ihm ,,... keine schopferische Auseinandersetzung mit dem sich
weiterentwickelnden Leben der DDR“. 179

Lingner wurde also vorgeworfen, kinstlerisch noch nicht vollstandig aus dem Exil
zurlickgekommen zu sein, und nicht wie gefordert, die Wirklichkeit im sozialistischen
Deutschland inhaltlich und dasthetisch angemessen darzustellen. Lingner reagierte
selbstkritisch und gab zu, seine Figuren in der Maidekoration seien zu Franzdsisch geraten.80
Damit wehrte er sich indirekt gegen den Vorwurf formalistisch zu sein. In einem Brief an
Walter Ulbricht personlich erlduterte Lingner den Unterschied zwischen ,fremdlandisch® und
,formalistisch”.1® Nur weil er sich einsichtig zeigte, behielt der Kiinstler den Auftrag fir das
Wandbild. Tatsachlich begann nun flr Lingner ein kinstlerischer Albtraum. Die Kritik an
seinem Entwurf war so heftig, dass das 3 m hohe und 24 m breite Wandbild erst nach sechs
Uberarbeitungen durch den Kiinstler realisiert wurde. Damit entging Lingner einerseits der
Inquisition der Formalismusdebatte, die 1951/1952 gnadenlos war, andererseits hatte dies
die Aufgabe seines kiinstlerischen Stils zur Folge. Die fiir Lingner typischen verspielten
Personen und Gestalten, die durch einen schnellen, nicht immer ganz scharfen Strich
gekennzeichnet sind, verschwanden im Prozess der Anpassung an die politische Situation
nahezu vollig. [Abb. 2.15.] Eingefligt wurden im Entstehungsprozess schlieBlich auch real
existierende Elemente und Orte in der DDR wie Volkspolizisten, die Stalinallee oder das
Walter-Ulbricht-Stadion. Die ungezwungene, populdre Frohlichkeit, welche die nicht immer
perspektivisch und groRenverhaltnismaBig korrekten Szenen im ersten Entwurf gepragt hatte,
verschwand vollig zugunsten einer bloBen Nebeneinanderstellung von einzelnen Szenen. Die

Gesichtszlige der dargestellten Personen waren zwar immer noch fréhlich, im Ganzen wirkten

179 Schmidt, Karl: Die Situation der Bildenden Kunst in der DDR; in: Tédgliche Rundschau vom 05.01.1951.
180 Brief von Max Lingner an Walter Ulbricht vom 16.03.1951; zitiert nach Flierl, Thomas: ,Von der Pariser
Festdekoration zum Griindungsbild der DDR. Bildtransfer und Bildverlust bei Max Lingner”, S. 68.

181 Brief von Max Lingner an Walter Ulbricht vom 16.3.1951; zitiert nach ebd.
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sie aber nun starr, streng und nahezu normiert. Hinzu kam eine Hervorhebung der
Verantwortungstrager, die nun in Anzug und Krawatte den Arbeitern gegenliberstehen. Etwas
Franzosisches oder gar ,Fremdlandisches” ldsst sich schwer in dem realisierten Bild
entdecken.82

Thomas Flierl nennt den Prozess der Anpassung des Wandbildes einen Bildverlust und er fiihrt
das Scheitern Lingners vor allem auf das Aufkommen einer ,seriellen
Bildkombinatorik” zuriick.'® Lingners Stil wurde flr ein Wandbild nicht zugelassen, da seine
Vorgehenswiese als direkte Konkurrenz zum Sozialistischen Realismus nach sowjetischem
Vorbild verstanden werden musste. In Bezug auf die dsthetische Entwicklung der
Wandmalerei in der DDR stellte der Entwurf einen Riickschritt dar, denn formal fand hier nur
die Ubertragung der Optik eines Kleinkunstwerkes ins monumentale Format statt. Der Ansatz
der Mexikaner des Muralismo war wesentlich komplexer, da er von der Perspektive des
Betrachters ausging und dies in der Gestaltung des Bildes bericksichtigt wurde. Spatestens
mit Lingners Wandbild aber war der Ansatz gescheitert, eine spezifische Asthetik fir das
Wandbild in der DDR zu entwickeln.

Flir Max Lingner, der selbst mit seinem Werk nicht zufrieden war, war dies allerdings nicht der
letzte Auftrag in der DDR. In den Folgejahren arbeitete er vornehmlich an einer Serie von
Bildern zu revolutiondren Jahren in der deutschen Geschichte: 1525, 1848/49, 1918, 1949. Fir
diese Reihe von Historienbildern, von denen nur die ersten beiden tatsachlich fertiggestellt
wurden, wich Lingner seit 1951 von seinem typischen Stil ab, der — zurecht — mit seiner Zeit in
Frankreich in Verbindung gebracht wurde. Er hatte nun zum Ziel, sich der , Wirklichkeit” der
historischen Epoche so getreu wie moglich anzugleichen und orientierte sich in den Entwiirfen
an der altdeutschen Malerei fir die Bauernkriege, fir die 1848er Revolution an Menzel und

fir den Matrosenaufstand am proletarischen Realismus eines Hans Baluschek oder Otto

82 | ingner hat dieses Motiv der unterschiedlichen ,Menschentypen selbst in einem an Ulbricht 1945
gesandten Manuskript ,Auf der Suche nach der Gegenwart” angestofRen: Seine Pariser Freunde bei der Zeitung
hatten zu ihm gesagt: ,Deine Menschentypen sehen zu deutsch aus. Es handelt sich hier um rein franzosische
Probleme und der Leser will sich in den begleitenden Zeichnungen wiedererkennen.” (Brief Max Lingners an
Walter Ulbricht vom 19.11.1945 ). Wahrend Gerhard Strauss eher internationalistisch-kunstgeschichtlich
argumentierte, lieferte Helle Carola Gartner-Scholle eher den parteikommunistischen Diskurs, der damals
national getont war. Gartner-Scholle, H. C.: Max Lingner in Deutschland; in Neues Deutschland vom
15.04.1949); zitiert nach ebd., S. 95.

183 Flierl, Thomas: Von der Pariser Festdekoration zum Griindungsbild der DDR. Bildtransfer und Bildverlust bei
Max Lingner; in: Flierl, Thomas (Hg.): Max Lingner: das Spatwerk 1949 - 1959, Berlin 2013, S. 52-97, S. 68.
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Nagel.184

Betrachtet man Max Lingners Zeit nach seiner Rickkehr in die SBZ/DDR und vergleicht diese
mit anderen Remigranten im ersten Jahrzehnt nach Kriegsende, so fallt seine von Beginn an
duBerst privilegierte Situation auf, die aufgrund seines personlichen Kontaktes zu Walter
Ulbricht seit den gemeinsamen Jahren im Pariser Exil zunachst zu einer maRigen Kritik flhrte,
die allerdings auch seinem raschen kiinstlerischen Einlenken geschuldet war. Lingners
Ruckkehr in die SBZ/DDR ist insofern typisch, als dass ihm seine Erfahrungen und der im Exil
weiterentwickelte kiinstlerische Stil nicht weiterhalfen, sondern diese ihm als zu fremd und
damit formalistisch vorgeworfen wurden. Die Moglichkeit des kulturellen Transfers und der
Integration von Lingners Anleihen an franzésischer Kunst wurde durch die
Formalismuskampagne beendet und zwang Lingner im Prozess des Wandbildes
Zugestandnisse zu machen.

Vor allem der Vergleich mit Horst Strempel, der wie Lingner die 30er Jahre in Frankreich
verbracht hatte, und Teil des Kollektivs war, welches das Wandbild Metallurgie Hennigsdorf
schuf, macht deutlich, wie grausam mit weniger privilegierten und nicht mit den oberen
Regierungsebenen verbundenen Kiinstlern umgegangen wurde.

Strempel galt in der Zeit unmittelbar nach dem Kriege in ganz Deutschland als herausragender
Kiinstler, was vor allem an seinem bedeutendsten Werk Nacht iiber Deutschland, einem
Triptychon aus dem Jahre 1945/1946 lag. ,In Geist und Wirkung dem deutschen
Expressionismus, formal aber dem figlrlichen Neokubismus der dreiliger Jahre
verpflichtet”, 185 arbeitete Strempel in das Triptychon direkte Zitate aus Picassos Guernica ein.
Zunichst attestierte die Kritik in der SBZ Strempel eine allmahliche Uberwindung des in
Frankreich angenommenen konstruktiven Stils.'8 In der Formalismusdebatte wurde Strempel
allerdings dann scharf angegriffen, vor allem aufgrund seines spater (ibermalten Wandbildes
Triimmer weg — baut auf in der Schalterhalle des Bahnhofs FriedrichstralBe, fertiggestellt im
November 1948. [Abb. 2.7.] In dem als Auftakt der zweiten Phase der Formalismusdebatte
geltenden Artikel ,,Wege und Irrwege”, dem sogenannten Orlow Artikel, wurde Strempel fir

eine falsche Linie gebrandmarkt, vor allem aufgrund seiner Darstellung des Menschen als

184 Gillen, Eckhart: Max Lingner und die Logik der Geschichte. Anmerkungen zu dem Zyklus ,,Die revolutionire
Geschichte des deutschen Volkes”; in: Flierl, Thomas (Hg.): Max Lingner: das Spatwerk 1949 - 1959, Berlin
2013, S.98-123, S. 99.

185 Goeschen, Ulrike: Ein groRes Vorbild im Westen. Zur Rezeption franzésischer Kunst in der SBZ/DDR bis 1960,
S. 260.

186 Miller, Hermann: Horst Strempel; in: bildende kunst 1 (1947), H. 4/5, S. 30-32.
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Lfarbiger Fleck” in der Komposition:'87

»Die realistische Entwicklung wird gestért durch den Einfluss formalistischer Maler, die in der bildenden
Kunst der Deutschen Demokratischen Republik fihrende Stellungen einnehmen. Dazu gehoren Carl Crodel,
Dozent an der Kunsthochschule Halle, Horst Strempel, Arno Mohr, H.B. Hangeler, Dozenten an der in der
DDR fiihrenden Kunstschule in Weillensee und andere. Wir veroéffentlichen fotografische Wiedergaben von
einigen Bildern dieser Maler. Jeder normale Mensch wird derartige Werke ohne Schwanken als
gesellschaftsfeindlich und antidsthetisch bezeichnen. Objektiv sind sie auf die Zerstérung der Malerei in der
DDR, auf ihre Liquidierung gerichtet.”188

Im Jahr 1953 verlieR Strempel die DDR und ging nach West-Berlin, wo er wiederum als

Anhanger des sozialistischen Systems galt und grolRe Probleme hatte, seine Kunst zu zeigen.

2.5. Das Erbe des Bauhauses und die Griindung der Kunsthochschule WeiBensee

Nicht nur aufgrund der geographischen Situation von Weimar und Dessau, sondern auch
wegen der weltanschaulichen Ndhe des Bauhauses zum Sozialismus, war es in der SBZ/DDR
unvermeidbar, sich zu dessen Erbe und moglicher Weiterflihrung zu positionieren. Beziiglich
des Bauhauses stellte sich die Frage nach einer internationalen oder nationalen Vorgabe fir
die Ausbildung von Studenten. Hier hatten bereits seit Anfang der 30er Jahre zwei
grundsatzlich verschiedene Interpretationsmuster existiert. Einerseits war das Bauhaus eine
deutsche Einrichtung, die sich auch aus einer deutschen Kunsttraditionen heraus und mit
zahlreichen deutschen Lehrern entwickelt hatte. Anfang der 30er Jahre war auch unter
Nationalsozialisten die Moglichkeit diskutiert worden, das Bauhaus mit seinen deutschen
Urspriingen mit dem Expressionismus zusammenzufiihren und zur Ausbildungsstatte einer
offiziellen nationalsozialistischen Kunst zu machen.8°

Andererseits konnte das Bauhaus aufgrund der hohen Toleranz gegenliber internationalen
Einflissen und der Prasenz verschiedener, sehr einflussreicher nicht-deutscher Lehrkréfte,
zum Beispiel Laszl6 Moholy-Nagy oder Wassily Kandinsky, auch als eine sehr internationale
Einrichtung verstanden werden.

Erst nach 1934 und internen Grabenkdampfen galt bei den Nationalsozialisten die Bauhaus-

Moderne grundsatzlich als ,undeutsch”, ,artfremd” und auch ,bolschewistisch”. 1% Eine

187 Orlow, N.: Wege und Irrwege der modernen Kunst - zuerst verdffentlicht in Tédgliche Rundschau vom 21.
und 23. Januar 1951‘. Orlow war ein Pseudonym.

88 Orlow, N.: Wege und Irrwege der modernen Kunst - zuerst verdffentlicht in Tégliche Rundschau vom 21.
und 23. Januar 1951.

189 Nerdinger, Winfried: Modernisierung — Bauhaus — Nationalsozialismus; in: Nerdinger, Winfried/Briining, Ute
(Hgg.): Bauhaus-Moderne im Nationalsozialismus: zwischen Anbiederung und Verfolgung, Miinchen 1993, S. 9—
23, S. off.

190 Droste, Magdalena: Bauhaus 1919-1933; Kéln 1990, S. 230.
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Forderung der Dessauer Nationalsozialisten war bereits vor der SchlieBung des Bauhauses
1932/1933 die sofortige Entlassung auslandischer Lehrkrafte gewesen, die am Bauhaus seit
seiner Griindung immer eine hohe Bedeutung und Prasenz nach innen und aufRen hatten.

Unmittelbar nach dem Krieg beurteilte man in der SBZ das Bauhaus zunachst wohlwollend. Es
sollte rasch ein neues Bauhaus entstehen. In dsthetischer und weltanschaulicher Hinsicht
passte die Fortfihrung der Errungenschaften der Klassischen Moderne gut zu der kulturellen
Aufbruchstimmung, die weite Kreise der Intellektuellen erfasst hatte. Zunachst gab es wie in
nahezu allen kulturellen Bereichen keine strikten Vorgaben seitens der sowjetischen
Militaradministration. 19! Bis 1948/1949 wurde das Bauhaus sowohl in Ost- als auch in
Westdeutschland ,,.... als leuchtendes Beispiel antifaschistischer Kultur, einer deutschen
Moderne und des Wiederaufbaus nach dem Krieg gepriesen”.192 In der SBZ war es allerdings
vornehmlich die gesellschaftliche und soziale Dimension des Reformprojektes von Walter
Gropius, welches die Hochschulplaner iiberzeugte. Die avantgardistische Asthetik des
Bauhauses stand dabei zunachst nicht im Vordergrund. Auf der Suche nach einem Leiter fir
die wiedereroffnete Hochschule fur Baukunst und bildende Kiinste in Weimar lehnte zundchst
der wahrend der NS-Zeit fir den Staat umfangreich tatig gewesene Ernst Neufert seine
Berufung ab und so konnte der Architekt Hermann Henselmann im Jahr 1946 als Hochschul-
Direktor gewonnen werden. Henselmann selbst war kein Bauhausler, sein Wirken und vor
allem seine Entwiirfe aus den friihen 30er Jahren belegen jedoch sein Interesse am Neuen
Bauen. In Weimar sollte im Jahr 1946 an die Zeit vor dem Nationalsozialismus angeknlipft
werden, beispielsweise durch die Reintegration der Werkstatten in den Lehrplan. Auch die
Kooperation mit der Industrie, einst von Gropius forciert, sollte wieder verstarkt werden. An
der Hochschule hatten die Wendung |"art pour I‘art und das freie kiinstlerische Experiment
keinen Platz mehr und in den Reorganisationsplan lieR Henselmann ,Keine Arbeit fir
Museen!” schreiben.?? Allerdings suchte er vornehmlich Architekten aus, die weitgehend

selbst in der Tradition des Bauhauses standen, griff aber auch auf ausgesprochene Gegner der

191 Hofer, Sigrid: Ein sozialistisches Bauhaus? — Die staatliche Hochschule fiir Baukunst und bildende Kunst in
Weimar zwischen 1946 und 1951 als Laboratorium der Moderne; in: Rehberg, Karl Siegbert/Holler,
Wolfgang/Kaiser, Paul (Hgg.): Abschied von lkarus: Bildwelten in der DDR - neu gesehen, Kéln 2012, S. 89-97,
S. 89.

192 Betts, Paul: Bauhaus in der DDR — zwischen Formalismus und Pragmatismus; in: Fiedler,
Jeannine/Feierabend, Peter (Hgg.): Bauhaus; Kéln 1999, S. 42-50, S. 42.

193 Hofer, Sigrid: Ein sozialistisches Bauhaus? — Die staatliche Hochschule fiir Baukunst und bildende Kunst in
Weimar zwischen 1946 und 1951 als Laboratorium der Moderne, S. 90ff.

193 Epd., S. 92.
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Avantgarde zurilick. Bereits hier wird ein ,januskopfiger Modernebegriff” 1% Henselmanns
deutlich, der neben seiner Affinitat fiir das Neue Bauen auch fiir konservative Ansichten,
beispielsweise die Lehre Paul Schmitthenners und der ,Stuttgarter Schule”, empfanglich war.
Im August 1947 wirdigte Forum, die Wochenzeitung der Freien Deutschen Jugend (FdJ), das
Bauhaus als ,,wirkliche sozialistische Arbeitsgemeinschaft“'® und zu diesem Zeitpunkt sah es
noch so aus, als ob die Hochschule in Weimar eine fiihrende Rolle in der Entwicklung von
moderner Architektur und bildender Kunst spielen kénnte. Aus den Jahren 1948/1949 sind
zum Beispiel Entwiirfe tberliefert, die sich mit Flachdachern und groRBen Fensterflachen fir
Wohnhauser und Bushaltestellen an der klassischen Avantgarde orientierten.'% Parallel dazu
entstanden allerdings auch Typenhauser, die — mit Satteldach, Zweigeschossigkeit und kleinen
Fenstern mit Sprossen — die Existenz einer konservativen Richtung belegen. 97 Diese
unentschlossene Haltung betraf nicht allein die Architektur, ,,... sondern muss vielmehr als
symptomatisch fiir den Weimarer Neuanfang verstanden werden.”1% Mit einem expressiv
modernen Entwurf ging die Hochschule nur einmal in die breite Offentlichkeit, dem Wandbild
Hermann Kirchbergers, Professor fiir Wandmalerei an der Hochschule, fir das Weimarer
Nationaltheater im Jahr 1948 und geriet damit umgehend in heftige Kritik.®® Tatsachlich
lassen sich abstrakte Arbeiten in der Ausbildung am Bauhaus noch bis zum Jahr 1951
nachweisen, vornehmlich als hochschulinterne propadeutische Fingeriibungen. Eine vollige
Achtung des Vorkriegserbes fand in der Lehre intern also nicht statt. Im Bereich Bildende Kunst
vollzogen sich insofern massive Veranderungen, als nun das Kunstwerk als offentliches
Medium in Form des Wandbildes, der Monumentalplastik und Gebrauchsgraphik in den Fokus
riickte. Im Jahr 1949 begann zudem mit der Staatsgriindung ein hochschulpolitischer Umbau.
Die Weimarer Hochschule sollte nun vornehmlich Architekten fir den Wiederaufbau
ausbilden. Zudem wurde das Leitbild nach 1950 massiv gepragt durch die 16 Grundsatze des

Stadtebaus, die nach einer Reise von DDR-Architekten durch die Sowjetunion im selben Jahr

194 Ebd., S. 92.

195 Schitzke, Andreas: Zwischen Bauhaus und Stalinallee: Architekturdiskussion im 8stlichen Deutschland 1945
- 1955, Braunschweig 1991, S. 31.

196 Unter anderem von Rudolf Ortner, Georg Briickner (Sommerhaus 1948) und Christian Schadlich (O-Bus-
Haltestelle 1948/49); in Hofer, Sigrid: Ein sozialistisches Bauhaus? — Die staatliche Hochschule fiir Baukunst und
bildende Kunst in Weimar zwischen 1946 und 1951 als Laboratorium der Moderne, S. 93.

197 Unter anderem von Heinrich Rettig, Schiiler von Paul Schmitthenner, der 1948 von Henselmann nach
Weimar berufen wurde. Bereits ab 1945 entstanden Typenhauser fir Neubauerndérfer, die auch realisiert
wurden. Ebd., S. 95.

198 Epd.

199 sgneland, K.: Ku-Klux-Klan in Weimar?; in: Nationalzeitung vom 04.12.1949.
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als allgemeingiltige Vorgaben fiir die nachsten Jahre formuliert wurden.2 Verbunden mit
diesen Umstrukturierungen verlor auch Henselmann im Dezember 1949 seine leitende
Position in Weimar und wurde an das neugegriindete Bauinstitut in Berlin berufen.

Im Rahmen der zweiten Formalismus-Debatte im Januar 1951 nach dem Orlow-Artikel ,,Wege
und Irrwege der modernen Kunst” riickte dann auch die Hochschule in Weimar immer weiter
in den Kreis der Angegriffenen. Walter Ulbricht nannte nun o6ffentlich den Bauhausstil eine
»volksfeindliche Erscheinung” und verwendete bei seiner Polemik die Kampfbegriffe
Kosmopolitismus und Amerikanismus. Ein Artikel im Neuen Deutschland 1951 zum
Bauhausstil bezeichnete diesen als ,.. waschechtes Kind des amerikanischen
Kosmopolitismus und seine Uberwindung unerlissliche Voraussetzung fiir die Entwicklung
einer nationalen deutschen Baukunst.” 20" Die Ideen des Bauhauses galten nunmehr als
kapitalistisch und imperialistisch, der Bauhausstil in Kunst und Architektur als
verallgemeinernd und formalistisch. Der Avantgarde der 20er Jahre und selbst der figurativen
Kunst wurde nicht zugestanden, Teil einer nationalen, deutschen Tradition zu sein. Es
wiederholte sich nun in der DDR ein vergleichbarer Vorgang wie Mitte der 30er Jahre in der
Sowjetunion, der zur Achtung der Avantgarde der 20er Jahre gefiihrt hatte.

Kunst und Architektur sollten sich in Zukunft ausschliellich auf eigene, also deutsche
Traditionen beziehen und der Maxime ,,Sozialistisch im Inhalt, national in der Form* folgen.202
Im Jahr 1949 wurde an der Hochschule die Abteilung Bildende Kunst aufgel6st. Die
Bezeichnung der Institution wurde in Hochschule fiir Architektur und Bauwesen gedndert.
Durch avantgardistische Entwiirfe fiel die Hochschule in den nachsten Jahren nicht mehr auf,
vielmehr wurden hier nun Architekten in dem politisch gewilinschten Stil der nationalen
Traditionen ausgebildet.

1951 vollzog die Hochschule schlieflich die endgliltige Abkehr von der Moderne und war in
den nachsten 20 Jahren fiir die Entwicklung der Architektur in der DDR nur marginal von
Bedeutung. Das Hauptziel in der Architektur lag in den Folgejahren darin, Deutschlands
nationale Architektur aus dem humanistischen Erbe des frilhen 19. Jahrhunderts
wiederzubeleben. Das DDR-Ministerium flir Aufbau verurteilte die Vorstellungen von einer

,Auflosung der Stadt” im Namen der Freiheit des Einzelnen und des Autoverkehrs als

200 pyrth, Werner/Diwel, J6rn/Gutschow, Niels: Architektur und Stidtebau der DDR - Die frithen Jahre; Berlin
2007, S. 142 ff.

201 Betts, Paul: Bauhaus in der DDR - zwischen Formalismus und Pragmatismus, S. 45.

202 Goeschen, Ulrike: Vom sozialistischen Realismus zur Kunst im Sozialismus, S. 50.

63



westliche Dekadenz, die im Rahmen der Congrés Internationaux d’Architecture Moderne
(CIAM) formuliert worden waren und legte die offiziellen Richtlinien fiir den Wiederaufbau
der DDR fest.

Trotz des deutlichen Bruches mit der klassischen Avantgarde der Jahre 1948 bis 1951 kann
auch das Fortbestehen einer gemafRigten Moderne an der Weimarer Hochschule belegt
werden: So hatte Horst Michel von 1946 bis 1970 den Lehrstuhl fir industrielle
Formgestaltung in Weimar inne, der eine gemaBigte Moderne mit den Grundsatzen des
Deutschen Werkbundes vertrat. Dank Michels Engagement fir die Bauhaus-Tradition galt
Wilhelm Wagenfelds Wesen und Gestalt von 1948 als Standardwerk fir Gestalter in der
DDR.2%3 F{ir die Entwicklung des Produktdesigns war Michel von groRer Bedeutung. Trotz der
Formalismuskritik lie sich in der DDR vor allem im Produktdesign ein unterschwelliger
Bauhausfunktionalismus erkennen. Die Bedeutung von Bauhaustraditionen in Bezug auf
Design und Produktdesign funktionierte wesentlich reibungsloser als in der Kunst.

Die Bauhaus-Gestaltung im Kontext von Kunst und Architektur galt im weiteren Verlauf der
Formalismuskampagne als undeutsch und wurde als amerikanische Propaganda bewertet. Sie
wurde als zerstorerischer Einfluss der Bourgeoise interpretiert, das antinationale,
antisozialistische, also kosmopolitische und formalistische Ansichten verkorpere. 1951
erreichten die Anfeindungen gegen das Bauhaus und den Bauhausstil einen H6hepunkt. Auf
der 5. Tagung des ZK der SED galt nicht nur der abstrakten Malerei, sondern auch dem
Bauhaus und seinem ,,dekadenten Kosmopolitismus” die volle Gegenwehr der Kulturpolitik.204
Etwa ein halbes Jahrzehnt spater, seit 1955 und dem Erkennen der Vorteile eines
bauhausnahen Stils fiir das serielle Bauen, spielte das Erbe des Bauhauses dann doch wieder
eine Rolle.20%

In Folge werden zw