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Zur Frihzeit des , Kunststaates” DDR

einahe 30 Jahre nach der (Wieder-)
Vereinigung wird, vor allem von den
Jweltbiirgerlich® trainierten westli-
chen Diskurspartnern, oft darauf verwiesen, dass
man die Ost-West-Entwicklungen mit ihren un-
terschiedlichen habituellen Pragungen und Welt-
bilddifferenzen doch endlich ruhen lassen und
eher die nicht erst im Jahre 1990 entstandenen
Gemeinsamkeiten zwischen BRD und DDR bzw.
Ost- und Westdeutschland in den Blick nehmen
solle. Es ist letzteres durchaus ein wichtiges The-
ma, aber es wire fiir ein historisches Verstehen
verfehlt, die bedeutsame Konfliktgeschichte zu
marginalisieren. Beides gehort zusammen. Hinzu
kommt, dass in Zeiten, in denen kunstlerische
Werke weitgehend nur als ,,Positionen*, sozusagen
als [lluminationen autonomer Subjektivitdt, ver-
standen werden, historiographische oder soziologi-
sche Kontextualisierungen nicht selten als Per-
spektiven von aufien erscheinen, welche die Quel-
len kiinstlerischer Kreativitdt notwendig verfehlen
miissten. Aber Kunst ist immer auch von gesell-
schaftlichen Rahmenbedingungen mitgeprégt,
dies nicht nur im Fall von diktatorisch oder autori-
tar durchherrschten Gesellschaften, wie auch um-
gekehrt Kunstpolitik und bildende Kiinste sich als
Schliissel fiir ein Verstdndnis der gesellschaftli-
chen Zusammenhénge erweisen und das — wegen
der Bedeutung, welche ihnen fiir das Projekt der
Gesellschaftsentwicklung im Staatssozialismus
zugeschrieben wurde — speziell auch mit Blick auf
den ,Kunststaat* DDR.
Deshalb auch konnte der deutsch-deutsche
Bilderstreit zum Stellvertreterdiskurs iiber die
Schwierigkeiten des Vereinigungsprozesses wer-
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den. Von Georg Baselitz bereits 1990 medienwirk-
sam intoniert (Hecht/Welti 1990, 70), wurde allen
in der DDR entstandenen Kunstwerken der
Kunstcharakter abgesprochen (vgl. Rehberg/Kai-
ser 2013). Es zeigte sich, dass das ,,Urteil des west-
lichen Kunstbetriebes [...] eisern [ist], wie der Vor-
hang im Kalten Krieg“ (Preuss 1997). Gewiss wa-
ren die politischen Verhéltnisse in der unmittelba-
ren Nachkriegszeit, also in der Formationsphase
der bis in die 1990er Jahre vorherrschenden Bipo-
laritdat der Welt, auch fiir das Kunstschaffen keine
bloBe AuBerlichkeit. Das ist zu bedenken, wenn
im Folgenden skizzenhaft einige kulturpolitische
und kiinstlerische Entwicklungen in der SBZ und
der DDR bis zum Anfang der 1960er Jahre darge-
stellt werden, wobei nicht vergessen werden sollte,
dass auch die westliche ,Freiheitskunst’ — wenn
auch nicht politisch gegdngelt — ihrerseits einge-
passt war in die Neuverortung Deutschlands nach
der NS-Diktatur (vgl. zum Héhepunkt der Bilder-
streit-Ausstellungen: Kunstsammlungen zu Wei-
mar 2000 sowie zu Ausstellungen zur Uberwin-
dung der schematischen Erniedrigung der ,Ost-
kunst‘: Blume/Mirz 2003, Barron/Eckmann 2009,
Rehberg/Schmidt 2009 und Rehberg/Holler/Kai-
ser 2012).

DEUTSCHE DOPPELFLUCHT

Das Diktum Gottfried Benns (1946/1962, 72) tiber
die deutsche Lage nach 1945: ,,,Wir sind nicht da-
von gekommen'* [...] Zu deutsch: Die Substanz ist
ladiert*, verweist auf dessen stoisches Verstum-
men nach der kurzzeitigen Identifikationsempha-
se mit dem Nationalsozialismus und zugleich iiber
den Einzelfall hinaus auf eine zeittypische Emp-
findung. Die Niederlage wurde von den meisten
Deutschen nicht als Befreiung erlebt, sondern als
historische Katastrophe (erst die Rede des Bundes-
préasidenten Richard von Weizsdcker am 40. Jah-
restag der deutschen Kapitulation sprach mit der
Autoritdt des Amtes von der ,Befreiung” und er-
fuhr wegen der langen Zeit der Verdrangung ihre
besondere Resonanz). Was zur ,Stunde Null“ er-



klart wurde, liefl Deutschland aus der Geschichte
fallen, eine zugleich traumatisierende und entlas-
tende Konstruktion fiir die zwanghaft stillgestellte
Zeit in den Trimmerlandschaften und fiir den
Ausstieg aus dem Fluss der geschichtlichen Konti-
nuitdt. Zugleich fanden Texte Aufmerksamkeit,
welche die historische Lage aus universalge-
schichtlicher Perspektive relativierten (beispiels-
weise von Eugen Rosenstock-Huessy, Hans Frey-
er, Karl Jaspers oder Alfred Weber).

Mit der Schaffung zweier deutscher Staaten im
Jahre 1949 kam es wegen der Ungeheuerlichkeit
der Verbrechen des NS-Staates zu einer unglei-
chen Doppelflucht aus der geschichtlichen Konti-
nuitét: In der BRD war es die ,Westbindung®, die
den neugebildeten Staat aus der internationalen
Isolation befreien sollte, und zwar zuerst durch die
von Konrad Adenauer erfasste Moglichkeit der po-
litischen Einfiigung der BRD in das sich vereinen-
de Europa, sodann durch die militdrische Integrati-
on in die NATO. Dem folgte spiter eine vielgestal-
tige kulturelle Westbindung, welche die Gesell-
schaft viel tiefgreifender priagen sollte und die an-
fangs besonders von Bevélkerungsteilen unter-
stiitzt wurde, welche zur Adenauer-Politik, vor al-
lem zur Wiederbewaffnung, in Opposition gestan-
den hatten. Im Osten kam es demgegeniiber nicht
zu einer vergleichbaren ,Ostbindung’, vielmehr zu
einer Flucht in die Geschichtsphilosophie, welche
der DDR einen legitimen Ort in der Emanzipati-
onsgeschichte der Menschheit einrdumen sollte
und die Naziverbrechen zugleich den ,Militaris-
ten und Revanchisten“ im Westen zuschieben
konnte. Die DDR-Griindung wurde durch die Ab-
grenzung ,gegen die undemokratische Entwick-
lung und faschistische Gefahr in West-Deutsch-
land“ gerechtfertigt. Damit waren die nachtragli-
che Aufteilung der Geschichte und der Ausstieg
aus ihrer Gesamtheit gleichermafien vollzogen.
Deshalb wurde neben dem das ,bessere Deutsch-
land“ symbolisierenden Weimar das ehemalige
KZ Buchenwald (nicht hingegen das auf demsel-
ben Geldnde eingerichtete sowjetische Nach-
kriegs-Straflager) zum ,wichtigsten mythentra-
genden Denkmal der DDR*, zum ,,Ursprungsort®,
zu einer ,Geburtsstétte [...], wo aus unsagbarem

Leid, aber auch aus der kampferischen Uberwin-
dung des Alten, sozusagen den Geburtswehen, die
neue Gesellschaft entstand“ (Zimmering 2013, 94;
79; vgl. auch die Darstellung des Streites um das
Buchenwald-Denkmal Fritz Cremers: Knigge
1995).

Fir lange Zeit war die Vorstellung bestim-
mend, in Westdeutschland gebe es allein Informel,
Lichtkinetik, Monochromie, Lyrische Abstraktion,
die Farbfeldmalerei der Konkreten etc., wihrend
man im Osten eben nur gegenstdndlich male.
Stattdessen muss man die Differenz von kiinstleri-
scher Praxis und institutionell erzeugter und ge-
stiittzter Geltungskunst beachten. Auch im Westen
wurde nach 1945 vielfaltig gegenstdndlich gemalt,
gab es akademische Bildhauer alten Stils, waren
die Weihnachtsausstellungen und die fiir kommu-
nale Wettbewerbe und Auftrige angefertigten
Entwiirfe und Arbeiten noch nicht einmal in ihrer
Mehrheit ,modern“. Und sehr wohl gab es auf der
anderen Seite auch in Ostdeutschland Fortsetzun-
gen der Bauhaus-Tradition und Formen der Ab-
straktion. Aber die Protektion, die 6ffentliche Auf-
merksamkeit, die Ankdufe der Spitzenmuseen
oder die in Marktpreisen sich ausdriickende Wert-
schitzung fiir national und international wahrge-
nommene Kiinstler bzw. die in Auftrag gegebenen
oder angekauften oder in Publikationen und Gra-
fikmappen verbreiteten Werke iiberlagerten diese
vielschichtigen Realitdten und fithrten zu einem
Dualismus der opponierenden &sthetischen Vor-
schriften oder Erwartungen (vgl. hierzu im Hin-
blick auf die polnische Kunstszene und ihre Re-
zeption in Deutschland den Beitrag von Regina
Wenninger in diesem Heft).

KUNSTAUTONOMIE VERSUS
AUFTRAGSSYSTEM?

Aus westdeutscher Sicht erschien das Kunstsys-
tem der DDR, besonders nach der Zwangsiiber-
nahme jener &sthetischen und organisatorischen
Prinzipien, die Stalin in den 1930er Jahren in der
Sowjetunion durchgesetzt hatte (vgl. Groys 1988),
vor allem durch die Beschrankung der Kunstauto-
nomie gekennzeichnet, die seit der Klassischen
Moderne geradezu zum Definitionsmerkmal der
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Kiinste erhoben worden war. Das ist im System-
vergleich durchaus richtig, aber interessanterwei-
se fithrte auch in der DDR die Realitdt kulturpoliti-
scher und adsthetischer Anweisungen auf der einen
und konkreter kiinstlerischer Arbeit auf der ande-
ren Seite zu einer stdndigen Prasenz des Autono-
mieanspruchs — gerade durch deren Leugnung
oder Unterminierung. Als Gegenteil autonomer
kiinstlerischer Arbeit erschien das Auftragswesen
in der DDR, das die Kiinstlerinnen und Kiinstler
gingelte und von den Instanzen der Beauftragung
abhéingig machte, sie — wie in vielen Epochen der
Kunstgeschichte - in ihrer Bedeutung gleichzeitig
jedoch erhohte. Uberdeutlich wird das am Beispiel
Werner Tiibkes, als einem in dieser Hinsicht Aus-
nahmekiinstler im Staatssozialismus. Seiner histo-
risierenden Malweise wegen lange nicht er-
wiinscht, wurde er schlieilich zum Schéopfer des
grofften Malauftrages in der Geschichte dieses
Staates, dem Monumentalrundbild ,,Frithbiirgerli-
che Revolution in Deutschland“ in Bad Franken-
hausen, nachdem alle Interventionen von Staats-
funktiondren und Wissenschaftlern an dem Maler
abgeprallt waren - in dieser Situation erwies er
sich als wirklich autonom, sprach von ,Eigenauf-
trag“, obwohl er doch gleichzeitig stolz auf seine
»Mitarbeit an einem Weltbild“ war (vgl. Rehberg
2003a).

1995 gab im alten Berliner Zeughaus die Aus-
stellung ,Auftrag: Kunst* (Flacke 1995) einen
Uberblick, indem sie fiir jedes Jahr des Bestehens
der DDR je ein Auftragskunstwerk zeigte, bei-
spielsweise fir 1949 die Wandmalereien aus der 2.
Deutschen Kunstausstellung in Dresden, fiir 1953
monumentale bildnerische Arbeitsreportagen von
der Grofibaustelle der Stalin-Allee, das 1958 ein-
geweihte Buchenwalddenkmal Fritz Cremers, die
Ausgestaltung des Neuen Gewandhauses in Leip-
zig durch Sighard Gille, Wolfgang Peuker u. v. m.
Viele Denkmalsgestaltungen waren dabei, und
schlieflich auch die 1:10-Fassung des Bauern-
kriegs-Panoramas Tiibkes in Bad Frankenhausen.
Die Reihe der Beispielswerke fand ihren Ab-
schluss in der ironischen Arbeit Norbert Wagen-
bretts, welche unter dem Titel ,Kommunistische
Ikone* Stalin mit Heiligenschein vor zum Teil ge-
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sichtslosen, namlich der damnatio memoriae an-
heimgefallenen Funktionérsreihen und einer alles
bekrénenden Abschlussverzierung durch Toten-
kopfe zeigte. Ausgerechnet dieses Geméilde war
Teil eines von Wagenbrett eigenstidndig realisier-
ten Auftrages der Gesellschaft fiir Deutsch-Sowje-
tische Freundschaft. Die von vielen Besuchern
(miss-)verstandene Ausstellung erschien diesen
als Tribunal. Im Besucherbuch fanden sich ge-
kriankte, zuweilen wiitende Kommentare, etwa
der Eintrag: ,Miinchen 1937: Ausstellung ,Entar-
tete Kunst, Eintritt frei; Berlin 1995: Ausstellung
,Auftrag: Kunst', Eintritt frei“.

Aber die alltdglichen Verhiltnisse wichen von
der offiziellen Auftragsprogrammatik doch vielfal-
tig ab, zeigte sich doch nach den 1960er Jahren bis
zum Ende der DDR hin eine immer deutlichere
Distanzierung der Kiinstlerinnen und Kiinstler
von den Auftrdgen, die — wie in der religiésen Ma-
lerei — anfangs in ellenlangen Formeln vorschrei-
ben wollten, was im Bilde zu sehen sein sollte. Am
Ende vergaben die Funktionére oft Scheinauftriage
fiir das, was in einem Atelier gerade ohnehin ent-
stand. Aber das alles sind spétere Entwicklungen,
und doch gilt auch schon fiir die Ulbricht-Zeit,
dass die politischen Beschrdnkungen zu immer
neuen Konflikten fithrten. Riickblickend kann
man sagen, dass die ,realsozialistische Obrigkeit*
40 Jahre lang mit den Kiinstlern nicht ganz zufrie-
den war und diese umgekehrt auch nicht mit den
Herrschenden. Jedoch basierte auf diesem span-
nungsreichen und keineswegs ungefdhrlichen
Terrain das Zusammenspiel und die besondere, in
vielen anderen Gesellschaftssystemen inexistente
Privilegierung, nicht nur der beriihmtesten, son-
dern (die Dissidenten und Gegenszenen ausge-
nommen) der meisten Kiinstlerinnen und Kiinst-
ler (vgl. zum Auftragssystem: Flacke 1995 und Kai-
ser/Rehberg 1999).

Daraus folgten komplizierte Beziehungen,
denn fiir viele der Kunstschaffenden gab es ein Di-
lemma zwischen Anpassungsbereitschaft einer-
seits und dem Beharren auf Eigenstandigkeit an-
dererseits, fiir den mézenatischen Staat hingegen



das Bewusstsein, dass man gerade jene brauchte,
auf die man sich — auch wenn man das mit Bohe-
me-Klischees herunterspielte — eben nicht ganz
verlassen konnte. So hatte schon Walter Ulbricht
zur Vorsicht geraten gegentiber einer allzu eilferti-
gen Werbung um den SED-Beitritt von Kiinstlern.
Die Herrschenden wussten eben, dass sie es mit
einer Gruppe zu tun hatten, deren seit der Renais-
sance erwachsene Selbstbilder und Autonomiean-
spriiche, deren genialische Professionsideologien
und zum Rollenmerkmal gewordener Eigensinn
auch im Sozialismus nicht auflsbar waren. Dage-
gen versuchte man bis zuletzt mit lehrerhaft vorge-
tragenen Obrigkeitsepisteln anzugehen, mit rith-
rend wirkenden, damals jedoch bedrohlichen Er-
mahnungen und Warnungen. Charakteristisch fiir
die Doktrin des ,Sozialistischen Realismus*, des-
sen Kodifizierungen in den Kulturkonferenzen im
VEB Elektrochemisches Kombinat Bitterfeld 1959
und 1964 (,Bitterfelder Weg") festgelegt wurden,
war die sich wiederholende Unzufriedenheit der
fiihrenden Funktionire, besonders mit den Ma-
lern. Immer wieder — so schon bei der 2. Deutschen
Kunstausstellung in Dresden (1949) — wird das
Fehlen von Darstellungen des ,Neuen Menschen*
moniert, wurden ,leere kiinstlerische oder gekiins-
telte Formenspiele“ verurteilt (Rudolf Engels Er-
offnungsrede zur 2. Deutschen Kunstausstellung in:
Feist/Gillen 1990, 16). 1951 fand Ulbricht (Neues
Deutschland vom 1.11.1951), dass in der DDR die
bildende Kunst ,am weitesten zuriickgeblieben*
sei: ,Wir wollen in unseren Kunstschulen keine
abstrakten Bilder mehr sehen [...]. Die Grau-in-
Grau-Malerei, die ein Ausdruck des kapitalisti-
schen Niederganges ist, steht in schroffstem Wi-
derspruch zum neuen Leben in der Deutschen
Demokratischen Republik.“ Asthetische Urteils-
kraft zeigt sich in Tagesbefehlen eben nur selten.
Es fragt sich, warum {iberhaupt der Riickgriff
auf dltere Formen der Bildgestaltung ebenso wie
der Kunstférderung eine so zentrale Rolle in der
Kulturpolitik der DDR spielte. Man kann in vielen
historischen Zisuren finden, dass die kulturellen
Ideale der Eliten einer ,besiegten“ Gesellschaft
von den nachfolgenden Spitzengruppen iibernom-
men werden. Im Sozialismus geschah dies durch

die Tradierung biirgerlicher Kulturideale, die
durch die Arbeiterbewegung fiir die gesamte Be-
volkerung zuginglich gemacht werden sollten. Da-
mit verbunden war auch die Ubernahme éstheti-
scher Normen und institutioneller Formen der
Produktion und Verteilung kultureller Giiter aus
einer Gesellschaft, deren Prinzipien zu bekdmp-
fen im Mittelpunkt der eigenen politischen Ziel-
setzungen stand. Einerseits begegnet man heute
dem Klischee, Auftragswerke miissten per se
kiinstlerisch schwach ausfallen, wihrend von der
anderen Seite oft eingewandt wird, dass ,Auftrags-
kunst* keine Erfindung der staatssozialistischen
Lénder gewesen sei und iiberdies Qualitats-
mafistibe dadurch auch gar nicht beriihrt wiirden.
Das st zutreffend und lasst sich an den grofien Na-
men der Kunstgeschichte so gut belegen wie an
manchem in der DDR entstandenen Werk (vgl.
Rehberg 1999). Allerdings ist der direkte Eingriff
nicht selten qualitdtsgefdhrdend (hierzu Oever-
mann 2007). Das Spezifische der staatssozialisti-
schen Kunstpolitik war es selbstverstidndlich nicht,
diese Beziehung zwischen Auftraggeber und
Kiunstler erfunden, vielmehr sie erneuert und fiir
die Verwirklichung einer gesellschaftlichen Egali-
sierung an ihr festgehalten zu haben. Es geschah
dies allerdings in einer Zeit, in der eine kultur-feu-
dalistische Form der mézenatischen Bildvorgaben
bereits anachronistisch geworden war — {ibrigens
nicht zuletzt durch die Tatsache, dass es am Be-
ginn des 20. Jahrhunderts eine weitgehend ,links“
gestimmte (im russischen Fall sogar revolutionére)
Avantgarde gegeben hatte, die nun durch unség-
lich steife, kleinbiirgerlich-konservative Kunst-
doktrinen verdrangt wurde.

POLITIK UND KUNST IN SBZ UND DDR:
LEITAUSSTELLUNGEN

FUR DIE GELTUNGSKUNST

Auch in dem von der Sowjetarmee besetzten Teil
Deutschlands schien es fiir einen historischen Au-
genblick lang fraglos zu sein, dass Kunst, Kultur
und Wissenschaften nun jene Freiheiten beka-
men, die in den zwdlf Jahren zuvor grofitenteils
zerstért worden waren. Aber diese Aufbruchsstim-
mung zerbrach bald an den nach Deutschland im-
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portierten stalinistischen Doktrinen und der Ver-
schirfung der Gegensatzspannung zwischen West
und Ost im beginnenden Kalten Krieg. Bereits
1948 eroffneten russische Kulturoffiziere den
yFormalismusstreit* (vgl. Rehberg 2003c), jene fiir
lange Zeit lahmende Doktrin zur Unterdriickung
derkiinstlerischen Moderne. Nun warf man Picas-
so und Chagall ,monstrése Seltsamkeiten* und
»scheufiliche Naturalismen* vor, dem Expressio-
nisten Karl Schmidt-Rottluff oder Frans Masereel
»Abirrungen* und ,Kiinsteleien“ und Karl Hofer,
der von Will Grohmann zur selben Zeit umgekehrt
als Gegner der Abstraktion angegriffen worden
war (vgl. Rudert 2012), ,Mummenschanz* und ei-
nen ,Karneval der Mifigeburten” (zit. nach
Feist/Gillen 1990, 15). Ganz wie man es aus der
NS-Rhetorik kannte, war bald in der Tdglichen
Rundschau, der Zeitung der Sowjetischen Militdr-
administration in Deutschland, zu lesen: ,Die
wirklich demokratischen [!] und fortschrittlichen
Kiinstler sollen es verhiiten, dass diese Waffe [!]
der Kunst stumpf wird und sich mit dem Rost we-
sensfremder [!] Einfliisse iiberzieht oder gar von
diesem Roste zerfressen wird“ (Dymschitz 1948).
Dem sollte als ,Erziehungsmittel“ (Grabowski
1947, 73) eine Kunst entgegengesetzt werden, die
zuerst ,volkstiimlich“, spiter ,volksverbunden*
genannt wurde.

Es waren fiihrende Ausstellungen, in denen
die Geltungskiinste der DDR und der BRD - im-
mer auch motiviert durch deren Gegensitzlichkeit
— prasentiert wurden, wobei die kontinuierliche
Leistungsschau in der DDR im Westen am ehesten
ein Pendantin den seit 1955 in Kassel veranstalte-
ten, allerdings auch die internationale Moderne
ins Spiel bringen wollenden documenta-Ausstel-
lungen fand (vgl. Panzer/Vélz/Rehberg 2013).
Wihrend die zentralen Dresdner Leistungsschau-
en der DDR (jeweils vorbereitet durch 16 Bezirks-
ausstellungen und bedeutsam auch fiir die Vertei-
lung von Kunstwerken auf die ostdeutschen Mu-
seen) ihre eigene, immer auch die Aufschwungs-
und Stagnationsphasen des Systems bis zu seinem
Niedergang zum Ausdruck bringende Wirkung
hatten, gab es unterschwellig auch in den das je ei-
gene Kunstsystem konfirmieren wollenden Expo-
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sitionen eine Konkurrenz zwischen den beiden
Frontstaaten des Kalten Krieges. Eine offensichtli-
che Parallelitat, dass es ndmlich anfangs den Ver-
such der Wiederherstellung der Sichtbarkeit jener
Kunstwerke gab, die im NS-System verachtlich
gemacht, unterdriickt oder vernichtet worden wa-
ren, zeigte sich in der Ersten Allgemeinen Deut-
schen Kunstausstellung 1946 in Dresden (Schroter
2006) wie auch neun Jahre spéter bei der (ersten)
documenta in Kassel. Zudem waren die Dritte
Deutsche Kunstausstellung der DDR (1953) und fiir
die Bundesrepublik (mit internationaler Ausstrah-
lung) die II. documenta (1959) Leitausstellungen
zur Durchsetzung einerseits des Sozialistischen
Realismus, andererseits der ,Weltsprache der
Abstraktion“. Es waren dies die kanonischen
Kunstdemonstrationen in Ost und West. Dass es
iibrigens eine , Westkunst“ durchaus gab, bestéatig-
te sich 22 Jahre spéter in der genauso betitelten
Kolner Ausstellung von Laszlo Glozer (1982).
Wegen der programmatischen, insbesondere
auch Brigaden und weite Kreise der Bevélkerung
einbeziehenden Bedeutung der grofien Kunstpra-
sentationen ist deren ndhere Betrachtung auf-
schlussreich, besonders fur die — zumeist in einem
vier- bis fiinfjdhrigen Abstand aufeinander folgen-
den - Ausstellungen in den 1950er und 1960er
Jahren. Die erste ,gesamtdeutsche* Kunstausstel-
lung fand 1946 noch unter sowjetischer Besatzung
in Dresden in der Stadthalle am Nordplatz (dem
heutigen Militdrhistorischen Museum) statt und
zog als Verkaufsausstellung insgesamt 74.000 Be-
sucher an (Lindner 1998, 73). Zur Jury gehérten
unter anderen Will Grohmann, Karl Hofer und
Max Pechstein, die den Plan einer ,Riickkehr zur
Wahrheit“ und die Zusicherung der ,,Gedanken-
freiheit und Freiheit der schopferischen Arbeit®,
wie sie ,,der demokratische Staatin vollem Umfang
verspricht” (Plievier 1946) — trotz massiver Ein-
flussversuche der institutionellen Veranstalter —,
auch weitgehend durchsetzen konnten. Zwolf Jah-
re waren vergangen, seit im Oktober 1933 im
Lichthof des Dresdner Rathauses die achte der
NS-Schandausstellungen gegen die kiinstlerische
Moderne, zudem die erste mit dem Titel ,,Entarte-
te Kunst“, stattgefunden hatte (vgl. Steinkamp



2008 und Zuschlag 1995, 40). Mit der Wahl Dres-
dens kniipfte man zugleich an die Erste Internatio-
nale Kunstausstellung an, welche 1926 dort einen
Gesamtiiberblick iiber die zeitgendssische Kunst
nach dem Ersten Weltkrieg vermittelte und die -
entgegen einer zustimmenden Resonanz gerade
auch in anderen europdischen Landern — damals
grofle Emporung in konservativen und vdlkischen
Kreisen hervorgerufen hatte (ebd., 26). Das Gros
des Publikums zeigte auch bei der ersten Nach-
kriegsausstellung wenig Verstdndnis, insbesonde-
re fiir die expressionistischen Werke (vgl. Fried-
rich/Prinzing 2013).

Als Experimentierort, welcher einer neuen
Programmasthetik in der frithen DDR zum Durch-
bruch verhelfen sollte, war die 2. Deutsche Kunst-
ausstellung gedacht, die vom 10. September bis
zum 30. Oktober 1949 stattfand. Auch diese sollte
Kiinstlern aus allen Besatzungszonen offenstehen,
allerdings nur mit Werken, die nach 1945 entstan-
den waren, damit von vorneherein ,eine erneute
Reminiszenz an die Kunst des Expressionismus
und die Kunst der Abstraktion der zwanziger Jah-
re unterbunden* werde (Schonfeld 1999, 293). Im
Zuge der Verschirfung des Ost-West-Gegen-
satzes, welcher am 23. Mai 1949 zur Griindung der
Bundesrepublik, dann am 7. Oktober desselben
Jahres der DDR fiihrte, geriet die Dresdner Kunst-
ausstellung jedoch schnell ins Fahrwasser politi-
sierter Doktrinen. Besonders die ,,Wandbildakti-
on“ war als stolze Demonstration eines neuen Bild-
typus gedacht und sollte auch an die mexikani-
schen Muralisten erinnern. Doch bald schon sah
sich, was revolutiondr wirken sollte, scharfer Kritik
ausgesetzt, und das ganze Unternehmen wurde
nach Abschluss der Ausstellung auch von fithren-
den Kunstfunktionéren als derart misslungen an-
gesehen, dass fast alle diese Werke zerstort wor-
den sind. Einzig eine Tafel der von Erich Gerlach
und Kurt Schiitze gemalten ,Berufsschulung®
blieb erhalten, weil das Werk in einem Dresdner
Verwaltungsgebdude unterkam. Und auch diese
Arbeit war von herber Kritik nicht ausgenommen,
da es keine, den sozialistischen Fortschritt bele-

gende Vergleichsperspektive aufschliefie: ,Die Be-
rufsschulung in unserer demokratischen Ordnung,
im Gegensatz zu der Trostlosigkeit und Anarchie
auf diesem Gebiet beispielsweise in Westdeutsch-
land, hétte indirekt splirbar werden miissen*
(Miiller 1949, 333).

»+DEUTSCHE KUNSTAUSSTELLUNGEN*
DERDDR

Die wichtigste Leitausstellung fiir die durch die
Sowjetunion vorgeschriebene Kunstdoktrin war
die Dritte Deutsche Kunstausstellung, die 1953 erst-
mals im Albertinum stattfand. Sie war am deut-
lichsten eine politische Richtungs- und Propagan-
daausstellung und wurde von einem von der staat-
lichen Kunstkommission ernannten Kommissar
geleitet, um ,eine Heerschau iiber die Krifte des
Realismus“ zu bieten. Konsequent seien diejeni-
gen Kiinstler zu protegieren, ,die nicht unter der
Herrschaft des Formalismus* stiinden (Bundesar-
chiv, DR 1, Nr. 5946). Schon im Eingang des Alber-
tinums machte eine Stalinbuste klar, dass in dieser
Ausstellung nun endlich dem sowjetischen Vorbild
gefolgt werden solle — zumindest im Gestus der
Selbstdarstellung. Aber gerade diese Exposition
erwies sich als ein Pyrrhus-Sieg mit langfristigen
Folgen: Zuerst wurden die Arbeiter- und Bauern-
bilder gepriesen, etwa die ,feinfithlig durchgear-
beitete“ Plastik einer jungen ,Traktoristin“ von
Walter Arnold, Otto Nagels ,Junger Maurer von
der Stalinallee*“, Gerhard Kurt Miillers ,Bildnis ei-
nes Offiziers der Kasernierten Volkspolizei“ bis
hin zu jenem, damals besonders geschétzten Ge-
malde ,Die jiingsten Flieger“ von Harald Hellmich
und Klaus Weber. Dann aber kamen der Tod Sta-
lins und der Aufstand des 17. Juni 1953. Trotz der
auf die Unterdriickungsmacht der sowjetischen
Panzer sich stiitzenden Stabilisierung der Ul-
bricht-Herrschaft waren tiefgreifende Verdnde-
rungen im Inneren der DDR unvermeidlich ge-
worden - so auch in der Kunstpolitik. Unruhe und
Unzufriedenheit kamen tberall zum Ausdruck,
nicht nur in Bertolt Brechts (1973, 396) — eigene
Anpassungsgesten allerdings nicht ausschliefien-
der — spéttischer Formel, wonach sich die Regie-
rung ein neues Volk wihlen solle. Nun erschien
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die ,Dritte* plotzlich in génzlich anderem Licht.
Das war nichts weniger als ein Epochenwechsel:
Kurze Zeit nach dem Abbau der Ausstellung wur-
de im Jahre 1954 die Staatliche Kommission fiir
Kunstangelegenheiten durch das neugegriindete
Ministerium fiir Kultur ersetzt. Den bei Beginn der
Ausstellung noch hoch gelobten Bildern warf man
nun nicht nur ihre zuvor wohlwollend iibersehe-
nen technischen Mingel, sondern auch eine auf-
gesetzte Ideologie, ja sogar ,Idealismus* vor.

Nach derin Auswahl und Beurteilung unsiche-
ren Vierten Ausstellung zog die Fiinfte, welche
1962/63 stattfand und in der erstmals eine Aus-
wahl von Arbeiten des ,kiinstlerischen Volks-
schaffens* prasentiert wurde, wieder mehr Publi-
kum an. Sie wurde bestimmt von dem 1959 be-
schlossenen ,Bitterfelder Weg*, indem sie Arbei-
ter- und Brigadedarstellungen zentral platzierte.
Der Publikumsgeschmack wich jedoch gravierend
von den ideologischen Vorgaben ab: Zum Favori-
ten des Publikums brachte es Walter Womackas
»Am Strand*, ein seichtes Bild, das zum populér-
sten Gemaélde der DDR wurde und als Kunst-
druck, Postkarte und in einer Auflage von 12 Mil-
lionen als Zehn-Pfennig-Briefmarke Verwendung
fand (vgl. zu Einzelheiten: Lindner 1998).

Die vier letzten zentralen Kunstausstellungen
in Dresden wurden zunehmend zum Podium einer
ansonsten unterdriickten kritischen Gesell-
schaftsbefragung und dementsprechend mit ei-
nem Millionenpublikum zu einem durchaus auch
politischen Kulturereignis auf der einen und Ge-
genstand verschérfter Funktionarskritik bei
gleichzeitiger Forderung aus denselben Kreisen,
mehr ,Problembilder* einzureichen, auf der ande-
ren Seite. Es war besonders die letzte, die X. Kunst-
ausstellung der DDR, in der sich zeigte, dass der
Glaube an die Uberlegenheit des sozialistischen
Lagers oder an die Reformierbarkeit des Systems
seine bildméichtige Ausdruckskraft verloren hat-
ten. Wahrend die Vorbereitungsgruppe fiir die Elf-
te noch tagte, brach die DDR zusammen (vgl. zu
den Einzelheiten der DDR-Kunstausstellungen:
Rehberg 2012).

Neben allem Wandel seit den 1950er Jahren
war ein durchschlagendes Exempel fiir die radika-
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le Verdanderung der Ausstellungsorganisation, dass
einstmals Helmut Holtzhauer als méchtiger Chef
der Kunstkommission am Tage vor der Eréffnung
noch Bilder abhidngen konnte, welche die Jury be-
reits zugelassen hatte, wihrend bei den letzten
beiden Dresdner Grofiausstellungen der Aachener
Schokoladenfabrikant und Grofisammler Peter
Ludwig (der auch in der DDR produzieren liefi)
ebenfalls durch die Rdume des Albertinums ging,
nun aber, um vormerken zu lassen, welches Werk
er zu kaufen gedenke. Erich Honecker soll bei sei-
nem offiziellen Rundgang den Présidenten des
Verbandes der bildenden Kiinstler der DDR
(VBK), Willi Sitte, einmal auf ein Bild aufmerksam
gemacht haben, das er unbedingt haben wolle, und
musste sich mit der Auskunft begniigen, Ludwig
habe es bereits fur sich reserviert, worauf dem
Staatsratsvorsitzenden nur der Wunsch blieb,
man solle es fiir ihn doch noch einmal malen
(Schreiner 2009).

LEIPZIG ALS MODELL

Oft wird vermieden, heute noch von ,DDR-Kunst*
zu sprechen, nicht unzutreffend sollte es eher
»Kunst in/aus der DDR* heifien. Und doch gab es
eine programmatische Ideenkunst, die den erstge-
nannten Titel sehr wohl verdient, auf den man vor
1989 auch stolz war. Schon in der Sowjetischen Be-
satzungszone kam es zu dem ersten Versuch, an
der traditionsreichen Staatlichen Akademie fiir
graphische Kiinste und Buchgewerbe in Leipzig
eine freie Malklasse einzurichten. Carl-Kurt
Massloff und Max Schwimmer hatten ,grofie
Kunst“, ,neue Bildinhalte“ und ,eine neue politi-
sche Ausrichtung der Kunstjugend* (vgl. Walter
Tiemann, zit. nach Gillen 2002, 32) im Sinn. Dass
es gelang, hier das bedeutendste Zentrum der
DDR-Malerei zu etablieren, lag vor allem daran,
dass die nun in Hochschule fur Grafik und Buch-
kunst (HGB) umbenannte Lehranstalt keine Ma-
lereitradition hatte.

Diese von Massloff als Rektor initiierte ,Erste
Leipziger Schule* als eine ,,politisch korrekte Mus-
teranstalt” (vgl. Hans Lauter auf der V. Tagung des
Zentralkommitees der SED vom 15. bis 17.3.1951,
zit. nach Gillen 2002, 51) stand noch ganz im



Dienste der erwahnten Funktion der Kiinste als
»Erziehungsmittel“ (vgl. Rehberg 2003c, 25-31),
welche nach dem verbrecherischen Nationalso-
zialismus dazu beitragen sollte, den Aufbau der
neuen, sozialistischen Gesellschaft zu beférdern.
Aber schon 1947 wurde auch die Briichigkeit die-
ses Versuchs deutlich, etwa als es in einem Bericht
der Abteilung Kultur des ZK der SED tber ,Die
Situation der Intelligenz in Leipzig* hief3, dass dort
(vor allem durch Massloff und Magritz) ,.eine aus-
gesprochen fortschrittliche Theorie entwickelt”
wurde, ,die in ihrer Radikalitdt jedoch die Praxis
eher geldhmt als befruchtet hat* (BArch-SAPMO,
DY 30/1V 2/9.06/39, BL. 4). Gleichwohl wurde die
Leipziger Hochschule in der ,heroischen* Anfangs-
phase der DDR zu einem besonderen Ort der Pro-
duktion des Sozialistischen Realismus, wenngleich
deren Reprdsentanten spiter eigenwillige und
sehr unterschiedliche Bildwelten entwarfen (vgl.
den Beitrag von Frank Zéllner im vorliegenden
Heft).

Infolge der politischen und kulturellen Er-
schiitterung des gesamten Parteigefiiges durch
den 17. Juni 1953 wurde Massloff gnadenlos de-
montiert. Fast ein Jahr nach dem Aufstand befass-
te sich die Parteileitung der HGB mit den ,faschis-
tischen Provokationen“, denen die Hochschule
damals ausgesetzt gewesen sein sollte. Alles drehte
sich darum, ob nachtréglich zu rechtfertigen sei,
dass Massloff aus Angst vor Demonstrierenden
Symbole sozialistischen Fortschritts von der Au-
fenwand der HGB hatte abhédngen lassen. Nun
wurde ihm dies als Defaitismus ausgelegt, wih-
rend er einwandte: ,Ich lasse eine rote Fahne nur
héngen, wenn ich imstande bin, sie zu schiitzen*.
Das alles endete damit, dass Massloff nur bis 1957
weiter amtieren durfte, allerdings in seiner Positi-
on geschwidcht (HGB-Archiv, Protokolle der
Parteileitungssitzungen vom  4.5.1954 und
11.11.1957).

1956 verdichtete sich in der HGB die Koopera-
tion zwischen Bernard Heisig, Werner Tiibke
(beide hatten als Studenten auf Druck von Mass-
loff die HGB verlassen, wurden von dem kiinstle-
risch hilflosen Rektor an diese aber auch wieder
zuriickgeholt), Harry Blume, Hans Mayer-Foreyt

und Heinrich Witz (der spéter aus dieser Gruppe
ins Abseits gedriangt wurde), durch welche die
,Zweite Leipziger Schule‘ unter der Leitung von
Heisig moglich wurde. 36jdhrig war er 1961 ohne
Hochschulabschluss gleichzeitig zum Professor
und Rektor der HGB berufen worden. Geschickt
taktierend und - selbst von der Partei misstrauisch
bedugt — Freirdume schaffend, trug er dazu bei,
dass sich in Leipzig nun die ,Viererbande* mit
Tiibke, Heisig, Wolfgang Mattheuer und (aus dem
nahen Halle) Willi Sitte bildete, die bei allen stilis-
tischen Unterschieden und persénlichen Idiosyn-
krasien genial zusammenspielten, um ihren Ein-
fluss zu stabilisieren. Das gelang Heisig als Rektor
jedoch nicht ohne Krisen, wenn man daran denkt,
dass er wegen einer harmlos erscheinen konnen-
den Auferung zugunsten einer Erweiterung der
Kunstautonomie (die Partei behandele die Kiinst-
ler ,wie kleine Kinder [...], die man nicht auf die
Strafle 146t, damit sie nicht iberfahren werden*;
SéchsStAL, SED-BL Mappe 1V/A/2/07/362, Oh-
ne Titel [Tonbandabschrift der Rede Heisigs auf
dem V. VBK-Kongrefl am 24.3.1964]) als Rektor
abgesetzt, 1976 jedoch erneut berufen wurde.

KUNSTLERISCHE ROLLENMUSTER
Staatliche Kunstpolitik ist in autoritdren Systemen
von dialektischen Verstrickungen nicht frei: Die
Hochschétzung der Kiinste verlangt eben auch
Kiinstlerforderung. Schon deren hoher Organisati-
onsgrad verweist auf die Bedeutung, welche die
Kiinstlerinnen und Kiinstler fiir das staatssozialis-
tische System und in ihm hatten. Von der Mit-
gliedschaftim VBK und der zumeist nur durch ihn
zuteilbaren Steuernummer hing es ab, ob man als
»arbeitsscheu” eingestuft wurde oder die profes-
sionelle Nobilitierung des (gerade in der DDR)
hoch geschiétzten Kiinstlerstatus erhielt. Will man
aus dem reichhaltigen Anschauungsmaterial der
Kunstentwicklungen in der DDR Zusammenhén-
ge herausarbeiten, so wiren — neben Kiinstlercha-
rakterisierungen, die fiir viele verschiedene Ge-
sellschaften zutreffen — auf die DDR bezogene Ide-
altypen von Kiinstlerinnen und Kiinstlern zu bil-
den, fiir die ich hypothetisch folgende Unterschei-
dungen vorschlage:
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1. Kommunistische ,Uberzeugungskiinstlerin-
nen und -kiinstler“: Sie wirkten vor allem in der
ersten Phase des Aufbaus der DDR, waren moti-
viert durch einen noch nicht zur Doktrin erstarrten
Antifaschismus, da sie zumeist die Unterdriickung
durch das nationalsozialistische Regime selbst er-
lebt hatten. Manche von ihnen hatten schon in der
Weimarer Zeit linken Kiinstlerbtindnissen nahe-
gestanden oder angehort, z. B. der ,Assoziation Re-
volutionérer Bildender Kiinstler* (Asso), waren im
Widerstand gewesen oder ins Exil gezwungen
worden. Ahnlich der Gesamtentwicklung der
DDR wurden einige unerbittliche Vertreter eines
Apparates, in dem sie die Kunstdoktrinen der Ul-
bricht-Ara vertraten oder zumindest historisch zu
rechtfertigen suchten. Viele aber wurden ent-
tduscht von der Unfreiheit einer Kulturpolitik, von
der sie keine verordnete, sondern eine wirkliche
Vielfalt der Formgebungen erwartet hatten.

2., Funktiondrskiinstler“ und ,Staatskiinstler*:
Es handelt sich um Kunstfunktionére (z. B. in der
ersten VBK-Reihe), die auf unterschiedlichen
Ebenen in staatlichen und Parteidmtern tétig wa-
ren, also jene, heute kaum mehr erinnerbare
Gruppe der offiziellen Tréager der Kunst- und Ver-
bandspolitik, womit iiber deren kiinstlerische
Qualitdt noch nichts gesagt ist. ,Staatskiinstler*
kénnte man die wenigen herausgehobenen Repra-
sentanten des kiinstlerischen Schaffens in der
DDR nennen, die fiir lange Zeit auch zu den Weni-
gen gehorten, denen internationale Kontakte (Rei-
sen, Ausstellungen etc.) erlaubt waren; Willi Sitte
hat als VBK-Prasident dann diese Vorzugsbe-
handlung fiir einen grofferen Teil der Kiinstler-
schaft erwirkt. Der Staat betrachtete auch diese
Kunstschaffenden nicht ohne Skepsis, wenngleich
sie Ansehen verschafften und man sich durch sie -
am Ende immer wichtiger — Devisen erhoffen
konnte. Im Umbruchprozess nach der ,Wende*
wurde vor allem die Staatskiinstler-Bezeichnung
als verunglimpfend zurlickgewiesen, auch von den
grofien Kunst-Représentanten in Leipzig, bis Willi
Sitte (1994), der das auch tat, in einem Interview
einmal formulierte: ,Wenn es einen Staatskiinstler
gab, so war es Tiibke. Und Heisig" (vgl. zu dieser
Definition auch Rehberg 2003b).
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3. ,Erfolgskiinstlerinnen und -kiinstler“: Alle in
dieser Typologie genannten Kunstschaffenden
kénnen in diese Gruppe aufsteigen. Im Prozess der
Wiedervereinigung seit 1990 gab es fiir viele die
Moglichkeit zu ganz neuen Zuordnungen. Im Bil-
derstreit sah manch Erfolgsgewohnter die bisheri-
ge Arbeit entwertet, viele wurden vom gesamt-
deutschen oder internationalen Kunstmarkt (etwa
von der Art Cologne) explizit ausgeschlossen. Auf
der anderen Seite mussten etliche, die mutig an
den Ausdrucksformen der Moderne festgehalten
hatten, nun enttduscht erleben, dass die grofien,
auch staatsnahen Erfolgskiinstler der DDR wie-
derum im ,,Westen“ mehr Interesse fanden als die-
jenigen, welche den dortigen Geltungskiinsten viel
ndhergestanden hatten (z. B. Karl-Heinz Adler,
Hermann Glockner, Dr. med. dent. Wilhelm Miil-
ler).

4. Die ,Autodidakten* Selbstverstindlich sagt
die Tatsache, dass ein Kiinstler keine akademische
Ausbildung erhalten hat, {iber seine Arbeiten und
Positionen nichts aus. Allerdings wurde die skepti-
sche bis feindliche Haltung der DDR-Oberen ih-
nen gegeniiber pridgend fiir ihre Stellung im
Kunstbetrieb. Zogerlich nur nahm der VBK jahr-
lich einige von ihnen auf. Die Angst, dass eine un-
gefilterte und unkontrollierte Kreativitét sich bei
jenen entfalten konnte, die nicht durch die Schu-
lung der Akademien gegangen waren, hatte das
mitbedingt. Aber der entscheidende Grund war
doch die (nicht nur in diesem Bereich beobachtba-
re) Akademisierung der DDR-Kultur, welche die
JAutodidakten “zu Aufienseitern machte (auch dies
ein Aspekt dessen, was man den ,Kulturfeudalis-
mus" der staatssozialistischen Gesellschaften nen-
nen kénnte; vgl. Rehberg 1998).

5.,Oppositionelle/Dissidenten/Abweichler “: Das
waren oft gegenkulturelle Kiinstlerinnen und
Kiinstler, wenngleich héufig auch Verbandsmit-
glieder nach dem Besuch einer Kunsthochschule,
die sich vom staatlich dominierten Kunstbetrieb
zuriickgezogen hatten oder in Spannung zu ihm ar-
beiteten. Durch den stigmatisierenden ,Formalis-
musstreit® wurden all diejenigen, die abstrakt,
surrealistisch oder expressionistisch malten, in die
Naéhe solcher oppositioneller Positionen geriickt —



ganz gleich, wie loyal sie dem System gegeniiber
hétten sein wollen. Etliche von ihnen fanden sich
auf einer der geheimen Listen im Rahmen des
»Vorbeugekomplexes“ [!] des Ministeriums fir
Staatssicherheit wieder, auf denen die potentiel-
len Insassen der fiir den Krisenfall geplanten Iso-
lierungslager verzeichnet waren (diese Dokumen-
te sind bei den regionalen Behérden des Bundes-
beauftragten fiir die Stasi-Unterlagen [BstU], z. B.
auch in Dresden, archiviert — vgl. den dortigen Be-
richt ,,Vorbereitung auf den Tag X*, https://www.
bstu.bund.de/DE/Wissen/Aktenfunde/Isolierungs
lager/_node.html).

6. ,Exilierte“: Ganz gleich, ob sie ausgebiirgert
wurden oder freiwillig die DDR verlassen hatten,
sind die Mitglieder dieser Gruppe gekennzeichnet
dadurch, dass sie die Pragung ihrer kiinstlerischen
Arbeit in der DDR erhielten, sich als Kiinstler je-
doch oft erstim ,Westen* profilieren konnten (vgl.
Schmidt 1990). Es ist ein erstaunliches Phdnomen,
dass viele der BRD-, Erfolgskiinstler “ ihre Ausbil-
dungin der DDR erhalten hatten, so beispielswei-
se Georg Baselitz, Gotthard Graubner oder Ger-
hard Richter.

7. Junge Autonome*“: Das sind Kiinstlerinnen
und Kiinstler, die in den mittleren oder spéten
1980er Jahren ihre Ausbildung erhielten oder sehr
oft als freie Kiinstler (siehe ,Autodidakten “) begon-
nen haben, die festgefiigten Genregrenzen zu rela-
tivieren: Sie arbeiteten in Kleinpressen, auf
Schmalfilmfestivals, Installations- und Happe-
ning-Veranstaltungen etc. (vgl. Kaiser/Petzold
1997, Kaiser 2016 und Rehberg 2004). Viele von
ihnen wollten gar nicht mehr provozieren, Partei
und Staat verdndern, sondern in Riickzugswelten
leben. ,Autonome* gelten in jeder Gesellschaft als
besonders anst6fig, weil sie sozusagen ,den Ge-
sellschaftsvertrag gekiindigt' haben.

AUSBLICK

Das vorliegende Themenheft der Kunstchronik zu
Nachkriegskunst diesseits und jenseits des Eisernen
Vorhangs versammelt vergleichende Studien und
Literaturberichte zur Nachkriegskunst von der
Besatzungszeit bis in die frithen 1970er Jahre. Ab-
schlieflend mochte ich jedoch einige wenige Ent-

wicklungen des Kunstschaffens in der DDR bis zu
deren ,Implosion‘ andeuten. Zuerst ist wichtig zu
sehen, dass es zwar immer oppositionelle Kiinstle-
rinnen und Kiinstler gab, jedoch die Bedeutungs-
verschiebung zwischen offizieller Kunst mit ihren
institutionellen Verstirkungsmechanismen auf
der einen und den vielfdltigen Neben- und Gegen-
szenen bis hin zur Dissidenz auf der anderen Seite
sich erst nach der Machtiibernahme durch Erich
Honecker entwickelt hat und zwar nicht, weil er
sein Versprechen, ,Weite und Vielfalt* in den kul-
turellen Beziehungen zu ermdglichen, gehalten
hitte, vielmehr im Gegenteil: weil er es brach. Ho-
he- und Wendepunkt war dabei die Ausbiirgerung
von Wolf Biermann, welche die oppositionellen
Kréfte in unvorhersehbarer Weise starkte.

Die Anerkennung, Herausgehobenheit und
geschichtliche Legitimation der Kiinste lielen die
Kinstler nicht unbeeindruckt, verliehen sie ihnen
doch Bedeutung und Selbstbewusstsein. Selbst in
der Kontrolle ihrer Tétigkeit, in mancher Aus-
schlieBung und Bedrohung, in den Gegenszenen
einer zunehmend autonom sich setzenden Kunst-
praxis, im Zusammenspiel von Subversion und ei-
nem durch Kontrollingste angetriebenen Mittun-
wollen —sogar der Stasi — duflerte sich die Wichtig-
keitihres Auftrags, die Sonderstellung ihrer ,Beru-
fung'.

Die gesamte DDR-Geschichte war be-
stimmt von einer Ambivalenz im Verhéltnis der
Michtigen zu den Kiinstlern und umgekehrt. Zu-
nehmend wurden in der ,Konsensdiktatur’ (Reh-
berg 2005) im letzten Jahrzehnt des sich nur noch
als ,real-sozialistisch“ selbst etikettierenden Staa-
tes Repression und autoritdre Vorschriften ersetzt
durch ungleichgewichtige Verhandlungssysteme.
Vor einem unbestimmten Drohhintergrund wur-
den Restriktionen auf der Basis der Zustimmung
derer durchgesetzt, die ihnen ausgeliefert waren.
Das war keine , Liberalisierung*, sondern — vor al-
lem in den 1980er Jahren - eine Ausweitung der
Handlungsspielrdume von unten durch den Kon-
trollverlust der Herrschenden iiber die Gesell-
schaft.
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