a5d& Kunst sel es an der Zeit, Kunst, die in der DDR entstanden
ar kunsthistorischen Bewertung zu unterziehen. Diese
fasste damals, neben einigen wenigen weiblichen Mit-
wle Gundula Schulze Eldowy oder Cornelia Schleime,
sprochen anerkannte Maler. Eberhard Gdschel gehérte
Max ‘Uhlig, Michael Morgner oder Ralf Kerbach. Aus den
eser Verelnigung jedenfalls formierte sich das Bedilrfhis,
weniger bekannte Positionen endlich einmal, jenseits der
-fioch anhaltenden zeitgeschichtlichen Vereinnahmung ost-
Chej Kunst, ihren Weg in den kunstgeschichtlichen Kanon
giten. So jedenfalls verstand ich den Auftrag, der aus einer
telhie von Werkstattsymposien unter dem Titel ,,Autonomie der
* hestand. lch verstand auch, dass dieser Wunsch ausge-
urde von einem grofangelegten Ausstellungs- und For-
gsprojekt namens ,Bildatlas: Kunst in der DDR". 2009
ert von dem Soziologen Karl-Siegbert Rehberg und dem Kul-
tivoretiker Paul Kaiser, filhrte ,Bildatlas" bereits zu Irritatio-
“nen: noch bevor die eigentliche Stofirichtung ganz klar war.
‘Mélnen Informationen nach ging es den Akademiekiinstlern
darm, dass man die Deutungshoheit iiber diese spezielle Phase
defitscher Kunstaustibung als monopolisiert empfand und iber-
it sehr an soziologischen Fragestellungen orientiert. Wie
t,zu Jenem Zeitpunkt lagen die abschlieenden Resultate
filcht vor. Man wusste nur vage, dass die Anstrengungen
htéf:anderem in eine Prasentation miinden sollten, bei der etwa

zlell akzeptierte und Auftragskunst Seite an Seite mit Arbeiten
bkultur und jener Kiinstler gezeigt werden sollte, die sich
ngepasst begriffen. Im Oktober 2012 erdifnete dann in
Yeimar dle Ausstellung ,,Abschied von Tkarus. Bildwelten in der
gesehen®, Aus meiner Perspektive bot sie ein erfri-
andes und tiberraschendes Spektrum an Arbeiten, das es tat-
filich-ermdglichte, die politischen Deutungen nur am Rande
unehmen und sich auf die #sthetischen und inhaltlichen
zu konzentrieren. Und ja, auch ideologisch stimulierte
In Klugen Konstellationen zu sehen, genauso wie eine
\lige Darstellung von an der globalen Moderne geschul-
altungen der friihen DDR-Jahre, Diese Nachbarschaften,
fonologisch oder thematisch enggefiihrt, erlaubten vollig
gte Bewertungen. Aus meiner Sicht herrschte ein Klima
kts vor kinstlerischen Leistungen und ich glaube, dass
Lbet ,lkarus” auch um einen Abschied von eingefahrenen
IﬁE_ handelte. Denn in den Folgejahren kam und kemmt
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MISSION POSSIBLE

Unsystematische Uberlegungen zum Umgang mit sichtbaren und unsichtbaren Kunstwerken aus der DDR

Susanne Altmann

es zu entspannten und grlindlichen Auseinandersetzungen, die
auch eine Jilngere Generation von Experten fiir das bis dato
heikle Thema erwdrmen konnte,

Die aktuell in Cottbus, Frankfurt (Oder) und Eisenhilttenstadt vor-
gestellten ,,Schlaglichter. Sammlungsgeschichte(n)" sind ein er-
neuter Beweis dafiir, dass sich der Wind gedreht hat und dass
Kunst, die in Ostdeutschland entstand, als natiirtiches Element
europdischer Kunst im zwanzigsten Jahrhundert nicht nur wahr-
genommen, sondern auch gewlirdigt wird, Zudem scheint gerade
ein Bewusstsein dafiir zu reifen, dass sich der kunstgeschichtli-
che ,Sonderfall DDR* in seiner personelien Uberschaubarkeit fir
beispielhafte Analysen eignet — so etwa fiir die der Grauzonen
zwischen Dissidenz und Opportunismus, der Entdeckung ernst-
hafter avantgardistischer Stromungen, die mehr als nur zeitver-
setzte Nachbereitungen westlicher Tendenzen sind oder gar
interdisziplindrer Kunstformen wie der des Samisdat. Doch zu
dieser Gemengelage, eingebunden in die Situation innerhalb des
einstigen kommunistischen Lagers, spiter.

Nun geht es bei den ,Schlaglichtern” ja nicht primir um Uber-
blicksausstellungen, bei denen sich Einzelkunstwerke im Sinne
einer bestimmten, kuratorfsch gewollten Erzihlung zueinander
verhalten, Hier wird das Sammeln selbst ausgestellt, ohne die
Exponate zu instrumentalisieren. Unerwartete Narrative und
Werkzusammenhgnge stellen sich chnedies her. In der maigeb-
lich von Herbert Schirmer vorzliglich besorgten Auswahl aus dem
Beeskower Kunstarchiv finden sich etwa diverse Frilhwerke, die
das spétere Schaffen einiger Kinstler in ein spannendes
wSchlag®Licht setzen. Da ist zum Beispiel jenes realistisch ge-
zeichnete Portrét eines gesetzt ausschauenden Mannes, bei dem
hicht zu vermuten ware, dass Hans-Hendrik Grimmling der Urhe-
ber ist. Grimmlings bittere Obersetzungen der griechischen My-
thologie in Gleichnisse der, auch physisch empfundenen,
gesellschaftlichen Bedréngnis sind weithin bekannt, nicht aber
diese Zeichnung, mit der der Kunststudent in den Siebzigerjahren
Zu beweisen hatte, dass er den akademischen und ideologischen
Anforderungen seiner Zeit gewachsen war. In der Auswah! aus
den Sammlungen des MJK und dkw. wiederum schlieBt Grimm-
lings ,lkarus | + I* von 1991 sowie ,Gevierteltes Bild — Schuld
der Mitte [1I". von 1982 einen Kreis des Verstandnisses. Aus dem
Frankfurter Fundus begegnen wir im dkw. dem Gemiilde ,Poly-
technischer Unterricht”, das Harald Metzkes 1959 schuf: Elegante,
fast manieristische Kinderfiguren werkeln an Metalltellen herum
und wirken wie mit der stilistischen Schraubzwinge in das Sujet
gepresst. Da ist nichts zu sehen von dem spiteren meisterhaften
£skapismus Metzkes', sondern vermutlich die Nachwirkungen sei-
nes Studienaufenthaltes am volkseigenen Betrieb Bergmann-Bor
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sig im Jahr zuvor. Aus der rdumlichen Nihe zu einem kantigen,
leicht fraktalisierten Bauarbeiterbild {1964) von Willi Neubert er-
gibt sich keinerlei Wertungsgefille. Wenn dann noch nach weni-
gen Schritten die zirtlichen ,Freundinnen® (1950/55) von
Metzkes' Lehrer Wilhelm Lachnit auftauchen, sind die Kategorien
vollends verwirrt. Derlei sinnstiftende Kallisionen, inszeniert vom
Kuratorenteam, bestehend aus Ulrike Kremeier (Leitung), Barbara
Martin, Carmen Schliebe, Armin Hauer und l6rg Speiling zeigen
das beherzte Bediirfnis, Urteile und Klischees zu erschlittern, Wer
sich solchen Erschiitterungen (vielleicht aus Griinden der weiter
unten ausgefilhrten Gruppenidentitd) nicht aussetzen michte,
der geht elner dsthetischen Erhellung verlustig. Doch wieder zu-
riick nach Eisenhiittenstadt, respektive Beeskow, und zu Harald
Metzkes: Mit einem Abstand von nur vier Jahren nach seiner po-
lytechnischen Eloge schuf Metzkes den impressionistischen
Hauch eines gelben RosenstrauBies: nun als vollig andere Person,
mochte man meinen. in das Kunstarchiv gelangte dieses idylli-
sche Kabinettstlick aus dem Berliner Sitz des Freien Deutschen
Gewerkschaftsbundes (FDGB) beziehungsweise dessen Bundes-
vorstandes, Diese Information stellt ein Puzzleteilchen bei der
ErschlieBung ostdeutscher Kunstpolitik dar: Die sich nach aufien
so kampferisch-proletarisch darstellenden ,Parteien und Massen-
organisationen® schmiickten das Innere itrer Institutionsgebiude
viel lieber mit derlei bourgeols-ideologiefreien idyllen, gere auch
Landschaften, als mit Werken, die der propagierten Doktrin ge-
niigten. Ein letztes praktisches Exempel flir den Wissensgewinn,
der sich aus der simultanen Rezeption der drei Sammlungen
{besser: der jeweiligen Auswahl) ergibt und zwar anhand der
Figur (und den Figuren) des Malers Willl Sitte: Geben wir einmal
vor, wir wiissten rein gar nichts Uber dessen Rolle als Hofmaler
des deutschen Sozialismus. ,,Mann um Mann® nennt sich die Tu-
schezeichnung, die aus einem Gistehaus des FDGB stammt und
zwej athletische Gestalten beim Raufen zeigt. Die vertikale Kom-
position mit den Ringenden ist geschickt in das veritable Format
von 93 mal 73 Zentimetern eingepasst, die Unruhe der verkno-
teten Leiber wird von unbearbeiteten Flichen beruhigt und die
kleinteilige grafische Binnentextur formiert die Kérper und ihre
Bekieidung, ohne dass Konturlinien erkennbar wdren. Ein groR-
artiges Blatt aus dem Jahre 1965, das gewiss nicht im Auftrag
des FDGB entstanden Ist und nur wenig frither als das ehenfalls
(allerdings in Cottbus) gezeigte Olgemilde ~Doppelportrit
Christa und Verena“ (1969). In gewisser Weise wirkt letzteres wie
ein Vorbote der neuwilden Figuration, die gut zehn Jahre spiter
im anderen Teil Deutschlands relissierte, Es beeindruckt als ge-
wagte, wenn auch strukturell etwas ungeldste Bildcollage; auch
tber die schiere GroBe (schlieBlich ist es ein Sitte) und den Hell-
dunkelkontrast vom linken zum rechten Bildteil effektvoll wir-
kend. Mit Rackernden Pinselschraffuren wurden die Inkarnate
und Oberfiichen behandelt und wir sehen, dass dieser sich mo-
nomanisch gerlerende GroBmaler eigentiich ein wunderbarer Gra-
fiker und Zeichner war. Zugegehen, es macht SpaB, das
Instrumentarium der Kunstbetrachtung einmal in_einem ange-
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nommenen Wissensvakuum einzusetzen. Sicherlich darf das ni¢
die Regel werden, aber doch von Zeit zu Zeit erlaubt sein, den, ;
nur mit derartigen Ubungen und Fallstudien (die westdeutsche i
Experten wie Eberhard Beaucamp oder Karin Thomas schon Vo
1989 einiges an Kritik einbrachten) kann sich eine gtltige Ikong _'
graphie und schlieflich Ikonologie herausbilden,

In den drei Présentationen gibt allein der direkte Augenscheif
auch Aufschluss ither Lehrer-Schtiler-Beziehungen oder {iber of
fensichtliche Vorbildwirkungen. Im Vordergrund steht hier dig
heuristische Kapazitst der Zusammenschau, und weder nachtrig,
liche Aufwertungen noch Demontagen. Muss man diesen Ansat]
Immer noch extra betonen? Ja, gerade weil derlei sinnhafte Ko
lisionen lange als undenkbar galten. Das hatte sowohl mit de
Widerstand von Kiinstlern und Experten zu tun, jedoch auch m
grindlich verungliickten Unternehmungen wie dem beriichtigter]
Weimarer Bilderstreit, der 1999, ausgeldst von der Schau ,Auf}
stieg und Fall der Moderne®, fiir zahlreiche ostdeutsche Kiinstlef

zu Recht zum Langzeittrauma avancierte., .
Was kdnnen wir in den ,Schlaglichtern® auerdem erfahren? Hief
erweist sich die zwar kuratorisch sicher nicht ganz einfache Vor
gabe, die Werke nach den Dekaden ihres Eintreffens in den jef
weiligen Konvoluten, zu gruppieren, als.sehr hilfreich. Zund
Beispiel erkennen wir Sammlungstendenzen der Achtzigerjahre]
die offenbar mit kulturpolitischen Freirdumen und mit personely
len Verantwortlichkeiten zusammenhdngen: So wurden 1989 un
friiher, teils aus Mitteln des DDR-Kuiturfonds, wichtige Werke vo
Hermann Glackner fiir Cotthus gesichert. Als symptomatisch fil
die letzten DDR-Jahre ist wohl auch das Einsickern sogenannteigle
»Problembilder” in die beiden Museumssammlungen zu bewer-

ten: Uwe Pfeifers ,Zum Thema Solidaritzt™ (1978} gelangte schonj
1981 in das MJK, nachdenkliche, unheroische Werke von Doris
Ziegler, Norbert Wagenbrett, Hartwig Ebershach, Clemens Griszef]
oder Volker Stelzmann fanden Eingang in die Sammlungen beider
Museen. Die kiinstlerische Fotografie als tiberregionales Marken
zeichen des Standorts Cottbus schldgt sich nicht altein in der
Prasenz sozialdokumentarischer Positionen mit Leipziger Wurzeln
wie der von Thomas Kliber, Evelyn Richter, Sibylle Bergemann
oder Ute Mahler nieder, sondern auch in unkonventionellen Fi-
guren- oder Portritstudien von Klaus Elle, Thomas Florschuetz
oder Kurt Buchwald. Die nétige Offnung filr internationale Ten-
denzen ab 1993 kann sich auf dieser Basis schliissig vollziehen
Denn neben Arbeiten so namhafter Maier wie Norbert Schwont-
kowski oder Per Kirkeby werden fotokiinstlerische Glanzstlicke
von VALIE EXPORT, Andreas Gursky oder Barbara Klemm in den
Bestand aufgenommen. Am heute seit 52 Jahren existierenden
Museum junge Kunst in Frankfurt zeigt sich ab 1990 und mit§E
Amtsantritt der Direktorin Brigitte Rieger)ghner eine ableshare

Erweiterung des Ausstellungs- und Ankaufgeschehens; bei letz-§E
terem der regelrechte Drang, schmerzliche Liicken des Bestandes
aufzufiillen, Zu dieser Einsicht kommt der Betrachter der ,Schilag-
lichter" miihelos entlang der genannten Dekaden-Struktur. So




finden ab 1990 Werke der Konstruktivisten Withelm Miller und
wieder Hermann Glockner Eingang in die Sammlung, zudem mit
Arbeiten von Hans Ticha, Willy Wolff und Wolfgang Smy Zeug-
nisse einer ganz spezifischen Nelgung zu irenisierender DDR-50z
Art. Nicht linientreue Malerei taucht auf mit einem ,Kopf vor vio-
lettern Grund* (1982) von Neo Rauch, dem ,Raucher® (1987) von
Klaus Killisch sowie dem Schliisselgemdlde ,,8. November 189"
von A.R, Penck — um nur einige wenige Exempel zu nennen. Ich
fihve dies verhaltnisméBig ausfiihrlich aus, weil ich auch das
Fachpublikum nochmals fiir das Potenzial des gesamten Bran-
denburger Bestandes sensibilisieren moéchte und damit fir die
Tatsache, dass sich schon rein gedanklich hieraus ein grandioses
panorama ergibt, das die Strémungen, Stile und Tendenzen jener
vier Jahrzehnte reprasentativ umfasst. Dieser empirische Effekt
freilich stellt sich erst ein, wenn man das GroBe und Ganze vor-
gefiinrt bekommt.

Es sei an dieser Stelle auf die vorbildliche Publikation ,,Sozialis-
tisch sammeln, Die Galerie Neue Meister Dresden zur Zeit der
DDR" hingewiesen, die 2014 erschien, und zwar als Produkt des
oben genannten ,,Bildatlas”-Projekts. Was wir dort von Chrono-
logien und Statistiken belegt finden, ndmlich einen Spiegel des
Ankaufsverhaltens der Staatlichen Kunstsammlungen Dresden,
finden wir nun in und fir Cottbus, Eisenhilttenstadt (Beeskow)
und Frankfurt (Qder) direkt In den Ausstellungsrdumen. Beim Vei-
gleich erschlieft sich auBerdem, dass die Auslegung von Doktri-
nen in der Kunstprovinz offenbar kreativer und weniger buch-
stabengetreu gehandhabt werden konnte als in Dresden, wo al-
lein die regelmifige Ausrichtung der DDR-Kunstausstellungen fiir
ein anderes MaR an politischer Einflussnahme sorgte.

Wir stellen also momentan einen Aufwind auch in der Rezeption
des Sammelns selbst fest. Bis vor kurzem hat es als kulturetle
Konstante im Obrigkeitsstaat DDR nur geringes Diskursinteresse
auf sich lenken kinnen, Jetzt zeigt sich, dass der forschende Zu-
griff weit mehr als politisch-zeitgeschichtliche Resultate zu bieten
hat. Generell ist es natlirlich zu friih, einen Methodenstreit im
Umgang mit den ostdeutschen Themen vom Zaun zu brechen,
Zun?al die verschwimmenden Grenzen zwischen Kunst-, Ge-
schichts- und Sozialwissenschaften verlockende Freirdume bil-
t:!en. In diesen Freiriumen ist meiner Meinung nach ein erheb-
liches Schwanken zwischen Deduktion und Induktion zu erken-
nen. So werden Pramissen eines vorgefassten Deutungsschemas
t]nﬂosen Einzelfillen tbergestlilpt, wihrend anderswo die grlind-
liche Analyse des Einzelfalls selten in tauglichen Ableitungen re-
sultiert, Tro‘tzdem bringt uns eine solche ungefestigte Methodik
ﬁi:jacli(ezu dialektisch weiter. Innerhalb dieses durchaus kreativen
Wahreﬁzt;oversen Klimas i§t nach einer gewissen Schockstarre
gereift. pi er letzten zwanzig ]ah[e fachliches Selbstbe\.:vusstsein
dazu ﬁeljfsijs' Selbstl:'newt.fsstsem filhrt aus metner Sicht auch.
branaenbue ¢ Iehgesch|chtllch bedingten Schwerpunkte der drei
feiern. I rgisc en Sammlungen als Alleinstellungsmerkmal zu

- Ich glaube nicht, dass dieses Unterfangen vor zehn Jahren

jenen Widerhall bei Publikum, Férderem und Experten gefunden
hitte. Vielleicht hat es diesen relativ langen Reifeprozess — nicht
nur hinsichtlich der Beforschung des Sammelns — gebraucht,
auch wenn seine betrichtliche Dauer von Insidern, ob Kiinstlern
oder Experten, beklagt wurde. Vielleicht failt der Abschied von
einer, salopp gesagt, gewissen Paranoia in Bezug auf das Ver-
gessenwerden auch gar nicht so leicht? Die auf- und abgeklérte
Haltung, die wir geschichtlichen Abldufen der fernergn Vergan-
genheit gegenliber aufbringen, ldsst sich leider nicht so einfach
auf die Gegenwart tibertragen und damit auf das Eingesténdnis,
selbst Bestandteil bestimmter Kreisliufe zu sein. Springen wir
mit dem Agyptologen Jan Assmann (der seinerseits Maurice Halb-
wachs' Thesen analysierf) kurz auf die Metaebene des Phéno-
mens: Der Distinktionsgewinn einer Gruppe, die sich durch ein
kollektives Geddchtnismuster definiert, muss und wird sich mit
fortschreitender Zeit auflgsen:

(die) erinnerten Fakten (werden) ..stets auf Entsprechungen,
Ahnlichkeiten, Kontinuitdten hin (ausgewahit und perspektiviert).
In dem Augenblick, in dem sich eine Gruppe sich eines entschei-
denden Wandels bewusst wird, hort sie auf als Gruppe zu be-
stehen und macht einer neuen Gruppe Platz. Da aber jede
Gruppe nach Dauer strebt, tendiert sie dazu, Wandlungen nach
Méglichkelt auszublenden..” (aus: Das kulturelle Geddchtnis,
Miinchen 1992).

Das bedeutet freilich keinen wirklichen Trost filr jene (Ziel-)
Gruppe, die sich {iber ihre DDR-Vergangenheit, sei es in Abkehr,
Sehnsucht oder Ambivalenz, definiert. Doch rein empirisch be-
trachtet, scheinen wir uns in Bezug auf die bewussten vierzig
Jahre DDR momentan in einem Wandel von Wahrnehmungen zu
befinden, der auf bestimmte Jahrgzinge bedrohlich wirken kinnte
— und hier meine ich nicht nur die Gruppe der ,Eingeborenen®,
sondern auch jene Rezipienten im vormaligen Westen, die eben-
so erkennen miissen, dass ihre Interpretationsmuster nicht mehr
greifen, Das klingt kompliziert, ist aber als anthropologisches
Muster recht simpel: Gruppen konstituieren ihre Einheit aus Er-
eignissen der Vergangenheit und wenn es klar wird, dass biolo-
gische Griinde zum Verblassen der entsprechenden Erinnerungen
filhren, schwillt das Bediirfnis nach Mythen- bzw. Geschichtshil-
dung an. Der aktuelle Umgang mit den kulturellen Zeugnissen
der erinnerungstechnisch verblassenden DDR bildet diese Me-
chanismen exzellent ab. Fiir reflektierte Zeitzeugen ergibt sich
daraus zwiefache Verantwortung: zum einen die, der nachkom-
menden Generation ihr Wissen méglichst wertfrel zu {iberiragen
und zum anderen, Mythomotorik zugunsten eines ernsthaften
Geschichtsbildes beiseite zu lassen. Genau vor dieser Herausfor-
derung, die meist nicht bewusst wird, stehen wir bei der Behand-
lung aller verfiigharen Sammlungen ostdeutscher Kunst. Wir
miissen zundchst einmal differenzieren, wer eine solche Samm-
lung angelegt hat und kénnen daraus schlussfolgern, was genau
damit abgebildet und reprasentiert werden sollite). Und hier gibt
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es eben gravierende Unterschiede, So ist das Kunstarchiv Bees-
kow bekanntermafien nicht langsam gewachsen wie andere in-
stitutionelle Anhdufungen, sondern entstand nach 1989 als
zundchst unsystematisches ,Auffangbecken* heimatloser Kunst-
werke, die aus Kombinaten, Ferienheimen und anderweitigen
Sttitzpunkten sozialistisch organisierten Alltags stammten. Dieses
Konvolut bildet also nicht das Sammeln mit dieser oder jener
Spezifik ab. Dass es hier keine (zumindest soweit ausgestellt)
nennenswerten experimentellen, gar avantgardistischen Aus-
schlidge gibt, liegt in der Natur der Beeskower Genese. Wer sol-
che Kunst als Mafstab flir Giiltigkeit oder Qualitit ansetzt,
iiberfrachtet die historische Aufgabe des Archivs villig. Und doch
haben gerade derlel Erwartungen auch die objektive Sicht aufin
der DDR entstandene Kunst lange verstellt.

Jede Sammlung, sei sie nun gezielt angelegt oder aus oben ge-
nannten Grilnden zusammengefiihrt, wie (ibrigens auch Teile des
Bestandes im Kunstfonds Dresden an den dortigen Kunstsamm-
lungen, ist unter ihren individuetlen Charakteristika zu betrachten
und wird erst dann ihren klnstlerischen Reichtum entfalten, Das
ist zugegebenermafien ein veritabler Balanceakt zwischen Ver-
gangenheit und Gegenwart und wiederum zwischen wissen-
schaftlichen Methoden, Gleichgiiltig, ob wir es mit einer sozu-
sagen posthumen Statik zu tun haben wie im Falle Beeskow oder
mit einer langjdhrigen Dynamik wie in Cottbus oder Frankfurt,
die Gefahr, dieses oder jenes Konvolut als exemplarisch filr eine
omindse ,,DDR-Kunst” anzusehen, ist noch nicht gebannt. Fiir
jegliche Art des Uberblicks, sei es theoretisch oder im Ausstel-
lungsraum, gilt die Pflicht, deren Rahmenbedingungen genau zu
definieren, Diese Verantwortung wurde mir persénlich erstmals
bewusst, als ich 2010 den Dokumentarfilm ,,Die Behauptung des
Raums” von Claus L&ser sah. Wir bleiben in der DDR, begeben
uns aber in die Gefilde der Subkultur: Der Film hiefd im Untertitel
~Wege unabhingiger Ausstellungskultur in der DDR* und lief3 da-
durch bereits bestimmte Erwartungen aufkeimen. Im Verlaufe der
Betrachtung wurde jedoch klar, dass es sich ausschlieBlich um
die Genese der Leipziger Untergrundgalerie Eigen+Art und ihrer
Bezilge zur Ostberliner Szene der Achtzigerjahre handelte., War
man also der Auffassung, hier eine Einfithrung in wichtige Schau-
plétze und Personalien der inoffiziellen Kunst allgemein zu be-
kommen, so stellte sich bald der Eindruck ein, die kiinstlerische
Subversion habe sich allein in Leipzig und Berlin zugetragen und
wadre zudem noch, bis auf eine einzige Ausnahme, vollig von
ménnlichen Protagonisten dominiert gewesen. Heute wird der
Film zunehmend mit dem Untertitel ,Die Galerie Eigen+Art von
1983 his 198¢" gefiihrt. Das ist nur folgerichtig, da er sich fast
ausschlielich aus Archivaufnahmen der genannten Galerie und
damit auch aus deren kiinstlerischem Personal konstituiert,
Warum fihre ich dieses Beispiel an? Der Untertitel impliziert
einen irrefithrenden Anspruch, was in einer Zeit des erwachenden
wissenschaftlichen Interesses an Kunst aus der DDR zu unhalt-
baren Verallgemeinerungen filhren kann; etwa jener, in Dresden
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oder Erfurt, Halle oder Madgeburg habe es kelne nennenswerten]
Entwicklungen auf diesem Sektor gegeben. Genauso wichtig isf
es auch, den entsprechenden Kunstsammlungen, die hier zur Dis.
position stehen, innerhalb threr Rahmenbedingungen mit termi
nologischer Sauberkeit zu begegnen und ihnen zundchst kei-
nerlei Allgemeingiiltigkeit abzuverlangen.

DAZWISCHEN

Die gleiche verantwortungsvolle Naherung gilt natiirlich flir private
beziehungsweise vormals private Akkumulate, die in Westdeutsch.
tand oder nach 1990 aus verschiedenen Motivationen heraus an]
gelegt wurden. So ist es kaum méoglich, etwa aus den
Sammlungen von Peter Ludwig, soweit sie heute noch konsistent
erfahrbar sind, Riickschllisse auf mehr als dessen personliche Pré-
ferenzen, gefarbt vom Einfluss diverser Berater, abzuleiten, schon
gar nicht auf das gesamte Kunstgeschehen in der DDR, Der Kunst-
héndler Rudolf Zwimer bemerkte zur Ludwigschen Haltung ein-
mal: ,Peter Ludwig ist der Kaufer en gros, und wenn er Gliick hat
und einen guten Berater und die Zeit ist giinstig, dann kann e
Bilder kaufen, die spiter Kunst werden." (aus: Peter Sager: Die
Besessenen. Begegnungen mit Kunstsammlern zwischen Aachen
und Tokyo, Kéln 1992). Abgesehen von der unwidersprochen weg-
bereitenden Rolle Ludwigs Im Bezug auf dstliche Kunst vor 1989
allgemein, schloss der immense, globale (und wohl oft von wirt-
schaftlichen Interessen gefirbte) Aktionsradius des Kélner Grof:
sammlers bereits eine differenzierte Bestandsaufnahme der
genannten Schwerpunkte aus. Das ist jetzt die Aufgabe der Ge-
genwart, wobei sich in diesem Bereich durchaus einsichtsvolle Pré:
sentationen verzeichnen lassen, etwa die Ausstellung ,,Ostwiirts.
Freiheit, Grenzen, Projektionen” im Ludwlg Forum Aachen 2014
Mit deutlicher Betonung von Kunst aus der Sowjetunion, inoffi
zielle eingeschlossen, versuchte die Kuratorin Brigitte Franzen,
einen groferen Horizont herzustellen, der nicht nur Werke unga
rischer, jugoslawischer oder ruminischer Kunst beriicksichtigte,
sondern auch Gemdlde von so unterschiedlich zu bewertenden
Kilnstlern wie Willi Sitte, Werner Tiibke, Wolfgang Mattheuer und
A.R. Penck, Natiiflich war dfese Vorgehensweise selbst 25 Jahre
nach dem Mauerfall noch gewshnungsbedlrftig, zefgte aber, dass
eine vorltiegende Sammlung, so unsystematisch sie im Riickblick
auch erscheinen muss, als legitimes Werkzeug verwendet werden
kann und nicht als lllustration einer priexistenten These. Miindige
Betrachter aus West und Ost sind gefragt. Peter Ludwig selbst
mussten die Defizite seines Sammelns gerade im Bezug auf Ost
deutschland spéiter zu Bewusstsein gekommen sein, als er, de/
sonst ,durch die Staatstiir* (Wemer Schmidt) ging, Aufienseiter
wie Strawalde, Carlfriedrich Claus oder Eberhard Géschel mit auf:
nahm und Institute zur Beforschung seines DDR-Bestandes griin-
dete. Kurz nach 1989 musste Ludwig bitter eingestehen, dass man
in der ehemaligen DDR ,alles in den Keller stellt, was in vierzig
Jahren dert entstanden ist.” (Sager, 1992), und meinte damit auch



die prompt nachlassende Wertschdtzung seiner Anstrengungen.
1991 bemerkte der neue Generaldirektor der Dresdener Kunst-
cammlungen Werner Schmidt, der meist auf der Seite der Unan-
gepassten agiert hatte, leicht tendenzids: ,Herr Ludwig hat
natirlich mit seiner Autoritit als Sammler diese realistischen Dinge
hier im Lande international sehr aufgewertet.” (Sager, 1992).

Die Verdienste und Unterfassungen Peter Ludwigs formieren allein
iiber die schiere Quantitit einen riesigen Schlagschatten, Dieser
muss bei der Bewertung kleinerer westdeutscher Sammilungen wie
jene von Ridiger Hurrle (Durbach) oder Siegfried Selz (Reutlingen)
auRen vor bleiben. Beide warteten 2014/2015 mit aufschlussrei-
chen Prisentationen auf, die der Sammlung Seiz dabel auch pro-
minent im dkw., initiiert von Direktarin Ulflke Kremeier. Wahrend
man sich in Durbach um die parallele Erfassung der Kunst beider
deutscher Staaten vot 1989 verdient machie, zeigt die Reutlinger
Sammlung die Begeisterung von Siegfried Seiz fiir ostdeutsche Fi-
guration abseits politisch verminten Territoriums. Zwar finden wir
auch bei Seiz Werke von Willi Sitte und Bernhard Heisig, kénnen
diese aber zusammen mit solchen von Stefan Plenkers, Rolf Hind-
ler, Walter Libuda oder eben dem Jungen Neo Rauch unter neuen
Blickwinkeln betrachten, Derlei Privatsammlungen sind Zeitkapseln
der jiingeren Vergangenheit, die in das augenblickliche Klima eines
sachlichen Wissensdrangs eingespeist werden — unabhiingig von
ihren Standorten. Besonders bezliglich unerschlossener Quellen
gibt es poch eine Menge aufzuholen. Wer kennt zum Beispiel den
herausragenden Bestand an Kiinstlerbiichern, Buchobjekten und
originalgrafischen Zeitschriften, den das Neue Museum Nlrnberg
und das dortige Institut fir moderne Kunst (IfMK} seit Anfang 1990
besitzen? Beraten u. a. von dem Thiiringer Samisdat-Experten Jens
Henkel, wurde dieses einzigartige Konvolut in kiirzester Zeit durch
den damaligen Direktor des IfMK Manfred Neidel und dessen Nach-
folger Manfred Rothenberger zusammengetragen. Wenn sich heute
tangsam die Auffassung #@ndert, In der DDR-Subkultur hitten sich
keine nennenswerten, weil nicht innovativ operierenden oder nur
epigonal an westlichen Tendenzen geschulten Avantgarden gebil-
det, dann muss auch dieser Sektor der klandestinen Selbstverlage
eine Rolle spielen. Denn mit den meist kleinformatigen Raritdten
eines interdisziplindren und intermedialen Schaffens begegnen wir
tatsachlich einer Kunstform, die sich so und nicht anders seit den
frithen Achizigern entwickelte und die, vermutlich aufgrund ihrer
schwierigen Einordnung in griffige Kategorien, bis heute nicht als
herausragende #sthetlsche Sonderform, als phantasievolles Zu-
sammenspiel zwischen bildenden Kiinstlern, Fotografen, Literaten

und Dissidenten gewiirdigi wurde. Es gibt noch unendlich viel zu
tun und zu entdecken.

AUSSENSCHAU

z:;lha?;d'l_lieﬁend zu dem aus meiner Sicht gravierendsten, aber
o alb nicht unrevidierbaren Versiumnis einer Kontextualisie-
8 (auch der unangepassten) Kunstausiibung in der DDR mit

vergleichbaren Phinomenen im damaligen Ostblock. In dieser
Hinsicht hat es bisher nur wenige Anstrengungen gegeben. Her-
vorzuheben ist nach Uber zwanzig Jahren noch immer die von
einem Kuratorenteam um Matthias Fliigge erarbeitete Ausstetlung
und Publikation ,Der Riss im Raum. Positionen der Kunst seit
1945 in Deutschland, Polen, der Slowakei und Tschechien” (Berlin
1994), Die dort versuchte Einbettung in die augenfalligsten kul-
turellen und geopolitischen Kontexte hat auf dem Gebiet der BRD
bis heute kaum nennenswerte Nachfolge gefunden. Das hat zwei-
fellos mit dem Sonderfall Deutschland als zwelgeteilter Kultur-
landschaft zu tun. Als einer der wenigen Theoretiker hat jedoch
der Pole Piotr Piotrowski bemerkt, dass diese Ausnahmerolle zu
einer hinderlichen, weil isolationistischen Rezeption und zum My-
thologisieren gefithrt hat. Zudem sellte man sich keinerlei lllu-
sionen hingeben, schrieb Piotrowski 2001: ,In Bezug auf kultur-
politische Taktiken und Oberwachungspraktiken gab es gewisse
Unterschiede zwischen den verschiedenen Landern der Region;
trotzdem waren diese Differenzen hinsichtlich des Machtappara-
tes und dessen Strukturen minimal.” (Piotr Piotrowski, ,Framing’
of the Central Europe, in: Zdenka Badovinac & Peter Weibel, The
Art of Eastern Europe, Wien/Bozen 2001). Vor diesem Hinter-
grund, wenn auch ohne die gebotene Griindlichkeit, mdchte ich
daran appellieren, die Lesart der hier zur Disposition stehenden
Warke, Sammlungen, Strémungen mit Selbstverstdndlichkeit
nach Osten zu erweitern. Diese Orientierung geht zwangsldufig
mit einer gewissen Dekonstruktion des Sonderstatus DDR einher
und ist gerade deshalb aus mehreren Griinden hilfreich. Zum
elnen entspricht sie einem wissenschaftlichen Ethos; der Ves-
pflichtung sozusagen, Apfel mit Apfeln zu vergleichen. Zum an-
deren bietet diese Perspektive wiederum heuristische Vorteile,
die beim routinlerten Abgleich an West(deutscher) Kunst oder
aber deren Verweigerung nicht abgerufen werden. FUr eine ganze
Generation von Kilnstlern, die einen posttransformatorischen Be-
deutungsverlust beklagen, hitte im Blick auf die Kollegen im
Nachbartand und deren Produktion sogar Trost liegen kdnnen:
Viele ostdeutsche Schltisselfiguren und vormals im halblegalen
Raum aktive Ktinstler erlebten diese Situation, bei der sich ent-
weder alle Augen nach Westen richteten oder junge Kunst, die
sich leichter in aktuelle Trends einordnete, favorisiert wurde, als
krinkend. Was aber geschah weiter gstlich des einstigen Eiser
nen Vorhangs? Russen reiissierten auf dem Kunstmarkt der
1gg0er-Jahre mit Soz Art-Variationen, zeitgleich wurde europaweit
tschechische Kunst interessant und um 2003 traten polnische
Kinstler einen regelrechten Siegeszug an. Auch in einer sich glo-
balisierenden Kunstwelt erfreuten sich nationale ldentitdten
eines, wenn auch kurzlebigen, Exotenbonus’, Doch was bedeu-
tete eine ostdeutsche Identitit kurz nach 1989 tiberhaupt? Zwi-
schen Verleugnung und Trotzreaktionen schien wenig Spielraum,
nicht nur in der Kunstwelt, Das eine verhinderte die Wiirdigung
dessen, was vor 1989 entstanden war, dem anderen fehlte die
Qualitit, sachlich zu reflektieren. Anderswo filhite die bewusste
Abgrenzung von der als erstickend empfundenen kulturellen
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Sowjetisierung zu dem Bedlrfnis, sich national und global zu
definieren. Aus heutiger, europiischer Sicht resultierte das auch
in politischen Ubersprungsreaktionen wie der Teflung der Tsche-
choslowakei und, nach viel tragischer, in den Balkankriegen.
Aber im Bereich der Kultur hatte diese Riickbesinnung auch Vor-
zilge, und zwar in der Konzentration auf die eigene, bedeu-
tende Kunstproduktion der letzien vierzig jahre, wobei so
gravierende Bedenken in puncto inoffizieller und staatlich ak-
zeptierter Kunst, wie im wiedervereinigten Deutschtand der Fall,
nicht wirklich aufkamen. In grofien Teilen Osteuropas gab es
Anstrengungen, eine nahezu bruchlose Genealogie von der
Nachkriegsmoderne abzuleiten, So legte Anda Rottenberg 2005
eine fast fiinfhundert Seiten starke Kunstgeschichte Polens vor,
avantgardistische Figuren wie Eduard Krasinski oder Oskar Han-
sen zogen, vermittelt von dem Warschauer Professor Grzegorz
Kowalski, das Interesse junger Kreativer auf sich, und durch die
kiinstlerisch-rekonstruktive Anstrengung des Klinstlers Zbigniew
Libera mit seinen ,Misztrowie* (Meister) gerieten prigende il-
tere Positionen wie Andrzej Partum, Jan Swidzinski oder Sofia
Kulik gar nicht erst in Vergessenheit, sondern wurden dem glo-
balen Diskurs injiziert. Das waren keine Wiederentdeckungen,
sondern durch Kollegen und Wissenschaftler hergestellte Kon-
tinuitdten. Ahnliches vollzog sich um 2000 in Tschechien und
der Slowakei mit Wiirdigungen von Kiinstlern wie Adriena SI-
motova, Jiri Kolar, Jiri Kovanda, Julius Koller oder Stano Filko.
lch muss gestehen, dass ich diese fruchtbare Atmosphire des
titigen Respekts im postkommunistischen Osteuropa als sehr
viel spannender empfand, als die nicht enden wollenden Ost-
West-Debatten in meiner Heimat. Arbeiten des Tschechen Jan
Svankmajer sah ich zuerst 2002 in der Londoner Tate Galerie
und spéter auf der Biennale in Venedig. Dort hdtte man ge-
nause gut Experimentalfilme von Chiistine Schlegel, Cornelia
Schleime oder Gabriele Stitzer zeigen kisnnen, doch wer kannte
die schon? Anders als n Zagreb oder Ljubljana, in Moskau oder
Sankt Petersburg — eine Avantgarde made in GDR blieb unsicht-
bar. Wie auch anders? Ein mit Polen oder Russland vergteich-
barer ostdeutscher Kunstboom nach 198¢ fand nicht statt; das
Land als Kategorie war ja verschwunden und als ehrgeiziger
jingerer Kiinstler versuchte man, den angenommenen Stallge-
ruch des mit der Herkunft verbundenen Provinziellen oder mig-
licherweise Unzeit- gemiBen schnellstens hinter sich zu lassen.
Das war im ehemaligen Ostblock kein dringliches Thema. Denn
dort wuchsen mit der eigenen Prisenz i der westlichen Kunst-
szene das Selbstbewusstsein und damit auch die Neugier auf
die lokalen Wurzeln, Dieses Phiinomen erleben wir auf dem Ter-
ritorium der Ex-DDR erst seit Kurzen: die kiinstlerische Suche
nach Vorbildern und Pragungen aus der Zeit vor 1989. Jenseits
des (N)Ostalgleverdikts findet derzeit eine intergenerationelle
Selbst- vergewisserung statt, von der nicht nur die jiingeren
Kiinstler profitieren, die thre Wurzeln erkunden —~ sondern eben
auch jene, die dadurch erkundet werden.

Vor 25 Jahren bot sich hierzulande ein anderes Bild: Es bestand

14

- tender jugoslawischer Kiinstlerinnen wie Sanja Ivekovic oder Ma

aus Erwartungen an und Projektionen auf die gesellschaftlichep
Verdnderungen: Alles wilrde gut werden und wer sich bislang]
unbeachtet filhlte, wlirde endlich gesehen werden. Aber nein;
nichts wurde gut, denn Kunst war nicht linger Chefsache def
Obrigkelt und damit keine (wenn auch nicht monetire) Wihrung
in der Gkonomie der Aufmerksamkeit mehr. Es war nun mdglich]
alles unverschliisselt zu formulieren, aber wer wollte es haref
oder sehen? Das neue Schreckgespenst hieft Kunstmarkt, teils;
zu Recht, teils iiberhsht. Uber eine solche Umstellung hatten§i
viele Klinstler ehedem noch nicht einmal nachgedacht, aufge.JEe
hoben in der relativen Sicherheit des Klinstlerverbandes oder}
niedriger Lebenshaltungskosten. Die neus Unsicherheit hattJiM
viele Facetten: Konkurrenz, Existenz oder Bedeutung. lch erin J8
nere mich noch sehr gut, dass einige Kiinstler, die sich bis zu/ji
Offnung biotopisch in einer Art zeitlosen Bohemewelt und eine
kultivierten Verweigerung eingerichtet hatten, zumindest die Ab:
wehrhaltung gegen die herrschenden Verhiltnisse nun in nuri
leicht abgewandelter Form weiterfilhrten — mit Statements wie:
Ich mache bef diesem Kommerz nicht mit, diese Selbstvermark-
tung ist mir widerlich, etcetera. Am besten hitte sich vielleich
dach nichts dndern sollen, schon gar nicht der Sonderstatus del
hildenden Kunst?

An dertel Verwerfungen trigt wohl vorwiegend das Rad der Gel
schichte die Schuld, was noch heute nicht so leicht einzusehen
ist. Denn verschiedene unnétige und unsouverine Handlungen
von Deutungspidpsten, bei denen der Kalte Krieg noch zur Ex
pertise gehorte, wirkten bis weit ins letzte Jahrzehnt und wurden
so lelcht nicht revidiert. Abgesehen von der unsiglichen Bilder
L.eistungsschau ,,60 Jahre. 60 Werke. Kunst aus der Bundesrepu
blik 1949 bis 2009 in Berlin, setzten auch im kleineren MaBstah
Ausstellungsmacher gelegentlich den Kunstkanon der westlichen
Welt als Qualititsbarometer ein. Bei der Neugestaltung des
Dresdner Albertinums 2010 schienen Arbeiten ven Hermann
Gléckner, Wilhelm Miiller, Max Uhlig oder Eberhard Goschel, in
drangvoller Enge prisentiert, nur salonfihig, weil daneben solche
von K.O. Gétz, Raimund Girke, Josef Albers oder Glinther Fruh
trunk hingen. Das Sammlungsdepot hitte mit Sicherheit eine gt
Rere Palette nichtgegenstindlicher lokaler Glanzstlicke aufzud
bieten gehabt, als es die inszenierte Nachhilfestunde nahelegte 8
Das mag etwas paranoid klingen. Auf der anderen Seite: Warum]
finden sich beispielweise in Publikationen zur experimentellen
ostdeutschen Performance der Achtzigerjahre immer wieder nuf
Verweise etwa zum Wiener Aktionismus und nicht einmal einé
profunde Bezugnahme auf Tadeusz Kantor und dessen so bild;
starke wie existenzielle Grenzgédnge zwischen Performance und
Theater oder auf die subversive Kérperarbeit zeitgleich operie

iina Abramovic? Dieser Vorschlag Impliziert keineswegs dié
Konstruktion eines direkten Einflusses. Doch sind diese Perfori
mances nicht unter und als Reaktion auf dhnliche(n) gesellschaft,
liche{n) Bedingungen entstanden und inscfern entlang deref,
dsthetisch wie inhaltlich deutbar? '




MISSION UNDERWAY

wie gesagt, die alten Brillen werden gerade ausgetauscht. Eine
Ostidentitit ist fast schon zum coolen Distinktionsmerkmal ge-
worden. Entspannung tritt ein und auch ein gewisser Eifer, be-
stimmte Phidnomene und Figuren nicht dem Vergessen
anheimfallen zu lassen. Denn was passiert, laut Jan Assmann,
wenn die Riege der Zeitzeugen abzutreten droht? Richtig, Erin-
nerungsarbeit! Aber halt: Da gibt es doch noch die sogenannte
neue Leipziger Schule, jene erfolgreiche Figurationshewegung
der 2000er-Jahre, die sich auf dem Humus diverser frilherer Leip-
ziger Schulen ausbildete. Dort hat sich efne solche Berufung auf
eine bewunderte Vorgangergeneration tatsachlich zugetragen,
und zwar auf dem Feld der gegenstindlichen Malerei, also einer
shedem offiziell akzeptierten Kunstrichtung mit Schlisselfiguren
wie Bernhard Heisig oder Werner Tlibke. Das ist, dhnlich wie in
Warschau, iiber Lehrer wie Ao Rink, Doris Ziegler und Sighard
Gille passiert, wenn auch selten unter expliziter Berufung auf der-
lei Vorganger. Deren Stilistik und Kénnen wirkten so still wie ein-
fAussreich im Hintergrund. Hier hat sich eine durchaus bei-
spielhafte akademische Kontinuitit ereignet und das auch noch
mit aufsehenerregenden Resultaten. Bis das Phdnomen im kunst-
wissenschaftlichen Diskurs be- und verhandelt wurde, verging
noch einiges an Zeit, ganz klar aus Grilnden zeitgeschichtlich
grundierter Berithrungsangste. Auch teils 6ffentlich ausgetragene
Auseinandersetzungen um Deutungshoheiten zwischen unbestrit-

tenen Experten behinderten die Herausbildung eines unaufge-
regten und sachlichen Umgangs mit Kunst, die in der DDR ent-
standen ist. Konnte, durfte beispielsweise ein westdeutscher
Kollege, der bereits seit den 1g7cer-Jahren in sdmtlichen Ateliers
zwischen Ostberlin, Leipzig und Dresden zu Hause war, durfte
der es wagen, sefn Wissen zur deutsch-deutschen Kunstgenese
international vorzustellen und damit beliebte Rezeptionsmuster
aufzumischen? Natiirlich darf er das, besonders, wenn er sich,
wie im Falle von Eckhart Gillen, an eine lange fillige Untersu-
chung der ,Kunst in Europa 1945 bis 1968" (Ausstellung ZKM
Karlruhe 2016/17) macht, bei der er Ost und West retrospekiiv
zusammenfiihrt. Das wirkt,-als wiirde die Mauer ein zweltes Mal
griindlich fallen und mit ihr die Exklusivrechte anderer Interpre-
tatoren. Im Ubrigen verfehlen derlei Impulse auch nicht thre Wir-
kung auf eine nachwachsende Generation von Bildwissen-
schaftlern. Diese sind jetzt imstande, sich fiir das Grofe und
Ganze zu erwdrmen und neue Ressourcen wie etwa die ,,Schlag-
lichter" zu nutzen, assistiert von den Eingeweihten der letzten
lahrzehnte, seien dies Kinstler oder Kollegen. Denn selbstver-
stindlich ist es bef der Einordnung und Einschitzung bestimmter
Merkmale von Kunst aus der DDR vorteilhaft, im Osten soziali-
siert worden zu sein. Es wire Ja auch von Vorteil, im alten Agyp-
ten gelebt zu haben, um die immer noch recht ratselhafte
Mentalitat und den Symbolkosmos der dortigen Bildwelten zu
begreifen..Insofern ist unsere aktuelle akademische und kurato-
rische Mission schon halb erfiillt.




