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Es ist bisher vielfaltig beschrieben worden, mit welchen Mitteln und in welchem MaBe Kunst und
Kultur der SBZ/DDR durch Partei und Staat gesteuert wurden, wobei eine Entwicklungslinie
beschrieben wird, die von den duBerst repressiven flinfziger bis zu den achtziger Jahren
verlduft, in denen im Rahmen eines entwickelten Kunstkonzepts dann fast alles méglich war. !
Es wird dabei meistens vernachldssigt, wie denn Kunst, die in der DDR geschaffen wurde, in
einem innerstaatlichen bzw. internationalen Vergleich zu definieren ware; der Vorwurf der Anti-
Moderne ist nur von einem bestimmten Blickwinkel aus Uberzeugend (vgl. Deutschlandbilder
1997). Waren es die Werke der bekanntesten und allseits angegriffenen Protagonisten Bernhard
Heisig, Wolfgang Mattheuer, Willi Sitte und Werner Tlibke, die doch fast auf keinen
gemeinsamen kulnstlerischen Nenner zu bringen sind, oder nur die von Gerhard Altenbourg,
dem konsequenten AuBenseiter? Stand die Leipziger Schule fiir Kunst oder die Berliner um
Harald Metzkes? Oder entstand Kunst Gberhaupt erst in der Generation, die sich, wie A.R. Penck
und andere, die ideologischen Vorgaben nach eigenem Gusto interpretierten und ihren
Lebensunterhalt als Hilfsarbeiter verdienten? Gemeinsam war allen bis auf wenige Ausnahmen,
daB sie Mitglieder im Verband der bildenden Kiinstler waren, Voraussetzung fir die
Arbeitserlaubnis, also fir Ausstellungen, Auftrage und soziale Sicherung; dieser Ausgangspunkt
soll hier in den Blick genommen werden. Dabei betrachte ich das Verhaltnis Klnstler-Verband-
Partei nicht als eines der Polarisierung, wie es oft geschieht, sondern als ein kompliziertes und
vielschichtiges Beziehungsgeflecht eines allerdings eng gefaBten Lebens- und Aktionsraumes.
Unter dem Dach dieses Verbandes konnten sich eigenstdndige und unverwechselbare
Bildsprachen entwickeln, so meine These, die dem internationalen Vergleich standhalten; ihre
klnstlerische Wahrheit ist heute lberprifbar.

Meine Quellen sind Bildkataloge, Beitrage in der Zeitschrift "Bildende Kunst" des Verbandes wie
in seinen Mitteilungsblattern, vor allem aber die Protokolle der Sitzungen und Tagungen, in
denen Positionen, Argumentationen und Stimmungen erkennbar sind, die zu den o6ffentlichen

Diskussionen und den parteilichen Verlautbarungen oft quer stehen.

Grafik als "deutsche Tradition"”

Fir die kommunistische Partei stand seit 1945 fest, daB die Kunst der Moderne, wie sie sich vor
1933 entwickelt hatte, fir die neue Gesellschaft in Frage stand. Hauptargument vor allem gegen
die expressionistische und gegenstandslose Kunst war die "Zerstérung" des "Menschenbildes"
als Folge der Entfremdung des Menschen im Kapitalismus. Vor allem Johannes R. Becher vertrat
immer wieder diese Ansicht: "Je naher man an den Menschen herankommt in unserer Malerei,
desto unmenschlicher wird sie. Die Menschen haben beinahe schon keine Gesichter mehr.

Beinahe wird nur noch mit Flecken und Tupfen gearbeitet. [...] Das bedeutet doch das

1 vgl. Wehner 1992; Jager 1994; Flacke, 1994 und 1995; Kunstdokumentation SBZ/DDR, 1996;
Hartmann/Eggeling 1998; Lindner 1998; Enge und Vielfalt, 1999; Offner/Schroeder 2000; Goeschen
2001.



Weggehen vom Gesicht, nicht-den-Mut-haben zum Gesicht, das menschliche Gesicht sozusagen
zuzudecken und zu Uberspielen. [...] Mit Hofer habe ich mich darliber unterhalten. Er will
darstellen die Verdinglichung des Menschen, wo der Mensch zur Puppe erstarrt. [...] Aber wenn
man die Verdinglichung, das Maschinendasein des Menschen darstellt, kann man es nur
darstellen, indem man den Menschen nicht als eine Maschine darstellt, sondern als einen
Menschen, der unter der Last, unter der Blirde der Maschine in seinen menschlichen
Eigenschaften verkiimmert und verkrippelt wird. Wenn das nicht ware, wo ist die Kraft, die
dieses Maschinendasein, diese Verkimmerung aufhebt?" (SAdK, ZAA, 175) So Becher 1955 fast
gleichlautend in der Deutschen Akademie der Kiinste (DAK) und auf dem III. VBK-KongreB
(SAdK, VBK-Archiv, ZV, 78) und spurbar wird eine persdnliche Betroffenheit (vgl. auch Becher
1981, S. 399-407). Dieser Vorgabe konnten sich viele bildende Kiinstler anschlieBen und sie
fanden dabei westliche Unterstltzung, zumal in der Zeit von 1954 bis 1958, als Becher Minister
flr Kultur war und sich fiir das ganze Deutschland zustdndig wahnte (vgl. Vierneisel 2002).
Andererseits muBte die SED bald zur Kenntnis nehmen, daB der propagierte sozialistische
Realismus nach sowjetischem Vorbild im eigenen Land nicht zu verwirklichen war.

Nach dem 17. Juni 1953 stand man nicht nur politisch, auch kunstpolitisch vor einem
Scherbenhaufen. Ein groBer Teil der seit 1948 entstandenen Wandbilder, die ein Medium zur
Darstellung der neuen Gesellschaft sein sollten, waren wieder beseitigt und ihre Gestalter haufig
offentlich an den Pranger gestellt (Guth 1995). Das 1951 gebildete Staatssekretariat fur
Kunstangelegenheiten war in der Formalismus-Kampagne zum Exekutor einer stalinistischen
Kunstdoktrin geworden. Die seitens der SED initiierten und protegierten Ausstellungen "Kiinstler
schaffen flir den Frieden" (Ende 1951) und die "Dritte Deutsche Kunstausstellung" in Dresden
(1953) kritisierten selbst die Funktiondare und der erste Jahrgang der endlich wieder bewilligten
Zeitschrift "Bildende Kunst" (1953) war dank seiner sowjetischen Ausrichtung bald nur noch
Makulatur (Barck, Langermann, Lokatis, 1999, S. 276-288). Unter den Kiinstlern zogen gerade
die renommierten, wie etwa die Mitglieder der Akademie der Kinste, Grenzen gegenlber den
Eingriffen von Partei und Staat. Ihre "Macht" lag in ihrem Ansehen auch in der Bundesrepublik
("Die Regierung ruft die Kinstler", 1993; Zwischen Diskussion und Disziplin, 1997). Die Form-
Inhalt-Probleme wurden jedoch immer drangender und die Feststellung, die Bilder zeigten
"mitunter ein erstaunliches Anklammern an verbrauchte Formulierungen oder an Nur-
Handwerkliches" und es fehle "allgemein das bildgestalterische Moment" (Bildende Kunst 1954,
S. 81ff), war eine haufig formulierte Kritik. Sie traf nicht nur auf einzelne Kinstler zu, sondern
verwies auf die grundsatzliche und viel diskutierte Frage, (ber welche Bildformen und
Bildthemen sich die neue Gesellschaft verstandigen wollte.

Auf der Suche danach spielten die grafischen Kiinste eine entscheidende Rolle (Schmidt 1969,
S. 12).2

Den AnstoB zu einer Richtungsanderung im Umgang mit der bildenden Kunst gab damals der
gesamtdeutsche KiinstlerkongreB 1953, der zur Dritten Deutschen Kunstausstellung ebenfalls in

Dresden stattfand und der auch von Seiten westdeutscher Kiinstler mit gewissen Hoffnungen

2 Werner Schmidt kam 1959 von den Berliner Staatlichen Museen an die Dresdener Kunstsammlungen als
Abteilungsleiter des Kupferstich-Kabinetts; er hatte durch seine Sammlungs- und Ausstellungstatigkeit
maBgeblichen EinfluB auf die Entwicklung der Grafik und damit der Kunst in der DDR.



verbunden war (SAdK, zZV des VBK der DDR, 19).3 Unter dem Titel "Die nationalen Ziige und die
nationale Bedeutung der 3. Deutschen Kunstausstellung" sprach Heinz Mansfeld, Direktor des
Schweriner Landesmuseums, Uber die Malerei und Joachim Uhlitzsch, Dozent und
Stellvertretender Direktor der Leipziger Hochschule fiir Grafik und Buchkunst, Uber die Grafik.
Der ganz im stalinistischen Geist gehaltene Beitrag des Nichtfachmanns Uhlitzsch* entfachte
unter den Kiinstlern eine heftige und ablehnende Diskussion, einig waren sich jedoch alle Seiten
darin, daB, so der Referent, "gerade unsere Nation auf dem Gebiete der grafischen Kiinste eine
hervorragende Tradition hat, ja, daB alle Lander akzeptieren, die deutsche Grafik hat die
bedeutendste Tradition". Wahrend Uhlitzsch ihre "Volkstliimlichkeit" und "Massenwirkung"
hervorhob, also den inhaltlich-propagandistischen Aspekt, betonten andere die formale "Freiheit
in der Gestaltung" (Bernhard Kretzschmar). GemadB der Behauptung des Referenten, "das
Zurickbleiben der Grafik ist ein ideologisches Problem", konnten alle Beteiligten die Férderung
der grafischen Kiinste in den folgenden Jahren beflirworten, wenn auch aus unterschiedlichen
Positionen heraus. Der Verband bildender Kiinstler fihrte und unterstitzte, zentral und in den
Bezirken, die Entwicklung mit Ausstellungen, Wettbewerben, Preisverleihungen, Grafikeditionen
sowie vielen Beitragen und Abbildungen in seinen Periodika. Die Uberhaupt erste Ausstellung
des Verbandes im November 1953 galt der "Jungen Grafik" (BA, DR 1/5806) und seine im
Januar 1955 organisierte gesamtdeutsche Ausstellung "Zeitgendssische deutsche Grafik" in den
Raumen des Pergamon-Museums stellte ein stilistisch breites Programm vor. Den Katalog leitete
die Redaktion mit den Worten ein, man habe "die hervorragende Bedeutung des grafischen
Schaffens in unserer heutigen Zeit erkannt und betrachtet es deshalb als seine vornehmste
Aufgabe, die alte Tradition einer regelmaBig veranstalteten 'Deutschen Grafikschau' nach fast
zwanzigjahriger Unterbrechung wieder aufzunehmen." (Grafik, 1955, S. 4f.; vgl. auch SAdK,
VBK-Archiv, ZV, 5304). Und sie fuhr fort: "Wie in allen groBen gesellschaftlichen Umwalzungen,
in denen die Grafik zu einem wesentlichen Popularisierungsmittel wird, ist sie auch heute die
geeignete Form, mit kinstlerischen Werken den Menschen die Forderungen unserer Zeit nahe
zu bringen." Man bezog sich damit, anscheinend unbekiimmert um den historischen
Zusammenhang, auf die Ausstellung "Deutsche Graphik-Schau" von 1935 im Leipziger
Kunstverein, in deren Katalog es hieB: "Da sich vornehmlich in der Graphik die Mannigfaltigkeit
und Eigenart der deutschen Kunst offenbart, richten die Veranstalter an alle, die sich der
Verantwortung fir die Erhaltung und Férderung deutscher Kunst bewuBt sind, die Bitte, auch
durch Ankaufe ihre Bereitwilligkeit zur Mitarbeit an der Belebung neuen deutschen
druckgraphischen Schaffens zu bekunden." (Deutsche Graphik-Schau, 1935) Unter den im
Katalog angefiihrten Kiinstlern gehdrten eine ganze Reihe zu denen, die auch jetzt dem
grafischen Arbeiten ein gréBeres Gewicht verleihen konnten: Elisabeth Voigt, Erich FraaB, Hans
Grundig, Josef Hegenbarth, Bernhard Kretzschmar, Hans Theo Richter, Sella Hasse, Herbert
Tucholski.

Die Deutsche Akademie der Klinste stellte Grafik aus dem Ausland vor - China (1954), CSSR
(1955), Polen (1956), Mexiko (1956); den polnischen Grafiker Tadeusz Kulisiewicz (1955), den

3: Es werden dort 220 westliche Teilnehmer genannt, die Ende April ins Hotel Demnitz, Dresden-Loschwitz,
geladen waren.

4 Uhlitzsch, Jg. 1919, war Kaufmann und gab an, wahrend seiner Militdrzeit drei Semester Kunstgeschichte
in Wirzburg (1941/43) gehort zu haben, vgl. BStU Dresden AIM 2980/88.



Minchner Grafiker und Maler Willi Geiger (1956), vor 1933 Professor an der Leipziger HGB. Ihre
Jahresausstellung 1958 war, im Resultat der Kritik an den voraus gegangenen
Jahresausstellungen, ausschlieBlich der Grafik und Plastik gewidmet. Die DAK organisierte
dariiber hinaus 1956 zwei ambitionierte Ausstellungen mit gesamtdeutscher Teilnehmerschaft:
eine Grafikausstellung mit dem Titel "Ein Bekenntnis zum Leben", die unter der Tragerschaft des
"Deutschen Kulturtages" (Vierneisel 2002, S.73f) in der Miinchner Stadtischen Galerie und
anschlieBend in der Ostberliner Akademie gezeigt wurde (Der graphische Zyklus, 1956;. SAdK,
ZAA, 302 und 143) sowie die umfangreiche Schau zum graphischen Zyklus (SAdK, ZAA, 51 und
143).° Die ungewdhnliche Bandbreite der hier gezeigten Werke umfaBte Erbe und Moderne
genauso wie volkstimliche Arbeiten und die jingsten "Zyklen" der Zeitgenossen. Berechtigt war
die Kritik an der Ausstellung, der Begriff Zyklus sei nicht genau definiert, was freilich die

Teilnahme vieler DDR-K{instler erméglicht hatte.

In die ideologische Konfrontation geriet auch das "Erbe". Albrecht Diirer und Lucas Cranach
wurden als "nationale" Kiinstler auf Wanderausstellungen von der Staatlichen Kunstkommission
propagiert und ihre druckgrafischen Arbeiten ungehemmt und ausschlieBlich als "aktive
Widerspiegelung des gesellschaftlichen Prozesses" interpretiert (Lidecke 1954, S. 141-155).
Werner Schmidt stellte 1955 aus dem reichen Bestand der Ostberliner National-Galerie
Zeichnungen von Adolf Menzel vor, deren Anspruch es war, ausgehend vom individuellen Werk,
"den Gang der kiinstlerischen Entwicklung und den Wandel der Personlichkeit und der Umwelt"
zu zeigen" (Bildende Kunst, 1955, S. 310, 407-413). Das Dresdner Kupferstich-Kabinett zeigte
1956 Druckgrafik und Zeichnungen von Rembrandt, im eigenen Haus wie in Berlin und
Schwerin. Grafik der Moderne kam aus Privatsammlungen (Dr. Heinrich Mock), Museumsbesitz®
oder wurde in den noch zahlreich vorhandenen privaten Galerien gezeigt (Kunstdokumentation
SBZ/DDR 1996, S. 237-251).

Die Gesellschaft flir Deutsch-Sowjetische Freundschaft zeigte eine viel besuchte Ausstellung
"Sowjetische Grafik" in ihrem Haus am Kastanienwaldchen, die auch in Leipzig und Rostock
Station machte, Ausstellungen mit alter und neuer Kunst aus den Volksrepubliken

vervollstandigten das Angebot.

Zu den Lehrern fir den Nachwuchs gehorten in diesen Jahren vor allem Kiinstler mit
hervorragendem grafischen Werk. So arbeiteten und lehrten in Dresden unter anderen Max
Schwimmer, Hans Theo Richter, Wilhelm Rudolph, Ernst Hassebrauk und Josef Hegenbarth,
unterstitzt durch die berihmte Druckwerkstatt Ehrhardt, die auch der regelmaBig vom
Bodensee anreisende Otto Dix nutzte. Die Dresdner Kunsthochschule, einer malerischen
Tradition verpflichtet, bildete damals einen Gegenpol zur stark politisierten Leipziger Hochschule
fur Grafik und Buchkunst (HGB) mit ihrer auf Max Klinger zuriick reichenden grafischen
Tradition (Kunstdokumentation SBZ/DDR, 1996, S. 480-555). Richter, Hassebrauk und Max

Schwimmer waren zuvor Lehrer in Leipzig gewesen, wo sie, als "biirgerliche Astheten"

® Sie war fir die Akademie der AnlaB, in den kommenden Jahren mit viel Geld eine eigene Grafiksammlung
aufzubauen. - Ausstellungen der Akademie wurden oft als Wanderausstellungen konzipiert und an
verschiedenen Orten, so auch in den Kulturhdusern der Betriebe, gezeigt, vgl. SAdK, ZAA, 194: Liste der
Akademie-Ausstellungen 1950-60.



verunglimpft, nacheinander bis 1951 die Hochschule verlieBen. Doch nur wenig spater, im
sogenannten Neuen Kurs, wurden dort die Dogmatiker, die "Magritze", abgelést und Wolfgang
Mattheuer (1953), Bernhard Heisig (1954) und Werner Tlbke (1956) kamen als Lehrkrafte an
die HGB; sie alle waren an dieser Schule als Grafiker ausgebildet worden.

In Berlin war es der einfluBreiche Grafiker Arno Mohr, der bereits 1950 an der Hochschule fir
angewandte Kunst in Berlin-WeiBensee eine Druckwerkstatt einrichten konnte. Ihr folgten 1956
eine Werkstatt der Akademie der Kiinste und 1957 die Zentralen Werkstatten am Berliner
Monbijou-Park.

Die Rolle von Zeichnung und Druckgrafik innerhalb der bildklnstlerischen Tatigkeit ist vielfaltig
und in diesen frithen Jahren war die Kostenfrage fiir Arbeitsmaterial, Transport und
Versicherung keineswegs nebensachlich und fir viele linderte der Verkauf von grafischen
Blattern oft die drgste Not. Besonders aber entsprach die Moglichkeit zum preiswerten Erwerb
von originaler Kunst in Galerien und den Verkaufsstellen des VBKD der Forderung nach
politischer und asthetischer Erziehung und Aufklarung. Doch zu dem Zeitpunkt, als die meisten
der in der DDR bleibenden Kinstler sowohl den sozialistischen Realismus als auch die westliche
Entwicklung zur Gegenstandslosigkeit als fremden EinfluB auf die "deutsche" Kultur weitgehend
ablehnten - siehe Becher, erhielt die Griffelkunst ihre spezifische Bedeutung. Denn es ging um
die Suche nach einer Bildsprache, in der sich die neue Gesellschaft klinstlerisch beschreiben
lieB. Voraussetzung dazu war die dokumentarische Beobachtung der Realitat mit der
Genauigkeit, die grafischen Mitteln eigen ist und die Kinstler, die nun mehr oder weniger
gezwungen (vgl. Enge und Vielfalt, 1999; VolksEigene Bilder 1999) in Zirkeln, Brigaden,
Betriebsauftrdagen arbeiteten, lernten den Alltag der Gesellschaft kennen; hier begann der
kritische Blick auf die Realitat.

Mehr als in den anderen Bildkinsten konnten in der Grafik aber auch die kiinstlerischen
Positionen diskutiert werden, die damals die Kunstdebatten beherrschten. Den Grafiker Arno
Mohr leitete der Gedanke, "daB meine Arbeit dazu beitragen wird, die Grafik wieder volkstiimlich
zu machen und durch sie eine echte lebendige Beziehung zwischen den Kiinstlern und den
werktatigen Menschen zu schaffen", wie er 1955 schrieb: "Denn die Grafik ist dazu berufen, in
der Entwicklung zu einer neuen, dem Volk und dem Leben verbundenen Kunst eine besondere
Aufgabe zu erfillen" (Bildende Kunst 1955, S. 5-9) - ein Satz, den Wolfgang Hiitt in seinem
Standardwerk zur "Grafik in der DDR" programmatisch zitierte (HGtt 1979, S. 23). Die
handwerkliche Perfektion dieser Kunstproduktion war dabei nicht zuletzt das Mittel, den viel
beschworenen Arbeiter fir die Kunst zu gewinnen.

Ging es hier um die neuen Inhalte - das Menschenbild und den Aufbau einer neuen Gesellschaft
-, so kommt in den Worten des Akademie-Prasidenten Arnold Zweig die damals aktuelle
Auseinandersetzung liber Expressionismus und Realismus zur Sprache. Unter der Uberschrift
"Graphik als Ausdruck" im Minchner Katalog "Ein Bekenntnis zum Leben" (1956) nannte auch
er das deutsche Volk ein "graphisches Volk" und fuhr im emphatischen Ton fort, es sei
"[g]etrieben von heftigen Gedankenstrémen, bewegt von dramatischem Ausdruckswillen, um

6 Z.B. Berlin 1956: Kokoschka-Grafik; Berlin 1957: Picasso-Grafik; Farbige Grafik aus Paris; Dresden 1957:
Moderne Graphik 1900-1925; Halle 1957: Handzeichnungen und Grafik des 20. Jahrhunderts.



Geist und Seele zu befreien von den Lasten, die das Zusammentreffen der Menschen jeder
Generation auferlegt. [...] Schépferische Phantasie und genau aufgefangener Augenblick — beide

pragen das graphische Blatt mit zeitloser Potenz."

Hatte man sich nach 1953 allgemein auf die Grafik als geeignete Methode flir die Suche nach
inhaltlicher und formaler Klarung verstandigt, so wurde der grafische Zyklus zusatzlich der
geforderten Einheit von Aussage und Gestaltung - wenigstens formal - gerecht. So schrieb
Gerhard Pommeranz-Liedtke” im Vorwort des Katalogs "Der graphische Zyklus" von der "neuen
Harmonie" der "gedanklichen und asthetischen Werte" (Der graphische Zyklus, 1956, S. XXVIII)
und in einem Beitrag fir die "Bildende Kunst": "Die grafische Folge mit ihrer inhaltlichen
Gestaltungsspanne kommt dem gedanklich-literarischen Mitteilungsbediirfnis entgegen, das ein
Grundzug vieler deutscher bildender Kinstler ist." Der Zyklus habe "besondere
Wirkungsmadglichkeiten" und sei "das Ruckgrat des kritischen Realismus in der deutschen
bildenden Kunst" (Bildende Kunst 1956, S. 215f.). Vor allem aber erlaubte der Zyklus bzw.
seine zahlreichen Variationen serieller Art die Bearbeitung politisch relevanter Themen wie
Geschichte der Arbeiterbewegung, Antifaschismus, Bauernkrieg, Revolution 1848 usw. in der
verdichteten Sprache der Grafik.

Trotz aller optimistischen "Produktionskunst" (Emmerich 1996, S. 195) hat der Verfall des
sowjetisch inspirierten heldischen Pathos in der Grafik der flinfziger Jahre seinen Anfang
genommen. Grafische Blatter reihten sich damit nicht nur in die Traditionslinie kritischer und
anklagender Kunst, sondern konnte in ihren Ergebnissen auch auf die bescheidenen
"Kleinmeister" des 16. Jahrhunderts verweisen, vor allem wenn man deren DDR-spezifische
Definition als kritisch-realistische Sittenschilderer des Alltagslebens zugrunde legt (Lexikon der
Kunst, Bd. 2, 1976, S. 633f.). Grafik diente historisch nicht nur der 6ffentlichen Propaganda,
sondern sie distanzierte sich auch oder verweigerte sich gar in Form und Thema dem
Herrschaftsanspruch. Innerhalb der DDR-Kunstproduktion erteilte sie den hypertrophen und
hochténenden Anfangen wie sie z.B. in der Dritten Kunstausstellung zu sehen waren, eine
Absage und Kunst konnte sich als "radikale Befragung menschlicher Existenz" (Staatskinstler
1991, S. 12) entfalten. Der Verband hat daran richtungweisenden Anteil, ohne daB er sich in
dieser Form je explizit und &ffentlich geduBert hatte. Das hatte den Sprachregelungen
widersprochen; aber er bot den organisatorischen Rahmen.

Verstdndigung iiber Kunst - Formen der Kommunikation

Die Verstandigung Uber Kunstfragen wurde in den flinfziger Jahren in der DDR o6ffentlich und
heftig gefiihrt und es beteiligten sich alle Schichten der Bevédlkerung. Doch trotz ihrer
gewaltsamen Steuerung und Bevormundung durch Partei und Staat wurden Arger und
Frustration durch das Geflihl des "Gebrauchtwerdens" beim Aufbau einer besseren Gesellschaft

Uberlagert. In dieser Situation wurde Grafik zum gemeinsamen Nenner unter den Kiinstlern sehr

7 Pommeranz-Liedtke (1909-1974), Ende der zwanziger Jahre ein Schiiler von Willi Geiger in der Leipziger
Akademie, war Chefredakteur der friihen "bildenden kunst", damals die bedeutendste gesamtdeutsche
Kunstzeitschrift, bis diese im Herbst 1949 unvermittelt eingestellt wurde, in den finfziger Jahren in der
Akademie der Kiinste fiir die Ausstellungen zustandig und 1967 bis zu seinem Tod Direktor der Weimarer
Staatlichen Kunstsammlungen.



verschiedener Provenienz und Kompetenz. Unter dem Sammelbegriff Grafik konnten sich alle
Verbandsmitglieder finden, denn die Bandbreite kreativen Schaffens war dank technischer
Fertigkeiten auBerordentlich dehnbar. So muBten sich die sogenannten Formalisten, die ihren
Kunstbegriff mit Person und Werk zu vermitteln suchten und als biirgerlich verschrien waren,
mit dem NVA- und Kampfgruppenzeichner, der Idyllenmalerin, dem Aktivistenportratist zu
Rande kommen. Gerade sie, die ihre Fertigkeiten in Abendkursen und in Zirkeln oder als
Gebrauchsgrafiker erworben hatten, besetzten in den flinfziger Jahren oft die politischen
Funktionen im Verband (etwa Willi Wolfgramm, Herbert Gute, Kurt Zimmermann). Die
Provenienz der einzelnen Mitglieder reichte zudem von ehemaligen Nationalsozialisten bis zu
ehemaligen KZ-Héaftlingen. Diese auBerst disparate Verbandsgemeinschaft, zusatzlich durch
starke Konkurrenz und soziale Spannungen gepragt, wurde zwar nach auBen durch die Rede
von der sozialistischen Zukunft zusammengehalten, nach innen jedoch, so meine Annahme, hat

ein anderes Bindeglied den Zusammenhalt erméglicht.

1957 verdffentlichte Christa Wolf eine Rezension unter dem Titel ">Freiheit< oder Auflésung der
Persdnlichkeit?", in der sie sich mit dem westdeutschen Schriftsteller Hans Erich Nossack
auseinandersetzte (ndl 5.1957, S. 135-142). Sie beschrieb darin, mit Hinweis auf Kafka, eine
Grundsituation der Gestalten in Nossacks Romanen: "ein anonymes, allgemeines Schuldgefihl”,
das die "Empfindlichsten ergriffen" habe, eine "verschwimmende Stimmung der leisen Trauer
und Melancholie, der Sehnsucht nach Unbestimmtem, der Angst vor der Harte der Wirklichkeit".
Christa Wolf schloB daraus auf eine "Haltlosigkeit seiner Gestalten" und behauptete: "So sind
sie, beziehungslos, traditionslos, angstverzerrt, eingesperrt in ihr eigenes Ich." Als Kinstler
unterliege Nossack "dem allgemeinen Geflihl der Auflésung; er sieht kein ordnendes Prinzip
mehr auBerhalb dieses AuseinanderflieBens [...]." Mit dieser mentalen Existenzbeschreibung sah
Wolf die westdeutsche Gesellschaft infiziert und setzte eine neues Selbstverstandnis dagegen,
denn hinter dieser Ablehnung der "Freiheit" als "blrgerliche Vereinzelung" stand in der DDR die
Suche nach der neuen Aufgabe des Kiinstlers. Eine Antwort hatte auch Wolf noch nicht, nur
eines schien ihr sicher, daB3 diese Funktion nicht im Ausstieg aus der Gesellschaft Idge, nicht im
Verharren im Elfenbeinturm und nicht in der "Unerreichbarkeit" der Kunst fir die Mehrheit der
Bevolkerung. Jenseits plakativer Zuschreibungen suchte sie nach einer neuen Sinngebung des
Kinstlers im Verhaltnis zur Gesellschaft; die grundsatzlich andere Sozialisation des Kiinstlers in
der DDR begann mit dieser negativen Wertung von Freiheit.

Die von Christa Wolf genannten Bilder des "AuseinanderflieBens", der "Auflésung", der
"Haltlosigkeit" verweisen auch auf eine psychische Ebene. Nach Krieg und Chaos, die auf die
erlebten Strukturen faschistisch-autoritarer Ordnung folgten, kam das Beduirfnis nach Halt
vielen Menschen entgegen, es dirfte die Mehrheit gewesen sein. Zum "ordnenden Prinzip" des
SED-Staates gehorte es, daB sein ideell unverrickbares Ziel und seine eben solchen
zentralisierten und Halt gebenden Strukturen vor dieser "Auflésung" bewahren konnten,
einschlieBlich genauer Handlungsanweisungen fir die Kunstproduktion, wie sie immer wieder
nicht nur von oben geliefert, sondern auch von unten abgefordert wurden. In der Geborgenheit
solcher doppelt abgesicherten Gesellschaften, wie sie die Verbande innerhalb des SED-Systems

darstellten, konnten in den flinfziger Jahren die heftigsten Fehden ausgetragen und ertragen



und zugleich dem Einzelnen das Geflihl der Unentbehrlichkeit vermittelt werden, was den
westdeutschen Kollegen immer wieder Eindruck machte. Der Auseinandersetzung war kaum zu
entrinnen, denn die Mitgliedschaft im Verband war so obligatorisch wie die aktive Mitarbeit mit
seinen zahllosen Sitzungen und Tagungen, den regelmaBigen Atelierbesuchen durch die
Funktionare, dem Kollegenaustausch und Vier-Augen-Gesprdch als 'helfende MaBnahme',
auBerdem hatte man sich immer wieder dem Gesprdach mit dem "Arbeiter" zu stellen. Dies hatte
einerseits Ordnungs- und Kontrollfunktion, andererseits erfiillte die institutionelle Nédhe den
existentiellen Wunsch nach Achtung und Beachtung. Doch sie waren auch der Ort fir
permanente Grenziiberschreitungen und die strukturelle und materielle Gewalt des
symbiotischen Verhaltnisses von SED-Staat und "kUnstlerischer Intelligenz" erzeugte Zerstérung
und Selbstzerstérung; Ende der flinfziger Jahre war das System erstmals véllig erstarrt und der

Mauerbau konnte - absurderweise - als Befreiungsschlag verstanden werden.

Die Ausstellung "Junge Kiinstler — Malerei" im Herbst 1961 in der Akademie der Kiinste, die Fritz
Cremer als deren Abteilungsleiter initiiert hatte, brach erstmals 6ffentlich mit der Vorstellung,
Kunst kdame in einer einvernehmlichen Absprache zustande. Cremer war aber wegen seines
Buchenwald-Denkmal hoch anerkannt und seitens der Partei inzwischen unangreifbar, doch
auch er hat seine besten Arbeiten als Grafiker geschaffen. Mit seiner Ausstellung war die Frage
nach der kunstlerischen Freiheit und ihren Konsequenzen erneut gestellt (vgl. Bittere Frichte,
1991; Kahlschlag 1991, S. 66-78). Der Aufschrei in der wochenlangen emotionalen Debatte galt
vordergrindig den Bildern, tiefer gehend der Tatsache, daB Cremer das scheinbar sichere
Wissen, was sozialistische Kunst sei, in Frage gestellt hatte. Er wisse nicht, was Kunst sei, hatte
er den Arbeitskreis sozialistischer junger Kinstler wissen lassen (SAPMO-BArch, DY 30/1V
2/2026/58, Bl. 43ff., Bestand Kurella), von wo ihm mit Blick auf das Buchenwald-Denkmal
attestiert worden war: "[...] das kann nur ein Genosse geschaffen haben, dessen Herz bis zum
letzten Schlag der Arbeiterklasse und der Jugend gehoért, wo Warme, Liebe und Geborgenheit
sich wie kein zweites Mal vereinen" (ebda. Bl. 46). Im Geleitwort des Kataloges flihrte Cremer
aus: "Wir kdnnen uns unserer Verantwortung gemaB nicht damit abfinden, daB [...] die
suchende, schépferische Eigenverantwortlichkeit in angstlicher Schéntuerei oder
kleinbirgerlicher Glatte erstickt." Und den Sinn der Ausstellung sah er darin, "eingefrorene
asthetische Kategorien aufzutauen und neues, assoziatives Denken und Fihlen zu bewirken"
(Zit. n. Bittere Frichte, 1991, S. 22f). Arnold Zweig, der sich als einer der wenigen eindeutig flr
die Ausstellung aussprach, verlieh ihr in der hitzigen Diskussionsveranstaltung vom 19. Oktober
1961 mehrfach das Pradikat "lebendig": "wirklich lebendige Eindriicke", "lebendige Interessen",
"lebendige Widerspriiche", "lebendige Positionen" (ebda., S. 28).

Mit der Ausstellung hatte Cremer den Konsens aufgekiindigt und den lange schwelenden
Konflikt (Vgl. SAdK, VBK-Archiv, ZV, 5451, 16.7.53; ebd. 19, KinstlerkongreB 1953) 6ffentlich
gemacht und die Reaktion der Beteiligten spiegelte nicht nur das Befremden Uber die
ungewohnten Bilder. "Es scheint mir kein 'gefahrlicher Weg' - um Ihre Worte zu gebrauchen,
wenn man die Weisungen der Partei und die Richtlinien der Bitterfelder Konferenz so befolgt,
daB man zu den Arbeitern und Bauern geht und in standiger Auseinandersetzung mit der
Wirklichkeit, auf ehrliche Weise versucht, zu einem realistischen, allgemein verstandlichen Stil

zu gelangen. Das ist auf jeden Fall ehrlicher, als im Atelier mit aufgeblattertem Buch Uber Leger



und Klee zu glauben, einen Stil nach eigenem Bedarf zusammenbrauen zu kénnen." (SAPMO-
BArch, DY 30/1V 2/2026/58, BIl. 43f.) Dies hatte der "junge Klinstler" Josef Briick bereits im
Januar des Jahres in einem Offenen Brief an Cremer geschrieben, im Namen der FDJ und mit
Rickendeckung des einfluBreichen Alfred Kurella, Vorsitzender der Kulturkommission beim
Politbliro der SED. Brilick reprasentierte damit einen GroBteil von Kinstlern und Gesellschaft, die
den Verlust eindeutig definierter (sozialistischer) Kunst als Verlust von Sicherheit, "Warme und
Geborgenheit" erlebten. Doch anders als in den Diffamierungskampagnen ein Jahrzehnt zuvor
standen die Protagonisten unter den Kiinstlern nicht mehr auf verlorenem Posten, der "Eisblock"
begann "aufzutauen", die "Verkrustungen" sich zu lockern, so Cremers Worte (Bittere Frichte,
1991, S. 27).

Die Akademie-Ausstellung von 1961 hatte den AnstoB3 gegeben und in den folgenden Jahren
begann sich zu klaren, was kinstlerische Qualitat und Eigenstandigkeit ("Meisterschaft",
"Handschrift") in der bildnerischen Darstellung von Themen bedeutete, die der politischen
Konzeption entsprachen. "Mit vollem Recht," so Peter H. Feist 1972 auf einem Cranach-
Kolloquium, "strebt ein Kiinstler nach dem Gebraucht-Werden seiner Arbeit, nach Einklang mit
dem Publikum, das er sich zudem madglichst breit wiinscht. Alle Theorien, die behaupten, daB es
prinzipielle Aufgabe des Kiinstlers sei, sich den herrschenden Anschauungen kritisch
'querzustellen’, oder dafB er in einem einsamen echolosen Streben unbeirrt auf einem individuell
gesuchten Pfad bleiben misse, sind SchluBfolgerungen, die aus den extrem kunstfeindlichen
Umstanden des spaten Kapitalismus gezogen werden. Sie gelten nur fiir diese Situation, und
selbst da nur eingeschrankt." (Feist, 1978, S. 12). Wurden in den ersten Jahren der DDR Kunst
und Kinstler im Dienst von Partei und Staat in einem weitgehend einseitigen Verhaltnis
instrumentalisiert, so schien in diesen friihen siebziger Jahren eine Harmonisierung zu gelingen.
Die bildenden Kinstler hatten die gesellschaftspolitischen Vorgaben in einen "utopischen
UberschuB" (C. Claus) verwandelt, wie es die "Ateliergesprache", entstanden zur gleichen Zeit,
deutlich zeigen (Schumann 1976, S. 32).

Nach dem Ende der DDR wurde zum allgemeinen Erstaunen des Westens eine ausgesprochene
Vielfalt kinstlerischer Positionen sichtbar. Zugleich aber kommt das Geflihl eines Verlustes bis
heute immer wieder zur Sprache. So gab Bernhard Heisig einem Gemalde von 1993/96 den Titel
"Der verbrauchte Ikarus", in das die Schriftsatze eingebaut waren: "DU STIRBST FUR
DICH/DEINE LEISTUNG WIRD DIR GESTRICHEN/ES WIRD DIR NICHT ZUGESEHEN" (Abb. Lust
und Last, 1997, S. 303). Sie verweisen auf eine Enttauschung und Krankung eines Kinstlers,
dem das Ideal abhanden gekommen war, in der Gesellschaft "gebraucht" zu werden und der
den Kampf gegen die "birgerliche Vereinzelung" (Kant 2000) verloren hat. "Der Mensch
braucht", so Heisig Ende 1974, "neben seiner Tatigkeit ein groBes MaB an geistiger
Beweglichkeit, auch an Unterhaltung im Sinne Brechts. Und da ich einem Beruf angehére, der
der Unterhaltung dient, und ich sage das ganz bewuBt, weil Unterhaltung [...] nicht ohne den
Begriff Haltung und auch nicht ohne politische Haltung denkbar ist, so hoffe ich, daB ich
Menschen unterhalten kann mit meinen Bildern, wenigstens einige. Ware das nicht so, dann
wirde ich nicht gebraucht." (Schumann, 1976, S. 120) Mehr Erwartung war auch schon damals

nicht mehr, die Vereinzelung hatte - notwendigerweise - schon lange begonnen.



Der Zusammenhang von Kunstpraxis und "kommunikativer Praxis" (Jessen, in Lidtke, Becker,
1997, S. 57-75) unter diktatorischen Bedingungen sollte weiter untersucht werden. Der Kampf
um eine unabhangige Haltung - in Wort und Bild - war in der DDR, wo die Zwange direkter
waren, harter und hat mehr Opfer gekostet als in der BRD. Die Wahrheit der Bilder, mit ihrem
beharrlich 'altmodischen' Anspruch auf Existenzbefragung ist folglich fiir den Betrachter
anstrengender, weil sie Gewalt, Harte, Aggression und Heftigkeit spiegelt, d.h. die realen
menschlichen Verhaltnisse schonungsloser in Bildsprache tbersetzt. Bildwelten und
Lebenswelten waren in der DDR unmittelbar aufeinander bezogen und thematisiert (Vgl.
Zeitvergleich '88, 1988). Zugleich sind die Bildwelten verschlossener und unerklarbarer und

verweigern sich dem schnellen Zugriff.

Sich aus den vielfaltigen Abhangigkeiten zu Iésen, hie, den Mut zum Fliegen (Ikarus-Motiv) zu
finden, aber nicht zu fliichten und als Einzelner Position zu beziehen, ohne die gesellschaftliche
Bindung aufzugeben. Das war das Ideal, doch unter den Bedingungen der staatlichen
Gewaltverhaltnisse, unterstiitzt durch das bevormundende Sozialsystem wie den
allgegenwartigen Staatssicherheitsdienst war dieses Ideal spatestens seit der Biermann-
Ausbiirgerung 1976 obsolet geworden. Der Verband, zunehmend eine Interessenvertretung,
vermochte lange Zeit in einem Balanceakt von Reden und Schweigen, Schonung und Angriff
eine geregelte Kommunikation aller Beteiligten in Gang zuhalten. Der sichtbare Ausstieg der
bildenden Kinstler aus diesem System (Vgl. Grundmann/Michael/Seufert, 1996) begann dann in

den achtziger Jahren und war eine Melodie im Spiel um den Tod der DDR.

Als Ergebnis laBt sich feststellen:

Die Kunstdebatten wurden in den fiinfziger Jahren, bedingt durch generationelle, soziale und
politische Gegensatze, heftig gefihrt. Auf der Suche nach einer Bildsprache fiir die neue
Wirklichkeit diente nach 1953 Grafik als Medium klnstlerischer Verstéandigung zur formalen
Klarung, zur Erkundung des Alltag sowie zur Erfillung des "gesellschaftlichen Auftrags".

Das "historische Sujet", oberste Kategorie bildnerischer Themen und Motive, wurde zuerst
erzahlerisch in Auftragswerke im 6ffentlichen Raum gelegt.

In der grafischen Ausfiihrung erlaubte das "historische Sujet" auf dem Weg zur "sozialistischen
Nationalkultur" die kleine Geste, die Alltagsbeobachtung oder das Portrat des gewdhnlichen
Mitmenschen; das sowjetisch beeinfluBte heroische Pathos der Anfangsjahre wurde
Uberwunden.

In einem kommunikativen ProzeB aller Beteiligten gelang die Harmonisierung der Interessen
aller Beteiligten innerhalb eines geregelten Diskurses und in der Geschlossenheit des
Verbandslebens

Grafikausstellungen ermdoglichten in den fiinfziger Jahren die Zusammenarbeit mit
westdeutschen Kinstlern. Deren Arbeiten lagen in der Regel unterhalb ideologischer

Angreifbarkeit, zugleich konnten sie den "Formalisten" in der DDR Riickhalt geben.
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