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1 Einleitung

1.1 Gegenstand und Fragestellung

,Verehrter Genosse Lenin, das hitten Sie sich wohl kaum trdumen lassen,
hier an den Ufern des Lago Maggiore zu stehen, mit dem Blick auf den
Monte Verita, jenen Monte WVerita, wo Anarchisten und private
Weltanschauungssektierer ihre Rebellion probten. [...] Wir sind in ein neues
Jahrhundert eingetreten, ein Jahrhundert, in dem aber die Probleme, die
Kriege, die Krisen dieselben geblieben sind wie in dem Jahrhundert, in dem
die Oktoberrevolution ein Signal der Zukunft gab.*!

Mit diesen Worten wandte sich der marxistische Philosoph Hans Heinz Holz an eine
steinerne Lenin-Biste, die auf einem Sattelzug mit Spanngurten befestigt war und den
Blick auf die Alpen gerichtet hatte (Abb. 1). Wie war es dorthin gekommen und warum
sprach Holz zu ihm? Lenins ,Reiseleiter* war der Medienkiinstler Rudolf Herz. 2003
fuhr er unter dem Titel Lenin on Tour die demontierte Biste quer durch Europa. An
verschiedenen Standorten fragte Herz: ,,Meinen Genossen zeige ich Lenin. Und Lenin
das 21. Jahrhundert. Wer erklért es ihm?*?

Das Denkmal stand Uber viele Jahre vor dem Dresdner Hauptbahnhof. Dort
manifestierte es — wie unzéahlige andere Denkmaler im 6ffentlichen Raum — einerseits
den Herrschaftsanspruch der SED (Sozialistische Einheitspartei) in der DDR (Deutsche
Demokratische Republik). Andererseits war es Uber die Jahre ein beliebter und
markanter Treffpunkt in der Innenstadt geworden und insofern fiir viele Birger*innen
ein integraler Bestandteil ihrer Stadt. Nach dem Mauerfall wollte sich die Stadt des
Denkmals entledigen und veréuRerte es an einen westdeutschen Sammler, der plante, es
in seinem sozialistischen Skulpturenpark in Gundelfingen auszustellen. Der erfolgreiche
Verkauf suggeriert, das Problem sei damit heute erledigt — der unbequeme Teil
deutscher Geschichte sei aus der Offentlichkeit verbannt und nur noch als Kuriositat in

Stddeutschland zu besichtigen.

! Museum Ludwig (Hg.): Rudolf Herz — Lenin on Tour. Ausst.-Kat., Gottingen 2009, S. 44-45.
Anlasslich der Ausstellung G 2003 in Magadino, kuratiert von Harald Szeemann, Sommer 2003, 20. Juli
2003. Das gesamte Projekt wurde filmisch dokumentiert und als DVD ver6ffentlicht. Nicolas Humbert &
Martin Otter: rudolf herz. lenin on tour (D 2009).
2 |_eeb, Susanne: Geschichte auf Zeit, in: Museum Ludwig (Hg.): Rudolf Herz — Lenin on tour. Ausst.-
Kat., Géttingen 2009, S. 7-17, hier S. 7.
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In der deutschen Gesellschaft jedoch wird seit der Wiedervereinigung® darum
gestritten, wie die DDR und ihre Hinterlassenschaften im Rickblick zu bewerten sind.
Als Rudolf Herz die Gegenwart mit dem aussortierten sozialitischen Denkmal
konfrontierte, weckte er eine ganze Bandbreite an Emotionen und Positionen. Das
Kunstprojekt ist als ein Beitrag zu gesellschaftlichen, politischen und
wissenschaftlichen Diskursen zu verstehen. Es bezieht keine Position, sondern macht
das Position-beziehen und die (Be-)Wertung der VVergangenheit selbst zum Thema. Das
Kunstprojekt von Rudolf Herz ist nur ein — wenn auch markantes — Beispiel unter
verschiedenen kinstlerischen Positionen dafur, wie in der Kunst die DDR anhand ihrer
materiellen Relikte aufgearbeitet wird. So sind durch die Dokumentation der
Reaktionen auf die Lenin-Gruppe aus Dresden sowohl in der Gesellschaft kursierende
Bilder der DDR als auch die retrospektive Bewertung dieser Epoche sichtbar gemacht
worden, ohne eine Bewertung vorzunehmen.

Im Zentrum meines Forschungsinteresses steht die Frage, wie in der Kunst nach
dem Mauerfall ,die DDR* verhandelt wird. Diese Frage soll anhand von Werken aus
den Gattungen der Foto-, Video- und Installationskunst untersucht werden, die
Zeitzeugnisse der DDR im Sinne eines kinstlerischen Werkstoffes — wie etwa bei
Rudolf Herz die abmontierte Buste Lenins — integrieren. Erforscht werden insbesondere
die Fragen, aus welcher kinstlerischer Intention, mit welcher Funktion und durch
welche kinstlerisch-asthetischen Handlungsprozesse diese Relikte der DDR in den
Werken integriert werden. Weiter gefragt wird nach den (Um)deutungsprozessen, die
sich durch diese Kontextverschiebungen ereignen. In diesem Zusammenhang stellt sich
auch die Frage, inwiefern eine interdisziplindr informierte Kunstgeschichte bei der
Erfoschung der Werke eine zielfuhrende Herangehensweise sein kann. Wie also

historisches, politikwissenschaftliches, kulturwissenschaftliches und soziologisches

3 In der vorliegenden Arbeit werden fir die Ereignisse des Beitritts der DDR zur Bundesrepublik
Deutschland die Begriffe Wiedervereinigung und Wende gebraucht. Beide Begriffe sind umstritten. Fr
viele Burger*innen ist der Begriff Wiedervereinigung unpassend, da er beispielsweise ihrer Meinung nach
die Vereinigung zwei gleichwertige Partner voraussetze und nicht den einen Staat dazu zwénge, die
Gesetze des anderen zu ibernehmen. Brussig, Thomas: Worte der Wende: Wiedervereinigung
(28.10.2009), https://www.deutschlandfunkkultur.de/worte-der-wende-wiedervereinigung-100.html
[Letzter Zugriff am 13.12.2022].

Auch der Begriff Wende ist vielfach kritisiert worden. Denn es wurde keine Wende, wie sie urspriinglich
von Egon Krenz ausgerufen wurde, vollzogen. Dennoch hat sich dieser Begriff durchgesetzt, um tiber den
blrokratischen Akt hinaus zu beschreiben, welche Prozesse der Betritt der DDR zur Bundesrepublik
Deutschland nach sich gezogen hat. Und in diesem allgemeinverstandlichen Sinne werden die Begriffe in
der Arbeit angewandt. Vgl. Deutscher Bundestag/Wissenschaftliche Dienste: Der Begriff ,,Wende* als
Bezeichnung fiir den Untergang der DDR (21.10.2019),
https://www.bundestag.de/resource/blob/677932/da844372419109a378e7060523ec4477/WD-1-024-19-
pdf-data.pdf [Letzter Zugriff am 13.12.2022].



Fachwissen zur Erhellung der Entstehungskontexte und fir ein Verstandnis der
Kunstwerke fruchtbar gemacht werden kénnen.

Um die besondere Relevanz und Notwendigkeit einer interdisziplindren
Herangehensweise zu verdeutlichen, mochte ich an dieser Stelle in aller Kirze die
Hauptmerkmale und Geschichte der DDR ins Gedéachtnis rufen, und zugleich den
zeitlich-historischen Rahmen sowie den ,Herkunftsort® der in den Werken
eingearbeiteten Relikte anzudeuten. Detaillierter eingegangen wird auf wichtige
politisch-gesellschaftliche Aspekte an entsprechender Stelle, im Kontext der
Werkanalysen.

Die DDR wurde 1949 nach sowjetischem Vorbild gegriindet und war praktisch
ein Einparteienstaat; von Beginn bis Ende kontrollierte die SED das Land. In den
Betrieben und an den Universitaten wurde der Marxismus-Leninismus gelehrt, eine auf
die eigenen Ziele eingeengte Lesart der Marx’schen und Lenin’schen Theorien. Kunst-
und Kulturakteur*innen hatten im Dienste der staatlichen Ziele zu handeln und die
propagierten Ideale zu vermitteln.* Eine wichtige Rolle kam dem Ministerium fir
Staatssicherheit (MfS) zu, deren Mitarbeiter*innen umgangssprachlich unter dem
Begriff Stasi gefasst werden. Das MfS hatte urspriinglich die Aufgabe, faschistische
Krafte im eigenen Land aufzuspiren und zu unterdriicken. Daraus erwuchs ein
flachendeckendes Uberwachungssystem, in dem jedes noch so geringe abweichende
Verhalten als verdachtig eingestuft wurde. Immense Ressourcen des Staates flossen in
den Uberwachungsapparat. Wohnungen wurden verwanzt und Geriichte gestreut, um als
Staatsfeinde ausgemachte Personen psychisch zu zersetzen.

Das bekannteste Zeichen setzte das MfS mit dem Bau der Mauer am 13. August
1961. Euphemistisch als ,antifaschistischer Schutzwall® propagiert, war sein
eigentliches Ziel, die eigenen Blrger*innen von der Ausreise abzuhalten. Das Ende der
DDR leitete die Offnung der Mauer am 09.11.1989 ein. Am 3.10.1990 trat die DDR
offiziell der Bundesrepublik Deutschland bei.

Mit dem Ende der DDR begann in der wiedervereinigten Gesellschaft ein
gesamtgesellschaftlicher Diskurs dartiber, wie jene im Rickblick einzuordnen und zu
bewerten sei. Im Bereich der Kultur entziindeten sich diese Diskurse immer wieder an
den Zeitzeugnissen der DDR. Mit dem Begriff Zeitzeugnis umfasse ich sowohl jegliche

materiellen Hinterlassenschaften der DDR, als auch die individuellen Erinnerungen

4 Einen Uberblick iiber die DDR-Geschichte bietet beispielsweise Ihme-Tuchel, Beate: Die DDR,
Darmstadt 20103,
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jener Menschen, die zur Zeit der DDR geboren und aufgewachsen sind. Bereits direkt
nach der Offnung der Mauer und dem Zerfall der Stasi eigneten sich Kiinstler*innen die
materiellen Uberreste des Staates an, um sie in ihren Werken einer eigenen Lesart zu
unterwerfen.

These der vorliegenden Forschungsarbeit ist, dass sich nach dem Mauerfall
Kinstler*innen Zeitzeugnisse der DDR als einen spezifischen Werkstoff angeeignet
haben, um diesen nicht nur als (Roh-)Material zu verwenden, sondern als vielfach
Uberlagerte Bedeutungstrager reflexiv in ihre Arbeiten zu integrieren. Diese reflexiven
Prozesse werden durch unterschiedliche Aneignungsformen (z.B. Re-Framing,
Upcycling u.a.) vollzogen und kdnnen die Grundlage zur inhaltlichen wie formalen
Abgrenzungen spezifischer Werkgruppen bilden. Der dafir zusammengestellte
Werkkorpus ist représentativ fur eine eigene Kategorie — Zeitzeugnisse der DDR als
Werkstoff — im Feld der Gegenwartskunst. Damit hat ,die DDR‘ in der
Gegenwartskunst die Funktion eines Fundus. Diesen Thesen schlieft sich die
weiterflihrende Frage an, welchen Beitrag die Kunst zu gesellschaftlichen, politischen
und wissenschaftlichen Diskursen (iber die DDR im Ruckblick leistet. Inwiefern kann
die kunstlerische Erinnerungsarbeit etwa dazu beitragen, radikale biografische Briiche
einer ganzen Generation zu verarbeiten oder diese als Strategie der Identitatsfindung
einsetzen? Weiter gefragt: Kann diese kinstlerische Geschichtsarbeit als korrektive
Kraft wirken oder gar zu einer zukunftsweisenden Geschichtsbewaltigung einer

Gesellschaft beitragen?



1.2 Ansatz, Methodik und Werkauswahl

Die in dieser Arbeit untersuchte Foto-, Video- und Installationskunst ist Teil der
Gegenwartskunst. Trotz der Verédnderungen in der Forschungslandschaft in den letzten
Jahrzehnten bedarf die kunsthistorische Erforschung zeitgendssischer Kunst nach wie
vor einer gewissen Legitimation. So galt bis in die Siebziger, dass ein zeitlicher Abstand
von mindestens 30 Jahren gegeben sein misse, um einen objektiven Blick auf die Kunst
legen zu kénnen.® Diese Annahme blendet aus, dass die wissenschaftliche Arbeit auf
den Erhalt von Material und Quellen angewiesen ist und so zwangslaufig
Wissenslucken entstehen, wenn beispielsweise Kunstwerke zerstort oder vergessen
werden. Wenn 30 oder mehr Jahre nach Erstellung eines Werkes vergangen sind,
konnen damit nicht mehr alle zur Werkentstehung vorhandenen Quellen genutzt
werden. Zugleich wird tbergangen, dass auch durch kritische Auseinandersetzung eine
Distanz zur eigenen Gegenwart aufgebaut werden kann.® Dennoch ist es auffillig, dass
das vorliegende Forschungsvorhaben, das sich dezidiert der jungeren Vergangenheit
widmet, einen Grol3teil der Fachliteratur aus kuratorischen Kontexten bezieht, wéhrend
wissenschaftliche Publikationen aus dem Fach der Kunstgeschichte bisher kaum
vorhanden sind.

Zur Einordnung des Forschungsgegenstandes in die Gegenwartskunst dienen die
Ausfiihrungen der Kunstphilosophin Juliane Rebentisch in ihrer Publikation Theorien
der Gegenwartskunst (2013).” Wenngleich darliber Konsens besteht, dass die
Gegenwartskunst die Epoche der Moderne abgeldst hat, ist hingegen umstritten, ab
wann genau diese einsetzt.® Als ein Marker im Diskurs wird das Ende des Kalten
Krieges 1989 gehandelt:

»Das Datum steht weltpolitisch fiir das Ende des Kalten Krieges und die
sogenannte Globalisierung, unter deren Uberschrift sich einerseits die
Durchsetzung eines ebenso global operierenden wie neoliberal-deregulierten
Kapitalismus vollzieht, andererseits aber auch eine neue Aufmerksamkeit fir
Fragen des Postkolonialismus zu verzeichnen ist.*®

> Krieger, Verena: Zeitgenossenschaft als Herausforderung fiir die Kunstgeschichte, in ders. (Hg.):
Kunstgeschichte & Gegenwartskunst. Vom Nutzen und Nachteil der Zeitgenossenschaft, Kéln u.a. 2008,
S. 5-28, hier S. 10-12.
® Siehe ausfiihrlicher zu diesem Sachverhalt ebd.
" Rebentisch, Juliane: Theorien der Gegenwartskunst zur Einflihrung, Hamburg 20152,
8 Ehbd., S. 13-14.
°® Ebd., S. 18. Siehe weiterfliihrend auch: Muhl, Sebastian: Utopien der Gegenwartskunst nach 89.
Geschichte und Kritik des utopischen Denkens in der Kunst nach 1989, Bielefeld 2020.
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Einerseits werden damit die Folgen der globalen Umwaélzungen fir die
Produktion der Kunst benannt. Andererseits wird einmal mehr der damals geltende
Kanon der Kunst, in den nur partiell die Kunst der Ostblock-Staaten eingegangen ist,
auf den Priifstand gestellt und herausgefordert.’® Wihrend bis dato jene Kunst in der
westlichen Hemisphdre aus politischen Grinden im Rundumschlag abgelehnt wurde,
provozierte die Offnung des Eisernen Vorhangs eine Auseinandersetzung mit dem
geltenden Kunstbegriff, der nur fur das Giltigkeit hat, was, wie Rebentisch erlautert,
,die Kritik polemisch, aber treffend als NATO-Kunst bezeichnet hat.“** Sie erklart

weiter:

,,Wenn es hier um eine kritische Reflexion des universalistischen Anspruchs
der westlichen Moderne im Zeichen multipler Modernen geht, um die
Anerkennung einander durchdringender Genealogien und komplexer
Ubersetzungsverhaltnisse, so steht deren Untersuchung nicht zuletzt auch im
Dienste eines Verstandnisses der Gegenwart, das diese gerade nicht als ort-
und zeitlos vorstellt, sondern in ihrer jeweiligen geografischen, kulturellen
und historischen Spezifik vergegenwirtigt.*'?

Rebentisch stellt damit das Potential heraus, welches der Gegenwartskunst und
ihrer Theorie eigen sein kann: In der Kritischen Betrachtung der verschiedenen
Kunstentwicklungen der Vergangenheit findet zugleich eine Scharfstellung der eigenen
Gegenwart statt. Dieses Potential herauszustellen, ist bei Rebentisch zugleich
verpflichtende Aufgabe der Kdnstler*innen, wenn sie eine Bestimmung der
Gegenwartskunst vornimmt: ,,Der volle normative Sinn des Begriffs Gegenwartskunst
bestent darin, dass sie ihre historische Gegenwart gegenwaértig machen soll.
Zeitgenossenschaft bedeutet folglich fir diejenigen, die die Kunst ihrer Zeit in
Gedanken zu erfassen versuchen, viel mehr als die bloRe Teilhabe an der
chronologischen Zeit.“'® Gegenwartskunst ist folglich kein deskriptiver Terminus,
sondern eine Anforderung an die Kunstschaffenden.

Die in dieser Arbeit zusammengefiihrten Kunstwerke erzeugen mit ihrer
Integration von Zeitzeugnissen der DDR zwangslaufig einen Bruch zwischen (DDR-)
Vergangenheit und (postsozialistischer) Gegenwart. Daran schlief3t sich die These an,

dass die in der Dissertation analysierten Kunstwerke paradigmatisch die von Rebentisch

10 Rebentisch 2015, S. 19.
11 Ehbd.

12 Enpd.

3 Ebd,, S. 13.



deklarierte Norm erfullen. Ein gemeinsames Merkmal aller Werke ist ebendiese
Reflexivitit, die sie von ,naive[r] Erinnerungskunst unterscheidet.*

Im Feld dessen, was Rebentisch als Gegenwartskunst fasst, liegt ein
Schwerpunkt auf dem Themenkomplex Erinnerung, Gedachtnis und Geschichte.®®
Wichtige Beitrdge zur Analyse der Strategien, die Kunstler*innen zur
Auseinandersetzung mit Geschichte entwickelte haben, liefern mehrere kanonische
Aufsatze aus kuratorischen Kontexten. Hierin finden sich mehrere Ansatze, wie die in
der vorliegenden Dissertation erarbeiteten kinstlerischen Strategien in die
Kunstgeschichte eingeordnet werden kénnen.

Die Beschaftigung mit den Relikten der DDR aus der postsozialistischen
Gegenwart heraus ist ein Phanomen, welches die Kuratorin und Kunstwissenschaftlerin
Eva Kernbauer als , kiinstlerische Geschichtsarbeit® bezeichnet.'® Ein in diesem Diskurs
wegweisender Aufsatz stellt Mark Godfreys The artist as historian (2007) dar.}” Er
fuhrt sechs verschiedene Vorgehensweisen aus der jingeren Film-, Video- und
Fotokunst an, die Geschichte reprasentieren.8

Als erstes nennt er Beispiele von Kinstler*innen, die Originalschauplétze
portratieren, an denen zum Beispiel ein Ungliick oder ein katastrophales Ereignis
stattgefunden hat. Der Werkeindruck ist dabei hdufig vom Kontrast bestimmt zwischen
der Banalitat oder der vermeintlichen unschuldigen Erscheinung eines Ortes und einer
von Gewalt gepragten Geschichte, welche damit assoziiert ist.?® Als zweites Verfahren
nennt Godfrey die Arbeit mit Archivmaterial, die in den Werken einerseits der
Sichtbarmachung von Geschichte dient, andererseits kritisch das epistemische Potential
solchen Materials hinterfragt.?° Eine dritte Variante, die Godfrey anfiihrt, ist die

kiinstlerische Beschaftigung mit der eigenen Biographie und der Verortung dieser im

14\gl. ebd., S. 196-197.
15 Rebentisch 2015, S. 193-204. Rebentisch behandelt diesen Strang der Gegenwartkunst in einem
eigenen Kapitel mit dem Titel Die Zukunft des Vergangenen. Geschichte in der Kunst.
Zu den Begriffen Gedachtnis und Erinnerung siehe weiterfihrend: Koselleck, Reinhart: Der 8. Mai
zwischen Erinnerung und Geschichte, in: Thadden, Rudolf von (Hg.): Erinnerung und Geschichte. 60
Jahre nach dem 8. Mai 1945, Géttingen 2006, S. 13-22; Gudehus, Christian/Eichenberg, Ariane/Welzer,
Harald (Hg.): Gedachtnis und Erinnerung. Ein interdisziplindres Handbuch, Stuttgart/Weimar 2010.
16 Kernbauer, Eva: Anschauungsunterricht. Geschichtsarbeit in der Gegenwartskunst, in: Breitwieser,
Sabine (Hg.): Kunst/Geschichten, Ausst.-Kat., Miinchen 2014, S. 22-41.
17 Godfrey, Mark: The Artist as Historian, in: October, Vol. 120 (Friihling 2007), S. 140-172.
18Vvgl. ebd., S. 143.
19vgl. ebd.
20 \v/gl. ebd. Wenige Jahre zuvor erklart Hal Foster in seinem ebenso kanonischen Aufsatz The archival
impulse (2004) das Arbeiten mit Archivmaterial und das Herstellen neuer Archive als ein Hauptmerkmal
der Gegenwartskunst. Foster, Hal: An Archival Impulse, in: October Vol 110 (Herbst 2004), S.3-22.
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Strom der Zeit.?! Als vierte Strategie fasst Godfrey die kritische Auseinandersetzung
mit  Geschichtsreprisentationen in  den Massenmedien.??  Insbesondere das
Hollywoodkino hat heute einen groRen Einfluss auf die zirkulierenden Bilder Uber
historische Ereignisse, deren ideologische Ausrichtung erst bei genauer Betrachtung
ersichtlich wird.?® Die fiinfte genannte Strategie ist die des fiktionalen Erzahlens als
reflexiver Umgang mit der Geschichtsschreibung. Zuletzt nennt Godfrey das
Reenactment, also das schauspielerische Nachstellen historischer Ereignisse in
kiinstlerischen Kontexten.?*

Godfreys Analysen miinden in der Figur des/der Kinstler*in als Historiker*in,
die er prototypisch am (Euvre des Multimediakiinstlers Matthew Buckingham (*1963 in
Nevada, USA) ausfiihrt.?> Die Figur des artist as historian erlautert Godfrey mit drei
Beobachtungen: Erstens sei dieser gleichermalen an einem konkreten historischen
Thema interessiert wie an den Darstellungsmedien und -formen von Geschichte.?® Die
Kunstwerke stellen somit nicht einfach ein historisches Ereignis dar, sondern
reflektieren zugleich, mit welchen Darstellungsweisen Wissen (ber Geschichte
vermittelt wird. Zweitens konne der artist as historian aufgrund seiner Kritik an den
wissenschaftlichen Methoden der Wissensproduktion mit einer methodologischen
Freiheit und Kreativitat arbeiten, ohne dabei an Aussagekraft zu verlieren.?” Godfrey
beendet seine Charakterisierung damit, dass er dem artist as historian emphatisch
zuschreibt, er konne neue Wege erdffnen, um lber die Zukunft nachzudenken.?®

Die Figur des artist as historian beschreibt eine Rolle, die der/die Kunstler*in
einnimmt, um sich historischem Material anzunihern. Diese Uberlegungen dienen als
Ausgangspunkt flr das vorliegende Forschungsprojekt.

Der belgische Kurator und Kunstkritiker Dieter Roelstraete beobachtet ebenfalls

einen &dhnlichen Zugang zu Geschichte in der Gegenwartskunst. Er beschreibt in seinem

2L \V/gl. ebd. S. 144,
22 \/gl. ebd.
2 Ein besonders viel diskutiertes Beispiel ist die Darstellung des Zweiten Weltkriegs in Steven Spielbergs
Blockbuster Der Soldat James Ryan (USA 1998). Siehe weiterfuhrend Wirstlein, Thomas: Strategien der
Authentifizierung im Kriegsfilm. Eine Analyse von Spielbergs ,,Saving Private Ryan®, Saarbriicken 2008,
Elsaesser, Thomas: Korper, Tod und Technik. Metamorphosen des Kriegsfilms, Paderborn 2016.
24 \/gl. ebd. S. 145.
25 \gl. ebd. S. 168; Homepage von Matthew Buckingham http://matthewbuckingham.net/index.htm
[Letzter Zugriff am 29.11.2022].
26 \/gl. ebd.
27\Vgl. ebd. S. 169-170.
2 \/gl. ebd. 171.
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kurzen Aufsatz The Way of the Shovel: On the Archeological Imaginary in Art (2009)

den Modus des Archaologisch-Imaginaren.?®

»The retrospective, historiographic mode — a methodological complex that
includes the historical account, the archive, the document, the act of
excavating and the unearthing, the memorial, the art of reconstruction and
reenactment, the testimony — has become both the mandate (,content‘) and
the tone (,form*) favored by a growing number of artists (as well as critics
and curators) of variing ages and backgrounds.*3°

Dieser historiographische Modus spiegelt sich — sowohl inhaltlich wie auch
methodisch — im kunstlerischen Schaffen der in der Dissertation untersuchten
Kinstler*innen. Wie sich zeigen wird und unschwer zu erkennen ist, sind als Vorlaufer
solcher Strategien die Avantgarden auszumachen.3!

Die Kunstwerke dieser Arbeit beziehen sich auf die DDR-Vergangenheit, doch
sie représentieren keine konkreten historischen Ereignisse. Weder Feiertage der DDR
oder der Mauerfall werden mimetisch dargestellt. Vielmehr verhandeln die Kunstwerke
Geschichte als Prozess, der sich vom Ereignis des Mauerfalls ausgehend entfaltete. Der
Zeithistoriker  Reinhart  Koselleck  unterscheidet  zwischen  Ereignis- und
Strukturgeschichte.®? Mit Koselleck kénnte also von der Darstellung und Reflexion der
Strukturgeschichte gesprochen werden.

Grundsatzlich stellt sich die Frage, inwieweit die in dieser Arbeit analysierten
Kunstwerke in der Fluchtlinie der Historienmalerei und Ereignisbilder3® zu begreifen
sind. Die Werke stellen keine wiedererkennbaren Momente der DDR-Geschichte oder
der Geschichte der Wiedervereinigung dar. Doch was sie tun, ist, unter Aneignung
geschichtswissenschaftlicher Methodik den Prozess der Wiedervereinigung und
Transformation Deutschlands seit *89 in Bilder zu (bersetzen. Kernbauer betont, dass
ein grundlegender Unterschied beziiglich der Interessen zwischen ,kiinstlerische[r] und

wissenschaftliche[r] Geschichtsarbeit bestehe.3* Wie Rebentisch verkniipft auch

Kernbauer das Potential solcher Kunstwerke mit einem normativen Anspruch:

29 Roelstraete, Dieter: The Way of the Shovel. On the Archeological Imaginary in Art, in: e-flux Journal
#4 (Marz 2009), S. 1-7.
%0 Ebd., S. 1.
31 vgl. ebd., S. 3.
32 Koselleck, Reinhart: Zeitschichten. Studien zur Historik, Frankfurt am Main 2000, S. 296.
33 Fleckner, Uwe: Die Ideologie des Augenblicks. Ereignisbilder als Zeugen und Protagonisten der
Geschichte, in: ders. (Hg.): Bilder machen Geschichte. Historische Ereignisse im Gedéchtnis der Kunst,
Berlin 2014, S. 11-28.
34 Kernbauer 2014, S. 41.
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,,30 sehr Kunst auch geeignet ist, Geschichte anschaulich zu machen, so sehr
ein solches Verstehen als lebenspraktische Empfehlung gelten mag, kann
doch das ,Verstindlichmachen‘ von Geschichte nicht im Zentrum ihrer
Anliegen stehen. Stattdessen scheint es notwendig, die Bedeutung des Nicht-
Verstehens verstandlich zu machen, zu zeigen, wie problematisch, wandelbar
und manipulativ die Hilfsmittel eines vermeintlichen Verstehens — Erzéhl-
und Bildstrukturen, Erklarungen, Deutungen, Interpretationshilfen — sind,
und die notwendigen Grenzen eines solchen Anspruchs offenzulegen. %

Aufgabe der ,kiinstlerischen Geschichtsarbeit® ist demzufolge das Vermitteln
der Fallstricke und Ticken, die bei jeglicher Reprasentation bestehen. Sie wird damit
als didaktisches Mittel begriffen, welches in der Lage ist, fur die konstruktiven Anteile
medialer Wissensangebote zu sensibilisieren.

Dem vorliegenden Forschungsprojekt liegt der auf ihr Potential fokussierte
Begriff von Gegenwartskunst zugrunde, wie ihn Rebentisch, Roelstraete und Kernbauer
verfolgen.

Begonnen wurde das Forschungsunterfangen mit der Frage, ob und wenn ja, wie
die DDR in der Gegenwartskunst nach dem Mauerfall erinnert wird. Da zu diesem
Themenkomplex bisher keine, Uber einzelne Artikel hinausgehende Forschung im
Fachgebiet der Kunstgeschichte exisitert, habe ich mich flir eine induktive
Vorgehensweise entschieden. Das bedeutet, dass ich auf Grundlage der offenen Frage
zundchst breit gefachert Materialien gesammelt habe. Als Ausgangspunkt der
Recherche dienten Ausstellungen, die sich thematisch mit Erinnerungen an die DDR
oder dem Umbruch von 1989 zu 1990 befassten. Allein zwischen 1990 und 2019
entstanden mindestens 20 Ausstellungen, die direkt oder indirekt mit dem Ende der
DDR zusammenhéngen.®

Bei dieser ersten Recherche entdeckte ich so in kurzer Zeit, dass eine
Auseinandersetzung mit der DDR in der Gegenwartskunst einerseits in den Gattungen
Malerei und Skulptur ein eigenes Themenfeld er6ffnet. Die Ausdeutung der DDR sowie
die in der Tradition des sozialistischen Realismus stehende Weiterentwicklung der
figurativen Malerei war seit dem Mauerfall hochumstritten. Exemplarisch zu nennen
sind hier die Karrierewege und das (Euvre von Kinstlern wie Neo Rauch oder Moritz

Gotze.¥’

% Ebd.
% Siehe Anhang, Liste 1.
37 Einen Uberblick verschafft der Ausstellungskatalog Weidinger, Alfred/ Kaiser, Paul/ Tannert,
Christoph (Hg.): Point of no return. Wende und Umbruch in der ostdeutschen Kunst, Miinchen 2019. Zu
den politischen Aspekten in der Rezeption von Kinstler*innen aus der DDR nach dem Mauerfall ist
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Bisher kaum von der Kunstgeschichte beachtet und enger mit der Frage nach der
Erinnerung an die DDR verkniipft ist eine zweite Gruppe an Kunstwerken, ndmlich
jene, die sich unmittelbar mit der DDR befassen, indem sie deren Zeitzeugnisse als
Material integrieren. Basierend auf den Themenausstellungen sowie darauf
aufbauender, weiterer Recherche wurde ein ber 100 Werke umfassender Korpus
angelegt, der weiterer Auslese bedurfte. Ein erster Ansatz, das grofe Werkkorpus zu
kategorisieren und einzugrenzen, war die Aufteilung nach den oben beschriebenen
sechs Kategorien nach Godfrey. Diese Vorgehensweise half, einen groben Uberblick
Uber die kunstlerischen Strategien im Umgang mit der DDR-Vergangenheit innerhalb
des Werkkorpus® zu gewinnen.

Jene Kunstwerke, die sich mit den Zeitzeugnissen als Material beschéftigen, waren fast
ausschlieBlich in der Foto-, Video- und Installationskunst anzutreffen.

Diese Erkenntnisse flhrten zur Prazisierung der Fragestellung daraufhin, dass
untersucht werden sollte, mit welchen kunstlerischen Strategien Zeitzeugnisse als
Material in der Foto-, Video- und Installationskunst verarbeitet werden.

Entgegen einer anfanglichen Annahme, kommen die Kiinstler*innen nicht nur aus der
DDR selbst, sondern ebenso aus Westdeutschland, Frankreich, GroRbritannien oder
Kanada. Diese Heterogenitét in der Klnstlerschaft war eines der Auswahlkriterien fiir
die Eingrenzung des Werkkorpus. Zehn Kinstler*innen haben eine DDR-Biographie,
d.h. sie sind in der DDR geboren und haben einen Teil ihres Lebens dort verbracht.
Davon zéhlen funf zu den sogenannten ,Wendekindern‘. Diese Kiinstler*innen sind
zwischen 1981 und 1987 geboren und haben die DDR und die Wende in ihrer Kindheit
oder Jugend erlebt. In der jungeren Forschung werden sie deshalb zu den sogenannten
Wendekindern gezahlt.*® Zehn der Kinstlersinnen sind in der Bundesrepublik
Deutschland oder Westeuropa geboren und sozialisiert. Bei vier Kiinstler*innen konnte
die Herkunft nicht ermittelt werden.*

Da viele Kinstler*innenpositionen bisher kaum erforscht sind, war ein weiteres
Kritierium, dass das Werk im Original besichtigt werden kann oder gut dokumentiert

ist. Soweit wie mdglich wurden die untersuchten Kunstwerke im Original im Rahmen

zudem folgender Essay erhellend: Ullrich, Wolfgang: Feind Bild Werden. Ein Bericht. Der neue Ost-
West-Konflikt, Berlin 2020.
38 \gl. Lettrari, Adriana/Nestler, Christian/Troi-Boeck, Nadja (Hg.): Die Generation der Wendekinder.
Elaboration eines Forschungsfeldes, Wiesbaden 2017; Hacker, Michael (Hg.): Die Dritte Generation Ost.
Wer wir sind, was wir wollen, Berlin 20122,
39 Siehe Anhang, Liste 2.
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von Forschungsreisen nach Berlin, Eisenhiittenstadt, Dresden, Chemnitz, Leipzig und
Weimar besichtigt.*°

Im Bereich der Fotokunst sind Uberproportional viele Serien anzutreffen, die
jedoch hdufig weniger gestalterische als dokumentarische Qualitdten ausmachen und
deshalb nicht weiter in den Blick genommen wurden.*t Und zuletzt wurde der
Untersuchungszeitraum auf 30 Jahre festgelegt, um mogliche Entwicklungen
ausmachen zu koénnen und abzubilden, dass es sich bisher nicht um ein zeitlich
abgeschlossenes Phdnomen handelt.

Nach dieser Sondierung des Feldes wurde schliel3lich nach den oben genannten
Kritieren — der Herkunft der Kinstler*innen, der Zugéanglichkeit der Kunstwerke, der
Qualitdt und der Untersuchungszeitraum — ein Werkkorpus von 24 genauer zu
analysierenden Einzelpositionen zusammengestellt. Dieser Werkkorpus soll im
Weiteren hinsichtlich der Form, dem Stil und der Ikonographie untersucht werden.*? Fiir
die Interpretation wird an den entsprechenden Stellen der historische Kontext der
verwendeten Zeitzeugnisse erlautert.

Aufgrund der Annahme, dass die Werke aus den politischen, gesellschaftlichen
und akademischen Debatten (ber die Ausdeutung der DDR nach 1989 hervorgehen, ist
es fur die umfassende Erschlielung notwendig, diese Diskurse fir die Werkanalysen
heranzuziehen. Zur Wiedergabe der Diskurse werden Erkenntnisse aus den
Nachbardisziplinen Zeitgeschichte, Soziologie, Kulturwissenschaft und
Literaturwissenschaft herangezogen. Der Vorteil einer solchen, interdisziplinar
informierten Kunstgeschichte ist nicht nur die Erhellung des Untersuchungsgegenstands
selbst, sondern auch die Anschlussfahigkeit der Forschungsergebnisse fur die jeweiligen
Disziplinen der Geisteswissenschaften.

Der Werkkorpus ist in vier Gruppen entsprechend des verwendeten Materials
unterteilt, die zugleich auch die Kapitelstruktur der Dissertation abbilden. Dabei wurde

der Begriff Werkstoff dem anstelle des weiter gefassten Begriff Material gesetzt.*®

40 Berlin, Wandlitz und Eisenhiittenstadt 13.-22.08.2021 sowie Weimar, Chemnitz, Dresden und Leipzig
vom 13.09-21.09.2021. Vor Ort wurden Gesprache mit Margret Hoppe, Liz Bachhuber, Inken Reinert,
Alba D’Urbano und Christine Schlegel in ihren Ateliers geflihrt. AuBerdem erteilten mir die Mitarbeiter
der Neuen Sachsischen Galerie Alexander Stoll und Mathias Lindner umfangreich Auskunft Gber die
Werke von Ralph Siebenborn und das Kunstprojekt Temporary Museum of Modern Marx (2008).
Weitere Informationen wurden in Telefongesprachen mit Rudolf Herz, Henrike Naumann, Ralph
Siebenborn, Jan Brokof und Luise Schréder eingeholt.
41 Hierzu zéhlen unter anderem Ulrich Wist, Anja Bonhof oder Wiebke Loeper.
42 \/gl. Held/Schneider 2007, S. 389.
43 \gl. Held/Schneider 2007, S. 279-289; Wagner, Monika: Das Material der Kunst. Eine andere
Geschichte der Moderne, Miinchen 2011.
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Werkstoff impliziert nicht nur konkret die Seite der Produktion bei der Entstehung eines
neuen Kunstwerkes. Er fasst auch die Wertung der Kinstler*innen gegeniber den
DDR-Objekten respektive den Erinnerungen an die DDR. Im gesellschaftlichen Diskurs
wird eben dieser Wert immer wieder in Frage gestellt. Ist ein Denkmal oder
Alltagsgegenstand erst einmal zu Abfall erklart worden, hei3t das, es hat keinen Wert
mehr. Indem die Kunstler*innen diese Dinge zum Stoff ihrer Werke machen — zum
Werkstoff —, wird ihnen ein neuer Zweck zugeschrieben.

Bevor auf die Einzelpositionen des Werkkorpus und den Aufbau der Arbeit
eingegangen wird, gibt der nachste Abschnitt einen Uberblick (iber den

Forschungsstand.
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1.3 Forschungsstand

Die kinstlerischen Strategien zum Umgang mit den Zeugnissen der DDR in der
Gegenwartskunst sind bisher fast ausschlieBlich im Zusammenhang mit Ausstellungen
und dazu erschienen Katalogen behandelt worden. Vereinzelte Aufsatze zur DDR-
Vergangenheit in der Gegenwartskunst sind mit Werkanalysen in interdisziplinaren
Sammelbande vertreten. Diese haben meist das tbergeordnete Thema Erinnerung an
die DDR, das aus literatur-, kultur- oder geschichtswissenschaftliche Perspektiven
betrachtet wird; die Bildende Kunst ist darin in einer kleinen Sektion vertreten. Eine
kunsthistorische Monografie Uber die DDR-Vergangenheit in der Gegenwartskunst, die
das Feld systematisiert und zugéanglich macht, ist bisher ein Desiderat, welches das
vorliegende Forschungsprojekt schlieBen mdchte.

Am Beginn der Recherche stand der Ausstellungskatalog Reality bites. Making
Avant-garde Art in Post-Wall Germany. Kunst nach dem Mauerfall (2009),
herausgegeben von Sabine Eckmann.** In den Aufsatzen von Sabine Eckmann, Lutz
Koepnick, Gertrud Koch, Diedrich Diederichsen und Beate Kemfert werden die
Neubestimmungen der Kunst durch das Ende des Kalten Krieges untersucht. Weitere
maRgebliche Ausstellungen und die dazugehdrigen Kataloge sind Die Endlichkeit der
Freiheit (1.09-7.10.1990 Berlin) und Vertrautes Terrain. Aktuelle Kunst in & uUber
Deutschland (22.05.-21.09.2008, Museum fir Neue Kunst Karlsruhe).*® Den 20.
Jahrestag des Mauerfalls nahmen gleich mehrere Ausstellungsveranstalter*innen zum
Anlass einer Reflexion der seither entstandenen Kunst, so in der Berlinischen Galerie
mit Berlin 89/09. Kunst zwischen Spurensuche und Utopie (18.09.2009-15.02.2010), im
Kunstverein Wolfsburg mit Reconstructed Zone. Aktuelle Kunst zur DDR und danach
(04.09.-08.11.2009) und in Wien mit 1989. Ende der Geschichte oder Beginn der
Zukunft? (09.10.2009-07.02.2010, Kunsthalle Wien).*8

Einen vergleichenden Blick auf (DDR-)Vergangenheit und Gegenwart bot die
Ausstellung Roter Oktober. Kommunismus als Fiktion und Befehl (10.10.17-14.01.18)

4 Eckmann, Sabine (Hg.): Reality bites. Making Avant-Garde Art in Post-Wall Germany, Ausst.-Kat.,
Ostfildern 2007.
4 Herzogenrath, Wulf/Sartorius, Joachim/Tannert, Christoph: Die Endlichkeit der Freiheit Berlin 1990.
Ein Ausstellungsprojekt in Ost und West, Ausst.-Kat., Berlin 1990; Jansen, Gregor/Thiel, Thomas (Hg.):
Vertrautes Terrain. Aktuelle Kunst in und Gber Deutschland, Ausst.-Kat. ZKM Karlsruhe, Karlsruhe
2008.
46 Fassbender, Guido/Stahlhut, Heinz (Hg.): Berlin 89/09. Kunst zwischen Spurensuche und Utopie,
Ausst.-Kat., Berlin 2010; Kunsthalle Wien/Matt, Gerald (Hg.): 1989. Ende der Geschichte oder Beginn
der Zukunft. Anmerkungen zum Epochenbruch, Ausst.-Kat., Nurnberg 2009; Kersten, Anne/Kunstverein
Wolfsburg (Hg.): Reconstructed Zone. Aktuelle Kunst zur DDR und danach, Ausst.-Kat., Berlin 2009.
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in der Neuen Séchsischen Galerie Chemnitz.*” 2018 prasentierte die HALLE 14 auf
dem Gelande der Baumwollspinnerei Leipzig viele jingere kinstlerische Positionen
uber die deutsch-deutsche Vergangenheit in der Ausstellung Requiem for a failed State
(14.04.-15.08. 2018).%®

Auch zum 30. Jahrestag des Mauerfalls reagierten Kurator*innen
deutschlandweit mit themenbezogenen Ausstellungen. Die Kunsthalle Rostock befasste
sich unter Leitung von Elke Neumann mit dem Palast der Republik. Utopie, Inspiration,
Politikum (01.06.—13.10.2019).%° Paul Kaiser, Christoph Tannert und Alfred Wedinger
kuratierten die auf Malerei fokussierte Kunstschau Point of No Return. Wende und
Umbruch in der ostdeutschen Kunst (23.07.-03.11.2019) im Museum der Bildenden
Kunst in Leipzig.>® Fotografische Arbeiten wurden in der Ausstellung Von Ferne.
Bilder zur DDR (06.06.-15.09.2019) von der Kuratorin Sabine Schmid im Museum
Villa Stuck versammelt. Im selben Jahr erschien auerdem der Band Das Jahr 1990
freilegen, in dem auf 600 Seiten Bilder und Texte tber und zu den Umbruchsjahren
1989/90 zusammengetragen wurden. Das breit gefacherte Material des umfangreichen
Buches war vom 15.09.-30.11.2019 unter dem Titel Das Jahr 1990 freilegen oder:
Auffihrung eines Buches in der station urbaner kulturen in Berlin in einer Ausstellung
mit eigenem Rahmenprogramm zu sehen.>!

Dezidiert nahm 2021 die Ausstellung Zeitumstellung. Werke aus dem
Kunstarchiv Beeskow im Dialog mit zeitgendssischen Positionen (22.03.-21.08.21) im
Schloss Biesdorf Berlin das Wechselspiel zwischen Kunst der DDR und gegenwaértigen
Positionen ins Visier.>? Die rege Produktion von Kunstwerken, die das Erbe der DDR
thematisieren, ist ein Indikator dafiir, dass auch in den ndchsten Jahren weitere
Ausstellungen zum Thema in Museen kommen werden.

Ein wichtiger Impuls fur das vorliegende Forschungsvorhaben aus der
Fachliteratur ist der Aufsatz Wendekunst — Kunstwende von Lydia StrauR aus dem

interdisziplinaren Sammelband Nachbilder der Wende, herausgegeben von Inge

47 Kaiser, Paul/Lindner, Matthias/Tannert, Christoph (Hg.): Roter Oktober. Kommunismus als Fiktion
und Befehl, Ausst.-Kat. Neue Sachsische Galerie Chemnitz, Chemnitz 2017.
48 Halle 14 e.V. (Hg.): Requiem for a Failed State, VIERZEHN (Band 13), Ausst.-Kat., Leipzig 2018.
49 Kunsthalle Rostock/Neumann, Elke (Hg.): Palast der Republik. Utopie, Inspiration, Politikum, Ausst.-
Kat., Halle 2019.
50 Weidinger, Alfred/Kaiser, Paul/Tannert, Christoph (Hg.): Point of No Return. Wende und Umbruch in
der ostdeutschen Kunst, Ausst.-Kat. MdbK Leipzig, Minchen 2019.
51 Wenzel, Jan (Hg.): Das Jahr 1990 freilegen, Leipzig 2019
52 Bezirksamt Marzahn-Hellersdorf von Berlin (Hg.): Zeitumstellung. Werke aus dem Kunstarchiv
Beewskow im Dialog mit zeitgendssischen Positionen, Ausst.-Kat., Berlin 2021.
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Stephan und Alexandra Tacke.>® StrauB vergleicht die schon erwihnte Ausstellung
Reality Bites mit der zeitgleich prasentierten Schau Made in Germany (25.05.—
26.08.2007) und arbeitet die Themenvielfalt sowie den spezifischen Bezug zur
deutschen Geschichte in den ausgewahlten Kunstwerken heraus.

Ein weiterer Startpunkt ist eine Ausgabe des Kunstforum International zum
Thema Wendezeiten. Deutschland in der Kunst (2015), das sich zum 25. Jahrestag der
Deutschen Einheit mit der Wende, der Wiedervereinigung und deutsch-deutschen
Identitatskonstruktionen mit Kinstler*innen-Interviews und vielen Werkbeispielen
befasst.

In der Kunst- und Bildwissenschaften sind die kinstlerischen Strategien zum
Umgang mit den politischen Denkmadlern der DDR bisher am umfangreichsten
untersucht worden.>* Ebenfalls Beachtung erhielten Kunstwerke, die das baukulturelle
Erbe der DDR reflektieren. Im interdisziplindren Sammelband Von der Ablehnung zur
Aneignung? Das architektonische Erbe des Sozialismus in Mittel- und Osteuropa
(2014) ist eine Sektion mit mehreren Aufsatzen dem Thema Kinstler als
Denkmalvermittler? Das Bauerbe des Sozialismus in der Gegenwartskunst gewidmet.*

Uber Videokunst in den ersten zwanzig Jahren nach dem Mauerfall in Zentral-
und Osteuropa wurde 2009 im Rahmen des gleichnamigen Projekts die Publikation
Transitland. Video Art from Central and Eastern Europe 1989-2009 mit einer Vielzahl
an Essays herausgegeben.>® Ebenfalls den ehemaligen Ostblock abdeckend erforscht
Piotr Piotrowski den Einfluss der globalen Veranderungen auf die Kunst in seiner
Monografie Art and Democracy in Post-Communist Europe (2012).%" Ein kleiner

Forschungszweig entspringt auRerdem der Beschéftigung mit den Geschichtsbildern der

%3 StrauR, Lydia: Wendekunst — Kunstwende. Zwei Ausstellungen préasentieren zeitgendssische Kunst aus
Deutschland nach 1989, in: Stephan, Inge/Tacke, Alexandra (Hg.): NachBilder der Wende, Kéln 2008, S.
264-282.
54 Mittig, Hans-Ernst: Ostberliner Denkmadler zwischen Vergessen und Erinnern, in: Hemken, Kai-Uwe
(Hrsg.): Gedachtnisbilder. Vergessen und Erinnern in der Gegenwartskunst, Leipzig 1996, S. 329-343;
Gamboni, Dario: Zerstorte Kunst. Bildersturm und Vandalismus im 20. Jahrhundert, Kéln 1998; Marzi,
Britta (Hg.): Ein Bild von Karl Marx...entwerfen. Kunst historische Perspektiven. Dokumentation des
Symposiums am 7. Mai 2016 im Karl-Marx-Haus in Trier, Bonn 2018.
%5 Bartetzky, Arnold/Dietz, Christian/Haspel, Jorg (Hg.): Von der Ablehnung zur Aneignung? Das
architektonische Erbe des Sozialismus in Mittel- und Osteuropa, Kéln Weimar Wien 2014, S. 195-288.
%6 Andras, Edit (Hg.): transitland. Video Art from central and eastern europe 1989-2009, Budapest 2009.
57 Piotrowski, Piotr: Art and Democracy in Post-Communist Europe, London 2012.
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DDR im Wende-Film nach dem Mauerfall.®® Im Sammelband Das Bild der DDR in
Literatur, Film und Internet wird die Erinnerung an die DDR aus verschiedenen
geisteswissenschaftlichen Perspektiven untersucht.>®

Einen eigenen Ansatz aus kulturwissenschaftlicher Perspektive verfolgt Charity
Scribner in ihrer Monografie Requiem for Communism (2005), die Erinnerungspolitiken
in der sogenannten postindustriellen Literatur und Kunst nachgeht.®® Auf Deutschland
eingegrenzt ist der im selben Jahr publizierte Sammelband Diskursive
Kulturwissenschaft. Analytische Zugange zu symbolischen Formen der pOst-Westlichen
Identitat in Deutschland (2005), herausgegeben von Elize Bisanz.®*

Die Erinnerung an die DDR wird in der deutsch- und englischsprachigen
Literaturwissenschaft schon weitaus ldnger und umfassender als in der
Kunstwissenschaft besprochen. Bereits seit vielen Jahren erforscht unter anderem die
Kultur- und Literaturwissenschaftlerin Anna Saunders die Formen der Erinnerung an
die DDR in ihren Publikationen Remembering and Rethinking the GDR (2013) und
Memoralizing the GDR (2018).2

%8 Clarke, David (Hg.): German cinema since unification. New Germany in context, London/New York
2006; Ludeker, Gerhard Jens: Leben im anderen Deutschland: Zur Konstruktion von Normalitat und
Abweichung im gegenwaértigen deutschen Wendefilm, in: Wende, Waltraud ,Wara‘/Koch, Lars (Hg.):
Krisenkino. Filmanalyse als Kulturanalyse: Zur Konstruktion von Normalitat und Abweichung im
Spielfilm, Bielefeld 2010, S. 251-269; Liideker, Jens Gerhard/Orth, Dominik (Hg.): Nach-Wende-
Narrationen. Das wiedervereinigte Deutschland im Spiegel von Literatur und Film, Géttingen 2010;
Pinkert, Anke: Vacant History, Empty Screens. Post-Communist German Films of the 1990s, in:
Todorova, Maria/Gille, Zsusza (Hg.): Post-communist Nostalgia, New York 2010, S. 263-277; Hodgin,
Nick: Screening the Stasi: The Politics of Representation in Postunification Film, in: ders/Pearce,
Caroline (Hg.): The GDR Remembered. Representations of the East German State since 1989, New York
2011, S. 69-94.
%% Veen, Hans-Joachim: Das Bild in der DDR in Literatur, Film und Internet. 25 Jahre Erinnerung und
Deutung, Kéln u.a. 2015.
80 Scribner, Charity: Requiem for Communism, Cambridge Massachusetts 2005.
b1 Bisanz, Elize (Hg.): Diskursive Kulturwissenschaft. Analytische Zugénge zu symbolischen Formen der
pOst-Westlichen Identitét in Deutschland, Minster 2005.
2Rechtien, Renate/Tate, Dennis (Hg.): Twenty Years On. Competing Memories of the GDR in
Postunification German Culture, Woodbridge 2011; Hodgin, Nick/Pearce, Caroline (Hg.): The GDR
Remembered. Representations of the East German State since 1989, New York 2011; Miyazaki, Asako:
Briiche in der Geschichtserzahlung. Erinnerung an die DDR in der Post-DDR-Literatur, Wiirzburg 2013;
Saunders, Anna/Pinfold, Debbie (Hg.): ders. (Hg.): Remembering and rethinking the GDR. Multiple
perspectives and plural authenticities, Bastingstoke/Hampshire/New York 2013; Saunders, Anna:
Memorializing the GDR. Monuments and Memory after 1989, New York/Oxford 2018.
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1.4 Aufbau der Arbeit

Die Kunstwerke begleiten, kommentieren und reflektieren die politischen,
gesellschaftlichen und akademischen Diskurse tber die DDR-Vergangenheit nach 1989.
Im einfihrenden Kapitel Die DDR-Vergangenheit im gesellschaftlichen Diskurs nach
89 werden deshalb die drei flir das Forschungsvorhaben relevantesten Diskurse
skizziert und die wichtigsten Ereignisse sowie Akteure vorgestellt. Auf
bundespolitischer Ebene wurden in den beiden Enquete-Kommissionen zur
Aufarbeitung von Geschichte und Folgen der SED-Diktatur wegweisende Richtlinien
ausgearbeitet, die weitreichende Folgen fiir die Museen und Gedenkstéttenarbeit Uber
die DDR hatten. Sie werden im ersten Unterkapitel zusammengefasst dargestellt. Es
folgt eine Einflhrung in das Themengebiet der Musealisierung der DDR, welches auf
der einen Seite die aktive Arbeit in (Alltags-)museen zur DDR-Geschichte beinhaltet.
Auf der anderen Seite erwuchs daraus ein eigener Forschungszweig. Das dritte
Unterkapitel geht auf den sogenannten Bilderstreit und die Diskussionen um Abriss
oder Erhalt der politischen Denkmaler der DDR ein und leitet zugleich zum Hauptteil
der Dissertation ber.

Das erste Hauptkapitel (Kapitel 3) befasst sich mit der Kunst der DDR als
Werkstoff. Im ersten Teil werden die Kunstprojekte Lenin on Tour (2004/5) von Rudolf
Herz, Sebastian Jungs La Dolce Vita (2018) und eine kiinstlerische Kommentierung
einer der Marx’schen Feuerbachthesen im Foyer der Humboldt-Universitat Berlin unter
dem Titel ,, Vorsicht Stufe” (2009) von Ceal Floyer vorgestellt, die politische
Denkméler der DDR in neue Kontexte versetzen. Ergéanzend wird ein Kleiner Einblick
in Arbeiten gegeben, die das Berliner Lenin-Monument und den Chemnitzer Karl-
Marx-Kopf kinstlerisch kommentieren — das Kunstprojekt Leninplatz-Projektion (1990)
von Krystof Wodiczko, sowie die Beschaftigungen mit dem Marx-Monument in
Chemnitz von Kunststudierenden aus Linz und Schneeberg in Zusammenarbeit mit
Matthias Lindner (Neue Sachsische Galerie Chemnitz) unter dem Titel Temporary
Museum of Modern Marx (2009), Deimantas Narkevicius The Head und Andreas
Barsch nicht realisierte Arbeit Frozen Marx.

Daran anschlieBend wird auf den Entstehungskontext der politischen Denkmaler
eingegangen, die im Auftrag der SED entstanden. Wéhrend die Bdisten von
sozialistischen Helden wie Marx und Lenin in der DDR im o6ffentlichen Raum die
Herrschaft der SED legitimierten, herrschte nach dem Niedergang der DDR
Unstimmigkeit Gber den weiteren Umgang mit den Objekten.
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Die wenigen offentlichkeitswirksamen Abrisse von DDR-Denkmalern wurden
zum Sinnbild fur die erlebte Transformation der Alltagsumgebung vieler Ostdeutscher.
Wie diese metaphorische Bedeutung in der Kunst aufgefangen wird, zeigt die Analyse
des Fallbeispiels Die Entfernung (1996) der franzdsischen Konzeptkiinstlerin Sophie
Calle in diesem Unterkapitel. Der erste Teil endet mit einem Zwischenfazit, welches das
Re-Framing als gemeinsame kuinstlerische Strategie zum Umgang mit DDR-
Denkmélern herausstellt.

Im zweiten Teil werden Kunstwerke erforscht, fir die Malerei und baubezogene
Kunst der DDR zum Werkstoff erklart wurden. Analysiert und miteinander verglichen
werden das Kunstprojekt  Zukunftsversprechen (2004/5) des Kinstlerduos
REINIGUNGSGESELLSCHAFT, die mehrteilige Rauminstallation DDR-Noir (2018) von
Henrike Naumann und die Fotoserie Die verschwundenen Bilder (2005-2010) von
Margret Hoppe. Das Kapitel tber die Kunst der DDR als Werkstoff schliet mit der
Zusammenfiihrung aller Werkanalysen unter dem Aspekt der Neubewertungen von
Kunst durch Kunst.

Das zweite Analysekapitel (Kapitel 4) ist der kiinstlerischen Integration von
DDR-Alltagsobjekten als Werkstoff in neue Kunstwerke gewidmet. Die Arbeit mit
Alltagsgegenstanden in der Kunst reicht zuriick zu den Anfangen der Objektkunst bei
Picasso und Duchamp. Diese Strange werden eingangs skizziert, um die folgenden
kiinstlerischen Strategien in der Kunstgeschichte zu verorten. Erstes Werkbeispiel in
diesem Komplex ist die Bodeninstallation Gebrochen Deutsch (1992-2003) von Raffael
Rheinsberg. Darauf folgt die Analyse der zwei Installationen Hochwasser an der Iim:
Pegelstand (1996) und Schatzkammer (1998/2019) von Liz Bachhuber. Das vierte
Unterkapitel fokussiert die ortsspezifische Mdobelinstallation Anbau (2005) auf dem
Berliner Alexanderplatz von Inken Reinert. In diesem Zusammenhang wird auf den
Entstehungskontext der verwendeten DDR-Schrankwénde eingegangen. Das
charakteristische Merkmal der Modularitdt der Schrankwénde erweist sich in der
Interpretation des Werkes als Form, in der Erinnerungen an die DDR gespeichert sind.

Als letztes Werkbeispiel in diesem Kapitel wird die Videoarbeit The Watch der
kanadischen Kinstlerin Darsha Hewitt vorgestellt, die sie in Zusammenarbeit mit der
Medienwissenschaftlerin Sophia Grafe in Weimar entwickelte. Als Interpretationsansatz
dient hier unter anderem eine von Hewitt und Gréafe gemeinsam publizierte Schrift, die

das konzeptuelle Gertist ihres Werkes erldutert.
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Alle Werkbeispiele verhandeln den Wert der von ihnen ausgewdhlten Objekte
der DDR und minden in dem Befund, dass lbergeordnet in allen Kunstwerken ein
Wertewandel durch kinstlerisches Upcycling herbeigefiihrt wird.

Im dritten Analysekapitel (Kapitel 5) ist der Fokus auf Kinstler*innen gelegt,
die Stasi-Relikte und Bauten zu Werkstoffen ihrer Arbeiten machten. Wie das erste
Analysekapitel, ist auch dieses thematisch in zwei Teile untergliedert. Mit der
Forschung Uber Ralph Siebenborns Collage Flachendeckend (1989/90) ist an dieser
Stelle das friiheste Werkbeispiel anzutreffen. Seine persdnliche Auseinandersetzung und
Abrechnung mit der Stasi-Zentrale in Chemnitz ist noch vor der offiziellen
Wiedervereinigung am 3. Oktober 1990 datiert. Im Anschluss daran wird die 4-kanalige
Videoarbeit Stasi-City von Jane & Louise Wilson unter die Lupe genommen. Hier zeigt
sich, dass bei der Inszenierung des Gefangniskomplexes Hohenschénhausen ganz
wesentlich eine Asthetik des Unheimlichen zu verzeichnen ist. Zur Herausarbeitung
dieser Vorgehensweise wird in diesem Zusammenhang die Fotoserie Wandlitz (2011)
von Andreas Milhe vergleichend hinzugezogen. Das néchste Unterkapitel ist ein Exkurs
zum Thema der Radioaktivitadt und des umweltpolitischen Aktivismus in der DDR. Am
Beispiel des Kunstfilms Sonne unter Tage (2022) von Mareike Bernien und Alex
Gerbaulet wird herausgearbeitet, wie der geheime Uranabbau in der DDR und seine bis
heute messbaren Folgen kinstlerisch visuell und akustisch sichtbar gemacht werden. Im
daran anschlielenden Zwischenfazit werden die verschiedenen kiinstlerischen
Strategien zum Umgang mit Stasi-Relikten unter dem Aspekt der inszenierten
Unheimlichkeit zusammengefthrt.

Der zweite Teil von Kapitel 5 eruiert, wie ikonische Architekturformen der DDR
zum Erinnerungstrager in der Kunst transformiert werden. Einzeln untersucht werden
Nina Fischer & Maroan el Sanis 2-kanalige Videoarbeit Palast der Republik —
Weil3bereich (2001), die zwei Skulpturen Lost island (2004) und DDR [aussen] (2005)
sowie Jan Brokofs Nachbild eines Plattenbaus unter dem Titel P2 (2011). Im Fazit
dieses Kapitels werden die unterschiedlichen kiinstlerischen Verarbeitungen, einerseits
der geheimen Bauten der Stasi und des darin zuriickgebliebenen Inventars, und
andererseits der 6ffentlich-reprasentativen Gebaude der DDR zusammengefasst.

Im letzten Analysekapitel (Kapitel 6) werden schlieBlich Erinnerungen an die
DDR als Werkstoff ins Zentrum gestellt. Im ersten Unterkapitel wird ermittelt, wie Tina
Bara & Alba D’Urbano fiir ihre Fotoserie Siegerehrungen (2003) ehemalige

Leistungsschwimmerinnen der DDR in der Gegenwart inszenieren. Im zweiten
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Unterkapitel wird anhand von Luise Schroders Die vergessene Mobilisierung (2017)
herauskristallisiert, wie fiktionale Erinnerungen an die DDR mit der tatsachlichen
Geschichte und Gegenwart verquickt werden. Zuletzt wird die Beschaftigung mit der
eigenen Biographie nach dem Mauerfall in Christine Schlegels Fotoserie Identitat
(1992-1996) beleuchtet und herausgearbeitet, wie sich — wie bei Siegerehrungen — in
der Pose Vergangenheit und Gegenwart verschranken. Das Kapitel schlieft mit der
Verortung der unterschiedlichen Zeitzeug*innen in den Kunstwerken im Spannungsfeld
zwischen Authentizitat, Erinnerungskultur und individuellem Erleben.

Das Fazit der Dissertation ist dreigeteilt. Es beginnt mit einer Zusammenfassung der
Forschungsergebnisse unter dem Aspekt der verschiedenen kinstlerischen Strategien
zum Umgang mit den Werkstoffen aus DDR-Kontexten. Darauf folgt eine Synthese, in
der der Beitrag und das Verhéltnis der Kunstwerke zu den Diskursen lber die DDR-
Vergangenheit eruiert werden. Abschliefend wird im Ausblick eine Perspektive auf
jene Felder gegeben, die sich wahrend des vorliegenden Forschungsprojektes eréffnet

haben, denen jedoch in weiteren Untersuchungen nachzugehen sein wird.
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2 Die DDR-Vergangenheit in  bundespolitischen,
gesellschaftlichen und geisteswissenschaftlichen Diskursen

2.1 Aufarbeitung der SED-Diktatur auf bundespolitischer Ebene

Die in dieser Forschungsarbeit untersuchten Kunstwerke entstanden parallel zu
gesellschaftlichen Prozessen und Diskursen® in der Bundesrepublik, die durch den
Mauerfall und den Einigungsvertrag vom 3. Oktober 1990 in Gang gesetzt wurden. Auf
bundespolitischer Ebene wurde eine Enquete-Kommission eingerichtet. Sie ,,bestehen
aus Abgeordneten und Sachverstindigen aus Wissenschaft und Praxis.“®* Die
Kommission arbeitete Leitlinien aus, wie die verschiedenen Aspekte der DDR im
Ruckblick zu bewerten seien. Diese erstrecken sich von der Einflussnahme auf das
Alltagslebens der einzelnen Birger*innen bis hin zur organisatorischen Struktur des
Staates — in den Themen der Enquete-Kommission spiegelt sich also wider, was von
Politiker*innen und Sachverstandigen als relevant fir die Aufarbeitung der DDR
erachtet wurde.®® Wie die spateren Analysen zeigen werden, markiert die retrospektive
Bewertung der DDR eine Schnittstelle zwischen den bundespolitisch initiierten
Debatten der Kommissionen und den untersuchten Kunstwerken.

Im Einigungsvertrag von 1990 wurde mit Artikel 35 festgelegt, dass ,,[...] Schutz
und Forderung von Kultur und Kunst den neuen Landern und Kommunen entsprechend
der Zustindigkeitsverteilung des Grundgesetzes obliegen.“®® Das bedeutete, dass die

Finanzierung und die Institutionalisierung der Aufarbeitung der deutschen Geschichte

63 Der Begriff Diskurs umfasst alle gesprochenen, schriftlichen und kiinstlerischen AuRerungen zu einem
strittigen Phanomen der Gegenwart. VVon einem Diskurs kann nur dann gesprochen werden, wenn
mindestens zwei Positionen zu einem Thema vertreten werden. Der Diskurs ist manifest in Dokumenten
der verschiedenen MeinungséulRerungen. In dieser Forschungsarbeit umfassen die Quellen Kunstwerke,
Berichte, Zeitungsartikel und wissenschaftliche Publikationen, in denen mindliche und schriftliche
Zeugnisse zu einem Themenkomplex gesammelt und interpretiert wurden. Siehe weiterfiihrend zum
Begriff Diskurs Foucault, Michel: Die Ordnung des Diskurses (1970), Frankfurt am Main 1991;
Kammler, Clemens/Parr, Rolf/Schneider, Ulrich Johannes (Hg.): Foucault-Handbuch. Leben — Werk —
Wirkung, 2. Auflage, Stuttgart 2020, S. 274 — 277, DOI: https://doi-org.ezproxy.uni-
giessen.de/10.1007/978-3-476-05717-4.
54 Deutscher Bundestag: Parlamentsbegriffe A-Z Enquete-Kommission,
https://www.bundestag.de/services/glossar/glossar/E/enquete-444734 [Letzter Zugriff am 8.12.2022].
8 Als Sachverstindige wurden Professoren aus verschiedenen Gebieten der Wissenschaft (Geschichte,
Jura, Politikwissenschaft, Soziologie, Okonomie), aber auch Tatige aus dem Lehramt, publizistischer
Tatigkeit oder dem Pfarramt berufen. Hinzu wurde die Kommission von 320 Zeitzeug*innen und
Wissenschaftler*innen unterstitzt.
Bundestag Drucksache 12/7820 Bericht der Enquete-Kommission ,, Aufarbeitung und Folgen der SED-
Diktatur in Deutschland* vom 20. Mai 1992 (1994), S. 5; 13.
https://dserver.bundestag.de/btd/12/078/1207820.pdf [Letzter Zugriff am 06.12.2022].
% Einigungsvertrag Artikel 35 Kultur, Absatz 3, Einigungsvertrag online
https://www.bpb.de/themen/deutsche-einheit/einigungsvertrag/44109/kultur-bildung-und-wissenschaft-
sport/[Letzter Zugriff am 06.12.2022].
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auf L&nder- und nicht auf Bundesebene zu organisieren und zu finanzieren seien. Neben
der Aufarbeitung der DDR-Vergangenheit und der Konsolidierung der Deutschen
Einheit hatten die Lander die Aufgabe, die NS-Gedenkstatten zu pflegen,
weiterzuentwickeln und insbesondere in Ostdeutschland deren Inhalte kritisch zu
prifen.” Dadurch entstand eine doppelte finanzielle Belastung, die sich fiir alle
Bundeslander als zu groR erwies, sodass die SPD eine Neuregelung fir die
Gedenkstattenarbeit und eine umféngliche finanzielle Beteiligung des Bundes
forcierte.®

Eines der Ergebnisse dieser Forderung war die Einrichtung einer weiteren
Enguete-Kommission zur Aufarbeitung von Geschichte und Folgen der SED-Diktatur in
Deutschland.®® Diese Kommission war zwei Jahre lang tatig, wurde dann von einer
zweiten Enquete-Kommission mit dem Titel Uberwindung der Folgen der SED-
Diktatur im Prozess der deutschen Einheit (1995-1998) fortgefuhrt und mindete
schlieRlich 1998 in der Griindung der Bundesstiftung zur Aufarbeitung der SED.”

Eine Sichtung beider Kommissionsberichte sowie eine Einordnung der
geschichtspolitischen Debatten und Folgen liefert die Kulturwissenschaftlerin und
Leiterin des Padagogischen Zentrums der Gedenkstatte Bergen-Belsen Carola S.
Rudnick mit ihrer Publikation Die andere Halfte der Erinnerung. Die DDR in der
deutschen Geschichtspolitik nach 1989 (2011).”* Rudnicks Erkenntnisse dienen im
folgenden Abschnitt als Grundlage, um die Inhalte der Enquete-Kommissionen zu

umreien und im Anschluss mit den Themen der Kunstwerke zu vergleichen.

57 Rudnick, Carola S.: Die andere Halfte der Erinnerung. Die DDR in der deutschen Geschichtspolitik
nach 1989, Bielefeld 2011, S. 41.
% Ebd.
8 Ebd., S. 55.
0 Die Bundesstiftung zur Aufarbeitung der SED-Diktatur fordert Projekte von Vereinen, Verbanden,
Universititen und Institutionen der politischen Bildungsarbeit, ,,die sich mit den Ursachen, der
Geschichte und den Folgen der kommunistischen Diktaturen auseinandersetzen oder die Gedenk- und
Erinnerungskultur stérken.“ Bundesstiftung zur Aufarbeitung der SED-Diktatur,
https://www.bundesstiftung-aufarbeitung.de/de/foerderung/projektfoerderung [Letzter Zugriff am
06.12.2022].
"1 Rudnick 2011.
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2.1.1 1992-1994 Enquete-Kommission Aufarbeitung von Geschichte und Folgen der
SED-Diktatur in Deutschland

Der umfangreiche Arbeitsauftrag der Enquete-Kommission Aufarbeitung von
Geschichte und Folgen der SED-Diktatur in Deutschland war fiir die festgesetzten zwei
Jahre fest vorgegeben. Eine der vielen Aufgaben war die Instanthaltung und
Aufbereitung von Archiven sowie die Forderung wissenschaftlicher Projekte.”
Weiterhin wurden verschiedene Themenfelder definiert, die es zu bearbeiten galt. Dazu
zahlten die ,,Machtstrukturen und Entscheidungsmechanismen im SED-Staat und die
Frage der Verantwortung®, die ,Rolle und Bedeutung der Ideologie, integrativer
Faktoren und disziplinierender Praktiken in Staat und Gesellschaft der DDR* , ,,Recht,
Justiz und Polizei im SED-Staat“, ,,Innerdeutsche Beziehungen und internationale
Rahmenbedingungen®, ,,Rolle und Selbstverstindnis der Kirchen in den verschiedenen
Phasen der SED-Diktatur sowie ,,Moglichkeiten und Formen abweichenden und
widerstandigen Verhaltens und oppositionellen Handelns, die friedliche Revolution im
Herbst 1989, die Wiedervereinigung Deutschlands und das Fortwirken von Strukturen
und Mechanismen der Diktatur*.”® Rudnick erklart, dass mit der Festlegung der Themen
ein Schwerpunkt auf ,,das Repressionssystem, Opposition und Widerstand sowie die
deutsch-deutsche Politik gelegt wurde.”* Unbeachtet hingegen blieben kulturelle,
wirtschaftliche und soziale Strukturen der DDR."

Die Kommissions-Arbeit kreiste immer wieder um die Frage, wie der Staat DDR
im Rickblick zu definieren sei: War sie ein totalitarer Staat? Eine Diktatur? Eine vom
Weg abgekommene Demokratie? Oder eine legitime Alternative zur Bundesrepublik?
Eine gemeinsame Richtlinie war Voraussetzung fur die konkreten Empfehlungen, die
im Abschlussbericht dem Deutschen Bundestag vorgelegt werden sollten. So hatte die
Bewertung Auswirkungen auf die Finanzierung der Gedenkstatten und die Stellung von
Opfern der SED-Diktatur.”

Eine wesentliche Rolle kam der NS-Diktatur zu, die als Vergleichsparameter
angesetzt wurde.”” Daraus erwuchs ein heftiger Konflikt zwischen den abgesandten
Politiker*innen der Kommission und den beteiligten Sachverstédndigen. Vertreter*innen

einer konservativen Lesart griffen auf einen Vergleich zur NS-Diktatur zuriick, um zu

2 Rudnick 2011, S. 55.
73 Bericht der Enquete-Kommission (1994), S. 2.
4 Rudnick 2011, S. 56
S Ebd.
8 \gl. Ebd., S. 55; Bericht der Enquete-Kommission (1994), S. 229-233.
" Rudnick 2011., S. 56.
27



belegen, dass die DDR eine totalitarere Diktatur gewesen sei.”® Zugleich wurde der
Nationalsozialismus in diesem Vergleich an manchen Stellen relativiert.” Rudnick
erlautert, dass Akteur*innen aus dem linken und SPD-nahen Lager damit dieser
radikalen Ansicht mit nuancierteren Perspektiven entgegneten.®® Somit waren in der
Kommission zwei politische Lager vertreten, welche die DDR vor der Folie der je
eigenen parteipolitischen Auffassung der deutsch-deutschen Vergangenheit und des
Nationalsozialismus definierten. Rudnick resumiert, auf der einen Seite hatten
Lantikommunistische, anti-antifaschistische, totalitarismustheoretische Deutungen durch
die CDU/CSU* gestanden.®! Auf der anderen Seite seien ,posttotalitire, liberale,
kommunismuskritische bis hin zu anti-antikommunistische Interpretationen der DDR
insbesondere durch die SPD und PDS* versammelt gewesen.5?

Im Rickblick erwies sich die Arbeit der Kommission so in erster Linie als
Austragungsort parteipolitischer und geschichtsideologischer Interessen, in denen die
Ausdeutung der DDR von jeder Partei jeweils zur Starkung und Legitimation der
eigenen Ausrichtung instrumentalisiert wurde.®® Die Bearbeitung der festgelegten
Themen hingegen, welche die Aufarbeitung des SED-Staates zum Ziel hatten, kamen
aufgrund der Grundsatzdebatten zu kurz, sodass mit dem Ende der ersten Enquete-

Kommission noch viele Fragen offen blieben.

78 Ebd.

7 Ebd.

8 Ebd., S. 57.

81 Ebd.

8 Ebd., S. 57-58.

8 \gl. ebd., S. 56-62.
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2.1.2 1995-1998 Enquete-Kommission Uberwindung der Folgen der SED-Diktatur
im Prozess der deutschen Einheit

Mit Abschluss der ersten Enquete-Kommission wurde deutlich, dass eine weitere
Aufarbeitung der SED-Diktatur notwendig war. Gleichzeitig war Mitte der 1990er Jahre
der Transformationsprozess von der Planwirtschaft der ehemaligen DDR zur sozialen
Marktwirtschaft der Bundesrepublik Deutschland in vollem Gange. Die
gesellschaftspolitische Ausgangslage zwischen der ersten und der zweiten Enguete-

Kommission hatte sich inzwischen verandert:

,Diente die erste Enquete-Kommission einer Starkung der Position der
ostdeutschen Birgerrechtler im Zuge der Stasi-Enthillungen, dem Kampf
gegen die Schlussstrichforderungen (insbesondere der PDS), einer
vollstandigen Delegitimierung der DDR sowie einer parlamentarischen,
breiten Untermauerung des StUG [Stasi-Unterlagen-Gesetz, R.M], entstand
das Bediirfnis nach einer zweiten Enquete-Kommission aus der
desillusionierten Lage der Ostdeutschen und linken Aufarbeiter Mitte der
90er Jahre.*®*

Die zweite Kommission schloss sowohl inhaltlich als auch ideologisch an die
erarbeiteten Grundsatze der ersten Kommission an. Dazu zéhlten ,,das Festhalten am
antitotalitaren Konsens, die Definition der DDR als ein Unrechtsregime bzw. eine
Diktatur, das Streben nach ,innerer Einheit‘ sowie die Absage an jedwede Form
totalitarer Ideologien, Programme, Parteien und Bewegungen, was auch die vollstdndige
Delegitimierung des DDR-Antifaschismus beinhaltete.*®®

Der festgelegte, neue Arbeitsauftrag forderte, ,Beitrdge zu einer politisch-
historischen Analyse und einer politisch-moralischen Bewertung der SED-Diktatur zu
liefern, den gesamtgesellschaftlichen Aufarbeitungsprozess zu fordern, die Festigung
eines demokratischen Selbstbewusstseins, des freiheitlichen Rechtsempfindens und des
antitotalitiren Konsenses in Deutschland zu leisten.®® Doch damit nicht genug. So galt
,[es] ferner, allen Tendenzen der Verharmlosung und Rechtfertigung von Diktaturen
entgegenzuwirken, einen Beitrag zur Verséhnung der Gesellschaft und Wiirdigung der
Opfer zu leisten, Fragen der Wiedergutmachung zu klaren und Chancengleichheit

zwischen Ost und West sowie Opfern und Nicht-Opfern herzustellen.“®” Der Ansatz zur

8 Rudnick 2011, S. 63.
8 Ebd., S. 64. Weiterhin galten ,,die Pramissen, dass die Hauptverantwortung fur das Unrecht in der DDR
bei der SED gelegen habe, dass eine Mitverantwortung der Blockparteien anzuerkennen und dass die
Aufarbeitung eine gesamtdeutsche Aufgabe sei, es also zu keiner Pauschalverurteilung der ehemaligen
DDR Bevdlkerung kommen diirfe und eine Gleichsetzung von NS Staat und DDR bzw. eine gegenseitige
Aufrechnung der jeweiligen Geschichte dem Problem nicht gerecht werde.“ ebd. S. 64.
8 Ebd., S. 64-65.
87 Ebd.
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Bewiltigung dieser Mammutaufgabe war die ,,Forderung erinnerungskultureller
MaBnahmen*.®

Das spiegelte sich in den Themenfeldern wider, die sich deutlich von jenen der
ersten Kommission unterschieden. Sie umfassten den Bereich ,,Strukturelle
Leistungsfahigkeit des Rechtsstaates Bundesrepublik Deutschland bei der Uberwindung
der Folgen der SED-Diktatur im Prozel} [sic] der deutschen Einheit — Opfer der SED-
Diktatur/Elitenwechsel im Offentlichen Dienst/justizielle Aufarbeitung®, ,,Wirtschafts-,
Sozial- und Umweltpolitik®, ,,Bildung, Wissenschaft, Kultur®, , ,Alltagsleben in der
DDR und in den neuen Landern®, ,,Archive®, ,,Gesamtdeutsche Formen der Erinnerung
an die beiden deutschen Diktaturen und ihre Opfer, ,,Perspektiven der internationalen
Zusammenarbeit bei der Aufarbeitung totalitdrer Diktaturen in Mittel-, Ost- und
Siidosteuropa“ und ,,[d]as geteilte Deutschland im geteilten Europa“.®® Das Ziel, so
fuhrt Rudnick aus, sei diesmal realpolitisch gewesen und habe in der Entwicklung
gesamtdeutscher Formen der Erinnerung bestanden.®® Um sich der kulturellen
Forderung der Erinnerung an die DDR unter den gegebenen Pramissen anzunahern,
sahen es die Kommissionsmitglieder auf3erdem als unausweichlich an, die bereits langer
etablierte NS-Erinnerungskultur in den Blick zu nehmen.®

Die dreijahrige Kommissionsarbeit miindete in einem acht Bande umfassenden
Abschlussbericht.®2 Fiir das vorliegende Forschungsprojekt ist der Teil-Abschnitt
,Demokratische Erinnerungskultur als gesamtstaatliche und gesamtgesellschaftliche
Aufgabe“ von besonderem Interesse.® Hierin werden sowohl den NS-Gedenkstatten als
auch den Gedenkstétten zur Erinnerung an die kommunistische Diktatur eine zentrale
Rolle zugeschrieben.® Im Abschlussbericht wird unter anderem auf die Aufgabe der
Dokumentation und Forschung zur jeweiligen Geschichte des Ortes eingegangen. So
habe die Sicherung der authentischen Spuren und Zeugnisse aus der Zeit der politischen
Verfolgung Vorrang vor spéteren Uberformungen oder Umnutzungen.®® Weiter heil3t es

dort: ,,In gleicher Form wie die baulichen Uberreste sind weitere Erinnerungsstiicke wie

8 Ebd., S. 65.
8 Deutscher Bundestag, 13. WP Drucksache 13/11000 SchluRbericht der Enquete-Kommission
., Uberwindung der Folgen der SED-Diktatur im Prozess der deutschen Einheit (10.06.1998), S. 2-7.
https://dserver.bundestag.de/btd/13/110/1311000.pdf [Letzter Zugriff am 07.12.2022].
% Rudnick 2011, S. 65.
1 Ebd., S. 66.
92 Die Materialien beider Enquete-Kommissionen sind einsehbar unter Bundesstiftung Aufarbeitung:
Enquete-Online, https://enquete-online.de/recherche/[Letzter Zugriff am 18.10.2022].
9 SchluRbericht der Enquete-Kommission (1998), S. 241-255; Rudnick 2011, S. 70.
% Ebd., S. 245.
% Ebd., S. 242.
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Bilder, Kleidungsstiicke, Einrichtungen etc. zu bewahren. Im Vordergrund missen
dabei die authentischen Zeugnisse der Opfer stehen, wie die Berichte der Zeitzeugen,
Tagebiicher, Zeichnungen oder Photos.“®® Diese Funktion des Bewahrens und Erinnerns
durch authentische Spuren, Zeugnisse und Objekte ist auch eine wichtige Facette der
Kunstwerke in der vorliegenden Arbeit.

Der Zusammenarbeit mit Zeitzeug*innen, Uberlebenden von Lagern und
Gefangnissen wird fir die padagogische Arbeit in den Gedenkstétten ein hoher Wert
beigemessen.®” Die Konzeption der Gedenkstétten wird in den Enquete-Kommissionen
ausschlieBlich auf Opfer-Gruppen bezogen. Die Arbeit der Kinstler*innen, deren
Werke im Folgenden analysiert werden, basieren ebenfalls auf den Zeitzeugnissen der
DDR, denen Authentizitat zugeschrieben wird. Jedoch findet — wie sich zeigen wird —
eine Distanzierung vom blofRen Opferbegriff statt.

Weiterhin wurde im Abschlussbericht empfohlen, dass ,.die Schaffung bzw.
Gestaltung wiirdiger Grabstdtten Vorrang vor Denkmalserrichtungen haben [...].
sollte.®® Dementsprechend gibt es heute viele Gedenkstitten zur DDR-Geschichte,
jedoch wenig neue Denkmaéler. Bis heute ist das ,grofte Denkmal® an die DDR auch
kein neues Objekt, sondern es sind die Uberreste der Berliner Mauer. Grund fir die
Ablehnung neuer Denkméler zur Erinnerung an die DDR ist sicher auch, dass die
Tradition der sozialistischen Monumentaldenkmaler nicht weitergefiihrt werden sollte.*®
Angesichts dieses Fehlens von Denkmadlern zur DDR stellt sich im Kontext der
Forschungsarbeit die Frage, inwieweit die untersuchten Kunstwerke die Funktion eines
Denkmals einnehmen oder in welchem Verhaltnis sie dazu stehen. Im Vergleich fallen
Parallelen zwischen den Richtlinien fiir die Gedenkstatten und der Herangehensweise
der Kinstler*innen an Zeitzeug*innen und Zeitzeugnisse der DDR auf. Wahrend die
geschichtswissenschaftliche Dokumentation und Forschung auf eindeutige, valide und
reproduzierbare Ergebnisse hinarbeitet, stellen die kunstlerischen Arbeiten diese Form
des Erkenntnisgewinns in Frage — zugleich generieren sie selbst ein Wissen Uber die
Objekte, welches jedoch durch asthetische Erfahrungen vermittelt wird.

Im Abschlussbericht der zweiten Enquete-Kommission wurde der abstrakte
Begriff einer Demokratischen Erinnerungskultur definiert und mit Forderungen an die

zukunftige politische Arbeit verknupft, wie Rudnick zusammenfasst:

% SchluRbericht der Enquete-Kommission (1998), S. 242.
% Ebd., S. 243.
% Ebd., S. 241.
9 Weiterfiihrend Beiersdorf, Leonie: Die doppelte Krise. Ostdeutsche Erinnerungszeichen nach 1989,
Berlin 2015.
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,Heterogenitit, Pluralitit und Dezentralitit der Erinnerung seien [...] zu

festigen und weiterzuentwickeln. Die Vielfalt der Zustédndigkeiten,

Trégerschaften, Formen der Erinnerung, Geschichtsbilder und Inhalte sehe

die Enquete-Kommission nur gewdhrleistet durch die Beteiligung von

Vertretern des Staates, der Opfer, der Wissenschaft und der Blirgerinitiativen

und  durch  die  Kooperation von  Gedenkstatten,  Museen,

Forschungseinrichtungen und Universititen, 1%

Es (berrascht, bereits 1998 zu lesen, dass dezidiert ein pluralistisches
Geschichtsbild der deutsch-deutschen VVergangenheit zu entwickeln und zu fordern sei —
insbesondere angesichts der Tatsache, dass auch im Jahr 2022 noch um eben jene
hehren Ziele der ,,Heterogenitét, Pluralitdt und Dezentralitdt der Erinnerung® gerungen
werden muss. Desgleichen belegt dies anschaulich, in welchen groRen Zeitspannen sich
politische und gesellschaftliche Prozesse vollziehen: In den dreiig Jahren seit dem
Mauerfall haben die in den Kommissionen diskutierten Themen kaum an Aktualitét
verloren.

Wenngleich sich in den Kommissionen schon friih die Forderung nach einer
differenzierten Betrachtung und Bewertung der DDR etablierte, wurden DDR-
Denkmaler und -Gebdude — wie die Berliner Lenin-Statue, Bauten von Ulrich Mither
oder der Palast der Republik — abgerissen, statt sie als Zeitzeugnisse zu erhalten.'®! Wie
in Kapitel 5 noch genauer ausgefiihrt werden wird, ist der Palast der Republik und die
Wiederrichtung des Berliner Stadtschlosses an diesem Ort ein symboltréchtiges Beispiel
fur die Durchsetzung einer geschichtspolitischen Auffassung der DDR als
ausschlieBlich totalitirem Staat, dessen Hinterlassenschaften es aus moralischen
Griunden aus dem 6ffentlichen Raum zu tilgen gilt.

Dieser kurze Einblick in die Arbeit der Enguete-Kommissionen zwischen
1992 und 1998 hat gezeigt, dass die Aufarbeitung der Geschichte der DDR nach ihrem
Ende auf bundespolitischer Ebene rasch in Gang gesetzt wurde. Die von zahlreichen
Politiker*innen, Sachverstandigen und Zeitzeug*innen gefiihrten Debatten stehen
reprasentativ fur die Aspekte der gesamtgesellschaftlichen Aufgabe, die mit der
Wiedervereinigung gesetzt wurden.

Wahrend die Kommissionsarbeit eine gemeinsame Richtlinie zum Ziel hatte,
ist in den Kunstwerken ein Pendeln zwischen den unterschiedlichen Perspektiven des
Aushandlungsprozesses nachzuvollziehen. Sie stellen keine definite Einstellung dar,

sondern reflektieren einen Prozess der Positionsfindung.

100 Rudnick 2011, S. 71.
101 vgl. Rudnick 2011.
32



2.2 Individuelles und kollektives Erinnern an die DDR

Die beiden Enquete-Kommissionen hatten ihren Schwerpunkt auf der Aufarbeitung der
staatlichen Strukturen der SED-Diktatur, den Téatern und Opfern der Staatssicherheit
sowie der Etablierung neuer Gedenkstatten. Parallel wurde sowohl auf
wissenschaftlicher Ebene als auch in der Gesellschaft ein reger Diskurs Uber die
Deutung der deutschen Vergangenheit gefiihrt.

Ein Modell, welches von den in der Gesellschaft kursierenden Geschichtsbildern
und Erinnerungen an die DDR ausgeht, bietet der Historiker Martin Sabrow.?
Erinnerungen an die DDR sind auch fir die Kunstwerke der Forschungsarbeit in
doppelter Hinsicht relevant: Bei allen Werken unterscheidet sich die Rezeption je
nachdem, welche Erinnerungen an die DDR die Betrachter*innen besitzen. Je nach
eigener Biographie und Erfahrung werden die Zeitzeugnisse der DDR als solche erkannt
oder sie erscheinen fremd.

Das Modell von Sabrow, welches im folgenden Abschnitt vorgestellt wird,
erlaubt eine Kategorisierung der kursierenden Erinnerungen an die DDR seit dem
Mauerfall und eine genauere Bestimmung des weitgefassten Terminus dieser
Erinnerungen. Im Zuge der Forschung dariiber ist hdufig von ,,Ostalgie dic Rede —
einem Kunstwort, gebildet aus ,,Osten” und ,,Nostalgie“. Relevant ist dieser Begriff fiir
das Forschungsprojekt an den Stellen, die sich mit den Alltagsobjekten der DDR
befassen. Eine Grundlage flr die Analyse der Kunstwerke wird deshalb mit den

Begriffsbestimmungen der Ostalgie im zweiten Teil des Unterkapitels geschaffen.

102 Martin Sabrow wurde 2005 beauftragt, eine ,,Expertenkommission zur Schaffung eines
Geschichtsverbundes ,Aufarbeitung der SED-Diktatur zu leiten. Diese Kommission ist eine weitere
Folge der beiden Enquete-Kommissionen zur Aufarbeitung der SED-Diktatur, die im vorangehenden
Kapitel vorgestellt wurden.
Bundesstiftung Aufarbeitung: Prof. Dr. Martin Sabrow, https://www.bundesstiftung-
aufarbeitung.de/de/stiftung/gremien/martin-sabrow [Letzter Zugriff am 07.12.2022].
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2.2.1 Erinnerungslandschaften der DDR

Der Historiker Martin Sabrow lieferte eine auf der kulturwissenschaftlichen
Gedachtnisforschung aufbauende Kategorisierung der vielfaltigen Erinnerungsformen
an die DDR. Er war einer der ersten, der die Alltagserfahrung und das Erinnern daran
als Thema in geisteswissenschaftliche Diskurse erhob. Sabrow unterscheidet zwischen
dem Diktaturgedachtnis, dem Arrangementgedachtnis und dem Fortschrittsgedachtnis,
Begriffe, die jeweils ein spezifisches Verhaltnis zwischen der Deutung bzw. Erinnerung
an die DDR und ihrer Bedeutung fiir die Gegenwart auszeichnet.%

Das Diktaturgedachtnis charakterisiert die DDR als Unrechtsstaat.'®* Es &uRert
sich im 6ffentlichen Gedenken an die Opfer der Staatsicherheit, in der ,,Erinnerung an
Leid, Opfer und Widerstand“ sowie einer positiven Sicht auf die Friedliche
Revolution.’® Im Fokus stehen die Machtstrukturen der SED-Diktatur, wihrend die
Alltagserfahrungen zu vernachlassigen sind.'% Gepragt sei das Diktaturgedachtnis von
einem ,,Tater-Opfer-Gegensatz, was bedeute, dass diesen beiden Gruppen die grofite
Aufmerksamkeit zukomme.'®” Die DDR wird in Abgrenzung zu den westlichen
Demokratien ,,als negatives Kontrastbild vor der Folie rechtsstaatlicher Normen und
Freiheitstraditionen, denen der Kommunismus an der Macht buchstéblich von seiner
ersten bis zur letzten Stunde Hohn sprach*, gedeutet.'%

Das Arrangementgedachtnis hingegen ist nicht derart institutionell verankert,
sondern in weniger sichtbaren Teilen der Gesellschaft verortet.!%® Dem offentlichen
Fokus auf Repression und Uberwachung werden die eigenen, positiven Erinnerungen
und Erfahrungen entgegengestellt. Es erkennt zwar die Schwierigkeiten eines Lebens
unter der SED-Herrschaft an, ist indes aber skeptisch gegeniiber ,dem neuen

Wertehimmel des wiedervereinigten Deutschland[s] [...]..**° Sabrow fiihrt aus:

»Das Arrangementgedédchtnis verkniipft Machtsphiare und Lebenswelt. Es
erzéhlt von alltaglicher Selbstbehauptung unter widrigen Umsténden, aber
auch von eingeforderter oder williger Mitmachbereitschaft und vom Stolz auf

103 Sabrow, Martin: Die DDR erinnern, in: ders. (Hg.): Erinnerungsorte der DDR, Miinchen 2009, S. 11-
29, hier S. 18-20. Siehe zu den Lesarten der DDR aullerdem: Saunders, Anna/Pinfold, Debbie:
Introduction: ,Wissen wie es war?*, in: ders. (Hg.): Remembering and rethinking the GDR. Mulitple
perspectives and plural authenticities, Bastingstoke, Hampshire, New York 2013, S. 1-15.
104 sabrow 2009, S. 18.
105 Ebd.
106 Epd.
107 Ebd.
108 Epd.
109 Epd., S. 19.
110 Epd.
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das in der DDR Erreichte — kurz, es verweigert sich der sduberlichen
Trennung von Biographie und Herrschaftssystem [...].<1'!

In diesem Erinnerungsmuster sind die Friedliche Revolution und die
Wiedervereinigung keine reine Erfolgsgeschichte; es ist eine Reaktion auf die
dominante Abwertung der DDR als Stasistaat.

In den 90er Jahren war das Diktaturgedachtnis in der Offentlichkeit am
wirkméchtigsten.!'? Seit Beginn des 21. Jahrhunderts kann hingegen ein stetig
wachsendes Interesse an den DDR-Alltagserfahrungen — wund damit am
Arrangementgedachtnis — in Museen und Forschungseinrichtungen beobachtet werden,
sodass von einer Verschiebung der Dominanzverhaltnisse im offentlichen Diskurs
gesprochen werden kann.!

Als dritte Variante der DDR-Ausdeutung bezeichnet Sabrow das
Fortschrittsgedachtnis. Dieses begreift die DDR auch nach dem Scheitern als ,,legitime
Alternative zur kapitalistischen Gesellschaftsordnung®.1** Sabrow verortet diese Lesart
der Geschichte ,,in den Netzwerken alter DDR-Eliten und im Umkreis der vormaligen
PDS und jetzigen Linkspartei [...].“*® Dass der ,real existierende Sozialismus*
letztendlich gescheitert ist, lag demnach nicht an der staatlichen Struktur und seinen

Idealen als solche:

,»Es [das Fortschrittsgeddchtnis, R.M.] baut seine Erinnerungen auf der
vermeintlichen moralischen und politischen Gleichrangigkeit der beiden
deutschen Staaten auf, die zu friedlicher Koexistenz und gegenseitiger
Anerkennung gefiihrt hétten, wenn die Fehler der DDR-Fuhrung, die
Ungunst der Umstidnde oder die Machinationen des Westens nicht zur
endglltigen oder nur vorlaufigen Niederlage des sozialistischen
Zukunftsentwurfs gefiihrt hitten. 116

Es schwingen die Hoffnungen der optimistischen Anfangsjahre der DDR mit, in
denen der Marxismus-Leninismus noch mit der Freiheit des Menschen vereinbar schien.
Die alsbald folgenden Eingriffe in die Privatsphdre der Burger*innen oder die

Unterdrickung der Meinungsfreiheit werden in dieser Deutungsperspektive

ausgeblendet oder umgedeutet.

111 Sabrow 2009, S. 19.
112 \/gl. Ebd., S. 20.
113 \/g. Ebd.
114 Epd., S. 19.
115 Epd., S. 20.
116 Epd., S. 19.
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Diktatur-, Arrangement- und Fortschrittgedachtnis beruhen auf der Deutung der
Vergangenheit aus den Erfahrungen der Gegenwart heraus. Die Entstehung der
Gedachtnisformen schildert Sabrow wie folgt:

»Erst in der Vereinigungskrise der frilhen neunziger Jahre, die mit
enttduschten Zukunftshoffnungen auch das Bewusstsein ostdeutscher
Eigenidentitat scharfte, formten sich unter Rickgriff auf die bis zum Fall der
Mauer geltenden Erzahlmuster die drei Erinnerungslandschaften [Diktatur-,
Arrangement- und Fortschrittsgeddchtnis, R.M.] aus, die heute in ihrer
Gemengelage und ihrer Geltungskonkurrenz unser Bild von der DDR
bestimmen. “!*7

Nach kurzer Euphorie und groRen Hoffnungen, die sich an die Wahrungsunion
und den Strukturwandel knupften, folgte schnell herbe Enttduschung. Aus der
Umstrukturierung der Wirtschaft resultierte zum Jahreswechsel 1991/1992 eine
Arbeitslosenquote von 30% in den ostdeutschen Bundeslandern.'*® AuRerst negativ
behaftet ist die vom Bund eingesetzte Treuhandanstalt bei Vielen in Erinnerung
geblieben, die mal3geblich fur die Umstrukturierung verantwortlich war und unter deren
Leitung 70% der verwalteten Arbeitsplatze gestrichen wurden. Unter ihrer
Federfuhrung wurden auBerdem rasch ehemalige DDR-Betriebe geschlossen, oder auch
privatisiert und an westdeutsche Investoren verkauft.!*®

Der bisherige Berufsabschluss und die Berufserfahrung der ehemaligen DDR-
Birger*innen verloren von einen auf den anderen Tag ihren Wert.*?® Kurz gesagt: ,,Was
friher eine nitzliche Fahigkeit war, gilt nun nichts mehr. Was friher funktionierte,
gelingt nicht mehr.“*?! Besonders Frauen rutschten 1990 beim Ubergang in die
Marktwirtschaft haufiger als ihre mannlichen Kollegen in die Arbeitslosigkeit. *??

Zur Erfahrung der frihen 1990er der ehemaligen DDR-Birger*innen zahlte
auch eine sich rapide verdndernde Umgebung, begonnen beim Abbau der
Hoheitszeichen und Denkmaéler der DDR bis hin zum Abriss ganzer Stralienziige
aufgrund des einsetzenden Leerstandes.

Die Erinnerung und Rickbesinnung auf die DDR wird umgangssprachlich

haufig mit dem Begriff Ostalgie in Verbindung gebracht, bei dem stets eine negative

117 Sabrow 2009, S. 18.
118 Ahbe, Thomas: Ostalgie. Zum Umgang mit der DDR-Vergangenheit in den 1990er Jahren.
Sonderauflage fur die Landeszentrale fir politische Bildungsarbeit Berlin, Sémmerda 2005, S. 28.
119 Boick, M. (2020): Treuhandanstalt. In: Andersen, U./Bogumil, J./Marschall, S./Woyke, W. (Hg.):
Handworterbuch des politischen Systems der Bundesrepublik Deutschland, 8. aktualisierte Auflage,
Wieshaden 2021, https://doi.org/10.1007/978-3-658-23670-0_168-1 [Letzter Zugriff am 28.10.2022]
120 Ahbe 2005, S. 28. Siehe umfassend zur Transformation der Arbeitswelt ebd., S. 26-35.
121 Epd., S. 34.
122 Bundesstiftung Aufarbeitung: Die Beauftragte fiir die Gleichstellung von Frauen und Méannern,
https://deutsche-einheit-1990.de/ministerien/mfff/gleichstellung [Letzter Zugriff am 28.10.2022].
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Konnotation mitschwingt. Fir das Forschungsprojekt eroffnet hingegen die
ausdifferenzierte kulturwissenschaftliche Definition der Ostalgie einen weiteren

Kontext, in dem die Kunstwerke zu verorten sind.
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2.2.2 Ostalgie als Sammelbegriff

In der DDR geboren zu sein und den Mauerfall miterlebt zu haben, bedeutete in der
Folge auch die Selbst- oder Fremdzuschreibung als Ostdeutsche*r im Klischeebild des
,Ossis‘ und dem Gegenbild des ,Wessis‘.??> Damit ging der negativ behaftete Begriff
der Ostalgie einher.'?* Umgangssprachlich wird damit ein romantisierender Blick auf
die SED-Diktatur bezeichnet, der mit Ruickwértsgewandtheit und Verklarung der
Geschichte verknupft ist.

Ein solche Sichtweise, die die Alltagskultur der DDR auf jenen
eindimensionalen Ostalgie-Begriff reduziert, verorten die Autorinnen Anna Saunders
und Debbie Pinfold in ihrem Sammelband Remembering and rethinking the GDR
(2013) in den 90er Jahren, wohingegen sie im neuen Jahrtausend einen Wandel
ausmachen: ,,With time — and particularly since the millennium — more complex
representations of the GDR past have emerged, whether in literary, filmic, documentary,
artistic, musical or digital form.“!? Inwieweit die in dieser Forschungsarbeit
untersuchten Kunstwerke solchen komplexeren Reprasentationen der DDR zugeordnet
werden kdnnen und ob diese vermehrt seit den 2000ern zu verzeichnen sind, gilt es zu
uberprifen. Dabei stellt sich die Frage, wie die unterschiedlichen Geschichtsbilder tiber
die DDR aus heutiger Perspektive begriffen werden kénnen und wo die untersuchten
Kunstwerke in diesem Diskurs zu verorten sind.

Wahrend Saunders und Pitfold die Ostalgie an musealen und medialen Bildern
der DDR festmachen, untersucht der Soziologe Thomas Ahbe in seiner Publikation
Ostalgie. Zum Umgang mit der DDR-Vergangenheit in den 1990er Jahren (2005) die
Bedeutung der Ostalgie fur die ostdeutsche(n) Identitat(en). Er unterscheidet zwischen

drei Funktionen der Ostalgie in den 1990ern:

123 Siehe weiterflihrend: Kdsser, Uta: der OSSI und der WESSI? der Deutsche. Woher unsere Klischees
kommen, wozu wir sie brauchen, was wir mit ihnen tun sollen, in: Kultursoziologie. Ambitionen,
Aspekte, Analysen Jg. 3 Heft 2 (1994), S. 4-20.
124 Siehe weiterflihrend: Pates, Rebecca (Hg.): Der ,,Ossi“. Mikropolitische Studien {iber einen
symbolischen Auslander, Wiesbaden 2013; Kunze, Thomas (Hrsg.): Ostalgie international, Berlin 2010;
Neller, Katja: DDR-Nostalgie. Dimensionen der Orientierung der Ostdeutschen gegeniiber der
ehemaligen DDR, ihre Ursachen und politischen Konnotationen, Wiesbaden 2006; Ahbe, Thomas:
Ostalgie als Laienpraxis. Einordnung, Bedingungen, Funktion, in: Berliner Debatte Initial Heft 3 (1999),
S. 87-97; Berdahl, Daphne: ,,(N)Ostalgie” for the Present. Memory, Longing and East German Things,
in: Ethnos 64/2 (1999), S. 192-21; Ahbe, Thomas: Ostalgie als Selbsterméchtigung. Zur produktiven
Stabilisierung ostdeutscher ldentitét, in: Deutschland Archiv Vol. 30 No 4 (1997), S. 614-619.
125 Saunders, Anna/Pinfold, Debbie: Introduction: ,Wissen wie es war‘?*, in: ders. (Hg.): Remembering
and rethinking the GDR. Multiple perspectives and plural authenticities, Bastingstoke, Hampshire, New
York 2013, S. 1-15, hier S. 5. Darin auBerdem der Aufsatz Hyland, Claire: ,Ostalgie* doesn’t fit*“":
Individual Interpretations of and Interaction with Ostalgie, S. 101-115.
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»Zum einen diente Ostalgic als eine Art Relativierung, die unangenehme
Wahrheiten Uber die Eigengruppe oder das eigene Leben zurtickweisen will.
Zum anderen stellt Ostalgie eine Art Selbsttherapie dar, die die
Auswirkungen der in den 1990er Jahren erfolgten geschichtspolitischen
Kolonisierung der Ostdeutschen ausgleicht. Und schlieBlich ist Ostalgie ein
kommerzielles Konzept, das einen Markt geschaffen hat und Bedirfnisse
wecken will, die auf diesem Markt befriedigt werden sollen. 1%

Die Funktionen betreffen die ostdeutsche Identitét, die nach Ahbe durch Ostalgie
herausgebildet, verstarkt und reproduziert wird.*?” Die erstgenannte Funktion deckt sich
teilweise mit den drei Erinnerungslandschaften nach Sabrow.?® Die zweite Funktion
bringt eine weitere Lesart der DDR ins Spiel, die einen starken Fokus auf die
Gegenwart setzt: Nach dieser ist Ostdeutschland nicht gleichwertig —mit
Westdeutschland wiedervereinigt worden, sondern vom ,Westen® Kkolonialisiert
worden.*?® Darin spiegelt sich in erster Linie die Wahrnehmung der in diesem Kapitel
angefiihrten Politik der Treuhandgesellschaft wieder.t*

Ahbe schreibt, wie Immigranten hatten die Ostdeutschen zu lernen gehabt, wie
die neue Gesellschaft funktioniert und welches ihre geschriebenen und ungeschriebenen
Gesetze seien.®! Doch gebe es auch wesentliche Unterschiede: So seien Immigranten
jene, die eine Entscheidung zwischen einem Leben im Heimatland und der Hoffnung
auf ein besseres Leben in einem anderen Land getroffen haben.'®? Die Ostdeutschen
hatten hingegen die Mdglichkeit der Riickwanderung nicht gehabt.?®® Angesichts der
Tatsache, dass sich nur ein Bruchteil der ehemaligen DDR-Birger*innen die DDR

zurlickwinscht — und damit keine ,Riickwanderung® angestrebt ist — muss diese Lesart

126 Ahbe 2005, S. 65.
127 \/gl. dazu auch Ahbe, Thomas: Die ostdeutsche Erinnerung als Eisberg. Soziologische und
diskursanalytische Befunde nach 20 Jahren staatlicher Einheit, in: Goudin-Steinmann, Elisa/Hahnel-
Mensard, Carola (Hg.): Ostdeutsche Erinnerungsdiskurse nach 1989. Narrative kulturelle Identitét, Berlin
2013, S. 27-58, hier S. 44-46.
128 Ahbe befasste sich ebenfalls mit Sabrows Erinnerungslandschaften und kritisiert daran, dass diese
wenig Uber die tatsachliche GroRe der Erinnerungsgemeinschaft aussagen. Wahrend Ahbe als Soziologe
anhand empirischer Forschung die Ostdeutschen anhand von Interview-Fragebdgen analysiert, ruht
Sabrows Konzept auf einem weiter gefassten Gedachtnis-Begriff. Dieser betrifft nicht nur konkret die
Erinnerung eines Individuums, sondern bezieht auch materielle wie immaterielle Erinnerungsorte — die
als Speichermedien dienen — in seine Betrachtungen mit ein. VVgl. Sabrow 2013, S. 46.
129 So zum Beispiel diskutiert auf der Tagung ,,Kolonie Ost? Aspekte von ,Kolonialisierung* in
Ostdeutschland seit 1990 Dresden (3.—4. April 2019 und Hoyerswerdea/OT Kappenrode,
Sachsen/Oberlausitz 5. April 2019) veranstaltet vom Dresdner Institut fur Kulturstudien in
Zusammenarbeit mit dem Sachsischen Industriemuseum: Energiefabrik Knappenrode unter Leitung von
Paul Kaiser und Kirstin Zinke. Kolonie Ost? Aspekte von "Kolonialisierung" in Ostdeutschland seit 1990.
In: H-Soz-Kult, 22.02.2019, www.hsozkult.de/event/id/event-89268 [Letzter Zugriff am 10.12.2022].
130 v/gl. Boick, Marcus: Die Treuhand. Ideen — Praxis — Erfahrung 19901994, 20182, Gottingen 2018.
131 Ahbe 2005, S. 34.
132 Ebd.
133 Ebd.
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als rein rhetorische Figur gedeutet werden.' In ihr kulminiert die tiefe Enttauschung
eines erhofften schnellen wirtschaftlichen Aufschwungs auf individueller Ebene mit der
Umstrukturierung der Wirtschaft in den 1990er Jahren und der Wahrnehmung einer
westdeutschen Perspektive, die generalisierend und abschétzig auf die ehemaligen
Betriebe der DDR blickte.

Solche Gedanken fuhrt die Journalistin Jana Hensel mit der Migrationsforscherin
Naika Fouroutan jungst in ihrer gemeinsamen Schrift Die Gesellschaft der Anderen
(2020) fort, in der sie Uber Gemeinsamkeiten und Unterschiede zwischen Ostdeutschen
und Migrant*innen als marginalisierte Gruppen diskutieren.'® Im Kontext der
vorliegenden Forschungsarbeit ist diese Perspektive spannend, wenn es um die
Reprasentation der Ostdeutschen in einigen der Kunstwerke geht. Alle drei Arbeiten des
sechsten Kapitels dieser Arbeit verkniipfen ostdeutsche Sozialisierung mit weiblicher
Leistung und Widerstand in der DDR. Die Parallelen zwischen gesellschaftlichen
Identitatsdiskursen und den Kunstwerken werden in den Analysen genauer beleuchtet.

In den Debatten der letzten dreilig Jahre wurde letztlich immer wieder um die
Beantwortung derselben Frage gekampft: Welchen Platz darf oder muss die totalitare
Herrschaft der SED im 6ffentlichen Gedenken heute einnehmen und wie ist diese mit
den positiven Erinnerungen in der Diktatur zu vereinbaren? Stellvertretend kann hier
das Fazit des Tagungsberichtes zu Gute Erinnerungen an bdse Zeiten — Nostalgie in
,, posttotalitiren *“ Erinnerungsdiskursen nach 1945 und 1989 (Institut fiir Zeitgeschichte
Munchen 2018) herangezogen werden: ,,Am Ende steht [...] die Einsicht, dass
Geschichte im oOffentlichen wie privaten Kontext nicht nur auf einer rein kognitiven
Ebene zugénglich gemacht wird, sondern auch auf einer affektiven, emotionalen Ebene.
Es waren eben nicht ,gute‘ oder ,bose‘ Zeiten, es waren ,ihre Zeiten®.***

Diese Erkenntnis ist eine wesentliche Pramisse fiir das Verstandnis der von mir
untersuchten Kunstwerke. Denn wie sich zeigen wird, sind die in den Werken
vermittelten Sichtweisen auf die DDR ebenfalls nicht in die eindeutigen Kategorien von
,gut’ oder ,bose‘ einzuteilen — vielmehr vermitteln sie die Ambivalenzen, die im
Rickblick auf die Geschichte nebeneinander existieren und die Qualitat der Werke

ausmachen.

134 Studie 2019 der Konrad-Adenauer-Stiftung, https://www.kas.de/de/einzeltitel/-/content/keine-
sehnsucht-nach-der-ddr [Letzter Zugriff am 07.12.2022].
135 Foroutan, Naika/Hensel, Jana: Die Gesellschaft der Anderen, Berlin 2020.
136 Frei, Stella Maria: Tagungsbericht Gute Evinnerungen an bése Zeiten. Nostalgie in ,, posttotalitiiren “
Erinnerungsdiskursen nach 1945 und 1989 (02.07.2018),
https://www.hsozkult.de/conferencereport/id/fdkn-126350 [Letzter Zugriff am 27.10.22].
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Offentliche Debatten (ber die sozialistische Vergangenheit wurden nicht nur
innerhalb der Bundesrepublik Deutschland gefuhrt, sondern auch in anderen post-
sowjetischen Landern. Die aus der historischen Trennung entspringenden Konfliktlinien
erlautert die Osteuropa-Historikerin Monica Ruthers in einer aus der oben genannten

Tagung hervorgegangenen Publikation Gute Erinnerungen an schlechte Zeiten? (2021):

,,Schon bald nach 1989 zeichnete sich ab, dass sich der West-Ost-Gegensatz
in den Diskursen um ,richtiges” (,kritisches) und ,(falsches*
(,,nostalgisches™) Erinnern fortsetzte, wéhrend sich die ,,Transformation* in
eine  Vielzahl  unvorhergesehener  Pfade  verzweigte. In  den
erinnerungspolitischen Diskursen spielte neben dem Stalinismus der Begriff
der Nostalgie eine wichtige Rolle: Angesichts der sozialen Sprengkraft der
Privatisierungen und des Turbokapitalismus erschien vielen Biirgerinnen und
Biirgern das Leben im Sozialismus riickblickend in einem positiven Licht. %

So teilen einerseits die Birger*innen der ehemaligen DDR die Erfahrungen der
Herausforderung des neuen Arbeitsmarktes und Wirtschaftssystems nach der Offnung
des Eisernen Vorhangs miteinander. Andererseits gibt es mit der Teilung des Landes
und der Wiedervereinigung eine in der postsowjetischen Geschichtsschreibung
einzigartige Situation, mit Folgen fir die Selbstwahrnehmung in Ost- und
Westdeutschland, die es so in den anderen ehemaligen sowjetischen Satellitenstaaten,
der Sowjetunion und Russland selbst nicht gibt. Aus der einzigartigen Konstellation
entstanden 1990 in der Bundesrepublik Deutschland die von Sabrow erforschten
Erinnerungslandschaften, die das Spektrum abbilden, wie die DDR im Ruckblick
interpretiert wird.

Die mehrjahrigen Debatten der Enguete-Kommissionen, die Kkursierenden
Geschichtsbilder der DDR und die Ostalgie als Phdnomen in den Wissenschaften sind
groe Felder, in deren Wechselspiel von Peripherie und Nexus die Kunstwerke
entstanden sind und auf die sie sich in unterschiedlichem Mal3e beziehen.

Im dritten Unterkapitel wird auf zwei weitere Diskurse eingegangen, auf die
direkt in den Kunstwerken verwiesen wird und deren Darstellung zugleich als Briicke
zum ersten Analysekapitel dient. Zum einen werden die Aushandlungsprozesse Uber die
Bedeutung der materiellen Kultur nach dem Ende des Kalten Krieges skizziert, zum
anderen die Kontroversen tUber den Umgang mit der Kunst der DDR nach dem

Mauerfall.

137 Riithers, Monica (Hg.): Gute Erinnerungen an schlechte Zeiten? Wie nach 1945 und nach 1989
riickblickend tber gliickliche Momente in Diktaturen gesprochen wurde, Oldenburg 2021, S. 3.
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2.3 Die Musealisierung der DDR

Wie im Zusammenhang mit dem Begriff der Ostalgie schon angeklungen ist, befassen
sich die Diskurse tber die DDR-Vergangenheit nicht nur mit den Geschichtsbildern der
DDR, sondern auch mit ihren materiellen Relikten. Verallgemeinernd kann von einer
Musealisierung der DDR in den letzten dreiBig Jahren gesprochen werden.**® An
erinnerungstrachtigen Orten wurden Gedenkstatten eingerichtet, Objekte der DDR
wurden in neu geschaffenen Museen fir Alltagskultur zusammengetragen und
Kunstwerke der DDR wurden regelméfRig in eigenen Themen-Ausstellungen
prasentiert: 1994 wurde das einstige Stasigefangnis Hohenschdnhausen in eine
Gedenkstatte umgewandelt; ein Jahr zuvor wurde in Eisenhiittenstadt eine eigenes
Dokumentationszentrum mit einem Museum fir die Alltagskultur der DDR
eingerichtet, und im Jahr 2022 wird in Berlin die Ausstellung Worin unsere Starke
besteht. Fiinfzig Kiinstlerinnen aus der DDR gezeigt.**°

Jedoch geschah das Sammeln, Bewahren und Ausstellen von Alltagsobjekten
und Kunst der DDR nach der Wiedervereinigung nicht ohne Widerspruch. Im néchsten
Unterkapitel wird erlautert, worin die Abwertung der Alltagsobjekte wurzelt und womit
die Semantik der Gegenstande herausgearbeitet wird. Und im darauf folgenden, zweiten
Unterkapitel wird dann auf den deutsch-deutschen Bilderstreit eingegangen, der die
Debatten tiber den Wert der Kunst der DDR seit den frithen 1990ern einschlief3t.

138 Siehe weiterfilhrend: Gaubert, Christian: DDR: Deutsche Dekorative Restbestidnde? Der DDR-Alltag
im Museum, Berlin 2019; Goschl, Regina: DDR-Alltag im Museum. Geschichtskulturelle Diskurse,
Funktionen und Fallbeispiele im vereinten Deutschland Berlin 2019; Langwagen, Kerstin: Die DDR im
Vitrinenformat. Zur Problematik musealer Annéherungen an ein kollektives Gedéachtnis, Berlin 2016;
Jampol, Justinian: Problematic Things. East German Materials after 1989, in: Romijn, Peter/Scott-Smith,
Giles/Segal, Joes: Divided Dreamworlds? The Cultural War in East and West, Amsterdam University
Press 2012, S. 201-215; Hammerstein, Katrin/Scheunemann, Jan (Hg.): Die Musealisierung der DDR.
Wege, Mdglichkeiten und Grenzen der Darstellung von Zeitgeschichte in stadt- und
regionalgeschichtlichen Museen, Berlin 2012; S. 731-765; Betts, Paul: The Twilight of the Idols. East
German Memory and Material Culture. In: The Journal of Modern History, Bd. 72/3 (2000).
139 Kunstraum Kreuzberg Berlin: Ausstellung Worin unsere Stéarke besteht — Fiinfzig Kiinstlerinnen aus
der DDR, Kunstraum Kreuzberg Berlin 03.09.— 30.10.2022,
https://www.kunstraumkreuzberg.de/programm/worin-unsere-staerke-besteht-fnfzig-knstlerinnen-aus-
der-ddr/[Letzter Zugriff am 28.10.2022].
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2.3.1 Die Semantik der materiellen Kultur

Die zeitgendssischen Deutungsschemata der materiellen Kultur der DDR — also der
Alltagsgegenstiande und ihrer Verwendung — haben ihren Ursprung im Kalten Krieg.'4
Der Kalte Krieg wurde nicht nur auf militarischer Ebene geflhrt; vielmehr war er in der
Darstellung des Filmemachers und Kurators des Wendemuseums in Culver City,
Justinian Jampol, auch ein , Krieg der Dinge* (,,a battle of things*).}*! So kennzeichnet
laut Jampol dieser ,,Krieg“ den Wettbewerb zweier Wirtschaftssysteme und deren
Ideologien, die sich seit dem Beginn des 20. Jahrhunderts gegenlberstanden: ,,Western
capitalism, based on Adam Smith and market principles, clashed against Eastern
communism, rooted in Marxism and the refiguring of the liberal concept of ownership
and distribution of resources.”'*?. Die beiden herrschenden ldeologien, Kapitalismus
und Kommunismus, bauten in der Theorie jeweils auf eine unterschiedliche Produktion
und Verteilung von Waren, welche die Gesellschaft zu mehr Wohlstand fiihren soll. In
der Praxis wurde im Osten wie im Westen propagiert, dass die feindliche
Weltanschauung die fir die Menschen schlechtere sei.

Zur Rhetorik des Kalten Krieges gehorte die Diskreditierung der jeweils
feindlichen Wirtschaftsform und ihrer Guter. DDR-Produkte mitsamt Verpackung und
Werbung wurden aus westlicher Perspektive als ,naive, simplistic, cheap and
simultaneously irreverent*!*® angesehen. Einseitige und verzerrte Perspektiven auf die
Konsumkultur des jeweiligen Gegeniibers entwickelten sich zu beiden Seiten der

Mauer, wie Jampol erlautert:

»In the same way that many East Germans developed misconstrued
perspectives of the universal availability of wealth in the West, many West
Germans visited East German grocery stores and saw first-hand shoddily
produced consumer goods and formulated perspectives that saw East
Germany as a society of deprivation and backwardness. 44
Aus der DDR blickte man nach jahrelanger Mangelwirtschaft neidvoll gen
Westen, dessen Werbung heimlich Uber Radio und Fernsehen empfangen wurde,
wodurch ein Sehnsuchtsort und ein Idealbild entstanden, welche nicht der Realitét

entsprachen. Umgekehrt wurde die oft niedrige Qualitat der ostdeutschen Produkte mit

140 Jampol, Justinian: Problematic Things. East German Materials after 1989, in: Romijn, Peter/Scott-
Smith, Giles/Segal, Joes: Divided Dreamworlds? The Cultural War in East and West, Amsterdam
University Press 2012, S. 201-215.
141 Ebd., S. 204.
142 Ebd.
143 Ebd., S. 201.
144 Ebd., S. 205.
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der gesamten Kulturlandschaft der DDR kurzgeschlossen: ,,Similar to East German
products, East German culture could be understood as having been manufactured by a
centralised economic and political system and imposed on those below [...]”.14°

Als der versprochene Wobhlstand in den L&ndern der Sowjetunion nicht eintrat,
wéhrend er sich beim Klassenfeind realisierte, steuerten die Staatsoberhdupter mit
diversen MaRRnahmen dagegen. In der DDR forderte die SED in den 80er Jahren
intensiv die Produktion von Luxusgutern wie Meissner Porzellan oder Cocktailkleidern
und sie lieR tausende Videorekorder aus Japan importieren. 146

Mit der Friedlichen Revolution 1989 etablierte sich im wiedervereinigten
Deutschland ein offizielles Narrativ der DDR-Geschichte, nach dem die Blrger*innen
aus der grauen Welt der ,Pappkarton-Trabis‘, der banalen Propaganda, und der Stasi
geflohen seien.!*” Nach diesem Modell gab es auf der einen Seite die totalitare und
damit schlechte DDR und auf der anderen Seite den demokratischen und damit guten
Westen. Raum fiir die komplexe Realitdt und den tatsdchlichen Lebensalltag der
einzelnen Biirger*innen der DDR st in dieser Lesart der Geschichte nicht gegeben.®
Wenn in Kunstwerken dann beispielsweise Schrankwénde aus der DDR in einer
Madbelinstallation verarbeitet werden, wie es Inken Reinert mit Anbau (2005) tat, oder
wenn mit der Fotoserie Siegerehrungen (2003) von Tina Bara & Alba D’Urbano iiber
die Lebensrealitat ehemaliger Leistungsschwimmerinnen im heutigen Deutschland
kontempliert wird, dann wenden die Kunstwerke sich gegen ein solches Narrativ.

So wuchs ab 2010 zunehmend das wissenschaftliche Interesse an der
Alltagskultur und -geschichte der DDR. Dadurch wurde die DDR-Geschichte nicht nur
anhand des Staatsapparates debattiert, sondern auch die Alltagsdinge selbst wurden zu
Argumenten im Streit um das master narrative!®®: ,Objects of the GDR and their
instrumentalisation are weapons in the struggle for cultural hegemony and the goal of
achieving a common past and present.“’>® Besonders aus dem Fachgebiet der

Alltagsgeschichte erschienen in den letzten Jahren mehrere Publikationen zu diesem

145 Jampol 2012, S. 206.
146 Epd., S. 205.
147 \v/gl. Ebd., S. 206.
148 \/gl. Ebd.
149 Der geschichtswisssenschaftliche Begriff des master narrative beschreibt ,,[eine] koharente, mit einer
eindeutigen Perspektive ausgestattete und in der Regel auf den Nationalstaat ausgerichtete
Geschichtsdarstellung, deren Pragekraft nicht nur innerfachlich schulbildend wirkt, sondern 6ffentliche
Dominanz erlangt“. Jarausch, Konrad H./Sabrow, Martin: ,,Meistererzéhlung™ — Zur Karriere eines
Begriffs. In: Dies. (Hg.): Die historische Meistererzahlung. Deutungslinien der deutschen
Nationalgeschichte nach 1945, Géttingen 2002, S. 9-31, hier: S. 16.
150 Jampol 2012, S. 213.
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Thema. Anstelle des groRen Narrativs der DDR-Geschichte wird auf Grundlage einer
qualitativen Erforschung des Alltagslebens die Alltagskultur einbezogen und
differenziert betrachtet.’>> Anhand von Alltagsobjekten sowie der materiellen Kultur
werden die subtilen Strukturen von Macht, Bedurfnisgenerierung und -befriedigung
erforscht.’®? Denn diese Objekte durchliefen von ihrer Produktion bis heute einen
Bedeutungswandel, der sich auf einer breiten gesellschaftlichen Ebene vollzog.

Nach dem Mauerfall waren im Jahr 1990 in den ostdeutschen Haushalten
Praktiken der Erneuerung zu beobachten: Insgesamt wurden 1,9 Millionen Tonnen an
Haushalts- und Sperrmill entsorgt, womit die Menge dreimal mehr als in
Westdeutschland im selben Jahr betrug.t® In den folgenden Jahren wurden zunehmend
die Spuren der DDR im 0Offentlichen Raum getilgt, bevor wieder eine gegenlaufige
Bewegung mit dem Ziel des Erhaltens und Bewahrens der Vergangenheit einsetzte. Der
klassische Raum dafir ist das Museum. Und so werden die Relikte der DDR heute in
mehrfacher Hinsicht genutzt: Einerseits sind sie Forschungsobjekte der
Alltagsgeschichte, andererseits werden sie zur Illustration der Geschichte in DDR-
Museen présentiert. Eine dritte Verwendung finden sie schlielich in der
zeitgendssischen Kunst, die als letztes Anwendungsgebiet kritisch kommentiert.

Was anhand der vordergriindig banalen und unpolitischen Alltagsgegenstédnden
debattiert wurde, erfuhr eine Zuspitzung bei der Frage, wie mit der Kunst der DDR zu
verfahren sei. Fur diese wurde kein eigenes Museum errichtet; vielmehr entzlindeten
sich immer wieder Konfliktherde an Initiativen, die einen — aus ihrer Perspektive —
angemessenen Umgang mit den kinstlerischen Relikten des Kunstsystems der DDR
suchten und der im Ruckblick als deutsch-deutscher Bilderstreit in die Geschichte
einging. Wie oben schon kurz angemerkt wurde, werden die Kontroversen um den Wert
der Kunst der DDR in den Kunstwerken nach dem Mauerfall selbst zum Thema. So
befasst sich beispielsweise Henrike Naumann in ihren Mdbelinstallationen DDR noir
(2018) mit den Gemaélden ihres Groldvaters Karl Heinz Jakob, der in der DDR ein

bekannter Maler war. Bevor der Blick auf dieses und &hnliche Werkbeispiele gelegt

151 vgl. Jampol 2012, S. 207; Siehe weiterfiihrend: Merkel, Ina: Utopie und Bedurfnis. Die Geschichte
der Konsumkultur in der DDR, Kdln u.a. 1999; Goschl, Regina: DDR-Alltag im Museum.
geschichtskulturelle Diskurse, Funktionen und Fallbeispiele im vereinten Deutschland, Berlin/Minster
2019.
152 vgl. ebd., S. 208.
153 Ebd., S. 201. Einher ging die Entsorgung der Wohnungseinrichtung mit dem Kauf neuer Mobel, die
dem Gefiihl des Neuanfangs Ausdruck verliehen. Vgl. Kapitel 4.4.2 Historischer Kontext: Zur
Genealogie der Schrankwand.
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wird, erfolgt im kommenden Abschnitt ein Uberblick tiber die Wertedebatten zur Kunst
der DDR in der Zeit nach dem Mauerfall.
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2.3.2 Der deutsch-deutsche Bilderstreit

Unmittelbar nach der Wiedervereinigung entbrannte ein 6ffentlicher Streit ber Wert
und Umgang mit den Kulturgutern der DDR, der heute unter der Bezeichnung deutsch-
deutscher Literaturstreit bzw. Bilderstreit firmiert.™® Ein Gros der Kunstwerke der
DDR, die fur staatlich verwaltete Geb&ude geschaffen wurden, verschwand Anfang der
90er unter geringer medialer Beachtung im Kunstarchiv Beeskow in Brandenburg. 1995
wurde dort offiziell das Sammlungs- und Dokumentationszentrum Kunst der DDR
gegriindet, das heute unter Kunstarchiv Beeskow firmiert.?>® Zeitgleich wurde scharf um
den Erhalt oder Abriss der politischen Denkmaler und DDR-Bauten gestritten.>

Mit dem Ende der DDR endete ein 40-jahriges Kunstsystem, welches in
Abgrenzung zur westlichen Welt entwickelt, gefordert und propagiert wurde. Kunst
sollte die offiziellen politischen Ideen, wie Volkerfreundschaft, Frieden oder die
Herrschaft des Proletariats, beférdern. Die einzige dienliche Stilrichtung war nach
Ansicht der SED-Kader der Sozialistische Realismus, wéhrend jegliche abstrakten
Tendenzen abgelehnt und dem ,Feind im Westen® zugeschrieben wurden.

Festgesetzt wurde diese Ausrichtung in der sogenannten Formalismusdebatte,
die zu Beginn der 50er Jahre stattfand und mehrere o6ffentliche Stellungsnahmen tber
erwiinschte und unerwiinschte Kunst zusammenfasste.®®” Anzumerken ist hier jedoch,
dass die von der Politik geforderte Staatskunst und das tatsachliche Kunstgeschehen
keineswegs gleichgesetzt werden kdnnen. Obwohl oder gerade wegen der strengen
Regularien entwickelten  Kinstler*innen besonders kreative und  kritische
Ausdrucksformen. %8

Die Staatsorganisation der DDR sah keine Regulation der Kunstproduktion
durch den freien Markt vor. Stattdessen war der Staat selbst der groRRte Auftraggeber.
Kinstler*innen mussten Mitglied im Verband Bildender Kinstler der DDR (VBK)

154 Thomas, Rudiger: Blickwechsel auf die Kunst in der DDR. Vom Literatur- und Bilderstreit zum
musealen Bilderscreening, in: Rehberg, Karl-Siegbert/Kaiser, Paul (Hg.): Bilderstreit und
Gesellschaftsumbruch. Die Debatten um die Kunst aus der DDR im Prozess der deutschen
Wiedervereinigung, Berlin/Kassel 2013, S. 126-150. Siehe weiterfiihrend Tack, Anja: Riss im Bild.
Kunst und Kinstler aus der DDR und die deutsche Vereinigung, Géttingen 2021.
155 Museum Utopie und Alltag: Uber uns, https://www.utopieundalltag.de/ueber-uns/[Letzter Zugriff am
01.11.2022].
1%6 Beiersdorf 2015.
157 patzke, Hartmut: Bildatlas der DDR, Glossareintrag Formalismus, https://www.bildatlas-ddr-
kunst.de/glossary/101 [Letzter Zugriff am 04.11.2022]. Weiterfiihrend Phillip, Michael: Individualitat
und Geschichtlichkeit. Klnstler in der DDR, in: ders./Westheider, Ortrud (Hg.): Hinter der Maske.
Kdnstler in der DDR, Ausst.-Kat., Minchen/London/New York 2017, S. 8-27.
1%8 Siehe weiterfithrend Phillip, Michael./Westheider, Ortrud (Hg.): Hinter der Maske. Kinstler in der
DDR, Ausst.-Kat., Minchen/London/New York 2017.
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werden,'® erst dann erhielten sie 6ffentliche Auftrage. Typische Arbeitsfelder waren
die baubezogene Kunst, Bilder zu zeitgentssischen politischen Ereignissen oder die
Ausschmiickung von Betrieben.6°

Die Wiedervereinigung konfrontierte zwei kontrdre BewertungsmafRstabe von
Kunst, die nicht nur unterschiedlich waren, sondern als Gegenposition zum jeweiligen
Gegenuber legitimiert wurden. Der Soziologe Karl-Siegbert Rehberg erldutert in der
bisher umfangreichsten Publikation zum Thema Bilderstreit und Gesellschaftsumbruch
(2013):

,,Im Bilderstreit fanden die einander entgegengesetzten Wahrnehmungen des
Umbruchs ihre im Kunstsystem ausgeldste, jedoch weit dariiber hinaus
wirkende und oft emotional gesteigerte Diskursform: Es ging um die Frage,
ob es ,Kunst® unter den d&stlichen Einparteienherrschaften Uberhaupt
[Hervorhebung im Original] habe geben konnen. %!

Da nach dem Einigungsvertrag die DDR der Bundesrepublik Deutschland
beitrat, konnte geschlussfolgert werden, es gelte fortan der westdeutsche Wertekanon.
Vierzig Jahre Kunstschaffen wéare auf einen Schlag entwertet und konnte entsorgt
werden.'®? Dass es so nicht war und ist, belegen die Stationen des Bilderstreits: ,,Zum
Ausgangspunkt der Be- und Verurteilung von Kiinstlern wurden (wie im Literaturstreit)
zumeist Debatten um deren Biographien; im Falle der bildenden Kinste insbesondere
uber die von ihnen Ubernommenen Auftrdge sowie Uber die strukturelle Verquickung

mit dem System der Parteiherrschaft®, so Rehberg.®3

159 Ebd.
160 Das Kunstsystem der DDR ist hier auf wichtige Aspekte zusammengefasst, welche im Sinne des
Forschungsprojektes daran anknipfende Debatten erhellen sollen. Siehe weiterfiihrend tber die Kunst der
DDR Rehberg, Karl-Siegbert: Abstraktion im Staatsozialismus. Feindsetzungen und Freirdume im
Kunstsystem der DDR, Weimar 2003; Rehberg, Karl-Siegbert (Hg.): Abschied von Ikarus. Bildwelten in
der DDR —neu gesehen, Ausst.-Kat., Koln 2012; Kaiser, Paul: Boheme in der DDR. Kunst und
Gegenkultur im Staatsozialismus, Dresden 2016; Philipp, Michael./Westheider, Ortrud (Hg.): Hinter der
Maske. Kiinstler in der DDR, Ausst.-Kat., Minchen/London/New York 2017
161 Rehberg, Karl-Siegbert: Deklassierung der Kiinste als stellvertretender Gesellschaftsdiskurs. Zu
Geschichte und Funktion des deutsch-deutschen Bilderstreites, in: ders./Kaiser, Paul: Bilderstreit und
Gesellschaftsumbruch. Die Debatten um die Kunst aus der DDR im Prozess der deutschen
Wiedervereinigung, Berlin/Kassel 2013, S. 23-62, hier S. 23.
162 1m SchluBbericht der zweiten Enquete-Kommission wird die Situation der Kinstler*innen wie folgt
honoriert: ,,Nach der Wiedervereinigung Deutschlands galten alle bildenden Kunstler, die im Rahmen des
staatlichen Auftragswesens gearbeitet hatten, als politisch diskreditiert. Den so entstandenen
Kunstwerken sprach man generell ihren Anspruch und Wert ab, den Auftragskiinstlern pauschal den
Willen zur Eigenstandigkeit. Fir alle Phasen der DDR-Geschichte gilt aber, dal? viele Kilinstler
bereitwillig staatlichen VVorgaben folgten, das aber nicht prinzipiell die Unterwerfung unter die staatlichen
Vorgaben bedeuten mufite. Immer gab es Gegenkréfte, die auch im Rahmen der Auftragskunst alternative
Wege beschritten und dabei neue Spielrdume ausloteten.* SchluBbericht der Enquete-Kommission
(1998), S. 183.
163 Rehberg 2013, S. 25.
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Bekanntere Kunstlerpersonlichkeiten der DDR wurden im Zuge der
Wiedervereinigung mit der diffamierenden Bezeichnung , Staatskiinstler belegt.'®*
Diese Kategorie flllten anfangs allen voran die vier groBen Maler Bernhard Heisig,
Wolfgang Mattheuer, Willi Sitte und Werner Tiibke aus.’®® Rehberg warnt vor einer
schwammigen Definition des Begriffs ,Staatskiinstler, spricht ihm aber
Erkenntnispotential zu, wenn er ,,analytisch genau definiert* sei: ,,Man kann mit diesem
Namen legitim belegen, wer seine (zuweilen groRe) Begabung loyal in den Dienst von
Partei und Staat gestellt hat.“*®® So sei die Bezeichnung anzuwenden auf Jene, die
besonders umfangreiche finanzielle VVorteile sowie grolie Auftréage erhielten und/oder in
héheren kulturpolitischen Amtern bzw. Gremien tatig waren. ¢’

Neben der Debatte, welcher Status den Kinstler*innen im wiedervereinigten
Deutschland noch gebiihrt, gab es groRen Dissens bei der Frage, ob und in welchem
Dispositiv die Kunst der DDR in Ausstellungen vertreten sein darf. Im Ruckblick hat
sich die Kunstschau Aufstieg und Fall der Moderne in Weimar 1999 ins mediale
Gedéachtnis eingebrannt. Ausldser war die unsensible Présentation von Kunstwerken aus
der DDR, die unter dem Titel Offiziell und Inoffiziell — Die Kunst der DDR als Teil der
Ausstellung présentiert wurden. Harsch kritisiert wurde die zwei- und dreireihige
Héngung der Bilder auf einer Plastikplane, die Aufteilung der Kunst in offiziell und
inoffiziell, die undifferenzierte und achronologische Hangung und schlieRlich die
angedeutete Gleichsetzung mit Kunst des Nationalsozialismus, welche eine Etage tiefer
ausgestellt wurde.*®® Die in dieser Zeit 6ffentlich geduBerten Vorwiirfe pragten lange
das Klima; die dichotome Aufteilung der DDR-Kunst und von Kinstler*innen in
oppositionell oder staatskonform verzdgerte indes eine kritische Aufarbeitung und
kunsthistorische Beurteilung.*5°

Eine andere Episode des deutsch-deutschen Bilderstreits markiert ein Disput

zwischen dem Sammler und Kunstmézen Peter Ludwig und dem Leiter seines Ludwig-

164 Ebd.
165 \vgl. ebd., S. 46. Heute trifft diese Zuschreibung nicht mehr zu, vielmehr ist eine neue Wertschatzung
der einzelnen (Euvres zu verzeichnen. ebd. S. 47.
186 Epd., S. 25.
187 Ebd., S. 25-26. Eine Ausnahme stellt die sog. ,,Neue Leipziger Schule®, vertreten durch Neo Reich,
Tim Eitel, Michael Triegel und Matthias Weischer dar, die unter diesem Label als ehemalige DDR-
Kinstler nach dem Mauerfall sehr erfolgreich ihre Werke auf dem Kunstmarkt verkauften konnten. Vgl.
ebd. S. 49.
168 Siehe Presseberichte: Hohmeyer, Jirgen/Traub, Rainer: Wut iber den Wessi in: Der Spiegel 22/1999,
S. 208-210; Schwarze, Dirk: Mull der Geschichte? in: kunstforum international, Bd. 146 (1999), S. 415—
416, Bauer-Volke, Kristina: ,,Aufstieg und Fall*“ — Der Eklat in Weimar. DDR-Kunst im Nachwende-
Deutschland, S. Kritische Berichte 3 (1999), S. 81-84.
169 v/gl. Rehberg 2013, S. 33-40.
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Museums in Koéln Siegfried Gohr. Ludwig besal3 eine betréchtliche Sammlung an
Kunstwerken aus der DDR. Doch Gohr verweigerte dem Sammler eine Présentation der
Werke, da diese verwoben mit einem totalitaren Staat seien, der Freiheit, Rechtlichkeit
und Demokratie nicht zugelassen habe.!®

So verblieben die Werke als Dauerleihgabe in der LUDWIGGALERIE im Schloss
Oberhausen. Dort waren jedoch 2009 die Werke ebenfalls nicht mehr erwinscht; sie
wurden unter der Direktorin Christine Vogt an das Leipziger Museum der Bildenden
Kiinste gegeben.!’t Das, so Rehberg, habe den Intentionen des 1996 verstorbenen
Ludwig diirfen nicht entsprochen: ,,Durch diesen Akt einer ,Repatriierung® namlich
wird — ohne alle im Bilderstreit entfesselten Aufregungen — das Gebiet der alten
Bundesrepublik von der einzigen bedeutenden Sammlung der DDR-Kunst sozusagen
rituell ,gereinigt*.“!’?> Rehberg deutet den Bilderstreit als , Stellvertreter-Diskurs im

Prozess der deutschen Wiedervereinigung*.}” Er fiihrt aus:

,»Im Bilderstreit, [...] der [den, R.M] ,gelernte[n] DDR-Biirger® beschaftigte
und krankte, ging es um nicht weniger als um den Zusammensto3 von
Uberlegenheitsattitiiden und Inferioritatsangsten. Auch spiegelte sich in der
Bestreitung kinstlerischer Bedeutung der gesamten Produktion des
JKunststaates DDR‘ besonders deutlich, was im Prozess der
Wiedervereinigung vielfaltig zu beobachten war: Die Schwierigkeiten, die
mit einer solchen radikalen Umorientierung in kirzester Zeit verbunden sind,
warfen auch flr diejenigen Probleme auf, die dazu beigetragen oder es sich
gewtlnscht hatten, dass das DDR-Experiment ,am lebenden Menschen® (wie
Wolf Biermann das ausgedriickt hat) beendigt werde.“1™
In den Diskursen Gber Wert und Umgang mit den Kunstwerken der DDR und
den aus diesem System hervorgegangenen Kinstler*innen vermengten sich so in den
Fachdiskussionen politische Ambitionen mit der je eigenen Sozialisierung der
Diskursteilnehmer*innen. Im deutsch-deutschen Bilderstreit offenbart sich, wie
schwierig sich eine sachliche Auseinandersetzung mit den vorbelasteten Kunstobjekten
gestaltete. Immer wieder wurden pauschale Verurteilungen vorgenommen, auf die eine
Verbannung der Kunstwerke aus dem offentlichen Raum erfolgte. Die Kunst der DDR
wurde zum Platzhalter fir die in der DDR geborenen und aufgewachsenen Menschen
und fur die Bewertung ihrer Lebensleistung. Diese Statthalter-Funktion der Kunstwerke
wurde in den Diskursen ebenso den Alltagsgegenstanden der DDR zugeschrieben. Und

dies betrifft, wie an den entsprechenden Stellen in der vorliegenden Arbeit spater noch

170 Grohe zitiert nach Rehberg 2013, S. 44.
171 Ehd., S. 48.
172 Ehd.
173 Ebd., S. 50
174 Ehd.
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genauer erldutert wird, in gleicher Weise die politischen Denkméler der DDR und die
DDR-Architektur.

Die in den folgenden Analysen untersuchten Kunstwerke reagieren auf eben jene
Stellvertreter-Diskurse. Daflir verwenden sie, wie am jeweiligen Beispiel ausgeflhrt
werden wird, einerseits die Kunstwerke der DDR, die DDR-Denkméler oder
Alltagsgegenstande sowie Stasi-Relikte, die auf diese diskursiven Kontexte der
Wiedervereinigung verweisen (Kapitel 3, 4 und 5). Andererseits forderte die
Portratierung von Zeitzeug*innen einen zweiten Blick auf die Menschen, die in der
DDR einen Teil ihres Lebens verlebt haben (Kapitel 6).
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3 Die Kunst der DDR als Werkstoff

Die Kunst- und Kulturférderung war ein Eckpfeiler der DDR-Politik. Dementsprechend
wurde die Kunstproduktion maRgeblich von staatlicher Seite finanziert, aber auch
organisiert und kontrolliert. Wie im Vorausgehenden ausflhrlich dargestellt, standen
sich mit dem Ende der DDR mit einem Mal zwei kontrare Ideologien innerhalb eines
Kunstsystems gegentiber.

Seither wird um den Wert der Denkmaler, architekturgebundenen Kunst oder
Gemalde aus der sozialistischen Kunstproduktion gestritten. Eine besonders grof3e
Aufmerksamkeit erhielten die Abrissdebatten Anfang der Neunzigerjahre um die
sozialistischen Monumentalplastiken, wie die 1991 entfernte Berliner Leninstatue.’” In
diesen Nexus ist auch der Streit um Erhalt oder Abriss des Palastes der Republik zu
verorten. Ebenso war das Medienecho auf die ersten Ausstellungen lber Kunstwerke
der DDR gro3, welches unter dem Schlagwort ,deutsch-deutscher Bilderstreit®
firmiert.® Grundsatzlich wurde, wie eingangs ausgefiihrt, dariiber gestritten, ob es sich
bei den DDR-Relikten berhaupt um Kunst handelt — schlieBlich entstanden sie im
Auftrag der SED innerhalb eines totalitaren Systems. In direkter Folge wurde damit die
Frage gestellt, ob diese Kunstwerke erhaltungswirdig sind.

Wahrend viele der mobilen Kunstobjekte — wie Gemaélde, Grafiken oder
Kleinplastiken — in das Kunstarchiv Beeskow verfrachtet wurden, entwickelten sich fur
die standortgebundenen Denkmaler Modifikationsformen, die eine Alternative zum
Abriss darstellen. So wurden die Denk- und Mahnmale mit kommentierenden Plaketten
versehen oder an andere Standorte verlegt.!’” Parallel zur Denkmalpflege entdeckten
Kinstler*innen das Potential dieses Erbes. Sie eigneten sich die Kunstobjekte an und
kommentierten die Werte-Debatte aus kiinstlerischer Perspektive. Nachfolgend wird auf

jene Kunstprojekte eingegangen, in denen entweder die DDR-Relikte selbst zum

175 Zur Abrissdebatte siehe: Mittig, Hans-Ernst: Zur Er6ffnung der Ausstellung, in: Aktives Museum
Faschismus und Widerstand in Berlin e.V./Neue Gesellschaft fir Bildende Kunst (Hg.): Erhalten,
zerstéren, verandern? Denkmaler der DDR in Ost-Berlin. Eine dokumentarische Ausstellung, Ausst.-Kat.,
Berlin 1990, S. 8-15; Mittig, Hans-Ernst: Was ist aus Denkmalern der DDR heute zu lernen?, in:
Lindner, Ralph (Hg.): Kunst im Stadtraum. Hegemonie und Offentlichkeit, Tagungsband, Berlin 2004, S.
71-108; Beiersdorf, Leonie: Die doppelte Krise. Ostdeutsche Erinnerungszeichen nach 1989, Berlin
2015, S. 27-88.
176 Rehberg/Kaiser 2013; Kaiser, Paul/Rehberg, Karl Siegbert (Hg.): Enge und Vielfalt. Auftragskunst
und Kunstférderung in der DDR. Analyse und Meinungen, Hamburg 1999.
177 Siehe zu den Modifikationsformen Beiersdorf 2015, S. 68-82; Mittig, Hans-Ernst: Ostberliner
Denkmaler zwischen Vergessen und Erinnern, in: Hemken, Kai-Uwe (Hg.): Gedéchtnisbilder. Vergessen
und Erinnern in der Gegenwartskunst, Leipzig 1996, S. 329-343.
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Werkstoff in neuen Werken wurden oder ex negativo das Verschwinden der Kunst der

DDR aus dem 6ffentlichen Raum sichtbar gemacht wird.
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3.1 Delokationen, Verhiillung und Uberschreibung von Marx und Lenin-
Denkmalern

Das monumentale Berliner Lenin-Denkmal®’®, welches 1992 abgerissen wurde, und der
Karl-Marx-Kopf in Chemnitz sind weltweit bekannte Beispiele fur die Denkméler der
DDR. Aufgrund ihrer GroRe und Popularitdt entziindete sich an ihnen im besonderen
MafRe ein Streit darum, ob DDR-Denkmaler abgerissen oder erhalten werden sollten. So
verwundert es auch nicht, dass diese beiden Objekte das Interesse zeitgendssischer
Kdnstler*innen weckten.

Der polnische Kinstler Krystof Wodiczko (*1943 in Warschau, Polen) war
vielleicht der erste, der das Lenin-Denkmal mit neuen Bedeutungen versah. Im Juni
1990 besuchte er das im Umbruch befindliche Berlin und war angetan vom lebhaften
Treiben des Schwarzmarkts auf dem Alexanderplatz. Er beschreibt, wie dort ohne
polizeiliche Kontrollen Unmengen billiger Elektroware und Zigaretten aus Sud- und
Osteuropa verkauft wurden.'” In der Néhe entdeckte er die Lenin-Statue, die alleine im
Dunkeln stand.

Im Rahmen der Ausstellung Die Endlichkeit der Freiheit, welche urspringlich
zum Ziel hatte, Verbindungslinien zwischen Ost- und Westberlin zu erzeugen, wurde
das Denkmal zur Leinwand des Kiinstlers.'®® Der Kunsthistoriker Dario Gamboni
schreibt: ,,[...] der in Polen geborene Kiinstler Wodiczko wahlte die Statue als Ziel
einer seiner ,0ffentlichen Projektionen‘ und verwandelte Lenin in einen Polen mit
einem Einkaufswagen voll billiger elektronischer Artikel, ,die daheim in Warschau als

Tauschwaren dienen sollen®.“181

178 Zur Geschichte des Lenin-Denkmals und seiner stadtstrukturellen Einbettung siehe Mittig 2004, S. 72—
85.
179 Tannert, Christoph: Krysztof Wodiczkos &sthetische Simulationen in: Herzogenrath, Wulf/Sartorius,
Joachim/Tannert, Christoph: Die Endlichkeit der Freiheit Berlin 1990. Ein Ausstellungsprojekt in Ost und
West, Ausst.-Kat., Berlin 1990, S. 224-226, hier S. 225.
180 Die urspriingliche Idee der Kurator*innen Rebecca Horn, Jannis Kounellis und Heiner Muiller war es,
eine Ausstellung auszurichten, die Gber die Mauer hinweg eine Verbindung zwischen den Staaten
herstellt. Zur anfanglichen Planungsphasen war es nicht denkbar, dass innerhalb der Realisierungszeit die
Mauer fallen und das Konzept fundamental herausfordern wiirde. Herzogenrath/Sartorius/Tannert 1990,
S. 6-8.
181 Epd., S. 87.
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Die kunstlerische Transformation kommentiert die Monate der Anarchie
zwischen Mauerfall und regulierter Wiedervereinigung. Die temporére Verwandlung ist
als Symbol fir den stattfindenden Wertewandel zu lesen: Der Sozialismus in seiner
damaligen Form hatte ausgedient. Der Treffpunkt fir gesellschaftliche Ereignisse war
nicht mehr vor den Monumenten, sondern auf dem Marktplatz. Die Ersetzung einer
sozialistischen Heldenfigur mit der eines Verkéaufers lasst die Frage aufkommen, ob der
Kapitalismus das gescheiterte realsozialistische System ersetzen kann. In der
Degradierung Lenins zu einem einfachen Mann, der Billigware verkauft, ist auch eine

gewisse Ironie abzulesen.
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3.1.1 Rudolf Herz: Lenin on Tour (2003-2004)

Um ein ebenso monumentales Figurenensemble in Dresden, bestehend aus Lenin,
einem Rotfrontkdmpfer und einem Arbeiter, dreht sich die klnstlerische Intervention
von Rudolf Herz (*1954 in Sonthofen). Ein erster Eindruck des Kunstprojekts wurde
bereits zu Beginn dieser Arbeit vermittelt. Die Skulpturengruppe wurde 1974 im
Auftrag der SED von dem russischen Bildhauer Grigorij Jastrebenetzkij entworfen und
auf der gegenulberliegenden Seite des Dresdner Hauptbahnhofes platziert. Mit dem Ende
der DDR wurde bald (ber die Demontage des Denkmals diskutiert. Der
Konzeptkiinstler Herz schlug daraufhin vor, das Skulpturen-Ensemble vor Ort zu
zerlegen und die Einzelsticke unter dem Titel Lenins Lager neu zusammenzuflgen.
Nach kontroverser Diskussion verkaufte die Stadt Dresden 1992 das ungeliebte Erbe an
Josef Kurz, der damals in Gundelfingen einen sozialistischen Skulpturenpark mit
ausgedienten Denkmaélern aus der gesamten Sowijetunion aufbaute. 82

Knapp zehn Jahre spéter, nach dem Tod von Josef Kurz, lieh sich Herz drei
Figuren fiir eine Kunstaktion von Kurz‘ Sohn aus.'® Unter dem Titel Lenin on Tour
(2003-2004) fihrte der Kinstler die drei nach der Demontage tbrig gebliebenen Biisten
auf der Laderampe eines Transporters zu mehreren Stadten Deutschlands, Osterreichs,
Italiens und Tschechiens.'® Vor Ort waren die Betrachter*innen dazu eingeladen, unter
dem Motto ,,Meinen Genossen zeige ich Lenin. Und Lenin das 21. Jahrhundert. Wer
erklirt es ihm?* Lenin etwas (iber die Gegenwart zu erzahlen.*®® Dokumentiert wurde
die Aktion in einer Publikation und einem Film mit demselben Titel. An den
Gesprachen beteiligten sich nicht nur Passanten, sondern auch bekannte
Personlichkeiten wie der Politiker Hans Modrow und der Philosoph Boris Buden.&

Mit seiner Tour wollte Herz die Busten an Orte bringen, an denen Lenin selbst
einmal gewesen war, oder die von einer eigenen Geschichte des Arbeiterkampfes
geprégt sind. So fihrt er den steinernen Lenin und seine Gefahrten unter anderem durch
die historischen Stadtkulissen Wiens, Roms und Prags, vor das stillgelegte Thyssen-
Hattenwerk in Duisburg sowie an ihren urspriinglichen Standort in Dresden. Auf den
Fotografien sind die mit Spanngurten auf dem Tieflader befestigten sozialistischen

Relikte zu sehen, welche sich durch ihre Uberholte Asthetik von der jeweiligen

182 Beiersdorf 2015, S. 59.
183 |eeb, Susanne: Geschichte auf Zeit, in: Museum Ludwig (Hg.): Rudolf Herz — Lenin on Tour, Ausst.-
Kat., Géttingen 2009, S. 7-17, hier S. 9.
184 Museum Ludwig 2009.
185 |_eeb 2009, S. 7.
186 Museum Ludwig 2009, S. 251.
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Umgebung abheben. Im Buch werden weitere, auch inoffizielle Stationen fotografisch
in Szene gesetzt, zum Beispiel die Fahrt der Gruppe vor dem Hintergrund des alpinen
Gotthard-Passes, auf Autobahnen oder bei der Rast auf einem Parkplatz vor der
Supermarktkette Real.

Herz* temporire und mobile Installationen rufen dabei oft einen Effekt der
Verfremdung hervor.*®” In der Tradition der Avantgarden montierte er die Figuren in
immer wieder neue Kulissen. Die Kunsthistorikerin Susanne Leeb erldutert den
wesentlichen Unterschied dieser Arbeit zu ihren kiinstlerischen Vorldufern: , Nicht in
ein homogenes Bild werden andere (Bild-)Splitter hineinmontiert, sondern in den realen
AuRenraum.“'®8 Wahrend der avantgardistische Schockmoment, erzeugt durch die
Montage von Alltagsgegenstanden in den Bildraum, schon lange ausgedient hat, ist er in
der , Realmontage**® erneut zum Leben erweckt worden.

So ist in den Kommentaren der Passanten immer wieder von Entriistung tber
diese Provokation zu lesen, die von der Prasentation Lenins in der Offentlichkeit nach
dem Zerfall der Sowjetunion herriihrt: ,,Was soll denn der Quatsch? Jetzt haben wir die
Kommunisten hier schon, oder wie ist das? — [...]*!®°, so eine Passantin in Duisburg,
oder ,,Wenn ich es richtig verstehe, miissen Sie die Missgeburt durch Europa fahren,
damit Menschen dazu Stellung nehmen. Sind die nicht gentigend informiert? Haben die
kein historisches Gedachtnis? Glauben Sie nicht, dass es besser ware, sich eher an die
junge Generation zu richten?* 11, kommentiert ein anderer Passant in Prag.

Andere Stimmen hingegen empfinden die Begegnung mit den Geistern aus der
Vergangenheit positiv, da das Denkmal beispielsweise in Dresden zu DDR-Zeiten als
beliebter Treffpunkt diente: ,[...] Ich freu mich. Also, das letzte, das ich liberhabe, ist
eine Postkarte, die kam 1990/91 raus, und kurz nachdem alles abgebaut worden ist, hab
ich mir die Postkarte als Erinnerung gekauft. Weil das auch ein Treffpunkt war, wenn
man sich irgendwo verabredet hat mit der Mutter, irgendwie ins Kaufhaus oder so, dann
an diesem Denkmal.“!%? Wieder andere (iberlegen, welchen Wert Lenins Theorien heute
angesichts Globalisierung und Turbokapitalismus noch haben konnten: ,,Ich bewundere
den Kapitalismus, ich liebe ihn so sehr, er allein schafft den Fortschritt und ein besseres

Leben. [...] Es gibt keine Utopien mehr. Lenin ist ein toter Hund, mausetot. Er gehort

187 vgl. Leeb 2009, S. 10.
188 Ehd.
189 Ehd.
190 Museum Ludwig 2009, S. 181.
191 Ebd., S. 163.
192 Epd., S. 196.
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ins Museum.“!®® Unter Anleitung des Kiinstlers wird die Kunstbetrachtung zum
Zwiegesprach uber die deutsche Vergangenheit.

Insgesamt ist ein breites Spektrum an Gefiihlslagen, Denkpositionen und
Erinnerungen zu erkennen, die im Angesicht des fragmentierten Lenin-Denkmals und
seinen zwei Begleitern ausgeltst werden. Sie riihren aus der Differenz zwischen dem
Menschen und dem Theoretiker Lenin und seiner Représentation — und damit der
Interpretation Lenins durch das sozialistische Regime. Die Objektbiographie der
Skulpturengruppe und ihre politische Bedeutung in der DDR sind durch die
Dekontextualisierung nur noch bedingt zuganglich, schwingen dennoch stets in der
Konfrontation mit den temporaren Ausstellungsorten mit. Mit dem Denkmal sollte nicht
allein der Personenkult von Lenin als einem der Urvéter des Kommunismus bedient und
der staatsleitende Marxismus-Leninismus im Offentlichen Raum legitimiert werden.
Insbesondere die Monumentaldenkmaler, die fast ausschliel3lich aus sowjetischer Hand
kamen, sollten vorderhand die Spannungen verringern, die Walter Ulbricht nach seinem
Abgang hinterlassen hatte.1%

Was als abgeschlossene Geschichte gilt, wird von Herz durch das Spiel mit der
Differenz zwischen Représentation und Reprasentiertem wieder hervorgeholt, wenn er
das Denkmal zum Leben erweckt und anthropomorphisiert. ,,Aus der Skulptur wird
gleichsam wieder ein Individuum mit Reisefreiheit, die sich die Menschen jenseits der
Mauer immer ertraumt haben.“, so Herz im Interview.®® Wenn er die Passanten dazu
aufruft, Lenin das 21. Jahrhundert zu erkléren, forciert er, in der Rezeption im kalten
Stein  einen Menschen aus Fleisch und Blut zu imaginieren. Dieser
,Verlebendigungseffekt* von Statuen ist nicht neu, sondern erinnert an die Entstehung
der Wirkungséasthetik am Anfang des 18. Jahrhunderts.

Denkméler verkorpern traditionell einen Herrschaftsanspruch, der tber den Tod
hinausgeht. Die Anthropomorphisierung widerspricht den Eigenschaften des Denkmals,
das in Stein gehauen und fir die Ewigkeit gemacht wurde. Denn Lebendigkeit bedeutet
auch Verletzlichkeit und Sterblichkeit. In der Installation Lenin on Tour wird dieser
Aspekt durch die Zurrgurte um die zerteilten Steinbiisten angesprochen.’®” Der

Verlebendigung von Skulpturen haftet zudem stets eine unheimliche Dimension an.®

193 Museum Ludwig 2009, S. 199.
194 vgl. Leeb 2009, S. 13.
195 Museum Ludwig 2009, S. 22.
19 | eeb 2009, S. 11.
197 Ehd.
198 Ehd.
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Diese &uBert sich vielleicht am deutlichsten in den Aussagen der Partizipierenden, von
denen nur wenige tatsdchlich mit ,Lenin‘ sprechen und stattdessen ihr Wort an den
lebenden Kiinstler richten. Mit dem Wegfall der staatlichen Rituale und der
dominierenden Lehre des Marxismus-Leninismus im Alltag hat das Denkmal seine
gesellschaftliche Funktion verloren. An die Stelle der gemeinschaftlichen Rezeption,
deren Deutung und Ziel staatlich vorgegeben ist, tritt die individuelle Betrachtung.

Die unterschiedlichen Stationen der Tour durch die zentraleuropdischen Stadte
reprasentieren verschiedene Formen der gegenwartigen Erinnerungskultur. In der
Montage der sozialistischen Denkmalsgruppe mit den 6ffentlichen Raumen provoziert

sie ebenfalls eine Verortung in der heutigen Gesellschaft:

,,Gerade das zum Anachronismus gewordene Lenin-Denkmal, an welches
sich kein offizieller Wahrheitsanspruch mehr knupft, unterstreicht und
hinterfragt im gleichen Zug die reprasentativen Inhalte von
Erinnerungsstatten und deren ldentitat stiftende Funktion, wie etwa im Falle
des stillgelegten Thyssen-Stahlwerks in Duisburg, des Mussolini Obelisken
in Rom, der Gedenkstitte ,,Deutsche Teilung. Marienborn‘ oder des Berliner
Mauer-Denkmals und nicht zuletzt der wieder aufgebauten Frauenkirche in
Dresden. 1%

Wenngleich die Skulpturengruppe aus Dresden aus einem spezifischen
Entstehungskontext kommt und in eigener Weise mit der Stadt und ihrem
urspriinglichen Aufstellungsort gegentiber des Hauptbahnhofes verkniipft ist, wird sie in
Lenin on Tour zu einem allgemeinen Symbol fir die offiziellen DDR-Denkméler und
ihren Verbleib nach dem Niedergang der Republik. Auf dieser allgemeinen Ebene wird
nicht nur die DDR-Geschichte erneut zum Disput gestellt, sondern auch eine Kritik

gegenwartiger politischer und gesellschaftlicher Machtstrukturen formuliert.

199 Ehd., S. 14-15.
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3.1.2 Ortsspezifische Kunst am Chemnitzer Karl-Marx-Kopf

Untrennbar mit Lenin verbunden ist der Name seines geistigen VVorgangers Karl Marx.
So wie der Name Lenin, so war auch der von Marx in der DDR omniprasent: In
Denkmélern und Stralennamen bis hin zur Umbenennung der Stadt Chemnitz in Karl-
Marx-Stadt. Marx wurde wie Lenin nach sowjetischem Vorbild zum Grindungsvater
der DDR auserkoren und seine Person wie seine Politik entsprechend in der
Offentlichkeit inszeniert. Anders als das Lenin-Denkmal in Berlin ist der monumentale
Karl-Marx-Kopf in Chemnitz bis heute erhalten geblieben.

Bisher entstanden drei kinstlerische Interventionsideen fur die im Volksmund
als ,Nischl‘ bekannte Biiste. Diese wurde im Auftrag Walter Ulbrichts von dem
renommierten russischen Bildhauer Lew Jefimowitsch Kerbel entworfen und am 9.
Oktober 1971 in Chemnitz eingeweiht.?® Die Biiste misst 7 x 7 x 9 m. Die
Gesichtsziige sind ernst, die hohe Stirn sowie die kantige Ausgestaltung der Haare und
des ikonischen Rauschebarts verleihen der Figur einen strengen und imposanten
Ausdruck. Um die Sichtbarkeit der Skulptur auch von weitem zu gewabhrleisten, wurde
der Kopf auf einen ebenso monumentalen quadratischen Sockel gesetzt. Im Stil, den der
Kinstler fir das Marx-Portrat wéhlte, ist eine bewusste Rickkehr zur sowjetische
Revolutionskunst zu erkennen, zu der unter anderem die kubistisch anmutende
Formensprache zéhlt.?%

Im Jahr 2007 schlug der litauische Kiinstler Deimantas Narkevicius (*1964,
Utena, Litauen) vor, im Rahmen der Skulptur Projekte Munster den Karl-Marx-Kopf
von seinem ostdeutschen Standort in das westdeutsche Miinster zu verlegen.?’? Den

Vorschlag der Deplatzierung interpretiert der Kurator Mihnea Mircan wie folgt:

,.Narkeviius’s intervention was to function as a study of displacement and
dispossession, testing the resilience of associations the sculpture carried in
the new context. The move was to occur between Germany’s former East and
West, from — to simplify things — political territory to politicized sculpture
garden, establishing a complicated similarity between the Munster show and,
say, the Gritas Park in Lithuania [ein Park, an den sozialistische Skulpturen
nach ihrer Entfernung aus der Innenstadt gebracht wurden, R.M.].”203

200 Bejersdorf 2015, S. 73.
201 Mircan, Mihnea: Monuments to Nothing, in: Andras, Edit (Hg.): transitland. Video Art from central
and eastern europe 1989-2009, Budapest 2009, S. 199-207, hier: S. 204.
202 \/gl. Franzen, Brigitte (Hg.): Skulptur Projekte Munster 07, Ausst.-Kat., Kéln 2007, S. 166-171.
203 Miircan 2009, S. 204.
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Mircan verweist somit darauf, dass nicht nur das Denkmal politisch aufgeladen,
sondern auch die Skulptur Projekte Munster kein ideologiefreier Raum ist. In der
Konfrontation der sowjetischen Propaganda mit den zeitgendssischen Skulpturen waren
letztere als von einem westlichen Kunstverstandnis bestimmte Objekte hervorgetreten.
Gleichzeitig waren Parallelen, beispielsweise in der Monumentalitdit und der
raumgreifenden Konzeption als verbindendes Stilmerkmal sichtbar geworden.

Das Konzept von Narkevi¢ius wurde letztendlich nicht realisiert, stattdessen
aber die Videoarbeit The Head (2007) des selben Kiinstlers. Dieser montierte alte
Fernsehaufnahmen aus der UdSSR, welche ein Interview mit Lew Kerbel und seine
Arbeit am Denkmal umfassen, sowie Dokumentationen und Interviews aus dem Alltag
der Menschen zu einem zwdéIfminiitigen Film.2%

Ebenso wie Narkevi¢ius Idee an der Umsetzbarkeit scheiterte, tat dies das
Konzept des Berliner Kinstlers Andreas Bartsch (*1968, Bad Séckingen). Unter dem
Titel FROZEN MARX hatte Bartsch vor, das Denkmal in einen 13 m?3 grofRen und 360
Tonnen schweren Block aus Eis einzufrieren. Im Laufe der Zeit sollte das Eis durch die
natlrliche AufRentemperatur schmelzen und Stuck fur Stiick wieder den Blick auf den
,Nischl freigeben.?®® Die temporare Eintrilbung des Denkmals galt als ein Sinnbild fiir
die Veranderlichkeit von Gesellschaftssystemen und hétte die symbolische Besetzung
des Stadtraumes in Chemnitz hervorgehoben.

Inspiriert von den Debatten um Narkevi¢ius® nicht realisierten Vorschlag
entwickelten schlieBlich Kunststudierende der Universitdt Linz, der Angewandten
Kunst Schneeberg und der FH Merseburg das TEMPORARY MUSEUM OF MODERN
MARX. Sie verhillten die Biste ein Jahr spater fur 10 Wochen mit einem rechteckigen
Stahl-Aluminium-Gestell (17 x 12 x13 m), auf das ein weilRes Mesh-Gewebe gespannt
wurde.2%

Eine Treppe im Inneren ermdglichte das Hinaufsteigen bis auf Augenhdhe des
Kopfes, wo die Betrachter*innen Ausgaben des Kapitals zur Lektire vorfanden. Die
Biicher waren nach einem Aufruf in Chemnitz fiir die Kunstaktion gespendet worden.?’

Ziel war nicht der zeitweilige Ausschluss der Skulptur aus der Offentlichkeit, sondern

204 Raupach, Stephanie: Deimantas Narkevicius, https://www.skulptur-projekte-archiv.de/de-
de/2007/projects/143/[Letzter Zugriff am 19.05.2020].
205 Bejersdorf 2015, S. 77.
206 Kunstuniversitit Linz: Temporary Museum of modern Marx, https://www.ufg.at/Temporary-Museum-
of-modern-Marx.4186.0.html [Letzter Zugriff am 23.02.2021].
207 Beiersdorf 2015, S. 77; Mitteldeutscher Rundfunk: MDR Zeitreise Karl-Marx-Monument,
https://www.mdr.de/zeitreise-regio/staedte/chemnitz/zeitreise-chemnitz-nischel 102.html [Letzter Zugriff
am 19.05.2020].
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eine Einladung zur genaueren Betrachtung. Nach der Begegnung auf Augenhdhe konnte
man einige Meter weiter bis auf eine Plattform aufsteigen, von der aus das Monument
zum Aussichtspunkt wurde.

Die zeitweilige Entfernung aus dem Stadtbild und der Blick auf Marx aus einer
neuen Perspektive konnen hier wortlich genommen werden: Anstelle der in der DDR
ublichen einseitigen Auslegung der Marx‘schen Schriften wurde zu einem
eigenstandigen Studium des Kapitals angeregt. Dazu wurde von den Studierenden auch
ein Audiofeature erarbeitet, das eine Einfilhrung in Marx* Theorie bot.?%

Wahrend der gesamten Ausstellungsdauer von drei Monaten konnten die
Besucher*innen in einer Kabine einen gesprochenen Kommentar zur Installation
hinterlassen. Die Beitrdge der Uber 10.000 Partizipierenden wurden nach
Ausstellungsende auf 01:33:09 h Dauer zusammengeschnitten; einige Beitrdge wurden
wegen schlechter Soundqualitat herausgenommen. Im Konzept war die Archivierung
der Datei fiir die Chemnitzer Biirger*innen unter dem Motto ,,Wir gehen und eure
Meinung bleibt* geplant.?%°

Die Aktion erinnert an die Verhillung des Reichstages durch das Kiinstlerpaar
Christo und Jean-Claude, wodurch die historische Bedeutung und ihre Symbolik fur die
Gegenwart angesprochen wurde. Die gewohnte Ansicht der Stralle mit dem Marx-Kopf
wurde als Fixpunkt genommen und temporar durch eine leere Projektionsflache ersetzt.
Der gekippte Quader mit seinen zum Himmel strebenden Kanten erschien dabei
gegenuber der geraden Dachkante des dahinter aufragenden Plattenbaus wie ein
Fremdkorper in der Stadt.

Die Umbhiillung des Denkmals weckt Assoziationen an den Begriff des ,,white
cube®, welcher die mit den Avantgarden Anfang des Jahrhunderts neu aufkommenden,
in neutralem weiR gehaltenen Ausstellungsraume bezeichnet.?!® Diese Art der
Kunstprasentation ist mit einem spezifischen Kunstbegriff verknupft, welches in diesem
Kontext als kontrdr zum Kunstverstdndnis der DDR gedeutet werden kann: Wahrend
der white cube der klassische Ort autonomer Kunst ist, wurzelt das Marx-Denkmal in

dem Ideal, Kunst miisse dem Volk oder dem Staat dienen.

208 Kaiser/Lindner/Tannert 2017, S. 69.
209 Kunstuniversitit Linz: Temporary Museum of modern Marx, https://www.ufg.at/Temporary-Museum-
of-modern-Marx.4186.0.html [Letzter Zugriff am 26.02.2021]. Inwieweit dieses Archiv umgesetzt wurde,
konnte nicht eruiert werden.
210 Siche weiterfiihrend: O’Doherty, Brian: Inside the White Cube. In der weiRen Zelle, hrsg. von
Wolfgang Kemp, Berlin 1996.
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3.1.3 Sebastian Jung: La Dolce Vita (2018)

In jlingerer Zeit wurde eine Karl-Marx-Buste aus Jena zum Anlass flr eine
zeitgenossische Kunstaktion.?!* Anldsslich Marx‘ 200. Geburtstag holte der Kiinstler
Sebastian Jung (*1987 in Jena) eine Bronze-Biste, die nach dem Mauerfall im Depot
landete, wieder an die Offentlichkeit. Er verlegte sie temporar unter dem Titel La Dolce
Vita (2018) in ein griechisches Bistro, das sich in einem Einkaufszentrum in der Jenaer
Innenstadt befindet.?? Marx Konterfei thronte vor einer Fototapete mit Palmen und
Meeresausblick, umgeben von Rankenpflanzen aus Plastik (Abb. 2).

Vor Ort lag eine kostenlose Zeitung aus, in der ein informativer Text der
Kunsthistorikerin Verena Krieger tber das Projekt abgedruckt und Zeichnungen sowie
eine introspektive Schilderung des Kinstlers ber einen Tag im besagten
Einkaufszentrum abgebildet waren. In seiner Erz&hlung beschreibt Jung die triste
Atmosphare der Billig-Waren-Geschéfte, das Gefiihl von Einsamkeit und die Sehnsucht
nach Liebe. Es erscheinen ihm gleich geisterhafter Gestalten Karl und seine Frau Jenny
Marx, die als Gaste eines Cafés am Nebentisch sitzen.?

Die weitaus kleinere Skulptur als jene in Chemnitz wurde 1952 als Auftragswerk
der SED von Will Lammert geschaffen. Kurz zuvor fand die Il. SED-Parteikonferenz
statt, auf der Mallnahmen zum Aufbau des Sozialismus festgelegt wurden. Eine dieser
MaRnahmen war die Ausrichtung der Hochschulen der DDR auf das Programm des
Marxismus-Leninismus. Zum 135. Geburtstages von Marx am 5. Mai 1953 wurde die
Buste im Vestibul der Aula des Universitatshauptgebdudes der Friedrich-Schiller-
Universitat Jena feierlich eingeweiht. Der Standort im Innenraum war eine
Entscheidung des Senats, da das Material nicht fir den AuBenraum nicht geeignet sei.?*
Dieser stellte sich damals gegen den Wunsch der SED, die die Bliste gerne vor dem
Hauptgebaude ,,als Fortsetzung der Reihe der Biisten beriihmter Ménner in der Goethe-

Allee*®® platziert hatte. Hinter dem Riicken des Senates wurde sie 1959 an den von der

211 Krieger, Verena: Marx im Einkaufszentrum. Zu Sebastian Jungs De-Platzierung einer umstrittenen
Bronzebiiste, in: Zeitung von Sebastian Jung zur Kunstaktion Mai 2018.
212 Das Kunstprojekt fand statt im Rahmen des wissenschaftlich-kiinstlerischen Symposiums Von
Gespenstern und geteilten Himmeln — Ideen einer gerechten Gesellschaft nach Marx, Jena 3 — 6. Mai
2018.
213 Sehastian Jung: Karl Marx im Einkaufszentrum Digitale Publikation,
http://www.jungjungjung.com/wp-
content/uploads/2014/06/Sebastian_Jung_Karl_Marx_im_Einkaufszentrum.pdf [Letzter Zugriff am
23.02.2019].
214 Braun, Peter: Objektbiographie. Ein Arbeitsbuch, Weimar 2015, S. 107-108.
215 Zijtiert nach ebd., S. 107.
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SED vorgesehenen Platz verlegt.!® Der Literatur- und Medienwissenschaftler Peter

Braun erlautert die politischen Hintergrinde der Aktion:

,Das kann nur als Demonstration der Macht der Partei gegeniiber der
Universitat und ihrer hochsten Interessensvertretung, dem Senat, interpretiert
werden. Es ist kaum vorstellbar, dass der damalige Rektor, Prof. Schwarz,
von der Aktion nichts wusste. Dass er die Verlegung nicht in den Senat
eingebracht hat, zeigt nur umso deutlicher, wie machtlos dieses Gremium
damals war. So wurde die Biiste von Karl Marx, die fortan 6ffentlich, von der
Goetheallee aus, zu sehen war, endgiiltig zu einem Herrschaftssymbol — eine
Bedeutungsschicht, die nun alle anderen iiberdeckte. 2!’

Krieger fuhrt im Begleittext zum Projekt die doppelte Kodierung an, welche sich
durch den neuen Standort entfaltete: So reihte sich die Blste ein in eine entlang des
Furstengrabens (damals Goethe-Allee) seit dem 19. Jahrhundert begonnene Aufstellung
von Standbildern von Personlichkeiten der Jenaer Universitatsgeschichte. Gleichzeitig

erhob die neue Platzierung Karl Marx zum neuen Patron der Universitat.

,»Neben der Ehrung eines Wissenschaftlers, der einst an dieser Universitit
promoviert worden ist, diente die Buste nun als Instrument der Unterordnung
der ganzen Universitdt unter eine nach seinem Ableben konstruierte
Staatsideologie.*?18
Die Formensprache der Buiste entspricht einem damals geléufigen Stereotyp von
Marx. Obwohl der Skulptur eine fotografische Vorlage zugrunde lag, durchlief die
Ausgestaltung von Jackett und Gesichtsziigen eine Kkinstlerische Umgestaltung
zugunsten eines idealisiert-heroischen Gesamteindrucks.?*® Nicht der Mensch Karl
Marx ist dargestellt, sondern seine Interpretation durch die DDR-Fiihrungsriege: ,,Die
Buste diente also von Beginn an nicht primar der Wurdigung des Philosophen und
Kritikers der politischen Okonomie, sondern hatte eine herrschaftslegitimierende
Funktion.*“??° erlautert Krieger in ihrer Analyse der Biiste. Der Umgang mit der Marx-
Buste in Jena ist damit ein anschauliches Beispiel dafiir, wie die SED mit Hilfe von
Kunstwerken ihre Macht demonstrierte und ihre Politik legitimierte.
1992 wurde die Buste im Zuge der turbulenten Wendejahre abgebaut und im
Depot der universitdren Kunstsammlung verstaut. Seitdem gab es viele Diskussionen,
die zuletzt 2017 auf Initiative der Partei Die Linke in einem Beschluss des Jenaer

Stadtrats zur Wiederaufstellung miindeten, der jedoch vom Senat der Friedrich-Schiller-

216 Braun 2015, S. 109.
217 Ehd.
218 Krieger 2018.
219 Ehd.
220 Ehd.
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Universitat Jena abgelehnt wurde. Benjamin Koppe (CDU) bewertete: ,Heute ist ein
guter Tag fiir alle Jenaer Opfer der SED-Diktatur.“??* Nach Ansicht der CDU-Politiker
hat die Marx-Blste damit nur eine einzige Bedeutung, vor der das Denkmal seine
Daseinsberechtigung im Stadtraum verwirkt hat. Auch die Biste in Form eines
Mahnmals wieder zu zeigen, wie es der Autor Gottfried Meinhold einige Jahre zuvor
vorgeschlagen hat, schien in Anbetracht solcher Positionen nicht konsensfahig. 222

Jungs kinstlerische Umgangsweise mit dem DDR-Denkmal ist zweistufig: Im
ersten Schritt suchte Jung das Depot auf, wo die Biste aullerhalb des offentlichen
Lebens bis auf unbestimmte Zeit ihren Platz hat. Das sie dort bis dahin verblieb und
nicht zerstort wurde, belegt, dass ihr zumindest ein erhaltungswirdiger Status
zugemessen wurde. Diesem Ort, an dem viele DDR-Kunstwerke seit der
Wiedervereinigung ihr Dasein fristen, entnimmt Jung das Objekt. In einem zweiten
Schritt versetzt er die Marx-Buste in einen neuen Kontext und macht sie gleichzeitig in
der Offentlichkeit sichtbar.

Bei der Présentation im griechischen Bistro verschwimmen die Bedeutungen der
Marx-Reprasentation mit denen des Ortes und 6ffnen sie wechselseitig fur neue
Lesarten. Wie ausgefiihrt, steht die Bilste dabei zum einen fir eine konkrete
Machtdemonstration der SED gegeniiber dem Senat der Universitat Jena. Zum anderen
représentiert die Biste aber auch das generelle Verstandnis und den Einsatz von Kunst
in der Politik der SED. Wenngleich dies nicht die Intention der Auftraggeber war, steht
das Konterfei heute trotz seiner stereotypen Darstellung sowohl fur die enge
Ausdeutung der Marx’schen Schriften in der DDR als auch, losgelost davon, fiir eine
gesellschaftskritische Theorie, die heute nach wie vor wesentlicher Gegenstand
kapitalismuskritischen Denkens ist.??3

Jung positionierte das Marx-Bildnis vor einem Vierpassfenster, hinter dem sich
der Meerblick auf der Fototapete 6ffnete. Bei Frontalansicht wurde so die Assoziation
eines Heiligenscheins erweckt. Dies ldsst an Marx® beriihmte Gesellschaftsanalyse
denken. So wird damit sowohl die nahezu religiése Verehrung von Marx als Urvater des
Kommunismus in der Sowjetunion in Erinnerung gerufen als auch seiner Interpretation

der Religion als Opium des Volkes.

221 Kaiser, Andreas: Uni-Senat entschied. Karl-Marx-Biste wird nicht wieder aufgestellt (07.07.2017),
https://www.jenaer-nachrichten.de/stadtleben/6758-karl-marx-biste-wird-nicht-wieder-aufgestel It
[Letzter Zugriff am 01.02.2021].
222 \/gl. Braun 2015, S. 112.
223 Sjehe beispielsweise Piketty, Thomas: Das Kapital im 21. Jahrhundert, Miinchen 20157,
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Mit dem Ende der DDR — und damit der Lehre des Marxismus-Leninismus —
wurde die Blste durch ihre Entfernung aus dem Offentlichen Raum mit weiteren
Bedeutungen aufgeladen: So wurde sie nun auch Représentant fur die DDR schlechthin,
die nach Ansicht mancher im Keller der Geschichte verstaut werde. Der landesweite
Abbau der Hoheitssymbole der DDR konnten Menschen in den neuen Bundeslandern
auch mit ihrer eigenen Biographie gleichsetzen, die im Zuge des
Wiedervereinigungsprozesses als abgewertet wahrgenommen wurde. Es sind eben jene
Bedeutungsebenen, um die bei der Frage nach der Wiederaufstellung gestritten und die
je nach Interessenslage einseitig vertreten wird. Mit der Kkinstlerischen
Rekontextualisierung wird wenigstens temporar der Wunsch jener Burger*innen
verwirklicht, die die Biste wieder in der Offentlichkeit prasentiert sehen mochten —
wobei die Ortswahl vermutlich nicht ihren Vorstellungen entsprach.

Jung waéhlte mit dem griechischen Imbiss-Restaurant dezidiert einen
kontradiktorischen Ausstellungsort fur die Marx-Bdste. Die Tapete mit Meerblick, die
Plastik-Pflanzen und kitschige Engelsskulpturen erzeugen eine Scheinwelt, die auf der
Asthetik des Kiinstlichen und Billigen fuBt. Krieger betont die Verfremdung, die durch
die Kontextverschiebung einhergeht: Weder erwarte man in einem Imbisslokal ein
Originalkunstwerk, noch kame man auf die Idee, ein Denkmal flr eine GeistesgroRe in
einem Einkaufszentrum aufzustellen.??* Hier zeigt sich derselbe Effekt, der auch schon
Rudolf Herz‘ Kunstprojekt Lenin on Tour charakterisiert: Herz rekontextualisiert die
Busten von Lenin, Rotfrontkdmpfer und Arbeiter nicht nur an einem Ort, sondern er
wiederholt dieses VVorgehen durch die standig wechselnden Stationen.

Auch das gesamte Einkaufszentrum wird in diesem Dispositiv zum Symbol. Es
verkorpert den Kapitalismus als Gegenbild zum Sozialismus. Und anders als das

Universitatsgebaude erfordert die Umgebung das Kaufen von Waren oder Speisen:

,Der nach auflen abgeschlossene Konsumtempel ist kein 6ffentlicher Ort.
Jeder Quadratzentimeter ist Eigentum von Investoren und einzige Funktion
des Aufenthalts darin ist eine 6konomische. Wer ein Einkaufszentrum betritt,
hért auf Biirger und Individuum zu sein und ist nur noch Konsument.*??%
Diese Beschreibung erganzt sich mit dem Titel La Dolce Vita. Der Ausspruch
Das sufRe Leben ist nicht nur ahnlich Kkitschig konnotiert wie die Einrichtung des

Restaurants, sondern verweist auch auf den gleichnamigen Film von 1960. Dieser

224 Krieger 2018.
225 Ehd.
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italienische Film im Stil des Neorealismus portrétiert die Oberflachlichkeit und
Sinnentleertheit der Gesellschaft am Beispiel einer dekadenten High-Society.?2

Waéhrend sich in der Installation also der Staatsozialismus der SED und der
Kapitalismus beide als in der Realitdt gescheiterte oder mit immensen Problemen
behaftete Systeme zeigen, belegt sie auch die Wirkmachtigkeit und Aktualitdat von
Marx‘ Ideen zum Gesellschaftsumbau: ,,Die Aufstellung der Marx-Biiste an diesem Ort
erinnert daran, dass es moglich ist, aus der bewusstlosen Teilhabe an diesen Strukturen
reflexiv herauszutreten”, erklart Krieger und verweist damit auf die Verdnderlichkeit
vermeintlich fir immer festgeschriebener Systeme.??” Solch eine Uberlagerung von
problematisch gewordenen Denkmalern mit neuen Inhalten und Bedeutungsschichten
bezeichnet Krieger in Bezug auf die Umgestaltung des Wiener Lueger-Denkmal als
,Prinzip des Palimpsests. Sie bezieht sich damit auf eine Technik der
Wiederverwendung von Pergament in Antike und Mittelalter. Bereits beschriebene
Blatter wurden durch Abkratzen oder Abwaschen von der Schriftfarbe befreit, sodass
sie erneut verwendet werden konnten. 22 Die vollstandige Entfernung der Schrift war
nicht moglich, da sie Kerben hinterlie. Deshalb sind darunterliegende Texte bis heute
erhalten geblieben: ,,Das Palimpsestieren hat somit nicht nur einen ausloschenden,
sondern auch einen bewahrenden Charakter. Im Prozess des Uberschreibens entsteht
eine komplexe Gemengelage von unterschiedlichen Bedeutungsschichten, die aus
verschiedenen historischen Epochen stammen. “??°

Kinstlerische Strategien, die auf dem Prinzip des Palimpsests aufbauen, machen
die tieferliegenden Bedeutungsschichten der Geschichte sichtbar und ermdglichen so
ein Bewahren und Kommentieren von problematischen Inhalten, ohne das Objekt selbst
zu zerstoren. >0

Jungs Kunstinstallation kann als kinstlerischer Kommentar zur laufenden
Debatte Uber die Aufarbeitung der DDR-Vergangenheit im Allgemeinen und zur Frage
des Wiederaufstellens der Marx-Biste in Jena im Besonderen interpretiert werden.
Anstelle einer klaren Position 6ffnet Jung mit der Verwendung des vormaligen DDR-

Denkmals den Blick fir die Veranderlichkeit und Mehrdeutigkeit von Symbolen. So

226 Frederico Fellini: La Dolce Vita (IT 1960).
227 Krieger 2018.
228 Krieger, Verena: Prinzip Palimpsest. Kiinstlerische Strategien zur Transformation problematisch
gewordener Denkméler, in: Arbeitskreis zur Umgestaltung des Lueger-Denkmals in ein Mahnmal gegen
Antisemitismus und Rassismus (Hg.): Handbuch zur Umgestaltung des Lueger-Denkmals, Wien 2011, S.
68-85, hier: S. 70-71.
229 Epd.
0 vqgl. ebd., S. 71.
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vermittelt er zwischen den Ebenen des individuellen Erlebens der DDR einerseits, der
politischen Machtdispositive der DDR andererseits und der Erinnerung an Beides im
Ruckblick. Gleichzeitig zeigt die zeitlich beschréankte Wiederaufstellung die Bedeutung
von Marx‘ Gesellschaftsanalyse als Chance fiir die Verdnderung von Gegenwart und
Zukuntft.

In der Gesamtschau der kunstlerischen Interventionen, die sozialistische
Denkmaler als Teil ihrer Werke begreifen, ist aufféllig, dass sie alle temporar angelegt
sind. So wie in Jena gab es auch an der Humboldt-Universitét in Berlin eine Debatte um
ein sozialistisches Denkmalserbe und den angemessenen Umgang damit. Wéhrend man
in Jena bisher zu keiner Einigung gekommen ist, hat man sich in Berlin nach langer
Debatte fur einen Kiinstlerwettbewerb zur Kommentierung eines Marx‘schen
Schriftzuges im Eingangsfoyer der Universitat entschieden, der zu DDR-Zeiten dort
angebracht worden war. Das Resultat des Wettbewerbs illustriert die Variante eines
Gegendenkmals, das dauerhaft und an Ort und Stelle die Vergangenheit des DDR-

Denkmalserbes rahmt.
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3.1.4 Ceal Floyer: ,,Vorsicht Stufe!“ (2009)

Das Denkmalserbe der DDR umfasst in einem erweiterten Verstdndnis neben den
figlrlichen Reprasentationen auch ausgestaltete Texttafeln und Schriftziige im
offentlichen Raum, die beispielsweise in Chemnitz gemeinsam mit dem Marx-
Monument montiert oder wie im folgenden Fall in der Humboldt-Universitat Berlin an
einem reprasentativen Ort sichtbar angebracht wurden.

Im Eingangsfoyer des geschichtstrachtigen Gebaudes der Humboldt-Universitét
wurde 1953 Marx® 11. Feuerbachthese im Rahmen der Feierlichkeiten seines 130.
Geburtstages in einem eleganten Messingschriftzug auf der Wand aus Rotmarmor?3!

angebracht:

,,Die Philosophen haben die Welt nur verschieden interpretiert, es kommt
aber darauf an, sie zu veridndern.*?%?

Nur wenige Jahre nach dem zweiten Weltkrieg riefen so die symbolisch
aufgeladenen Worte zum Aufbau einer neuen Gesellschaft auf. Gleichzeitig verwiesen
sie auf die Universitét ,,als Ort der Vordenker des Marxismus (Marx studierte in Berlin
1836-1840) und der dialektischen Philosophie des Vormérz (Hegel lehrte in Berlin und
Feuerbach studierte bei ihm)“.2*3 Doch der Schriftzug war auch ein Zeichen der Macht
und der Deutungshoheit der SED Uber die Wissenschaften. So wahlte das ZK
(Zentralkomitee) der SED gezielt eine Version des Zitates aus, in der der Gegensatz
zwischen ,verdndern“ und ,interpretieren kontrastiert wird. Wéhrend in der
Propaganda der Zeit die ,Interpretation” als etwas ,,biirgerlich-individualistisches™ —
und damit Negatives — aufgefasst wurde, war die ,,Verdnderung“ eine ,proletarisch-
parteiliche” Handlung — und damit positiv besetzt.?** Die SED deutete das Zitat damit in

einem Sinne, der nicht aus dem Entstehungskontext und der Marx‘schen Position

231 Humboldt-Universitats-Gesellschaft (Hg.): ,,Vorsicht Stufe — Kunst im Foyer, Jahresgabe 2009,
Berlin 2009, S. 15. Genau genommen handelt sich um braun-rote Kalkplatten, siehe Mittig, Hans:
Marmor in der Reichskanzlei, in: Bingen, Dieter/Hinz, Hans-Martin (Hg.): Die Schleifung. Zerst6érung
und Wiederaufbau historischer Bauten in Deutschland und Polen, Wiesbaden 2005, S. 174-187, hier S.
178.
232 Haspel, Jorg: ,,Vorsicht Stufe* — Konservieren oder kommentieren? Sozialistische Denkmalkunst in
Berlin als Objekt und Ort kinstlerischer Interventionen und Interpretationen in: Bartetzky, Arnold/Dietz,
Arnold/Haspel, Jorg (Hrsg.): Von der Ablehnung zur Aneignung? Das architektonische Erbe des
Sozialismus in Mittel- und Osteuropa, Kdln u.a. 2014, S. 195-213, hier S. 209.
233 Ehd., S. 209.
234 Humboldt-Universitats-Gesellschaft 2009, S. 22.
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hervorgeht.?® Wie die Marx-Biisten in Chemnitz und Jena war der Schriftzug weniger
Huldigung fir einen Denker als ausgewiesener Teil der Machtsymbolik der SED.

Nach 1990 entflammte nach der Umstrukturierung von Lehre und Forschung
eine Debatte darlber, ob und in welcher Form der Schriftzug erhalten werden soll und
darf.?3® Im Jahr 1992 wurde die sofortige Entfernung der Messinglettern vom Konzil der
Universitit mit 24 gegen 19 Stimmen (bei 6 Enthaltungen) abgelehnt.?%” Stattdessen
wurde ein Beschluss mit folgenden Wortlaut verfasst:

,Die 11. Feuerbach-These soll sofort in dem Sinne bearbeitet (verfremdet)
werden, dal sie ihre Bedeutung als Herrschaftssymbol verliert. Sie wird bis
zur  Umgestaltung des  Hauptfoyers  durch  Initilerung  eines
Ideenwettbewerbes durch das Rektorat verfremdet. Es erfolgt eine
umgehende Ausschreibung eines Wetthewerbs zur Umgestaltung des

Foyers.* 238

Dezidiert wird hier der Schriftzug als Herrschaftssymbol deklariert und kurz
darauf wurde das Foyer mitsamt dem Schriftzug unter Denkmalschutz gestellt. Doch es
dauerte noch bis 1998, bis eine erste Kommentierung und Distanzierung vom
Gedankengut der SED in Form einer Texttafel im Foyer angebracht wurde, und erst
2009 kam der 1992 angedachte Ideenwettbewerb zur Ausfiihrung. Der Wettbewerb und
das Kunstwerk wurden finanziell und inhaltlich von der Humboldt-Universitats-
Gesellschaft unterstiitzt, die auch eine Publikation dazu herausgab.?3®

Die pakistanisch-deutsche Kinstlerin Ceal Floyer (*1968 in Karachi, Pakistan)
gewann den Wettbewerb mit einem Entwurf, der sich in die Gestaltung des Foyers
einfugt und gleichzeitig als Storelement auf die Entstehungsgeschichte des Marx-Zitates
verweist. Floyer installierte auf jeder der insgesamt 56 Treppenstufen des zweiarmigen
Treppenlaufs, der hinauf zum Podest flihrt, und Uber dem das Marx-Zitat angebracht ist,
ein kleines Messingschild mit der Aufschrift ,,Vorsicht Stufe“ (Abb. 3). Die grofen
Messinglettern und die kleinen Messingschilder stehen durch ihre gemeinsame
Materialitat in Bezug zueinander. Angesichts der gewéhnlichen Treppenstufen erscheint
die 56-fache Warnung mehr als Gbertrieben. Ubersteigerung und Materialitat beziehen
sich somit auf den Inhalt des Marx-Zitats, tber den nicht gestolpert werden solle. Mit

dieser minimalistischen Geste verweist Floyer auf die Gefahr, die entsteht, wenn

235 Epd., S. 21.
236 Haspel 2014, S. 209.
237 Humboldt-Universitats-Gesellschaft 2009, S. 24.
238 Epd.
239 Humboldt-Universitats-Gesellschaft 2009.
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Machthaber wissenschaftliche Theorien instrumentalisieren und umdeuten, um
Andersdenkende zu unterdriicken. Auch klingt der oben erwéhnte Begriffs des
Palimpsest an, denn die Neugestaltung des Foyers geschah durch die Uberschreibung
der bestehenden Architektur und neue Gestaltungselemente, ohne diese zu entfernen.4

Entscheidend ist, dass mit dem Eingriff in die Gestaltung des Foyers aus der
bundesrepublikanisch-demokratischen ~ Gesellschaft heraus eine  Positionierung
gegenuber der DDR-Vergangenheit eingenommen wird. Der Schriftzug wird nicht
einfach demontiert und aus der Offentlichkeit entfernt, sondern als tberkommenes
Herrschaftssymbol markiert und kommentiert. Die Humboldt-Universitat distanziert
sich damit von einem Teil ihrer eigenen Geschichte, ohne sie auszuldschen.

Anders als die im vorangegangenen Kapitelteil analysierten temporaren
kiinstlerischen Interventionen, die sich figirlichen DDR-Denkmaélern widmeten, ist das
von Floyer entwickelte Konzept dauerhaft installiert. Im Vergleich tritt hervor, dass die
Eingriffe von Rudolf Herz und Sebastian Jung einen starkeren Fokus auf die weiterhin
notwendige Aufarbeitung der DDR-Vergangenheit und auf die Vieldeutigkeit und
Kontroversen um die DDR-Narrative aufweisen. Die Installation Vorsicht Stufe
hingegen ist ein Statement im Imperativ, welches aus einer eindeutigen Position heraus
vor einer Gefahr in der Rezeption der DDR-Relikte warnt. Doch worin konkret die
Gefahren liegen, bleibt auch hier der Interpretation der Betrachter*innen tberlassen.

Die kinstlerische Kommentierung von problematischen Objekten im
offentlichen Raum steht in der Tradition der sogenannten Gegendenkmaler.?** So
entstanden in der BRD in den Achtzigerjahren im Zuge der verstarkten Aufarbeitung
der NS-Vergangenheit Kunstwerke, die sich dezidiert gegen nationalsozialistische
Zeichen in der Offentlichkeit aussprachen. Eines der bekanntesten Beispiele dafir ist
das Gegendenkmal Alfred Hrdlickas zum Kriegerdenkmal von 1936 am Dammtordamm
in Hamburg.24?

Hrdlickas Plastiken dienen zum einen dem Gedenken der Kriegsopfer und zum

anderen der scharfen Kritik an der Verherrlichung des Krieges im Nationalsozialismus.

240 \gl. Krieger 2011, S. 70-71.
241 Springer, Peter: Denkmal und Gegendenkmal, in: Mai, Ekkehard/ Schmirber, Gisela (Hg.): Denkmal —
Zeichen — Monument. Skulptur und 6ffentlicher Raum heute, S. 92-102; Tomberger, Corinna: Das
Gegendenkmal: Avantgardekunst, Geschichtspolitik und Geschlecht in der bundesdeutschen
Erinnerungskultur, Bielefeld 2007. Als Beispiel fiir ein Gegendenkmal zu DDR-Kunst sei hier eine Foto-
Glas-Installation von Wolfgang Ruppel genannt. Als Gegenbild zu Max Lingers Aufbau der Republik
(1952) platzierte er in gleichem Format auf dem Boden eine Fotografie der Aufstdande am 17. Juni 1953
vor eben jenem Wandbild. Siehe Haspel 2014, S. 204-207.
242 | auk, Nils: Gegendenkmal von Alfred Hrdlicka, https://denkmalhamburg.de/gegendenkmal-von-
alfred-hrdlicka/[Letzter Zugriff am 21.01.2021].
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Im Vergleich zu dieser Art von Denk- und Mahnmalen der Kkinstlerischen
Kommentierung des Hitler-Regimes gibt es im Zusammenhang mit dem Marx-
Schriftzug keine derart festen Kategorien von Opfer und Tater. Wenngleich die Form
des Kunstwerks Vorsicht Stufe in dieser Tradition zu verorten ist, muss hier der
kommentierte historische Kontext umso differenzierter betrachtet werden. So gab es
zwar in der DDR ebenfalls Téter und Opfer, doch Vergleiche mit dem Nazideutschland
und der Shoah greifen hier zu kurz. Das Thema von Floyers Kunstinstallation ist die
Instrumentalisierung der Wissenschaft zur Unterdriickung des eigenen Volkes durch die
SED unter dem Denkmantel der Ehrung eines grofRen Denkers, und dies prangert sie an.
An dieser Stelle sei darauf hingewiesen, dass in den letzten 30 Jahren auch Denk- und
Mahnmale fir die Opfer der Stasi und fir die Menschen errichtet wurden, die bei der
Flucht aus der DDR ums Leben gekommen sind. So wurde zum Beispiel 2010 in Jena
ein Denkmal der Kinstlerin Sybille Mania fur die Opfer der kommunistischen Diktatur
eingeweiht.?43

Die Ausgestaltung des 6ffentlichen Raumes war ein wesentlicher Aspekt der
Kunst- und Kulturpolitik der DDR. Wie in der Analyse und Interpretation bereits
angeklungen ist, umfasst die kiinstlerische Verarbeitung des Denkmal-Materials neben
der lokalen Geschichte des Objekts auch seine Rolle als Teil der landesweiten Politik.
Im néchsten Abschnitt wird deshalb ein Blick auf die Ideologie, Symbolik und Genese

der DDR-Denkméler geworfen.

243 Ausflhrlicher Gber Wettbewerb und Siegerentwurf schreibt Beiersdorf 2015, S. 186-198.
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3.2 Sozialistische Denkmaler vor und nach °89

3.2.1 Historischer Kontext: Der Gedenkkanon der DDR

Alle von der DDR-Regierung aufgestellten Denkméler, Gedenksteine und -tafeln waren
Teil einer staatlich aufoktroyierten Erinnerungskultur, deren thematische Ausrichtung
sich aus dem Selbstverstandnis als antifaschistischer Staat speiste. Wesentlich fur die
Denkmalslandschaft waren Denkmiler fiir die ,,Opfer des Faschismus® (in der DDR
abgekdurzt als OdF), welche nahezu in jeder Kommune in der SBZ und der jungen DDR
errichtet wurden.?** Direkt nach dem zweiten Weltkrieg war deren Funktion maBgeblich
das Totengedenken. Entsprechend lehnte sich die Gestaltung an etablierte
Ausdrucksformen der Trauerbewdltigung, wie der Ikonographie der Passion Christi, an,
wie sie bereits nach dem ersten Weltkrieg im Dienste des Gedenkens an die Kriegsopfer
verwendet wurde.?*®

Doch schon in den 50er Jahren fand eine Verschiebung vom Opfergedenken zur
Heldenverehrung statt. Zunehmend wurden nun Denkmaler fur die antifaschistischen
Widerstandskampfer geschaffen, die als VVorbilder verehrt wurden. Die Figuren wurden
entweder als Vollplastik oder als Relief ausgefiihrt.?*¢ Auch Pylonen mit Feuerschalen,
versehen mit dem charakteristischen roten Winkel der kommunistischen Gefangenen,
wurden zu diesem Zweck haufig errichtet.24

Grundsatzlich wurden alle vom Staat in Auftrag gegebenen Kunstwerke nach
den Stilmerkmalen des Sozialistischen Realismus gestaltet. Mit dem Formalismus-
Beschluss des Zentral-Komitees am 17. Mérz 1951 wurde die Vorrangstellung der
Stilrichtung, die als ,,volksverbunden, wahrheitsgetreu und optimistisch* galt, gesetzlich
verankert und als offizielle Staatskunst etabliert, und hatte bis zum Ende der DDR
Bestand.?#®

Seit 1958 hielten Denkmaler fur Ernst Thédlmann (1886-1944), der als Typus des
antifaschistischen Widerstandskampfers kulthaft verehrt wurde, Eingang in den
steinernen Gedenkkanon. Weitere Denkméler entstanden im Zuge von Gedenkstatten
der Arbeiterbewegung, deren Ikonographie sich an der Darstellung von Revolutionen

und Aufstainden wie den Bauernkriegen, der Pariser Kommune, der

244 Beiersdorf 2015, S. 15. Weiterfilhrend siehe Kaiser, Paul/Rehberg, Karl Siegbert (Hg.): Enge und
Vielfalt. Auftragskunst und Kunstférderung in der DDR. Analyse und Meinungen, Hamburg 1999.
245 vgl. Marpert, Rebekka: Otto Dix' Kriegstriptychon als Synthese und Ausnahmefall, Weimar 2018.
246 Beiersdorf 2015, S. 15.
247 Ebd., S. 15-17.
248 Epd.,, S. 19.
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Novemberrevolution oder dem Spartakusaufstand orientierte. Dabei wurden die
historischen Ereignisse in eine Genealogie eingegliedert, an deren Ende die DDR als
Ort des Friedens steht.*® Weiterhin priagten Monumentalplastiken, Biisten und
Gedenkplaketten und -steine flr den Griindungsvater des Kommunismus Karl Marx und
der politischen Leitfigur Lenin den 6ffentlichen Raum.?° Wenngleich sich in der DDR
einige Bildhauer im Laufe der Zeit einen Namen machten, wurden vom Zentralkomitee
der SED fur die wenigen realisierten Monumentaldenkméler sowijetische
Kiinstler*innen beauftragt.?® AuBerdem kam es immer wieder zu Schenkungen von
Lenin-Figuren aus der Sowjetunion an Partner-Stadte der DDR.?%? In den Siebziger- und
Achtzigerjahren entstanden dann zunehmend Erinnerungszeichen zu historischen
Ereignissen der DDR-Geschichte und ihren Protagonisten wie Wilhelm Pieck oder Otto
Grotewohl.?3

Um den symbolischen Gehalt der Denkmaler zu rekonstruieren, bedarf es mehr
als der rein formal-asthetischen Analyse. lhre Erfullung fanden die Werke zumeist erst
in den zahlreichen Appellen, Kranzniederlegungen und Gedenkfeiern, an denen die
Teilnahme  gesellschaftlich  verpflichtend war.?®* Damit dieser Birgerpflicht
nachgekommen werden konnte, wurden mehrere Tage zuvor der Ablaufplan des
jeweiligen Gedenkereignisses und im Nachgang ein Bericht Uber die Gedenkreden in
der Zeitung verdffentlicht.?® Die charakteristiscnen hohen Sockel sowie die
Monumentalitat der Denkmaler sind deshalb nicht alleine als Machtsymbolik zu deuten.
In den Gedenkveranstaltungen sollten sie aus der Menschenmenge hervortreten und im

Alltag den offentlichen Raum als dsthetischen Fixpunkt beherrschen.?®

249 Beiersdorf 2015, S. 17.
250 Epd.
21 Ehd, S. 19.
252 Gomes, Charles: Lenin lebt. Seine Denkmaler in Deutschland, Berlin 2020, S. 10.
253 Beiersdorf 2015, S. 17.
24 | Fiir die Rezeption der Erinnerungskultur als verordnetes Gedenken sind jedoch weniger die
materiellen Objekte als vielmehr die gesamtgesellschaftliche Verpflichtung zur Teilnahme an den
offiziellen Riten verantwortlich.« Beiersdorf 2015, S. 19.
255 Ehd.
256 Epd.
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3.2.2 Die Metaphorik des ,Denkmalssturzes‘ und der ,abgeriumten DDR*

Die temporare Rickfihrung der DDR-Denkmaler in den 6ffentlichen Raum durch
Sebastian Jung und Rudolf Herz ist assoziativ mit jener Zeit verknipft, in der die
Objekte von ihren Standorten vor der Jenaer Universitdt und dem Dresdner
Bahnhofsvorplatz verschwanden. Dies geschah in beiden Fallen zu Beginn der
Neunzigerjahre, kurz nach dem Mauerfall. In dieser Zeit wurde auch das monumentale
Lenin-Denkmal in Berlin abgerissen, wahrend das Marx-Monument in Chemnitz stehen
blieb — jedoch anderte die Stadt ihren Namen von Karl-Marx-Stadt zurlck in Chemnitz.
Es begannen die eingangs dargestellten hitzigen Debatten um das materielle Erbe der
DDR. In der Presse kursierten die Begriffe des ,,.Denkmalssturzes”, des ,Falls der
Denkméler und der ,Bilderstiirmerei, welche als rhetorische Figuren zur
Beschreibung der Situation in Ostdeutschland verwendet wurden.?® Wie die
Kunsthistorikern Leonie Beiersdorf in ihrer Forschungsarbeit darlegt, entsprechen die
gewahlten Metaphern nicht der faktischen Umgangsweise mit den DDR-Denkméler.2®

Die Metaphern implizieren einen Abriss von Denkmadlern, der mit Gewalt
einhergegangen sei und die gesamte ehemalige DDR umfasst habe. Sie verweisen auf
revolutiondre Akte in der Vergangenheit, bei denen das alte System mit dem Abriss
eines Denkmals durch die neuen Machthaber symboltréchtig gestiirzt wurde, wie dies
beispielsweise bei der Franzdsischen Revolution geschah. Die Akteure der Friedlichen
Revolution von ’89 hingegen richteten ihre Unzufriedenheit mit der bestehenden
Regierung nicht gegen die Denkmaler, sondern sie stiirmten die Stasi-Zentralen.

Dem steht die tatsdchliche Demontage des Berliner Lenin-Denkmals gegenuber,
das trotz massiver Proteste vom damaligen Senator fiir Stadtentwicklung und
Umweltschutz Volker Hassemer (CDU) fur die Umsetzung an einen alternativen
Standort freigegeben wurde. Dies setzte die Zerlegung des Denkmals in iber 100 Teile
voraus. Eine Folge der Aktion war, nicht einen neuen Standort zu suchen, sondern die
Teile in der Seddiner Heide zu vergraben.?>® Heute kann zumindest der Kopf der Statue
wieder besichtigt werden: Als Artefakt der Geschichte ist er dauerhaft im Museum der

Zitadelle Spandau ausgestellt.°

257 Zitiert nach Beiersdorf 2015, S. 30-31.
258 Ehd., S. 28-34.
259 Epd. S. 37.
260 Zjtadelle Berlin: Ausstellung ,, Enthiillt. Berlin und seine Denkmdiler “, http://www.zitadelle-
berlin.de/museengalerien/enthullt/[Letzter Zugriff am 15.04.2019].
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Nach der Demontage wurde auf Antrag von Biindnis 90/Die Griinen (AL)/UFV
durch das Berliner Abgeordnetenhaus am 12. Mérz 1992 eine Fachkommission zum
Umgang mit den politischen Denkmalern der Nachkriegszeit im ehemaligen Ost-Berlin
ins Leben gerufen.?®® Deren Aufgabenbereich umfasste die Bestandsaufnahme aller
politischen Denkmaler in Ostberlin, die Ausarbeitung von Bewertungskriterien sowie
eine ,.erste Gesamtkonzeption fiir den differenzierten Umgang®™ mit den Objekten.?6?
Die 10-kopfige Kommission setzte sich zusammen aus Historiker*innen,
Kunsthistoriker*innen,  DDR-Birgerrechtler*innen,  Denkmalpfleger*innen  und
Verwaltungsangestellten. Sechs der Mitglieder kamen aus Ost-Berlin, vier aus West-
Berlin. Die Liste umfasste schlieRlich 500 Objekte (Denkmaler, Gedenktafeln und
Gedenksteine). Die Kommission sah lediglich bei 19 Objekten Handlungsbedarf und
empfahl nur fiir drei der Objekte einen vollstiandigen Abbau.?5?

Obwohl auf die Demontage des Lenin-Denkmals in der jlingeren Geschichte
Deutschlands kaum weitere Entfernungen des sozialistischen Denkmalbestandes
erfolgten, steht sie bis heute prototypisch fir den Umgang mit den DDR-Denkmaélern
und ist zum Sinnbild fir den Umgang mit der DDR-Vergangenheit im Allgemeinen
geworden.?®* Beiersdorf erlautert die Sachlage, die sich nach dem Abriss des
Leninmonuments einstellte und vergleicht diese mit den kursierenden Termini im

Diskurs:

,Die tatsachliche Entfernung einzelner sozialistischer Denkméler, die ab
etwa 1991 bis Mitte der 1990er Jahre zu beobachten ist, vollzog sich
vielmehr innerhalb demokratischer Rahmen. Zum Verstandnis dieser
Vorgénge erweisen sich die vormals Ublichen, Tempo und Kraft
suggerierenden martialischen Begriffe vom “Denkmalssturz” oder gar dem
“Bildersturm” als ungeeignet. Zu beobachten waren hingegen tberwiegend
die langwierigen Entscheidungsverfahren unter Berticksichtigung zahlreicher
politischer,  wirtschaftlicher,  denkmalpflegerischer,  urheber-  und
eigentumsrechtlicher Faktoren, die den Ablauf der Demontage in hohem
MaRe entschleunigten. <26

Auch der Historiker David Johst kommt zu einer dhnlichen Einschatzung wie
Beiersdorf und verweist darauf, dass das Abbauen der Denkméler ohne groRere

Offentlichkeit vonstattenging:

261 Bejersdorf 2015, S. 39.
262 Ehd., S. 39-41.
263 Ehd., S. 41.
264 Ehd., S. 32.
265 Ehd., S. 30.
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,Die Beseitigung einzelner Denkmaler verlief zumeist nicht spontan von
unten, sondern war in der Regel das Ergebnis gezielter politischer Initiativen
einzelner Akteure, die den Abriss von oben anordneten. Auffallig ist hierbei,
dass der Denkmalsturz nicht als symbolische Handlung inszeniert wurde,

sondern die Denkméler oftmals ohne offentliche Debatte ,,entsorgt™ wurden.
[...].cc268

Es stellt sich die Frage, weshalb die Begriffe ,,Denkmalsturz®, ,Bildersturm
und Ahnliches von 1990 bis in die Zweitausenderjahre so geldufig waren — obwohl sie
nur zu einem geringen Prozentsatz den Umgang mit den DDR-Denkmalern beschreiben.
Hierflr gibt es zwei Erklarungen: Zum einen die rasante Transformation des
offentlichen Raumes in der gesamten DDR und zum anderen die Ambiguitat der
Begriffe, die sich in der Presse der Zeit als ausdrucksstarke Metaphern fir das Erleben
der Wendezeit erwiesen.

Beiersdorf beschreibt drei groRe Veranderungen, die die bekannte Lebenswelt
auf dem Gebiet der ehemaligen DDR umgestalteten. So wurde am 31. Mai 1990 von der
DDR-Volkskammer ein Beschluss verfasst, nach dem alle DDR-Hoheitszeichen von
offentlichen Gebduden entfernt werden missen. Dies traf auch auf das DDR-Wappen
mit Hammer und Zirkel am Palast der Republik zu.?®” Die zweite groRe
Umstrukturierung resultierte aus den anlaufenden Abrissarbeiten der Berliner Mauer im
Juni 1990, worauf bald die gesamte Mauer und die Grenzanlagen abtransportiert
wurden. Die dritte Veranderung bestand in der Riick- und Umbenennung von Stral3en
und Platzen.268

An dieser Stelle sei noch eine vierte Veranderung angefihrt, die in der
Forschungsliteratur haufiger Erwahnung findet: Infolge des Systemwechsels wurden die
nach der Entfernung von Staatsinsignien und propagandistischer Wandmalerei neu
entstandenen Flachen mit Plakatwerbung gefillt. Dies seien laut dem Kunsthistoriker
Dario Gamboni von ,,Betroffenen” als ,,inoffizielle, gleichwohl unmi3verstdndliche
[sic] Symbole der Lebensweise des Westens und seiner dkonomischen Vorherrschaft.*

wahrgenommen worden.?%® Weiterhin pragend waren die stadtebaulichen MaRnahmen

266 Johst, David: Demokratischer Denkmalsturz? Uber den Umgang mit politischen Denkmélern der DDR
nach 1989 (19.07.2016), in: Deutschland Archiv, www.bph.de/231079 [Letzter Zugriff am 30.11.2022].
267 Beiersdorf 2015, S. 27.
268 Epd. Hubertus Knabe kritisiert demgegentiiber, dass selbst 2019 noch ein GroRteil der
propagandistischen StralRen- und Platznamen der SED fortgefiihrt werden. Knabe, Hubertus: Die DDR
lebt (17.01.2019), https://hubertus-knabe.de/die-ddr-lebt/[Letzter Zugriff am 09.11.2022].
269 Gamboni 1998, S. 76.
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wie das Einstampfen ganzer Plattenbauzeilen und die Renovierung von Altbauten in den
Innenstadten.?’®

Der Uberblick tber die Veridnderungen des Offentlichen Raumes in den
Neunzigerjahren auf dem Gebiet der ehemaligen DDR macht deutlich, dass die
Verbreitung der Kategorie ,Denkmalsturz‘ aus der Erweiterung und Ubertragung des
Denkmalsbegriffs auf jegliche Zeichen der DDR resultieren. Dies betrifft nicht alleine
die Skulpturen, sondern auch die DDR-Hoheitszeichen, Strallen-, Platz- und
Stadtenamen sowie Teile der Stadtstruktur.

Beiersdorfs Studie belegt detailreich, dass es entgegen der verbreiteten Annahme
keine massenhaften Stiirze sozialistischer Denkmaler in Ostdeutschland gegeben hat.
Doch sie differenziert in der Interpretation ihrer Ergebnisse deutlich zwischen den
wenigen, tatséchlich vollstandig entfernten Denk- und Mahnmalen einerseits und dem
Uberproportional groBen symbolischen wie emotionalen Gehalt der Begriffe
andererseits.?’* So ist der Topos der ,abgeriumten DDR‘ und das entsprechende
Vokabular in erster Linie ein Produkt der Presse der friithen Nachwendejahre.?’? Hinter
dem Einsatz der Metaphern steht weniger das Interesse, die Faktenlage vor Ort zu
beschreiben, als das Bedirfnis nach einem Sinnbild fir das Erleben des Umbruchs in
Ostdeutschland:

»Sowohl mit diesen metaphorischen als auch mit den visuellen Bildern wird
ein soziokulturelles Bedurfnis bedient, den in vielen Lebensbereichen
durchaus als ,Sturm‘ erlebten Vertrautheitsverlusten nach 1989 Ausdruck zu
verleihen. Der an Kranketten hangende Lenin eignet sich aus ostdeutscher
Perspektive als Projektion des abrupten als gewaltsam empfundenen und
endgiltigen Verlusts von Identitat, selbst wenn diese verordnete
Identifikation argwdhnisch bis ablehnend betrachtet worden war. 2”3
So wurde aus dem Ketten héngende Lenin-Denkmal das Symbolbild
schlechthin, welches ,den gewaltsamen Abtransport der Alltagkultur der DDR*
versinnbildlicht.?2# Seinen Ursprung hat es vermutlich in der medialen Berichterstattung
uber den Abriss des monumentalen Lenin-Denkmals in Berlin. Prominent aufgegriffen
und reproduziert wurde es durch den Film Goodbye Lenin (D 2003). Interessanterweise

ist das Filmbild kein Found-Footage-Material, sondern eine digitale und fiktive

270 Sjehe weiterfiihrend Sievers, Karen: Ortsbezogene Bindung und Erinnerung(skultur) unter den
Bedingungen des Stadtumbaus in Ostdeutschland, in: Haag, Hanna et al. (Hg.): Volkseigenes Erinnern,
Wiesbaden 2017, S. 141-157.
211 Beiersdorf 2015, S. 30.
272 Epd.,, S. 30-31.
283 Ehd., S. 34.
274 Ebd., S. 33.
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Inszenierung des Regisseurs Wolfgang Becker, welcher damit auf die kursierenden
Bilder abgerissener Lenin-Denkmiler in der ehemaligen Sowijetunion rekurriert.2”® Zum
zweiten ikonographischen Symbol wurde das Bild des leeren Denkmalsockels, das ein
,,subtiles Symbol des Verlustes an Vertrautheit* vermittelt.?’®

Wie die Demontage der Denkmaéler wurden auch die Mauer und ihr Abriss zur
Projektionsflache. Anders als die Denkméler wurde sie jedoch tatséchlich gewaltsam

angegriffen, wie Gamboni berichtet:

,lhr [die Mauer, R.M] ,metaphorischer Fall° machte sie zum Symbol der
(neuen) Freiheit und der (friiheren) Unterdriickung; sie wurde unmittelbar
und spontan attackiert, Stlicke wurden herausgeschlagen oder -gesagt und als
Souvenir, Relikt oder Wahrzeichen fiur das Ende des Kalten Krieges
mitgenommen, weggeschenkt und verkauft.*?”’

Die Mauer und ihr Fall sind ein eigener Topos in der zeitgendssischen Kunst, die
sich dezidiert mit den Ereignissen 89/90 und deren medialer Inszenierung Kritisch
auseinandersetzt.?’®

Die Vielschichtigkeit und Metaphorik in den Debatten um das materielle Erbe
verdeutlicht, dass die Frage nach dem angemessenen Umgang damit eine
erinnerungskulturelle Komponente enthélt. So deutet Beiersdorf den Rickgang der
Presseberichte Anfang der Zweitausenderjahre rund um das Thema der DDR-
Hinterlassenschaften in Anlehnung an Aleida Assmann ,,[...] als ein deutliches Zeichen
fir den Ubergang der erhaltenen DDR-Erinnerungszeichen vom aktiven
Funktionsgedéachtnis der ostdeutschen Gesellschaft in einen passiven Zustand im
Speichergedichtnis.“?’® Die Denkméler oder Hoheitszeichen rufen somit immer
weniger 6ffentliches Interesse hervor und scheinen auch als Metaphern nicht mehr von
Nutzen.

Der eingangs erwéhnte Kunsthistoriker Mittig restimierte bereits 1996 die
psychologische und erinnerungskulturelle Bedeutung der Denkmalsentfernungen und

Modifikationen:

»Wo  Kunstwerke nicht lediglich betrachtet werden, sondern
wiederhergestellt, verandert oder vernichtet werden, prallen Erinnerungs- und

275 Beiersdorf 2015, S. 33.
276 Epd.
277 Gamboni 1998, S. 65.
278 50 verarbeitet beispielsweise Marcel Odenbach in seinem Videoinstallationen Niemand ist mehr dort,
wohin er wollte (1989) und Niemand ist mehr dort, wo er anfing (1990) Fernsehaufnahmen des
Mauerfalls und der Grenzéffnung. Siehe weiterfiihrend Kuhrmann, Anke/Lieberman, Doris/Dorgerloh,
Annette (Hg.): Die Berliner Mauer in der Kunst. Bildende Kunst, Literatur und Film, Berlin 2011.
279 Beiersdorf 2015, S. 34.
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Vergessensstrategien aufeinander: nicht nur als mentale, auf das jeweils
eigene Gedachtnis gerichtete, sondern als praktische, manchmal gewaltsame
Strategien, mit denen auch auf andere Menschen eingewirkt werden soll.*?%

Mittig erlautert die Beweggriinde, weshalb Menschen sich flr einen pauschalen
Abriss der DDR-Denkmaler aussprachen: ,,Ein Wunsch, Demiitigung, Mittun, aber auch
Gutes im DDR-Leben zu vergessen, setzt sich in das Bestreben um, die Denkmaler als
Zeugen des DDR-Regimes endlich stumm zu machen.*?®* Dahinter kénne der Wunsch
nach Selbstentlastung stecken, aber auch der Impuls, seine Mitmenschen zum
Vergessen zu notigen. AuBerdem werden dafiir 6konomische Griinde wie das
Vermeidens von Erhaltungskosten sowie der Bedarf an Grundstiicken fur die
Neubebauung Ostberlins angefiihrt.82 Der Abrisswunsch ist also nicht zwangsliufig
eine ,Siegergeste des Westens® oder eine dkonomische Frage, sondern kann ebenso in
der eigenen DDR-Biographie seine Ursache haben.

Mittig erlautert, dass eines der Hauptargumente fur den Abriss der Denkmaler
gewesen sei, dass diese liber die politischen Systeme hinweg eine Ehrung darstellten.
,,Sind die DDR-Denkmaler aber im Stadtbild visuell majorisiert und entmachtet, so wird
ihr Abril vollends iiberfliissig.“?%4, entgegnet er. Dementsprechend sind sie nicht mehr
mit der Reprasentation gegenwartiger Machtakteure zu verwechseln; sie seien hingegen
als ,,Medium der Erinnerung“?% zu erkennen. Dabei erinnern die Denkméler nicht allein
an einzelne historische Gegebenheiten, ,,sondern an damals geforderte, erbrachte oder
verweigerte Identifikation mit einem Staat.“?®® Fiir sein Fazit fiinrt Mittig die Pramisse
von Maurice Halbwachs an, nach der Erinnerung die Projektion der eigenen Person in
den Rahmen einer Bezugsgruppe voraussetzt. Werde diese Gruppenzugehdrigkeit
verleugnet, so forciere das historische Amnesie, weshalb der Erhalt der Denkmaler
geboten sei:

,Konformes oder ablehnendes Gruppenverhalten der DDR ist so ,ehemalig
wie diese selbst. Um so wichtiger wird, das ,wenigstens Bilder, und zwar

besonders Denkmaéler, den obsolet gewordenen Gruppenbezug noch
veranschaulichen und dem individuellen Erinnern einen Rahmen geben.“?¢7

280 Mittig 1996, S. 329. Mittig stitzt seine Aussage auf verschiedene Zeitungsbeitrage aus den Jahren
1991 bis 1995. Eine Auflistung findet sich ebd. S. 340.
281 Epd., S. 330.
282 Epd.
283 Ehd., S. 339.
284 Ehd.
285 Epd.
286 Epd.
287 Ebd., S. 340. Mittig entwickelt diesen Schlusssatz seines Aufsatzes auf Grundlage von Halbwachs,
Maurice: Das Gedachtnis und seine sozialen Bedingungen (1925), Frankfurt am Main 1985, S. 20; S. 66—
71 und S. 130-134.
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Die Denkmdler erfanren mit dem Ende der SED-Diktatur einen
Bedeutungswandel. Sie dienen nicht mehr einer kollektiv gepflegten und verordneten
Erinnerungskultur, sondern werden zu ,,Speicherungsmedien® 28 eines untergegangenen
Staates. In ihnen eingelagert ist eben jene Form der als Gemeinschaft vollzogenen,
staatlich  instruierten und orchestrierten  Erinnerungskultur, die seit der
Wiedervereinigung der Vergangenheit angehdrt und seither nur noch vermittelt erfahren
werden kann.

Angesichts der Denkmalsdebatten der Neunzigerjahre und der Entwicklung
einer mit den Denkmadlern verknipften Metaphorik — die auf die gesellschaftlichen
Prozesse der Zeit jenseits denkmalpflegerischer Uberlegungen verweist — wird die
enorme semantische Uberlagerung, die den Objekten innewohnt, deutlich. Die Kiinstler
Herz und Jung fihren dieses gesamte Bedeutungsspektrum mit ihren
Kunstinstallationen zuriick an das Licht der Offentlichkeit. An der fragmentieren Lenin-
Gruppe und dem Marx-Denkmal haften die Begriffe ,,Denkmalsturz und ,,Bildersturm*
an — gehdren sie doch selbst zu jener kleinen Gruppe von Denkmadlern, die tatséchlich in
den Neunzigerjahren entfernt worden sind. Wahrend die fragmentierte Lenin-Gruppe
ein ahnliches Schicksal erlitt wie das Lenin-Monument in Berlin und beim Abbau in
Fragmente zerlegt worden war, blieb die Marx-Biste aufgrund ihres kleinen Formates
vollstandig erhalten. Ihr erneutes Auftreten in der Gesellschaft, wenngleich im Rahmen
von Kunstprojekten, belegt, dass sich die Gefiihlslage nach wie vor nicht vollstdndig
abgekuhlt hat. Die Installation La Dolce Vita stellt zudem im Vergleich mit den
vorgestellten Kunstwerken eine neue Qualitat in der Bearbeitung des kunstlerischen
Denkmalserbes dar. Die Konfrontation der Biiste mit der billigen Kitsch-Asthetik des
Bistros lenkt die Aufmerksamkeit erstmals nach knapp 30 Jahren wieder auf die
Gestaltungskriterien des Denkmals jenseits der politischen Semantik. Das Ziel war
keineswegs, den Sozialistischen Realismus wieder salonfahig zu machen. Es stellt
vielmehr den Versuch dar, das Denkmals von seiner reinen Symbolfunktion loszulésen
und eine alternative Lesart zu initiieren.

Die Differenz zwischen der tatsachlichen Entfernung von DDR-Denkmalern aus
dem offentlichen Raum und dem individuellen Erleben ihres Verschwindens ist ein
Phanomen, dass sich durch den gesamten Werkkorpus dieses Forschungsprojektes

zieht: So finden sich als Gegenstiicke zu den Kkiinstlerischen Beschaftigungen mit

28 Mittig 1996, S. 332.
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erhaltenen DDR-Relikten immer wieder Kunstwerke, die sich mit dem Verschwinden
eben dieser Relikte auseinandersetzen und die damit entstandene Leerstelle ins Zentrum
stellen. Ursache dafiir ist jene metaphorische Kraft, die dem ,Denkmalssturz® auf der
einen und der Leerstelle auf der anderen Seite innewohnen. Wie die Leerstellen
produktiv fur eine kinstlerische Auseinandersetzung mit den DDR-Hinterlassenschaften
gemacht werden kann, wird im nédchsten Abschnitt anhand einer Arbeit der

franzosischen Konzeptkinstlerin Sophie Calle herausgestellt werden.
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3.2.3 Sophie Calle: Die Entfernung (1996)

Die franzosische Konzeptkinstlerin Sophie Calle (*1953 in Paris) begab sich fir ihr
Kunstwerk Die Entfernung — The Detachment (1996) in die Rolle einer Historikerin, die
die Transformationsprozesse im Ostberliner Stadtraum erforschte. Sie suchte dafur Orte
auf, an denen Denkméler und Zeichen der ehemaligen DDR aus dem 6ffentlichen Raum
verschwunden waren. Aus ihrer Recherche gingen zwei Lenin-Statuen, eine Lenin-
Gedenktafel, zwei Kampfgruppendenkméler, das DDR-Staatswappen am Palast der
Republik, eine Gedenktafel fir die Ermordeten des Zweiten Weltkriegs, die Ehrengarde
an der Neuen Wache, eine Soldatenfigur auf einem sowjetischen Ehrenfriedhof, eine
Inschrift, die Rickbenennung einer Stral3e sowie die Berliner Mauer in ihr Kunstprojekt
ein.

Vor Ort fotografierte sie jeweils den Platz, das Straflenschild oder das Gebéude
in seinem aktuellen Zustand nach der titelgebenden Entfernung. Dazu interviewte sie
Passant*innen und Anwohner*innen und fragte sie nach ihren Erinnerungen an die
demontierten Objekte. Calle dokumentierte die Ergebnisse in einer Art Stadtfihrer.
Darin sind neben den Fotografien und Interviews eine aus DDR-Zeiten stammende
Stadtkarte von Berlin?®® (wahrend Ost-Berlin vollstandig Kartiert abgebildet ist, ist
West-Berlin weitgehend geweilt) und historische Fotografien abgedruckt.?%°

Das Werk entstand im Auftrag der Berliner Galerie Arndt & Partner. Als
franzosische Kdinstlerin mit jiudischen Wurzeln widerstrebte es ihr jedoch, in

Deutschland zu arbeiten, wie sie in einem Interview erzahlt:

,.Deutschland, ein Land, das in meiner Familie nicht beliebt war. Vor allem
in Hinsicht auf den Krieg, weil meine GroReltern russischer und polnischer
Abstammung waren, und meine Gromutter eine Judin aus Warschau war. In
ihren Augen war Deutschland folglich kein Freundesland, und ich habe
dieses Gefiihl, als ich klein war, von ihnen geerbt [...]. Als Matthias Arndt
mich einlud, in Berlin auszustellen, gab es fiir mich drei Bedingungen, von
denen eine erfiillt sein musste, damit ich das Angebot anndhme. Entweder die
Liebe, ein absolut grandioses berufliches Projekt oder ein Projekt, das sich
nur in Deutschland durchfiihren lieBe.*?%!

289 Die Karte stammt vermutlich vom VEB Landkarten Verlag Berlin oder vom VEB tourist Verlag, siehe
weiterfuhrend Landkartenarchiv.de: Hauptseite DDR,
https://www.landkartenarchiv.de/deutschedemokratischerepublik_stadtplaene.php [Letzter Zugriff am
01.02.2021].
290 Calle, Sophie: Die Entfernung. The Detachment, Dresden 1996.
291 Gesprach zwischen Fabian Stech und Sophie Calle 2002 in: Kunstforum international: Bd. 162 Uber
das Kanonische, S. 210-226, hier: S. 213.
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So einigten sich Galerist und Kunstlerin auf eine Arbeit Uber die jlngere
deutsche Geschichte, die fiir Calle weniger emotional vorbelastet war.?®2 Die
Entfernung ist heute Teil der Kunstsammlung des Deutschen Bundestages, wo das
Werk dauerhaft in einem langen, hellen Gang im Marie-Elisabeth-Llders-Haus
installiert ist. Die insgesamt zwolf Farbfotografien unterschiedlicher GroRe sind in
braunen Holzrahmen nebeneinander an die Wand gehangt. Darunter sind jeweils eine
Kopie oder zwei Kopien des Buches in einem weil3 bemalten Holzkasten hinter Glas auf
Augenhdhe mit den dazugehorigen, aufgeschlagenen Seiten befestigt.?%3

Zum Auftakt zitiert Calle in ihrem Reiseflihrer einen Auszug aus dem Bericht
der bereits erwahnten Kommission zum Umgang mit den politischen Denkmalern der
Nachkriegszeit im ehemaligen Ost-Berlin: ,,Wenn ein Herrschaftssystem verfallt oder
gesturzt wird, verlieren die von ihm geschaffenen Denkméler, soweit sie der
Legitimation und Festigung des Herrschaftssystems dienten, grundsatzlich ihre
Existenzberechtigung.“?%* Calle bezieht sie sich in ihrem Projekt auf Gedenkplaketten,
Straennamen und die Mauer, sie vertritt also einen erweiterten Denkmalsbegriff. Unter
den insgesamt zwolf portratierten Orten sind finf, an denen im Zuge der
Wiedervereinigung politische Denkméler entfernt worden sind.

Die grofRformatigen Farbfotografien (ber den Buchern wirken nichtern und
dokumentarisch. Beispielsweise wird ein Einblick in den Hof der Russischen Botschaft
durch vier Gitterstdbe geben (Abb. 4). Vor dem Gebédude im Stil des Sozialistischen
Klassizismus befindet sich auf einem Rasen eine Stele mit Holzkiste, unter der eine
Lenin-Buste vermutet wird. Kunstvoller mutet eine andere Fotografie an, die den Blick
auf die bronzefarbene leuchtende Fensterfront des Palastes der Republik lenkt, auf dem
noch der einstige Trager des Staatswappens — ein massiver Metallrahmen — jedoch ohne
Ahrenkranz, Zirkel und Hammer von der Vergangenheit zeugt (Abb. 5).

Die Fotografien werden durch die abgedruckten personlichen Erinnerungen der
Berliner*innen belebt, die Calle befragte. Die Zitate decken ein emotionales Spektrum
ab, das zwischen Affirmation, Desinteresse und Ablehnung changiert. Die aktuelle
Ansicht der Orte und die Interviewtexte werden durch eine historische Fotografie

erganzt, die die Objekte vor ihrer Demontage zeigen. Das Buch mit den Interviews und

292 \/gl. Kunstforum international (2002), S. 213.
293 Zu Beginn waren die Blicher noch mit Metallklammern versehen. Da diese jedoch Laufe der Zeit
beschédigt wurden, wurde die Prasentationsform mit den Holzkasten entwickelt. (Gespréach der Autorin
mit dem Kurator Andreas Kaernbach am 07.03.2019); siehe auch Kaernbach, Andreas: Sophie Calle ,, Die
Entfernung — The Detachment ““ im Marie-Elisabeth-Luders-Haus,
https://www.bundestag.de/besuche/kunst/kuenstler/calle [Letzter Zugriff am 05.02.2019].
29 Calle 1996, S. 6.
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den historischen Fotografien, das auch in der Installation enthalten ist, kann kauflich
erworben werden.?® Es tragt den Titel Die Entfernung — The Detachment und wurde
zweisprachig in Deutsch und Englisch herausgegeben. In der Buchmitte wurde der Text
um 180 Grad gedreht, wodurch die beiden Sprachteile doppelt betont und geteilt
werden. Dazwischen finden die Leser*innen heraustrennbare Postkarten mit den
Fotografien Calles.?®® AuRerdem wurde eine Ausgabe mit dem franzdsischen Titel
Souvenirs de Berlin Est (1999) in der Muttersprache der Kiinstlerin publiziert.

Die Rolle, die hier eingenommen wird, um sich an die jungere Geschichte
Deutschlands anzunéhern, ist die einer Auf3enstehenden — es ist der Blick, den Calle von
auBen auf das sich wandelnde Ostberlin wirft. Sie inszeniert eine touristische Reise an
die verschiedenen Platze Berlins, die mit ihrem Stadtfihrer besichtigt werden kdnnen.
Vor Ort geben ,Einheimische® Auskunft iiber ihre individuelle Sichtweise auf die
Vergangenheit und Gegenwart ihrer Lebenswelt. Die Postkarten sind die im
franzdsischen Titel benannten Souvenirs, die mit eigenen Eindriicken beschriftet in die
Welt geschickt werden kdnnen. Gleichzeitig erscheinen sie wie Urlaubsfotos, auf denen
die Besichtigungsstatten fir die Daheimgebliebenen festgehalten worden sind.

Eine der zwolf Foto-Text-Montagen portrétiert den einstigen Leninplatz in
Berlin, der nach dem Abriss des namensgebenden Lenin-Monuments 1992 in ,Platz der
Vereinten Nationen® umbenannt wurde. Die hochformatige Farbfotografie erdffnet den
Blick auf einen Ausschnitt einer konkaven Plattenbauzeile, Gber der sich der freie
Himmel erhebt. Davor liegt eine griine Wiese mit einer Springbrunnenanlage aus
groRen Findlingen. Im Bildvordergrund zieht sich ein brauner, breiter Spazierweg als
horizontales Band durch das Bild. An der Stelle der Findlinge stand einst das Lenin-
Monument, von dem auf der Abbildung keine Spuren mehr zu sehen sind.

Im dazugehorigen ,Reisefiihrer* wunter der gerahmten Fotografie im
Regierungsgebaude Marie-Elisabeth-Luders-Haus sind auf mehreren Seiten Schwarz-
WeilR-Fotografien des Monuments abgebildet, kombiniert mit den Gespréchen, die Calle
vor Ort durchgefiihrt hatte.?®” Zum nicht mehr vorhandenen Lenin-Denkmal versuchten
die Befragten meist eine Beschreibung aus ihrer Erinnerung zu geben, die hier nur

auszugsweise zitiert wird:

295 Beispielsweise auf https://www.abebooks.de/servlet/BookDetailsPL?bi=30894114474&cm_mmc=ggl-
_-DE_Shopp_Rare-_-naa-_-naa&gclid=EAlalQobChMIxLGat5Sh-
wIVrAUGABODsQFVEAQYASABEQLOQPD_BwWE [Letzter Zugriff am 09.11.2022].
29 Calle 1996; Das Buch wurde im Abstand mehrere Jahre mehrfach herausgegeben und nicht in allen
Ausgaben waren die Postkarten Teil der Publikation.
297 Calle 1996, S. 10-15.
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,,Es war eine lacherliche Mischung von heroisch und populdr. Der Kopf war
leicht hochgereckt, und er schaut in die Ferne, in weite Sphéren sozusagen.*

,,Er hatte keinen deutlichen Gesichtsausdruck, weder ein Licheln noch sonst
etwas. Er wirkte (ibermenschlich. Viel spater habe ich festgestellt, da Lenin
ein sehr kleiner Mann war.*

,Auf der einen Seite macht er den Eindruck eines freundlichen Onkels, nichts
Bedrohliches, verbindlich. Aber andererseits habe ich nie begriffen, warum er
so unnahbar war. Ich hatte immer das Gefiihl, daB3 er mich ausschimpft.*

,,.Schén? Nein, schon war er nicht.*?%

Aulerdem wird die Entfernung des Monuments bewertet, so klagt eine Person:
,Es ist eine furchtbare Schweinerei. Der steht doch schon immer da. Der hat doch
niemandem was getan. Der kann doch nichts dafiir.“?*® Eine andere Person driickt eher
betribt die Sinnbildhaftigkeit des vor mehreren Jahren durchgeflihrten Abrisses aus:
,.Die ganze Situation gibt dir das Gefiihl, daB die Heimat umgebaut wird*.3%

Das Befragen von Zeitzeug*innen und die Dokumentation ihrer Erzahlversion
historischer Ereignisse ist eine Methode, die in den Geschichtswissenschaften als Oral
History geldufig ist: ,,Der englische Begriff ,Oral History® (,miindlich tiberlieferte
Geschichte) bezeichnet eine Methode, Zeitzeuginnen und Zeitzeugen zu befragen,
diese Interviews aufzuzeichnen und wissenschaftlich auszuwerten.“%°* Urspriinglich
wurde die Methode in den USA in die Wissenschaften eingefiihrt. Erst im Zuge der
Geschichtswerkstatten-Bewegungen der Siebziger- und Achtzigerjahre etablierte sich
das Verfahren in Deutschland.%?

Calle eignete sich die wissenschaftliche Methode der Oral History fir ihr
klinstlerisches Forschungsprojekt an — wie eine Historikerin erhebt sie die Erzéhlungen
von Zeitzeug*innen Uber eine Epoche, die sie selbst nicht erlebt hat. Aus den Antworten
ist abzulesen, dass die Fragen offen gestellt wurden. Doch statt in Gblicher
wissenschaftlicher Praxis ein nachvollziehbares Bild ihrer Forschung darzulegen,
entfremdet sie das Text-Material in mehreren Schritten von seinem Kontext. So

dokumentiert die Kinstlerin keinerlei Angaben wie Geschlecht, Alter oder Beruf und es

2% Epd., S. 10.
29 Ephd.,, S. 11.
300 Epd.
301 pagenstecher, Cord: Oral History als Methode (01.06.2016),
https://www.bpb.de/themen/nationalsozialismus-zweiter-weltkrieg/ns-zwangsarbeit/227274/oral-history-
als-methode/[Letzter Zugriff am 09.11.2022]. Weiterfiihrend Niethammer, Lutz (Hg.): Lebenserfahrung
und kollektives Gedachtnis. Die Praxis der ,,Oral-History*, Frankfurt am Main 1985.
302 Ehd.
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fehlen Ort und Zeit der Interviews genauso wie die Interview-Fragen. In einem weiteren
Schritt wurde die Rohschrift der Antworten gekirzt und schlief3lich in einem vierten
Schritt auf ihren emotionalen Aussagegehalt hin im Buch kontrastierend montiert.

Die Fotografie des Platzes der Vereinten Nationen lasst in Verbindung mit dem
Werktitel Die Entfernung fragen, was von diesem Ort entfernt worden ist. Die Aussagen
der Anwohner*innen und Passant*innen versprechen eine eindeutige Antwort,
schliel3lich garantieren sie als Zeitzeugen eine gewisse Authentizitat. Hier stellt sich der
kiinstlerische Ansatz Calles heraus, da anstelle eines kongruenten Bildes des Denkmals
durch Auswahl und Montage der Interviewelemente eine ambigue und widerspriichliche
Vorstellung vermittelt wird. Verstarkt wird der Effekt dadurch, dass die Sprecher*innen
hinter den Schilderungen in der Anonymitat und damit in einem Raum der Spekulation
und Projektion verbleiben. 303

Die Kombination der Interview-Fragmente mit historischen Fotografien im Buch
regt einen Abgleich an zwischen Gegenwart und Vergangenheit sowie zwischen den
Beschreibungen und dem, was in der Gesamtinstallation zu sehen gegeben ist. Die
Leerstelle, die sich visuell in der Farbfotografie Calles niederschlagt, fullt sich mit den
Beschreibungen und den alteren Abbildungen.

Das Montage-Verfahren von Die Entfernung erinnert an reprasentationskritische
Werke der Konzeptkunst; als Beispiel sei nur Joseph Kosuths One and Three Chairs
(1965) genannt. Die Installation konfrontiert im Ausstellungsraum einen Klappstuhl aus
Holz, eine Fotografie des Stuhls in seiner originalen GrofRe und eine lexikalische
Beschreibung des Begriffs ,,Stuhl“ miteinander.’® Die visuelle Versuchsanordnung
provoziert einen standigen Vergleich zwischen den Reprasentationsformen: Kann eine
Abbildung oder ein Text ein Objekt ohne Verlust wiedergeben? Oder sind Objekt und
Bild gar dasselbe? Calles Arbeit zielt in eine dhnliche Richtung, wenn die historische
Fotografie des Denkmals, die Fotografie der Kiinstlerin und das gedruckte Wort
zusammengefihrt werden. Der Unterschied besteht im Fehlen des Objektes, das trotz
der verschiedenen Beschreibungsformen letztlich nicht wieder in Génze erfahrbar

gemacht werden kann. Damit ist Die Entfernung auch ein Beitrag zur der Frage, was ein

303 In Anbetracht der Arbeitsweise von Sophie Calle ist sogar anzuzweifeln, ob tatsachlich alle Aussagen
S0 von Passant*innen oder Anwohner*innen stammen — oder ob sie gerade die Unbestimmtheit wahlt, um
eigene Erfindungen in die Interviews einzufligen.
304 Museum of Modern Art: Joseph Kosuth: One and Three Chairs,
https://www.moma.org/collection/works/81435 [Letzter Zugriff am 04.02.2021].
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Bild leisten kann, sowie eine Reflexion darliber, wie Gedéachtnis und Medialitat
miteinander korrespondieren.3%

In der Dialektik der einzelnen Elemente zueinander wird die Kernaussage des
Kunstprojekts schlielich deutlich: Wie und welche Geschichte erzéhlt wird, hangt
zuallererst von der Perspektive des Erzahlenden ab. Sprache und Text kdnnen stets nur
relative Informationen liefern, niemals jedoch das gesamte Erfahrungsspektrum
einfassen. Diese Erkenntnis kann auch als Mahnung interpretiert werden, die

Vergangenheit nicht auf ein singuldres Narrativ von Geschichte herunterzubrechen.

305 Weiterfiinrend zum Themenkomplex Gedachtnis und Kunst sieche Wettengl, Kurt (Hg.): Das
Gedachtnis der Kunst. Geschichte und Erinnerung in der Kunst der Gegenwart, Ausst.-Kat., Hamburg
2000.
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3.3 Zwischenfazit: Re-Framing von DDR-Denkmélern

Im aktiven Umgang im aktiven Umgang mit dem DDR-Denkmalserbe kénnen in den
untersuchten Kunstwerken vier kiinstlerische Strategien ausgemacht werden: Erstens
die Uberblendung des Objekts mit einer Lichtprojektion, zweitens die Delokation des
Denkmals oder Denkmalsfragmenten an einen neuen Ort, drittens die temporére
Verhillung und viertens die Schaffung eines Gegendenkmals. Mit allen vier Strategien
werden die DDR-Denkmaler in einen neuen Rahmen verlegt und présentiert, deshalb
fasse ich sie mit dem Ubergeordneten Begriff des Re-Framing. Wie sich noch zeigen
wird, ist das Re-Framing eine Strategie, die sich in unterschiedlichen Ausformungen
durch alle untersuchten Kunstwerke zieht.

In den Arbeiten, deren Ausgangspunkt ein DDR-Denkmal ist, hat die politische
Dimension Vorrang vor stilistischen, kompositorischen oder handwerklichen Inhalten.
Das neue Werk kommentiert und Uberlagert die alten Inhalte und kann deshalb als
Meta-Kunstwerk beschrieben werden. Wie im Vergleich mit dem kursorischen
Uberblick tber die Bandbreite der DDR-Denkmaler deutlich wird, widmen sich die
Kinstler*innen alleine den ideologischen Vorbildern des Staates — fast ausschlieBlich
Marx- und Lenin-Darstellungen. Eine Auseinandersetzung mit den Denkmaélern fir
Personlichkeiten der DDR-Geschichte selbst, den glorifizierten Widerstandskampfern
der Weimarer Republik oder den OdF-Denkmalern findet hingegen nicht statt.

Die Struktur der Bedeutungsebenen dieser Meta-Werke ist stets dieselbe: Dem
Werk liegt das Denkmal als Herrschaftsreprasentation der SED zugrunde. In deren
Auftrag geschaffen, wurde es als politisches Symbol im 6ffentlichen Raum aufgestellt.
Codiert ist diese Ebene nicht nur durch die Auftragslage, sondern ebenso beztiglich der
geforderte Asthetik. Die Reprasentationen sind ausschlieBlich im staatskonformen Stil
des Sozialistischen Realismus gestaltet und reproduzieren existierende Stereotype von
Marx und Lenin. Auffallig ist, dass die &sthetischen Eigenschaften der Objekte in den
Meta-Kunstwerken nur als Kontrast thematisiert werden. Eine eigene Beschaftigung —
es handelt sich schlieflich auch um gestaltete Objekte — mit Stilmitteln,
Materialeigenschaften oder Traditionen ist — bis auf Sebastian Jungs La Dolce Vita —
nicht zu beobachten.%

Als zweite Ebene sind die Ideologien und Theorien des kommunistischen

Politikers Lenin und des Okonomen Marx auszumachen, allerdings in der Form, wie sie

306 Als Beispiel fiir eine radikale Kritik sowjetischer Propagandaésthetik ist das Musikprojekt Laibach aus
Slowenien anzufiihren: Homepage von Laibach https://www.laibach.org [Letzter Zugriff am 11.02.2021].
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die SED unter dem Schlagwort Marxismus-Leninismus auslegte. Die dritte
Bedeutungsebene resultiert aus dem Ende des SED-Regimes, wodurch die
urspriingliche Funktion der Denkmadler verloren ging und sie zu einem Symbol fiur die
Uberkommenheit des alten Systems wurden. Aus dem Wegfall der Deutungshoheit der
SED entspringt eine vierte Ebene, auf der die Denkmaéler den Raum fir eine
individuelle Interpretation der Ideologien und Theorien von Lenin und Marx 6ffnen.
Mehrere der untersuchten Kunstwerke waren temporér angelegt. Im Fall von
Wodiczkos Projektion ist die Temporalitdt im Ubergeordneten Ausstellungskonzept
vorgegeben; dies wére auch im Fall der Umsetzung des Chemnitzer Marx-Kopfes nach
Minster so gewesen. Herz und Jung liehen sich die Denkmaler aus einer stiddeutschen
Privatsammlung beziehungsweise einem Universitatsdepot und waren vom selbst
gewahlten kinstlerischen Konzept her nur auf wenige Tage und Wochen angelegt.
Dasselbe trifft auf die Verhillung des Marx-Kopfes durch die Gruppe von
Kunststudierenden zu. Jungs Wiederaufstellung der Marx-Buste in Jena war auf3erdem
aufgrund der Uneinigkeit Uber den dauerhaften Aufbau nur fiir eine begrenzte Zeit
maglich. Den Interventionen von Wodiczko, Jung und Herz ist ebenfalls gemein, dass
sie mit einem Verfremdungseffekt arbeiten. Jede Begegnung mit dem DDR-Denkmal
baut auf die Irritation des Publikums: Im ersten Fall durch die Uberblendung am
gewohnten Ort und in den anderen Féllen durch die Verédnderung der Umgebung. Noch
eine Gemeinsamkeit ist die Wahl des Ausstellungsortes: Alle Kunstinterventionen
fanden nicht im musealen Raum statt. Das hatte sicherlich auch Griinde praktischer
Natur: Das Berliner Lenin-Denkmal ware zu gro3 gewesen, um es an einen anderen Ort
zu verlegen. Doch auch die Arbeiten mit kleineren Denkmélern hatten den Ansatz, diese
gezielt in einem 6ffentlich codierten Kontext mit neuen Bedeutungen aufzuladen und so
fur ein breiteres Publikum zu 6ffnen: Sei es der Marktplatz, an dem zu einem
personlichen Gesprach mit Lenin eingeladen wurde, oder das Imbisslokal, dessen
Inneneinrichtung Uberraschend mit einer Marx-Buste kontrastiert wurde. Herz
prasentierte hingegen schon vor Lenin on Tour dieselbe Dreiergruppe in Kunstmuseen
unter dem Titel Melancholische Skulptur. In der Konfrontation mit den sozialistischen
Relikten vertauschte er hier die Anschauungsseite, sodass die Figuren den

Betrachter*innen den Riicken zukehrten.3%”

307 Der Transport der Figuren zu einer der Ausstellungen war der Ausl6ser fiir Lenin on tour. Leeb 2009,
S.9.
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Anders verhélt es sich mit Floyers kinstlerischnem Kommentar des Marx-
Schriftzuges in der Humboldt-Universitat. Wenngleich es sich nur im erweiterten Sinne
um ein DDR-Denkmal handelt, ist dies dennoch ein seltenes Beispiel fiir eine
dauerhafte Herausforderung der DDR-Geschichte aus der Gegenwart heraus.

Das steinerne oder bronzene Denkmal wird von den Kinstler*innen zum
Werkstoff ihrer Kreationen. In diesem Verarbeitungsprozess wird der Wert dieses
Werkstoffes herausgestellt: Als Zeitzeugnis ist in ihm ein spezifischer Ausdruck der
deutschen Geschichte eingeschrieben. In keinem Fall ist die Zuschreibung eines Wertes
der DDR-Relikte zu verwechseln mit der GutheiBung oder Glorifizierung der SED und
ihrer Politik.

Calle fuhrt in Die Entfernung diesen zeithistorischen und erinnerungskulturellen
Wert ex negativo vor, indem sie die Leerstellen des Stadtraumes sichtbar macht. Die
historischen Fotografien in Kombination mit den Interview-Aussagen vermitteln die
Pluralitdt von Sicht- und Interpretationsweisen der abwesenden Objekte — gleichzeitig
verdeutlicht die Zusammenschau, dass in der Rezeption stets nur eine Anndherung an
das Denkmal stattfindet, niemals aber die Erfahrung des Objekts selbst vollstandig
simuliert werden kann.

Ziel der Kunstwerke ist es, das Erbe der DDR fiir neue Sichtweisen jenseits von
Verteufelung oder Verherrlichung zuganglich zu machen. Sie sind ein Appell fur eine
differenzierte Betrachtung der sozialistischen Vergangenheit. Das einzelne Denkmal,
auf das sich bezogen wird, steht dabei nicht nur fur eine Lokalgeschichte ber den
Umgang mit den DDR-Denkmalern, sondern auch fiir eine junge Nationalgeschichte
des wiedervereinigten Deutschlands mit ihren Aushandlungsprozessen ber den Wert
der Vergangenheit. Die Nichternheit der Stilmittel und der &sthetischen Rahmungen
wirkt gleichsam wie ein Schutzschild gegentber Vorwirfen der Romantisierung und
der Verklarung der DDR.

Noch ohne groRere Distanz und vor dem ikonischen Abriss des Lenin-
Monuments reagierte Wodiczko mit seiner Leninplatz-Projektion unmittelbar auf den
Mauerfall. Der entmachtete Held wird banalisiert und gliedert sich in den Trubel des
Umbruchs im Jahr 1990 ein. Alle nachfolgenden Kunstwerke, angefangen bei Die
Entfernung aus dem Jahr 1996 bis La Dolce Vita von 2018, reflektieren die DDR-
Vergangenheit  anhand  der  mittel-  und langfristigen ~ Folgen  des
Wiedervereinigungsprozesses. Thematisiert wird die Verdrangung der DDR-Zeichen

aus der Gesellschaft, oder neutraler ausgedriickt, die rapide Verdnderung des
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offentlichen Raumes, die mit groflen Verdnderungen in den Lebensldufen der
ostdeutschen Bevdlkerung einherging. Die immer wieder geschilderten Verlustgefiihle
erhalten im Abriss eines DDR-Denkmals ein Sinnbild, ohne dass dahinter der Wunsch
nach einer Rickkehr zu den DDR-Zeiten stehen muss. Spannend und auffallig ist, dass
das Thema auch 2022 noch nicht abgeschlossen scheint. Die Vielzahl jiingster
Publikationen iiber DDR-Denkméler scheinen sogar ein Revival anzudeuten.3®

Die DDR-Denkmaler vermitteln geradezu paradigmatisch die Politik der SED-
Diktatur. Kehren diese Reprasentationen der ehemaligen hegemonialen Strukturen, in
den Meta-Kunstwerken integriert, in den 6ffentliche oder semi-Offentlichen Raum
zuriick, verweisen sie unmittelbar auf die Verganglichkeit von Macht und auf die neuen
Herrschaftsstrukturen der Gegenwart. Besonders das Einkaufszentrum, welches auf den
ersten Blick als zugénglicher Ort flr alle erscheinen mag, bestimmt den Status der
Besucher*innen, der bei Nichteinhaltung der Regeln (dem Konsum) jederzeit entzogen
werden kann.3%°

Nicht zufallig wurde von der SED die Gattung des Denkmals fur ihre
Machtdemonstrationen gewabhlt. Die traditionell aus bestdndigen Materialien erzeugten
Artefakte waren nicht nur fir die Gegenwart, sondern auch die Zukunft geschaffen — sie
sollten vermitteln, dass die Herrschaft auf ewig in Stein gemeiRelt sei. Doch ephemerere
Kunstwerke wie die Malerei und die baubezogene Kunst wurden von der SED ebenfalls
gefordert und als propagandistisches Mittel eingesetzt. Ahnlich wie die Denkméler war
ihr Status nach dem Ende der Neubewertung ausgesetzt. Seither wird in gleicher Weise
uber den Wert der zweidimensionalen Kunstwerke heftig gestritten, wie zu Beginn der
Arbeit dargelegt wurde. Wie dieser Prozess mit der Aneignung der Kunst kiinstlerisch

begleitet und kommentiert wurde, ist Thema des nachsten Unterkapitels.

308 Sjehe beispielsweise folgende Publikationen: Gomes 2020; Otto, Kirsten: Berlins verschwundene
Denkmaler. Eine Verlustanalyse von 1918 bis heute, Berlin 2020; Bezirksamt von Berlin, Fachbereich
Kultur (Hg.): Enthallt. Berlin und seine Denkmaler, Ausst.-Kat., Berlin 2017.
309 Sjehe auch Krieger 2018; Weiterfilhrend siehe: Lindner, Ralph. (Hg.): Kunst im Stadtraum.
Hegemonie und Offentlichkeit, Tagungsband zum Symposium im Rahmen von DRESDENPostplatz,
Dresden 2004.
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3.4 Verlust, Bergung und Integration von Mosaiken und (Wand-)Malereien der
DDR

In der DDR wurden nicht nur zahlreiche Auftrage fir Denkmaler vergeben, sondern
auch die Malerei und die architekturgebundene Kunst wurden geférdert. Wenngleich
die verarbeitete DDR-Kunst auf den ersten Blick unpolitischer wirkt als ein
monumentales Standbild von Lenin, so ist doch ihr Status nach dem Mauerfall prekér;
So konnte weder das Werteverstdndnis der SED weiterhin Gultigkeit besitzen, noch
erwies sich die Perspektive der westdeutschen Kunstgeschichte als allgemeingltiger
Konsens. Vielmehr entstanden um die Gemélde, Mosaike und Wandmalereien
Debatten, ob diese Gberhaupt Kunst und damit erhaltungswiirdig seien.

Anhand der Arbeiten der REINIGUNGSGESELLSCHAFT, von Henrike Naumann
und von Margret Hoppe wird im folgenden Abschnitt herausgearbeitet, mit welchen
Strategien diese Kinstler*innen zweidimensionale Kunstobjekte der DDR in ihre Kunst
integrierten und so die Bewertungskriterien ,oppositionell® und ,staatskonform*

unterliefen.
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3.4.1 REINIGUNGSGESELLSCHAFT: Zukunftsversprechen (2004/2005)

Mitte der 2000er entfernte das Kunstlerduo REINIGUNGSGESELLSCHAFT, bestehend aus
Henrik Mayer (*1971) und Martin Keil (*1968), das Wandmosaik Projektierung (1965)
(Abb. 6) von Erich Gerlach aus der seit 1996 leerstehenden Betriebskantine des VEB
Schokopack®® Dresden. Das Bild war Teil eines Frieses mit dem Titel
Freizeitgestaltung und Projektierung. Die Bergung des Kunstwerkes dokumentierten
die Kiinstler in einem Video.?'! Darin sind Mayer und Keil in Arbeitskleidung, Helm
und Atemschutz bei der behutsamen Demontage der Fliesen von der Wand und dem
Nummerieren und Verpacken der Fliesen in Luftpolsterfolie zu sehen. Nach der
Demontage folgte die Prasentation des Kunstwerkes im Zentrum ihrer Ausstellung
Arbeite mit, plane mit, regiere mit vom 12.12.2004-06.02.2005 im Kasseler
Kunstverein.®'? Die Ausstellung war zugleich das Ergebnis eines vorausgegangenen
Kunstprojekts zum Thema des ,[...] gesellschaftlichen Wertewandel unter den
Vorzeichen der globalen Okonomisierung aller Lebensbereiche®.3*3

Das DDR-Wandbild aus der VEB Schokopack setzt sich aus 121 Fliesen aus
MeiRner Porzellan zusammen; das Motiv ist eine Gruppe aus vier Mannern und einer
Frau bei der Arbeit an Baupléanen vor einer weil3griinen Hintergrundflache. Doch nicht
nur das Kunstwerk stammt aus DDR-Zeiten, auch der Ausstellungstitel Arbeite mit,
plane mit, regiere mit ist historisch zu sehen: Er ist der DDR-Verfassung aus dem Jahr
1968 entnommen. 34

Fir die Ausstellung in Kassel wurde das Bild auf dem Boden wieder
zusammengelegt. Uber den Fliesen wurde ein Spiegel im 45 Gradwinkel montiert,
wodurch das Bild im Stehen komfortabel Giber seine Spiegelung studiert werden konnte.
Die Umrisslinien des Spiegels kopierten zudem die unregelmaRigen Umrisslinien des
Wandgemaldes (Abb. 7). Auf die Wand wurde in groRen, schwarzen Lettern und in
Keilform, zu seinem Ende hin verjiingt, das Wort Zukunftsversprechen gedruckt. Zur
Ausstellung gehdrten auRerdem 45 Montagen, kombiniert aus je einer Fotografie, einem

Piktogramm und einem Begriff. Die Montagen waren das Ergebnis eines Workshops

310 Abkiirzung fiir Volkseigener Betrieb Schokoladen- und Verpackungsmaschinen.
311 REINIGUNGSGESELLSCHAFT: Bergung (2009) https://youtu.be/oh-CfwFVyLU [Letzter Zugriff am
29.04.2020].
312 REINIGUNGSGESELLSCHAFT: Projektbeschreibung Arbeite mit, plane mit, regiere mit!,
http://www.reinigungsgesellschaft.de/work02.html [Letzter Zugriff am 29.04.2020]; Kasseler
Kunstverein (Hg.): REINIGUNGSGESELLSCHAFT. Das Zukunftsversprechen. The future promise, Ausst.-
Kat., Kassel 2004, S. 16.
313 REINIGUNGSGESELLSCHAFT: Projektbeschreibung Arbeite mit, plane mit, regiere mit!,
http://www.reinigungsgesellschaft.de/work02.html [Letzter Zugriff am 29.04.2020].
314 Kasseler Kunstverein 2004, S. 8.
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des Kinstlerduos mit acht Mitarbeiter*innen des Betriebs B. Braun Melsungen AG zum
Thema ,,Arbeit und Unternehmenskultur®. Einerseits wurde im Workshop die aktuelle
Arbeitssituation reflektiert, andererseits formulierten die Teilnehmer*innen ihre
Zukunftsvisionen. Die Bildmodule wurden von den acht Mitarbeitern zusammengestellt
und reprasentieren Wertevorstellungen der Gruppe. In den Text-Bild-Piktogramm-
Montagen werden unter anderem Probleme der Globalisierung und der immer
schnelleren  Produktionsgeschwindigkeit illustriert. Beispielsweise wurde eine
Millhalde mit einem Piktogramm fir Recycling und dem Begriff ,Lebensstandard*
kombiniert (Abb. 8). Dies verweist einerseits auf die Kosten des gestiegenen
Lebensstandards in der Wohlstandsgesellschaft, mit dem Recycling-Symbol wird
andererseits die Idee eines Auswegs aus der Umweltzerstdrung in den Landern des
globalen Stdens und der Verschwendung wertvoller Ressourcen eingebracht.

Des Weiteren prasentierte die REINIGUNGSGESELLSCHAFT in ihrer Ausstellung
Dokumente aus dem Unternehmensarchiv des VEB Schokopack, die eine thematische
Erweiterung darstellen und die Arbeitswelt erldutern, aus der das Wandmosaik stammt.
In den Vitrinen konnte etwa ein Beschluss tber kulturelle Massenarbeit, das Protokoll
einer Werksleiterbesprechung, Thesen fiir die Umstellung der Betriebsstruktur, ein
Rundschreiben zum Frauenférderungsplan und ein Uberstundenantrag eingesehen
werden. Erganzt wurden die Dokumente mit Auszligen aus der Betriebszeitung Unser
Hebel der VEB Schokopack. Die ausgewéhlten Ausgaben stammen aus dem Jahr, in
welchem der Fries Freizeitgestaltung und Projektierung geschaffen wurde.3™

In der Kasseler Ausstellung und im vorherigen Workshop hatte das Bild als
Werkstoff die Funktion, die Gegenwart anhand der Vergangenheit bzw. die Differenzen
und Gemeinsamkeiten der unterschiedlichen Arbeitswelten zu reflektieren. In
Anlehnung an die bereits eingefiihrte Kategorie des Kiinstlers als Historiker3'® kann die
Arbeitsweise von REINIGUNGSGESELLSCHAFT mit der Kategorie Der Kunstler als

Archaologe beschrieben werden. Im Katalog zum Projekt heif3t es:

,.Die archdologische Haltung zeugt von der Sorgfalt dem Gegenstand
gegeniber und von einer Verantwortung fiir diese im Vergleich mit antiken
Ausgrabungsstiicken fast noch zur Gegenwart zihlenden Vergangenheit. 3!

So beginnt das Projekt mit der Bergung des Kunstwerkes, die als Performance

inszeniert und auf Video festgehalten wird. Mit handwerklichem Equipment

315 Kasseler Kunstverein 2004, S. 17.
316 Sjehe Kapitel 1.2 Ansatz, Methodik und Werkauswahl.
817 Kasseler Kunstverein 2004, S. 3—4.
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ausgestattet, nehmen die Kinstler mit grofter Vorsicht die Relikte der Vergangenheit
von der Wand, beschriften sie und geben sie in eine schiitzende Folie. So wie bei der
Bergung von Artefakten aus alteren Kulturen hat auch die Entnahme des Wandmosaiks
und seine Verfrachtung nach Westdeutschland eine symbolische Komponente.
Angesichts der zahlreichen Debatten um das DDR-Erbe nach dem Mauerfall kann
dieser Akt auch als Raub interpretiert werden.®'® Gleichzeitig wird mit dem
archdologischen Akt dem Wandbild ein Wert zugeschrieben, der nach dem Mauerfall
im Zuge des deutsch-deutschen Bilderstreits prekdr geworden war. Hintergrund der
generellen Infragestellung des Wertes architekturbezogener Kunst der DDR ist —
vergleichbar mit den Wertediskursen um die Denkmadler und die Bildende Kunst — ihr

politischer Entstehungskontext und ihre Funktion im 6ffentlichen Raum.

Historischer Kontext: Die baubezogene Kunst in der DDR

Die Forderung architekturbezogener Kunst war in der DDR ein wesentlicher Pfeiler zur
Propagierung der sozialistischen ldeale.®*® Zur Kunst- und Kulturpolitik der DDR zihlte
seit ihrer Griindung 1949 eine staatliche Férderung, die der damalige Ministerprésident
Otto Grotewohl 1950 konkretisierte. Beim Bau und der Restaurierung von
Verwaltungsgebduden sollten 1 bis 2% der Baukosten ,fiir die kiinstlerische
Ausgestaltung der Rdume mit Werken volksnaher und realistischer Kunst* eingeplant
werden.®?® Zwei Jahre spater wurde diese Vorgabe ausgeweitet auf Kultur- und
Sozialbauten. Mit dem veranschlagten Budget wurden Auftrage fur Wandbilder,
Sgraffitos, Reliefs, Bauplastiken, Gemalde, Graphiken und frei stehenden Plastiken an
Kiinstler*innen erteilt und fertige Kunstwerke angekauft.>?! Inhaltlich und stilistisch

galt die Sowjetunion als Vorbild: Mit dem Leitbild des Sozialistischen Realismus

318 Kasseler Kunstverein 2004, S. 4.
319 BMVBS (Hg.)/Blittner, Claudia: Geschichte in Kunst am Bau in Deutschland, Berlin 2011, S. 27-43.
Siehe weiterfilhrend: Guth, Peter: Wande der VerheiBung. Zur Geschichte architekturbezogener Kunst in
der DDR, Leipzig 1995; BMVBS (Hg.): Kunst am Bau als Erbe des geteilten Deutschlands. Zum
Umgang mit architekturbezogener Kunst der DDR, Bonen/Westfalen 2008; Staadt, Jochen (Hg.): ,,Die
Eroberung der Kultur beginnt!* Die Staatliche Kommission fiir Kunstangelegenheiten der DDR (1951-
1953) und die Kulturpolitik der SED, Frankfurt am Main 2011; Maleschka, Martin: Baubezogene Kunst.
DDR: Kunst im 6ffentlichen Raum 1950 bis 1990, Berlin 2019; Bundesministerium des Inneren, fur Bau
und Heimat (BMI)/Bundesamt fur Bauwesen und Raumordnung (BBR) (Hg.): Kunst am Bau in der DDR.
Gesellschaftlicher Auftrag, politische Funktion, stadtgestalterische Aufgabe, Berlin 2020.
320 BMVBS/BUttner 2011, S. 20.
321 Ephd.,, S. 21.
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wurden die Ideale der ,,Parteilichkeit®, ,,Volksverbundenheit* und des ,,sozialistische[n]
Ideengehalt[s]* eingefordert.3?2

In dieser frihen Nachkriegszeit ereignete sich die eingangs schon erwahnte
Formalismusdebatte.??® Sie bezeichnet in erster Linie die von der SED ausgehende
offentliche Diffamierung der als ,,dekadent™ verrufenen, européisch biirgerlichen Kunst
der ersten Hélfte des 20. Jahrhunderts, der amerikanischen Kunst der Gegenwart und
des Bauhauses, die sie als ,formalistisch und kosmopolitisch verfemten.?*
Durchschlagend war der Beschluss des Zentralkomitees der SED mit dem Titel ,,Der
Kampf gegen den Formalismus in Kunst und Literatur, fir eine fortschrittliche deutsche
Kultur®, der eine Reihe von MaBBnahmen vorsah, um die Kunstproduktion den eigenen
Zielen gemaB zu lenken und zu kontrollieren.®?® Im Beschluss wurde dies wie folgt

definiert:

,JFormalismus bedeutet Zersetzung und Zerstoérung der Kunst selbst. Die
Formalisten leugnen, dass die entscheidende Bedeutung im Inhalt, in der
Idee, im Gedanken des Werkes liegt. Nach ihrer Auffassung besteht die
Bedeutung eines Kunstwerkes nicht in seinem Inhalt, sondern in seiner Form.
Uberall, wo die Frage der Form selbststandige Bedeutung gewinnt, verliert
die Kunst ihren humanistischen und demokratischen Charakter.*326
In den 50er Jahren spiegelten sich die von der SED aufgestellten Leitkriterien in
der Kunstproduktion, d.h. in den Skulpturen, Brunnen, Glasgestaltungen und
dekorativen Bauelementen der Zeit wieder. Das wichtigste Medium der Kunst am Bau
war das auf das jeweilige Gebaude bezogene monumentale Wandbild.3?’
1959 wurde mit dem Bitterfelder Weg die Kulturpolitik neu strukturiert: ,,Kunst
und Leben“ bzw. ,Kunst und Volk* sollten enger zusammengefiihrt werden.3?® Das
bedeutete die starkere Integration der Kinstler*innen in die Betriebe und umgekehrt

eine hohere Beteiligung der Werktétigen und Laien in den Beirdten der Bildenden

322 Buchbinder, Dagmar: Die Staatliche Kommission fiir Kunstangelegenheiten (1951-1953) eine
Kulturbehdrde ,,neuen Typus®, in: Staadt, Jochen (Hg.): ,,Die Eroberung der Kultur beginnt!* Die
Staatliche Kommission flir Kunstangelegenheiten der DDR (1951-1953) und die Kulturpolitik der SED,
Frankfurt am Main 2011, S. 9-276, hier: S. 14; 26.
323 Siehe diese Publikation, S. 48.
324 patzke, Hartmut: Von ,,Auftragskunst“ bis ,,Zentrum fiir Kunstaustellungen®. Lexikon zur Kunst und
Kulturpolitik in der DDR, in: Blume, Eugen/Marz, Roland (Hg.): Kunst in der DDR. Eine Retrospektive
der Nationalgalerie, Berlin 2003, S. 317-328, hier S. 318-3109.
325 Buchbinder 2011, S. 37-39.
326 EntschlieBung des ZK der SED (,,Der Kampf gegen den Formalismus in der Kunst und Literatur, fiir
eine fortschrittliche deutsche Kunst und Literatur*), zitiert nach Péatzke 2003, S. 318.
327 vgl. Buchbinder 2011, S. 27.
328 BMVBS/BUttner 2011, S. 22. Zum Bitterfelder Weg siehe auch Blume/Mérz 2003, S. 317-318.
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Kunst, welche fiir die Auftragsvergabe zustandig waren.®?° Die Themen der Kunstwerke

sollten den Idealen des Staates folgen, die das Zentralkomitee 1961 wie folgt beschreibt:

,1. Das neue moralische Antlitz, die neuen sozialistischen Beziechungen der
Menschen, die sich heute in allen Sphéren unseres Lebens entwickeln 2. Die
nationale Rolle der DDR im Kampf um den Frieden in Deutschland, gegen
den westdeutschen Militarismus. 3. Die internationale Bedeutung der DDR
als den wahren Repriisentanten des deutschen Volkes.*3%

Schon 1964 wurde auf der 2. Bitterfelder Konferenz eine erneute
Umstrukturierung der Zustandigkeiten fur die Auftragsvergabe vorgenommen und die
Beteiligung der Werktéatigen und Laien am Auswahlprozess wieder reduziert.
Stattdessen sollte nun die bessere Zusammenarbeit zwischen den Architekten auf der
einen und den Kiinstler*innen auf der anderen Seite forciert werden.3

1971 wurden mit der ,,Anordnung iiber die kiinstlerische Ausgestaltung von
gesellschaftlichen Bauten mit Werken der sozialistisch-realistischen
architekturbezogenen Kunst“ die Gelder massiv gekiirzt.>3? Statt eines Anteils von 1 bis
2% der Bausumme der Geb&ude durften fortan maximal 0,5 % fir die dazugehdrigen
Werke veranschlagt werden.®3® Dennoch wurden in den 70ern viele Wohnungs- und
Reprasentationsbauten errichtet, fir die eigens Auftrdge vergeben wurden. Die
Kunstwerke sind oft &hnlich gestaltet: Sie sind monumental und illustrieren nach der
geforderten Doktrin des Sozialistischen Realismus den ,,Sieg des Sozialismus® anhand
,der immer gleichen Symbole und Kompositionen“.>* Typische Symbole sind die
Friedenstaube, das Emblem der DDR, die Armee, Arbeiter beim Aufbau Deutschlands,
eine idealtypische Familie mit Vater, Mutter und Kind, und Darstellungen von Karl
Liebknecht, Rosa Luxemburg, Lenin oder Marx. Die Kunsthistorikerin Claudia Bittner
beobachtet jedoch eine Tendenz zu einem expressiveren Ausdruck und einer dezent
freieren formalen Gestaltung. Da einige der Auftragskiinstler*innen zu dieser Zeit auch
im Westen ausstellen konnten, werde in ihren Kunstwerken ,.eine formale Freiheit
signalisiert* 3%

Im Standardwerk Wéande der Verheilung (1995) Uber die architekturbezogene
Kunst der DDR des Architekturtheoretikers Peter Guth wird zudem betont, dass neben

329 Ehd.
330 Kulturabteilung des ZK der SED 10.11.1961 in: SAPMO BArch, DY 30/1V 2/906/185, Bl. 287, zitiert
nach BMVBS/Biittner 2011, S. 22.
31 Ehd., S. 23
332 Ehd.
333 Ehd.
334 Ebd., S. 35.
335 Ehd.
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der plakativen Verwendung der etablierten Sozialismus-lkonographie auch sogenannte
poetische Losungen, gemeint sind mehrdeutige Bildkompositionen, geschaffen
wurden.®® In diesem Zusammenhang weist Guth darauf hin, dass nicht nur eine Elite,
sondern die gesamte Bevolkerung der DDR mit der Symbolik und ihren Aussagen
vertraut war.>¥’

Die Tendenz zu freieren Gestaltungen setzte sich in den Achtzigerjahren bis zum
Ende der DDR fort. Fir neue grof3e Kulturbauten — wie beispielsweise das Gewandhaus
in Leipzig — wurden monumentale Wandbilder in Auftrag gegeben, in denen vermehrt
mythologische Themen Einzug hielten. Auch auf formaler Ebene wurden die Bilder
expressiver und ndherten sich bis zum Mauerfall ,,den internationalen Entwicklungen
nichtbaubezogener Malerei* an.33®

Wie anhand der DDR-Denkmaler schon ausgefiihrt, wurden und werden auch
um die architekturbezogene Kunst teils heftige Debatten um den Erhalt oder die
Zerstorung der Objekte gefuhrt. Eine Grundproblematik, das die Ausbildung
allgemeiner Umgangsregeln erschwert, stellt die Tatsache dar, dass trotz des immensen
Burokratieapparates der DDR weder in den Bezirken noch zentral jemals eine
vollstandige Liste und Dokumentation iiber die Kunst am Bau gefiihrt wurde.®3

Die Kunsthistorikerin Sigrid Hofer fiihrt in ihrem ,,Plidoyer fiir den Erhalt
architekturbezogener Kunst in den Neuen Bundeslindern den etablierten
Kriterienkatalog der Denkmalpflege an, um sich der Problematik {ber den
angemessenen Umgang mit den prekaren Objekten zu nahern.®* MaRgeblich sind in der
Denkmalpflege zum einen der dasthetische und zum anderen der historische Wert.
Demnach sind unabhingig von ihrem Inhalt sowohl Werke zu erhalten, die ,,von hoher
kiinstlerischer Qualitdt™“ sind als auch ,,Ensembles, die als stddtebauliche Struktur
Zeugenschaft iibernehmen.“3#! Ein historischer Wert sei gegeben, wenn das betreffende
Kunstwerk einen spezifischen Zeitabschnitt reprasentiert oder generell einzigartig ist.3*?

Hofer resiimiert: ,,Auch wenn der Grofteil der offiziellen Kunstproduktion in der DDR

336 Guth, Peter: Wande der VerheiBung. Zur Geschichte architekturbezogener Kunst in der DDR, Leipzig
1995, S. 38.
337 Ebd.
338 BMVBS/BUttner 2011, S. 41.
339 Ebd., S. 24. Das wichtigste Archiv fir DDR-Kunst jeglicher Gattungen ist das Kunstarchiv Beeskow,
dass sich als eine zentrale Sammelstelle etabliert hat. Weiterfiihrend zur Sammlungsgeschichte und
Rezeption siehe Bisanz, Elize/Heidel, Marlene (Hg.): Bildgespenster. Kinstlerische Archive aus der DDR
und ihre Rolle heute, Bielefeld 2014.
340 Hofer 2008, S. 23-24.
341 Ehd., S. 23.
342 Ehd., S. 23-24.
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nicht unsere asthetischen Qualitatskriterien erfullt, so ist ihr historischer Gehalt doch
evident.“**® Diese — fur Denkmaler erarbeiteten — Kriterien lassen sich damit auf das
Konvolut der architekturbezogenen Kunst der DDR wie auch auf die DDR-Kunst im
Allgemeinen Gbertragen.

Den theoretischen Positionen steht auf der anderen Seite der reale Umgang mit
den besagten Werken gegeniiber. Ein Teil der Werke wurde in Archive und Museen
gebracht, waéhrend andere Objekte seit 30 Jahren an Ort und Stelle verwittern.
Pionierarbeit hat hier jlingst Martin Maleschka geleistet. In seiner Publikation
Baubezogene Kunst DDR: Kunst im 6ffentlichen Raum 1950 bis 1990 erfasst er eine
bisher nie zusammengetragene Ubersicht der architekturbezogenen Kunst der DDR mit
Bildmaterial und Ortsangabe.3** Da sicher nicht jedes Werk erhalten werden kann und
muss, ist der Bildband eine wertvolle Quelle fiir zukinftige Forschungen.

Als sich im Jahr 2004 das Kinstlerduo REINIGUNGSGESELLSCHAFT dazu
entschloss, das Wandbild aus der VEB Schokopack zu entfernen und neu zu
prasentieren, wurde damit nicht nur ein asthetisch spezielles, sondern ein Paradebeispiel
fur sozialistische Kunst zur Schau gestellt. Bei dem geborgenen Objekt handelt es sich
um ein Arbeitergruppenportrait. Die hellen Farben vermitteln Optimismus; Mimik und
Gestik der Figuren strahlen angeregtes Arbeiten und Fortschritt aus: Hier werden Ideen
entwickelt und wird ihre Umsetzung geplant.

Schon die Entstehung des Werkes ist eng an die Kategorie ,Arbeit‘ gebunden.
Das Mosaik entstand als Auftragswerk mit vorgegebenem Inhalt und vorbestimmter
Funktion: Es propagiert und idealisiert die Arbeit im Sozialismus, die einen der
wichtigsten Bausteine der Politik im gesamten Ostblock darstellt.?*® Das Ideal ist
gekennzeichnet durch ein gleichwertiges und produktives Arbeiten in der Gemeinschaft
von Mannern und Frauen, von alten und von jungen Menschen. In der Verfassung der
DDR manifestierte sich dies im gesetzlich festgeschriebenen Recht auf Arbeit, das zur
Folge hatte, dass die Arbeitslosigkeit im Vergleich zu Westdeutschland verhaltnismafig

niedrig war. Wer hingegen nicht arbeitete, wurde gesellschaftlich gedchtet.34¢

33 Edb., S. 24.
344 Maleschka, Martin: Baubezogene Kunst DDR. Kunst im &ffentlichen Raum, Berlin 2018.
345 Sighe zum Thema auch: Flierl, Bruno: Politische Wandbilder und Denkméler im Stadtraum, in:
Flacke, Monika (Hg.): Auf der Suche nach dem verlorenen Staat. Die Kunst der Parteien und
Massenorganisationen der DDR, Berlin 1994, S. 47-60.
346 Engler, Wolfgang: Notizen zur Arbeitswelt der DDR. Arbeit als Grundlage des Sozialeigentums in:
Apelt/Andreas H./Griinbaum, Robert/Schéne, Jens: Erinnerungsort DDR. Alltag — Herrschaft —
Gesellschaft, Berlin 2016, S. 45-52, hier: S. 45.
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Als Initiations- und Kontrastpunkt des Workshops und der Ausstellung
symbolisiert das Wandbild die mit dem Kommunismus verbundenen Hoffnungen und
Utopien auf eine bessere Arbeitswelt, die in der Realisierung letztlich gescheitert sind.
Die angewandte kinstlerische Strategie, diese Symbolik produktiv zu machen, ist die
der Rekontextualisierung. Mit dem Transfer des Wandmosaiks von Ost- nach
Westdeutschland liegt dem Projekt auch ein verbindendes Element zugrunde.

Wenngleich das Mosaik relativ gut erhalten ist, so war es offensichtlich fir
niemanden von grofRerem Wert oder Interesse. Nachdem die VEB Schokopack im Zuge
der Wende aufgeldst wurde, Ubernahm vortibergehend das Kulturamt Dresden die
Verwaltung des Bildes. Nach einer Vereinbarung mit dem Kulturamt nahm die
REINIGUNGSGESELLSCHAFT es nach der Bergung und Restaurierung in ihren Besitz
an.347

Die ehemalige Betriebskantine stand zum Zeitpunkt der Entfernung des Werkes
leer und trug sichtbare Spuren des Verfalls und der Verwdistung. Die
REINIGUNGSGESELLSCHAFT barg das Wandmosaik und Uberfiihrte es in einen
geschutzten Raum. Gleichzeitig eignete sie sich das Mosaik an, loste es von seiner
Ortsspezifitat und wandelte es flr ihre Zwecke um, indem sie es in einen vollkommen
veranderten Kontext verlagerte. Kritisch anzumerken ist, dass das Bild als Teil des
Frieses Freizeitgestaltung und Projektierung einem gréfReren Ensemble angehdrte. Es
wurde damit neben der Trennung von seinem architektonischen Bezugsrahmen auch
von seinem Pendant abgeschnitten.

Wahrend sich im Workshop in der Gruppe unter Anleitung des Kunstlerduos mit
gegenwartigen und vergangenen Arbeitswelten beschéftigt wurde, oblag dieser Prozess
in der Ausstellung dem einzelnen Betrachter. Im Museumsraum diente der Schriftzug
Zukunftsversprechen als Anregung und Kommentar zugleich: Das Wort verbindet
Vergangenheit und Gegenwart, denn damals wie heute versprechen Politiker*innen und
Unternehmensleiter*innen eine bessere Zukunft durch die getétigte Arbeit. Die DDR
und die Sowjetunion bauten auf der Idee auf, dass der gegenwértige Zustand nur ein
Schritt zu einer besseren Zukunft im Kommunismus sei. Dieses ,Versprechen®
entpuppte sich zunehmend als nicht realisierbar und kollabierte spatestens mit dem
Mauerfall. Die Verkleinerung des Schriftzuges zu seinem Ende hin kann in diesem
Zusammenhang als Verweis auf dieses schrumpfende Zukunftsversprechen gedeutet

werden. Gleichzeitig provoziert dies die Frage, ob heute Uberhaupt noch

347 REINIGUNGSGESELLSCHAFT, (28.02.2021), [Personliche Mail], 30.02.2021.
101



Zukunftsvisionen existieren oder diese angesichts der Globalisierung endgultig der
Vergangenheit angehoren.  Die DDR-Vergangenheit und die darin enthaltene
spezifische Bedeutung von Arbeit wird einerseits mithilfe des Kunstwerkes und den
Archivmaterialien  erinnert, andererseits dient sie im  Workshop  der
REINIGUNGSGESELLSCHAFT als Kontrastfolie fir die gegenwértige Unternehmenskultur.
Ziel des Projektes war nicht die kontemplative Erinnerung, sondern die produktive
Auseinandersetzung und Inbezugnahme zur eigenen Arbeitswelt.

Der Umgang und die Bewertung des Wandbildes stehen in der Tradition der
Recycling-Kunst, also jener Stromung, die seit den 50er Jahren vermehrt Mall in
Kunstwerke integrierte. In den letzten siebzig Jahren haben sich Kinstler*innen aus

sehr verschiedenen Griinden dieser kiinstlerischen Technik bedient:

,Der Einsatz von Mill in der Kunst, insbesondere der Pop Art, hat

unterschiedliche Funktionen: Es geht um die Abgrenzung einer neuen

Asthetik, um Techniken der Collage und der Kombination unterschiedlicher

Materialien sowie unterschiedlicher Kunstformen in ,,Happenings®, aber auch

um eine Kritik an der Konsumgesellschaft und Massenindustrie, die hier mit

ihren Abfillen und Resten konfrontiert wird.*348

Die Kunstwerke aus dieser Kategorie haben gemeinsam, dass sie aus
Gegenstanden entstanden sind, die Ublicherweise als Mull angesehen werden. Erst im
Prozess der kinstlerischen Verarbeitung wird der Abfall zur Kunst. Das Wandbild
hingegen ist in eben diesem Punkt in einem Dazwischen: Fir Einige ist es wertloser
Mdll, far Andere ein wichtiges Dokument der deutschen Vergangenheit und fur wieder
Andere ein erhaltungswiirdiges Kunstwerk. Die REINIGUNGSGESELLSCHAFT lost den
unklaren Zustand des Wandbildes. Mit der behutsamen Demontage und der
Ruckflhrung in einen klimatisch regulierten Innenraum — heute ist es als Bestandteil der
Arbeit Zukunftsversprechen in den Staatlichen Kunstsammlungen Dresden aufbewahrt —
behandelt die REINIGUNGSGESELLSCHAFT das Objekt eindeutig als erhaltungswiirdiges
Kunstwerk.34°
Wéhrend die REINIGUNGSGESELLSCHAFT sich ein Kunstwerk aus dem halb-

offentlichen Raum aneigneten, befasste sich Henrike Naumann mit den Gemaélden ihres
GroRvaters. Welche Verschiebungen sich dadurch ergeben, wird im nachsten Abschnitt

beleuchtet.

348 Biihler, Benjamin: ,,Alles muss irgendwo bleiben.* Recycling und die Frage nach dem Rest in

Wissenschaft und Kunst, erschienen in: Hahn, Daniela et al (Hg.): Okologie und die Kiinste, Paderborn

2015, S. 223-243, hier: S. 238.

349 Zum Aufbewahrungsort: REINIGUNGSGESELLSCHAFT, (28.02.2021), [Personliche Mail], 30.02.2021.
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3.4.2 Henrike Naumann: DDR Noir (2018)

Im Jahr 2018 prasentierte die in Ostdeutschland geborene Kiinstlerin Henrike Naumann
(*1984 in Zwickau) erstmals ihre Rauminstallation DDR Noir. Schichtwechsel in der
Galerie im Turm am Frankfurter Tor in Berlin.®*® Zu DDR-Zeiten gehérte der
Ausstellungsraum zum Verband Bildender Kunstler, bei dem auch ihr GroRvater, der
Kinstler Karl-Heinz Jakob (1929-1997), Mitglied war. Seither war die
Rauminstallation in anderen Ausstellungen in unterschiedlich groBem Umfang unter
dem Titel DDR Noir zu sehen. Fir die vorliegende Forschung wird sie in der Form
betrachtet, wie sie erstmals in Berlin zu sehen war.

Naumann installiert insgesamt elf Werke ihres Grof3vaters in Wohn- und
Esszimmereinrichtungen. Bei der Inneneinrichtung handelt es sich um
Einrichtungsgegensténde, die an das sogenannte Memphis-Design der Achtzigerjahre
angelehnt sind und in den Neunzigerjahren vielfach gunstig im wiedervereinten
Deutschland zu kaufen waren.®! Charakteristisch fiir die Gruppe Memphis waren
ungewohnliche Farben und Muster, exzentrische Formen und eine Vorliebe fir das
Material Kunststoff. Die Designer-Mdobel, VVasen oder Geschirrsets waren dabei von
Anfang an auf industrielle Produktion ausgelegt und nicht als Einzelstiicke gedacht.®%2
Naumann erganzt die vom Memphis Design inspirierten Objekte in DDR Noir mit
Uhren im Blow up-Stil der Pop-Art — der (ubertriebenen VergréfRerung von
Alltagsgegenstanden. Ein Frauenportrait wird begleitet von einer monumentalen
Damenarmbanduhr und im selben Ausmal héngt neben einer Kletterwand eine gelbe
Kinderuhr.

Im Gegensatz dazu sind die Olgemalde Originale des in der DDR ausgebildeten
und bekannten Kunstler Karl-Heinz Jakob. 1949 bis 1951 besuchte Jakob die Mal- und
Zeichenschule seiner Heimatstadt Zwickau. Im Anschluss folgte ein Studium an der
Kunstakademie Dresden bei Erich Fraall, Wilhelm Lachnit und Rudolf Bergander, das

er 1951 mit Diplom verlieR.>* Stil und Themen seiner Bilder entspringen deutlich dem

350 Fiir das Forschungsvorhaben diente diese Aufstellung und ihr Umfang bei der erstmaligen Préasentation
als Grundlage. Seither wurden auch Teile der Ausstellung unter dem Titel DDR Noir ausgestellt und
angekauft, bspw. vom Kunstpalast Dusseldorf und den Kunstsammlungen Chemnitz.
351 Kaiser, Paul: Henrike Naumann, in: Weidinger, Alfred/Kaiser, Paul/Tannert, Christoph (Hg.): Point of
No Return. Wende und Umbruch in der ostdeutschen Kunst, Ausst.-Kat., Minchen 2019, S. 280.
352 Radice, Barbara: Memphis Design, deutsche Ausgabe, Miinchen 1988.
353 Bussmann, Frédéric: Henrike Naumann, DDR Noir. Schichtwechsel (2019), S. 1-4, hier: S. 3
https://frederic.bussmanns.eu/blog/henrike-naumann-ddr-noir-schichtwechsel/[Letzter Zugriff am
11.02.2021], S. 2. Siehe weiterfiihrend Stadtisches Museum Zwickau im Auftrag der Stadt Zwickau in
Zusammenarbeit mit der Galerie am Domhof und dem Kunstverein Zwickau e.V. (Hg.): Karl Heinz
Jakob. Malerei und Graphik, Ausst.-Kat., Zwickau 1999.
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staatlich angeordneten Sozialistischen Realismus; dennoch sind die in DDR Noir
integrierten Kunstwerke von einem eigenen Pinselduktus und starker Ausdrucksweise
gepragt. Bei den Gemadlden handelt es sich sowohl um Auftragsarbeiten als auch um
private Werke. Sie sind heute zum GroRteil im Privatbesitz der Familie. Naumanns Idee

war es unter anderem, die Bilder aus dem Privaten in die Offentlichkeit zu fiihren.3%*

Die Bild-Mdobel-Montagen

In der Installation korrespondieren die Bilder jeweils mit der Funktion des alltdglichen
Interieurs: Wie ein Wohnzimmerbild platzierte Naumann das Genrebild Zwei sitzende
Bauerinnen Uber ein Sofa. Auf dem Bild sind zwei junge Damen zu sehen, die sich im
Freien auf einer Wiese erholen (Abb. 9). Eine der Frauen trégt ein orangenes Kleid, das
einen Kontrast zum Blau des Himmels und der blauweil3 schattierten Bodenflache
bildet. Die Installation greift die Farbgestaltung des Bildes auf: Auf zwei Stiihlen der
Sitzecke um das Sofa liegen ein orangenes und ein blaues Kissen.

In der Mitte der Installation steht ein Couchtisch mit Glasoberflache. Unter das
Glas sind verschiedene Zeitungsartikel gelegt, in denen lobend tber die Verleihung
eines Kunstpreises an Jakob berichtet wird (Abb. 10). Darunter befindet sich aber auch
ein Bericht Uber harsche Kritik der SED-Fiihrung an einem Wandbild von ihm (Abb.
11). Die Artikel werden ergénzt durch private Schwarz-Weill-Fotografien, die
beispielsweise Jakob bei seiner Arbeit portréatieren oder ihn mit seiner damals kleinen
Tochter Nele an der Hand zeigen (Abb. 12 und Abb. 13). Die Zeitungsausschnitte und
Fotografien erscheinen wie eine private Sammlung, welche die Karriere des
aufstrebenden Kiinstlers dokumentiert. Wie die Gemaélde sind sie Zeitzeugnisse, die in
die Mobelinstallation eingefigt sind.

In einer Ecke des Ausstellungsraumes sind zwei Bilder von spielenden Kindern
an einer Sprossenwand aus hellem Holz befestigt, wie sie in jeder Schulsporthalle zu
finden ist (Abb. 14). Auf dem oberen der beiden Gemalde turnen Kinder auf einem
ahnlichen Klettergertiist. Wenige Meter daneben steht eine dunkle, furnierte Hausbar
weiter mittig in der Rauminstallation (Abb. 15). Dort ist das Portrait eines Bergarbeiters
in einem Regal aufgehangt. Die Rahmung weckt Assoziationen an das gemeinsame Bier

in der Kneipe nach der harten Arbeit und erinnert an die Gemeinschaft der Bergarbeiter-

354 Telefonat der Autorin mit Henrike Naumann am 10.03.2021.
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Kumpel. Passend dazu hdngt an der Seite der Bar eine dekorative Lampe mit einem
goldenen Symbol des Bergbau-Gezéhes, bestehend aus Schlégel und Eisen.

Obwohl die Gemaélde sich stilistisch deutlich von der Formensprache des
Memphis-Designs unterscheiden, wirken sie aufgrund der thematischen Einbettung in
die  Umgebung nicht vollkommen deplatziert — die einzelnen Bild-Md&bel-
Kombinationen erscheinen vielmehr kulissenhaft. Nur vereinzelt sind die leeren
Schranke und Regale mit Geschirr oder dekorativen Vasen gefillt. Aufgrund der
Doppelungen von Sitzarrangements erinnert die gesamte Installation mehr an ein
Mdobelhaus als an den intimen Einblick in eine private Wohnung.

Wie ausgekligelt das von Naumann erdachte Zeichensystem zwischen den
DDR-Gemélden und den sie umgebenden Gegenstanden ist, lasst sich anhand der
Einbettung des Portraits Paar mit schwangerer Frau (1959) beleuchten. Das Gemaélde
zeigt die noch jungen GroReltern der Kinstlerin; es ist mittig an ein schwarz lackiertes
Regalwandsystem montiert (Abb. 16). Das Bild ist gepragt von warmen Orange- und
Rottonen, die sich von der schwarzen Regalwand abheben. Das Paar sitzt eng und
vertraut nebeneinander. Die hochschwangere Frau hat sanft ihre rechte Hand auf die
linke Hand ihres Mannes gelegt. Ihre Blicke sind auf unbekannte Orte aufl3erhalb des
Bildes gerichtet. lhre Mienen sind ernst, so als erwarteten sie die Ankunft einer
schlechten Nachricht. Vielleicht drickt das Bild die Sorgen aus, die die Eltern
angesichts der Zukunft ihres Kindes haben.

Auf einem Regalbrett hinter dem Bild stehen zwei schwarze Skulpturen in Form
von nach oben gestreckten Armen. In der Installation wirkt es so, als wiichsen die
Skulpturen oberhalb des Bildes empor. Darunter liegen zwei mittelgroRe schwarze
Kugeln auf einem Regalbrett, die scheinbar aus demselben, schwarzglédnzenden
Material wie die Hande gefertigt sind. Links neben dem Bild steht ein Set aus einer
blauen Plastikvase und einer dazu passenden Giellkanne. Auf der rechten Seite schliel3t
ein ungewohnlich anmutendes Schrankwandelement an, dessen rechte Seite abgeschragt
ist, und das sich nach oben hin verjiingt. Rechts davon schlief3t die Installation mit drei
weiteren Regalbrettern. Auf der mittleren Etage stehen ein geflochtener Krug und ein
eleganter Obstkorb.

Naumann prasentiert hier das Bild ihrer GroReltern mit einem noch ungeborenen
Kind, bei dem es sich um die Mutter der Kinstlerin handelt.>*> Umkreist wird das

Portrait mit Gegenstanden die auf Fruchtbarkeit verweisen: Vase und Wasserkrug sind

355 Telefonat der Autorin mit Henrike Naumann am 10.03.2021.
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kunsthistorisch tradierte Symbole fur das weibliche Geschlecht. Die moderne
GielRkanne ist in diesem Kontext als mannliches Pendant deutbar, dessen Kannenhals
mit einem Phallus assoziiert werden kann. Die Kugeln darunter erinnern an Bruste. Der
sexuellen Aufladung der banalen Alltagsgegenstande wohnt ein gewisser Witz inne:
Das Ergebnis der erfolgreichen ,Befilillung der Vase® ist in der Mitte zu sehen: Das
Heranwachsen neuen Lebens. Auf die Kiinstlerin Naumann bezogen ist dies nichts
weniger als die Grundvoraussetzung flr ihre eigene Existenz. Verstarkt wird diese
Metapher mit den aus dem Bild nach oben ragenden Handen, die an eine Geburt
erinnern.

Nicht nur innerhalb der Objekte der eben beschriebenen Mobel-Bild-Montage
sind Gegensatzpaare vorherrschend. Die gesamte Installation bestimmt die
Gegeniiberstellung der Design-Imitate mit den Olgemalden. Aufgegriffen wird das
Gestaltungsprinzip des Gegensatzes im Aufeinandertreffen organischer Formen, wie
beispielsweise von wellenférmig gestalteten Tellern und Schalen, mit den
geometrischen Formen der Schrénke.

Als drittes gestalterisches Element von DDR Noir fallen weiche Stoffe auf, die
auf kalte und glatte Flachen treffen. Einige der Sitzmdglichkeiten ziert Pelzimitat und
die Mobelgruppen sind mit schwarzen, zugeschnittenen Teppichen hervorgehoben.
Zudem hat Naumann an verschiedenen Stellen VVorhénge an der Wand angebracht, die
irritieren, da sie scheinbar willkirlich und ohne Funktion dort hangen. Diese Stoffe
erzeugen einen Kontrast zu den glatten Furnier-, Glas- und Spiegeloberflachen der
Mobel — ein stilistisches Merkmal, das auch in anderen Rauminstallationen der
Kiinstlerin vorzufinden ist.3%®

Die Kombination von weichen und harten Materialien erinnert an die
Rauminstallation Bedroom Ensemble (1963) des Pop-Art Kinstlers Claes Oldenburg.
Auch dort prallen glanzende Kunststoffoberflachen auf weiches Fellimitat. Bedroom
Ensemble erscheint wie ein Schlafzimmer eines Liebhabers exotischer Interieurs, doch
es entpuppt sich bei genauerer Analyse als bloRe Kulisse: Das zurlickgeschlagene
Bettlaken ist mit dem Bett vernéht, die Schubladen der Kommode sind fixiert, und die
beiden Bettlampen haben keine Gliihbirnen.®®” Es regiert das Avrtifizielle: Ins Auge
springen ein weiler Fellteppich und ein Leopardenfell-Mantel auf einer mit gestreiften

Tigerfellprint auf Laminat bedruckten Sitzbank. Bei den Fellen handelt es sich jedoch

35 S0 zum Beispiel in der Rauminstallation Ostalgie (2019).
357 Museum fur Moderne Kunst/Bruggen, Cosje van: Claes Oldenburg. Nur ein anderer Raum, Frankfurt
am Main 1991, S. 41.
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um gunstige Imitate, die im Kontrast zu den glatten Folien des bedruckten
Schlafzimmermobiliars stehen.

Das Hervorkehren des Billigen und des Imitierten in beiden Kunstwerken
uberfuhrt die Rdume des gemiitlichen Heims — wie Schlafzimmer und Wohnzimmer —
in unheimliche Orte. Dabei korreliert dieses Phdnomen mit der Translokation der
privaten Raume in die Offentlichkeit des Museums. Defunktionalisiert und zur Skulptur
erklart sind die Objekte der Inneneinrichtung ihrer urspringlichen Verwendung
enthoben. Wahrend jedoch Oldenburg seine Installation in direkten Bezug auf das
Design und die Mode seiner Gegenwart entwarf, setzt Naumann Mobel und
Dekorationsstlicke ein, um auf eine spezifische Zeit in der VVergangenheit zu verweisen.

Fir Naumann stellen die Vorhénge eine Verbindung zur Arbeit ihrer Gromutter
als Schaufensterdekorateurin dar. Der Vorhangstoff ist flr sie dartber hinaus allgemein
mit der lbergeordneten Kategorie der Heimtextilien verkniipft.®>® Auf subtile Weise
wird so die kunstlerische Tétigkeit der GroRBmutter mit den Gemélden des Grol3vaters
konfrontiert. Wéhrend Jakob in der DDR eine grolle Reputation erwarb, blieb das

Schaffen der GroRmutter zeitlebens unsichtbar.

Kindheit, Familie, Freizeit und Kultur

Uberblickt man die gesamte Ausstellung DDR noir auf thematischer Ebene, fallt auf,
dass sie vier Aspekte des gesellschaftlichen Lebens anspricht: Familie, Kindheit,
Freizeit- und Kulturaktivitdten sowie die Arbeit. Die Beschaftigung mit der eigenen
Familie findet zum einen Ubergeordnet statt, da sich die Kunstlerin der Werke ihres
Grofvaters annimmt. Zum anderen wird das Thema Familie zum Bildmotiv und wird
von Naumann in einen Dialog mit ihrer eigenen Kunst gebracht.

Die beiden Bilder von spielenden Jungen und Madchen représentieren den
zweiten Aspekt ,Kindheit in der DDR°. Diese stehen wiederum in Verbindung zu einem
Portrait der Mutter Naumanns im Kindesalter (Abb. 17). Mit einer blauen Latzhose
gekleidet sitzt das kleine blonde Madchen auf einem roten Hocker. Das Portrait ist in
DDR Noir an eine Garderobe aus diinnem, schwarzen Metall gehdngt. Rechts und links
davon sind ebenfalls aus schwarzem Metall Sandméannchen und Mickey Maus
abgebildet. Darunter liegt ein flauschiger, weiller Teppich mit einer Abbildung von

Trick — einem der drei Neffen von Donald Duck. Das Madchen blickt neugierig aus

358 Telefonat der Autorin mit Henrike Naumann am 10.03.2021.
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dem Bild heraus und in der Kombination erscheint es so als schaue sie auf die
Comicfigur des Teppichs. Deutet ihr Blick das Interesse an dem an, was auf der anderen
Seite des Eisernen Vorhangs bei Kindern so beliebt ist? In dieser Interpretation ist das
Metallgitter auf distere Weise mit dem Grenzzaun assoziiert. Oder ist hier ein Blick in
die Zukunft inszeniert? Auf das, was ihre eigene Tochter Henrike Naumann in ihrer
Kindheit als Fernseh- und Comicfiguren kennenlernen wird?

Ein dritter Aspekt ist die Freizeitgestaltung, welche Naumann mit Wohnzimmer-
Mobeln anspricht. Hier ist die Kombination zweier Vorstudien des Gemaldes
Konzerteinfuhrung zu nennen, die hinter die Glastiiren eines Wohnzimmerschrankes
gestellt sind. Das fertige Gemalde wurde auf der 5. Deutschen Kunstausstellung
(1962/1963) in Dresden gezeigt.®®® Im Zentrum der Studien ist die Figur eines
Cellospielers, den eine kleine Gruppe Zuhérer*innen umringt.

Dem vierten Thema Freizeit steht das Bergarbeiterportrait gegeniiber, das den
harten Broterwerb versinnbildlicht. Doch auch dieses Gemalde ist mit seiner Einbettung
in eine Hausbar mit einem vergniglichen und erholsamen Ambiente verknipft. Ebenso
wird in der Kombination von Zwei sitzende B&uerinnen mit einem Sofa-Sitzecken-

Interieur Arbeit und Freizeit miteinander in Verbindung gebracht.

Dunkle DDR oder dunkle Wiedervereinigung?

Mit den Mobeln und Deko-Artikeln einerseits und den Gemélden andererseits montiert
Naumann in ihrer Installation zwei &sthetisch verschieden gestaltete Produkte. Die

Mobelstiicke erwarb sie lber Kleinanzeigen.®®°

Sie tragen kaum merkliche
Gebrauchsspuren, und so wirken die Wohn-, Kinder- und Esszimmerinterieurs wie eine
merkwiirdige Schauausstellung eines Mdbelhauses. In DDR Noir sind die Mdobel
Reprasentanten der Neunzigerjahre, die als billige Massenware auf dem ostdeutschen
Markt omnipréasent waren.®! Naumann erlduterte in einem Interview ihre Implikationen

wie folgt:

,Die Mobelasthetik, mit der ich arbeite, entspricht dem, was nach der DDR
kam: merkwirdige Designs, billige Qualitat. Objekte, die absolut in einer

359 Bussmann 2019, S. 3.
360 Epd.
361 vgl. Dossier zur Ausstellung:
KOW/Henrike Naumann: Henrike Naumann DDR Noir, 2018 (2018), https://kow-
berlin.com/site/assets/files/2789/kow_henrike_naumann_ddr_noir_2018.pdf [Letzter Zugriff am
12.02.2021].
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Gegenwart verhaftet sind, und sobald ihr Moment vorbei ist, als unertraglich
hasslich empfunden werden. Sie stehen fiir mich fir verschiedene Dinge: Teil
der westlichen Welt zu werden, die Freiheit, konsumieren zu kdnnen, den
Ausverkauf der DDR, die Haltlosigkeit in einer sich veriinderten Welt.*%62
Diese Wahrnehmung entfaltet sich im Ruckblick — fast 30 Jahre nach der kurzen
Mode des Memphis-Designs. Aus heutiger Perspektive offenbart sich ein Kontrast
zwischen den Hoffnungen angesichts der Anbindung an das westliche
Wirtschaftssystem, die durch das Interieur versinnbildlicht werden, und den in den
darauffolgenden  Jahren  aufgetretenen  Schwierigkeiten  und  politischen
Fehlentscheidungen bei der Umsetzung der Wiedervereinigung. Wahrend die
Olgemalde somit fir die DDR stehen, sind die Memphis-Mobel das Aquivalent zu den
frihen Neunzigerjahren. Der Kunsthistoriker und Kurator Fréderic BuBmann erkennt
dennoch  eine  Ahnlichkeit zwischen den aus zwei unterschiedlichen

Gesellschaftssystemen entstammenden Objekten:

,,Das Nachwendemobiliar tréagt das Versprechen auf eine positive Zukunft in
sich, Imitate des Glicks, ein Simulacrum bluhender Landschaften im
hauslichen Miniformat. Das lasst sich auch fiir die Rolle sagen, die der Kunst
von DDR-Kulturpolitikern zugeschrieben wurde, als die des optimistischen
Ausdrucks des Versprechens auf ein gleiches und gliickliches Lebens [sic] im
Sozialismus. 363

In beiden Féllen entpuppen sich die Visionen eines besseren Lebens als Illusion.
Jedoch entsprechen Jakobs Gemalde nur bedingt dieser Form der DDR-Kunst, die den
Sozialismus und Vélkerfrieden propagiert. Der GroRvater Naumanns war Mitglied im
Verband Bildender Kiinstler; er erhielt Auslandsstipendien und Auftrage fur
baubezogene Kunst. In der DDR hatte er somit einen guten Lebensunterhalt und hohes
Ansehen. Er war dennoch kein Mitglied der SED und seine Kunst erfiillte nicht immer
die staatlichen Vorgaben.%%*

Die Gemélde entsprechen mit dem Familienbildnis und dem Bergarbeiterportrait
den typischen und erwiinschten Bildthemen, doch verzichtete der Maler immer wieder
auf das in der DDR bevorzugte einheitlich fréhlich-naive Antlitz seiner Figuren
zugunsten der Darstellung individueller Charakterziige, die die Schattenseiten des

Lebens nicht ausliefl3en.

362 Buhr, Elke: Interview mit Henrike Naumann (17.11.2018), https://www.monopol-magazin.de/ich-
wusste-das-wird-ein-aesthetischer-clash?slide=0 [Letzter Zugriff am 07.12.20].
363 Bussmann 2019, S. 4.
364 Buhr (2018), [Letzter Zugriff am 07.12.20].
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Mit dem Ende der DDR und dessen staatlicher Kunstférderung schwand das
Ansehen von Jakob wie bei vielen seiner Malerkolleg*innen. Naumann beméngelt, dass
die Bewertung der DDR-Kunst und ihren Kunstler*innen seither nur an zwei
Kategorien ausgerichtet wird: regimetreu oder oppositionell — ein Bewertungssystem,
das sich besonders in der eingangs erwahnten Weimarer Ausstellung Offiziell —
Inoffiziell - Die Kunst der DDR im Jahr 1999 manifestierte. Naumann wendet sich mit
ihrer Meta-Ausstellung gegen eine solche vereinfachende Zweiteilung und wollte ,,dazu
beitragen, die Dinge differenzierter und komplexer zu sehen.“36®

Die Gemélde in DDR Noir sind nicht nur Représentanten einer vergangenen
Epoche, sondern in erster Linie ein personlicher Zugang Naumanns zum Lebensweg
ihres Grofl3vaters. Die von der Kinstlerin ausgesuchten Werke stammen aus den
funfziger und frihen sechziger Jahren. Zu dieser Zeit war ihr GroRvater ungeféhr in
ihrem jetzigen Alter und der Stand seiner Kunstlerkarriere war vergleichbar mit ihrer.
Naumann regten die Bilder deshalb dazu an, ihre eigene Verortung in der Gesellschaft
in ihrer Rolle als Kiinstlerin zu reflektieren: ,,Sie gefallen mir, weil sie mich daran
erinnern, dass auch ich als Kinstlerin mich in einem System bewege, zu dem ich mich
permanent verhalten muss. ¢

Die Auseinandersetzung mit dem kinstlerischen Erbe ihres GroRvaters, das
gleichzeitig die Hinterlassenschaft eines untergegangenen Staates ist, Uberschreibt
Naumann mit einer Anspielung auf ein drittes Feld der Kunst neben den Gemalden im
Stil des Sozialistischen Realismus und der Inneneinrichtung in der Adaption des
Memphis-Designs: Der Titel DDR Noir ist eine Anspielung an das Genre ,Film Noir*.
Charaktermerkmale dieser Filme sind eine dustere Atmosphare, ein Filmplot Gber
Verbrechen und dem Schicksal ausgelieferter Protagonisten sowie auf bildlicher Ebene
starke Schwarz-WeiR-Kontraste.®®” Diese Analogie forciert einen Abgleich der
Kunstinstallation mit dem Filmgenre. So lassen sich sowohl stilistisch als auch
inhaltlich Parallelen zwischen Film und Kunstwerk ziehen: Die charakteristischen Hell-
Dunkel-Kontraste des Film Noir sind in DDR Noir in der Konfrontation der schwarzen
Mobel mit hellen Stoffelementen und weilem Geschirr anzutreffen. Als weiteres

stilistisches Merkmal nennt der Filmwissenschaftler Norbert Grob ,.expressive, oft

ungewohnliche Bildkompositionen (von schragen und vertikalen Linien und Mustern)*

365 Buhr (2018), [Letzter Zugriff am 07.12.20].

366 Ehd.

367 Weiterfiinrend Grob, Norbert (Hg.): Film Noir, Stuttgart 2008.
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— bei Naumann wiederzuentdecken in den ungewo6hnlichen Umrisslinien mehrerer
Mobelstlicke. >

Offen bleibt, ob sich die Aspekte des Disteren, Kriminellen und
Schicksalshaften auf die DDR selbst beziehen oder auf die Nachwendezeit. In den
etablierten Narrativen Uber die DDR wird die damalige Lebenswelt oft als grau und
dister charakterisiert. Nach dieser Auslegung ist die DDR wie der Film Noir von
Hoffnungslosigkeit, Kriminalitat und einer schwarz-weilen Welt gepragt. Auch bei dem
westdeutsch sozialisierten Kunsthistoriker und Generaldirektor der Kunstsammlungen
Chemnitz, Frédéric Bussmann, ruft die Kunstinstallation solche Bilder hervor:
,,Verbunden mit der DDR, stellt sich bei mir eine Kette an Assoziationen ein: diistere
Landschaften, vom Tagebau erodiert, graue und giftige Luft, verschmierte und dreckige
Gesichter von Bergwerksarbeitern, Familiendramen und Enge.“*®°. Sind es vielleicht
schon solche Stimmungen, die Jakob bereits in den 60er Jahren mit seinen Gemaélden
ansprechen wollte?

Die von ihm portrétierten Gesichter wirken teils melancholisch und gedampft.
Doch andererseits sind es ausgerechnet dieselben Gemélde — und damit die
Reprasentationen der DDR in der Installation —, die farbenfroh leuchten, wahrend die
Mobel und Teppiche schwarz gehalten sind. Damit kénnte sich der Titel DDR Noir
auch auf die Nachwendezeit — die durch das Mobiliar repréasentiert wird — beziehen.
Passend erscheint hier eine weitere Beschreibung des Noir-Genres durch Grob:
,Heimatlos sein, sich in der Welt verirren und verlieren, das ist das tragische Noir-
Schicksal par excellence. 3"

Im Kontext von DDR und Wiedervereinigung lassen sich durchaus Parallelen
zwischen der groRen Enttaduschung, Desillusionierung und Orientierungslosigkeit in
Folge der Abwicklung des Ostens und dem Schicksal eines Noir-Protagonisten
herstellen. Auch auf der Montage-Ebene besteht eine Analogie: Im Film Noir wird
durch Parallel-Montagen eine Gleichzeitigkeit von Ereignissen suggeriert, die aber in
einer temporalen Diskontinuitat stattfinden — Die Ereignisse geschehen also zeitlich
deutlich versetzt.3"* In DDR Noir kann gleichermaRen von Riickblenden gesprochen
werden, in der die drei Zeitebenen DDR, Wendezeit und Gegenwart montiert sind.

Schon fast plakativ wirken die vielen Uhren, die ikonographisch Zeit und

368 Grob 2008, S. 15.
369 Bussmann 2019, S. 1.
370 Grob 2008, S. 39.
371 vgl. ebd., S. 15; 33.
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Verganglichkeit symbolisieren. Naumann platzierte sie auf und in mehreren Schrénken,
wo sie immer wieder ins Auge fallen: Auf dem Barschrank, im Wohnzimmerschrank,
auf einem Beistelltisch oder in der riesenhaften VVergroRerung an der Wand.

Letztlich lasst sich das Assoziationsgeflecht nicht in eine Richtung eindeutig
auflosen. Vielmehr verweist es auf die ambiguen und teils kontrdren Deutungen der
DDR-Vergangenheit, Wende und Nachwendezeit, die in der Realitat selten auf die
Parameter Gut oder Schlecht reduziert werden konnen, sondern abh&ngig von

Lebensweg und Perspektive sind.

Rekontextualisierung und spielerische Provokation

Die DDR-Malereien entstammen demselben Kunstsystem wie die im vorangegangenen
Kapitel untersuchten Denkmaler. Letztere waren in ihrer Funktion und Deutung weitaus
eindeutiger und politischer: Sie reprasentierten die von der SED auserkorenen Helden
des Volkes und dienten als Treffpunkte im 6ffentlichen Raum. Figurenrepertoire,
Motivwahl und Stilmittel waren vorgegeben und bekannt. Jakobs Bildthemen hingegen
stammen vorwiegend aus dem privaten Bereich und sind nur mit Kenntnis des
biographischen Kontextes zu entschliisseln.

Der zuvor eingefiihrte Begriff des Re-Framing lasst sich auch auf Naumanns
Arbeiten (bertragen: Naumann rahmt die Bilder nicht nur durch einen neuen
Ausstellungskontext, sondern darlber hinaus mit ihren eigenen Mdbel-Kreationen.

Eine zweite Gemeinsamkeit zwischen den Kunstinstallationen des vorherigen
Kapitels und Naumanns Ausstellung ist das Mittel der Provokation. Die Installation des
Marx-Kopfes in einem Jenaer Bistro oder die Prasentation einer Lenin-Buste an
verschiedenen Orten in und auf3erhalb Deutschlands erzeugten aufgrund der politischen
Dimension der Denkméler immer wieder Ablehnung und Kritik.3’? Die Bilder von
Jakob sind weniger stark damit konnotiert, wenngleich auch sie als DDR-Kunst mit
einem Stigma behaftet sind. Jedoch arrangiert Naumann sie gezielt in einem Interieur,
das aus heutiger Perspektive aus der Mode gekommen ist und mit seiner
Unansehnlichkeit das Auge provoziert. Die Kinstlerin spricht treffend vom

,asthetischen Clash®.%"3

372 Siche Kapitel 3.2.2 Die Metaphorik des ,Denkmalssturzes* und der ,abgeriumten DDR®.
373 Buhr, Elke: Interview mit Henrike Naumann (17.11.2018), https://www.monopol-magazin.de/ich-
wusste-das-wird-ein-aesthetischer-clash?slide=0 [Letzter Zugriff am 07.12.20].
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Den Titel hinzugenommen, werden in DDR Noir sogar drei Asthetiken
miteinander konfrontiert: Der Sozialistische Realismus, die Adaption des Memphis-
Designs der Neunzigerjahre und der Film Noir. Was anhand des Aspekts der
Provokation anklingt, verdeutlicht sich in der Gegenuberstellung: Kunst und Design
entstehen stets in Abhédngigkeit vom Zeitgeist und den gesellschaftlichen wie
politischen Rahmenbedingungen. So wurde beispielsweise dem Gemaélde Jakobs, das
auf den Studien zur Konzerteinfihrung beruht, bei seiner Prasentation 1962/63 von
westdeutschen Kunstkritikern aufgrund seines sozialistischen Entstehungskontextes der
Kunstwert abgesprochen.7*

Seit dem Mauerfall wird umso mehr um einen bundeseinheitlichen Konsens Uber
die Einordnung und Bewertung der Kunst der DDR gerungen. Diesen Diskurs
bereichert Naumann mit einer Kkinstlerischen Perspektive, die zu einer neuen
Betrachtung der Geschichte und ihrer Kunst jenseits dichotomer Parameter aufruft. Mit
der Rahmung der Kunstwerke ihres GroRvaters mit ihren eigenen Kompositionen
erschafft sie fast 30 Jahre nach dem Mauerfall ein neues Dispositiv, in dem das
kinstlerische Erbe der DDR nicht nur als ein rein Politisches verhandelt wird, sondern
auch eine Ebene der persdnlichen Beziehungen miteinschlielit.

AbschlieBend wird im Folgenden der Blick auf Kunst im 6ffentlichen Raum in
der DDR geworfen. Anders als die REINIGUNGSGESELLSCHAFT oder Naumann geht die
Fotokinstlerin Margret Hoppe dem Verschwinden von Kunstwerken der DDR in den

Neunzigerjahren und nach dem Jahr 2000 nach.

374 Bussmann 2019, S. 3.
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3.4.3 Margret Hoppe: Die verschwundenen Bilder (2005-2010)

Ein Grofteil der DDR-Malerei im 6ffentlichen und halboffentlichen Raum entstand im
Auftrag der SED. Gerne schmiickte die Einheitspartei ihre reprasentativen Gebaude mit
ihnen und auch in Hotels oder Fabriken waren haufig Bilder an den Wandfassaden,
Foyers und Biros anzutreffen. In den ersten Jahren nach der Wende verschwanden viele
dieser Kunstwerke in Archiven, verfielen mit den Gebduden, wurden gestohlen oder
zerstort. Die Kunstlerin Margret Hoppe (*1981 in Greiz) erlebte den Umbruch von der
DDR zu Bundesrepublik Deutschland als junges Méadchen, eine Erfahrung, die sie als

Erwachsene nicht loslie und zur aktiven Suche nach den Veranderungen antrieb:

»Mit dem Scheitern der Utopie des Kommunismus verwandelte sich die
ostdeutsche Landschaft in eine Art romantischer Ruinenspielplatz, auf dem
ich mich herumtreibe und mit der Kamera Spuren einfange, die eine Ahnung
von der einstigen Industriekultur der DDR vermitteln.“®
Hoppe hat das Verschwinden architekturbezogener Kunst zum Thema einer 14-
teiligen Serie gemacht: Die verschwundenen Bilder (2005-2010) portrétiert zum einen
die Rdume, fur die einst Wandmalereien, Gemélde oder Mosaike ortsspezifisch
entworfen worden sind und nur noch anhand ihrer Befestigungsspuren erahnt werden
kdnnen. Zum anderen folgt Hoppe den Bildern in die Archive und Depots, wo sie auf

unbestimmte Zeit gelagert sind.

Dem Publikum den Ricken zugewandt

Auf einer der Fotografien sind Teile eines Gemaéldes zu sehen, die in Folie verpackt auf
dem Boden eines Universitatsfoyers zur Abholung bereitgelegt worden sind (Abb. 18).
An einer Sdule daneben lehnt eine Rolle Einpackfolie und im Hintergrund ist die
vermutlich letzte Platte, ein Fragment des Bildes, an die Wand gelehnt.®® Bei dem
eingepackten Gemélde handelt es sich um das Bild Arbeiterklasse und Intelligenz
(1970-1973) des Malers Werner Tubke — darliber gibt auch der Titel von Hoppes

Fotografie Auskunft. Die Kinstlerin begleitete den einwdchigen Prozess des Abbaus im

375 Hoppe, Margret: Zuerst verschwinden die Bilder, dann die Bauten. Fotografische Aufnahmen
baulicher Relikte des Sozialismus in: Bartetzky, Arnold/Dietz, Christian/Haspel, Jorg (Hg.): Von der
Ablehnung zur Aneignung? Das architektonische Erbe des Sozialismus in Mittel- und Osteuropa, Kéln
Weimar Wien 2014, S. 240-249, hier: S. 242.
376 Ausflihrliche Dokumentation und Aufarbeitung der Geschichte des Gemaldes in: Gastringen, Rudolf
Hiller von (Hg.): Werner Tiibkes ,,Arbeiterklasse und Intelligenz®. Studien zu Kontext, Genese und
Rezeption, Imhof 2006.

114



Jahr 2006 mit ihrer Kamera und berichtet von Begegnungen mit Zeitzeugen, von denen
einige das Gemalde vermutlich am liebsten sofort auf dem Schrottplatz entsorgt héatten,
wéhrend andere ihr Bedauern um das Verschwinden der bekannten Erscheinung vom
angestammten Platz kundtaten®’ Das groRformatige Bild wurde einst fiir das
Rektoratsgebdude der Universitdt Leipzig angefertigt. Im Zuge des Abrisses des
gesamten Gebdudes wurde es in das Depot des Museums fiir Bildende Kunst in Leipzig
gegeben. Arbeiterklasse und Intelligenz misst tiber 13 m in der L&nge und etwas Uber 2
% m in der Hohe. Das monumentale Gruppenportrait mit tber 100 Mitgliedern und
Studenten aus der DDR ist auf mehrere Pressspanplatten aufgemalt worden, die fiir den
Transport in Einzelteile zerlegt wurden.

Uber viele Jahre gab es Streitigkeiten dartiber, ob und wo das Gemalde wieder
aufgehangt werden sollte. Der Schriftsteller Erich Loest war entschieden gegen eine
neue Offentliche Prasentation und gab ein Gegenbild in Auftrag, das den ,,in der DDR
verfolgten Opfern® der Universitit gewidmet sein sollte.3’® Seit 2015 hangt Tiibkes
Gemalde gemeinsam mit dem Gegenbild von Reinhard Minkewitz mit dem Titel
Aufrecht stehen — flr Herbert Belter, Ernst Block, Werner Ihmels, Hans Mayer,
Wolfgang Natonek, Georg-Siegfried Schmutzler im Horsaalgebdude der Universitét
Leipzig. In der Fotografie von Hoppe ist der Prozess des Verschwindens aus dem
offentlichen Raum in das Depot festgehalten, als noch ungewiss war, ob es an einem
neuen Ort zu sehen sein wird.

Eine weitere Fotografie mit dem Titel Thomas Ziegler, Sowj. Soldaten 1987
(Abb. 19) zeigt die Riickseite zweier grofiformatiger Gemalde im Kunstarchiv Beeskow
— dem zentralen Archiv fir DDR-Kunst in Deutschland. Anders als das beriihmte
Universitatsbild von Werner Tubke sind die Gemélde von Thomas Ziegler aktuell
immer noch im Depot gelagert. Sie stehen an ein Holzregal und eine Wand gelehnt in
einem kargen, hell beleuchteten Kellerraum mit Betonboden. Die Darstellung folgt
einer langen Tradition der Kunstgeschichte, in der die Leinwandriickseite zur Reflexion
uber die Kunst diente. So malte im 17. Jahrhundert Cornelis Gijsbrechts das Werk
Rickseite eines Gemaldes (1670). Das Trompe-I’eeil erzeugt die Illusion, man miisse

das Bild nur umdrehen, um das Gemalde auf der anderen Seite zu sehen. Ungefahr zur

377 Geister, Turnschuh und Tabu oder Bilder des Verschwindens. Margret Hoppe im Gesprach mit Anne
Kdnig und Jan Wetzel, in: SPINNEREI archiv massiv (Hg.): Die verschwundenen Bilder. Margret Hoppe,
Dresden 2007, S. 7-15, hier S. 8.
378 Bair, Uta: Leipzig hangt Tubkes DDR-Propaganda-Bild auf (25.08.2009),
https://www.welt.de/kultur/article4393010/Leipzig-haengt-Tuebkes-DDR-Propaganda-Bild-auf.html
[Letzter Zugriff 30.06.2020].
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selben Zeit setzt Diego Veldsquez in Las Meninas (1656) eine Leinwandriickseite
prominent in den Vordergrund. Auf dem Bild steht ein Maler vor einer Staffelei und
portrétiert die spanischen Hoffréulein. Das Portrait, an dem gearbeitet wird, ist von den
Betrachter*innen abgewandt.®”® Die mysteridsen Vorderseiten von Gijbrechts und
Velasquez werden niemals zu sehen sein. Bei Hoppe jedoch handelt es sich um
Gemalde, die theoretisch durchaus gesehen werden konnten. Hier wirft sie die
Betrachter*innen auf sich selbst zuruick, auf ihre Vorstellungen von Kunst aus der DDR,
ihre Kenntnisse (ber das Bildvokabular des Sozialistischen Realismus und das
Interesse, die Archivbilder zu enthillen. Die Leinwandriickseiten dienen somit als
Projektionsflachen.

Bei einer Recherche — angestof3en von Hoppes Fotografie — nach den Bildern
von Ziegler stot man auf vier ungewoéhnliche Portraits sowjetischer Soldaten aus dem
Jahr 1987. Die Bildsprache folgt nicht den bekannten heroisierenden Schemata des
Sozialistischen Realismus; stattdessen sitzen die Soldaten in zuriickhaltenden,
verschlossenen Posen vor einem grellroten Hintergrund auf einem Holzbalken. 33

Der Kurator des Busch-Reisinger-Museums in Harvard, Peter Nisbet, wollte im
September 1989 in den USA Zieglers Kunstwerke in der Wanderausstellung 12 Artist
from the GDR prasentieren. Der ostdeutsche Kinstler freute sich Uber diese
Ausstellungsmaglichkeit, war jedoch in Nicaragua, als Nisbet sich in Dresden aufhielt.
Dem Kurator wurde von Gorbatschow-Gegnern in Dresden vermittelt, Ziegler sei ,,ein
antiamerikanisch-orientierter Kiinstler, der sicher abgeneigt wire, im ,reaktiondren
Reagan-Amerika‘ auszustellen.“*®" Nisbet beharrte dennoch auf seiner Anfrage und
setzte sich schlieBlich durch.32 Ziegler selbst erfuhr erst viele Jahre spéter Giber diesen

Versuch der Einflussnahme.383

37 Siehe weiterfuihrend zu den zahlreichen Interpretationen der komplexen Verweisstruktur des Werkes:
Greub, Thierry (Hrsg.): Las Meninas im Spiegel der Deutungen. Eine Einflihrung in die Methoden der
Kunstgeschichte, Berlin 2001; Foucault, Michel: Die Ordnung der Dinge. Eine Archdologie der
Humanwissenschaften (1966), in: ders.: Michel Foucault. Die Hauptwerke, 20164, S. 33-48.
380 \gl. https://www.thomasziegler-archiv.com/blank-2 [Letzter Zugriff am 27.02.2024].
381 Saehrendt, Christian: Kunst als Botschafter einer kiinstlichen Nation. Studien zur Rolle der bildenden
Kunst in der Auswartigen Kulturpolitik der DDR, Pallas Athene, Beitrage zur Universitats- und
Wissenschaftsgeschichte (Hg.) von Bruch, Ridiger vom/Beck, Lorenz, Band 27, Stuttgart 2009, S. 143.
382 Woijcik, Nadine: Verschwundene Bilder: Thomas Ziegler, https://www.dw.com/de/verschwundene-
bilder-thomas-ziegler/a-6050243 [Letzter Zugriff am 22.02.2021].
383 Ziegler, Thomas: Archiv (April 2011), https://www.thomasziegler-archiv.com/blank-2 [Letzter Zugriff
am 09.07.2020].

116



Spurensuche und -sicherung

Auf einer anderen Fotografie mit dem Titel Werner Tiibke, Fiinf Kontinente 1959, Ol
auf Holz, ehem. Interhotel Astoria, Leipzig (Abb. 20) ist der Blick auf eine leere Wand
in einem ruindsen Saal gegeben. Auf der Wand befinden sich flinf gleichgroRe graue
Quadrate mit je zwei Bohrlochern. In Verbindung mit dem Titel geben sie sich als
Spuren jener funf Kontinente-Bilder von Tubke zu erkennen. Die Fotografie entstand
im ehemaligen Speisesaal des einst luxuriosen Astoria Hotels, welches zum Zeitpunkt
der Aufnahme seit langerem leer stand. Tapetenstiicke hdangen von der Decke, ein Loch
an der Wand gibt den Blick auf Kabel frei und die Bodenkacheln beginnen zu
zerbrockeln. Die Architektur des Innenraums mit zwei groRen, rosafarbenen
Stitzpfeilern sowie die Gemalderiickstdnde lassen den einst imposanten Eindruck der
Héngung erahnen.

Eine weitere Zeitebene erhalt die Fotografie angesichts der Bildtafel Europa der
Serie Die funf Kontinente (1958), die an einem der leeren Platze im Astoria Hotel hing.
Das in Ol auf Holz gemalte Bild ist in zwei Bereiche aufgeteilt, in ein vorsozialistisches
und ein sozialistisches Europa.®* Wihrend das biirgerliche und kapitalistische Europa
auf der linken Seite eine negative Atmosphére prégt, ist auf der rechten Seite eine die
Vorzige des Sozialismus genieBende Menschengruppe zu sehen. Aus heutiger Sicht
haben sich die Positionen umgekehrt: Die Idee eines sozialistischen Europas ist jetzt
Vergangenheit, wihrend der ,Kapitalismus® das vorherrschende Wirtschaftssystem ist.
Die Représentation von Geschichte in Tiibkes Gemalde wird bei Hoppe als Abwesendes
thematisiert. Damit wird die Vergéanglichkeit von Gesellschaftssystemen und ihre als
immerwahrend propagierte ldeologien angesprochen.

Seit 2020 hat das Hotel einen neuen Besitzer und soll wiedereroffnet werden.
Tilbkes Gemélde hingegen werden vermutlich nicht zurtick an ihren urspriinglichen
Platz finden. Sie wurden nach der Schliefung des Hotels vom Panorama-Museum Bad
Frankenhausen fiir ihre Sammlung angekauft.*® Die monographische Eingliederung in
die Museumssammlung hat eine Entpolitisierung zur Folge. Denn Die flinf Kontinente
wurden fiir eine bestimmte Offentlichkeit geschaffen, um an eben diesem Ort den

Sozialismus als das weltweit beste Gesellschaftssystem zu propagieren. Mit der

384 \/gl. Ebner, Florian: Latente Bilder — Margret Hoppes Fotografien von verschwundenen Utopien, in:
Spinnerei archiv massiv (Hg.): Die verschwundenen Bilder. Margret Hoppe, Ausst.-Kat., Dresden 2007,
S. 47-51, hier: S. 51.
385 Hanisch, Niels: Werner Tiibke. Die Fiinf Kontinente. Einfiihrung, https://www.hghb-
leipzig.de/kunstorte/fk_einfuehrung.html [Letzter Zugriff am 01.12.2022].
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Verlegung der Bilderreihe nach Bad Frankenhausen kann die ortsspezifische Situation
nur noch imaginativ nachvollzogen werden.

Im 2006 noch leerstehenden Gastehaus des Ministerrates der DDR ist ein
ortsspezifisch entworfenes Sgraffito erhalten geblieben, wenngleich es, unter einer
Schicht von Graffiti verborgen, kaum noch zu erkennen ist. Hoppe entdeckte das
Kunstwerk von Bernhard Heisig bei einer ihrer Erkundungstouren.®®  Auf ihrer
Fotografie Bernhard Heisig, ohne Titel 1969, Gastehaus am Park (Leipzig 2006) (Abb.
21) ist der Blick auf ein von Vandalismus und Verfall gepragtes Eingangsfoyer eines
einst reprasentativen Gebédudes eroffnet. Von der Decke hédngen Platten der
Deckenverkleidung herab, dazwischen die zahlreichen Kabel der einstigen Beleuchtung.
Der Boden ist mit Schutt tbersét, wahrend Saulen und die besagte Wand mit schwarzen,
roten und blauen Graffiti-Tags tberzogen ist. Diese Fotografie zeigt wortwortlich ein
Palimpsest, namlich zwei Zeitschichten, die Ubereinander gelagert sind — DDR und
BRD. Bei genauem Hinsehen scheinen durch die Graffitischrift noch die Konturen des
Sgraffitos hindurch. Die Fotografie selbst fugt den zwei Zeitschichten eine dritte hinzu,
die einen Zeitraum nach der DDR, jedoch vor der geplanten Wiederinstandsetzung des
Sgraffitos festhalt.®’

Nicht nur Hotels und Gastehduser wurden mit staatskonformen Kunstwerken
dekoriert. Auch die Fassaden und Innenrdume der Volkseigenen Betriebe (VEB)
wurden zur Propagierung des Sozialismus und Motivation der Arbeiter mit Kunst
ausgestattet. Hoppe dokumentierte auf ihrer Fotografie Werner Petzold, Friedliche
Nutzung der Atomenergie 1974, Industrieemaille, Wismut Gelande Paitzdorf (2006)
(Abb. 22) die leere AulRenfassade eines Burogebaudes der ehemaligen SDAG Wismut,
kurz nachdem dort das im Titel benannte Emaille-Bild von Werner Petzold aus dem
Jahr 1974 entfernt wurde. Nicht nur die Fassade, auch der Bodenbelag davor weist
starkere Witterungsschéaden auf.

Das Zentrum des demontierten Bildes von Petzold bildet ein Arbeiter, der vor
sich ein abstrahiertes und stilisiertes Atommodell gleich einer Erdkugel in seinen
Hénden hélt. Flankiert wird er von einem Astronauten und einer weiblichen Allegorie

des Gliicks mit roter Fahne in der Hand. Darunter sind oberkorperfreie und kréftige

386 Woijcik, Nadine: Verschwundene Bilder: Bernhard Heisig (27.09.2010),
https://www.dw.com/de/verschwundene-bilder-bernhard-heisig/a-6043526 [Letzter Zugriff am
02.07.2020].
387 Siddeutsche Zeitung: Enemaliges DDR-Gastehaus in Leipzig: Umbau bis 2025 geplant (07.04.2020),
https://www.sueddeutsche.de/politik/kommunen-leipzig-ehemaliges-ddr-gaestehaus-in-leipzig-umbau-
bis-2025-geplant-dpa.urn-newsml-dpa-com-20090101-200407-99-626119 [Letzter Zugriff am
02.07.2020].
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Arbeiter portrétiert, die verschiedene industrielle Arbeitsschritte durchfiihren, sowie
eine Frau mit Kind. Bei der Darstellung handelt es sich um eine Vision einer gesunden
und zukunftsorientierten Gesellschaft, die auf der vermeintlich kontrollierbaren
Atomenergie aufbaut. Angesicht der realen Nutzung der Uranerze erhalt das Bild einen
bitteren Beigeschmack. Denn tatséchlich wurde bis Ende 1953 der gesamte Ertrag der
Uranmine als Reparationszahlungen nach Russland geliefert, wo es zur Forschung und
dem Bau von Atombomben diente — wovon die Arbeiter des Betriebes aber nichts
wussten, 388

Im Innenraum des Fabrikgebdudes befand sich auferdem ein Triptychon
Petzolds mit dem Titel In der Teufe (1972), das ebenfalls entfernt worden ist. Hoppe
fotografiert die Spuren, die vage die Existenz und Hangung des Triptychons andeuten
(Abb. 23). Wie schon der Raum des leerstehenden Astoria Hotels, ist auch dieser
Innenraum sichtlich langer nicht mehr in Benutzung — so liegt Dreck auf dem Boden,
die Deckenlampen sind demontiert, und zwei rote Stiihle stehen scheinbar nutzlos
geworden an der Seite. Im Kontext des entfernten Bildes und der leerstehenden
Fabrikhalle sind die leeren roten Stiihle lose assoziativ mit den einstigen ,Helden der
Arbeit® verkniipft. Der in der SDAG Wismut betriecbene Abbau von Uranerzen wurde
Ende 1990 eingestellt. Daraufhin wurde die Wismut GmbH gegriindet, deren Ziel die
Wiedernutzbarmachung der von Industrie zerstorten Landschaft ist.®® Wihrend das
grolRe Emaille-Bild heute in der freien Landschaft auf dem Gelande der Wismut GmbH
zu besichtigen ist, wird das Triptychon im Depot der firmeneigenen Kunstsammlung
gepflegt.>®® Indem Hoppe die Entnahme der beiden Kunstwerke von ihren
urspriinglichen Orten markiert, thematisiert sie den immensen Umbruch der Arbeitswelt
von der DDR zur Bundesrepublik Deutschland. Was an die Stelle der Glorifizierung der
Atomenergie getreten ist und heute bergeordnetes Ziel der Arbeit ist, Uberlasst sie der
Vorstellung der Betrachter*innen.

Die kunstlerische Vorgehensweise Hoppes erinnert an ein Werk der
Konzeptkiinstlerin Sophie Calle. Fur deren Serie Last Seen/What do you see
(1991/2012) fotografierte sie Podeste und Beschriftungen von gestohlenen Gemalden

aus dem Isabelle Stewart Gardner Museum in Boston. Erganzt wurden die Fotografien

388 Jahn, Kristin: ,,Friedliche Nutzung der Atomenergie“. Dokumentation zu dem Wandbild Werner
Petzolds, Altenburg 2009, S. 30-31. Siehe ausfuhrlicher Kapitel 5.3.1 Historischer Kontext: Die SDAG
Wismut.
389 Wismut GmbH: Sanierungsvorhaben Wismut — Voraussetzung flr die Zukunft der Region,
https://www.wismut.de/de/geschichte_wismut_gmbh.php [Letzter Zugriff am 02.07.2020].
390 vgl. Wismut AG: DIALOG. Zeitschrift der Wismut AG, Nr. 106 (2020), S. 2627 fir eine detaillierte
Werkbeschreibung und Abbildung von In der Teufe (1975).
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durch Interviews mit dem Museumspersonal.®®* Auch Calle arbeitet mit den Spuren, die
ihr zur Verfligung stehen, um die verschwundenen Gemalde zu vergegenwartigen.
Anders als Hoppe flgt sie der visuellen Représentation die verschriftlichten
Erinnerungen als weitere Représentationsebene hinzu.

Seit Mitte der Siebzigerjahre ist der Begriff der Spurensicherung als
kiinstlerische Arbeitsweise in der Konzeptkunst gelaufig. Er bezeichnet das Vorgehen
von Kinstler*innen, die Vergangenheit anhand ihrer materiellen Artefakte zu
erforschen.®®2 Das Vorgehen von Hoppe und Calle ist dem Prinzip nach dasselbe, allein
mit dem Unterschied, dass sie die Spuren in einem zweiten Schritt zum
zweidimensionalen Bild machen. Deshalb schlage ich an dieser Stelle fur die in der
Gegenwartskunst weit verbreitete Strategie den Begriff der Fotografischen
Spurensicherung vor. Darunter fasse ich die kunstlerische Strategie, das Medium
Fotografie zu verwenden — dem per se das Dokumentarische anhaftet —, um die Spuren
der Vergangenheit in ein Bild zu bannen. Als Kinstler*innen gehen sie in den Modus

des Dokumentarischen, der als &sthetische Kategorie gewéahlt wird.

Versteckte Bilder

Weder Leinwandriickseiten noch Befestigungsspuren sind auf der Fotografie Gerhard
Richter, Lebensfreude, 1956, Dt. Hygiene Museum Dresden (2005) zu sehen; alleine
eine glattverputzte, monotone und geweillte Wandflache fullt den Bildraum (Abb. 24).
Erneut ist der Titel erhellend, der verrat, dass unter der weiRen Ubermalung das
Wandbild Lebensfreude von Gerhard Richter verborgen liegt. Der Maler war zu DDR-
Zeiten Student der Dresdner Kunsthochschule; die Wandmalerei im Hygiene Museum
ist seine Diplomarbeit aus dem Jahr 1955.3% Richter floh noch vor dem Mauerbau 1961
aus der DDR und fiihrte sein Kunststudium in Westdeutschland fort.3** 1979 beschlieRt
der Generaldirektor die Ubermalung des Bildes, wie aus einer Aktennotiz des Museums

hervorgeht:

331 Museum moderner kunst stiftung ludwig wien: Sophie Calle: Last Seen,
https://www.mumok.at/de/last-seen-flinck-landscape-obelisk [Letzter Zugriff am 26.11.2022]; The
Museum of Modern Art: Sophie Calle: Last Seen (1999),
https://www.moma.org/interactives/exhibitions/1999/muse/artist_pages/calle_lastseenvermeer.html
[Letzter Zugriff 03.07.2020].
392 \gl. Fietzek, Gerti/Glasmeier, Michael (Hg.): Giinter Metken. Spurensicherung — Eine Revision.
Texte 1977-1995, Amsterdam 1996.
393 Elger, Dietmar: Gerhard Richter. Maler, Kéln 2002, S. 24.
394 Ebd., S. 39-40; 42.
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,,Vom Generaldirektor wurde entschieden, das Wandbild von G. Richter zu
uberstreichen, um den Originalzustand wieder zu erreichen. Dieses
Verlangen wurde vom Institut fur Denkmalpflege aufgrund der Einordnung
unseres Hauses in die Kategorie 0 fur Baudenkmale mehrfach erhoben.
AuBlerdem hat G. Richter nach AbschluB seiner Ausbildung 1959/60
Republikflucht begangen. 3%

Im wiedervereinigten Deutschland strebte das Hygiene Museum an, das
Wandgemalde wieder freizulegen. Dies sollte nur mit Zustimmung Richters geschehen,
der seinem Bild aber keinen Wert mehr zumisst und sich deshalb gegen eine Freilegung
aussprach.®® So wurden schlieRlich nur zwei kleine Felder freigelegt, um einen
Eindruck vom Zustand des Werkes zu erhalten. Diese kurzzeitig offenen Felder wollte
Hoppe fotografieren, erhielt dafir aber keine Genehmigung. Da das Museum in diesem
Zeitraum insgesamt Renovierungsarbeiten unterzogen wurde, war auch kein Zugang als
Besucherin zum Gemalde mdglich, und nach der Renovierung wurde auch Richters
Gemélde wieder versiegelt.>®” Dies motivierte Hoppe nach kurzer Veréargerung iiber die
Situation dazu, stattdessen die weiBe Flidche zu fotografieren: ,,Das [erneute Ubermalen,
R.M.] ist ein Statement. Das wenige, was noch da ist, auch noch wegzumachen®.3%® Wie
anhand der bisher ausgefiihrten Fotografien deutlich wurde, ist Hoppes Serie nicht nur
Nachhall der DDR-Vergangenheit, sie halt auch spezifischne Momente der
Nachwendezeit fest.

Ein dhnliches Schicksal hatte Wolfgang Peukers Wandgemalde Welttheater, das
er 1981 als Auftragsbild fir den Eingangsbereich des Leipziger Gewandhauses
anfertigte. Nach der Fertigstellung des 2,40 m hohen und 22 m langen
Monumentalbildes wurde es — noch bevor es der Offentlichkeit préasentiert wurde —
wieder mit einer weillen Schicht tbermalt und hinter einer Holzverkleidung versteckt,
ein Zustand, der bis heute so bewahrt wird. Die Griinde fir das Ubermalen und
Verkleiden sind nicht eindeutig rekonstruierbar, bewegen sich aber zwischen
politischen Missfallen der disteren Gesamtatmosphare und der zu groRen sexuellen

Freiziigigkeit des Dargestellten.>%°

395 Zeit-Online, Zitiert nach Blischer, Wolfgang: Der verborgene Richter (08.05.2008), ZEITmagazin
LEBEN, Nr. 20, https://www.zeit.de/2008/20/Richter-Wandbild/seite-3 [Letzter Zugriff am 22.02.2021].
3% Woijcik, Nadine: Verschwundene Bilder: Gerhard Richter (04.10.2010),
https://www.dw.com/de/verschwundene-bilder-gerhard-richter/a-6066163 [Letzter Zugriff am
09.07.2020].
397 SPINNEREI archiv massiv 2007, S. 11.
398 Ehd.
399 Der Spiegel: DDR-Kunst mit Brettern vernagelt (25.12.10994), digitalisierte Version aus DER
SPIEGEL 52/1994, https://mww.spiegel.de/spiegel/print/d-13687433.html [Letzter Zugriff am
02.07.2020].
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Hoppes dazugehdrige Fotografie ist im Hochformat und zweigeteilt: Im unteren
Bereich ist die Holzverschalung mit dem dahinterliegenden Gemélde Peukers zu sehen,
darlber befindet sich ein Ausschnitt des 712 m2 umfassenden Wandgeméldes Gesang
vom Leben (1979/81) des Malers Sighard Gille (Abb. 25).*°° Die inszenierte
Zweiteilung verweist demonstrativ auf die Kontrolle der SED Uber das Schaffen der
Kinstler*innen. Wie Richters Diplomarbeit verschwand auch dieses Bild bereits zu
DDR-Zeiten aufgrund der damaligen politischen Situation. Besonders irritierend an
dieser Fotografie ist der Titel Wolfgang Peuker, Welttheater 1981, Wandfries,
Gewandhaus Leipzig (2006), denn er benennt entgegen der Konvention nicht das
abgebildete Wandbild von Gille, sondern das nicht sichtbare Werk Peukers. In der
Gegenuberstellung der beiden Kunstwerke konzentriert sich der Kern der gesamten

Serie: Das untrennbare Verhaltnis zwischen Sichtbarkeit und Unsichtbarkeit.

Die Anwesenheit des Abwesenden

Die vierzehn Fotografien der Serie Die verschwundenen Bilder zédhlen verschiedene
Stadien der Sichtbarkeit des Verschwindens der Bilder aus dem o6ffentlichen Raum:
Hoppe erfasst die DDR-Kunst eingepackt in Folie kurz vor ihrem Abtransport (Werner
Tibke), eingelagert im Depot (Thomas Ziegler) oder verborgen unter einer Schicht
Graffiti (Bernhard Heisig), einer Schicht Wandfarbe (Gerhard Richter) und hinter einer
Holzverschalung versteckt (Wolfgang Peuker). Wo die Bilder selbst nicht mehr vor Ort
sind, wird nach hinterlassenen Spuren gesucht (Werner Tibke, Werner Petzold).
Hoppes Augenmerk liegt dabei auf den offentlichen und halbdffentlichen DDR-
Gebduden und ihrer architekturbezogenen Kunst. Die Gebédude lassen sich in drei
Kategorien unterteilen: Gebdaude des Tourismus (Astoria Hotel und Géstehaus am Park),
Kultur- und Bildungsinstitutionen (Hygiene Museum, Neues Gewandhaus und
Universitat) und Firmengebédude (Wismut).

Margret Hoppe gehdrt zu einer jungeren Generation an Kinstlerinnen, fur die
die DDR nur in den ersten Kindheitsjahren Realitdat war. Das Dokumentieren des

Verschwindens der Bilder ist fur sie eine zutiefst persdnliche Angelegenheit:

,»,1989 war ich gerade acht Jahre alt und erlebte diesen Systembruch als
etwas, das ich rational nicht fassen konnte und nun nachtréglich in meinem
Werk verarbeite. Denn die Wende war nicht nur der Moment, als die Mauer

400 gighard Gille: Biicher & Projekte, https://www.sighard-gille.de/neues-gewandhaus-leipzig/neues-
gewandhaus-leipzig.php?id=196&kat=6&subkat=12&page=1 [Letzter Zugriff am 02.07.2020].
122



fiel und wir beginnen konnten, zu reisen — es war der Beginn der

Umstrukturierung eines Staates mit den Menschen die dort leben, der bis

heute noch nicht abgeschlossen ist. Als ich mich auf die Suche nach den

1Iiillntife:‘glmeiner Kindheit begab, musste ich feststellen, dass ich zu spét
Die Spurensuche war somit auch eine Form der Erforschung ihrer eigenen
Biographie. Deren Ergebnis sind Bilder eines Verlustes. Es handelt sich nicht um einen
materiellen Verlust der Kunstwerke: Wie gezeigt werden konnte, ist eine Vielzahl der
Werke noch vorhanden und teilweise sogar wieder an ihrem urspriinglichen Ort
aufgestellt worden. Vielmehr ist Die verschwundenen Bilder ein Ausdruck des Gefiihls,
dass mit dem Ende der DDR etwas Vertrautes verloren gegangen ist. Der Umgang mit
den Kunstwerken kann gewissermalien stellvertretend fur den Umgang mit DDR-
Biographien interpretiert werden. Andere Fotografien sind stellvertretend fur das
Geflhl, die DDR-Vergangenheit habe in der Nachwendegesellschaft keinen Wert mehr.
Insbesondere das Ubermalte Graffiti von Heisig und der von Vernachlassigung und
Vandalismus gezeichnete Raum sind dafur sinnbildlich. Wichtig ist, an dieser Stelle
zwischen dem Gefiihl zu differenzieren, dass ein Teil der ostdeutschen Identitét in
kirzester Zeit entwertet wird, und dem Beklagen des Niedergangs eines diktatorischen

Systems. Hoppe selbst erklart ihre Arbeit wie folgt:

,Meine Bilder sind in gewisser Weise Stellvertreter fiir die verschwundenen
Bilder, die nicht mehr da sind. Sie setzten sich vor die Bilder, und sind
natlrlich neue Bilder. Ich habe diesen Punkt, an dem das Bild schon
verschwunden ist, fotografiert, aber noch den Moment abgepasst, wo die
Erinnerung an das Bild noch nicht total verloschen ist.*4%

Was Hoppe hier mit der Stellvertreter-Funktion ihrer Bilder beschreibt, ist im
Grunde die Funktionsweise von Zeichen im Allgemeinen. Das Zeichen ist nach Jaques

Derrida stets Reprasentation von etwas:

,Das Zeichen, so sagt man gewohnlich, setzt sich an die Stelle der Sache
selbst, der gegenwdrtigen Sache, wobei ,,Sache” hier sowohl fiir die
Bedeutung als auch fir den Referenten gilt. Das Zeichen stellt das
Gegenwartige in seiner Abwesenheit dar. Es nimmt dessen Stelle ein. Wenn
wir die Sache, sagen wir das Gegenwartige, das gegenwartig Seiende, nicht
fassen oder zeigen koénnen, wenn das Gegenwartige nicht anwesend ist,
bezeichnen wir, gehen wir Uber den Umweg des Zeichens. Wir empfangen
oder senden Zeichen. Wir geben Zeichen. Das Zeichen ware also die
aufgeschobene (différée) Gegenwart.*“4%3

401 Hoppe 2014, S. 241.
402 SpINNEREI archiv massiv 2007, S. 10.
403 Derrida, Jaques: Die différance. In: Engelmann, Peter (Hg.): Jacques Derrida: Randgange der
Philosophie, Wien 1988, S. 29-52, hier S. 35.
123



In der Fotografie Werner Tlbke, Finf Kontinente ist das Zeichen die
fotografische Abbildung der Befestigungsspuren an der Wand. Der Referent sind die
funf Gemadlde Tubkes, die nicht mehr an ihrem urspringlichen Ort hdngen. Die
Bedeutung hingegen geht weit Gber das Gemalde hinaus. Die Bedeutung der Fotografie
als Zeichen ist die Abwesenheit der DDR — als Lebensraum innerhalb eines politischen
Systems. Wahrend zwar in diesem Fall die Gegenwart der Bilder nur aufgeschoben ist —
sie wurden lediglich an einen neuen Ort verlegt und nicht zerstért — kann die
Gegenwart der DDR-Vergangenheit nur als Erinnerung vergegenwartigt werden. Um
diesen Prozess der Vergegenwartigung der Vergangenheit zu vollziehen, dienen Hoppes
Fotografien als Zeichen. Sie représentieren die Abwesenheit der DDR-Artefakte und
vergegenwartigen ihre Abwesenheit auf Dauer in der Fotografie.

Die anwesende Abwesenheit kann auch néher an der Bildkomposition mit dem
Begriff der Leerstelle beschrieben werden. Sie ist eine Grundkonstituente fir das
Einfangen der DDR-Vergangenheit in der Serie. Selbst in den Fallen, in denen Hoppe
die Gemalde, wie bei den Archivbildern, zeigt, werden sie ex negativo als in der
Offentlichkeit abwesend reprasentiert.

Die Abwesenheit der Bilder lasst die Betrachter nach eigenen Erinnerungen
suchen, um das Fehlende zu fiillen. Geschehen kann dies durch tatséchlich vorhandene
Erinnerungen an die Hangung der Bilder an ihrem urspringlichen Ort, durch
Vorstellungen von der DDR und ihrer Kunst oder auch durch Erinnerungen an die
Kunstwerke an ihren neuen Orten. Mit den &sthetischen Mitteln wie der Leerstelle
komponiert Hoppe Bilder tiber den Umgang mit Bildern. Die verschwundenen Bilder ist
damit selbst ein kinstlerisches Zeitzeugnis, das von einer Gesellschaft im Wandel

erzahlt.
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3.5 Neubewertungen der Kunst in der Kunst

Unabhdngig davon, ob es sich um Denkmaéler oder baubezogene Kunst handelt — es ist
meist die Staatskunst der DDR, die in den untersuchten, zwischen 1989 und 2019
entstandenen Kunstprojekten verarbeitet wird. Dabei haben sich national wie
international Kunstler*innen mit den kiinstlerischen Hinterlassenschaften beschéftigt.
Die Motivationen und das Interesse unterscheiden sich von Fall zu Fall und kénnen teils
auch nur vermutet werden. Wahrend beispielsweise Sophie Calle von einer Berliner
Galerie personlich eingeladen wurde, reagierte Ceal Floyer auf einen ausgeschriebenen
Wettbewerb fur die Kommentierung des Marx-Schriftzuges im Foyer der Humboldt-
Universitat.

Bei Sebastian Jung, Henrike Naumann und Margret Hoppe speisen sich die
Kunstwerke vermutlich aus einem gemeinsamen Erfahrungshorizont. Doch wie anhand
des Werkkorpus deutlich abzulesen ist, ist die biographische Zuordnung keine
Voraussetzung dafir, die Kunst der DDR zu bearbeiten.

Die DDR-Denkmaler, baubezogenen Kunstwerke und die Gemélde sind Teil
eines Erbes, das nach dem Ende des Kalten Krieges auf sehr verschiedene Weise
bewertet und behandelt wurde. Je nach Popularitat, politischer Symbolkraft und Akteur
changiert ihr Status bis heute zwischen erhaltungswiirdigem Kunstobjekt und wertlosem
Miill. Die Verarbeitung solcher Werke in neuen Kunstwerken wirft somit stets auch die
Frage nach der Wertigkeit der Objekte und der Definition von Kunst auf. Die Relikte,
mit denen die Kinstler*innen operieren, sind teils entweder zerstort oder erhalten. Viele
befinden sich jedoch in einer Art Zwischenzustand, indem sie weder aktiv an Ort und
Stelle erhalten, noch aktiv in Museen oder Depots verlegt und dort gepflegt werden. Die
hier untersuchten Arbeiten offenbaren, dass es den universellen Kunstbegriff nicht gibt,
sondern sich dieser stets in Abhéngigkeit von der jeweiligen Gesellschaft bestimmt.

Die Auftragswerke der DDR zeugen von einer Zeit, in der der Staat besonders
viel Einfluss auf die Definitionsbestimmung der Kunst ausiibte. Wenngleich die
Kinstler*innen innerhalb des Dogmas des Sozialistischen Realismus eine grofe
Varianz an Ausdrucksformen entwickelten, waren sie — wollten sie erfolgreich sein —
maRgeblich von der Kulturpolitik der SED abhéngig.

In der BRD wurde Kunstférderung mit weitaus weniger stilistischen VVorgaben

betrieben. Dennoch unterlag und unterliegt auch sie einer Bestimmung von Kunst, die
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im Kalten Krieg in Abgrenzung zur Sowijetunion definiert wurde.*** Die Hegemonie
hatte in der BRD nicht der Staat, sondern der Kunstmarkt. Mit der Wiedervereinigung
wurden die neuen Marktlogiken auf dem Gebiet der ehemaligen DDR eingeflhrt. Was
Kunst ist und Wert hat, ist abhéngig von der Gunst wohlhabender Sammler*innen,
Galerist*innen und Ausstellungskurator*innen. Mit dem Ende der DDR brach das
staatliche Fordersystem weg und die Kiinstler*innen mussten sich fortan auf dem freien
Markt behaupten. Gleichzeitig begann in Deutschland ein Wertediskurs tber die in der
DDR entstandene Kunst, der wie eingangs dargestellt unter dem Schlagwort deutsch-
deutscher Bilderstreit in die Geschichte eingegangen ist. Plakativ kann dieser auf die
Streitfrage ,,Sind die im Kunstsystem der DDR entstandenen Objekte Miill oder
Kunst?*“ heruntergebrochen werden. Alle in diesem Kapitel vorgestellten Kunstwerke
sind als Beitrag zu diesen Aushandlungsprozessen zu verstehen. Anhand der
Spannbreite der Entstehungsdaten wird deutlich, dass bis zu den jlingsten Arbeiten aus
dem Jahr 2018 die Wertedebatte ein wesentlicher Kern dieser Prozesse ist.

Zudem spiegelt sich die Wertzuschreibung in der Herkunft der Kunst der DDR.
Wodiczko und die Kunststudierenden arbeiteten mit den Monumentalplastiken in Berlin
und Chemnitz am jeweiligen Standort. Das war aufgrund der Masse der
tonnenschweren Objekte kaum anders moglich. Narkevicius, der dennoch anstrebte, das
Marx-Monument tempordr nach Munster zu verlegen, scheiterte unter anderem an
dieser Immobilitat des Denkmals.

Herz, Jung und Naumann hingegen griffen auf kleinere Objekte zuriick, die
einfacher transportiert werden konnten. Die Dreier-Gruppe aus Lenin, einem
Rotkampfer und einem Arbeiter lieh sich Herz aus Privatbesitz aus. In die Hande des
Sammlers geriet sie zuvor, da die Stadt Dresden das Relikt aus der Stadt entfernen
wollte. Die Zerlegung des Denkmals in Einzelteile wurde in Kauf genommen und es ist
verwunderlich, dass die Fragmente dennoch mit einem Geldwert bemessen wurden.

Die Marx-Buste in Jungs Installation stammte aus dem universitdren Kunstdepot
der Stadt Jena, wo sie fern der Offentlichkeit verstaut wird. Ihr Abbau im Jahr 1991 war
aufgrund des kleinen Formats ohne Schaden mdglich und so konnte sie auch in der
Installation im Originalzustand wieder aufgebaut werden. Auch die Olgemalde des
GroRvaters von Naumann waren vermutlich ohne groReren Aufwand von ihrem

Aufbewahrungsort in den Ausstellungsraum zu transportieren. Anders als die anderen

404 Sjehe weiterfiihrend Barron, Stephanie/Eckmann, Sabine (Hg.): Kunst und Kalter Krieg. Deutsche
Positionen 1945 — 89, Ausst.-Kat., Kdln 2009.
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Kinstler*innen musste sie die Kunstrelikte der DDR nicht ausleihen. So waren sie
schon in ihrem Besitz, als sie beschloss, sich kunstlerisch mit ihnen
auseinanderzusetzen.

Die REINIGUNGSGESELLSCHAFT schlie(lich nahm das Wandmosaik aus der
verfallenen Fabrikhalle, wo es in voribergehender Verwaltung des Kulturamtes
Dresden dem Status von Bauschutt gleichkam. Erst die Aneignung durch die Kunstler
und die Verlagerung der Meil3ner Fliesen in einen musealen Raum brachte es in ein
Dispositiv, wo es wieder als Kunstwerk wahrgenommen werden konnte. So war die
Bewahrung vor dem Verfall ein dezidiertes Ziel der Kiinstler.4%

Margret Hoppe und Sophie Calle fokussierten weitere, nicht-kinstlerische
Erscheinungsformen des Umgangs mit Kunst der DDR und thematisieren diesen
Diskurs mit den ausgewahlten Bildmotiven ihrer Serien. Beispiele sind das in Szene
gesetzte Sgraffito von Bernhard Heisig in Hoppes Fotografien, das mit Graffitifarbe
Uberzogen ist und die von Calle mit einer Holzkiste verhillte Lenin-Buste vor der
Russischen Botschaft in Berlin.

Wie schon im Zwischenfazit Re-Framing von DDR-Skulpturen formuliert,
handelt es sich bei den untersuchten Kunstprojekten um Meta-Werke. Damit kdnnen
auch die im zweiten Teil des Kapitels hinzugekommenen Werke von Naumann, der
REINIGUNGSGESELLSCHAFT und von Hoppe umschrieben werden. Alle verarbeiteten
Kunstrelikte beinhalten eine gemeinsame Semantik, die durch die Neu-Inszenierung
hervorgekehrt wird. So sind sie einerseits Zeitzeugnis der sozialistischen Herrschaft der
SED; Die erinnern an ein Regime, das die Freiheitsrechte der Blrger*innen immer
stérker einschrénkte und missachtete. Andererseits hallt in ihnen der Glaube an einen
Gegenentwurf zum Kapitalismus und an den Aufbau einer antifaschistischen
Gesellschaft nach. Neben der Machtsymbolik verkorpern sie die Ausformungen des
Sozialistischen Realismus, womit sie die Kunstgeschichtsschreibung erweitern.

Im Zwischenfazit konnten auflerdem die vier Kkinstlerische Strategien
Uberblendung, Delokation, Verhiillung und Kommentieren in Form des
Gegendenkmals erarbeitet werden. Anhand der neuen Werkbeispiele kdnnen diese
Strategien weiter ausdifferenziert werden. Die von Herz und Jung durchgefihrte
Delokation, die sich durch das Aufheben der Ortsspezifik und der anschlieRenden
Rekontextualisierung in einem neuen Setting auszeichnet, kann mit jener der

REINIGUNGSGESELLSCHAFT erganzt werden.

405 REINIGUNGSGESELLSCHAFT, (28.02.2021), [Personliche Mail], 30.02.2021.
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Das Gegendenkmal von Floyer, in dem das Marx-Zitat mit der Asthetik eines
banalen Warnschildes konfrontiert wird, ist mit der Strategie von Naumann und Jung
vergleichbar. Beide mobilisieren die in der Vergangenheit verortete Asthetik des
Sozialistischen Realismus und erzeugen dazu einen Kontrast durch eine sich offensiv
davon abhebende Gestaltung der Umgebung (Mdébel der Neunzigerjahre und Dekoration
im Bistro).

Eine Erweiterung der kinstlerischen Strategien ermoglicht ein Blick auf die
Kdinstler*innenrolle. Mehrere der Kinstler*innen verfahren nach Methoden aus der
Zeitgeschichte,der Archéologie oder der Ethnologie. So dokumentieren Calle und
Hoppe die Transformation des Raumes in der Wende- und Nachwendezeit mit dem
Medium der Fotografie. Die Dokumentation dient in ihren Werken nicht der
systematischen Erfassung eines gegenwartigen Zustandes, sondern wird zur
asthetischen Kategorie. Das bedeutet, dass mittels Bildausschnitt, Belichtung und
Perspektive eine &sthetische Erfahrung evoziert werden soll. Ziel dessen ist keine
vollstandige Ubersicht tber den Umfang abgebauter Denkméaler oder baubezogener
Kunst, sondern die Anregung einer Reflexion des Ubergangs. Uber diesen Weg sind die
Serien als Bilder eines Verlustes von Vertrautheit zu deuten.

Wahrend Hoppe ihre Perspektive in Form ihrer Bilder zeigt, erganzt Calle ihre
Fotografien mit Zeitzeugen-Interviews — einer weiteren geschichtswissenschaftlichen
Methode. Die Kinstlerin geht gewohnt spielerisch mit dem Material um und montiert es
nach eigenen Kriterien. Auch im Projekt Lenin on Tour und im Temporary Museum of
Modern Marx spielten Interviews eine wichtige Rolle. Anders als in Die Entfernung
sind diese ohne groRere Bearbeitung prasentiert. Herz gibt in den meisten Fallen Namen
und Beruf der Interviewten in der dazugehdrigen Publikation an. In diesen drei Féllen
erzéhlen die Zeitzeug*innen von ihren Erinnerungen an die Kunst der DDR und deren
retrospektiver Bewertung. Das Projekt der REINIGUNGSGESELLSCHAFT lebt von der
Partizipation. Hier wurden die Teilnehmer*innen zu Produzenten von Text-Bild-
Montagen. lhre Position gegeniber dem Wandbild ist darin hingegen nur indirekt
eingeflossen.

Unabhéngig davon, welche kiinstlerische Strategie gewahlt wurde, provozieren
alle Werke die Frage danach, welchen Stellenwert die DDR und das Konvolut an
Bildender und Angewandter Kunst in der postsozialistischen Gesellschaft Deutschlands
einnehmen. In der Summe sind die Meta-Werke eine asthetische Geschichtsschreibung

der DDR wund der Wiedervereinigung, welche die dichotomen Narrative von
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oppositionell vs. staatskonform, gut vs. schlecht oder demokratisch vs. diktatorisch
durchkreuzt. Die etablierten zweidimensionalen Bewertungsschemata werden
verunsichert und vieldeutige Interpretationen forciert. Der Wert der Kunstwerke, der in
der DDR eindeutig bestimmt war, wurde durch den Systemwechsel zur Disposition
gestellt. Wie durch die Analysen dieses Kapitels gezeigt werden konnte, diente die
Kunst der DDR als Werkstoff dabei haufig als Symbolbild und Aufhénger, um generell
uber die Biographien und Erfahrungen ehemaliger DDR-Biirger*innen zu debattieren.
Im néchsten Kapitel entspringen die Werkbeispiele aus derselbe Werte-Debatte.
Doch anstelle von Kunst sind es dort Alltagsgegenstande der DDR, die als Werkstoff
nach ’89 in die Werke Einzug halten. So wird in radikalerer Form in Frage gestellt, was
aus der DDR im wiedervereinigten Deutschland Wert hat und was auf den

,Schrotthaufen der Geschichte gehort.
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4 DDR-Alltagsobjekte als Werkstoff

Das materielle Erbe der DDR umfasst ein enormes Konvolut an Denkmalern, Werken
Bildender Kunst und Bauten. Dessen Rezeption ist meist eng verknlpft mit den
politischen Intentionen der staatlichen Auftraggeber*innen. Doch auch auf der Ebene
der Alltagskultur wurden zahlreiche Relikte hinterlassen, die zunehmend nicht mehr
zum Leben gehdren. Gemeint sind die Dinge des taglichen Gebrauchs wie
Haushaltsgerdte oder Einrichtungsgegenstande. Die Produkte in der DDR wurden
entweder im eigenen Land hergestellt oder sie stammten aus Russland beziehungsweise
aus den sowjetischen Satellitenstaaten. Zugang zu Gitern aus dem Westen galten als
Luxus und waren nur fur einen kleinen Teil der Bevdlkerung zugéanglich.

Nach dem Ende der DDR erhielten einige der Alltags-Objekte Kultstatus — wie
der Trabi, das Ampelmannchen oder die Blockschokolade. Gleichzeitig mussten viele
der Betriebe schlieBen und der ostdeutsche Markt wurde von den zuvor nur exklusiv
verfugbaren Westprodukten tberschwemmt. In der ostdeutschen Bevdlkerung gab es
eine groRe Sehnsucht nach einem Neubeginn und die Hoffnung auf die vom damaligen
Bundeskanzler Helmut Kohl versprochenen ,bliihende Landschaften®.*® Viele
Haushalte wurden entrimpelt und neu eingerichtet.*®” Mit dem Ausbleiben des
Aufschwungs der wirtschaftlichen Lage in Ostdeutschland und der grof3flachigen
SchlieBung von Betrieben durch die Treuhand-Anstalt entstand so aber auch das Gefiihl,
die eigene Kultur wirde schrittweise auf der Millkippe entsorgt. Aus dieser
Geflhlslage heraus wurden DDR-Museen wie das Dokumentationszentrum fur
Alltagskultur der DDR in Eisenhiittenstadt gegrindet, welche die Geschichte der Dinge
erzéahlen, bewahren und kommentieren, 4%

Nicht nur die Kunst der DDR selbst wurde fast zeitgleich mit dem Prozess der
Wiedervereinigung kinstlerisch reflektiert, sondern auch die Dinge der DDR wurden
unmittelbar zum Werkstoff in der Gegenwartskunst. Ziel dieses Kapitels ist es, die
Bandbreite der kunstlerischen Strategien im Umgang mit den Dingen der DDR

aufzuzeigen und herauszuarbeiten, wie die vordergrindig unpolitisch erscheinenden

406 Bundesstiftung Aufarbeitung: Aufbruch Umbruch. # 14 Bliihende Landschaften,
https://www.bundesstiftung-aufarbeitung.de/de/vermitteln/bildung/aufbruch-umbruch/landschaften
[Letzter Zugriff am 09.12.2022].
407 Jampol, Justinian: Problematic Things. East German Materials after 1989, in: Romijn, Peter/Scott-
Smith, Giles/Segal, Joes: Divided Dreamworlds? The Cultural War in East and West, Amsterdam
University Press 2012, S. 201-215, hier S. 201.
408 Homepage des Museums Utopie und Alltag, https://www.alltagskultur-ddr.de [Letzter Zugriff am
4.11.20]. Weitere Beispiele sind das DDR-Museum Berlin oder die kleine Sammlung Olle DDR in
Apolda (Thiringen) https://www.olle-ddr.de/index.html [Letzter Zugriff am 04.11.20].
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Alltagsgegenstdande in den Kunstwerken unweigerlich hintergriindig doch eine
politische Dimension offenbaren. Denn Leben in der DDR hiel3 gleichermal3en Leben
innerhalb der SED-Diktatur und in einer orchestrierten Planwirtschaft, die nach der
kommunistischen Ideologie ausgerichtet war.

Den Analysen geht eine kunsthistorische Betrachtung in das Re- und Upcycling
von Alltagsgegenstanden in der Kunst seit Beginn des 20. Jahrhunderts voraus, die eine
Voraussetzung fur das Verstandnis der kiinstlerischen Strategien der zeitgendssischen
Werkbeispiele ist. Darauf folgt der Hauptteil, in dem vier kinstlerische Positionen in
unterschiedlicher Tiefe vorgestellt und interpretiert werden. An ihnen wird
exemplarisch gezeigt, wie in den letzten dreilig Jahren die materielle Kultur der DDR
in die zeitgendssische Kunst integriert wurde. Dafuir werden die Werkbeispiele zunachst
thematisch getrennt betrachtet. Dabei wird chronologisch vorgegangen: Begonnen wird
mit der Analyse einer Bodeninstallation aus Ostberliner StraRenschildern unter dem
Titel Gebrochen Deutsch (1992-2003) von Raffael Rheinsberg. Es folgt ein langeres
Unterkapitel Uber die gebirtige US-Amerikanerin Liz Bachhuber, welche mit einer
Aulenperspektive auf die deutsch-deutsche Geschichte blickt. Ihre Arbeitsweise und ihr
spezifischer Umgang mit Fundstiicken auf dem Gebiet der ehemaligen DDR werden
anhand der Rauminstallationen Hochwasser an der Ilm: Pegelstand (1996) und
Schatzkammer (1998/2019) erforscht. Anschlieend steht die in der DDR geborene
Kinstlerin Inken Reinert und ihre Installation Anbau (2005) im Zentrum. Seit Uber
zwanzig Jahren befasst sie sich mit Schrankwandelementen der DDR, die das
Arbeitsmaterial ihrer Skulpturen und Installationen darstellen. In diesem Kontext wird
die Entstehungsgeschichte der Schrankwand erldutert und wie sich diese als
Bedeutungsschicht in Reinerts Kunst ablagert.

Nachdem die Aneignung von StralRenschildern, Schrott, Mull und Mdébeln der
DDR untersucht wurde, handelt der letzte Abschnitt von einem technischen Relikt —
dem Rasenméher. Diesem widmet sich die Videoarbeit The Watch (2017) der
kanadischen Kunstlerin Darsha Hewitt in Zusammenarbeit mit der deutschen
Medienwissenschaftlerin Sophia Gréfe. Anders als Rheinsberg, Bachhuber oder Reinert
haben die beiden Kunstschaffenden ein theoretisches Konzept publiziert, das ihrer
Arbeit zugrunde liegt. Neben der eigenstandigen Analyse und Interpretation der
Videoarbeit wird das theoretische Konzept erldutert und in die Interpretation

einbezogen. Eine Besonderheit von The Watch ist zudem die Asthetik der Glattung und
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Verfremdung des Rasenmahers im Kunstwerk. Dieses kunstlerische Stilmittel wird
anhand eines Vergleichs zu einer weiteren Arbeit Bachhubers tiefergehend beleuchtet.
AbschlieBend werden die unterschiedlichen Umgangsweisen miteinander
verglichen und herausgearbeitet, welche Funktionen die Objekte jeweils in den
kiinstlerischen Reflexionen der DDR-Vergangenheit einnehmen und aus welcher
Perspektive die Kinstler*innen diese Aspekte der DDR-Geschichte verarbeiten. Der
Umgang mit den Objekten offenbart dabei nicht nur den einstigen Verwendungszweck,

sondern ebenso deren soziale, politische und mediendsthetische Dimensionen.
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4.1 Kunstlerische Re- und Upcyclingsstrategien von Alltagsgegenstanden

Ein Brief Vincent Van Goghs an seinen Malerkollegen Anthon van Rappard aus dem
Jahr 1883 ist eines der friihesten Zeugnisse eines Kiinstlers, der tber die Faszination des

Weggeworfenen und Aussortierten berichtet:

,Heute bin ich mal auf dem Fleck gewesen, wo die Aschenménner den Miill
usw. hinbringen. Donnerwetter, war das schoén [...]. Morgen bekomme ich
einige interessante Gegenstande von diesem Maullabladeplatz zur Ansicht
oder als Modell, wenn Du willst — unter anderem Strallenlaternen, verrostet
und verbogen [...]. Das wire was flir ein Andersensches Mairchen, diese
Sammlung ausgedienter Eimer, Korbe, Kessel, Soldaten-Kochgeschirre,
Olkannen, Draht, StraBenlaternen, Ofenrohre .. .40

Von da an dauerte es noch einige Jahre, bis die Gegenstande nicht nur zum
Modell, sondern als Objekt zum Kunstwerk wurden. Anfang des 20. Jahrhundert stand
die Verwendung von Alltagsgegenstanden im Kunstkontext fir einen Tabubruch, der
die klare Grenze zwischen Kunst und Alltag aufloste. Fiir Theodor W. Adorno ist Pablo
Picassos Einkleben von Zeitungsstiicken in seinen Papiers collés ein Wendepunkt in der
Malerei von der Tradition zur Moderne.*'° Diese kiinstlerische Technik richtete sich in
erster Linie gegen das Akademiesystem, welches klar vorgab, was Kunst ist und was
nicht. Wichtige Wegbereiter dieser Zeit waren Marcel Duchamps Ready mades und
Kurt Schwitters ,Vermerzungen‘. Damit bezeichnete letzterer seine Strategie, Miill zu
sammeln, innerhalb eines Bildes zu arrangieren und zu bemalen. !

Ausloser dieser Zuwendung zu den materiellen Dingen war das Aufkommen
neuer Materialien und Produktionstechniken. Bereits damals fasziniert die
Kinstler*innen die Geschichte der zufallig von der Stralle aufgelesenen Dinge, denn
ihnen haftet ein MaR an Authentizitat an, das mit der Fotografie vergleichbar ist.**?
Nach dem Ersten Weltkrieg flhrten die Dadaisten den Einzug der Alltagsgegensténde in
die Kunst programmatisch weiter und formulierten damit ihre Kritik am
Expressionismus: ,,Die weggeworfene Puppe des Kindes oder ein bunter Lappen sind

notwendigere Expressionen als die irgendeines Esels, der sich in Olfarbe ewig in

endliche gute Stuben verpflanzen will*, so Raoul Haussmann.**® Fir die

409 Gogh, Vincent van: Samtliche Briefe. Vincent van Gogh. In d. Ubers. von Eva Schuhmann. Hg. von
Fritz Erpel, Nachdruck von 1965 und 1968, Berlin 1985, S. 174-175.
410 Adorno, Theodor W.: Asthetische Theorie, 1. Auflage, Frankfurt am Main 1970, S. 382.
411 \gl. Wagner, Monika: Das Material der Kunst. Eine andere Geschichte der Moderne, Miinchen 2011,
S. 61. Siehe weiterfihrend auch Rotzler, Willy: Objekt-Kunst. Von Duchamp bis Kienholz, KéIln 1972;
Hachmeister, Heiner (Hg.)/Casser, Susanne: Abfall wird Kunst, Miinster 1992.
412 Wagner 2011, S. 85.
413 Raoul Haussmann zitiert nach Wagner 2011, S. 59.
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Selbstbestimmung der dadaistischen Kunst war auerdem wesentlich, dass die Dinge im
wahrsten Sinne des Wortes zweckentfremdet wurden.

Es etablierten sich zwei kunstlerische Strategien, die seither zum festen
Bestandteil in der Kunstproduktion geworden sind. Die erste ist die Verwendung von
bereits benutzten Gegensténden, die anhand ihres Aussehens auf ihre vorherige Nutzung
hinweisen.*** Hierzu zahlen die oben genannten Papier collés und Schwitters
,Vermerzungen® als die vermutlich frithesten Beispiele in der Kunstgeschichte. Die
Gegenstinde treten dabei in den Bildern ,an die Stelle der malerischen
Reprisentation®.*!® Sie verweisen auf ihre Funktion und ihre Nutzung, weshalb die

Kunsthistorikerin Monika Wagner darin eine Parallele zu religiésen Reliquien erkennt:

,Das teilen die verschlissenen und verbrauqhten Reste  der
Industriegesellschaft mit religiosen Reliquien, die als Uberreste im neuen
Kontext ein Vergangenes bezeugen. lhnen eignet jene aus volkskundlicher
Sicht als ,Stoffheiligkeit® bezeichnete Dimension, die jedem Abbild
Uberlegen ist, weil an den Dingen die Spuren eines lebendigen Gebrauchs
und einer sozialen Praxis haften.*“*1¢

Doch auch die neuen, unverbrauchten Gegenstande hielten Einzug in den
musealen Raum. Mit Duchamps Ready mades ist die zweite Strategie benannt, mit
denen sich seither Kiinstler*innen Alltagsgegenstdnde aneignen. Ein Beispiel aus
jungerer Zeit ist das schon im letzten Kapitel kurz erwéhnte Bedroom Ensemble (1963)
Claes Oldenburgs — einer moblierten Schlafzimmer-Installation mit exotischen
Tierprints.**’

Die Alltagsdinge erzahlen nicht nur von ihrer Geschichte, ihrer Funktion und
Nutzung, sondern stellen gleichermalRen eine Provokation gegen den etablierten
Kunstbegriff dar und Gben Institutionskritik. Ein industriell hergestellter Gegenstand
konnte aufgrund seiner ent-individualisierten Herstellungsweise kein Kunstwerk sein,
welches per definitionem ein einzigartiges und individuell angefertigtes Objekt ist — so
die gangige Vorstellung Anfang des 20. Jahrhunderts.*® Die Avantgarden brachen

durch die Erweiterung des Materialkorpus mit dieser Auffassung von Kunst:

414 Wagner 2011, S. 59. Weiterentwickelt wird dieses Konzept unter anderem in Frankreich seit den
1960ern von der Kinstlergruppe Nouveau Réalisme. Siehe weiterfiihrend: Museum Moderner Kunst
Stiftung Ludwig Wien (Hg.): Noveau Réalisme. Schwerpunkte der Sammlung, Ausst.-Kat, Nirnberg
2005.
415 Ebd., S. 76, hier in Bezug auf die Kunst von Kurt Schwitters.
416 Ehd., S. 61.
417 Sjehe Kapitel 4.1 Re- und Upcycling von Alltagsgegenstinden in der Kunst.
418 \/gl. Wagner 2011, S. 71.
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,Diese Gegenstinde, die nun zum Material der Kunst werden, enthalten nicht
nur gesellschaftliche Arbeit, sondern ihnen haften auch vorausgehende
Nutzungen an. Dieser Transfer von Alltagsgegenstdnden in den Bereich der
Kunst hat die Vorstellungen sowohl vom Werk als auch vom kdinstlerischen
Werkproze grundlegend verdndert und den Kanon kunstwirdiger
Materialien gesprengt.“t9
Voraussetzung fur diese Entwicklung der Kunst waren Industrialisierung und
Massenproduktion sowie die Entdeckung neuer Materialien wie dem Kunststoff.#2° In
den 60er Jahren wird Mull nicht mehr nur in malerische Werke eingeklebt, sondern
verselbststandigt sich zur Skulptur — wie Wagner am Beispiel der Kunstler Daniel
Spoerri und  Armand Pierre Fernandez*?!, der den Kiinstlernamen Arman tragt,
erlautert. 4% So prasentierte Arman 1961 vermeintlich den Mill des anglo-
amerikanischen Popkinstlers Jim Dine lose zusammengefullt in einem durchsichtigen
Plexiglaszylinder.*?®
Mull wird seither auf zwei verschiedene Weisen im Kunstwerk verarbeitet: Als
anorganischer und als organischer Mill, wobei Arman und seine Zeitgenossen letzteren
in Kunstharz gossen und so den natlrlichen Verwesungsprozess vermieden oder
stoppten.*?* In Deutschland pragte Joseph Beuys Verwendung verrottender oder
verschmutzter Gegenstande und Materialien den Kunstdiskurs.*?
Auf der Rezeptionsebene 0Offnen sich durch den Einbezug von
Alltagsgegenstanden neue Dimensionen: lhre Bedeutung, Funktion und Nutzung sind
den Betrachter*innen aus ihrem Leben bekannt. Sie kdnnen dartiber hinaus individuelle

Erfahrungen wachrufen, die als Bedeutungsebene Teil des Kunstwerkes werden:

,,Es macht gerade die Alltaglichkeit in der Industriegesellschaft aus, daf die
massenhaft hergestellten gleichen Dinge von ungezahlten Personen fir
denselben Zweck jeweils individuell benutzt werden. Da aber im Unterschied
zu Reliquien ihre Geschichte nicht festgeschrieben ist, sondern individuell
realisiert, konnen sie bei jedem Betrachter dessen eigene Erinnerung
aktivieren, die sich zudem heute anders konstruiert als um 1920.¢42

Seit den ersten eingeklebten Zeitungsstiicken hat sich der neue Materialfundus
stetig erweitert. Im Ruckblick ist in dieser Entwicklung die Ausstellung des Kurators

Gunter Metken Spurensicherung im Kunstverein Hamburg (1974) und seine 1977

49 Epd.,, S. 57.
420 \/gl. Wagner 2011, S. 59.
421 Artnet AG: Lebenslauf Arman (Armand Pierre Fernandez),
http://www.artnet.de/klinstler/arman/biografie [Letzter Zugriff am 02.02.2022].
422 \Wagner 2011, S. 63-65.
423 Epd., S. 64.
424 Ehd.
425 Siehe weiterfiihrend: Hachmeister/Casser 1992, S. 101-110.
426 Epd., S. 63.
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erschienene Publikation mit selbigem ein wichtiger Wegpunkt.*?” Unter diesem
Schlagwort werden seither Kunstproduktionen gefasst, die in Anlehnung und
Aneignung wissenschaftlicher Methoden beispielsweise aus Archdologie, Altertums-
und Geschichtswissenschaften entstanden. Im Kunstwerk kehren die Ergebnisse der
kiinstlerischen Forschung unter anderem in Form von historischen Fotografien, Akten,
naturkundlichen Artefakten oder Ortsdokumentationen wieder. Metken erldutert, dass

die Kinstler*innen

,Feldforschung und Begehung von Terrains auf kleinstem Raum [betrieben].
Kaschiert hinter armlichen Spuren wie Putzbrocken, Kieseln, Federn,
Spielzeugteilen, Unkraut, Scherben, die man als Indizienketten
photographisch festhielt [...] Die &sthetischen Utopien der Moderne, auch
ihre aufdringlichen Zuge beiseite lassend, kam man auf den Menschen als
Spezies und [Elinzelnen zuriick. 4?8

Wenn also seit 1989 Kunstler*innen die deutsch-deutsche Geschichte anhand
ihrer materiellen Kultur verarbeiten, so geschieht dies nicht anhand vollkommen neuer
Ausdrucksweisen, sondern beruht auf kunsthistorischen Traditionen der letzten hundert
Jahre. Bei der Spurensuche nach und der Verarbeitung von DDR-Alltagsobjekten geht
es konkret um das Leben unter den Bedingungen des real existierenden Sozialismus und
den Blick auf diese VVergangenheit nach dem Ende der DDR.

Die im Folgenden analysierten Kunstwerke widmen sich der Frage, was von der
Utopie des Kommunismus und dem gescheiterten Umsetzungsversuch ubrigblieb, und
welchen Stellenwert die Biographien der in der DDR sozialisierten Menschen in der
Konfrontation mit der neuen Arbeitswelt des Westens einnehmen.

Die  Wiederverwendung von Materialen wird unter 6kologischen
Gesichtspunkten mit den Begriffen des Re- und Upcyclings gefasst, die sich auf den
Umgang mit gebrauchten Gegenstdnden in der Kunst Ubertragen lassen. Re- und
Upcycling sind kinstlerische Verfahrensweisen, die auch dezidiert aus Grinden des
Umweltschutzes und der Nachhaltigkeit gewahlt werden. Friiheste Beispiele flr ein
Umweltbewusstsein in der Kunst sind schon in den 50er Jahren in Westdeutschland
anzutreffen. In der DDR hingegen galt das Engagement fir Umweltschutz als

Systemkritik und wurde entsprechend geahndet.*?® Seit den 70er Jahren wurde das

421 Metken, Guinter: Spurensicherung — Eine Revision. Texte 1977-1996, Amsterdam 1996.

428 Metken 1996, S. 12.

429 \/gl. Sabor, Sabine: Okologische Perspektiven in der westdeutschen Kunst nach 1945, Bochum 1998,

S. 3. Siehe zu umweltpolitischen Kunstaktionen in der DDR Richter, Angelika: Rebellisch Griin?

Kinstlerische Aktionen und Umwelt in der DDR, in: Stegmann, Petra (Hg.): Through a Forest

Wilderness. Aktionen im Wald. Performance, Konzeptkunst. Events 1960—wo, Ausst.—Kat., Potsdam 2018.
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Thema in der Offentlichkeit unter anderem durch die spektakularen Aktionen von
Greenpeace popular und fand parallel in der Kunst seinen Ausdruck.*3 Seither ist es mit
schwankendem Interesse aus der Kunst nicht mehr wegzudenken und scheint
insbesondere in den letzten Jahren angesichts des Klimawandels erneut Konjunktur zu
haben.

Recycling bezeichnet die Zerlegung eines ausgedienten Objekts in seine
Einzelteile und das Zusammenfiigen zu einem neuen Produkt. Beim Recycling von
Plastikflaschen werden diese erst geschmolzen und zu neuen Plastikobjekten gegossen.
Durch diesen Prozess kann der Wert des neuen Produkts sich mit dem des alten decken
oder geringer sein — bei letzterem Fall spricht man vom Downcycling.*3*

In der Kunst ist von Recycling die Rede, wenn Kinstler*innen gebrauchte
Gegenstande ohne weitere Bearbeitung zu einem Kunstwerk zusammensetzen. So
sammelte beispielsweise Raffael Rheinsberg fir die im weiteren Verlauf noch zu
analysierende Installation Gebrochen Deutsch (1992-2003) Bruchsticke wvon
StraRenschildern ein, die er als Mull auf der Stralle fand. Ohne diese zu reinigen, zu
bemalen oder anderweitig zu bearbeiten, arrangiert er sie zu einer groRflachigen
Bodeninstallation. Wird hingegen das Fundmaterial kiinstlerisch bearbeitet, ist dies mit
dem Begriff des Upcyclings praziser gefasst. Im Lexikon flr Nachhaltigkeit steht:
,Upcycling ist eine Form der Wiederverwertung von Stoffen (Recycling). Scheinbar
nutzlose Abfallprodukte werden mithilfe des Upcyclings in neuwertige Stoffe
umgewandelt. Anders als beim Recycling oder Downcycling kommt es beim Upcycling
zu einer stofflichen Aufwertung.*4%2 Wiéhrend der Werterhalt und die Wertschépfung in
der Guterproduktion sich auf den Materialwert beziehen, kann das kiinstlerische Re-
und Upcycling einen ideellen Wert schaffen. Der Knotenpunkt zwischen Kunstwerk,
Material und Wertschopfung besteht in der Bestimmung des Wertes, der — je nach

Akteur — sowohl monetérer als auch ideeller Natur sein kann.

430 Homepage von Greenpeace: Fifty years of Greenpeace. Half a century of hope in action,
https://www.greenpeace.org/international/explore/about/50-years/[Letzter Zugriff am 10.02.2022].
431 | exikon der Nachhaltigkeit/Aachner Stiftung Kathy Beys: Schlagwort Recycling und
Wiederverwertung
https://www.nachhaltigkeit.info/artikel/recycling_und_wiederverwertung_1656.htm?sid=daocfmm5dpfh6
neeo47hb4dth2 [Letzter Zugriff am 07.03.2022].
432 |_exikon der Nachhaltigkeit/Aachner Stiftung Kathy Beys: Schlagwort Upcycling,
https://www.nachhaltigkeit.info/artikel/upcycling_2004.htm [Letzter Zugriff am 01.02.2022].
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4.2 StralBenschilder als Abbild eines Kollektivs | Raffael Rheinsberg: Gebrochen
Deutsch (1992-2003)

Die Bodenskulptur Gebrochen Deutsch (1992-2003) (Abb. 26) des Wahlberliners
Raffael Rheinsberg (*1943 in Kiel, 12016 in Trier) besteht aus ungefahr 1700 Teilen
zerbrochener Schilder von StraBennamen und einigen Hausnummern.**® Die Fragmente
aus Plastik sind auf einer rechteckigen Flache von ca. 300 x 500 cm in einem scheinbar
chaotischen Durcheinander auf dem Boden ausgebreitet. Es gibt jedoch einen
eindeutigen Betrachterstandpunkt, da die Schrift horizontal ausgerichtet und wie zu
einer Uberdimensionalen Buchseite arrangiert ist. Das Durcheinander der zerbrochenen
Stiicke und Buchstaben wird optisch durch die strenge, rechteckige Form der Skulptur
zusammengehalten. So ergibt sich im Gesamteindruck ein Oszillieren zwischen dem
Versuch, Sinneinheiten aus den Fragmenten herzustellen, und dem Eindruck einer
vibrierenden, abstrakt gestalteten Flache. Die starke Zerstiickelung der Einzelteile Iasst
nicht zu, dass komplette StraRennamen erkennbar wéren und auch neue Worte werden
dadurch nicht erzeugt. Der urspriingliche Name lasst sich jeweils nur erahnen.

Die Fundstlicke stammen samtlich aus Ost-Berlin und wurden von Rheinsberg
kurz nach dem Mauerfall dort eingesammelt. Rheinsberg tritt in Gebrochen Deutsch als
sensibler Beobachter zutage, der anhand des Ausgestoflenen und der Reste einen
Ausdruck fir das Ende und den Neuanfang Berlins findet. Seine Perspektive speist sich
aus Uber zwanzig Jahren Erfahrung, in denen er vor Werkentstehung in West-Berlin
gelebt hatte.*** Dort erwarb er bis zum Mauerfall mit Unterstiitzung des im Ostteil der
Stadt lebenden Kurators und Galeristen Jirgen Schweinebraden Freiherr von
Wichmann-Eichhorn allerlei DDR-Gegenstdnde. Im  Austausch brachte er
Schweinebraden Schmuggelware aus dem Westen mit. Mit dieser ersten Sammlung von
DDR-Alltagsrelikten begann Rheinsberg seine Reihe der ,,Ostarbeiten®, zu denen auch
Gebrochen Deutsch z&hlt.**® Der Kunsthistoriker Reinhard Ermen fiihrt Rheinsbergs
intensive Beschaftigung mit den Relikten der DDR unter anderem auf dessen

Ausbildung zuriick, die er in jungen Jahren in seiner Heimatstadt Kiel absolvierte:

433 Hisch, Anette (Hg.): From Treasure to Trash. Vom Wertlosen in der Kunst, Ausst.-Kat.,
Bielefeld/Leipzig/Berlin 2011, S. 105; Ermacora, Beate/Schmidt, Hans-Werner (Hg.): Kunsthalle zu Kiel
der Christian-Albrechts-Universitét. Schleswig-Holsteinischer Kunstverein. Erwerbungen 1990-2000,
Hamburg: Christians Verlag 2000, S. 101.
434 Gillen, Eckhart (Hg.): Deutschlandbilder. Kunst aus einem geteilten Land, Ausst.-Kat. Kéln 1997, S.
512. Siehe auch Rénnau, Jens: Wertewandel im Werk von Raffael Rheinsberg. Die Herausbildung seiner
Arbeitsweise in Kiel und ausgesuchte Werke der folgenden 30 Jahre, Petersberg 2013.
435 Demakova, Helena: ,,Geschichte ist alles, was der Fall war.*, in: Ullrich, Ferdinand (Hg.): Raffael
Rheinsberg. Der Kreislauf der Dinge, Kéln 1995, S. 131-139, hier S. 132-133.
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,Der Kiinstler nimmt konkret, ja plakativ Stellung zum Plattmacher-Milieu
der neuen Griinderzeit nach 1989, und vielleicht tut er das auch mit einer
gewissen Wehmut, ja Nostalgie. Rheinsberg, alles andere als ein Schongeist
oder intellektueller Konzeptionalist, riecht im Ostteil der Stadt noch etwas
von der alten Maloche, der er sich schon immer seit seiner Industrie-Lehre
verbunden fiihlt. <436

Die Arbeit mit Ost-Berliner StraBenschildern kann als Teil einer Serie,
bestehend aus insgesamt drei Installationen, betrachtet werden. Im gleichen Jahr wie
Gebrochen Deutsch schuf Rheinsberg die raumfullenden Bodeninstallationen
Abgewickelt — Eingewickelt und Neues Deutschland. 43’

In Gebrochen Deutsch sind auf den Schildresten die Buchstaben ,.fswald*,
salesu®“ oder roff‘ zu erkennen. Die unterschiedliche Tonung der weilien
StralRenschilder aus Plastik ist ein Hinweis darauf, dass sie langer in Benutzung und
damit unterschiedlichen Umwelteinflissen wie Autoabgasen oder Sonnenlicht
ausgesetzt waren. Die Herkunft der Schilder ist indes an der charakteristischen
Typografie der schmalen schwarzen Buchstaben auf weiRem Grund erkennbar.*%®
Weshalb die Bruchstiicke nach der Mauerdffnung in Ost-Berlin auf den Stral3en lagen,
lieR sich trotz intensiver Recherche im Zuge dieser Forschungsarbeit nicht eindeutig
feststellen. Ein Teil war sicher der Tatsache geschuldet, dass mit der Um- und
Riickbenennung von Straennamen auch der Austausch der Schilder einherging.**® Das
erklart jedoch nicht, weshalb die Uberreste nicht entsorgt worden waren. Nur
gemutmalit werden kann, dass die StraBenmeisterei der Stadt Berlin auf Anordnung
DDR-StraBenschilder durch neue ersetzte, ohne dabei den Namen zu verandern.

Mit dem Sammeln und Ausstellen von Fundstiicken steht Rheinsberg in der
Tradition der Spurensicherung. Charakteristisch fur diese Gattung ist, dass die Objekte
eine Gebrauchsgeschichte haben, die anhand von visuellen Spuren wie etwa
Verfarbungen auf dem Material bei Rheinsbergs Objekten ablesbar ist. Rheinsberg
eignet sich — wie fir seine Arbeitsweise typisch — die Rolle eines Archdologen an.
Wahrend die Forschung der Archdologie meist erst Jahrhunderte bis Jahrtausende nach
dem Tod der letzten Zeitzeug*innen einsetzt, birgt Rheinsberg Relikte einer Zeit, die
gerade erst vergangen ist. Statt Scherben von Tonkriigen sammelt er Bruchstiicke des

Verkehrswesens. Wo die Archédologie bemdiht ist, mdglichst wieder ein vollstandiges

436 Ermen, Reinhard: Raffael Rheinsberg. ,,Ich suche nicht, sondern ich finde*. In: Kunstforum
international, Kunst und Literatur Teil Il, Band 140 (1998), S. 294-309, hier S. 307.
437 Siche Ausstellungsrezension von Rénnau, Jens: Raffael Rheinsberg. ,,Arbeiten zur deutsch-deutschen
Geschichte. In: Kunstforum international, Die fotografische Dimension, Band 129 (1995), S. 343-344.
438 Sjehe weiterfuhrend: Berliner Illustrierte Zeitung. Das Wochenend-Magazin der Berliner Morgenpost
vom 13.05.2018, Sonderausgabe zur Typo Berlin 2018.
439 vgl. Ahbe 2016, S. 14.
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Original zu erhalten, Uberfuhrt er sein Material in eine &sthetische Ordnung, die den
Spielregeln der Kunst folgt.

Die Verortung der Fundstiicke auf dem Boden referiert auf deren Fundort. In der
Rezeption blickt man dann ebenso auf die Erde, wie der Kiinstler es bei seinen
Erkundungstouren auf der Suche nach Material gemacht hat.**° Er macht im Wortsinne
aus DDR-Mll Kunst. Seine Arbeitsweise, Prozesse der Wertschépfung zu generieren,
kann als Antwort auf die Entwertung groRer Teile der DDR gedeutet werden. Die
Bodeninstallation wirkt damit wie ein grofRer Scherbenhaufen, der sich aus den
Uberresten der DDR-Geschichte zusammensetzt. Sie erinnert auRerdem an eine Land-
oder Stadtkarte, durchzogen von einem Netz aus unzahligen Stralen und Gassen.

Gebrochen Deutsch erzahlt vom Ende der DDR, dem Ende Berlins als geteilte
Stadt und den ersten Jahren des Umbruchs. Wesentlich flir den symbolischen Gehalt der
Schilder im Kunstwerk ist die geschichtspolitische Dimension von Straennamen, die in
der Publikation StraBennamen im Fokus einer verénderten Wertediskussion im Rahmen

des Deutschen Stadtetag 2021 folgendermalien erlautert wird:

Stralennamen nehmen im Gedéchtnis von Stidten eine Doppelfunktion ein.
Sie dienen sowohl dem alltaglichen als auch dem kollektiven Erinnern.
Durch ihre wiederholte praktische Nutzung sickern StraBennamen tief in das
,kommunikative Geddchtnis® von Biirgerinnen und Biirgern ein. Sie werden
unbewusst internalisiert. Zugleich gehen die Namen als Ankerpunkte
kollektiver Identitit in das ,kulturelle Gedichtnis® der Stidte iiber.**4!
Somit geht es in Gebrochen Deutsch nicht um ein individuelles Schicksal,
sondern um eine Reprasentation der ,Ostdeutschen‘ als Kollektiv. Der Kunsthistoriker

und Kurator Jens Ronnau schreibt in einer Ausstellungskritik tiber das Werk 1994

., ,Dimitr...c, ,Prenzl...c, ,Chodow...c etliche der StraRennamen lassen sich
noch rekonstruieren. Wer Ostberlin genauer kennt, kdnnte eine ganze Liste
davon zusammenreimen — und befindet sich zunachst mehr oder weniger
unbewuBt mitten in einem Prozess gesellschaftlicher BewuBtmachung. 442
Das ,.Bewuf3tmachen® ist in diesem Kontext gleichzusetzten mit dem Akt der
Erinnerung. Durch die Rekonstruktion der StraBennamen in der Rezeption wird ein
Zustand der Vergangenheit ins Gedichtnis gerufen. So entstammt ,,Prenzl” der

Prenzlauer Allee, ,,Chodow* der ChodowieckistraBe in Berlin. Beide StraRennamen

440 \gl. Beck, Barbara: Der Kreislauf der Dinge, in: Ullrich, Ferdinand (Hg.): Raffael Rheinsberg. Der
Kreislauf der Dinge, Kdln 1995, S. 93-96, hier S. 93.
441 Deutscher Stadtetag (Hg.): StraRennamen im Fokus einer veranderten Wertediskussion. Handreichung
des Deutschen Stadtetages zur Aufstellung eines Kriterienkataloges zur Stralenbenennung, Berlin/Kdln
2021, S. 6.
442 Ronnau 1995, S. 344.
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wurden lange vor der Griindung der DDR vergeben und blieben bis heute erhalten.*43
Nicht mehr zeitgemal? war damit die Typographie, wahrend der Inhalt in neuer Schrift
bis heute weitergefuhrt wird. Mdoglicherweise sind unter den Bruchstiicken auch
Stralennamen, die im Zuge des Wiedervereinigungsprozesses durch andere
Namensgebungen ersetzt worden sind. Ein Bruchstiick mit den Buchstaben ,,0tt*
konnte auf die nach einem der ehemaligen Ministerprasidenten der DDR benannte Otto-
Nuschke-StraRe hinweisen, die heute wieder ihren vorherigen Namen Jagerstralie Mitte
tragt.*** Aufgrund der starken Fragmentierung ist dies nicht eindeutig zu erkennen und
kann nur anhand der langen Liste von StraBenumbenennungen in Ostberlin nach 1989
gemutmant werden. 4

Interessanterweise besteht bezuglich der Wahrnehmung der
Straenumbenennungen ein &hnliches Phdnomen wie bei den DDR-Denkmalern.
Einerseits existiert das Bild der ,abgerdumten DDR‘, auf welches Rheinsbergs Arbeit
anspielt. Demnach verschwindet das Altbekannte und es entsteht das Gefiihl, die DDR
solle vollstandig getilgt werden. Andererseits wurden, wie im letzten Kapitel
ausgeflhrt, tatsachlich nur wenige DDR-Denkmaler vollstdndig abgerissen. Und so sind
in der Summe betrachtet auch die von der SED benannten StraBen- und Platznamen
noch gréBtenteils iiber das Ende der DDR hinaus weitergefiinrt worden.*4®

Die Anordnung der Buchstaben im Kunstwerk auf einer hochkant gelegten
rechteckigen Grundflache weckt — wie schon erwahnt — die Assoziation zu einer
Buchseite. Im Kontext des historischen Materials lasst sich diese etwas freier formuliert
als Seite aus einem Geschichtsbuch deuten. Die Bruchstiicke sind authentische Indizien
fur die deutsch-deutsche Geschichte der Teilung und Wiedervereinigung. Sie sind im
Werk deshalb als Stellvertreter fir die Zeitzeugen zu deuten.

Der Titel ist in eben diesem Kontext zu verstehen. Umgangssprachlich
bezeichnet ,Gebrochen Deutsch® die Sprachfihigkeit einer Person, die Deutsch als
Fremdsprache gelernt hat, sie aber nur mit starkem Akzent, eingeschranktem Vokabular
und luckenhaften Grammatikkenntnissen beherrscht. Ublicherweise wird diese

Bezeichnung mit nach Deutschland migrierten Personen assoziiert. In Zusammenhang

443 | ais, Sylvia/Mende, Hans-Jirgen (Hg.): Lexikon Berliner StraBennamen, P6Rneck 2004, S. 87; 354.
444 EDbd., S. 335. Siehe weiterfiihrend: Sanger, Johanna: Heldenkult und Heimatliebe. Straen- und
Ehrennamen im offiziellen Gedéchtnis der DDR, Berlin 2006.
445 Reinke, Ralf: StraRenverkehr: Straennamen in Ostberlin vor und nach der Friedlichen Revolution,
aus Senat, https://archiv.berliner-verkehr.de/2019/05/27/strassenverkehr-strassennamen-in-ostberlin-vor-
und-nach-der-friedlichen-revolution-aus-senat/[ Letzter Zugriff am 03.02.2022].
446 Knabe, Hubertus: Die DDR lebt, https://hubertus-knabe.de/die-ddr-lebt/[Letzter Zugriff am
09.11.2022].
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mit der Gestaltung des Kunstwerks hingegen verweist sie auf die gebrochenen
StralRenschilder der einstigen Deutschen Demokratischen Republik — die ebenfalls
gebrochen im Sinne von vergangen oder zerstort ist.

In dieser semantischen Gemengelage kdnnen die StraBenschilder auch flr die
Identitdat von Birger*innen der ehemaligen DDR stehen. Gebrochen Deutsch kann
damit das Gefiihl der Ostdeutschen ausdriicken, fremd im eigenen Land zu sein — gleich
Migrant*innen. So ist die Bodeninstallation ein Sinnbild flr die fragmentierten
Identitaten der Ostdeutschen der friihen Neunzigerjahre. Schweinebraden beschrieb
bereits 1988 die Fundstiicke, mit denen Rheinsberg arbeitet, als ,,letzte iiberlebende
Objekte einer Identititsfindung.**’ Diese Deutung ist auch fir die StraBenschilder
wenige Jahre spater zutreffend.

Die offene und zugleich geschlossene Form von Gebrochen Deutsch entspricht
den geoffneten Grenzen, wéhrend gleichzeitig Ostdeutschland weiterhin als eine
abgeschlossene Einheit wahrgenommen wird. Der Kunsthistoriker Hans-Jirgen
Schwalm erléutert: ,Raffael Rheinsberg betreibt keine Geschichtsschreibung, sondern
deckt den Emotionshintergrund der Historie auf. Denn das Entwerfen von Bildern ist
ein Grundgeschehen im Dasein des Menschen, ohne Bilder gibt es fur ihn keine Welt,
auch keine geschichtliche.“**® In diesem Zitat wird erneut deutlich, dass sich
Rheinsberg zwar wissenschaftliche Methoden der Geschichtswissenschaft und der
Kriminalistik aneignet. Doch das Ergebnis seiner Forschungen ist ein kinstlerisches
Produkt. Das bedeutet, es evoziert eine &sthetische Erfahrung und unterscheidet sich
damit von Grund auf von einer wissenschaftsbasierten Darstellung von Geschichte.
Erfahrbar wird der ,Emotionshintergrund der Historie‘. Gemeint ist die Visualisierung
einer spezifischen Gefiihlslage vieler Ostdeutscher nach dem Ende der DDR, die sich
jenseits der formalen und juristischen Veranderungen im Zuge der Wiedervereinigung
eingestellt hat (und teilweise bis heute noch vorhanden ist).*4°

Die Leerstellen zwischen den Bruchstiicken verweisen ex negativo auf die
Vergangenheit, in der die Stlicke noch vollstdndige StraRenschilder waren und innerhalb
der Stadt eine Funktion hatten. Im Sammlungskatalog schreibt die Kunsthistorikerin Ute
Beyer-Beckmann: ,,Dem Suchenden haben die StraBenschilder in fritheren Zeiten

verlasslich zur Orientierung geholfen. Nun liegen die Bruchstiicke nicht gesichert,

447 Schweinebraden zitiert nach Schwalm, Hans-Jiirgen: .,... das Kontinuum der Geschichte

aufsprengen...“. Geschichte und Existenz, in: Ullrich 1995, S. 35-41, hier S. 41.

448 Ullrich 1995, S. 41.

449 Siehe Ahbe 2016 und die vorliegende Dissertation, Kapitel 2.2.2 Ostalgie als Sammelbegriff.
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locker nebeneinander; die Installation GEBROCHEN DEUTSCH hat einen fragilen
Charakter.“® In eben dieser Offenheit verbinden sich Erinnerungen an die
Vergangenheit mit den Transformationserfahrungen der Gegenwart.

Rénnau subsumiert Rheinsbergs Schaffen in seiner umfangreichen Publikation
Wertewandel im Werk von Raffael Rheinsberg. Die Herausbildung seiner Arbeitsweise
in Kiel und ausgesuchte Werke der folgenden 30 Jahre unter dem Begriff des
Wertewandels. Er resumiert, dass es bei den Debatten tiber den Wertewandel seit den
Sechzigerjahren in der Soziologie letztlich um das Neuformulieren moralischen

Verhaltens gehe.** In Bezug auf Rheinsberg fiihrt er weiter aus:

,Im tbertragenen oder direkten Sinne findet sich dieses [das Neuformulieren
moralischen Verhaltens, Anm. RM] auch im Werk Raffael Rheinsbergs
wieder — festgemacht an den Gegenstdnden dieser Welt, am
gesellschaftlichen Umgang mit ihnen. Der Kiinstler formiert die Dinge dabei
durchaus im moralisierenden Sinne, indem er sie dem Vergessen sowie der
gesellschaftlichen Verdringung entreift. %2
Hierin wird nochmals deutlich, worin die gesellschaftliche Relevanz von
Gebrochen Deutsch besteht: In der Arbeit gegen das Vergessen und die Verdrangung
der DDR. Rheinsberg verwendet flr seine Bodeninstallation mit den Stral3enschildern
Alltagsgegenstande aus dem 6ffentlichen Raum, die er dort als Bruchstiicke vorfand.
Aus diesen entwirft er ein Sinnbild, das die DDR im wiedervereinigten Deutschland als
Scherbenhaufen repréasentiert. Die Urspriinge von Rheinsbergs Arbeitsweise des
,Suchen[s], Sammeln[s] und Aneignen[s] als Prinzip“**® vermutet Rénnau in seiner
Kindheit. Geboren 1943 in Kiel, wdachst er zwischen Schutt und Triimmern auf, die er
mit seinem Vater regelmaRig nach Verwertbarem durchsucht.*** Eine ganz andere
Lebensgeschichte hat die 1972 in Milwaukee, Wisconsin geborene Kinstlerin Liz
Bachhuber.**® Und doch scheint sie, von einer dhnlichen Faszination getrieben, Relikte

der DDR in ihrer neuen Heimat Weimar ab 1993 zu sammeln.

450 Beyer-Beckmann, Ute: Raffael Rheinsberg, in: Ermacora/Schmidt 2000, S. 101.
41 Rénnau 2013, S. 190.
452 Ehd.
453 Ronnau 2013, S. 152.
454 Ebd., S. 152.
455 Vita der Kinstlerin in: ACC Galerie 2020, S. 125.
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4.3 Aulenperspektiven auf das Aussortierte | Liz Bachhuber

Die in den USA geborene Kiinstlerin Liz Bachhuber (*1953 in Milwaukee, Wisconsin
USA) begegnete 1990 erstmals Hinterlassenschaften der DDR, oder genau genommen
der Staatssicherheit. Doch Beriihrungspunkte mit der deutschen Geschichte hatte sie
schon von Geburt an. Ein Vorfahr der Kinstlerin, Martin Bachhuber, jungster Sohn
einer grolRen Familie, wanderte nach der gescheiterten Deutschen Revolution im Jahr
1848 aus dem bayrischen Riedenburg im Altmuhltal in die USA nach Mayville,
Wisconsin aus. 1912 wurde Liz Bachhubers Vater, Edward August Bachhuber, dort
geboren. Uber die Generationen hinweg blieb der Kontakt zu den in Deutschland
gebliebenen Verwandten bestehen, sodass die Kinstlerin aus diesen Begebenheiten
heute noch Verbindungen zu entfernten Verwandten in Augsburg, Miinchen, Ingolstadt
und Rottach-Egern am Tegernsee hat.*%

Bachhuber lernte in ihrem Germanistik-Studium Literatur der DDR wie
beispielsweise die Bicher Christa Wolfs kennen. 1982 erhielt sie ein Fulbright-
Stipendium des DAAD*’ und ging nun selbst, vorerst nur fir einige Jahre, nach
Deutschland. Dort studierte und arbeitete sie in Disseldorf. 1990 wurde sie eingeladen,
an der Ausstellung Knotenpunkt (22.06-20.07.1990) im ehemaligen Stasihauptquartier
in  Chemnitz teilzunehmen.**® Bachhuber erkundete dafiir die von der Stasi
liegengelassenen Gegenstande und entdeckte Schlissel, Garderobenstander und
Aktenordner. Mit diesen Fundstiicken bespielte sie in Installationen mehrere
Ausstellungsraume.®*® Dieser erste Kontakt kann im Schaffen von Bachhuber als
Initialzindung gedeutet werden, aus der sich ein bis heute anhaltendes Interesse an den
materiellen Relikten der DDR speist. 1993 trat sie die Professur fur Freie Kunst an der
Fakultdt Kunst und Gestaltung an der damals neu gegrindeten Bauhaus-Universitat
Weimar an. 1997 siedelte Bachhuber mit ihrer Familie dauerhaft in den Osten

Deutschlands tber.

456 Gesprach mit Liz Bachhuber 14.09.2021 sowie Bachhuber, Liz (05.04.2022), Re: Nachfragen zu
Schatzkammer [Personliche Mail], 26.04.2022.
47 ACC Galerie Weimar (Hg.): Liz Bachhuber. School’s Out, Ausst.-Kat., Bielefeld 2020, S. 125.
458 Bachhuber, Liz (05.04.2022), Re: Nachfragen zu Schatzkammer [Personliche Mail], 26.04.2022.
459 Dem Austausch war eine Ausstellung in Dusseldorf vorausgegangen, bei der die Stadt Dusseldorf
Chemnitzer Kinstler*innen eingeladen hatte, dort auszustellen. Die Werke bei der Ausstellung
Knotenpunkt waren Schliisselbild (1990), Quasi bei der Stasi (1990), Chemnitz (1990) und Vertrauter
Kéampfer (1990). Siehe weiterfiihrend Kunstverein Lingen/Galerie Edith Wahlandt, Stuttgart (Hg.): Liz
Bachhuber. Faux Mouvement, Metz, Ausst.-Kat., Dillingen/Saar 1992; Bachhuber, Liz (05.04.2022), Re:
Nachfragen zu Schatzkammer [Personliche Mail], 26.04.2022.
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VVom ersten Kontakt mit der DDR-Geschichte bis heute versteht sie sich als
Beobachterin. Ihr Anliegen ist das Verstehen der Geschichte(n) vor Ort. Dieses erfolgt
iiber die Gegenstande, welche die Geschichte hervorbringt und hinterlasst. 46

Nach Chemnitz durchstreifte sie ihre neue Heimat Weimar, wo sie im
offentlichen Raum unzédhlige aussortierte Alltagsgegenstande vorfand. Fir die
Erforschung der Frage nach dem Umgang mit DDR-Alltagsgegenstanden in der
zeitgendssischen Kunst wurden zwei spatere Installationen Bachhubers zur genaueren
Betrachtung ausgewdhlt: Hochwasser an der 1lm: Pegelstand (1996) integriert
Fundstucke aus der DDR in eine raumfillende Installation, die das Phdnomen einer
groen (gesellschaftlichen) Umwalzung erfahrbar macht. Die Objektsammlung
Schatzkammer (1998) hingegen reflektiert den Prozess von Entwertung und

Wertschopfung im DDR-Kontext.

460 Gesprach Liz Bachhuber mit der Autorin (14.09.2021, Weimar).
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4.3.1 Hochwasser an der 1lm: Pegelstand (1996)

Hochwasser an der llm: Pegelstand (1996) ist eine raumfullende Installation mit den
MaRen 800 x 500 x 286 cm (Abb. 27). Dinne Eichenaste fluten den Raum, dazwischen
haben sich verschiedenste Gegenstande verfangen: ein Federballschlager, ein
Akkordeon, eine Obstkiste, Schuhe, Koérbe, eine Schreibmaschine und einiges mehr.
Plastikfolien in Blau, Weill und Transparent, die an Mdlltiten erinnern, sind lose mit
den Asten verwoben. Die Aste selbst sind mit feinem, weiRem Papier ummantelt. Nur
ihre Enden sind naturbelassen. Die Aste und die Gegenstande verlaufen in eine
gemeinsame Richtung und wirken wie ein Fluss, der durch den Ausstellungsraum
stromt. Die Plastikelemente gleichen in dieser Analogie dem flieBenden Wasser. Der
Titel gibt einen Hinweis auf die Herkunft der Objekte, die die Gestaltung aufgreift: Aste
und Gegenstande sind Uberreste des Hochwassers der 1Im im Jahr 1994, die Bachhuber
in Weimar selbst aus den Baumen und Biischen einsammelte und mit Objekten aus dem
Sperrmiill erganzte.*6*

Die Installation bezieht sich auf ein Bild, das sich mit der Erfahrung der
Kinstlerin deckt: Seit ihrer Ankunft in Thuringen hat Bachhuber eine wahre Flut von
Sperrmiill beobachten kénnen. Insofern spiegelt die Installation das schon erwéhnte
Phanomen der friihen Neunzigerjahre, dass im Zuge der Wiedervereinigung sich viele
Haushalte aufgrund der neuen Verfligharkeit von Mdbeln und Haushaltsgerdten neu
einrichteten. Die weggeworfenen Dinge, die im Kunstwerk verarbeitet wurden, tragen
Gebrauchsspuren oder Spuren der Verwitterung. Die Kunsthistorikerin Anne Hoormann
erlautert die Bedeutung des Miills in Bachhubers Installation: ,,Garbage is the
excrement of civilization and it demonstrates the process of entropy in history. If it is
not processed, it enters nature, which itself leaves its own mark on the objects. The
objects can be described as relics of a ,natural historical account of events‘. ““62 Im
Kunstwerk berichten die Gegenstdande also nicht nur von ihrer Geschichte als
Gebrauchsgegenstande, sondern auch von ihrem Ubergang in den Zustand der
Verwitterung durch Naturereignisse wie das Hochwasser.

Der zweite Teil des Titels Pegelstand lasst an die Markierungen an Geb&uden
denken, die im Nachgang von Hochwasserkatastrophen an diese erinnern. Wie ein Echo

tauchen diese Linien an den Asten auf. Die harte Kante zwischen dem

461 \/gl. Hoormann, Anne: Archeology. DDR — Fundstticke, http://www.liz-
bachhuber.com/archeology/[Letzter Zugriff am 23.09.2021].
462 Hoormann, Anne: The Undisguised Vision of Nature and Everday Life, in: Liz Bachhuber. Kinstler.
Kritisches Lexikon der Gegenwartskunst, Heft 26, Miinchen 2002, S. 3—-11, hier: S. 7.
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papierumwickelten, weillen Teil und den dunkelbraunen Spitzen erscheinen in diesem
Kontext wie ebensolche Messlinien.

Nicht nur die Objekte, auch die Papiere sind teilweise Fundstiicke. Einige
Papierstiicke sind Briefe der Kiinstlerin. Ein anderer Teil stammt aus ihrer Arbeit im
Stasi-Hauptquartier in Chemnitz und aus leerstehenden Raumen in Weimar, die sie mit
ihren Studierenden kiinstlerisch bespielte.*%® Somit haftet dem Papier die Geschichte der
Orte Chemnitz und Weimar an.

Mit der Wahl der Eichendste, die mit den Papierstiicken eingewickelt sind,
wurde aulRerdem eine symbolisch aufgeladene Baumart gewahlt. So sind die Eiche und
das Eichenlaub traditionelle Symbole deutscher Identitét, die als Sinnbild bereits im 18.
Jahrhundert zu finden sind. Insbesondere die Nationalsozialisten griffen diese
Traditionslinie auf und pervertierten die Symbole mit ihrem Verstandnis und Handeln
auf der Grundlage ihrer menschenverachtenden lIdeologien.*®* Dennoch wurde das
Symbol nach dem Zweiten Weltkrieg nicht aus offiziellen Artefakten verbannt. So ziert
beispielsweise heute Eichenlaub die Rickseite der Fiinf-Cent Miinze. Die Eichendste
verweisen also auf die gemeinsame Geschichte eines sich im Prozess der
Wiedervereinigung befindlichen Landes, in dem um eine neue deutsche Identitét
gerungen wird.

Durch die Verknlpfung der Naturkatastrophe mit den Objets trouvés, die mit
dem Ende der DDR in Beziehung stehen, entsteht das Bild, das den Mauerfall als eine
Art Naturkatastrophe erscheinen lasst. Zu sehen sind die Uberreste einer Zivilisation,
die in dieser Form nicht mehr existiert. Bachhuber bringt Fundstiicke einer von ihr nicht
erlebten Vergangenheit in den Ausstellungsraum, wo diese ein Bild der Vergangenheit
beleben. Wahrend sich ublicherweise Forschungsprojekte solcher Art Kulturen
zuwenden, die viele hunderte bis tausende Jahre alt sind, ist in diesem Fall fraglich, wo
genau sich der Bruch vollzogen hat. Mdglicherweise hatten sich zur Entstehung des
Werkes einzelne Besitzer*innen ausfindig machen und befragen lassen kdnnen.
Zugleich erscheinen die Gegenstdnde wenig reprasentativ und koénnten ebenso aus
einem anderen Land stammen.

Bachhubers Hochwasser an der IIm: Pegelstand vermittelt somit wenig Uber die

DDR-spezifische Alltagskultur. Vielmehr macht die Installation das Geflhl einer

463 Bachhuber, Liz (30.09.2021), Re: GroRen Dank! [Personliche Mail], 26.04.2022.
464 \/gl. Zechner, Johannes: Der deutsche Wald. Eine Ideengeschichte zwischen Poesie und Ideologie
1800-1945, Darmstadt 2016.
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gewaltigen Umwalzung erfahrbar. Die Gegenstédnde, die aus den Haushalten entfernt
und entsorgt worden sind, kehren zuriick in ein Feld der Sichtbarkeit.

Als Aullenstehende versucht Bachhuber ihre neue Heimstétte kennenzulernen.
Wahrend man sich gesamtgesellschaftlich noch mit dem Loswerden der Dinge befasst,
hat sie aufgrund ihrer eigenen Perspektive schon friih den Blick auf das Ausgestoliene
einer sich im Wandel begriffenen Gesellschaft geschult. Hoormann erklart zu

Hochwasser an der IIm: Pegelstand:

,Dieses Anti-Monument legt die Tragik der DDR in Gestalt von
Naturgeschichte offen. Mit dem Untergang des Staates verschwand auch
dessen Alltagskultur. Einstmals wegen latenter Materialknappheit hoch
geschétzt, wurden die Dinge des téglichen Lebens in kirzester Zeit durch
Westprodukte ersetzt und wanderten gleichsam als ,Ballast der DDR* auf den
Schrott, 45

Damit ist ein weiterer Aspekt der Installation benannt: Die Bedeutung der
Alltagsgegenstdnde der DDR nach deren Ende, die zu Beginn des Kapitels erlautert
wurde. Mit dem Begriff des Anti-Monuments ordnet Hoormann Hochwasser an der
Ilm: Pegelstand zudem in die Kategorie der Denkmaler ein, wobei die Installation deren
Funktion zugleich negiert. Es ist ein temporares Denkmal fir etwas, das Mitte der
Neunzigerjahre niemand mehr will. Wie in Rheinsbergs Arbeit Gebrochen Deutsch —
wenngleich subtiler — beschwort die Rauminstallation das Bild eines Kollektivs herauf,
das den Systemwechsel von der DDR zur Bundesrepublik Deutschland und dessen
Folgen erlebt hat. Der Fokus liegt auf den Veranderungen, die sich im Alltag abgespielt
haben. Die groRen historischen Ereignisse und deren Akteure bleiben in dieser
Betrachtung aulRen vor. Eine ahnliche Perspektive wéhlt die Beobachterin Liz
Bachhuber, die an ihrer neuen Wohnstatte Weimar mit ihrer kiinstlerischen Arbeit auf
die vorgefundenen Situationen und Objekte reagiert und diese beforscht.

Die Gewalt, mit der sich der Astefluss durch den Raum schiebt, weckt
Assoziationen an die vielfach geschilderten Angst- und Verlustgefiihle in Teilen der
ostdeutschen Bevolkerung angesichts einer sich rapide &andernden Umwelt.*6®
Gleichzeitig waren es eben jene Menschen, die direkt oder indirekt letztlich die Offnung
der Grenze bewirkt hatten. Der menschengemachte Umbruch stellt einen Widerspruch
dar zum Bild der Naturkatastrophe, die tber die Gesellschaft hineinbricht. An das Werk

knipfen sich somit ambivalente Gefiihle: Einerseits die Energie des Aufbruchs und der

465 Hoormann, Anne: DDR — Fundstiicke, in: Galerie am Fischmarkt (Hg.): Liz Bachhuber. Arbeiten
1992-1998, Ausst.-Kat., Erfurt 1999, S. 20-31, hier S. 27.
466 Sjehe Kapitel 2.2.2 Ostalgie als Sammelbegriff.
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Reinigung, verbunden mit der Hoffnung auf Freiheit und Wohlstand, andererseits das
Gefithl des Identitdtsverlustes und der Angste angesichts einer nicht mehr
aufzuhaltenden Verénderung der Heimat.

1998 erschuf Bachhuber eine weitere Installation mit dem Titel Schatzkammer,
in der sie ebenfalls Fundstiicke aus Weimar verarbeitet hat. Hier wéhlt die Kinstlerin
sowohl mit Blick auf den thematischen Fokus wie auch der Objektasthetik einen ganz

anderen Zugang.
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4.3.2 Schatzkammer (1998/2019)

Schatzkammer ist eine Objektinstallation, die Bachhuber immer wieder in
Uberarbeiteten Varianten ausstellt. Erstmals war das Kunstwerk 1998 in der ACC
Galerie Weimar zu sehen. Die Fundstlicke, die Bachhuber dafur verwendet, waren dort
auf dem Boden in einer Ecke in strenger Reihung arrangiert (Abb. 28). Im folgenden
Abschnitt wird eine Version in den Blick genommen, die im selben Jahr im Rahmen der
Ausstellung ,,4s the world turns* - Liz Bachhuber und Christoph Rihs, Skulpturen,
Objekte, Installationen (8. 11.-6.12.1998) in der Galerie am Fischmarkt Erfurt entstand
und einen komplexeren Aufbau aufweist.*®” Im Anschluss wird dann die iiber zwanzig
Jahre spitere, weiterentwickelte Version vergleichend hinzugenommen.#68

Die Arbeit Schatzkammer (1998) (Abb. 29) besteht aus Schraubenschliisseln und
anderen Werkzeugen und Eisenwaren, die Bachhuber auf ihren Streifzigen auf dem
Weimarer Schrottplatz eingesammelt hatte. Die Gegenstande sind ihrer Funktion nach
in Gruppen sortiert und werden nebeneinander auf zwei sich tberlappenden braun-
grauen, festen Filzdecken in geordneten Reihen présentiert. So befinden sich vorne links
Schrauben und Muttern, wéhrend rechts eine Sdge und eine Axt in &hnlicher GroRe
liegen. Nach hinten aufsteigend sind unter dem Tuch Késten gestapelt, sodass sich drei
in der Hohe ansteigende Podeste erheben. An eine Kante ist unter anderem eine Reihe
von Schraubenschliisseln angelehnt.

Die Werkzeuge hat Bachhuber teilweise glanzend poliert, wéhrend andere mit
Rost berzogen sind. Zwischen den Reihen irritieren zwei vergoldete Hufeisen und ein
vergoldeter Schuhléffel aus Metall. Gekront wird die Materialsammlung von sieben
Halbkugeln, die auf den drei Podesten arrangiert liegen. Sie sind ca. 30 cm grof3 und
ihre Innenseite wurde ebenfalls vergoldet, wahrend ihre AuRenhaut metallisch-silbern
glanzt.

Bachhuber erldutert, dass sie besonders die handgemachte Qualitat der
Werkzeuge reizte. Sie schienen ihr von Hand bearbeitet und verdndert.*®® Auffallig ist
die weich erscheinende Oberflache der Objekte aus hartem Metall. Keines der
Werkzeuge, Schrauben, Muttern oder der anderen Elemente sieht gleich aus. Sie

unterscheiden sich in Form, GroRe und Oberflachenstruktur. Bachhuber Uberfihrt die in

467 Siehe weiterfiihrend: Galerie am Fischmarkt (Hg.): Liz Bachhuber. Arbeiten 1992-1998, Ausst.-Kat.,
Erfurt 1999.
468 Dig jiingste Variante wurde im September 2021 im Juwelier Oeke KG in Weimar ausgestellt. Siehe
weiterfihrend Stadtverwaltung Weimar: Salve 1. Strassenkunstfestival Weimar (2021), https://salve-
festival.de/Kuenstler/Kunst/[Letzter Zugriff am 1.10.2021].
469 Gesprach Liz Bachhuber mit der Autorin (16.09.2021, Weimar).
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den verschiedenen Ecken der Stadt entsorgten Werkzeuge in eine asthetische Ordnung —
wie es ebenfalls bei Rheinsberg der Fall ist. Ronnau benennt und erldutert in Bezug auf
Rheinsberg: ,,Das Sammeln und das Ordnen sind [...] zwei aufeinander bezogene,
untrennbare Faktoren. Erst durch seine geordnete Présentation erlangt der zuvor
aufgegebene Gegenstand einen neuen Wert, der dann nicht selten reliquienhaft
bedeutsam erscheint.“4’® Dieser Prozess der Wertschopfung, seine Anklange an das
Religidse konnen auch fur das Verstdndnis von Schatzkammer dienlich sein, wie im
weiteren Text genauer ausgefuhrt wird.

Der Titel Schatzkammer und das Installationsdispositiv spielen auf die
furstlichen Schatz- und Wunderkammern und die Kuriositatenkabinette an. In diesen
wurden wertvolle, kuriose und einzigartige Gegenstdnde gesammelt und einem
ausgewdahlten Kreis prasentiert.*’* Damit driickt Bachhuber ihren personlichen Zugang
zu den Schrottplatzfundstiicken aus: Wéhrend die einstigen Besitzer*innen den Dingen
keinen Wert mehr zumessen, fasziniert Bachhuber daran ihre Geschichte und ihre
handwerkliche Bearbeitung.

Ein weiterer Aspekt, der durch diese Anordnung aufgerufen wird, sind
Ausstellungsdispositive in Heimat- und Naturkundemuseen. Anhand ausgewéhlter
Alltagsgegenstande werden dem Publikum in den Museen die Lebensweisen
vergangener Kulturen ndhergebracht. Doch wessen ,Kultur® wird in Schatzkammer
ausgestellt?

Die Werkzeuge stammen aus DDR-Zeiten. Mit dieser Information aus
Ausstellungskatalogen und Interviews drangt sich die Frage auf, inwieweit dieser
historische Kontext aus dem Kunstwerk bzw. den Objekten ablesbar ist. Vielleicht
erkennt ein*e kundige*r Besucher*in die Bestandteile der in der DDR beliebten
Standkugelaschenbecher, die Bachhuber fragmentierte und sie so als vergoldete
Halbkugeln in ihr Werk einbaute.*”?> Die Halbkugeln der Standaschenbecher stammen
aus Bachhubers kiinstlerischer Arbeit in der ehemaligen Staatssicherheitszentrale in
Chemnitz. Aufgrund dieser Konnotation lasst sich diese Version von Schatzkammer als
Abbild der DDR-Gesellschaft deuten: Oben auf den Podesten thronen die ,Stasi-

470 Rénnau 2013, S. 158.
471 \Weiterfilhrend hierzu BeRler, Gabriele: Wunderkammern. Weltmodelle von der Renaissance bis zur
Kunst der Gegenwart, Berlin 2009.
472 Die Beliebtheit ist aus der heute verfiigharen Anzahl dieser Standaschenbecher auf Second-Hand
Plattformen wie www.ebay.de im Internet abzuleiten. Die dort angebotenen Objekte stammen aus dem
PGH Elektrotherm Quedlinburg und werden als DDR-Klassiker angepriesen. Vermutlich kommen die
Objekte in der Installation Bachhubers ebenfalls aus besagtem Werk. Dazu liegen keine validen Quellen
vor.
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Vertreter®, reprasentiert durch die Halbkugeln. Sie herrschen iiber das ,gemeine Volk*
unter ihnen, das durch die Arbeitsinstrumente symbolisiert wird. In spateren Versionen
der Installation sind allerdings alle Elemente auf derselben Ebene arrangiert.

Form, Farbigkeit und Zahl fihren in die christliche Ikonographie. Die
Vergoldung und die kreisrunden Formen erinnern an die Ikonenmalerei und an
Heiligenscheine. Die sieben Halbkugeln kdnnten aus diesem Kontext heraus mit der

Johannesoffenbarung in Verbindung gebracht werden:

,.7 Und eine der vier Gestalten gab den sieben Engeln sieben goldene Schalen
voll vom Zorn Gottes, der da lebt von Ewigkeit zu Ewigkeit. 8 Und der
Tempel wurde voll Rauch von der Herrlichkeit Gottes und von seiner Kraft;
und niemand konnte in den Tempel gehen, bis die sieben Plagen der sieben
Engel vollendet waren.“4™

In dieser Lesart verkorpern die vergoldeten Halbkugeln das Ende der DDR;
Gleichzeitig erscheinen die Stasi-Reprasentanten als Heiligenfiguren. Angesichts der
Ablehnung der Kirchen durch die SED-Fuhrungsriege birgt deren Reprasentation in
Anlehnung an christliche Ikonographie ein widersprichliches Moment. Gleichzeitig
verweist die Gestaltung auf die Deutung, dass der Sozialismus von der SED zur
Ersatzreligion erhoben wurde.*’* So entwirft Bachhuber mit Schatzkammer ein
paradoxes semantisches Feld, das den Umgang mit Religion durch die SED kritisch
reflektiert.

Die tbrigen Fundstiicke stammen vom 0rtlichen Schrottplatz in Weimar, der von
der Bevolkerung benutzt wurde. In einem Staat, der zunehmend von Mangelwirtschaft
gepréagt war, bedurfte es der Fahigkeit und Instrumente, Maschinen wie Haushaltsgeréate
eigenstandig reparieren zu konnen. Doch Werkzeuge waren mehr als eine reine
Notwendigkeit — als Arbeiter- und Bauernstaat waren sie Symbole einer Ideologie, in
welcher der Stand der Handwerker ein hohes Ansehen hatte. Das driickt sich auch im
DDR-Emblem aus, wo die Werkzeuge Hammer und Zirkel im Zentrum platziert sind.

Hoormann erhellt Bachhubers Vorgehen mit Verweis auf Foucaults Abhandlung
uber die Archaologie des Wissens (1969)*°: | An archaeological process, as defined by

Michel Foucault, would describe the inclusion of a collection of found or buried

473 Offenbarung 15, 7-8.
474 Siehe weiterfiihrend: Woronowicz, Ulrich: Sozialismus als Heilslehre, Bergisch Gladbach 1999;
Polianski, Igor J.: Das Rétsel DDR und die ,,Weltritsel“. Wissenschaftlich-atheistische Aufkl&rung als
propagandistisches Konzept der SED, in: Zeitschrift flir das vereinigte Deutschland Band 2 (2007), S.
265-274.
475 Foucault, Michel: Archéologie des Wissens (1981), in: Foucault, Michel: Die Hauptwerke, Frankfurt
am Main 20164, S. 471-700.
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discarded objects in the historical discourse. (Archeology means writing of history
based on objects, whose traces allow the reconstruction of the past).<4’® Bachhuber
adaptiert die archéologische Arbeitsweise, beldsst jedoch bewusst Leerstellen und
Ambivalenzen in der Einordnung und Présentation der Objekte. Darin unterscheidet
sich der kinstlerische vom wissenschaftlichen Umgang mit den Dingen. Die
Bedeutungsoffenheit ist eine Qualitat, die der Kunst eigen ist und die gesellschaftliche
Prozesse in all ihren Ambiguitiaten und Veranderlichkeiten erfahrbar machen kann.*’’
So ist Schatzkammer ein Sinnbild fur die Wertediskurse seit den Neunzigerjahren bis
heute. Seit dem Ende der DDR wird immer wieder neu ausgehandelt, was aus jener Zeit
von Wert ist und welche Elemente nicht mehr erhaltungswirdig sind. In Schatzkammer
fuhrt Bachhuber spielerisch einen Prozess der Entwertung und der Neuzuschreibung
von Wert durch. Provokant erhebt sie von Anderen Aussortiertes nicht nur in den Status
des Erhaltungswurdigen, sondern gar zum Gegenstand der Kunst. Gerade durch die auf
den ersten Blick scheinbare Bedeutungslosigkeit der Dinge fihrt sie im
Rezeptionsprozess die Geschichte der Dinge vor Augen.

Der Wiederverwendung und Aufwertung der aussortierten Gegenstande haftet
auch ein 6kologischer Gedanke an. In diesem Konnex ist die Filzdecke mehr als nur
eine Unterlage, durch welche die Gegenstande dsthetisch hervorgehoben werden. Das
Material ist dartiber hinaus ein Verweis auf Joseph Beuys und der tragenden Rolle von
Filz in seinen Kunstwerken.*® Sein politisches Engagement und sein (Euvre stehen wie
kaum ein Anderes fir die Verschrankung von Kunst und Umweltschutz. So ist in
diesem Sinne die Filzdecke in Schatzkammer (1998) ein weiteres Symbol fur einen
Aufwertungsprozess.

2019 Uberarbeitet Bachhuber die Installation und reflektiert damit die jingeren
Entwicklungen im Umgang mit der DDR-Vergangenheit seit der Erstprasentation.
Préasentiert wurde die neue Version von Schatzkammer im Rahmen der bis dato grofiten
Einzelausstellung Bachhubers mit dem Titel School* Out vom 24.11.2019-23.2.2020 in
der ACC Galerie Weimar*'®, in der (iber zwanzig Jahre zuvor schon die erste Variante
zu sehen war. Bachhuber arrangierte ihre Fundstlicke diesmal auf einem purpurnen

Samtstoff anstelle der braunen Filzdecken (Abb. 30). Die Podeste sind verschwunden

476 Hoormann 2002, S. 7.
477 Siehe weiterfuhrend: Krieger, Verena/Mader, Rachel (Hg.): Ambiguitét in der Kunst. Typen und
Funktionen eines asthetischen Paradigmas, Kéln u.a. 2010.
478 \/gl. Riibel, Dietmar: Materialien, in: Skrandies, Timo/Paust, Bettina (Hg.): Joseph Beuys Handbuch.
Leben — Werk — Wirkung, Stuttgart 2021, S. 402-498, hier S. 403-404.
478 ACC Galerie Weimar (Hg.): Liz Bachhuber. School’s Out, Ausst.-Kat., Bielefeld 2020.
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und anstelle der strengen Reihung ist eine spielerische Anordnung getreten. Wéhrend
die erste Ausfuhrung in einer Raumnische auf dem Boden platziert war, ist sie 2019 auf
Augenhohe und hinter Glas durch ein Fenster zu sehen. Die Halbkugeln sdumen nun auf
selber Hohe das Arrangement aus Schraub- und anderen Werkzeugen. Das Dispositiv
lasst das Kunstwerk wie in einer Hohle erscheinen.

Die erneute Présentation belegt, dass das Thema des Umgangs mit den DDR-
Relikten nach wie vor aktuell ist. Bachhuber sammelte fur die erste Variante von der
Gesellschaft Aussortiertes und transformierte es in ein Kunstwerk. Durch das erneute
Aufgreifen des Materials fir eine Weiterentwicklung des Kunstwerks findet nun ein
Recycling innerhalb ihres eigenen (Euvres statt. Der Kunsthistoriker Michael Lithy

erkennt diese Technik als eine Grundkonstituente von Bachhubers Kunst:

,,Das Recycling — mit dem sich die Kunstlerin in ékonomischer, 6kologischer

und kultureller Hinsicht in vielen Projekten und internationalen

Kooperationen befasste, die vom Kunstlerischen aufs Politische ausgreifen —

wird in solchen Wiederaufnahmen &lterer Arbeiten zu einem semantischen

Upcycling, da es hier vorranging nicht um das ressourcenschonende

Wiederverwenden ausrangierter Dinge geht. Vielmehr gewinnt es eine

existentielle  autobiografische  Dimension, als Bewegung eines

riickblickenden Voranschreitens und als Fortspinnen eines Fadens, der zur

Textur eines Kiinstlerlebens verwoben wird. 480

Diese allgemeine Beobachtung kann konkret auf Schatzkammer bezogen
werden. VVon der ersten Version zur zweiten finden wesentliche Verschiebungen statt,
die eine gewisse Chronologie abbilden. In einem ersten Schritt reinigte, polierte und
ordnete Bachhuber das Fundmaterial. Die erste Exposition stellt eine erste Anndherung
an die fur die Kunstlerin fremde Vergangenheit ihrer neuen Arbeitsstatte anhand der
historisch aufgeladenen Elemente dar. Wie eine Wissenschaftlerin sortiert sie die Dinge
nach ihrer GroRe, sucht nach Gemeinsamkeiten und Unterschieden und ordnet sie in
Gruppen an. Die vergoldeten Objekte stéren und kommentieren die Ordnung. Die
Spannung zwischen verrosteten Schrauben und vergoldeten Hufeisen, die beide
gleichermalRen und damit gleichwertig Teil ein- und desselben Kunstwerkes sind,
verweisen auf den Themenkomplex Werteverlust und Wertzuschreibung. Es scheint
noch offen, inwieweit die nur mit einer Filzdecke vom Boden abgesetzten Dinge
tatsachlich tber den Weg der Kunst einen neuen Wert erhalten haben.
In der Version von 2019 hingegen ist dies eindeutig entschieden: Die

Schatzkammer ist zu einem realen, abgeschlossenen Raum geworden, in dem die

480 |_iithy 2020, S. 7.
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Gegensténde durch Glas und Mauerwerk geschutzt sind. Die groben Decken sind einem
Tuch aus Samt in royaler Farbigkeit gewichen. Die Bestandsaufnahme ist beendet und
erlaubt die Suche nach neuen Zusammenhangen.

An dieser Stelle lohnt sich ein zweiter Blick auf die Diskurse der Zeitgeschichte
uber das Ausstellen von DDR-Alltagskultur — nicht nur, weil das Kunstwerk
Schatzkammer von Liz Bachhuber auf die Ausstellungsdispositive ebensolcher Museen
referiert, sondern weil die damit einhergehenden Probleme und Herausforderungen in
der Ausrichtung der Institutionen in den Kunstwerken, die mit Alltagsgegenstdnden der
DDR arbeiten, widerspiegeln. Die Entwicklung der Versionen von Schatzkammer lasst

sich parallel zu Veranderungen im musealen Umgang mit den Dingen betrachten.
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4.3.3 DDR-Alltagsgegenstande zwischen Identifikationsangebot und Exotisierung

Alltagsobjekte der DDR museal zu présentieren, war nicht von Beginn der
Wiedervereinigung an eine Selbstverstandlichkeit — anders als es die heute zahlreichen
grofRen und kleineren Museen vermuten lassen. Zur Zeit des Kalten Krieges wurden in
der BRD die Alltagsgegenstande des Gegners nur marginal gesammelt oder in
Ausstellungen prasentiert. Auf der anderen Seite nutzte die SED die Museen als Ort der
Selbstinszenierung, wie Irmgard Ziindorf erlautert.*®! In Bezug auf Zindorfs Forschung
fuhrt die Geschichtsdidaktikerin Regina Goschl weiter aus, dass die Birger*innen dort
die ihnen wohlvertrauten Fahnen, Plakate, Orden, Abzeichen und Uniformen betrachten
konnten, die ,,sowohl auBerhalb als auch innerhalb des Museums Funktionen der

8 Anfang der Neunzigerjahre lag der

Herrschaftsreprisentation®  iibernahmen.*
Schwerpunkt von Politik und Forschung dann vorerst auf der Geschichte der Repression
der DDR. So wurden die sowjetischen Speziallager und MfS-Gefangnisse erschlossen
und in Gedenkstatten tiberfiihrt.483

Diese Entwicklung wvon 1990 bis heute beschaftigt zunehmend die
Zeitgeschichte und die Museologie, aus deren Fachbereichen in den letzten Jahren
detaillierte Studien und Theoriekonzepte hervorgegangen sind. Zu nennen sind hier die
drei zuletzt erschienenen monographischen Studien von Kerstin Langwagen: Die DDR
im Vitrinenformat (2016), Christian Gaubert: DDR: Deutsche Dekorative Restbestande?
(2019) und Regina Goschl: DDR-Alltag im Museum (2019).%8* Alle drei Publikationen
analysieren das DDR-Museum Berlin und das Dokumentationszentrum Alltagskultur in
Eisenhittenstadt und stellen beide Museen einander gegenuber. Aufgrund der teils
kontraren Ausstellungspolitiken und der Bekanntheit der Museen eignen sich diese als
besonders reprasentative Fallbeispiele. lhr jeweiliger Umgang mit den DDR-
Alltagsgegenstdnden  hilft  dabei,  Bachhubers Installationen  vor  einem

ausstellungstheoretischen Hintergrund zu deuten.

481 Ziindorf, Irmgard: ,,Dingliche Ostalgie? Materielle Zeugnisse der DDR und ihre Priisentation®, in:
Schwierige Orte. Regionale Erinnerung, Gedenkstatten, Museen, hg. Von Justus H. Ulbrich, Halle a.d.
Saale 2013, S.77-95, hier S. 82.
482 Goschl 2019, S. 55.
483 Ehd.
484 Ebd.; Langwagen, Kerstin: Die DDR im Vitrinenformat. Zur Problematik musealer Annéaherungen an
ein kollektives Gedéchtnis, Berlin 2016; Gaubert, Christian: DDR. Deutsche Dekorative Restbestande?
Berlin 2019.
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In beiden Museen wird die Geschichte der DDR von ihren Anfangen nach dem
Zweiten Weltkrieg bis zu ihrem Ende anhand zahlreicher Objekte illustriert.*® Auf der
Homepage des Dokumentationszentrums Alltagskultur der DDR heif3t es: ,,Seit 1993
werden in Eisenhuttenstadt Objekte der materiellen Kultur des Alltags systematisch
gesammelt, erforscht und dokumentiert. Die Ergebnisse der Arbeit werden der
Offentlichkeit durch Ausstellungen und Publikationen bekannt gemacht.“*®® Das erst
2006 gegrindete DDR-Museum formuliert ganz dhnlich: ,,Das Sammeln und Bewahren
von DDR-Kulturgut gehért zu den Kernaufgaben unseres Museums. Mittlerweile haben
wir bereits Gber 300.000 unterschiedliche Objekte in unserem Bestand und beinahe
tidglich werden es mehr.“*¢’

Das Berliner Museum richtet sich an ein internationales Publikum — die
Wandtexte sind in deutscher und englischer Sprache verfasst. Das weitaus Kleinere
Museum in Eisenhittenstadt nahe der polnischen Grenze hingegen hat indes ein
vorrangig deutschsprachiges und wissenschaftlich ausgerichtetes Zielpublikum.
Dementsprechend bietet Berlin eine interaktive Ausstellungslandschaft mit vielen
Hands-on-Objekten. Mittels kurzer Texte werden sie in ihren Alltagskontext
eingeordnet und in rekonstruierten Raumen — von der Kindertagesstatte, ber das
,typische® Wohnzimmer bis hin zur Stasi-Gefangniszelle — kann die DDR ,nacherlebt*
werden.

Eisenhittenstadt hatte vermutlich einst ebenfalls einen rekonstruierten Raum der
Tageskinderstatte, in dessen Gebaude das heutige Museum untergebracht ist.®® Doch
scheint man sich dort vom Erlebnisprogramm Berlins distanzieren zu wollen. Mit den
dort gezeigten Objekten wird der Fokus auf politisch aufgeladene Dinge wie Abzeichen
oder militérisches Spielzeug gelegt, welche in den meisten Féllen in einer Vitrine zu
sehen sind. Herkunft, Titel und Alter — wenn bekannt — werden dem Publikum auf einer
Tafel mit einem kurzen, erlduternden Text sachlich dargestellt. Die beiden Museen
zeigen das Spektrum auf, innerhalb dessen Alltagsobjekte der DDR inszeniert und

gehandhabt werden.

485 Die nachfolgenden Erlauterungen tiber das DDR-Museum Berlin und das Dokumentationszentrum
Alltagskultur der DDR in Eisenhuttenstadt basieren dennoch auf eigenen Beobachtungen und
Interpretationen.
486 Museum Utopie und Alltag: Offizielle Homepage, https://www.utopieundalltag.de/ueber-uns/[Letzter
Zugriff am 11.10.2021].
487 DDR Museum: Die Schrankwand ,,Carat* im DDR-Museum, https://www.ddr-
museum.de/de/sammlung [Letzter Zugriff am 04.10.2021].
488 Auskunft einer Besucherin im Dokumentationszentrum Eisenhiittenstadt bei einer Forschungsreise
gegeniber der Autorin am 20.08.2021.
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Waéhrend die Objekte im DDR-Museum Berlin in interaktiven Settings beruhrt
werden konnen, sind die meisten Ausstellungsstiicke in Eisenhuttenstadt hinter Glas vor
Staub und den Handen des Publikums geschitzt. In letzterem Ausstellungsdispositiv
findet somit eine Aufwertung der Alltagsgegenstande statt.®® Zugleich entsteht durch
diese Form der Konservierung eine Distanz zwischen den einst zum Leben gehdrenden
Gegenstanden und den Betrachter*innen.

Doch weshalb war es notwendig, kurz nach dem Ende der DDR uberhaupt
Alltagsgegenstande zu sammeln und welche Funktionen erfillt ihre Présentation in den
Museen? Der Grunder des Dokumentationszentrums fur Alltagskultur Andreas Ludwig
(*1954 in West-Berlin) erklért in einem Interview mit Goschl: ,[...] [W]er jetzt nicht
sammelt, hat spiter keine Quellen.“*® Diesem ersten Impuls folgten weitere
Erkenntnisse dartber, welchen Zweck die Alltagsgegenstande der DDR in den Museen
erfullen kénnen. AulRerhalb der Museen wurden die Produkte nach der Grenzoffnung
haufig durch West-Alternativen ausgetauscht. Doch nur wenige Zeit spater, Mitte der
Neunzigerjahre, erlebten sie ein Comeback und erfreuten sich wieder groRer
Beliebtheit. Diese Beobachtung, so mahnt Goschl ,wird zumeist unreflektiert als
Ostalgie bezeichnet, wobei eine negative Konnotation mitschwingt, denn diese
Bewertung riickt die kommerzielle Seite des Ostalgie-Trends in den Vordergrund.“°*
Gaoschl tritt fur einen differenzierten Ostalgie-Begriff ein. In ihren Ausfiihrungen macht
sie deutlich, dass die Begriffs-Definitionen keineswegs eindeutig und klar voneinander
zu unterscheiden sind.*2 In Bezug auf den Trend, in Ostdeutschland DDR-Produkte zu
bevorzugen, erlautert sie, dass hier durchaus eine reflektierte Sicht zu Tage trete.®®
Handlungsintention ist somit nicht die naive Sehnsucht, sich die DDR
zurlickzuwinschen, sondern die Verarbeitung einer grundlegenden und rasant schnellen
Veranderung des eigenen Lebens und der Lebensumwelt. Der kanadische
Literaturwissenschaftler Martin Blum flihrt aus: ,,Considering the psychological impact
of radical economic changes, it is not surprising that the material culture of the GDR
has become the vehicle of choice for many of its former citizens to preserve the

memories of their former lives.<*%*

489 \/gl. Goschl 2019, S. 142; 313.
490 Ehd., S. 106.
491 Goschl 2019, S. 58.
492 Ehd.,, S. 57.
493 Ehd., S. 58.
494 Blum, Martin: Remaking the East German Past: Ostalgie, Identity, and Material Culture. In: The
Journal of Popular Culture XXXIV (3) (2004), S. 229-253, hier S. 231.
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Eine Erklarung, weshalb diese Produkte tberhaupt zu einer solchen Funktion
fahig sind, liegt moglicherweise in ihrer Herstellung und den Verkaufswegen in der
DDR. Der Mangel an Auswahl und die teils niedrige Qualitat der Produkte erforderte
Kreativitat und eigens erworbene Erfahrung zur Handhabung innerhalb der gesamten
Lieferkette: ,,Der Grund fiir die starke Identifikation mit dem Produkt lag also in dem
spezifischen Wissen, das nétig war, um diese zu verkaufen, zu transportieren,
aufzubewahren und zu gebrauchen.““®® Diese spezifische Verbindung der ostdeutschen
Verbraucher*innen zu ihren Produkten wurde laut dem britischen Historiker Paul Betts
in westlichen Vorstellungen tber das Konsumdenken ausgeklammert oder als unniitz
abgetan.*®® Die Bevorzugung von DDR-Alltagsprodukten ist deshalb nicht so sehr als
Riickwartsgewandtheit zu deuten, sondern als Kritik am Wiedervereinigungsprozess.*®’
Zum anderen machte die ostdeutsche Bevélkerung schnell die Erfahrung, dass auch der
westliche Markt keineswegs den hohen Erwartungen standhielt. %

Goschl deutet, ,[d]ie Besinnung auf die spezifisch ostdeutsch gepriagten
Alltagsgegenstande dient also erstens der Stabilisierung der eigenen ldentitat im Zuge
der Verlust- und Defiziterfahrungen nach 1990 sowie zweitens der Kritik an den
gegenwirtigen Verhiltnissen in der BRD.““%® Die Stabilisierung der eigenen ldentitét
und die Kritik an der Gegenwart sind Funktionen, die sich aus der Handhabung der
Produkte durch die Burger*innen der ehemaligen DDR ergeben. Werden DDR-
Alltagsgegenstande wie in Eisenhittenstadt im Museum prasentiert, so treffen sie dort
auf ein ost- wie westdeutsch sozialisiertes oder internationales Publikum. Auch dort
konnen sie die genannten Funktionen erfillen. Doch mit einer Zunahme an
Besucher*innen unterschiedlichster Herkunft und Erfahrungen erweitern sich die
Funktionen.

Far vor ’89 aufgewachsene Westdeutsche und um ’89 Geborene aus beiden
Landesteilen ermdglicht die Konfrontation mit Alltagsprodukten einen Zugang zum
,Fremden‘ respektive die Auflosung von Fremdheitsgefiihlen. Insbesondere betrifft das
Dinge, die sich nicht wesentlich von den in der BRD zeitgleich verkauften Produkten

unterscheiden, wie beispielsweise Geschirr.5%° Gaschl erlautert:

495 Goschl 2019 in Bezug auf Blum 2019, S. 58.
49 Vgl. Betts, Paul: ,,The Twilight of the Idols. East German Memory and Material Culture®, in: The
Journal of Modern History, 72/3 (2000), S. 731-765, hier S. 734.
497 \/gl. Ebd., S. 739.
498 Goschl 2019 in Bezug auf Paul Betts, S. 59.
499 Ehd.
500 Ggschl 2019, S. 60.
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,Dabei sind komplementire Umgangsweisen zur Aneignung des Fremden
maoglich: die Exotisierung und die Angleichung, d.h. die Verstarkung oder
weitgehende Aufhebung der Fremdheit. Bei einer Angleichung wird das
Fremde als einfache Variation des Eigenen wahrgenommen, wohingegen es
durch die Exotisierung in eine unverstdndliche Ferne gerlickt wird. Die
Auseinandersetzung mit dem vermeintlich Fremden beférdert dabei immer
auch die Beschaftigung mit dem Eigenen, womit DDR-Alltagsmuseen auch
flir enemalige BRD-Biirger identititsstiftend sein kénnen. 50

Um die angefiihrten Funktionen erfilllen zu kénnen, mussen die Gegenstande als
solche erkennbar sein. Gerade aufgrund der Ahnlichkeiten vieler Alltagsprodukte ist es
fur die jingere Generation schwieriger einen Unterschied auszumachen. Es bedarf also
einer entsprechenden Kontextualisierung und Rahmung wie Beschriftungen,
erlauternden Texttafeln sowie museumspédagogischen Angeboten. Was passiert aber
mit den Funktionen und der Bedeutung der Objekte, wenn diese, in Kunstwerke
Ubertragen, sich der klassischen musealen Ordnung widersetzen, wie es bei Bachhuber
geschieht? Inwieweit konnen die Ahnlichkeits- und Fremdheitserfahrungen in der
Begegnung mit DDR-Alltagsgegenstanden also etwa auch mit ihren Kunstinstallationen
gemacht werden? Werden beispielsweise in der neueren Version von Schatzkammer die
Objekte ebenso schutzend hinter eine Glasvitrine gelegt wie die Dinge im
Dokumentationszentrum Alltagskultur der DDR?

Um diese Frage zu beantworten, muss zuvor eine wesentliche Unterscheidung in
der Prasentationsform der Objekte des Heimatkundemuseums und der
Kontextualisierung im Kunstkontext angefiihrt werden: Im erstgenannten Museum sind
die Gegenstédnde anhand von Beschriftungen und Texttafeln benannt und teils wird ihre
Funktion im Alltag erlautert. Das Museum selbst gibt zudem unmissverstandlich zu
erkennen, dass es sich um Dinge aus der DDR handelt. In beiden Versionen von
Schatzkammer — die auf den ersten Blick eben dieses Museumsdispositiv kopieren — ist
das genausowenig der Fall wie in Hochwasser an der llm: Pegelstand. Einzige
Erldauterungen im Ausstellungsraum sind die Titel, welche auf die hofischen
Wunderkammern verweisen bzw. das historische Ereignis benennen, durch das die
Gegenstande hervorgespult wurden. Erst die Lektiire des Ausstellungskataloges gibt
genauere Auskunft Gber den Fundort und die Herkunft der Gegensténde.

Diese, den Kunstwerken eigene Erscheinungsform evoziert gleichzeitig die
Erfahrung von Fremdheit und Ahnlichkeit des Prasentierten. Einerseits sind die Dinge
wie Schraubenschlissel oder Akkordeon den Betrachter*innen unabhédngig von ihrer

Herkunft oder ihrem Geburtsjahr vertraut und geradezu banal. Andererseits wirken die

01 Ehd. S. 61.
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Dinge verfremdet, da ihre urspriingliche Funktion verloren ist: Der Fokus verschiebt
sich auf ihre Materialitat — wie das Glanzen der polierten Muttern im Kontrast zu den
rostigen Schrauben — und die Vielféltigkeit der Formen. Erst das Wissen um die
Objektbiographien setzt die oben genannten Prozesse der Angleichung oder der
Exotisierung in der Rezeption in Gang.%%?

Hochwasser an der IIm: Pegelstand kénnte — ahnlich wie die Riickbesinnung auf
die ostdeutsche Produktpalette zur selben Zeit — die ,Verlust- und
Defiziterfahrungen“*®® manifestieren und stabilisieren, da diese in einem Sinnbild
aufgefangen werden: Das Ende der DDR (und seiner Konsumwelt) als
Naturkatastrophe. Diese semantischen Implikationen kénnen nur gemutmaft werden
und zudem ist in Frage zu stellen, inwieweit Bachhuber als AulRenstehende mit ihrer
Biographie nicht vielmehr ihre eigene Verwunderung tber das Vorgefundene ausdriickt.
Noch deutlicher ist dies bei den Schatzkammer-Installationen. So wére Anfang der 90er
Jahre vermutlich kein*e Ostdeutsche*r auf die Idee gekommen, die von den Meisten
aussortierten Gegenstéande wieder einzusammeln, sorgféltig zu reinigen und derselben
Bevolkerung zu prasentieren.

Doch tatsachlich beginnt 2001 die in Jena geborene und 1988 ausgewanderte
Kinstlerin Inken Reinert, sich intensiv mit den wéhrend der Neunzigerjahre in groRer
Zahl entsorgten Mobeln ihrer Kindheit und Jugend zu beschaftigen.®®* Thr (Euvre mit
Installationen aus DDR-Mobiliar wéchst seit ihrer ersten Arbeit bestdndig weiter.
Arbeitsweise und Umgang mit diesem materiellen Erbe er6ffnen einen Zugang, der

konkrete DDR-Erfahrungen ebenso wie Wertefragen verhandelt.

%02 vgl. Goschl 2019, S. 61.
503 Epd., S. 59.
504 Gespréch Inken Reinert mit der Autorin (17.08.2021, Berlin).
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4.4 Reflexionen der eigenen Geschichte | Inken Reinert: Anbau (2005)

Die Transformation des Landes spiegelte sich visuell in den StraBen der ehemaligen
DDR wider, wo Uber Jahre immer wieder die aussortierten Mobel und Haushaltsgerate
zur Abholung durch die Mullabfuhr landeten. Die Berliner Kunstlerin Inken Reinert
(*1965 in Jena) ist in der DDR geboren und aufgewachsen. Sie fasziniert das materielle
Erbe ihrer Vergangenheit. Seit 2001 erforscht sie in ihren Installationen
Schrankwandmodelle der DDR. Fir inzwischen (ber zwanzig stets temporare und
ortsspezifisch entworfene Skulpturen zerlegte sie Schrankwandmodule und komponierte
sie in immer neuen &sthetischen Konstruktionen. In ihrer jingst erschienenen
Publikation mit einer erstmaligen Dokumentation aller Arbeiten erzéhlt die Kunstlerin,
dass Mobelstiicke wie die von ihr verwendeten in fast jeder Wohnung der DDR zur
Ausstattung zahlten. Seit dem Mauerfall seien diese Mobel aus den Wohnungen wie
auch aus dem kulturellen Gedéchtnis verschwunden. %

Wie ikonisch die Schrankwand und insbesondere das Modell Carat fir die DDR
ist, belegen die Ausstellung und der Online-Eintrag lber das Objekt im DDR-Museum
in Berlin. Der wissenschaftliche Leiter des Museums Dr. Stefan Wolle schreibt den

Schrankwénden eine herausgehobene Bedeutung zu:

,Wenn in tausend Jahren die Archiologen auf Uberreste einer Schrankwand
stol’en, werden sie den Fund sofort zuordnen kénnen. Vielleicht werden sie
von der Schrankwandkultur sprechen, wie wir von der Trichterbecherkultur
oder der Schnurkeramik, von denen wir nicht viel mehr kennen als die
Tépferware. 5%

Demnach sind die Schrankwénde in ferner Zukunft vielleicht einmal letztes und
unverkennbares Zeichen der DDR. Teile eines solchen Schrankwandsystems waren
auch das Ausgangsmaterial flr die temporare Installation Anbau (2005), die Reinert im
Rahmen der zweiwdchigen Awusstellung Urban Art Stories auf dem Berliner

Alexanderplatz errichtete.

%05 Reinert, Inken: DDR Wohnkultur dekonstruiert. GDR home decor deconstructed, Berlin 2020, S. 9.
506 Zitat von Dr. Stefan Wolle vom 19.12.2013 auf der Homepage DDR Museum: Die Schrankwand
,, Carat* im DDR-Museum, https://www.ddr-museum.de/de/blog/archive/die-schrankwand-carat-im-ddr-
museum [Letzter Zugriff am 23.03.2021].
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4.4.1 Umbau am Alex

Die temporére kubusformige Skulptur Anbau wurde 2005 fur zwei Wochen auf dem
Berliner Alexanderplatz errichtet. Sie mall 450 x 350 cm in der Grundflache und war
mit 280 cm Hdhe groRer als ihre Betrachter*innen. (Abb. 31).5%7 Ihre vier Seiten waren
auf den ersten Blick in sich geschlossene Flachen, die aus verschiedenen
Schrankwandmodulen zusammengefiigt wurden. Im Ganzen betrachtet wirkte die
Skulptur geschlossen und glich einem Block. Entgegen diesem Gesamteindruck waren
die ihre Seiten durch Regalteile aufgebrochen und 6ffneten die Flache in die Tiefe. Im
unteren Bereich verlief eine Sockelzone, innerhalb derer die Schrankwandelemente mit
den aus Spanplatten bestehenden Riickseiten zu den Betrachter*innen hin montiert
waren.

Regalelemente mit Rickwand und mit Tlren ausgestattete Schrankteile waren in
konstruktivistisch anmutender Manier angeordnet: Die rechteckigen Grundformen
bildeten ein Muster aus groRen und kleinen Quadraten, wahrend die weiflen Ruckwéande
der Regalteile einen Kontrast zu den mit hell- und dunkelbraunem Furnier Uberzogenen
Tlren erzeugten.

Nicht nur die Farben der Furniere unterschieden sich untereinander, sondern
auch die Muster der Holzimitation. Die je eigene Asthetik der Holzimitate wurde in der
Skulptur durch ihre Kontrastierung betont und erweist sich als d&sthetisches
Gestaltungsmittel der Kunstlerin. Das fremdartig wirkende Gebilde erschuf Reinert
unter Einbezug der geschichtstrachtigen Architektur, die den Alexanderplatz sdumt und
im Laufe des 20. Jahrhunderts mehrfache Umgestaltungen erfuhr.

Die kubische Form ist ein direkter Verweis auf das Gebaude des einstigen
Centrum-Kaufhauses auf dem Alexanderplatz — heute Galeria Karstadt Kaufhof. Der
monumentale Gebéaudeklotz der Ostmoderne wurde in den Siebzigerjahren von Josef
Kaiser und Gunter Kunert entworfen. Im Herzen der Hauptstadt wurde so mit 15.000 m?
Flache das groRte Kaufhaus des Landes gebaut.>%

Mit der Wende sollte der Alexanderplatz sein sozialistisches Antlitz wieder
verlieren und es wurde — wie schon 1929 in der Weimarer Republik und 1964 nach dem
Zweiten Weltkrieg — ein Wettbewerb zur Umgestaltung ausgeschrieben.®®® Die

Neugestaltung des Centrum-Kaufhauses ging an den Architekten Josef Paul Kleihaus,

507 Reinert 2020, S. 44.
508 Stimmann, Hans: Alexanderplatz, in: Kleihues + Kleihues (Hg.): Galeria Kaufhof Berlin-
Alexanderplatz. Josef Paul Kleihaus, Berlin 2007, S. 2631, hier: S. 28.
509 Ephd., S. 27-28.
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der sich schon mit anderen prestigetrachtigen Gebduden in der Hauptstadt verewigt
hatte.>® Die wohl auffilligste Veranderung betraf den Abbau der ikonischen
Aluminium-Wabenfassade, an deren Stelle eine Natursteinfassade aus Gauinger

Travertin trat.>!* Gerwin Zohlen erlautert im Begleitheft zum Umbau des Gebaudes:

,,Die Kauthausfassaden der 60er und 70er Jahre waren vielfach Raster- und
Wabenfassaden aus Streckmetall. Sie wurden damals als ,,dernier cri aus
Technologie und Material angesehen. Ost und West waren sich in dieser
Mode ihnlicher, als ihre politischen Ideologien vermuten lieBen. %2

Zum Zeitpunkt der Ausstellung im Jahr 2005 befand sich das Geb&ude gerade
mitten im Umbau. Reinert hingegen bezog sich mit Anbau auf die Erscheinungsform
des Kaufhauses in seiner ostmodernen Gestaltung.>!® Das partielle Aufbrechen einer
geschlossenen Flache als Gestaltungsprinzip findet sich in abstrahierter Weise auch in
der Skulptur wieder. Der Wechsel zwischen mit Tiren verschlossenen Rechtecken und
geoffneten Regalelementen auf einer dennoch in sich geschlossenen Form erscheint wie
ein leiser Widerhall der abgerissenen Fassade. Eine weitere Referenz stellt zudem die
markante Sockelzone der Skulptur dar, die in &hnlicher Weise auch das Kaufhaus
umlauft. SchlieBlich finden sich die rechteckigen Formen der Schrankwandelemente in
allen um die Skulptur liegenden Geb&uden und in der Anordnung der Bodenplatten des
Platzes als strukturierende Grundform wieder. Bei Sonnenschein spiegelte sich die
Umgebung in den glatten Furnieroberflachen. Dieser Effekt stellt einen weiteren Bezug
zu den vielen Glasfassaden der jlingeren Bauten um den Alexanderplatz her.

Anbau gehort zur Gattung der Kunst im 6ffentlichen Raum. Traditionell zahlen
hierzu Skulpturen an viel frequentierten Orten wie dem Marktplatz. Dort sind bis heute
haufig Reiterstandbilder anzutreffen, mit denen sich vom Mittelalter bis zur Moderne
Herrscher portrétieren lieRen. Sie waren im Geiste eines Ewigkeitsanspruches
erschaffen worden, der sich in den langlebigen Materialien Bronze oder Stein

manifestierte. Reinerts Installation ist eine demokratisierte Form der Kunst im

510 Zohlen, Gerwin: Galeria Kaufhof: Neue Architektur, in: Kleihues + Kleihues 2007, S. 32-36, hier: S.
33.
511 Ehd., S. 34. Eine dhnliche Leichtmetall-Fassade ist heute noch an der Galeria-Karstadt-Fassade in
Magdeburg im Original erhalten. Siehe weiterfihrend Wolf, Tobias Michael: Bautyp DDR-Warenhaus?
Deutsche Warenhausarchitektur der Nachkriegszeit im Vergleich (2012),
https://www.bpb.de/geschichte/zeitgeschichte/deutschlandarchiv/147759/bautyp-ddr-warenhaus?p=all
[Letzter Zugriff am 16.04.2021].
512 Zohlen, Gerwin: Passage, Warenhaus, Kaufhaus, in: Kleihues + Kleihues 2007, S. 10-25, hier S. 22.
513 Telefonat der Autorin mit Inken Reinert am 11.05.2021.
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offentlichen Raum, wie sie seit den 70ern den urbanen Raum kennzeichnen.
Wegweisend fur die Gattung sind die SkulpturProjekte in Minster, deren Programm
sich seit 1977 dieser Kunstform verschrieben hat. Die meist tempordren Arbeiten — wie
auch jene von Reinert — beanspruchen ihren Ewigkeitswert nur noch per fotografischer
Dokumentation, die dafur umso detaillierter geschieht. Ziel ist nicht mehr, Herrschaft zu
reprasentieren, sondern sozialpolitische Fragestellungen der Gegenwart zu
thematisieren.

Anbau wurde zwar im Offentlichen Raum platziert, doch stammte das
Ausgangsmaterial aus privaten Innenrdumen. Die Skulptur selbst erzeugte wiederrum
eine Art Privatraum in der Offentlichkeit: Die vier Schrankwénde umschlossen den
rechteckigen Raum im Inneren, der nicht zugéanglich und nicht einsehbar war. Die
Schrankwandelemente hingegen waren nach auBen gewendet — eine Gegenbewegung
dazu stellt die schon beschriebene Sockelzone dar, die in den verborgenen Innenraum
gerichtet war. Diese Verkehrung von Innen und Auf3en in der Skulptur erinnert an die
Arbeitsweise der britischen Kinstlerin Rachel Whiteread. Fir ihr Holocaust-Mahnmal
in Wien bildete sie einen lebensgrofRen Bibliotheksraum im Stahlbetongiel3-Verfahren
nach. Die voll mit Buchern gefillten Regalreihen bilden die AuBenwénde ab. Fehlende
Klinken an den Turen verweisen unverkennbar auf die Unmdglichkeit, in das Innere des
Raumes zu gelangen.>®®

Wenngleich inhaltlich das Leben in der DDR in keiner Weise mit dem
Holocaust vergleichbar ist, so finden sich auf gestalterischer Ebene gewisse
Gemeinsamkeiten. Bei Reinert wie bei Whiteread geht es um eine Auseinandersetzung
mit einer schwierigen Vergangenheit und um das Verschwinden eines Staates
respektive bei Whiteread um das Ausléschen von Menschenleben.

Das Material, aus dem Anbau zusammengesetzt wurde, erschien auf dem
offentlichen Platz ortsfremd. Die Schrankwand in ihrer urspringlichen Funktion war
einst Kernstiick des Wohnzimmers, dem Ort der privaten Zusammenkunft. In ihr
wurden die Stlicke aufbewahrt, denen die Besitzer*innen materiellen oder persénlichen
Wert zumalen, beispielsweise Biicher, Schallplatten oder das ,gute Geschirr’. Im
Kunstwerk verbaut, sind die Mobel dieser Funktion enthoben und referieren nur noch

auf ihren Herkunftsort und ihre Entstehungszeit. Wenngleich — wie einleitend erwahnt —

514 Vgl. Butin, Hubertus: Art. ,,Kunst im éffentlichen Raum*. In: DuMonts Begriffslexikon zur
zeitgendssischen Kunst, Kéln 2006, S. 150.
515 \/gl. Mauthausen Komitee Osterreich: Denk mal wien — Mahnmal fiir die sterreichischen jiidischen
Opfer der Schoah, https://www.denkmalwien.at/rundgaenge/rundgang-wir-und-die-anderen/mahnmal-
fuer-die-oesterreichischen-juedischen-opfer-der [Letzter Zugriff am 08.12.2022].
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die Schrankwand heute vom Berliner Museumsleiter Wolle als Charakteristikum der
DDR schlechthin interpretiert wird, so erfreute sie sich in der noch jungen DDR
keineswegs von Anfang an grol3er Beliebtheit. Gleichzeitig war ihre Erfolgsgeschichte

nicht auf die DDR begrenzt, sondern fand parallel &hnlich verlaufend in der BRD statt.
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4.4.2 Historischer Kontext: Zur Genealogie der Schrankwand

In der Entstehungsgeschichte der Schrankwand spiegelt sich das ambivalente Verhaltnis
der DDR zu ihrem Bauhaus-Erbe, aus dessen Geist die modulare Schrankwand geboren
wurde.®'® Nach dem Zweiten Weltkrieg mangelte es sowohl an Wohnraum als auch an
Maobeln. Das auf die Kombination von Asthetik und Funktionalitiat spezialisierte
Bauhaus erschien geradezu prédestiniert, Losungen fir beide Probleme zu entwickeln.
Allerdings wurde gerade diese Ausrichtung des Bauhauses mit dem Begriff
,JFormalismus* gebrandmarkt.®’ Die SED ernannte Anfang der 50er den Klassizismus
und seinen beriihmtesten Vertreter Karl Friedrich Schinkel zur Kunstrichtung, die dem
Weg vom Sozialismus zum Kommunismus dienlich sei.>*® Tonangebend waren weniger
die Vorstellungen der Parteimitglieder als die Orientierung an der Politik Stalins.

Walter Ulbricht, Generalsekretér der SED und Tischler, ersann gar eine eigene
,Mobelkunst®, die den Weg zum Kommunismus ebnen sollte.>° Federfiihrend fiir die
Umsetzung war das im Jahr 1952 gegrindete Institut fir Innenarchitektur, welches fur
die Volkseigenen Betriebe verbindliche Auflagen entwickelte.’?° Merkmale der
Ulbricht’schen Mobelkunst waren die ,,architektonische Gliederung und plastische
Durchbildung des Korpus, durch Verwendung von geraden und geschweiften Teilen
[...]. Auch Rosetten und Ornamentbéinder kamen wieder zu Ehren.“%?! Ursache fiir die
Ablehnung des Neuen Bauens auch im Mdbelbau waren somit weniger &sthetische
Kriterien als deren symbolisch-ideologische Brandmarkung. Die ehemaligen
Bauh&usler Franz Ehrlich und Mart Stam — zu jener Zeit in den Deutschen Werkstatten
Hellerau tétig — protestierten ohne Erfolg gegen die einschrankenden Auflagen. Doch
sie und ihre Entwurfe wurden mit den Schméh-Begriffen der ,,Kulturfeindlichkeit* und
des ,,Antihumanismus* belegt.>??

Erst mit Stalins Tod und dem Einlauten der Ara Chrutschow 1953 wandte sich

das DDR-Regime von den Schinkel’schen Idealen ab und den Ideen der Modularitét

516 Siehe weiterfiihrend: Scheiffele, Walter: Ostmoderne. Westmoderne, Leipzig 2019.
517 Pitzke, Hartmut: Von ,,Auftragskunst bis ,,Zentrum fiir Kunstaustellungen®. Lexikon zur Kunst und
Kulturpolitik in der DDR, in: Blume, Eugen/Marz, Roland (Hg.): Kunst in der DDR. Eine Retrospektive
der Nationalgalerie, Berlin 2003, S. 317-328, hier S. 319. Siehe weiterfiihrend Nadolni,
Florentine/Dokumentationszentrum Alltagskultur der DDR (Hg.): Alltag formen! Bauhaus-Moderne in
der DDR, Weimar 2019.
518 \gl. Pehnt, Wolfgang: Deutsche Architektur seit 1900, Miinchen 2005, S. 295.
519 Ebert, Hildtrud: Maobelkunst fiir ein besseres Leben, in: Reinert, Inken: DDR Wohnkultur
dekonstruiert. GDR home decor deconstruted, Berlin 2020, S. 20-37, hier S. 22.
520 Epd.
521 Ehd.
522 Ehd., S. 26.
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und Typisierung zu. Architektur- und Kulturgeschichte gehen hier Hand in Hand:
Zeitgleich verschwanden dekorative Elemente wie umlaufende Bénder oder Ornamente
von Haus- wie von Schrankwinden.®”® Das Aquivalent zur Erfindung des
Plattenbautyps und seinem beriihmtesten Vertreter P2 wurde das modulare
Schrankwandsystem.>?* Ein prominentes Modell ist das 1967 von Rudolf Horn und
Eberhardt Waustner in Zusammenarbeit mit den Werkstatten Hellerau entwickelte
Mdbelprogramm Deutsche Werkstatten, kurz MDW.%?® Anstelle der Anfertigung eines
Maobelstucks in einer Werkstatt wurden seine Elemente in unterschiedlichen Betrieben
hergestellt und erst von den Kaufer*innen zusammengesetzt. Dieses Prinzip entwickelte
sich zeitgleich in der Bundesrepublik, wo mit der Griindung der Ulmer Hochschule fir
Gestaltung das Bauhauserbe nach dem Zweiten Weltkrieg fortgefiihrt wurde.5?® Gemein
war den beiden deutschen Staaten, dass die Ideale der Wohnkultur in dieser Zeit auf die
Kleinfamilie ausgelegt waren. Wegen des modularen Systems wurden die Mdébel auch
als Anbaumdébel bezeichnet. Sollte sich die Familie vergrofern, so konnte die
Schrankwand mit weiteren Elementen einfach erganzt werden.5?” Aus diesem Prinzip
speist sich auch der Titel der Kunstinstallation Anbau.

In den Sechziger- und Siebzigerjahren sollten sich Wohnungskonzeption und -
einrichtung alleine nach der Funktion ausrichten, die Arbeitsablaufe im Haushalt zu
optimieren und zu vereinfachen — Qualitaten, die unter der neuen politischen Agenda
das Bauhaus wieder attraktiv erschienen lieRen.>® Einer der wesentlichen Fortschritte
der Zeit war der Umstieg von Holz auf neu entwickelte Kunststoffe. Statt
Echtholzmobeln wurden Sprelacart®®® und Spanplatten verbaut. Die kiinstlichen

Werkstoffe galten als Revolution der Tradition des Tischlerhandwerks:

,Die Mobelflichen werden mit farbigen, den Holzton harmonisierenden
Plasten und Folien belegt, Tischplatten mit widerstandsfahigem Sprelacart.
Diese synthetischen Erzeugnisse unserer chemischen Industrie sind kein
Ersatz flir Holz, sondern haben Eigenschaften, die denen des Holzes vielfach
iiberlegen sind“*3°

528 \gl. Pehnt 2005, S. 315.
524 Scheiffele, Walter: Ostmoderne. Westmoderne, Leipzig 2019, S. 156-171.
525 Ehd., S. 156; 162-165.
526 \gl. Scheiffele 2019.
527 Godau, Marion: Die Innenraumgestaltung in der DDR in: Dorhofer, Kerstin (Hg.): Wohnkultur und
Plattenbau. Beispiele aus Berlin und Budapest, Berlin 1994, S. 105-119, hier S. 106-107.
528 Ehd., S. 109.
529 Markenname filr kunststoffbeschichtete Mdbelplatten des gleichnamigen Betriebs. Siehe auch
Homepage der Firma SPRELA, https://www.sprela.de/ [Letzter Zugriff am 26.04.2021].
530 Zitiert nach Godau 1994, S. 110.
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So heit es in einer Ausgabe der Zeitschrift Wohnraumfibel aus dem Jahr 19609.
Mit dem Wohnungsboom zwischen 1971 und 1981 stieg die Nachfrage nach neuen
Schrankwénden rasant an. Doch die Kombinate konnten den hohen Bedarf nicht sofort
decken und so dauerte es manchmal zwei Jahre, bis das begehrte Mdbelstlick endlich
geliefert wurde.%3!

Aufgrund der schwéchelnden Wirtschaftslage wurden spater der Altbaubestand
der Stadte und Massivholzmobel wiederentdeckt. Fir die Wiederverwendung der
Biedermeier- und Bauernmdbel galten dennoch dieselben Kriterien wie fir die
funktionalen Typenmdbel: Sie mussten einem bestimmten Zweck dienen, wahrend ein
dekorativer Einsatz abgelehnt wurde.>® Ein weiterer Wandel vollzog sich in der
Einstellung gegeniiber der Inneneinrichtung. Noch in den Siebzigerjahren werden die
Leser*innen der Zeitschrift form + zweck ermahnt: ,,Das Verhiltnis der Menschen zum
industriellen Serienprodukt ist das des Gebrauchs, nicht das der Selbstdarstellung und
exklusiver Geniisse.“*®® Zehn Jahre spater wird in einer anderen Wohnzeitschrift die
inzwischen weit verbreitete Schrankwand als Représentationsobjekt und des
individuellen Ausdrucks beschrieben. 3

Mit dem Ende der DDR verloren die Schrankwénde auf einen Schlag ihren
Wert. Der mit der Wiedervereinigung einsetzende neue Zeitgeist duf3erte sich im
Austausch der Inneneinrichtung und in der Anpassung an westliche Wohntrends. Die
Schrankwand hatte ausgedient. Zudem boten westliche Mdbelkaufhduser ein gréReres
Angebot an Produkten, die besser an den individuellen Bedirfnissen ausgerichtet
waren. Die einst teuer erstandenen Schrankwande landeten bald in Kellern und
Sozialkaufhdusern. Von dort holt die Kunstlerin Reinert sie seit den 2000ern in ihr

Atelier, um sie in ihren Kunstinstallationen zu zerlegen und neu zu kombinieren.

531 Ehd., S. 116.
532 Ehd., S. 112.
533 Staufenbiel, Fred in: form + zweck 3/75, S. 17, zitiert nach Godau 1994, S. 108.
534 Godau 1994, S. 113.
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4.4.3 Das Modulare als Erinnerungsform

Mit der von Reinert gewéhlten Methode des Upcyclings schwingt ein Statement zum
Umgang mit der schwierig gewordenen Vergangenheit mit: Das Hervorkehren der
Asthetik der Objekte fordert auf, einen frischen Blick auf die Dinge zu werfen und
maoglicherweise Gelegenheit flir eine neue Wertschdtzung jenseits der politischen
Entstehungsbedingungen zu bieten. Metaphorisch betrachtet kann Anbau damit als
Statement gelesen werden, das zur kreativen Aneignung und Umnutzung der
Vergangenheit aufruft. Anbau regt damit zum Ruckblick auf die vielschichtigen
architektonischen Umwaélzungen auf dem Alexanderplatz im Laufe seiner Geschichte
an. Die Skulptur ist aber auch ein Prototyp fiir die Aneignung und Neubewertung des
DDR-Erbes mit dem Ziel der geschichtsbewussten Gestaltung von Gegenwart und
Zukuntft.

Die Verwendung von kulturgeschichtlich aufgeladenen Objekten in der
Gegenwartskunst ist eine Methode, die auch fur die im dritten Kapitel besprochenen
Mobelinstallationen von Henrike Naumann charakteristisch ist.>*® Kunsthistorisch ist
diese Strategie in der Recyclingkunst zu verorten, da dem aussortierten Material tber
die Kunst ein neuer Wert zugeschrieben wird. Ein kleiner — jedoch nicht unwesentlicher
— Unterschied zur ,Miillkunst® ist, dass die Mobelstiicke nicht vom Schrottplatz,
sondern aus dem Secondhand-Markt erworben wurden. Fir die Semantik der
Kunstinstallationen heil3t das, dass die Mobel zwar von ihren Besitzern nicht mehr
behalten werden wollten, ihnen dennoch ein Geldwert zugemessen wurde.

Die einzelnen Module der Installationen verweisen auf ihre ehemaligen
Besitzer*innen, die im Werk prototypisch Zeitzeug*innen der DDR reprasentieren. Die
Schrankwand-Sammlung in Anbau ist damit eine Art Gruppenportrait einer ganzen
Generation.

Obwohl oder vielleicht gerade wegen ihrer Modularitat lasst nichts an den
Schranken auf individuelle Vorlieben schlieBen. Dort, wo personliche Gegensténde
ihren Platz finden kénnten — in den Schranken und Regalen — klaffen Liicken. Innerhalb
der Installation verbinden sich die leeren Flachen zu einer Rasterstruktur, die losgeltst
von ihrer urspringlichen Funktion als Aufbewahrungsort von Dingen wirkt. Die Liicken
regen gleichzeitig dazu an, sie in der Rezeption wieder mit den Buchern, Vasen,

Glasern oder Tassen zu fiillen, die vielleicht zu DDR-Zeiten dort standen.

535 Vgl. Kapitel 3.4.2 Henrike Naumann: DDR Noir (2018).
170



Anbau provozierte als zeitgendssisches Kunstobjekt im ¢ffentlichen Raum, wie
dies bei vielen Werken dieser Kunstform geschah, Interaktionen des Publikums bis hin
zu Vandalismus. Eine der Ergdnzungen hielt Reinert fotografisch fest: Jemand stellte
einen 1 Liter-Wasserkarton der Marke ,,Carat“ in eines der Regalfacher (Abb. 32). Die
unbekannte Person referierte damit auf den Namen des Schrankwandmodells und auf
die ursprungliche Funktion des Mobelstticks. Auf der Fotografie ist eine &ltere Dame zu
sehen, die lachelnd das Arrangement betrachtet. Sie erscheint wie eine der bis dato
unsichtbaren Zeitzeug*innen, die um den Namen der Schrankwand weil3, diese
wiedererkennt und sich uber die Referenz freut.

Auf der Meta-Ebene kann die Verwendung von Mdbelstiicken fir Kunst im
offentlichen Raum als Kritik am Umgang mit dieser Kunstform gedeutet werden. Seit
den Achtzigerjahren ist der Trend ungebrochen, abstrakte Kunstwerke in der
Offentlichkeit wie Dekorationsobjekte auf Platzen und vor Gebauden zu installieren. In
Dumonts Kunstlexikon schreibt Hubertus Butin dazu, dass diese als ,,bloBe M&blierung
des stidtischen Alltags ihr kulturelles Umfeld reflexionslos ignorieren.“%*® Anbau
hingegen stand flr knapp zwei Wochen auf dem Berliner Alexanderplatz in lebendiger
Interaktion mit der Architektur und Geschichte der einstigen Hauptstadt der DDR und
der Lebensgeschichten vieler, die taglich daran vorbeiliefen.

Reinert dekonstruiert, de-funktionalisiert und entfremdet die Schrankwénde von
ihrem urspriinglichen Kontext. In immer neuen Arrangements fiigt sie das Material zu
asthetisch-abstrakten Neukompositionen zusammen, die aus dem Studium des
jeweiligen Ausstellungsortes entstehen. Die Kiinstlerin errichtete die ortsbezogene
Kunstinstallation Anbau an einem der zentralsten Plidtze der DDR bzw. des
wiedervereinigten Deutschlands. Kaum ein Ort wurde in der DDR mit
symboltrachtigeren Gebéduden flankiert: Bis heute sind die Weltzeituhr und der
Fernsehturm Wahrzeichen der Stadt und auch wenn es seine urspriingliche Fassade
nicht behalten hat, gab es dort das ehemals gréiite Centrum-Kaufhaus, gibt es heute die
grofte Karstadt-Filiale des Landes.

Durch die Reflektionen und Reflexionen der Umgebungsarchitektur in der
quaderférmigen Skulptur spinnt Reinert zahlreiche Verbindungen zu Vergangenheit und
Gegenwart. In den Parallelen offenbart sich die Wechselbeziehung zwischen
Architektur- und Kulturgeschichte der DDR: Die Erstarrung des Prinzips der

Modularitdt in der Monotonie der Plattenbauten und der Ahnlichkeiten der

536 Butin 2006, S. 154.
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Schrankwénde untereinander lasst dieses als Ideologietrager erkennbar werden. Reinert
baute aus den Schrankwénden ein geschlossenes System, welches keinerlei Variabilitat
oder gar den titelgebenden Anbau von Elementen ermdglicht.

Das Modulare, das in der von der SED umgesetzten Art und Weise nicht mehr
Freiheit gewéhrte, sondern weniger, wird zur Erinnerungsform. Dennoch sei an dieser
Stelle erwéhnt, dass Plattenbauten und Schrankwénde zu DDR-Zeiten fur diejenigen,
die das Gliick hatten, eine Wohnung und das passende Mobiliar zu erhalten, eine groRe
Steigerung des Lebensstandards darstellte und bis heute in guter Erinnerung ist.5% Erst
mit der Wende, dem Wandel des Arbeitsmarktes und den invasiven
UmstrukturierungsmaBnahmen der Wohnsiedlungen verloren die Plattenbauten
zunehmend an Ansehen und Beliebtheit. Anbau vereint damit Elemente eines
temporaren Denkmals mit denen eines Mahnmals. Einerseits wird die materielle
Alltagskultur in Form der Schrankwand, die im Verschwinden begriffen ist, ins
Gedéachtnis gerufen. Andererseits kann die Installation wie ein Mahnmal gelesen
werden, welches an die Regulierung und letztlich das Scheitern eines auf
Unterdriickung des Volkes gebauten Systems erinnert, das tief in die Privatsphére der
eigenen Burger*innen eingriff.

Anhand von Werken des Westdeutschen Rheinsberg, der US-Amerikanerin
Bachhuber und der Ostdeutschen Reinert wurden drei Perspektiven beleuchtet, die auf
unterschiedliche Art und Weise mit DDR-Relikten in ihrer Kunst als Material arbeiten.
Auch Darsha Hewitt und Sophia Grafe wenden sich einem Gebrauchsgegenstand der
DDR zu — einem Rasenmaher. Das Besondere ihres gemeinsamen Projekts ist die
spezifische Beschéftigung mit Techniken der Vergangenheit, deren Potential sie
kiinstlerisch erforschen, ein theoretisches Konzept, das sie ihrer Arbeit zugrunde legen

und die Auseinandersetzung mit Medienésthetiken der Gegenwart.

%37 Vgl. Schneider, Steffen/Tamme, Katharina: Phinomen ,,Platte: Von der Boom-Town zum
Problemviertel? [01.10.2022], https://www.ndr.de/geschichte/chronologie/wende/Plattenbau-Luetten-
Klein-Von-der-Boom-Town-zum-Problemviertel,luettenklein112.html [Letzter Zugriff am 26.04.2022].
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4.5 Asthetisierung des Alltags | Darsha Hewitt und Sophia Gréafe: The Watch
(2017)

Alltagsgegenstande der DDR traten nach deren Ende in eine Art Zwischenzustand ein:
Auf dem gesamten Gebiet der ehemaligen DDR wurden die Objekte entsorgt und
ersetzt — sei es aufgrund ihres Erinnerungswertes an ein System, (ber dessen
Niedergang die Besitzer*innen froh waren, sei es aufgrund des Wunsches nach etwas
Neuem und des Bedirfnisses, einem neuen Lebensgefuhl Ausdruck zu verleihen. Doch
nicht alle wollten sich einfach von den teils teuer erstandenen und treuen Begleitern des
Haushalts trennen und so wurde mitunter der Keller zum Archiv, aus welchem etwa
Inken Reinert ihr Arbeitsmaterial erwarb.

Die kanadische Kunstlerin Darsha Hewitt (*1982 in Ottawa, Kanada) hingegen
stieR wahrend eines Lehrauftrags in Weimar 2014 auf ein anderes Archiv. Ihr Gastgeber
hatte sich in der DDR auf die Reparatur von Fernsehgeréten spezialisiert. Daraus speist
sich eine Sammlung von intakten TV-Geréten, Radios und Tonbandgeréten, die er bis

heute auf den drei Stockwerken seines Hauses pflegt. Die Kiinstlerin erzahlt:

,»von Wolfgang [dem Gastgeber, R.M.] erfuhr ich, dass Obsoleszenz eine
Sache der Perspektive ist und eine Art Faulheit. Er war auch der Meinung,
dass der Wert eines technologischen Geréts sich daran bemesse, wie gut es
auseinander und zusammengebaut, repariert, wieder- und weiterverwendet
werden kann, bis nichts mehr davon iibrig bleibt.*5%®

Dieser Einblick und der offene Austausch tber die Objekte und ihrer Reparatur
inspirierte die technikaffine Kdinstlerin zu dem Kunstprojekt Soziale Sollbruchstelle
(2016-2018). Gemeinsam mit der Kultur- und Medienwissenschaftlerin Sophia Grafe

erforschte sie eine martialisch anmutende Rasenméaher-Haube. Ahnlich wie Liz
Bachhuber blickt Hewitt als AufRenstehende auf die DDR-Relikte, so Grafe:

,,lhre Beschéftigung mit den Dingen des Haushalts zielt dabei nur scheinbar
vornehmlich auf die Hardware ab, die nach einem Offnen und Zerlegen oft
auf komische Art und Weise dekonstruiert und neu montiert werden. Mit
ihren Handen vollzieht Darsha Prozeduren der Herstellung und des
Gebrauchs nach. Und spekuliert derart (ber die Haltung einer ihr zundchst
fremden Gemeinschaft, deren Verhaltensweisen sie quasi mimetisch
nachvollzieht.*%3°

538 Hewitt, Darsha/Graefe, Sophia: Soziale Sollbruchstelle, Vol I, PDF-Publikation (2017), S. 20,
https://darsha.org/wp-content/uploads/2019/06/DarshaHewitt_SozialeSollbruchstelle_DE_Version.pdf
[Letzter Zugriff am 19.12.2022].
5% Ehd., S. 22.
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Die Verarbeitung der Objekte in ihrer Kunst dienen ihr demnach dazu, die
Fremdheit zwischen ihr und den Menschen, die in der DDR lebten, abzubauen und zu
verstehen.

Die Installation The Watch (2017) ist Teil des Projektes Soziale Sollbruchstelle
und besteht aus insgesamt sechs Rasenmaher-Hauben, die auf je einem Sockel hinter
Glas présentiert werden, und einem Video. Eine kurze Beschreibung des Videos
vermittelt einen Eindruck des Kunstwerks, wahrend im Anschluss die Herkunft der
Rasenméaher-Haube aufgeklart wird.

In der dreiminltigen Videoinstallation wird die Abdeckhaube eines DDR-
Rasenmahers von ihrem urspringlichen Zweck entfremdet und als mythisches Objekt
im scheinbar luftleeren Raum in Szene gesetzt (Abb. 33). Das gesamte Video ist in
Schwarzweil gehalten.%*

Den ersten Teil nehmen Nahaufnahmen der metallenen Oberflache der
Rasenméher-Haube ein. In langsamer Fahrt schwebt die Kamera (ber das von
Gebrauchsspuren gezeichnete Objekt. Mit der VVorderseite nach oben gerichtet, erinnert
es aufgrund von zwei vorne eingelassenen Luftungsschlitzen an einen Ritterhelm. Die
Oberflachenstruktur wird immer wieder kurz von sanftem Licht erhellt und
verschwindet wieder im Dunkeln; der Hintergrund ist schwarz. Begleitet wird dieser
erste Abschnitt von spharischen Klangen der Musikerin Antye Greie-Ripatti, Ausziigen
aus ihrer Komposition Drone Theories.>*! Die dunkle Farbgebung und die akustische
Inszenierung evozieren eine sakrale Atmosphére.

Gemeinsam mit den Spharentdnen erklingt eine Frauenstimme. Gleichzeitig
setzt sich das Objekt in Bewegung. Es beginnt, sich wie eine Wassermiihle und dann im
Kreis um die eigene Achse zu drehen. Der Bildausschnitt zeigt nie das Objekt in
Gesamtansicht, sondern immer nur Teile davon. Es folgt eine kurze Sequenz, in der
getrocknete Grashalme zu sehen sind, die herabrieseln. Darauf folgen zwei Reihen
gleichartiger ,Helme® rechts und links im Bild, die gegeniibergestellt an eine
Konfrontation zweier Heere erinnern. Das Video endet mit Totalen auf abwechselnd
schwarze und weiRe Hauben in Frontalansicht, die mit Stroboskoplicht in Szene gesetzt
werden. Es folgt die Abschlusssequenz. Auf der linken Seite ist der Titel der Arbeit zu
lesen, auf der rechten Seite erscheint ein ,Helm‘, aus dessen ,Augenschlitz

vertrocknete Grashalme kriechen.

540 The Watch (2017), https://vimeo.com/204339012 [Letzter Zugriff am 03.12.2021].
%41 Hewitt/Grafe 2017, S. 25.
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Die Haube entstammt dem Rasenméhermodell Trolli Typ ESM 35/11 (Abb. 34)
das von 1962-1989 im VEB Transformatorenwerk Karl Liebknecht in Berlin-
Oberschoneweide und ab 1972 auch im VEB Elektromotorenwerk Wernigerode
fabriziert wurde.**? Obwohl bis zum Ende der DDR (iber 500 000 Rasenméher aus den
Werken auf den Markt kamen, war die Nachfrage aus der Bevolkerung weitaus grofier
und der Rasenméaher wurde zu einem begehrten Objekt.>*3

So wie bei Reinerts Mobelmontagen war es Teil der kinstlerischen Arbeit, nicht
den vollstandigen Rasenméher auszustellen, sondern eine Vorauswahl zu treffen und
schlielflich nur die Abdeckhaube weiterzuverarbeiten. Welche Bedeutungsebenen sich
in der Videoinstallation durch die Art und Weise der Inszenierung eréffnen, wird in den

anschlieRenden Sektionen schrittweise analysiert und dargelegt.

%42 Ebd., S. 24; Amtsblatt Wernigerode (Méarz 2007),
https://www.yumpu.com/de/document/read/6111232/marz-2007-stadt-wernigerode [Zugriff am
28.10.2018].
43 Hewitt/Grafe 2017, S. 24.
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4.5.1 Werbe- & Filmasthetik

Die Asthetik der Filminstallation tragt einen Anachronismus in sich: Die Inszenierung
erinnert an iPhone-Werbung aus demselben Jahr sowie vergleichbare Werbevideos fiir
Elektronik-Produkte von Technologie-Monopolen.®** Diese Inspiration wird auch von
Hewitt im dazugehorigen Begleitheft angefiihrt.>*® Das mit Low-Key-Fotografie
gestaltete Objekt wird wie in der Werbung langsam gedreht und seine
Oberflachenstruktur en detail in Szene gesetzt, und das Produkt (Handy bzw. Helm)
gegen Ende mit Stroboskop-Licht dramatisch vorgefiihrt. In The Watch wird aber kein
neues, elektronisches Gerit ,beworben‘, sondern ein helmartiges Gebilde, das eher dem
Mittelalter zugeordnet werden kdnnte.

Doch die Asthetik der schwarz-weien Sequenzen filhren auch weiter, bis an den
Anfang des 20. Jahrhunderts, zuriick. Der neusachliche Photograph Albert Renger-
Partzsch wurde bekannt mit seinen Fotografien groRer Industriemaschinen. In seinen
Bildern von Maschinenteilen ist meist nur ein Ausschnitt aus der gesamten Anlage zu
sehen. Es stechen gestalterische Elemente wie Reihung, Hell-Dunkel-Kontraste und
Diagonalen ins Auge. Die Funktion der Dinge und die zu ihrem Gebrauch nétige harte
Arbeit sind hingegen abwesend.54¢

Wahrend Renger-Partzsch aufgrund der technischen Gegebenheiten in Schwarz-
Weil fotografierte, ist dieses Stilmittel bei Gréfe und Hewitt eine bewusste Wahl. In
den Fotografien aus den Zwanzigerjahren dieses Jahrhunderts kommt ein Glaube an die
Technik zum Ausdruck, der in The Watch fortgefihrt und, wie sich noch zeigen wird,
schlielich kritisch gebrochen wird. Angesichts der angefihrten Parallelen in der
Gestaltung Uberrascht es nicht, dass Renger-Partzsch auch als Werbefotograf tétig
War.547

Die Stilmittel von The Watch sind nicht nur vergangenen Kunstformen
entnommen, sondern spielen auch auf Science-Fiction und Fantasy Filme- und
Fernsehserien an. Das langsame Schweben des Helmes vor einem schwarzen
Hintergrund, begleitet von mystischer Musik zu Beginn von The Watch, weckt

Assoziationen an Stanley Kubricks SciFi-Klassiker 2001: Odyssee im Weltraum (USA

544 Sijehe iPhone Werbung 8 (2017) Unveiled, https://www.dantobinsmith.com/search-project/apple-
iphone8/?id=2194 [Letzter Zugriff am 08.04.2022].
54 Hewitt/Griife 2017: ,,Vermarktungsasthetik von elektrischen/elektronischen Gebrauchsgiitern®, S. 21.
546 Glissow, Ingeborg: Kunst und Technik in den 20er Jahren, in: Friedel, Helmut/Giissow, Ingeborg
(Hg.): Kunst und Technik in den 20er Jahren. Neue Sachlichkeit und Gegenstandlicher Konstruktivismus,
Ausst.-Kat. Munchen 1980, S. 94-107, hier: S. 98-99.
547 Gussow 1980, S. 104.
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1968) und die weille Rasenméherhaube lasst an die Stormtroopers aus George Lucas
Filmreihe Star Wars (USA 1977-dato) denken. Wie die unterschiedlichen
Assoziationen aufzeigen, baut The Watch auf die kinstlerische Strategie der
Verfremdung und der damit einhergehenden Mehrdeutigkeit der demontierten
Rasenmaher-Haube. Auf den ersten Blick wirde man die Herkunft der mit
Gebrauchsspuren versehenen Haube eher aus einem Museum des Altertums vermuten
und nicht in der Privatsammlung eines ehemaligen TV-Reparateurs. Durch das Offnen
dieses Assoziationsfeldes wird der DDR-Alltag mit dem Topos der Verteidigung
verkniipft. Gréfe spricht von einer ,,Jkonografie der Bewaffnung, des Kampfes und der
Abwehr [...].°%*® So wird die Rasenmiher-Haube ihrer urspriinglichen Funktion
enthoben und mit neuen Bedeutungen versehen.

Der Titel selbst ist ebenfalls mehrdeutig: Er kann sowohl mit ,,die Uhr* als auch
mit ,,die Wache* libersetzt werden. Die Bedeutung des Titels ,,die Uhr verweist auf
den Topos der Zeitlichkeit. Der Abspann der Videoinstallation ist dementsprechend eine
Anlehnung an die klassische Vanitas-lkonographie: Der Helm steht nun, einem
Totenschadel gleich, unbewegt auf dem Boden und aus den leeren Augenhohlen flattert
das getrocknete Gras. Er scheint geradezu ein Sinnbild fur den Niedergang der DDR
und der Vergénglichkeit von Staatengebilden darzustellen.

Das Themenfeld der Uberwachung wiederum, welches mit der zweiten
Ubersetzungsoption angesprochen ist, referiert auf den historisch-politischen
Entstehungskontext des Rasenméhers. Doch wer Uberwacht wen? Und ist dieses
Phanomen nur ein Geist der (DDR-)Vergangenheit, oder entspringt er der Gegenwart?
Wer sind die Wachter, wer die Uberwachten? Hinzu kommen die Anspielungen auf
Werbeclips fur ein zeitgendssisches iPhone — einem Gerét, dessen Software ohne das
Wissen der Nutzer*innen private Daten wie den Standort auswertet und an Firmen
weiterleitet.>*°

Die Abdeckhaube als Initiationspunkt der gemeinsamen Arbeit an Soziale
Sollbruchstelle beschreibt Grife wie folgt: ,,Ein Projekt, in dem sich Darshas
Faszination fur das implizite Wissen technologischer Strukturen und die alltagliche
Prasenz militarischer und geschlechtlicher Paradigmen mit meinem Interesse fir die

Dispositive der Uberwachung in der ehemaligen DDR in einer medialen Archéologie

548 Hewitt/Grafe 2017, S. 24. )

54 Das iPhone steht in der heutigen Zeit paradigmatisch fiir das Smartphone. Ahnliche Datenschutz- und

Sicherheitsliicken haben ebenfalls die konkurrierenden Smartphones mit einem Android-Betriebssystem.
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der Gefiihle begegnen.*>*® Entsprechend sei das Close-Up am Anfang ein Testen der
Gestalt des Bauteils auf ihren emotionalen Gehalt hin.>>! Der Themenkomplex der
Uberwachung wird schlieRlich auf akustischer Ebene angesprochen: So entstanden die
Drone Theories als Reaktion auf die US-amerikanischen Drohnenangriffe in
Pakistan.>%? Den schwebenden Helmen haften auch Eigenarten einer Drohne an. Dabei
wird das Gefiihl einer Bedrohung in der Gegenwart verortet. Die ,,geschlechtlichen
Paradigmen® spielen in The Watch selbst keine Rolle, werden aber in einem anderen
Teil des Projektes anhand des Bildmaterials der zugehdrigen Bedienungsanleitung
fokussiert. Dieser Aspekt wird im spateren Textverlauf genauer ausgefiihrt.

In The Watch werden somit mehrere grof3e Topoi aufgemacht und in Beziehung
zueinander gesetzt. Einerseits wird mit der Rasenméher-Haube auf die Pejoration der
DDR-Vergangenheit hingewiesen. Der (bergeordnete Kontext dieser Verdammung ist
die Distanzierung von der SED-Diktatur und dem einstigen, berméachtigen
Uberwachungsapparat. Zugleich wird der Gegenwart ein Spiegel vorgehalten. Denn
auch heute ist der Mensch keineswegs vor Uberwachung gefeit. Ganz ohne
Uberwachungsstaatliche Direktiven erteilen wir unseren Alltagsgegenstanden die
Erlaubnis, unsere Gewohnheiten, unsere Kontakte und unsere téglichen Wege an
Firmen weiterzugeben. In dieser Verknupfung schwingt die Ambivalenz zwischen
sogenannten zivilen und militarischen Technologien mit.

Viele technologischen Alltagsgegenstande haben ihren Ursprung in militarischer
Forschung und Entwicklung. Die kinstlerische Verkehrung eines Rasenmaéhers in einen
Kriegshelm ist so eine Art ironischer Wendung, in der das zivile Gerat zur (visuellen)
Kriegsfuhrung genutzt wird. Wie ausgefihrt, implizieren Stilmittel und Titel
unterschiedliche Bedeutungsebenen und Vorbilder. Im nédchsten Schritt gilt es, ins

Detail zu gehen und die Gebrauchsspuren auf der Haube genauer zu analysieren.

%50 Hewitt/Grafe 2017, S. 23.
1 Ehd., S. 24.
52 Ebd., S. 25. Siehe weiterfiihrend zum US-amerikanischen Einsatz militarischer Drohnen: Benjamin,
Medea: drone warfare. Killing by remote control, London 2013.
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4.5.2 Die Haube als Portraitbild

Die Spuren auf der Haube lassen unmissverstandlich erkennen, dass sie bereits in
Benutzung war. Dies regt dazu an, Zweck und Herkunft des fremd erscheinenden
Fragments zu entschliisseln. Mit der gezielten Zurschaustellung der Gebrauchsspuren
ordnet sich Hewitt in die bereits erwadhnte kunsthistorische Tradition ein, die in der
Kunst der Gegenwart unter den Begriffen Spurensicherung oder Spurensuche
firmiert.55% Die Spur ist in den Kunstwerken dieser Art ein wesentlicher Beleg fiir die
Geschichte eines Objekts und ein visuelles Indiz fir die Authentizitat der Erzahlung.
Dieser Aspekt lasst sich mit den Uberlegungen der Kunstwissenschaftlerin
Christine Pack weiterdenken. In Alltagsgegenstande in der Fotografie der
Gegenwartskunst>* stellt Pack die These auf, dass Fotografien von Dingen in der Kunst
der Gegenwart nicht mehr zum Ziel haben, ,die Eigenstindigkeit der Dinge*®>®
hervorzukehren, sondern es ,,[...] handelt es sich bei diesen fotografierten Ding-Bildern
um Menschen-Bilder. Weil die Darstellbarkeit des Menschen in Frage gestellt wird,
ubernehmen die Dinge eine Stellvertreterfunktion, werden Uber einen Umweg zum
indirekten Portrit oder bringen den Zweifel an einem solchen Bild zum Ausdruck.“®®

Dass die Dinge in eine Portrait-Funktion Uberwechseln kdnnen, setzt den Gebrauch

dieser Dinge voraus:

,Um Dinge als Spuren des Menschen erkennen zu koénnen, miissen sie
gebraucht sein, ihre industrielle Einformigkeit verloren haben. Eine weitere
Voraussetzung ist, dass sie aus ihrem téglichen Gebrauchszusammenhang
herausgeldst sind, da sie nur dann als Objekte der Betrachtung, nicht nur als
solche der Funktion wahrgenommen werden kénnen. In diesem Sinne dienen
gebrauchte Alltagsgegenstdnde auch in Arbeiten der bildenden Kunst als
Verweis auf den Menschen.“®7

Demnach sind die Rasenmaher-Hauben in The Watch mit ihren Kerben und
Kratzern Portraits der Menschen, denen sie einst gehdrten. Ganz dahnliche Ideen
formuliert die Kunsthistorikerin Anette Husch; sie schreibt in der Einleitung zum
Ausstellungskatalog From Treasure to Trash (2011) mit Blick auf die kinstlerische

Verwendung von Fundstiicken:

,Die geschichtliche Dimension ldsst sich in der direkten Zuschreibung zu
einer Person zudem als eine regelrechte Biografie wahrnehmen, die vom

%53 Vgl. Metken, Guinter: Spurensicherung. Eine Revision, Amsterdam [u.a.] 1996.
554 Pack, Christine: Alltagsgegenstinde in der Fotografie der Gegenwartskunst, Bonn 2008.
%% Ehd., S. 16.
556 Ehd.
%7 Ehbd., S. 16-17.
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Kinstler selbst oder einer anderen Person als Produzenten des
Weggeworfenen erzhlt. Dann werden Kiinstler und Betrachter zu VVoyeuren
des eigenen und des Lebens anderer.“%

So erzahlt das Versatzstuck des Rasenmahers indirekt von der Lebensgeschichte
seines einstigen Besitzers. Verstarkt wird dieses Bild durch die anthropomorphe
Inszenierung des Objekts, deren Luftungsschlitze Augen eines Kopfes gleichen. Doch
wer waren die Nutzer*innen der zerlegten Rasenméher? Und waren ihre Besitzer*innen
so uniform wie die helméhnlichen Objekte? Im Kontext dieser Untersuchung scheint
hier der Begriff des Zeitzeugen auf. Werden die Dinge im Kunstwerk als Menschen-
Bild verstanden, erscheinen die Trolli-Fragmente als stumme Reprasentanten der DDR-
Zeitzeugen. Allein auf visueller Ebene wird von einer anderen Zeit erzahlt, in der das
Wirtschaftssystem und das Warenangebot, der Staat mit seinen Kontrollstrukturen und
das Verstandnis von Freiheit ein anderes waren.

Den hier angesprochenen zeitgeschichtlichen Dimensionen von The Watch legen
Hewitt und Gréfe ein eigenes theoretisches Konzept zugrunde, von dem aus sie ihre

Videoarbeit deuten, und das auf der Bedienungsanleitung des Trolli-Rasenméhers ful3t.

%% Hiisch 2011, S. 14.
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4.5.3 Die Bedienungsanleitung als Propaganda

Der Fokus bei Produktion und Verkauf des Trolli lag auf seiner gesellschaftlichen und
technischen Funktion. Das an Werbung firr die Abdeckhaube erinnernde Video in The
Watch steht in starkem Kontrast dazu — die Form steht Giber der Funktion. Présentiert
werden allein die Oberflaiche und die Formgestaltung des Objekts. Die Funktion
hingegen ist nicht nur nicht mehr im Vordergrund, sondern durch die Demontage vollig
obsolet.

Die Funktion und die geschlechterspezifische Vermarktung des Rasenméhers
taucht in einem anderen Werk des Projekts Soziale Sollbruchstelle als eigenes Thema
auf, das schon kurz angesprochen wurde. In der Collage Operation Manual (2018)
befragen Hewitt und Grafe das Bildmaterial der Bedienungsanleitung hinsichtlich der
darin abgedruckten Frauenbilder. Diese Bildmontage wird hier nicht weiter besprochen,
sondern der Fokus auf den Text der Bedienungsanleitung gelegt. Den Einstieg in die
bunt bebilderte Broschiire des Trolli-Rasenméhers Typ ESM 35/I1 machen folgende

Zeilen:

»Neben einer richtigen Anlage, gecignetem Saatgut sowie ausreichender
Dingung und Beregnung sorgt ein regelméaRiger Schnitt fiir die Bildung und
Erhaltung eines représentativen Zierrasens. Ein guter Rasen soll mindestens
15mal im Jahr geschnitten werden, wobei die optimale Schnitthéhe bei etwa
3 cm liegt.“%%®
Mit den Hinweisen zur korrekten technischen Handhabung wurde somit gleich
eine Handlungsanweisung mitgegeben. Aufgrund der staatlichen Kontrolle der
Wirtschaft in der DDR ist die Bedienungsanleitung als Propaganda zu werten. Unter
Propaganda (vom lateinischen propagare, weiter ausbreiten, ausbreiten, verbreiten)
verstehe ich in diesem Kontext die gesteuerte Beeinflussung der 6ffentlichen Meinung.
Wahrend dieser Begriff heute weitgehend negativ aufgefasst wird, definierte
beispielsweise Meyers Universallexikon von 1980 die Propaganda unter den

Vorzeichen des Kalten Krieges:

,Propaganda [<lat.] f: allg. systemat. schriftl. bzw. miindl. Beeinflussung der
Offentlichkeit insbes. Verbreitung u. Erlauterung von polit. Ideen, Lehren u.
Grundsétzen einer Weltanschauung. Im Ggs. zur P. des Imperialismus, die
der Verschleierung der wirkl. Ziele der Politik der Monopolbourgeoise u. der
Verdummung der Volksmassen dient, ist die marxist.-leninist. P. die vertiefte
Darlegung u. Erlauterung der wiss. Weltanschauung u. revolt. Theorie der

%59 Aus der Bedienungsanleitung DEWAG WERBUNG Erfurt (N:N): Elektrischer Rasenméher ,,Trolli
Bedienungsanleitung fiir den Typ ESM 35/I1, Berlin VEB Transformatorenwerk ,,Karl Liebknecht®, S. 2
zitiert nach Hewitt/Gréfe 2017, S. 24.
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Arbeiterklasse u. ihrer Anwendung bei der Verdnderung des gesellschaftl.
Lebens [...J%%°

Als weiteres Indiz flr die These, dass es sich bei der Bedienungsanleitung um
Propaganda handelt, kann gesehen werden, dass die Anleitung von der Deutsche[n]
Werbe- und Anzeigengesellschaft (DEWAG) stammt — dem SED-eigenen
Monopolbetrieb fiir Werbung in der DDR.%®* Wie eng Propaganda-Druck und Waren-
Vertrieb organisiert waren, zeigen die Zustandigkeiten der DEWAG: ,,Zu den Aufgaben
dieser Betriebe [...] gehorten Werbeberatung, Regie, Gestaltung und Herstellung von
Werbemitteln sowohl flr die Wirtschaftswerbung wie fur die politische, 6konomische
und kulturelle Agitation und Propaganda.*®2

Ein stichprobenartiger Vergleich mit einer Bedienungsanleitung fir Rasenmaher
aus derselben Zeit in Westdeutschland offenbart die kleinen, aber wesentlichen
Unterschiede in der Art und Weise der Formulierung und Ansprache der Leser*innen.
Nach der Erlauterung, wie die Schnitth6he einzustellen ist, folgt in der westdeutschen
Beigabe zum Rasenmiher SOLO piano 581: ,,Ein kurzgeschnittener Rasen ist natiirlich
am schonsten, jedoch muB [sic] die Schnitthdhe bei unebenem Boden groRer sein als bei
ebenem.“*%® Diese Aussage ist mit mehr Spielraum in der eigenen Entscheidung zur
Rasengestaltung formuliert, wahrend das ostdeutsche Aquivalent sehr prézise Vorgaben
macht.

Entscheidender fur die grundsatzliche Frage, inwieweit sich bereits in einer
Bedienungsanleitung propagandistische Elemente ablesen lassen, ist hier die Platzierung
der zitierten Sétze sowie die Gesamtgestaltung. Der Trolli wurde zusammen mit einem
bunten Heft mit Farbfotografien ausgeliefert, bei dem die oben zitierte Formulierung
den Einstieg in die Lektlre darstellt. Die Formulierung ist damit als Leitwort fur die
folgenden Hinweise zu verstehen. Die westdeutsche Anleitung hingegen ist weitaus
schlichter und weniger asthetisch gestaltet. Grund fiir die weniger attraktive Gestaltung
ist womdglich, dass im Westen Werbung im Aufienraum und im Fernsehen sehr viel
verbreiteter war, wéhrend in der DDR die Bedienungsanleitung vermutlich selbst

zugleich als Werbeprospekt diente.

%60 Meyers Universallexikon, Leipzig 1980, Schlagwort Propaganda, S. 487.
%61 Herbst, Andreas/Ranke, Winfried/Winkler, Jurgen: So funktionierte die DDR, Band 1 Lexikon der
Organisationen und Institutionen: Abteilungsgewerkschaftsleitung — Liga fir Volkerfreundschaft der
DDR, Reinbek bei Hamburg 1994, S. 225.
%62 Ehd., S. 225.
%63 Bedienungsanleitung SOLO piano 581 D 9581 105, S. 3. Weiterfilhrend wére an dieser Stelle ein
Vergleich des Bildmaterials des 1980 publizierten, fast 40-seitigen Werbeheftes Solo: Ein Unternehmen
stellt sich vor, Sinzig 1980.
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Das Titelblatt des westdeutschen Exemplars ist mit einer skizzenhaften
Darstellung des Rasenméhers und der Benennung seiner Einzelteile versehen. Auf der
zweiten Seite folgt eine Bildfolge von elf Zeichnungen, die vereinfacht die
Inbetriebnahme des Rasenmahers veranschaulichen. Erst auf der dritten Seite befindet
sich Text, wobei zuvor ein Kistchen mahnt: ,,Zuerst diese Bedienungsanleitung lesen,
bevor Sie anfangen zu arbeiten.”. Es folgt ein Absatz mit Sicherheitshinweisen, bevor
eine verschriftliche Erklarung zur Inbetriebnahme abgedruckt ist. Erst dieser Absatz
endet mit den oben zitierten Worten zum Vorzug eines ebenmafigen Rasens, worauf
weitere technische Erlauterungen zur Handhabung, Wartung und Pflege folgen.®%* Auf

eben diese politischen Bedeutungen der Alltagsdinge in der DDR weist Ludwig hin:

,,Die Frage nach dem Politischen in der materiellen Kultur der DDR wére
Zeitgenossen unmittelbar evident gewesen, denn haufig wurde die
Produktion banaler Konsumguter und deren Markteinfihrung in Zeitungen
und Zeitschriften wahlweise als Erfiillung des Volkswirtschaftsplans, als
Erfolg des Sozialismus, als Beitrag zum Friedenskampf bezeichnet oder mit
ahnlichen propagandistischen Formulierungen in Verbindung gesetzt.*%%

Aus heutiger Sicht hingegen missen diese teils subtilen und unsichtbaren
Bedeutungsebenen unter Hinzunahme des historischen Kontextes erst wieder hergestellt
und nachvollziehbar gemacht werden. Um das Politische in den Gegenstdnden des
Alltags herauszuarbeiten, unterscheidet Ludwig zwischen zwei Kategorien: den
politischen Objekten und den politisierten Objekten. >

Erstere Kategorie — die politischen Objekte — umfassen ,,Trdger von Symbolen
des Staates, der Parteien und Massenorganisationen und der offiziellen Anlisse.“®’
Konkret sind das beispielsweise , Fahnen, Wimpel, Plakate, Gastgeschenke und
Auszeichnungen®.%%® Hiufig tragen sie das Staatswappen mit Hammer, Sichel und
Ahrenkranz oder sind in der Farbe Rot gehalten, ,als Symbol fiir die revolutionire

Arbeiterbewegung.“*®® Thnen gemein ist ihre Verwendung in einem ,konkreten

64 An dieser Stelle wiirde es zu weit fiihren, die Propaganda im Kalten Krieg auf westdeutscher Seite zu
analysieren. Siehe weiterflihrend: Diesener, Gerald/Gries, Rainer (Hg.): Propaganda in Deutschland. Zur
Geschichte der politischen Massenbeeinflussung im 20. Jahrhundert, Darmstadt 1996.
%65 | udwig, Andreas: Politische Objekte — Politisierte Objekte. Historische Kontexte und
Bedeutungszuweisungen der materiellen Kultur in der DDR, in: ders. (Hg.): Zeitgeschichte der Dinge.
Spurensuchen in der materiellen Kultur der DDR, Wien Kdln Weimar 2019, S. 47-64, hier S. 48.
%66 | udwig 2019, S. 47-64.
%67 Ehd., S. 48-49.
%68 Ehd., S. 48.
%69 Ephd., S. 50-51.
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«“570. An Staatsfeiertagen, auf Parteitagen oder anlisslich

zeremoniellen Zusammenhang
der Ubergabe von Auszeichnungen verbanden sich Objekt und Handlung. "

Nach der Analyse einzelner Objekte dieser Kategorie aus der Sammlung des
Dokumentationszentrums Alltagskultur der DDR in Eisenhittenstadt fasst Ludwig
zusammen: ,,,Politische Objekte* sind also Materialisierungen von Herrschaft in einem
konkreten historischen Kontext. Sie wurden von der Herrschaftsebene in groRen
Stuckzahlen produziert und distribuiert und ihre Herstellung ist ein eigenes
Produktionssegment.“>"> Umfasst werden damit also jene Dinge, die auch fiir den Laien
als Propaganda lesbar sind.

Die zweite Kategorie der politisierten Objekte bezeichnet Gegenstdande der
DDR, die nicht auf den ersten Blick als dezidiert politische erkennbar sind. Erst
aufgrund ihrer Herstellung, ihrer Beschriftung und ihrem Auftraggeber, dem Staat, ist
ihre ideologische Funktion zu erkennen. Der Zeithistoriker Ludwig erklart: ,Ihr
Symbolgehalt ist weniger deutlich, ihre Integration in die Alltagswelt gestaltet sich
subtiler und oftmals sind sie erst durch die zeitgendssische Formulierung eines
politischen Kontextes als ,politisierte Objekte® identifizierbar.“>”® Das bedeutet, dass zu
DDR-Zeiten die Dinge nicht automatisch in dieser Funktion wahrgenommen wurden,
sondern erst mit der Musealisierung und Erforschung des DDR-Alltags nach ‘89 als
solche kategorisiert und prasentiert werden.>’* In diese Kategorie ist der Trolli-
Rasenméher einzuordnen. Naturlich lasst sich heute die Identifikation ideologischer
Gehalte von Alltagsgegenstanden auch auf das Smartphone und auf die Werbung fiir
hochpreisige elektronische Produkte anwenden. Erst mit Reflexion — wie sie durch The
Watch angeregt wird — wird der darin enthaltene Ausdruck neoliberalen Denkens
sichtbar.

Das Wissen (ber die politische Bedeutung der Alltagsdinge im Allgemeinen wie
ihrer Bedienungsanleitungen im Besonderen dient als Grundlage zum Verstandnis des
theoretischen Konzeptes, welches die Kiinstlerinnen dem Projekt The Watch zugrunde

legen.

570 Ehd., S. 49.
571 Ebd. Ludwig stitzt seine Ausfiihrungen zu diesem Aspekt auch auf Rainer Gries: Dramaturgie der
Utopie. Kulturgeschichte der Rituale der Arbeiter-und-Bauern-Macht, in: Hibner, Peter/KleBmann,
Christoph/Tenfelde, Klaus (Hg.): Arbeiter im Staatssozialismus. Ideologischer Anspruch und soziale
Wirklichkeit, Kéln Weimar Wien 2005, S. 191-214.
572 Ludwig 2019, S. 54.
5% Ebd., S. 55.
574 Vvgl. Ludwig 2019, S. 55.
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4.5.4 Hewitt und Griifes Konzept des ,,psychischen Raums obsoleter
Technologien*®"™

The Watch entstand, wie bereits erwéhnt, als Teilprojekt einer langeren
Auseinandersetzung mit dem Trolli-Rasenmaher unter dem symboltrachtigen Titel
Soziale Sollbruchstelle. Wie Grafe erlautert, begann die Arbeit daran bereits ein Jahr
zuvor: ,,Gemeinsam mit der Kiinstlerin Darsha Hewitt tiberlege ich seit 2016, wie sich
der psychosoziale Raum obsoleter Technologien rekonstruieren lieBe.“®’® Die
klinstlerisch-wissenschaftliche Erforschung der Abdeckhaube zielte somit darauf ab, die
gesellschaftlichen, historischen und politischen Dimensionen des Objekts zu seiner
Gebrauchszeit sichtbar und erfahrbar zu machen.

Zur Erlauterung ihres Konzeptes fiihrt Gréafe die kanadische Physikerin Ursula
Franklin an. So befasst sich Franklin mit der Rechtfertigung von Ausgaben 6ffentlicher
Gelder fir die RUstungsindustrie: Sei ein Staat daran interessiert, die Waffenproduktion
im Land als Infrastruktur zu nutzen, in der neue Technologien entwickelt werden,
musse er neben einem zuverldssigen Geldfluss auch langfristig die Présenz eines
glaubwirdigen Feinds garantieren.®’” The Watch untersucht die ,,Spuren dessen, was
Franklin mit der allgegenwartigen Priasenz eines ,glaubwiirdigen Feindes® wahrend des
Kalten Krieges beschrieben hat [...]¢, so Grife®’® Beispielsweise war stets der
imperialistische Feind die Rechtfertigung fur den Bau der Mauer mit seinem technisch
hochgeriistetem Todesstreifen und den Kosten von ca. 100 Millionen DM.%” Dass der
,antifaschistische Schutzwall® tatsdchlich vielmehr die eigenen Biirger*innen vor ihrer
Auswanderung abhalten sollte, war hingegen kein von oOffentlicher Stelle geduflertes
Argument. Implizit schwingt durch die Inszenierung der zundchst harmlosen
Abdeckhaube die Machtpolitik der SED mit.

Die durch die Videoinstallation evozierte Gefahrensituation bezieht sich nicht
nur auf das Klima des Kalten Krieges, in dem letzten Endes die Angst vor einem

nuklearen Angriff auf beiden Seiten der Mauer den Alltag begleitete. Die gewéhlte

575 Hewitt, Darsha/Graefe, Sophia: Soziale Sollbruchstelle, Vol I, PDF-Publikation (2017),
https://darsha.org/wp-content/uploads/2019/06/DarshaHewitt_SozialeSollbruchstelle_DE_Version.pdf
[Letzter Zugriff am 19.12.2022].
576 Hewitt/Grafe 2017, S. 22.
577 | In the real world of technology, there are then two tasks for the state, if governments wish to use arms
production as an infrastructure for the advancement of technology: the state has to guarantee the flow of
money, and the state has to guarantee the ongoing, long-term presence of a credible enemy, because only
a credible enemy justifies the massive outlay of public funds.* Franklin (1999) zitiert nach Hewitt/Gréfe,
S. 24.
578 Hewitt/Grafe 2017, S. 24.
57 |andeszentrale fr politische Bildung Baden-Wiirttemberg: Bau der Berliner Mauer 1961,
https://www.lpb-bw.de/mauerbau#c75535 [Letzter Zugriff am 21.10.21].
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Asthetik der Werbeindustrie lenkt auf unheimliche Weise die Bedrohungen der

Vergangenheit auf die Gegenwart, wie Grafe ausfiihrt:°8°

,Gerade die ironisierende Referenz des Videos auf die sakrale Atmosphére
zeitgendssischer Werbefilme fir Designobjekte, lotet den psychischen Raum
derjenigen Erméchtigungsfantasien aus, welche technologischen Fortschritten
allgegenwartig anhaften und die stets auf ein natirliches Bedirfnis der
Vorsorge vor sozialer Ausgrenzung oder gar Entrechtung rekurrieren. “%8!

Demnach wird durch The Watch eine Parallele zwischen der Propaganda und
Politik der SED und heutigen Werbestrategien offengelegt. Sowohl die SED als auch
die gegenwartigen groRen Firmen verfolg(t)en mit den hergestellten Produkten
ideologische Ziele. Der SED schwebte das Ideal einer sozialistischen Gemeinschaft vor
Augen, in welcher der Rasenméher zur Pflege des gemeinschaftlichen Rasens in den
Innenhdfen diente. Wie in der Bedienungsanleitung deutlich abzulesen ist, gab es flr
die Nutzung genaue Vorgaben, an die es sich zu halten galt. Dabei handelt es sich um
eine Form der Kontrolle tber die Blrger*innen, wohinter sich die von Grafe benannten
, Ermichtigungsfantasien® verbergen.>® Wesentlich ist dabei, dieses ldeal des Rasens
als gesellschaftliche Norm zu etablieren, sodass die Burger*innen letztlich selbst die
Aufgabe der Kontrolle tber das Einhalten dieser Gbernehmen. In dieser Logik gilt jeder
ohne Rasenmaher als asozial, da er der Gemeinschaft nicht dienen kann.

Auch die heutigen Hersteller von Design-Produkten versuchen den Besitz ihrer
Guter als Norm zu etablieren. Das geschieht, indem der Besitz des Produkts mit dem
Wert einer Person gleichgesetzt wird. Der gesellschaftliche Beitrag ist nun sekundér,
denn das Geld zum Erwerb muss vorerst zumindest theoretisch verdient werden. Dass
tatsdchlich Reichtum und Arbeit nur bedingt miteinander im Verhéltnis stehen, wird in
der Werbung verschleiert. Und schlie3lich tragen die Firmenstrukturen wesentlich zum
Erhalt des Systems bei, beispielsweise, indem globale Konzerne wie Apple in Landern
mit niedrigem Einkommen unter fragwirdigen Umstédnden produzieren lassen und mit
maximalem Profit an Wohlhabendere weiterverkaufen.58

Die ,,Ermichtigungsfantasien groBer Firmen bestehen darin, dauerhaft das
Geflhl eines Mangels zu verbreiten, welcher vermeintlich allein mit dem Kauf ihres

Produktes aufgehoben werden kann. 58 Die Inszenierung der Rasenméher-Haube greift

%80 \/gl. Hewitt/Grafe 2017, S. 24.
%81 Ehd.
%82 \/gl. Ebd.
%83 Sjehe weiterfiihrend beispielsweise: Werner-Lobo, Klaus/Weise, Hans: Schwarzbuch Markenfirmen.
Die Welt im Griff der Konzerne, Wien 2014.
%84 Vvgl. Hewitt/Grafe 2017, S. 25.
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jene Asthetik auf, welche die Dinge in der Werbung zu Sehnsuchtsobjekten stilisiert.
Gleichzeitig ist der DDR-Rasenméher angesichts technisch fortschrittlicherer Produkte
obsolet geworden und seine Produktion wurde eingestellt. Die Videoinstallation The
Watch fragmentiert und entfremdet ihr Objekt — den Trolli-Rasenméher. Wéhrend im
klassischen Heimatkundemuseum die Artefakte der Vergangenheit vollstdndig und oft
funktionsfahig erhalten werden, inszenieren Hewitt und Gréfe den Funktionsverlust.
Ohne Motor und Messerklinge ist die Haube kaum als Rasenmdéher zu erkennen,
geschweige denn zu verwenden. Erst dieser vordergriindige Funktionsverlust 6ffnet die

verschiedenen Bedeutungsebenen.
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4.5.5 Im Vergleich — Liz Bachhuber: Kristall (2009)

Obsolete Gegenstande sind ein  wesentliches Arbeitsmaterial Liz Bachhubers.
Insbesondere ihre Arbeit Kristall (2009) bietet sich fur einen Vergleich zu Hewitts und
Gréfes The Watch an. Auf ihren Wegen durch die Stadt fand sie an Stralenrandern ein
Bild vor, welches sie zu einer ganzen Reihe an Installationen und einem Aquarell
bewegte: Dort standen immer wieder Kiihlschrinke der Marke ,,Kristall“. Sie waren zur
Abholung flr den Sperrmiill hinausgestellt und ihre Turen dafir abmontiert und neben
die Gerdéte gestellt worden. Die Kunstlerin begann, die Kihlschranktiiren zu sammeln
und zu verarbeiten.

Die Kihlschrankttren stammen von Kihlschranken aus dem VEB DKK
Scharfenstein bei Chemnitz.5®° Nach der Mauerdffnung entwickelte der Betrieb mit
Unterstitzung der Umweltorganisation Greenpeace den allerersten FCKW-freien
Kiihlschrank der Welt.>8 In Anlehnung an Hewitt und Grafes Uberlegungen stellt sich
die Frage, inwieweit mit der Verarbeitung der ausrangierten Technologie deren
,psychosozialer Raum*“®®” im Werk inkorporiert ist. 1997 entsteht die erste Arbeit mit
dem Titel Kristall. Sie besteht aus einer einzelnen, weil3 lackierten Kihlschranktir, die
an die Wand gehangt wurde. In der unteren Halfte der Tur ist die Silhouette einer Krahe
ausgesagt. Die Flugel des Vogels sind weit ausgebreitet als sei er gerade losgeflogen.
Versteckt hinter der Kihlschranktir ist eine Leuchte angebracht, sodass die Silhouette
von Schatten und Licht gepragt ist. Im Jahr 2002 vergrofRert Bachhuber den Malstab
und héngt an eine Wand 24 Kuhlschranktiren in vier Reihen a sechs Stiick (330 x 383 x
14 cm) (Abb. 35) unter dem Titel Krahenwald. Diesmal beleuchtet eine Halogen-
Lichtspirale die Turen, die von bis zu drei Vogelsilhouetten durchbrochen sind. Bei
dieser Variante sind die Turen in ihrem Original-Zustand mit Kratzern, Verfarbungen
und Aufklebestickern direkt ins Kunstwerk tibernommen worden.

2009 erstellte Bachhuber eine weitere Version, die hier genauer in den Blick
genommen werden soll. Die Wandinstallation, die ebenfalls den Titel Kristall tragt,
setzt sich aus zwolf weil} lackierten Kiihlschranktiiren in drei Reihen a vier Stiick (235 x

225 x 12 cm) zusammen (Abb. 36). In der linken Ecke prangt wieder der Markenname

%85 Sjehe Stiftung Deutsches Historisches Museum: Elektrokiihlschrank ,, Kristall “ mit
Bedienungsanleitung, https://www.deutsche-digitale-
bibliothek.de/item/5KTZO76 KVNDL27Q5624G2HDEZT5EB32] [Letzter Zugriff am 06.12.2021].
%86 Kochale, Sven: Der erste FCKW-freie Kiihlschrank der Welt (18.09.2021),
https://www.mdr.de/nachrichten/deutschland/wirtschaft/treuhand/fckw-freier-kuehlschrank100.html
[Letzter Zugriff am 27.09.2021].
%87 Hewitt/Grafe 2017, S. 22.
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LHKristall“ in silbern glinzender Schrift. Aus jeder Tiir wurden bis zu vier
Vogelsilhouetten im Flug ausgestanzt.

Hinter den Turen verborgen sind LED-Lichter installiert. Sie lassen die
Vogelsilhouetten in einem eigenen Rhythmus hell erleuchten und verdunkeln. %% Einmal
wandert das Licht von links unten nach rechts oben, dann leuchten gleich einer
Werbereklame abwechselnd einzelne Turen auf. Das Wabern und Flackern des Lichtes
animiert die Vogelsilhouetten und setzt ihre Flugbewegung in tatsachliche Bewegung
um. So erscheint je nach Fokus in der Rezeption einmal der Gegenstand in seiner
urspriinglichen Funktion und Geschichte, ein andermal das &sthetische Licht- und
Formenspiel auf der gestalteten Wandflache auf.58

Einerseits eignet sich Bachhuber das Material an und macht es zum Werkstoff
fur ihre Beschéftigung mit dem Verhdltnis zwischen Technik und Natur. In ihrem
Euvre lotet sie immer wieder kritisch neu aus, welche Rolle technische Innovationen
im Verhaltnis zu Natur und Umwelt spielen.>® In dieser Lesart stehen die ausrangierten
Kdihlschranktiren fir das Ende des FCKW-Kiihlschranks, dessen umweltschadliche
Entsorgung das Ozonloch mitverantwortete. Die Vdgel représentieren im Kontrast dazu
den bedrohten Lebensraum von Mensch und Tier.

Andererseits bewahrt Bachhuber durch ihre Verwendung der Alltagsobjekte ein
Stiick DDR-Design-Kultur, wie Luthy beschreibt:

,.Die Kiihlschrankarbeiten Kréahenwald (2002) und Kristall (2009) wiederum
erinnern an die Begegnung mit den Konsumschutthalden in jenem Weimar,
das sie 1993 anlésslich ihrer Berufung an die Bauhaus-Universitat als einen
Ort kennenlernte, der damit beschéftigt war, die Erzeugnisse der eben erst
verschwundenen DDR loszuwerden.“*%!
Ahnlich wie die Abdeckhaube bei Hewitt und Grafe in mehreren Installationen
im Rahmen des Ubergeordneten Projekts Soziale Sollbruchstelle verarbeitet wurde,
erscheint die Kdihlschranktlr als Objekt bei Bachhuber in leicht abgewandelten
Varianten immer wieder neu.®® Wahrend Hewitt und Gréafe in einem zeitlich

abgesteckten Zeitraum die Abdeckhaube in verschiedenen Medien ergriinden, ist bei

%88 Homepage von Liz Bachhuber: Selection 2001 — 2009, http://www.liz-
bachhuber.com/selection/2001%E2%80%932009/[Letzter Zugriff am 28.04.2022].
%89 Vgl. Liithy, Michael: Upcycling. Liz Bachhuber’s Interweavings, in: ACC Galerie Weimar (Hg.): Liz
Bachhuber. School’s Out, Ausst.-Kat., Bielefeld 2020, S. 3-7, hier S. 6 Schlagwort
,»Wahrnehmungswechsel .
%90 \/gl. bspw. Hoormann 2002, S. 10.
591 |_{ithy 2020, S. 6.
592 Kristall (1997), Polar (2008), Kréahenwald (2002), Kristall (2009), Nordstern (2019).
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Bachhuber die Kuhlschranktur im Abstand von mehreren Jahren in immer leichter
Abwandlung wieder- und weiterverarbeitet.

Bachhuber lasst die Kuhischranktur zum Bildtrdger werden, den sie lackiert und
mit der Sage bearbeitet. Dennoch bleibt das Objekt als Kihlschranktiir erkennbar. In
The Watch hingegen war das Rasenmaher-Fragment nicht bearbeitet worden, wurde
aber durch seine Inszenierung verfremdet und &sthetisiert.

Durch seine Wiederverwendung im Kunstwerk als DDR-Relikt wird der
Kiihlschrank zu einem politisierten Objekt (Ludwig) durch Musealisierung.>*® In der
DDR haftete der Kihlschranktir also keine dezidiert politische Bedeutung an. Erst als
Zeitzeugnis der DDR und durch den Transformationsprozess kehrt sie in das Museum
oder in die Galerie zuriick und wird zum Bedeutungstrager dieser Geschichte.

Weitere gemeinsame Merkmale von The Watch und Kristall sind die elementare
Bedeutung von Licht als Gestaltungselement und die Asthetisierung banaler gebrauchter
Gegenstande. Das Licht flackert und wabert tber bzw. hinter dem Objekt. In Anlehnung
an The Watch kann die Wandinstallation also auch als Aufgreifen einer Werbetafel
interpretiert werden. Die fliegenden Végel als Symbol der Freiheit lassen angesichts der
Herkunft der Kuhlschranktiren an das Alltagsleben in der DDR und dessen Ende
denken. SchlieBlich war das Bediurfnis nach groRerer Freiheit eine der
Hauptmotivationen fiir das Offnen der Grenze.

Die Ikonographie der Rabenkrdhe ist weitaus alter als die Kunst des 20.
Jahrhunderts. Als Symbol des Todes ,,erscheinen Raben, meist mehrere und fliegend,
Ende des 15. Jahrhunderts bis Mitte des 17. Jahrhunderts in Szenen der Kreuztragung,
der Kreuzigung, mit Heiligen und auf Memento-Mori-Darstellungen.“*** So verweisen
beispielsweise vier fliegenden Krahen in Die Kreuztragung Christi (1564) von Pieter
Bruegel d. A. auf das bevorstehende Ende des Lebens Jesu Christi.>®® Die
Todessymbolik kann hier also auch mit dem Ende der DDR verknupft werden. Aus der
Entfernung wirken die Kihlschranktiiren unter dieser Deutung fast wie Grabplatten. Die
glatten, weiBen Oberflichen mit ihren ornamental anmutenden Vogelsilhouetten
erscheinen asthetisch ansprechend und konnen sogar einen dekorativen Charakter
annehmen. Demgegeniber bleibt die Inszenierung der Rasenmaher-Haube in The Watch

durch ihren martialischen Gesamteindruck im Gedéachtnis.

598 |udwig 2019, S. S. 47-64.
594 Dittrich, Sigrid und Lothar: Lexikon der Tiersymbole. Tiere als Sinnbilder in der Malerei des 14.—17.
Jahrhunderts, Petersherg 22005, S. 376.
59 Ehd.
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4.5.6 Versinnlichung und Verfremdung

The Watch thematisiert die DDR nicht mit bekannten, politischen Symbolen, sondern
spricht generelle Motive und Gestaltungsstrategien an, wie Werbeésthetik, Kampf und
Technikrelikt. Nichts im Video oder am Titel informiert Gber den Ursprung der
mysteriosen Haube. Erst das Ubergeordnete Projekt Soziale Sollbruchstelle und die
Begleitlektiire eroffnen den Zugang zur DDR-Vergangenheit. Dafiir greift das Duo auf
die kinstlerische Strategie der Verfremdung von Alltagsobjekten zuriick, deren Effekt

die Kunstwissenschaftlerin Agnes Bube wie folgt erlautert:

,Das Potenzial der Kunst in der Wirkung und Einflussnahme auf das
Alltagliche liegt vor allem im Vollzug eines anderen Erlebens wvon
Alltagsablaufen. Im Kkonkreten Bezug zur Alltagserfahrung, in der
wirkungsvollen Erfahrung der Abweichung vom Gewohnten am Gewohnten,
beginnt man Uber das Gewohnte nachzudenken und als Ausschlielliches in
Frage zu stellen. Dabei Ubertragt sich die in der Kunst erfahrene Offenheit
auf das Wirklichkeitsbegreifen. Dadurch, dass wir die Wirklichkeit Giber die
kinstlerische Verfremdung mehrdimensional erleben, begreifen wir sie
entsprechend auch wie sie uns konkret begegnet — im Modus des
Potenziellen.*5%

So konnen die Kratzer und Verfarbungen als Biographien der einstigen
Besitzer*innen gelesen werden — das Video wird zum Portraitbild. Die genauere
Analyse der Bedienungsanleitung zeigt auf, dass es sich beim Trolli-Rasenméher um
ein politisiertes Objekt handelt. Aufgrund der engen Verbindungen zwischen der
Fdhrungselite, ihrem  Propagandaapparat und den  Zustadndigkeiten  flr
Wirtschaftswerbung  repréasentiert insbesondere die  Bedienungsanleitung des
Rasenmahers indirekt die ideologische Einflussnahme der SED. Diese Verquickung von
Alltag und Diktaturerfahrung schreiben auch Hewitt und Grafe dem Objekt zu. Sie
verknlpfen sie mit zeitgendssischer Werbeasthetik und einer militérisch anmutenden
Formen- und Klangsprache. In einem grofRen Bogen wird so das Bedrohungsgefiihl mit
einer sehr allgemeinen Gegenwartskritik verbunden — sowohl in Bezug auf den Umgang
mit der DDR-Vergangenheit als auch in Bezug auf die Unsichtbarkeit von
Machtverhaltnissen der Gegenwart.

Gerade die Gegeniberstellung der beiden Regimes — DDR und heutiges
Deutschland — ist innerhalb der hier untersuchten Kunstwerke einzigartig und

provokativ. Im selben Zug wird die Werbeésthetik der Gegenwart ironisiert und

5% Bube, Agnes: Das Vertraute als das Fremde. Uber die Relevanz kiinstlerischer Verfremdungen des
Alltaglichen, in: Fitzner, Werner (Hg.): Kunst und Fremderfahrung. Verfremdungen, Affekte,
Entdeckungen, Bielefeld 2016, S. 39-58, hier S. 56.
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zugleich mit dem Drohnenkrieg in Pakistan in Zusammenhang gebracht. Dieser letzte
Punkt wird erst unter Hinzunahme der Konzeptschrift deutlich. Die konkreten
Zusammenhadnge zwischen den groen Topoi bleiben letztlich nur angedeutet und in
unaufgeldster Spannung bestehen.

The Watch fiihrt exemplarisch vor, dass die Deutung von Gegenstanden
kontextabhangig ist. Die Offenheit und Ambiguitdt in der Interpretation der
Videoinstallation kann demnach auch als Kommentar auf die Prasentation der Objekte
im Heimatkundemuseum verstanden werden. Dort wird versucht, in historischem
MaRstab eine gerade erst abgeschlossene Epoche der deutschen Geschichte zu
historisieren und anhand ausgewéhlter Gegenstande in ein Narrativ einzubinden. Dieser
Prozess ist per definitionem darauf angewiesen, zusammenzufassen und zu
homogenisieren. Zwangslaufig werden einzelne Positionen davon ausgeschlossen und
die Gefahr, etablierte Narrative zu reproduzieren, ist hoch. Die DDR-Relikte stehen
reprasentativ fir die DDR-Geschichte. Ein Blick in die Feuilletons zeigt, dass diese
kollektive Arbeit an immer wieder neuen Themen erneut erstritten und umgeschrieben
wird.>®”  Kunstwerke wie die von Hewitt erweitern diesen Diskurs als
Reflexionsmedium, welches jedes neu etablierte Narrativ verunsichert und dadurch

Raum fiir Veranderungen offenhalt.

%97 Hier nur eine kleine Auswahl von unzahligen Artikeln zum Thema aus den Feuilletons der letzten

dreiBig Jahre: Hirtgen, Renate: Vierzig Jahre Schweigen. Linke Mythen bremsen die Aufarbeitung der

DDR-Geschichte (08.01.2021), https://mww.nd-aktuell.de/artikel/1146748.ddr-geschichte-vierzig-jahre-

schweigen.html [11.02.2022], Wolter, Stefan: Geschmahte Erinnerung. Kommentar, Ausgabe 9307, taz

am Wochenende vom 2.10.2010, S. 36; Finger, Evelyn: Was war die DDR?, in: Die Zeit, Nr. 27/2006.
192



4.6 Wertewandel durch Upcycling

Raffael Rheinsbergs Gebrochen Deutsch, die Installationen Liz Bachhubers, Inken
Reinerts Mobelkunst sowie Darsha Hewitts und Sophia Grafes Projekt Soziale
Sollbruchstelle belegen, dass Alltagsgegenstdande der DDR seit dreiBig Jahren
durchgangig das Interesse von Kinstler*innen unterschiedlichster Herkunft und
Sozialisation geweckt haben.

Das friiheste hier besprochene Werkbeispiel stammt von Rheinsberg. Fir seine
Bodeninstallation aus Stral3enschildern widmete er sich als ehemaliger Westberliner den
Uberbleibseln im Osten der Stadt. Ein ahnliches Vorgehen betrieb Bachhuber in den
Neunzigerjahren. lhre Installationen Hochwasser an der Ilm: Pegelstand,
Schatzkammer und die zum Vergleich herangezogene Arbeit Kristall bestehen aus
Fundstiicken in den Staddten Chemnitz und Weimar. Ohne selbst in der DDR gelebt zu
haben, erforschen die Kiinstler*innen diese in Teilen plotzlich verschwundene Kultur
anhand ihrer Uberreste. Die Gegenstande sind entweder (iberhaupt nicht bearbeitet oder
nur gereinigt, poliert oder vergoldet worden. Ihre Form war bei Rheinsberg schon beim
Auffinden zerbrochen und von Bachhuber wurde sie nicht verandert, sondern nur
arrangiert.

Vollkommen anders geht Reinert vor, die ihr Material bereits aus Kindheitstagen
kennt. Sie begann erst im Jahr 2001, sich kinstlerisch mit den DDR-
Hinterlassenschaften auseinanderzusetzen. Die flur ihre Skulpturen verwendeten
gebrauchten Schrankwandmodule 16st sie aus ihrer urspringlichen Geschlossenheit und
Funktionalitat. Im Anschluss ordnet sie die Elemente neu an, wobei sie manchmal erst
auf den zweiten Blick Uberhaupt als einstige Mdobelstiicke erkennbar sind. Die mit
Holzfurnier Uberzogenen Oberflachen hingegen beldsst sie ebenso unbearbeitet wie die
teils mit Stockflecken versehenen Riuckwénde. lIhre VVorgehensweise lasst sich als die
Strategie des kinstlerischen Upcylings beschreiben. Durch ihre Herkunft représentieren
die Mobelstiicke unweigerlich ihre einstigen Besitzer*innen. So erscheinen die Mobel-
Collagen immer auch als eine Art Gruppenportrait jener Menschen, die in der DDR
gelebt haben.

Das zuletzt analysierte Kunstwerk von 2017 ist zugleich das jungste. Die Idee
zum Projekt Soziale Sollbruchstelle entstand bei der Entdeckung des fur Hewitt fremden
Trolli-Rasenmahers wahrend ihres Aufenthalts in Thiringen. Gemeinsam mit Sophia
Gréfe inszeniert sie die an einen Helm und an einen Kopf erinnernde Rasenméher-
Haube in diversen medialen Dispositiven. In der Videoinstallation The Watch erscheint
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—aufgrund der anthropomorphen Form — das DDR-Relikt als eine Art Zeitzeug*innen-
Portrait. Im Vergleich mit den anderen hier erdrterten Kunstwerken tritt besonders die
sinnliche Qualitdt des Videos zutage: Das Medium Video Uberfuhrt das
dreidimensionale Objekt in eine glatte, zweidimensionale Oberflache. Der banale
Alltagsgegenstand wird mithilfe von Detailaufnahmen und spharischer Musik wie ein
hochwertiges Designprodukt inszeniert. Hier konnte eine Parallele zur 2019er Version
von Bachhubers Schatzkammer und der Wandinstallation Kristall ausgemacht werden:
Durch die gewahlten Bearbeitungen wie Polieren, Vergolden, Lackieren oder, im
Video, durch die Inszenierung mit gezielter Lichtfihrung, Kameraperspektive und -
fokus werden die gebrauchten und alten Gegenstande sinnlich aufgewertet und
erscheinen im Kunstwerk wertvoll und auRergewodhnlich.

In der Zusammenschau aller Kunstwerke wird deutlich, dass die Kinstler*innen
niemals nur eine Arbeit aus dem jeweiligen Gegenstand erschufen. Die Zeitspanne
reicht dabei von zwei intensiven Jahren der Beschéftigung bis zur Abarbeitung an
bestimmten Objekten Uber mehrere Jahrzehnte. Die Werkgruppen kénnen innerhalb der
CEuvres der Kunstler*innen als Variationen oder Serien gefasst werden. Ein Grund
dafur ist sicher, dass die Objekte selbst in grofRer Stuickzahl produziert wurden und ohne
groen finanziellen Aufwand erworben werden konnten. Wie in der Analyse der
mehrfach Uberarbeiteten Installation Schatzkammer herausgestellt wurde, reagiert die
Kinstlerin mit den Wiederauffihrungen auf die Art und Weise, mit der sich der
Umgang mit der Vergangenheit im Laufe der Zeit verédndert. Ebenso kdnnen monetére
Grunde hinter dem seriellen Charakter stecken. So arbeiteten beispielsweise Hewitt und
Gréafe gemeinsam an einem Projekt, das vermutlich zeitlich begrenzt war. Ein
erfolgreiches Kunstwerk wird oft von Ausstellungsmacher*innen mehrfach angefragt.
So entwickelte Reinert beispielsweise jungst eine ortsspezifische neue Schrankwand-
Skulptur im Schloss Biesdorf in Berlin fur die Ausstellung Zeitumstellung. Werke aus
dem Kunstarchiv Beeskow im Dialog mit zeitgendssischen Positionen (23.03.2021—
21.08.2021).5%

Die Alltagsgegenstdnde der DDR sind nicht mehr neu. Es handelt sich um
ausrangierte Haushaltsgegenstdande und Mobiliar sowie um Mill, den die
Kinstler*innen nach dem Mauerfall in den Stral3en eingesammelt hatten. Heute ist die

Verwendung solcher Materialien langst eine etablierte kinstlerische Strategie und

5% Sjehe weiterfuhrend: Bezirksamt Marzahn-Hellersdorf von Berlin (Hg.): Zeitumstellung. Werke aus
dem Kunstarchiv Beeskow im Dialog mit zeitgendssischen Positionen, Berlin 2021.
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schockiert nur noch selten. Solche Objekte sind inzwischen ein anerkannter Zugang zur
Geschichte, Uber die sie Zeugnis geben. Sie sind Zeichen fir ein untergegangenes
System, manchmal fir einen Abschnitt des eigenen Lebens. Ludwig beschreibt pointiert
das Potential, das sich bereits bei der Analyse von Gegenstanden auBerhalb der
Kunstwerke entfaltet: ,,Die an den Gegenstand gebundene Erfahrungsgeschichte zeigt,
dal die Objektkultur zur Analyse einer Gesellschaft taugt, diese konkret erzahlbar
macht und nicht nur Abbild der materiellen Warenproduktion ist.“>*® Die
Kinstler*innen setzen bei dieser Bedeutungsebene an und entwerfen mit ihren Werken
eine alternative, kinstlerische Geschichtsschreibung. Diese umfasst einerseits die
Erinnerungen an das Leben in der DDR mit spezifischen Designs, die den Alltag
pragten. Dass das Leben in der DDR immer auch ein Leben in der SED-Diktatur war,
wird in keinem der Kunstwerke direkt angesprochen, schwingt aber durch den
Entstehungs- und Gebrauchskontext der Gegenstdnde immer mit, sei es in Form der
Modularitat oder in den evozierten Assoziationen.

Andererseits wird mit den Dingen ein Kkritischer Blick auf die Gegenwart und die
Transformationsprozesse seit 1989 geworfen. Gebrochen Deutsch entwirft ein Bild flr
das Gefiihl von Verlust und Zerbrochenheit der DDR nach deren Ende, das als
Allegorie fur die fragmentierten Identitdten von Ostdeutschen zur Werkentstehung
fuhrt. In eine dahnliche Richtung tendiert Bachhubers Hochwasser an der Ilm:
Pegelstand — ein Sinnbild, in dem die gesellschaftlichen Umwalzungen als
Naturkatastrophe gedeutet werden. AuflRerdem ist in ihrer Aneignung des Materials eine
Kritik an der ,Wegwerfmentalitit® der filithen Neunzigerjahre zu erkennen.
Schatzkammer stellt die Frage, welchen Wert den Gegenstédnden der DDR in den 90er
Jahren Gberhaupt noch zugemessen wird. Sie eignet sich daflr das Weggeworfene und
Aussortierte an und transformiert es zu kleinen Kostbarkeiten. Sie vollzieht damit eine
zur Gesellschaft gegenldufige Bewegung, und auch hier stehen die ausrangierten
Objekte sinnbildlich fur die ostdeutsche Bevélkerung.

Ebenso liegt Reinerts Upcyclingstrategie die Wertfrage zugrunde. Sie flhrt vor,
wie aus dem Ballast der VVergangenheit etwas Produktives fir die Gegenwart geschaffen
werden kann. Besonders anschaulich zeigt dies das Cover ihres Werkkatalogs, auf dem
in einer Fotomontage verschiedene Holzfurniere zu einem Edelstein zusammengefugt

wurden.

%99 |udwig, Andreas: Objektkultur und DDR-Gesellschaft. Aspekte einer Wahrnehmung des Alltags, in:
Aus Politik und Zeitgeschichte Band 28 (1999), S.3-11, hier S. 6.
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Und schlieBlich ist die Inszenierung eines banalen Alltagsobjekts als
hochwertiges Designstuck in The Watch ein Verweis auf die Wertediskurse tber die
materielle Kultur der DDR, deren Argumentationsfiguren sich bis in den Kalten Krieg
zuriickfihren lassen. Hier geht die Wertfrage noch einen Schritt weiter, denn es wird
wie in einem Wechselspiel kritisch zurtickgefragt, welchen Wert die in der sozialen
Marktwirtschaft im Zeitalter globaler Konzerne produzierten Dinge denn haben.

Die eingangs angefiihrte Deutung der Arbeitsweise Rheinsbergs durch Rénnau
trifft — unabhdngig vom biographischen Zugang — auf alle Kunstwerke in diesem
Kapitel zu: ,,Der Kiinstler formiert die Dinge dabei durchaus im moralisierenden Sinne,
indem er sie dem Vergessen sowie der gesellschaftlichen Verdringung entreiit“.5%° Mit
diesem Akt engagieren sich die Kinstler*innen im Feld der Erinnerungskultur an die
DDR.

Die Analyse der Funktion der DDR-Alltagsgegenstédnde in der zeitgendssischen
Kunst miindet somit im selben lbergeordneten Gesellschaftsdiskurs der Gegenwart, wie
er sich schon im vorherigen Kapitel abgezeichnet hatte. Wenngleich die DDR-
Denkméler und -Gemalde, die dort in den Kunstwerken rekapituliert wurden, meist
eindeutig die von der SED propagierten Werte vermittelten sollten, so gehorten sie
gleichzeitig untrennbar der Alltagswelt der Birger*innen an. Sie standen im
offentlichen Raum, wo sie als Treffpunkte dienten, oder sie hingen im Innenraum als
Wanddekoration. Aus dieser Alltagsfunktion erklart sich die Gemeinsamkeit zur
Funktion der DDR-Relikte in diesem Kapitel.

Im nachsten Kapitel werden die Stasi-Relikte und Bauten der DDR als Werkstoff
in der Gegenwartskunst untersucht. Dort wird eruiert, ob sich der Bezug zum
Wertediskurs ebenfalls im Zusammenhang mit nicht-alltdglichen Gegenstédnden

wiederfindet, oder ob andere Funktionen an dessen Stellen treten.

600 Rgnnau 2013, S. 190.
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5 Stasi-Relikte und Bauten der DDR als Werkstoff

Das vorliegende Kapitel bewegt sich weg von den im Privaten verorteten Alltagsdingen
und hin zu den Bauten der SED und der Stasi.®®® Ziel ist es, zu analysieren, welche
Besonderheiten im Umgang mit Bauten der DDR als Werkstoff fur zeitgendssische
Video-, Foto- und Installationskunst auftreten. Anders als Alltagsdinge, ist Architektur
nur schwer zu handhaben und zu bearbeiten. Weniger das sichtbare Material als der
Raum dazwischen und die Erinnerungen, die sich an das Material heften, sind
Anknlpfungspunkte fir die Kinstler*innen.

Die Wahrnehmung des sozialistischen Erbes um 1989/1990 im Ostblock
beschreiben die Autoren in ihrer Einleitung des Sammelbandes Von der Ablehnung zur
Aneignung? Das architektonische Erbe des Sozialismus in Mittel- und Osteuropa wie

folgt:

,Die Architektur aus der Zeit des Sozialismus war damals bis auf
Ausnahmen so unpopuldr wie das Uberwundene System. Die Bevdlkerung
begegnete der Masse des Baubestandes mit Geringschéatzung bis Ablehnung,
politisch  besonders kontaminierte Bauten Ifsten vielfach offene
Aggressionen aus. Zugleich verloren unzéhlige Gebdude im Zuge der
politischen und wirtschaftlichen Transformation ihre Nutzer, andere mussten
neuen Funktionen oder Rentabilitatsanforderungen angepasst werden. %2

In diesem Milieu des Ubergangs, der, wie zu zeigen sein wird, tber Jahre
andauerte, erforschten Kinstler*innen die einstigen Machtorte der DDR-Politik. Die im
Folgenden analysierten Kunstwerke lassen sich Gber diesen Zugriff in zwei Kategorien
einteilen: Der erste Teil umfasst Kunstwerke, die aus Relikten der Staatssicherheit
entstanden sind. Nach dem Mauerfall wurden Verwaltungsgebdude und ihre
technischen Geréte dem Verfall Giberlassen oder mit neuen Institutionen belebt, wahrend
die hinter dem Apparat agierenden Menschen verschwanden.

Der Chemnitzer Kinstler Ralph Siebenborn betrat 1990 die leerstehende
Bezirksverwaltung seiner Stadt und installierte zwei ortsbezogene Kunstwerke in einem
der Blrordume. Das britische Geschwisterpaar Jane und Louise Wilson ergrindeten
einige Jahre spater mit ihrer Kamera die Zentrale der Staatssicherheit der DDR in Ost-

Berlin und den Gefangniskomplex Berlin-Hohenschonhausen, woraus sich ihre

801 Stasi = Abkiirzung fur Staatssicherheitsdienst der DDR. In der Fachliteratur wird von der Stasi auch
mit dem gleichbedeutenden Begriff MfS (Ministerium flir Staatssicherheit) gesprochen.
802 Bartetzky, Arnold/Dietz, Christian/Haspel, J6rg (Hg.): Von der Ablehnung zur Aneignung? Das
architektonische Erbe des Sozialismus in Mittel- und Osteuropa, Kéln Weimar Wien 2014, S. 9.
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Installation Stasi-City (1997) speist. Dieser umfangreichen Videoarbeit ist das zweite
Unterkapitel gewidmet.

In diesem Zusammenhang findet ein Vergleich zu einer Fotoserie von Andreas
Mihe statt, der ebenfalls Gebdude des MfS mit seiner Kamera ins Auge fasste. Ihn
fuhrte es zur Waldsiedlung Wandlitz bei Berlin. Dort lebten die oberen SED-Kader,

603 Dieser

deren ,Schutz und Versorgung® den Stasi-Mitarbeiter*innen oblag.
mythenumwobene  Ort wurde zu DDR-Zeiten — ebenso wie die
Untersuchungshaftanstalten — vor der Bevolkerung geheim gehalten.

Es folgt ein Exkurs zu einer Videoinstallation der Kdinstlerinnen Mareike
Bernien und Alex Gerbaulet. In ihrer Arbeit Sonne unter Tage (2022) suchten sie nach
den radioaktiven Spuren des Uranerzabbaus im Erzgebirge. Auch der Uranerzabbau
wurde in der DDR in der Offentlichkeit verschwiegen, insbesondere, da das strahlende
Erz unter anderem zur Entwicklung der sowjetischen Atombombe diente.

Der zweite Teil der sozialistischen Architektur, der sich Kinstler*innen
zuwandten, betrifft die im staatlichen Auftrag errichteten Reprasentationsbauten.
Ahnlich wie die Denkmaler wurden sie bereits mit einer dezidierten Symbolik
entworfen, die die Politik der SED propagieren sollte. (Ost-)Berlin als Hauptstadt kam
dabei eine zentrale Rolle zu. Hier wurden besonders viele Repréasentationsobjekte
errichtet, so etwa der Fernsehturm oder der Palast der Republik. Und so verwundert es
nicht, dass sich alle in diesem Kontext untersuchten Werke mit Berliner Bauten
auseinandersetzen. Ein weiterer Grund fir dieses Phdanomen ist zudem eine rege,
internationale Kunstszene, die sich mit der Mauer6ffnung in Berlin herausbildete.

Das erste in diesem Unterkapitel erdrterte Kunstwerk ist eine Videoarbeit von
Nina Fischer & Maroan el Sani. Deren Interesse gilt dem (inzwischen abgerissenen)
Palast der Republik, der mit dem Ende der DDR im offentlichen Diskurs Gber die DDR
zum Politikum wurde. Das Kinstlerduo halt vor dem Hintergrund des bevorstehenden
Abrisses mit der Videoarbeit PDR-Weissbereich die letzten Spuren des Gebdudes fest.
Die Videoarbeit wird mit zwei Skulpturen von Karsten Konrad verglichen, die das
AulRenministerium und die Kantine des Bauministeriums der DDR in Berlin
thematisieren.

Abgerundet wird die Untersuchung zum Umgang mit den Bauten der DDR in
der zeitgendssischen Kunst mit dem Blick auf eine Arbeit von Jan Brokof. In seinem

monumentalen Holzschnitt P2 verarbeitet er die Erinnerungen seiner Kindheit im

603 Erler/Knabe 2009, S. 12.
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sozialistischen Plattenbau. Auch in diesem Fall ist das Gebaude bereits verschwunden,

wahrend es im Gedachtnis des Kunstlers nach wie vor fest verankert ist.
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5.1 Zwischen Mauerfall und Wiedervereinigung | Ralph Siebenborn:
Flachendeckend (1989/1990)

Die Assemblage Flachendeckend von Ralph Otto Siebenborn (*1947 in Heilbronn)
besteht aus einem dicken Rohr, das aufgeschnitten auf einer Landkarte der ehemaligen
DDR montiert ist und aus dem ein Biindel schmaler, bunter Telefonkabel herausragt (95
X 57 x 27 cm) (Abb. 37). Die Landkarte wurde auf einer schwarzen Holzplatte befestigt,
die wie ein Rahmen um das Bild erscheint.

Auf der Karte ist der westliche Grenzverlauf der DDR mit Stacheldraht
abgesteckt, der sich vereinzelt Gber die Landkarte hinausstreckt. Der Draht umwickelt
zudem das Rohr und scheint es auf der Bildflache zu halten. In der Mitte streben die
schmalen Telefonkabel aus der doppelten Ummantelung hinaus und in einer leichten
Aufwartsbewegung in den Raum hinein. Einige der dinnen Kabelstrange sind mit
Né&geln auf der Landkarte befestigt. Sie stellen Verbindungslinien zum mittig platzierten
Kabelrohr her und erinnern an ein Spinnennetz. Die Befestigungspunkte markieren
unter anderem die St&dte Jena, Rostock und Nordhausen. Die Linien decken nahezu das
gesamte Gebiet der DDR ab. In der linken Ecke — wo Westdeutschland liegt — ist ein
Teil der Legende abgedruckt und ein Verweis auf den VEB Touristik Verlag gibt
Auskunft tber die Herkunft der Karte.

Das Material der Assemblage stammt aus der einstigen Bezirksverwaltung der
Stasi in Chemnitz. ,,Dal} [sic] ist ein original Telefonkabel, die wurden herausgerissen
und zersdgt, um zu zeigen: jetzt ist SchluB [sic] mit dieser Abhorgeschichte!* so
Siebenborn im Riickblick im Jahr 2000.°%* Die Fundstiicke sind damit ein
Geschichtszeugnis.®® Im Kunstwerk werden sie zu einem Sinnbild zusammengefiigt:
Der Stacheldraht repréasentiert den Eisernen Vorhang. So war die deutsch-deutsche,
1378 km lange Grenze mit Stacheldraht, der Mauer, Selbstschussanlagen und Tretminen
gesichert.% In Flachendeckend verliuft die Stacheldraht-Linie durch die Ostsee. Sie
verweist auf die Uberwachung der Grenzen, die sich Gber die Landesgrenze hinaus auf

die Ostsee erstreckte. Fluchtversuche (iber diese Grenze waren besonders gefahrlich. 6

604 Zitiert nach Stoll, Alexander: Kontinuitit und Wandel. Kunst in Chemnitz vor und nach 1989/90,
Dresden 2001, Masterarbeit, nicht publiziert, Archiv der Neuen Séchsischen Galerie Chemnitz.
805 Sjehe auch Kapitel 4.1 Re- und Upcycling von Alltagsgegenstanden in der Kunst.
606 Grau, Andreas: Grenzsicherung (05.01.2021), Lebendiges Museum Online, Stiftung Haus der
Geschichte der Bundesrepublik Deutschland, http://www.hdg.de/lemo/kapitel/geteiltes-deutschland-
modernisierung/reformversuche-im-osten/grenzsicherung.html [Letzter Zugriff am 24.02.2022].
807 Schwank, Thomas/Schmiechen-Ackermann, Detlef/Hauptmeyer, Carl-Hans (Hg): Grenzziehungen.
Grenzerfahrungen. Grenzuberschreitungen, Ausst.-Kat., Darmstadt 2011, S. 19.
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Die Gesamtkomposition von Flachendeckend spiegelt die geopolitische
Situation der DDR und den Agitationsraum der Stasi wider. So ist die Grenze zum
Westen mittels des Stacheldrahtes fest abgeriegelt, wéhrend sie zum Osten hin get6ffnet
ist. Wie es der Titel Flachendeckend programmatisch benennt, verweisen die
Telefonkabel darauf, dass der Uberwachungsapparat der Stasi das gesamte Land

umfasste.
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5.1.1 Historischer Kontext: Das Ministerium fiir Staatssicherheit

Bis heute (bt der Staatssicherheitsapparat der DDR gleichermaRen Abscheu wie
Faszination aus. Aus der Angst vor Feinden im eigenen Land und unter sowjetischer
Fuhrung entwickelte die Stasi ein enges Netz aus UberwachungsmaBnahmen, die
jegliche Privatsphére ignorierten.

Gegriindet wurde das Ministerium fiir Staatssicherheit (MfS) im Jahr 1950.5%¢
Unter der Leitung Erich Mielkes wurde es von 1957 bis zu seiner Aufldsung stetig
ausgebaut: Zum Ende seiner Amtszeit arbeiteten 91 000 Mitarbeiter*innen hauptamtlich
fir das MfS. Auf eine/r Stasi-Mitarbeiter*in kamen 180 DDR-Biirger*innen.®® Die
Quote Ubertraf sogar die Sowjetunion, wo die Relation von Mitarbeiter*in zu Biirger*in
1: 595 betrug.5'% Jeder der insgesamt fiinfzehn Bezirke der DDR hatte einen eigenen
Stasi-Sitz mit dazugehdrigem Untersuchungsgefangnis. 5t

Im Zuge der um sich greifenden Proteste im Land Ende der Achtzigerjahre
wurde zunehmend Kritik an der Stasi geubt. Ab Oktober 1989 wurde 6ffentlich die
Auflésung der Stasi gefordert. In der Zeit vom 8. Oktober bis zum 20. November sind
ca. 150 Demonstrationen, Kundgebungen oder &dhnliche Versammlungen vor den
Dienststellen der Stasi verzeichnet — zeitgleich bereiteten sich deren Mitarbeiter*innen
auf den Ernstfall vor, was tun sei, wenn ihre Gebaude gestiirmt werden wiirden.5*2

Auf politischer Ebene versuchte die SED Ende November, die Proteste zu
beruhigen, indem sie das Ministerium fur Staatssicherheit in das Amt fir Nationale
Sicherheit (AfNS) umwandelte und als neuen Minister Wolfgang Schwanitz an seine
Spitze setzte.%’® Dies anderte jedoch wenig an den internen Strukturen, die im
Wesentlichen so fortgefiinrt wurden.®* Die berechtigte Sorge der Bevolkerung, dass die
Stasi-Akten vernichtet werden kdnnten, flhrte ab dem 4. Dezember zur Besetzung von
Stasi-Dienststellen, begonnen in den Stadten Erfurt und Rathenow. Wie der Historiker
Ilko-Sascha Kowalczuk kritisch anmerkt, seien diese Besetzungen jedoch meist eher

Begehungen, Versiegelungen und Kontrollgdnge von Blirgerkomitees in Begleitung von

608 Erler, Peter/Knabe, Huberts/Stiftung Gedenkstatte Berlin—Hohenschénhauen (Hg.): Der verbotene
Stadltteil. Stasi—Sperrbezirk Berlin—Hohenschénhausen, Berlin #2009, S. 9. Siehe weiterfiihrend bswp.
Kowalczuk, Ilko-Sascha: Stasi konkret. Uberwachung und Repression in der DDR, Miinchen 2013.
609 Ephd., S. 10-11.
610 Ephd., S. 11.
611 Ebd., S. 15. Hinzu kamen 218 Kreisdienststellen, bei denen ca. 11 000 Angestellte beschéaftigt waren.
Ebd.
612 Kowalczuk, 1lko-Sascha: Endspiel. Die Revolution von 1989 in der DDR, Miinchen 2015, S. 335.
613 Kowalczuk 2013. S. 336.
614 Ehd., S. 337.
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Polizei und Staatsanwaltschaft gewesen.®*®> Im Hintergrund konnte so storungsfrei die
Aktenvernichtung weiter durchgefiihrt werden.®!® Bis zur offiziellen Auflésung am 30.
Juni 1990 versuchten Mitglieder des MfS bzw. des AfNS vergeblich, ihren Ruf
aufzubessern und die unzahligen, belastenden Akten verschwinden zu lassen.®’

Spétestens mit dem offiziellen Ende der Stasi wurden deren Gebédude gerdumt
und teilweise mit neuen Funktionen versehen. In Chemnitz wurden bereits im Juni 1990
die verlassenen Birordume der Stasi-Bezirksverwaltung dem neu gegrindeten
Kunstverein Neue Chemnitzer Kunsthitte e.V., unter Leitung des Kunsthistorikers
Werner Ballarin, fur deren erste Ausstellung Knotenpunkt (22.06-20.07.1990)
iibergeben.®*® Dafiir waren 16 Kiinstler*innen aus der Partnerstadt Disseldorf
eingeladen worden, gemeinsam mit 16 Kinstler*innen aus Chemnitz die Raume zu
bespielen.?*® Unter ihnen war, wie schon im letzten Kapitel kurz angemerkt, die
Kinstlerin Liz Bachhuber. Fir die Ausstellung sammelte sie vor Ort liegen gelassene
Aktenordner, Garderobenstander und weitere Dinge. Aus dem fiir sie fremden Material
entwickelte sie mehrere ortsbezogene Rauminstallationen.®2° Kurze Zeit spater folgte
am selben Ort eine zweite Ausstellung mit dem Titel Der Weg der Woélfe: Definition
Mensch (15.09.-21.10.1990). Sehr wahrscheinlich entstand in diesem Kontext die
Arbeit Flachendeckend.®%

615 Kowalczuk 2013, S. 341.
616 Ehd.
617 Ebhd., S. 347.
618 Sjehe weiterfiihrend Boeger, Peter/Catrain, Elise (Hg.): Stasi in Sachsen. Die DDR-Geheimpolizei in
den Bezirken Dresden, Karl-Max-Stadt und Leipzig, Berlin 2017; Horsch, Holger: Fiir menschliche
Wiirde, Anstand und eine neue Moral“. Die Auflosung der Staatssicherheit im Bezirk Karl-Marx-Stadt,
Berlin 2015.
619 Gespréach Bernd Weise (Galerie Oben, Chemnitz) mit der Autorin (15.09.2021, Chemnitz); H.
Hubricht: Erste Ausstellung der Neuen Chemnitzer Kunsthiitte. ,,Knotenpunkt* auf dem Kafberg, in:
Neueste Nachrichten vom 30. Juni 1990, PDF-Anhang von Neue Sachsische Galerie — Stoll (11.04.2022),
Re: Fragen zu Ralph Siebenborn, 28.04.2022.
620 Sjehe weiterfiihrend Kunstverein Lingen/Galerie Edith Wahlandt, Stuttgart (Hg.): Liz Bachhuber.
Faux Mouvement, Metz, Ausst.-Kat., Dillingen/Saar 1992, S. 34-35;39.
621 Neue Sachsische Galerie - Stoll (11.04.2022), Re: Fragen zu Ralph Siebenborn, 28.04.2022. Es konnte
trotz mehrerer Gesprache mit Beteiligten im Rahmen der Forschungsarbeit nicht eindeutig festgestellt
werden, bei welcher der beiden Ausstellungen die Arbeit entstand gezeigt wurde. Es ist sehr
wahrscheinlich, dass die Arbeit im Rahmen der Ausstellung Der Weg der Wolfe: Definition Mensch zu
sehen war. Aufbau und Présentation der Kunstwerke beider Ausstellungen wurden vom Chemnitzer
Fotografen Michael Backhaus festgehalten.

203



5.1.2 Siebenborns Uberwachung durch die Stasi

Siebenborn wuchs in der DDR auf, wo er Angewandte Kunst und Formgestaltung in
Schneeberg und Halle studierte.®?? Seit Mai 1981 wurde er von der
Staatssicherheitsbehorde Gberwacht.®? In Siebenborns Akte wurde am 25.08.1987
festgehalten: ,,Der IM bezeichnete den S. [Siebenborn, R.M.] grundsitzlich als
Terrorist, dazu auBert sich S. nicht, verbittet sich auch derartige Redensarten nicht.*62*
Mit Flachendeckend reagierte er auf die Auflésung der Stasi. Wie aus seiner Akte
hervorgeht, war er als Oppositioneller firr ein sogenanntes Isolierungslager vorgesehen.
Das MfS plante im Fall von Aufstdnden oder Burgerkrieg, zuvor festgelegte Personen —
die Liste umfasste mehr als 10 000 Birger*innen — unverziglich in diese geplanten
Lager einzusperren. Die MalBlnahmen der streng geheimen ,,Direktive 1/67“ kamen
jedoch niemals zur Umsetzung.5%°

Zum Zeitpunkt der Werkentstehung war Siebenborn  Mitglied der
Biirgerbewegung NEUES FORUM und engagierte sich fiir einen Wandel im Land.%%
Wann genau Siebenborn mit der Arbeit am Kunstwerk begann, ist nicht mehr eindeutig
zu rekonstruieren. Friihester Beleg ist ein Vermerk auf der Rickseite einer Fotografie,
die der Fotograf Michael Backhaus von der Installation wahrend der Ausstellung
gemacht hat. Dort ist mit Kugelschreiber zu lesen ,Ralph A. Siebenborn,
Flachendeckend, 1989“.52" Im Archiv der Neuen Sachsischen Galerie existiert als Beleg
fur den Ankauf des Werkes ein Honorarvertrag zur ,,Fertigstellung des Kunstwerkes®,
der auf den 15.04.1990 datiert ist.28

In jedem Fall war die Mauer zur Werkentstehung gerade erst gedffnet worden
und die Stasi in ihrer Auflésung begriffen. Flachendeckend thematisiert somit die
gerade erst Vergangenheit gewordene Geschichte der Staatssicherheit der DDR.

Andererseits ist es auch ein Ausdruck der neuen Machtverhaltnisse, in denen die alten

622 Chemnitzer Kinstlerbund e.V.: Ralph Siebenborn, http://blog.ckbev.de/team-manager/siebenborn-
ralf/[Letzter Zugriff am 10.03.2022].
623 Akte Ralph Siebenborn des MfS BV Karl-Marx-Stadt Abteilung XX. Der Autorin von Ralph
Siebenborn zur Verfiigung gestellt.
624 Zitiert aus: Neue Sachsische Galerie (Hg.): Rainer Maria Schubert. Ralph Otto Siebenborn. Hommage
a Johann Belz, Ausst.-Kat., Chemnitz 1995, S. 23.
625 Stasi-Unterlagen Archiv: ,, Vorbereitung auf den Tag X . Die geplanten Isolierungslager der Stasi,
https://www.stasi-unterlagen-archiv.de/informationen-zur-stasi/themen/beitrag/vorbereitung-auf-den-tag-
x/[Letzter Zugriff am 29.03.2022].
626 Telefonat der Autorin mit Ralph Siebenborn am 01.09.2022. Siehe weiterfiihrend zum NEUEN
FORUM Richter, Michael: Die Friedliche Revolution. Aufbruch zur Demokratie in Sachsen 1989/90,
Band 1 und 2, Géttingen 2009.
827 Fotografien vom Kiinstler der Autorin zur Verfiigung gestellt.
628 Neue Sachsische Galerie - Stoll (11.04.2022), Re: Fragen zu Ralph Siebenborn, 28.04.2022.
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Karten ihre Gultigkeit verloren haben und der Stacheldraht nur noch eine Erinnerung an

den Schrecken darstellt.
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5.1.3 Die Bedeutung der Landkarte

Die Karte in Flachendeckend ist Bildinhalt und Bildhintergrund zugleich. Die
Verwendung realer Karten als Element von Kunstwerken filhrt erneut zuriick an die
Anféange der Objektkunst zu Beginn des 20. Jahrhunderts. Erste Experimente sind bei
Raoul Hausmann, Kurt Schwitters oder Francis Picabia zu verzeichnen. Seitdem
arbeiten sich Kinstler*innen an der Bedeutung und den Grenzen der Darstellbarkeit von
Karten ab.52° Wiahrend die Kunstwerke meist die Grenzen der Realitatsabbildung von
Karten hinterfragen und neu auslegen, ist die Karte bei Siebenborn Zeitzeugnis und
Symbol: Sie ist Symbol eines vergangenen Machtanspruchs in einem Moment der
Geschichte, wo noch offen ist, ob die Auflésung des Staatssicherheitsapparats
tatsdchlich endgultig ist. Gleichzeitig belegt die Arbeit die Vergénglichkeit von
Grenzverldufen und die politische Dimension jeder Karte.

Das Thema der Karte ist auch bestimmend fiir eine zweite Arbeit, die
Siebenborn zu FiRen von Flachendeckend im ehemaligen Buroraum der Stasi
installierte. Die Bodenskulptur Alle Rader stehen still — wenn... (120 x 240 x 130 cm)
(Abb. 38) besteht aus der gleichen schwarzen, dicken Holzplatte wie der Untergrund
von Flachendeckend. Wéhrend sie in Flachendeckend als Rahmen fungiert, bildet sie
hier einen wenige Zentimeter hohen Sockel. Darauf liegt ein aus geometrischen
Grundelementen zusammengesetzter Spiegel. Wahrend ich aufgrund meines an
westeuropdischer und amerikanischer Kunstgeschichte geschulten Blickes darin eine
Anspielung an Frank Stellas ikonische Shaped Canvas oder an die Dymaxion-Weltkarte
von Buckminster Fuller vermutete, erlduterte mir Siebenborn im Gesprach, dass die
Spiegelform die Umrisslinien des Bundeslandes Sachsen nachbildet.5%

Auf der Spiegelflache liegen viele bronzefarbene Zahnrdader neben- und
Ubereinander, deren ursprungliche Funktion nicht mehr erkennbar ist. In einem der
Zahnrader steckt eine Stange mit einem Schild, das in den sdachsischen Landesfarben
grin-weil3 bemalt ist. Das Schild héngt schief, so als kénnte es leicht zu Boden fallen.
Die Farbe scheint mit groBem Pinselstrich hastig aufgetragen und ist nicht sauber bis zu
den Ré&ndern aufgemalt. Auf dem Schild steht von Hand in schwarzer Schrift der Titel

der Arbeit ,,Alle Réder stehen still wenn...*.

629 Sjehe fiir einen umfangreichen Uberblick zum Thema: Brayer, Marie-Ange: Atlas der
Kinstlerkartographien. Landkarten als Mal3stab bildlicher Fiktion in der Kunst des 20. Jahrhunderts, in:
Bianchi, Paolo (Hg.): Atlas Mapping. Kiinstler als Kartographen. Kartographie als Kultur, Ausst.-Kat.,
Wien 1997, S. 21-38.
830 Telefonat der Autorin mit Ralph Siebenborn am 28.02.2022.
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Die Asthetik erinnert einerseits an Plakat-Propaganda, wie sie bei Festziigen
zum 1. Mai oder anderen Feierlichkeiten von den Teilnehmer*innen an Staben getragen
wurde. Andererseits ist das Schild mit den Demonstrationen im Herbst *89 verknipft,
denn auch dort spielten Banner und Schriftzlige eine wichtige Rolle. Siebenborns Schild
ist kein Fundstiick, sondern greift eine Asthetik auf, die zwischen DDR-Propaganda und
den Demonstrationen in Herbst 1989 changiert.

Der Satz auf dem Schild ist zurlckzufiihren auf das Bundeslied fur den
Allgemeinen Deutschen Arbeiterverein, einer der Vorlauferorganisationen der heutigen
SPD aus dem 19. Jahrhundert.®! Dort heift es:

,»Mann der Arbeit, aufgewacht,
und erkenne deine Macht!

Alle Réder stehen still,

Wenn dein starker Arm es will!*6%2

Dieser Ausschnitt hat sich seither vom Lied losgeldst verbreitet. In
Arbeiterwohnungen war er als ,roter Haussegen® angebracht und ebenso wurden die
Zeilen in Form einer Losung bekannt.53 Siebenborn zitiert nicht die gesamte Passage
aus dem Stiick, sondern nur eine Zeile. Diese lasst er mit drei Punkten enden, die den
Satz von seinem Kontext loslosen und fiir weitere Bedeutungen Offnen. ,,Alle Rader
stehen still...*“ kann so verstanden werden als Verbildlichung eines Zustandes, bei dem
die Produktion des Bundesland Sachsen stillgelegt ist. Diese Lesart deckt sich mit den
defunktionalisierten Zahnradern zu FulRen des Schriftzuges.

Ebenso deuten die drei Punkte die nidchste Zeile an ,,Wenn dein starker Arm eS
will“. Damit wird die arbeitende Klasse darin bestiarkt, sich ihrer Macht im
herrschenden System bewusst zu werden. Es ist zugleich eine Kampfansage gegen den
Kapitalismus. Das Lied selbst ist unmissverstandlich mit der DDR-Arbeiter-ldeologie
verknpft, in dessen Kontext es grof3e Popularitét erlangt hat.

Zum weiteren Verstandnis wird die Berufung auf die sachsische, grin-weilRe
Landesflagge und die Umrisslinien des Bundeslandes im Werk relevant. Zur Zeit der
Werkentstehung  war die  Wiedergrindung  Sachsens ein  bestimmendes
gesellschaftliches Thema. Wie alle Bundeslander wurde auch Sachsen in der DDR in

Bezirke aufgeldst und an die Stelle der sachsischen Flagge trat fortan die Flagge der

831 |_ammel, Inge: Das Arbeiterlied, 3. tberarbeitete Auflage, Frankfurt am Main 1980, S. 213-214.
832 Epd., S. 93.
833 Ebd., S. 214.
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DDR.%* Kurz nach dem 9. November wurde bei einer Montagsdemonstration in
Leipzig zum ersten Mal die Neugriindung gefordert, worauthin dies ,,zur wichtigsten
Triebkraft der Massenkundgebungen [wurde].“®® Die Forderung ging so mit dem
Wunsch der Anndherung an Westdeutschland einher und war eines der Ziele der
Reformbewegungen.®3 Als Helmut Kohl am 19. Dezember 1989 nach Dresden reiste,
dominierte nicht nur die Deutschlandfahne das Strafenbild, sondern ebenso die
sachsische Flagge. In der drauf folgenden Zeit blieb sie im Stadtraum sichtbar: Sie
wurde an Hauswande gehangt und Sticker in Landesfarben wurde als Zeichen auf das
eigene Auto geklebt.®3” Auf verschiedenen Ebenen — wie in den Runden Tischen oder in
Arbeitsgruppen — wurde anschlielend daran gearbeitet, wie die Wiedergriindung
realisiert werden konne.5® Nach mehreren Monaten, gepragt von der Neuverteilungen
der Verantwortlichkeiten in den drei Bezirken Leipzig, Dresden und Karl-Marx-
Stadt/Chemnitz, wurde am 3. Oktober 1990 das Bundesland Sachsen offiziell
wiedergegriindet.5%

Als drittes Element wird ein Arbeiterlied ,angestimmt‘, welches in der DDR als
Ausdruck der propagierten Ideologie verbreitet war, und mit den oppositionellen
Gruppen, die sich fir eine Neugriindung Sachsens einsetzten, in Beziehung gesetzt.
Diejenigen, die bisher die Bestarkung der Arbeiterklasse nach auBen vertraten, sahen
sich Teilen ihres Volkes gegeniibergestellt. Die Zeile ,,Alle Réder stehen still ...* kann
angesichts dieser Konnotation auch als Mahnung an die zur Werkentstehung noch
amtierende SED-Regierung oder als Reflexion des sich zu jener Zeit schon
vollziehenden Machtwechsels gedeutet werden.

Siebenborn selbst erldutert, dass er mit der Bodeninstallation einen Generalstreik
reflektierte , zu dem das NEUE FORUM aufgerufen hatte.5° Es gab am 01.12.1989 einen
LAufruf von Vertretern des Neuen Forums in Karl-Marx-Stadt zu einem Generalstreik

am 6. Dezember von 13.00 bis 15.00 Uhr. Unter anderem wird eine drastische

834 Sachsische Staatskanzlei: Freistaat Sachsen. Wappen und Flaggen,
https://www.freistaat.sachsen.de/wappen-und-flaggen-3916.html?_cp=%7B"accordion-content-
4040"%3A%7B"1"%3Atrue%7D%2C"previousOpen"%3A%7B"group"%3A"accordion-content-
4040"%2C"idx"%3A1%7D%7D [Letzter Zugriff am 05.08.2022].
835 Sachsischen Landeszentrale fiir Politische Bildung: Montagsdemonstranten fordern Wiedergriindung
Sachsens, https://www.slpb.de/themen/geschichte/friedliche-revolution/die-gruendung-des-landes-
sachsen?view=mail [Letzter Zugriff am 03.08.2022].
836 Vgl. ebd.
837 Ehd.
638 Ehd.
839 Ehd.
640 Telefongesprach der Autorin mit Ralph Siebenborn am 01.09.2022.
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Reduzierung des Inlandsanteils des Amtes fur Nationale Sicherheit (AfNS) und die
Riickgabe der entsprechenden Objekte gefordert.“®4!

Siebenborns ldee war es, mit dem Werk die Verbindung zwischen Politik und
Industrie anzusprechen.®%? Die Zahnrader als Symbol der Industrie stammen aus einem
Chemnitzer Betrieb und wurden von Siebenborn einige Zeit zuvor eingesammelt. Sie
reprasentieren das gesellschaftliche Gefuige, in dem jeder Mensch ein kleines Zahnrad
im Getriebe ist, und sie visualisieren die zitierte Zeile des Arbeiterliedes: Die Rader
sind von ihrem ursprunglichen Zweck entfremdet; sie bewegen keine Maschinen mehr.

SchlieBlich ist der Spiegel, auf dem die Zahnrdder und das
,Demonstrationsplakat‘ montiert sind, wortwortlich die Grundlage des Werkes: Die
Umrisslinien reprasentieren das kurz vor seiner Neugrindung stehende Bundesland
Sachsen. Als klassisches Symbol der Selbstreflexion impliziert der Spiegel hier die
Fragen einer sich im Wandel befindlichen Gesellschaft: Wer sind wir? In welchen
Strukturen wollen wir leben? Wer soll uns regieren? Wer soll Macht haben und wer
entmachtet werden?

Die Installation flllt nahezu die gesamte Bodenflache aus und ist in
unmittelbarer Nahe zur Assemblage an der Wand angebracht, sodass die beiden Werke
als Pendants betrachtet werden koénnen. Beide wurden auf den gleichen schwarzen
Holzplatten montiert, die einen formalen Bezug zwischen den Werken herstellen.
Aullerdem erscheint in der Betrachtung von Alle Rdiider stehen still ... die Assemblage
Flachendeckend im Spiegel der ersteren Arbeit (Abb. 39). Symbolisch richten sie sich
beide gegen die SED-Diktatur. Die Bespielung der ausgedienten Stasi-Raume ist somit
auch als Geste der Aneignung und Riickeroberung zu lesen.

Inhaltlich korrespondieren die Installationen, da sie auf die Auflésung der DDR
reagieren und diese historische Umbruchsphase aus einer kinstlerischen Position heraus
kommentieren. Sie sind eine Reaktion auf die unmittelbare Gegenwart: Flachendeckend
veranschaulicht das systematische Uberwachungsnetzwerk der Stasi, deren Kabel nun
gekappt sind und ins Leere flhren. Alle Riider stehen still ... verweist auf die
Reformbewegungen zur Wiedergriindung des Bundesland Sachsen und damit der
Auflésung der Bezirksverwaltungen der SED. Die alte VEB-Landkarte der SED

illustriert das soeben abgeschaffte systematische Uberwachungssystem. Demgegentiber

841 Horsch, Holger: ,,Fiir menschliche Wiirde, Anstand und eine neue Moral“. Die Auflésung der
Staatssicherheit im Bezirk Karl-Marx-Stadt, Berlin 2015, S. 72.
642 Telefongesprach der Autorin mit Ralph Siebenborn am 01.09.2022.
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wird die noch leere Landkarte des Bundeslandes Sachsen gestellt, in der sich sowohl die
Vergangenheit wie auch der/die Betrachter*in selbst spiegelt.

Der Kinstler als Zeitzeuge, der historisch gepréagte Ort und die
Hinterlassenschaften der Stasi als Werkstoff sind wesentlich fur die Wirkung des
Kunstwerkes. Mit einer vollig anderen Perspektive ergriindet 1997 das britische
Geschwisterpaar Jane und Louise Wilson einen kompletten, leerstehenden

Geb&udekomplex der Stasi in Berlin.
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5.2 Der Reiz des Unheimlichen | Jane & Louise Wilson: Stasi-City (1997)

Fur ihr Kunstprojekt Stasi-City erkundeten die britischen Zwillingsschwestern Jane und
Louise Wilson (*1967 in Newcastle-upon-Tyne, Grof3britannien) im Jahr 1997 das
ehemalige  Verwaltungsgebdude und die zentrale  Untersuchungshaftanstalt
Hohenschdnhausen der Stasi in Berlin. Beide Hduser dienen heute als Gedenk- und
Bildungsstatte und als Museum. Zum Zeitpunkt der Werkentstehung standen die
Gebaudekomplexe seit mehreren Jahren leer. Der Zahn der Zeit und heimliche
Besucher*innen hatten ihre Spuren in den Raumen hinterlassen. 4

Im Folgenden wird die Videoarbeit Stasi-City in den Blick genommen. Sie
entstand als Teil der gleichnamigen Ausstellung Stasi-City im Kunstverein Hannover
(24.10.1997-25.01.1998).54* Zum Projekt zdhlen auRerdem die Fotoserie Double doors
Hohenschonhausen und zwei rekonstruierten Tiren aus dem Stasi-Gebiude.®*® Die
Werke entstanden im Rahmen eines Arbeitsstipendiums des Kunstvereins Hannover
und dem Berliner Kinstlerprogramm des DAAD.%® Der Titel geht auf einen
westdeutschen Journalisten zuriick, der den einst gesperrten Stadtteil in Osten Berlins
als ,,Stasi-Stadt“ bezeichnet hatte.’*

Kernstick des Projekts ist eine flnfminutige, im Loop abgespielte
Videoinstallation®*® mit einer Kamerafahrt durch die beiden, nahezu menschenleeren
Gebdude der Stasi. Préasentiert wurde die Videoarbeit erstmals im Kunstverein
Hannover in einem 8 gm?2 groRen Raum. Darin waren insgesamt vier Videoprojektionen
(jede ca. 210 cm breit) auf Bodenniveau platziert.®*® Je zwei Projektionen stieBen iiber
Eck aneinander und fillten die angrenzenden Wande nahezu vollstandig aus. Die beiden
Doppelprojektionen waren diagonal zueinander arrangiert, sodass die Betrachtenden
fast vollstdndig von den vier Bildern umgeben waren (Abb. 40 und 41). Die vier
Bildspuren sind in einer komplexen Montage zueinander ins Verhaltnis gesetzt: Sie

zeigen teilweise dieselben Sequenzen in kurzer Zeitverzégerung; mal fahrt die Kamera

643 Kunstverein Hannover 1997, S. 8-9; Vgl. Erler, Peter/Knabe, Hubertus: Der verbotene Stadtteil. Stasi-
Sperrbezirk Berlin-Hohenschdnhausen. Hrsg. v. d. Stiftung Gedenkstétte Berlin-Hohenschénhausen,
Berlin 20094, Weitergeleitete Angabe des Technikers im Kunstverein Hannover von Silke Boerma
(04.03.2022), Stasi-City, [Personliche Email], 31.08.2022.
644 Ehd.
845 Ehd., S. 1.
646 Ehd.
847 Ebhd., S. 3.
648 Ehd., S. 13.
849 Ehbd., S. 10. Heute befindet sich die Videoarbeit in der Sammlung des MoMA (Museum of Modern
Art) in New York und in der Sammlung der Kunsthalle Hamburg.
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denselben Raum ruckwaérts ab und in manchen Sequenzen ist auf allen vier Projektionen
vermeintlich dasselbe Bild zu sehen.

Das Video beginnt auf der einen Seite®®® mit dem Blick in einen verwiisteten
Buroraum — es handelt sich um das Amtszimmer Erich Mielkes, der als Minister fur
Staatssicherheit wie kein anderer die Kontrolle und den Ausbau des Stasi-Apparates
verantwortete.®®! Das Bild ist spiegelsymmetrisch auf einer der Doppelprojektionen zu
sehen. Auf der anderen Doppelprojektion werden rechteckige Deckenlampen aus zwei
Perspektiven visuell und akustisch gezeigt, die klackend aufleuchten.

Kurz darauf wechseln die Bilder. Auf der linken Seite der erstgenannten
Doppelprojektion fliegt auf magische Weise eine flache, orangene Sitzunterlage durch
den Raum. Auf der rechten Seite beginnt eine menschliche Figur zu schweben. Wie von
Zauberhand heben die FlRe langsam vom Boden ab; die Beine sind mit einer DDR-
Trainingshose bekleidet.

Auf der anderen Doppelprojektion wechselt in derselben Zeit mehrfach das Bild.
Die erste Szene zeigt auf beiden Seiten zwei verschiedene Detailaufnahmen eines
ausgehdhlten Baumstammes, in den eine Kamera eingebaut ist. Spéater folgt auf der
linken Seite der Unterkorper einer Figur, die ein blaues Kleid und schwarze Schuhe
tragt. Sie tritt vom Tagesbett in Mielkes Biro auf den Boden hinab; dazu ist das Klicken
eines Fotoapparates zu horen. Die Figur tragt die blaue Gefangenenuniform weiblicher
Inhaftierter des Gefangnisses Hohenschdnhausen; um ihre Schulter héngt eine Tasche
mit eingebauter Kamera.®>? Auf der rechten Seite scheint man heimlich einen Blick vom
Flur in Mielkes Buro zu werfen. Kurz darauf ist links das leere Tagesbett zu sehen,
wéhrend im rechten Bild aus nahezu derselben Perspektive das Bett und der Oberkdrper
der Figur in blauer Uniform ins Bild ragt. Beide Filmbilder sind kurzzeitig wie von
einem Blitzlicht erleuchtet. Dazu ist erneut das Klicken eines Fotoapparates zu horen.

Diese detailliertere Beschreibung der ersten zwanzig Sekunden der Videoarbeit
soll einen Eindruck der Montageverhaltnisse, der Stilmittel und der Atmosphare des
Werkes vermitteln. Im weiteren Verlauf wird der Inhalt zusammengefasst dargestellt

und dann in der Analyse auf einzelne Szenen genauer eingegangen.

850 Im Abbildungsverzeichnis sind die beiden Doppelprojektionen untereinander in einer Gesamtansicht
montiert. Die Werkbeschreibung hier orientiert sich jedoch an der Wahrnehmung und Verortung der
Betrachterin im Raum.
81 vgl. Kunstverein Hannover (Hg.): Stasi-City. Jane & Louise Wilson; Deutscher Akademischer
Austauschdienst, Berliner Kinstlerprogramm, Ausst.-Kat., Hannover 1997, S. 3.
852 Ravenal, John B.: Outer & Inner Space. Pipilotti Rist, Shirin Neshat, Jane & Louise Wilson, and the
History of Video Art, Richmond 2002, S. 80.
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So wird anschlieBend der Blick schwebend durch verlassene Burordume,
Uberwachungsinstrumente, lange Flure und einen Paternoster geleitet. Wahrend der
Paternoster auf der linken Seite einer Doppelprojektion nach oben féhrt, ist zeitlich aus
demselben Blickwinkel auf der rechten Seite die Fahrt nach unten gefilmt. Am Anfang,
in der Mitte und am Schluss tritt die schwebende Figur im orangefarbenen
Trainingsanzug erneut in Erscheinung. Sie wirkt, mit kurzen braunen Haaren, androgyn
und bewegt sich wie schwerelos durch das Arbeitszimmer Mielkes und dreht sich
langsam um sich selbst.

Manchmal scheinen sich Bilder zu doppeln. Bei genauem Hinsehen jedoch
entpuppt sich dies immer wieder als irritierende Tauschung. Denn einige
Filmaufnahmen sind zwar &hnlich, unterscheiden sich aber minimal im Kamerawinkel.
Neben der visuellen Gestaltung tragt die Gerauschkulisse mafigeblich zur Atmosphére
bei: Man hort das Rattern des Paternosters, das Klicken eines Fotoapparats und das
Klacken der Deckenlampen.

Nicht immer sind Ton und Bild kongruent. Doch wie bei der vermeintlichen
Ahnlichkeit mancher Aufnahmen ist auch die Tonspur immer wieder minimal
abweichend vom Bildinhalt — wodurch in der Gesamtinszenierung die Realitat des
Gezeigten zunehmenden in Frage gestellt wird. Am Ende des Videos erscheint eine
schwebende Thermoskanne im Amtszimmer, fallt abrupt zu Boden und schlagt mit
einem blechernen Gerdusch auf. In der parallel verlaufenden Projektion endet die
Kamera in einem blauen, gekachelten Raum des Krankenhaustraktes von
Hohenschonhausen®®, der sich von den iibrigen Raumen durch kalte Farben
unterscheidet.

Die Asthetik der Videoinstallation erinnert durch den streng symmetrischen
Bildaufbau und das langsame Abtasten der Rdume an klassische Dokumentarfilme. Die
schwebende Figur, die nachriickenden Bilder und gegenlédufige Bewegungen, wie die
des Paternosters, erzeugen hingegen den Eindruck surrealer Traumsequenzen. Die
Vorbilder sind hier weniger in der Kunstgeschichte, als im Bereich des Films
anzutreffen. Die Art und Weise, wie die von der Stasi vor Ort geplanten und
umgesetzten Taten angedeutet werden, erinnert an das Filmrepertoire der Psycho-
Thriller von Stanley Kubrick und Alfred Hitchcock. Eine Sequenz in Stasi-City kann als

eine Variation des ,Vertigo-Effekts® aufgefasst werden — bekannt geworden durch den

%3 Ehd., S. 8.
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gleichnamigen Film Hitchcocks.%®* Dieser bezeichnet eine besondere Kombination von
Kamerafahrt und Zoom, die durch eine gegenlédufige Bewegung beim Ansehen das
Gefiihl von Schwindel erzeugt.%%® In Stasi-City werden die gegenlaufigen Bewegungen
nicht in einem, sondern in einer Doppelung zweier Bilder hervorgerufen, wodurch ein
ahnlich schwindelerregender Effekt eintritt: Wahrend auf der linken Projektion die
Kamera einen Flur nach vorne abfahrt, bewegt sich die Kamera auf der rechten
Projektion auf gleicher Hohe riickwarts.

Neben den Bildinhalten erzeugt die Soundkulisse ein unbehagliches Gefunhl.
Dezent im Hintergrund und doch bestandig prasent sind das Surren der Deckenlampen,
das Rattern des Paternosters und &hnliche, nicht genauer bestimmbare Gerdusche zu

héren.

854 Vertigo (USA 1958).

855 Wulff, Hans Jugen: Zoom-Fahrt-Kombination, https://filmlexikon.uni-

kiel.de/doku.php/z:zoomfahrtkombination-4783 [Letzter Zugriff am 28.02.22].
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5.2.1 Historischer Kontext: Die ,,Stasi-Stadt“ Berlin-Hohenschénhausen

Wie schon angefihrt, verweist der Titel auf den Drehort. Berlin-Hohenschdnhausen
wurde 1939 als GroRkiche fir die Nationalsozialistische Volkswohlfahrt (NSV)
errichtet.®®® Nach der Ubernahme der sowjetischen Besatzungsmacht dienten die
Kellerrdume 1945 fir ein Jahr als sogenanntes ,Spezlager”, ein Spezial- oder
Sonderlager, wie es vom Volkskommissariat fur innere Angelegenheiten (NKWD)
genannt wurde. Unter menschenunwirdigen Bedingungen wurden dort anfangs
hauptsachlich Mitglieder der NSDAP und nahestehenden Organisationen eingesperrt,
doch im Laufe der Zeit wurde es zu einem Gefingnis fiir jegliche ,,.Gegner der
sowjetischen Besatzungspolitik*.®>” 1946 wurde das Gebdude zunachst zum zentralen
Untersuchungsgefangnis des sowjetischen Staatsgeheimdienste (MGB) abgeédndert und
diente schlieBlich ab 1951 als zentrale Untersuchungshaftanstalt der DDR.®%®

In diesen Jahren war korperliche Gewalt an der Tagesordnung, da sie als
probates Mittel von den sowjetischen Beratern vorgegeben wurde: ,,Systematischer
Schlafentzug und monatelange Isolation, stundenlanges Stehen und tagelanger Arrest
bei reduzierter Kost, schlimmste Erniedrigungen und Beschimpfungen gehdrten in den
friihen fiinfziger Jahren zu den géingigen Methoden der Gestindniserzwingung.*®°° Erst
1961 wurde mit dem Tod Josef Stalins von sowjetischer Seite ein Ende dieser Form der
Folter angeordnet.%° Im selben Jahr ersetzte ein dreistockiger Neubau die nassen und
dunklen Keller-Verliese, wodurch die Haftbedingungen verbessert wurden.®®! So gab es
in den neuen Zellen ,[Z]war [...] kein Fenster im eigentlichen Sinne, doch eine
Konstruktion aus Glasbausteinen und Luke lie immerhin gedampftes Tageslicht und
etwas Frischluft in die Zelle [...]«.%%2

Im Sadfligel des neuen Geb&dudes befand sich der Vernehmertrakt mit 120
Verhdérraumen. Zur Ausstattung zahlten ein Aktenpanzerschrank, ein Birostuhl und ein
Schreibtisch mit Schreibmaschine und Telefon.®®® Ein zweiter Schrank beinhaltete eine
geheime Abhoranlage.®®* Die oft mehrstiindigen Verhore konnten sich (iber Monate

wiederholen. Das Ziel der Stasi-Mitarbeiter*innen war stets, ein Schuldgestéandnis der

856 Erler, Peter/Knabe, Huberts/Stiftung Gedenkstatte Berlin-Hohenschonhauen (Hg.): Der verbotene
Stadltteil. Stasi-Sperrbezirk Berlin-Hohenschonhausen, Berlin 20094, S. 55.
857 Ebd., S. 55; 56-57.
858 Ehd., S. 56;58.
859 Ehd., S. 58.
860 Ephd., S. 59.
861 Ephd., S. 61.
862 Epd.
663 Ehd., S. 64.
664 Ehd.
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Gefangenen zu erhalten. Anstelle der physisch-gewaltbasierten VVerhdre der 50er Jahre,
wurden ab den friihen 60er Jahren zunehmend psychische Druck- und Foltermethoden
eingesetzt.%®® Jegliche MaBnahmen sollten ,.den Hiftling in seiner Personlichkeit [...]
destabilisieren und ihm ein Gefuhl volliger Ohnmacht [...] vermitteln, um so seine
Widerstandskraft zu zerbrechen. 6%

Auf dem Gelédnde war zudem das zentrale Haftkrankenhaus untergebracht,
dessen Gebdude 1939 als Wascherei errichtet worden war. Hier wurden die Gefangenen
stationdr und ambulant behandelt und psychiatrische Gutachten Uber sie erstellt. Eine
arztliche Schweigepflicht gab es in dieser Einrichtung nicht. Im Gegenteil: Die
medizinischen Gutachten und Berichte wurden an die fiir Ermittlungen zustandige
Hauptabteilung IX weitergeleitet.%¢” In diesen von Zerfall und Zerstérung gezeichneten
Krankenhausrdumen wurden Sequenzen fir Stasi-City gefilmt, die gegen Ende der
Videoarbeit zu sehen sind.

Zweiter Drehort war die Zentrale des Ministeriums flr Staatssicherheit in Berlin
und dort vor allem das Amtszimmer des ehemaligen Ministers flr Staatsicherheit Erich
Mielke.%® Seine priagende und filhrende Rolle beim massiven Ausbau der
Staatssicherheit wurde bereits in der Einleitung dargelegt. 1990 wurde dort die
Forschungs- und Gedenkstatte Normannenstrae eingerichtet.®®® Die Kiinstlerinnen

erlautern im Interview, dass sie die 1997 so vorgefundenen Orte wenig verénderten:

,[...] viele Innenrdume sahen vorher ja schon fast genauso aus wie in ihrem
heutigen verlassenen Zustand. Bei einigen Raumen war es schwierig zu
entscheiden, ob das an der Zeit oder an der Zerstérung lag. Insbesondere in
dem Teil des Films, den wir zum Beispiel von dem Krankenhausgebdude in
Hohenschénhausen gedreht haben. So ist etwa in einem Raum eine Menge
Farbe von der Wand gebléttert und liegt nun Uber den ganzen Boden
verstreut: daran war offensichtlich die Zeit schuld, aber in demselben
Gebdude haben wir auch ein paar Aufnahmen von zerstorten Telefonen
gemacht, und diese Verwistung sah weit absichtsvoller aus und ist
wahrscheinlich zu dem Zeitpunkt geschehen, als die Stasi das Gebaude
verlieR oder damals, als es nach ihrem Verlassen des Geb&dudes Leuten
gelungen war, dort einzubrechen und bestimmte Dinge mitzunehmen. ¢

Das verwustete Amtszimmer Mielkes verweist deshalb nicht nur auf die aktive

Zeit des Ministers, gleichzeitig werden auch die Bilder der Sturmung der Stasi-

865 Ephd., S. 65.
866 Ehd., S. 65.
87 Ehd., S. 66.
668 Kunstverein Hannover 1997, S. 5.
869 \/gl. Stasimuseum Berlin, https://www.stasimuseum.de/index.htm [Letzter Zugriff am 11.03.2022].
670 Kunstverein Hannover 1997, S. 9.
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Zentralen im Herbst 89 ins Gedichtnis gerufen, die eine Vernichtung der Akten
verhindern sollte.®"*

Waéhrend die einstigen Mitarbeiter*innen der Stasi in Stasi-City nicht sichtbar
sind, vermitteln ein laufendes Aufnahmegerat und die rot leuchtende Lampe vor einer
Zimmertr das unheimliche Gefiihl, dass die Stasi weiter im Geheimen am Arbeiten
sein konnte. In der Kunstinstallation Stasi-City werden, bis auf den Titel, keine
Erlauterungen zu den gefilmten R&umen gegeben. Stattdessen lassen die Wilsons die
geschichtstrachtigen Raume fir sich sprechen — alternative Lesarten der Geschichte
werden erfahrbar. Hierfur erfinden sie auf3erdem jene Figur, die durch die leerstehenden

Raume schwebit.

671 vgl. Brautlecht, Nicholas: Die Erstlirmung der Stasi-Zentrale (13.01.2010),
https://www.bpb.de/themen/deutsche-einheit/deutsche-teilung-deutsche-einheit/43738/die-erstuermung-
der-stasi-zentrale/[Letzter Zugriff am 25.02.2022].
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5.2.2 Die schwebende Figur als Allegorie fir Begrenzung

Die schwebende Figur im Amtszimmer, die insgesamt drei Mal in kurzen Sequenzen
erscheint, ist eine Schlisselfigur zum Verstandnis der gesamten Videoarbeit. Das
Schweben der Figur in Mielkes Biro beruht auf dem Einsatz bestimmter Filmtechnik
und vermittelt den Betrachtenden den Eindruck, selbst durch die R&ume zu schweben.
So nutzen die Wilsons ein klassisches Dolly-Schienensystem und einen Jib-Arm®2,
sodass die Kamera gleichmaRig durch die Gange und in den Innenrdumen bewegt
werden konnte. Die eigene Asthetik des Filmbildes resultiert aus der Verwendung einer
4 mm Weitwinkel-Linse, die das Bild leicht verzerrt wirken I&sst, und dem Einsatz
analoger Filmverfahren. Die Aufnahmen entstanden mit einem 16-mm-Schmalfilm und
wurden erst im Nachhinein fiir die Projektionen im Ausstellungsraum digitalisiert.6”
Fr die Wilsons représentiert die Figur die Situation der DDR-Birger*innen als

Gefangene im eigenen Land. In einem Interview erklaren sie:

,,Die Gestalt soll sich in einem Vakuum befinden, sie kann sich frei bewegen,
vermag aber den Raum nicht zu verlassen. In der DDR gab es den utopischen
Traum von der Raumfahrt, man konnte in den Weltraum fliegen, aber nicht
nach West-Berlin gelangen. Das Konzept besteht also darin, dass man
Tausende und Abertausende Kilometer nach oben fliegen, aber nicht den
kleinen Ausflug nach West-Berlin machen konnte, weil es da eine Mauer
gab. 674

In einer der ersten Filmbilder hebt direkt neben der schwebenden Frau ein
Sitzkissen ab. Auch diese Szene wird im Film drei Mal wiederholt. Die Konstellation
kulminiert in der schwebenden Thermoskanne, die plétzlich zu Boden féllt. So erscheint
das Schweben wie ein Traum, aus dem die Betrachterin mit dem Aufprallen der Flasche
zuriick auf den ,Boden der Tatsachen® geholt wird.

Die durch den Raum treibende Gestalt referiert nach Aussage der Kinstlerinnen
auf den Science-Fiction Film Solaris (UdSSR 1972) des russischen Filmemachers
Andrei Tarkovsky.®” Charakteristisch fiir seine Filme sind lange Kamerafahrten,
surreale Filmbilder und der akzentuierte Einsatz von Filmmusik.

Dass der von Jane und Louise Wilson im Interview genannte Bezug zu Solaris

nicht nur auf einer allgemeinen Ebene der Filmésthetik verortet ist, sondern die

672 Begriff aus der Filmtechnik: Ein Krangestell, an dem eine Kamera fixiert und bewegt werden kann.
673 Ravenal 2002, S. 80-83.
674 Kunstverein Hannover 1997, S. 9.
675 Serpentine Gallery (Hg.): Jane & Louise Wilson. Essay Peter Schiejdahl, Dialogue Jane & Louise
Wilson and Lisa Corrin, Ausst.-Kat., London 1999 S. 11; Solaris (UdSSR 1972).
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Kinstlerinnen konkret auf eine Szene des Films referieren, zeigen eine genauere
Analyse und der Vergleich der beiden Filmsequenzen.

In der als Inspiration dienenden Szene von Solaris schweben der Astronaut Kris
und seine Frau Hari Arm in Arm fur wenige Minuten durch die Bibliothek einer
Raumstation, die im Orbit des Planeten Solaris fliegt. Untermalt wird die Szene durch
das Musikstlck Ich rufe zu Dir, Herr Jesus Christ, BWV 639 von Johann Sebastian
Bach. Zwischen den Aufnahmen, welche die beiden Figuren in der Bibliothek zeigen,
sind Detailaufnahmen von Die Jager im Schnee (1565) des niederlandischen Malers
Pieter Breughel der Altere montiert. Das Gemalde hangt auRerdem an einer Wand im
Bibliotheksraum zusammen mit weiteren Bildern Breughels. Das Schweben der
Protagonist*innen  erklart sich aus dem  kurzzeitigen  Aussetzen  der
Gravitationsmechanik. Die Szene endet mit dem abrupten Fallen eines
zylinderférmigen, silbern gefassten Glasgefales und verweist damit auf die wieder
eingesetzte Gravitation auf der Station.

In der Geschichte des Films ist Kris‘ Ehefrau bereits tot. Nachdem Kris sie
wortlos verlassen hatte, nahm sie sich das Leben. Die Frau, mit der er in der Bibliothek
spricht, ist ihre Doppelgangerin — geschaffen aus den Gedanken und Erinnerungen des
Astronauten von einem intelligenten Wesen, das in Verbindung mit dem Planeten
Solaris auftritt. Diese Hari erinnert sich nicht an das gesamte Leben der Frau, dessen
Gestalt sie hat, aber sie spirt den Schmerz dartiber, dass Kris seine Frau vielleicht nicht
wirklich liebte. Die Geschichte wiederholt sich und die Erscheinung begeht Suizid.
Jedoch aus Neutrinos geschaffen, wird sie kurz darauf erneut lebendig. Es bleibt bis
zuletzt offen, wer oder was das Wesen ist und in welcher Beziehung es zu dem Planeten
steht.

In Analogie zu Solaris erscheint die schwebende Figur in Stasi-City wie ein
Geist, der aus der Vergangenheit stammt und zum Leben erweckt wird. Sie ist damit
eine Repréasentation der DDR — so wie die DDR gehort auch sie, metaphorisch
gesprochen, dem Reich der Toten an. lhre Verortung in der Vergangenheit geschieht
mafRgeblich durch den DDR-Trainingsanzug, der mit den Farben der Umgebung

korrespondiert.® Fiir die Wilsons ist ihre Bekleidung eine Uniform, die sie als

676 Der Trainingsanzug stammt aus dem Fundus des Filmstudios Babelsberg. Serpentine Gallery 1999, S.
14,
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Erweiterung der Architektur begreifen.®’” Gleichzeitig ist die schwebende Gestalt eine
Identifikationsfigur fur die Betrachter*innen, die mit ihr aus einer Distanz heraus auf
die Relikte der Staatssicherheit blicken.

Der Astronaut Kris, der sich fir die auferstandene Hari verantwortlich fihlt,
steht am Ende des Films vor einem Dilemma: Als Kreation von Solaris kann Hari nur
dort existieren, und so muss sich Kris entscheiden, ob er bei ihr bleibt oder zur Erde
zuriickkehrt. Ebenso wird, wie aus obigem Zitat hervorgeht, von den Wilsons auch ihre
schwebende Figur als Gefangene interpretiert: ,,[...] sie kann sich frei bewegen, vermag
aber den Raum nicht zu verlassen.“®’® Damit wird durch die historische Referenz
einerseits und die filmische Referenz andererseits die Figur als eine Allegorie flr diese
Begrenzungen inszeniert. Begrenzend ist der Raum — sei es im Kleinen als Gefangnis,
wie im GroRen als Staat der DDR. Begrenzend ist die Zeit — zum Zeitpunkt der
Werkentstehung und -rezeption ist das, wofiir die ,Stasi-Stadt‘ einst erbaut wurde,
bereits wieder vorbei — und vorbei sind damit auch die von physischer und psychischer
Gewalt gepragten Tage, Monate oder Jahre der Opfer.

Der Film Solaris entstand, ebenso wie der Gefangniskomplex
Hohenschdnhausen, in einem nach marxistisch-leninistischer ldeologie gefiihrten Staat.
Wahrend die Haftanstalt Hohenschonhausen nach Vorstellungen und MaRgaben der
SED gebaut und gestaltet wurde, ist Solaris eine Reflexion tiber die aus einem solchen
System resultierenden Einschrankungen des Menschen durch den Staat. In der Sequenz,
in der das Paar frei im Raum schwebt, wird ein kurzer Moment der Freiheit inszeniert
und die Begrenzung Uberwunden. Mit dem Einsetzen der Gravitation wird der
Selbstmord der Doppelgéngerin ins Bild gesetzt: Im zu Boden fallenden Glaskorper
befand sich flussiger Sauerstoff, den sie in suizidaler Absicht trank. Der Moment der
Freiheit, in dem scheinbar alles mdglich war, endet mit ihrem Tod.

In Stasi-City hingegen endet mit dem Einsetzen der Gravitation die Reise durch
die freiheitseinschrankende Vergangenheit. Nicht zuféallig wird auf der einen Seite der
Doppel-Projektion das Fallen der Thermoskanne gezeigt und auf der anderen Seite aus
zwei Perspektiven ein auf dem Boden stehender Medikamentenkasten, erkennbar an
seiner weiBen Farbe und Rot-Kreuz-Emblem. Die Frage, wie es nach der Uberwindung

der SED-Diktatur weitergehen kann, steht im Raum. Der Medikamentenkasten verweist

877 Serpentine Gallery 1999, S. 14. ,,A uniform is an extension of the architecture. Dress formalises the
space. The colours of the floating figure in Stasi City echo some of the colors of the room it was filmed
in. The figure is wearing an original DDR tracksuit hired form the film studio Babelsberg.*
678 Kunstverein Hannover 1997, S. 9.
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hier symbolisch auf die mit der Friedlichen Revolution einhergehenden Unsicherheiten
uber die Zukunft in der ostdeutschen Bevolkerung. Das Erschrecken tber den Fall der
Thermoskanne fiihrt die Betrachter*innen wieder zuruick in ihre Gegenwart. Da diese
Form der Politik der Vergangenheit angehdrt, provoziert Stasi-City die Frage, welche
Begrenzungen aus dem gegenwartigen Gesellschaftssystem entstehen. Stasi-City
bewegt sich thematisch somit am Ubergang vom realsozialistischen zu einem
kapitalistischen Land mit sozialer Marktwirtschaft.

Die beschriebene Szene von Solaris enthélt den Kern des Themas, das der
gesamte Film verfolgt: Solaris ist ein Nachdenken darlber, wie der Mensch zu sich
selbst findet. Die Astronauten reisen weit hinaus in das Weltall, um fremde Welten zu
erforschen. Doch in der Interaktion mit dem Planeten Solaris begegnen sie letztlich im
Fremden sich selbst. Stasi-City hingegen kehrt dieses Thema um: Mit der klnstlerischen
Inszenierung spiren die Wilsons einem Ort und einem System nach, wo der Mensch
von seiner Individualitat entfremdet werden sollte. In der gewdhlten Bild- und
Tonsprache versucht Stasi-City erfahrbar zu machen, welches Ausmall die SED in

ihrem Machtanspruch umfasste.
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5.2.3 Uberwachungsdispositive

Die Wilsons filmten ausschlieBlich in Innenrdumen, die keinerlei Auskunft tber den
Aufbau des Gebaudes, geschweige denn des gesamten Geldndes des Gefangnisses
geben. Hierin ist eine Parallele zur Stasi-Methode zu erkennen, Gefangene vor ihrer
Inhaftierung durch stundenlange Fahrten in einem Lieferwagen ihrer Orientierung zu
berauben.t” Einzig der Titel Stasi-City verweist auf die GréRe und die Struktur der
Anlage, die vor der Mauer6ffnung fir DDR-Burger*innen nur als Sperrbezirk und
weiller Fleck auf der Landkarte erahnt werden konnte.

Aufgrund der Doppelungen und gegenlaufigen Bewegungen der Filmbilder wird
einerseits das Geflihl der Desorientierung erzeugt. Gemeinsam mit der Soundkulisse
und dem Ausstellungsdispositiv scheint sich nie ein dbersichtliches Bild
zusammenzufiigen. Andererseits werden die Betrachtenden durch ihren Standpunkt im
Zentrum der vier Leinwande dem Kunsthistoriker John B. Ravenal zufolge zu einem
,all-seeing agent*.®8° Er resiimiert in seiner Werkanalyse:, Appropriating the means of
oppression the camera’s relentlessly penetrating vision echoes the omnipresent eye of
state control, so that seeing and point of view becomes as much the work’s subject as
the psychology of the spaces being surveyed.“®®! Indem die Kinstlerinnen
Uberwachungsmechanismen der Stasi adaptieren, werden Sehen und Perspektive als
Akt gleichermalRen zum Thema der Installation wie die Psychologie der Raume, die sie
erforschen.

Der Stasi-Komplex Hohenschénhausen ist zugleich Zeitzeugnis und Symbol der
staatlich organisierten Uberwachung. Weniger der architektonische Aufbau selbst als
ihre Funktion und ihr Zerfall sind es, die den Tonus von Stasi-City bestimmen. Die
Uberwachung als modernes Phanomen der Bestrafung wurde von Michel Foucault in
seiner Schrift Uberwachen und Strafen dargelegt.%%2 Darin beschreibt er die
Entwicklung der Strafe als gesellschaftliche Kontrollinstanz, die sich seit dem
Mittelalter von der kdorperlichen Verletzung und Toétung auf ein System der
Uberwachung verlagert hat. Indem das Gefiihl standigen Uberwacht-Werdens erzeugt

wird, zielt diese Form auf die Psyche des Menschen. Dies illustriert Foucault am

67° Deutsches Historisches Museum: Welcome to Stasi City — Jane and Louise Wilson,
https://www.dhm.de/archiv/ausstellungen/verfuehrung-freiheit/blog/vf/news/welcome-to-stasi-city-jane-
und-louise-wilson/zeit/2012/11/09.html [Letzter Zugriff am 17.07.2019].
680 Ravenal 2002, S. 83.
681 Epd.
682 Foucault, Michel: Uberwachen und Strafen (1975), in: ders.: Michel Foucault. Die Hauptwerke,
Frankfurt am Main 2016*, S. 701-1020.
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Gefangnisbauplan des Panopticons, entworfen vom Philosophen Jeremy Bentham, mit
dem sich auch die Wilsons beschaftigt haben.®® Kern der Anlage ist ein
Uberwachungsturm, um den herum kreisformig die Gefangniszellen angelegt sind. Da
sich die Position des Gefangniswarters oberhalb der Zellen und im Dunkeln befindet,
wissen die Gefangenen nie, ob sie beobachtet werden oder nicht. Zudem sind an
Vorder- und Riickseite des Gefangnisses keine sichtschiitzenden Wande, sodass durch
von auf’en einfallendes Tageslicht der Gefangene in seiner Zelle stets zu sehen ist. Die
Strafe besteht in diesem Modell demnach nicht nur im Eingesperrt-Sein, sondern auch
im allgegenwértigen Gefiihl, der Beobachtung ausgesetzt zu sein.®%

Im Katalog der Ausstellung Artists and Agents, die 2019 in der Dortmunder
Kunsthalle das Verhéltnis zwischen Kinstler*innen und den (osteuropdischen)
Geheimdiensten thematisierte, schreiben die Autorinnen Kata Krasznahorkai und Sylvia

Sasse:

. Wollte man Michel Foucaults berithmtes Buch Uberwachen und Strafen fiir
Osteuropa im Kalten Krieg fortsetzen, kdnnte man es getrost Uberwachen
und Zersetzen nennen, um zu unterstreichen, dass die ,Zersetzung‘ eine
verdeckte und préventive Praxis des Strafens darstellt. Das ,Zersetzen® ist ein
Strafen  auferhalb  des  Gesetzes, es  verweist auf  das
staatliche/geheimpolizeiliche Agieren im Schatten gegen die eigene
Verfassung und das Gesetz im Namen des Gesetzes.* %%

Die Zersetzung wurde vom MfS haufig gegen oppositionelle Friedens-, Umwelt-
und Menschenrechtsgruppen, Ausreiseantragsteller*innen und aktive Christen
angewandt.®® Die ausgewahlten Personen sollten ihr Vertrauen in all ihre Bekannten
und Freunde und in sich selbst verlieren, sodass sie zu keiner staatsfeindlichen Aktivitat
mehr imstande waren. Das geschah beispielsweise durch gezieltes Streuen von
diskreditierenden Geriichten oder dem Schiiren von Rivalitéten. %8’

Die Wilsons machen diese Hintergriinde in Stasi-City nicht konkret. Der Blick
durch das Kameraauge auf die Instrumente der Uberwachung und die Verortung der
Betrachter*innen beschwdren jedoch indirekt die Praktiken der Stasi herauf, sowohl aus
Perspektive der Akteur*innen als auch aus jener der Opfer. Zersetzung ist in den

gestalterischen Mitteln widergespiegelt, die das Gefiihl von Sicherheit in der

883 Foucault 1975, S. 905-910; Serpentine Gallery 1999, S. 12.
684 Sjehe weiterfiihrend zum Thema der Uberwachung in der zeitgendssischen Kunst: Levin, Thomas
Y./Frohne, Ursula/Weibel, Peter: CTRL [SPACE]. Rhetorics of Surveillance from Bentham to Big
Brother, Ausst-.Kat., Karlsruhe 2002.
885 HMKV: Artist and Agents. Performance Art and Secret Service, Online-Publikation, S. 18.
886 Stasi-Unterlagen Archiv: MfS Lexikon Zersetzung, https://www.stasi-unterlagen-archiv.de/mfs-
lexikon/detail/zersetzung/[Letzter Zugriff am 05.08.2022].
887 Siehe ebd.
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Betrachtung untergraben. Die gegenldaufigen Filmbilder, das Schweben durch die
labyrinthartigen Korridore und die plétzlichen Wechsel der R&ume erzeugen stattdessen
Geflhle der Desorientierung und Verunsicherung. Verstarkt werden die Effekte auf der
visuellen Ebene durch Gerdusche wie Surren und Klacken, die nicht eindeutig
zugeordnet werden konnen. In der Enge der Videoinstallation zwischen den vier
Leinwénden eingesperrt, provozieren diese bei den Betrachtenden eine Suche nach ihrer
Quelle. Nie kdnnen jedoch alle vier Bilder gleichzeitig angesehen werden und stets ist
der Eindruck prasent, Unheimliches gehe hinter dem eigenen Ricken vor sich.
Gleichzeitig wird man selbst in die Position eines Beobachters gesetzt, der von einer

Unbekannten Fotografien anfertigt und ihre Schritte verfolgt.
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5.2.4 Asthetik des Unheimlichen

Die bis hierher analysierten und interpretierten Gestaltungsmittel erzeugen in der
Rezeption ein Gefilhl des Unheimlichen. Diesem Eindruck widmet sich die
Kunsthistorikerin Helga Lutz in ihrem aufschlussreichen Beitrag Zur Inszenierung von
Unheimlichkeit in den Arbeiten von Jane und Louise Wilson (2006).5% Ihren
Ausflihrungen zufolge war der Psychoanalytiker Sigmund Freud mit seinem Text Das
Unheimliche®®® der erste, der sich einer niheren Bestimmung des Begriffs annimmt.6%
In seiner Theorie inkorporiert das Unheimliche im Kern etwas zutiefst Vertrautes,
welches ,[...] durch den Prozess der Verdringung entfremdet worden ist.“®% Auch
Freud untersuchte das Unheimliche anhand von Kunst, so Lutz. Er Uberging jedoch in
seiner Analyse einen wesentlichen Aspekt, ndmlich jenen der ,kiinstlerisch-medialen
Inszenierung des Unheimlichen.5%?

Das Unheimliche verweist nach Freud von seiner Wortbedeutung her auf das
Heimliche als sein Konterpart.5°® Auch das Wort heimlich selbst ist ambivalent, da es
sowohl das im Geheimen als auch das im Heim und damit im Vertrauten Stattfindende
bezeichnet.®®* Bereits das Gefangnis als Drehort von Stasi-City steht kontrar zum
vertrauten Heim. Doch selbst das eigene Zuhause wurde von der Stasi ,unheimlich
gemacht, indem sie es mit geheimen Mikrofonen ausstattete und private
Alltagsgesprache mithorte oder in der Abwesenheit der Bewohner*innen die Wohnung
betrat, durchsuchte und fotografierte.5> Darauf verweisen in Stasi-City die Instrumente
zur Uberwachung wie der praparierte Baumstamm als Versteck fiir eine Kamera.

Freud flhrt in seinem Aufsatz aus psychoanalytischer Sicht aus, wie das
Heimliche und das Unheimliche in ihrer Bedeutung zusammenfallen.®® So steht das
Geheime in Verbindung mit dem Unheimlichen; gleichzeitig geht er davon aus, dass das
Unheimliche dem Menschen Vertrautes in sich birgt.®®” Was eigentlich erschreckend

wirkt und als unheimlich wahrgenommen wird, ist die Begegnung mit diesem, dem

888 | utz, Helga: Zur Inszenierung von Unheimlichkeit in den Arbeiten von Jane und Louise Wilson. In:
Antje Krause-Wahl, Heike Oehlschlégel, Serjoscha Wiemer (Hg.): Affekte. Analysen asthetisch-medialer
Prozesse. Bielefeld 2006, S. 116-129.
%89 Freud, Sigmund: Das Unheimliche (1919), hrsg. Von Oliver Jahraus, Stuttgart 2020.
890 |_utz 2006, S. 116-117.
891 Freud zitiert nach Lutz, S. 117.
892 |_utz 2006, S. 121.
893 Freud 1919, S. 7.
694 Ehd.
8% Siehe weiterfiihrend Kowalczuk 2013.
69 Ehd.
897 Ehd.
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Menschen tief innewohnenden Vertrauten. In Bezug auf Stasi-City lasst sich das
Unheimliche also als die Erkenntnis beschreiben, dass auch die SED-Diktatur von
Menschen erdacht und umgesetzt worden ist. So wirken die Burordume, Flure und
Paternoster bekannt und alltdglich, wahrend die psychische und physische Gewalt
unsichtbar bleibt.

Schon im Jahr 1919, als Freud seinen Text verfasste, war vermutlich die
Erfahrung von Unheimlichkeit in der Gegenwartskunst eher in den Filmen und
Fotografien verortet, wihrend die Literatur der Schwarzen Romantik ,,[...] nur noch ein
distanziertes und erstarrtes Erleben von Unheimlichkeit zu vermitteln vermochte.“%% In
threm Aufsatz verfolgt Lutz daran ankniipfend das Ziel ,,[...] zu zeigen, dass und wie
der Eindruck von Unheimlichkeit an diese Wirklichkeitsreferenz gebunden ist [...]
[und] nur aus dieser spezifischen Medialitat verstanden werden kann.“®%® Im weiteren
Verlauf bezeichnet sie diesen Komplex als ,,die Frage nach dem medialen Apriori des
Unheimlichen. <"

Zur Belegung ihrer These dient ihr die Videoinstallation Stasi-City der Wilson
Geschwister als Paradebeispiel. Sie fluhrt aus, dass die Kamera zwischen zwei

Darstellungsmodi wechselt, ndmlich zwischen dem ,,Eindruck von Schwerelosigkeit*

und einer dokumentarisch-analytischen Kamerafiihrung.”®* Daraus folgt nach Lutz:

,,Unheimlichkeit stellt sich ob dieser Wechsel des Darstellungsmodus ein.
Nachdem man sich einem fast dokumentarisch zu nennenden Stil, bestimmt
vom Primat des Zeigens, anvertraut hat, gibt die Kamera plétzlich die Rolle
des souverdnen Agens auf, um sich selbst erschrecken zu lassen von den
Bildern, die plbtzlich zuriickschauen. 702
Grundsatzlich stimme ich mit Lutz Analyse U(berein, dass die zwei
Darstellungsmodi bestimmend fiir die Rezeption sind. Jedoch mdchte ich dem
entgegensetzen, dass die Darstellungsmodi nicht einander abwechseln, sondern gerade
durch ihre Gleichzeitigkeit den Eindruck von Unheimlichkeit erzeugen.
,Die Inszenierung von Unheimlichkeit gelingt genau dort, wo mittels der
Illusion von ,Wirklichkeit® der das Subjekt strukturierende Verlust fiir einen Moment
aufgehoben scheint, um im néchsten Augenblick umso beéngstigender zu Tage zu

treten.*’%%, erlautert Lutz im weiteren Textverlauf. Damit beschreibt sie die Stasi-City

89 | utz 2006, S. 122.
89 Ehd., S. 123.
00 Ehd, S. 124.
1 Ehd, S. 126.
702 Epd.
93 Ehd, S. 127.
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durchziehenden Wechsel nochmals auf der Ebene der kinstlerischen Inszenierung.
Waéhrend man beispielsweise in einem Moment meint, man sehe zwei Mal dasselbe Bild
des Buroflures, entlarvt sich dieser Eindruck im ndchsten als Tauschung — tatsachlich ist
das Bild zweimal aus leicht verschobener Perspektive aufgenommen. Lutz fasst dieses
Phanomen der extradiegetischen Montage der Bilder als ,[...] Prinzip des
gegeneinander Verschiebens, Verzogerns und Verpassens [...].“"%

Ahnliches geschehe auf der Ebene des Ton-Bild-Verhaltnisses, denn es sei nicht
moglich ,[...]Bilder und Gerdusche in ein vertrautes Ursache-Wirkungs-Verhaltnis zu
bringen.“’% Wahrend in der Anfangssequenz das Klacken und Summen der
Deckenlampen mit dem Filmbild Ubereinstimmt, erklingt es an spéaterer Stelle, ohne
dass dafir eine Quelle ausgemacht werden konnte.””® Ravenal beschreibt seine
Assoziationen beim Horen wie folgt: ,,Although no dialogue or voice-over frames the
images, clanging, buzzing, and clicking sounds [...] create an ambient soundtrack
whose slightly disconnected relationship to the images suggest that something is always
going on behind your back.“’®" Hier zeigt sich die Verwandtschaft zwischen dem
Unerklarlichen und dem Unheimlichen, die letztlich beide auf das Unbekannte
verweisen.

Lutz hat vornehmlich die formalen Stilmittel im Blick. lhre Uberlegungen
mdchte ich mit inhaltlichen Motiven weiterverfolgen und erganzen. Sie erklaren nicht,
weshalb eine Figur schweben kann, und auch, warum zum Ende des Videos die
fliegende Thermosflasche plotzlich wieder der Schwerkraft erliegt. Unheimlich
erscheint aulRerdem die Gegeniberstellung zwischen dem Ruindsen, wie der
abgeblatterten Tapete oder der verwisteten Blrordume, und dem Schein der
fortdauernden Betriebsamkeit in Gestalt des laufenden Tonbandes und der

angeschalteten Lampen. Ihren Aufsatz schlie3t Lutz mit folgendem Restimee:

,,Das, was bleibt, ist die unauflésbare Dissonanz, ein traumatischer Kern,
eine als unheimlich erfahrene Differenz. Das verzweifelte Bemiihen der
Betrachterin, diese Briiche auszugleichen, die vereinheitlichenden Bilder
anzunehmen, die die eigene ldentitatskonstitution sichern und den
urspriinglichen Verlust beheben koénnten, erweist sich im letzten Moment
doch immer wieder als schmerzlich-triigerisches Unterfangen — eben als
unheimlich.*7%®

704 |_utz 2006, S. 128.
705 Ehd.
706 Ehd.
07 Ravenal 2002, S. 80.
708 |_utz 2006, S. 129.
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Grundsatzlich folge ich dieser Interpretation, jedoch greift sie meines Erachtens
zu kurz. All die aufgebaute Verunsicherung, die keine Kongruenz erlaubt, wird mit dem
Fallen der Thermosflasche beendet. Denn diesmal sind das Aufschlagen der
Thermosflasche im Bild und das dazugehdrige Scheppern beim Aufprall kongruent.
Diese formale Erscheinung deckt sich mit der weiter oben herausgearbeiteten
inhaltlichen Bedeutung der Szene, die an Tarkovkys Solaris angelehnt den Tod des
Wesens — und damit das Endes des Spukes — suggeriert. Nach der irritierenden und
unheimlichen Reise durch die Vergangenheit der SED-Diktatur kehrt der/die
Betrachter*in zurtick in die Gegenwart, es sei denn, man entscheidet sich zu bleiben und
im Endlosloop erneut in das Werk einzutauchen.

Die  psychoanalytisch,  kulturwissenschaftlich und  medientheoretisch
perspektivierte Interpretation von Stasi-City gibt ein Verstandnis davon, wie der diffuse
Eindruck des Unheimlichen auf formaler und rezeptionsasthetischer Ebene analytisch
zu fassen ist. Die von mir vorgeschlagene Interpretation weist darauf hin, dass eine
solche Herangehensweise zum umfassenden Werkverstandnis einer kunst- und
bildwissenschaftlichen Analyse und Interpretation bedarf.

Das Thema der Uberwachung ist nicht nur fir Stasi-City bestimmend, sondern
auch fur die im letzten Kapitel erdrterte Videoinstallation The Watch von Darsha Hewitt
und Sophie Gréfe. Deren Inszenierung von Rasenméaher-Hauben, die wie militérische
Helme erscheinen, hat ebenfalls Anleihen an eine Asthetik, die das Unheimliche
evoziert. Das dem vertrauten Heim Zugehorige ist nicht mehr wiedererkennbar und
wird im Kunstwerk unheimlich.

Es ist markant, dass sich in den bis hier untersuchten Kunstwerken eben jene
Kiinstlerinnen bei der Annaherung mit den Relikten der DDR einer Asthetik des
Unheimlichen bedienen, die weder in Deutschland aufgewachsen noch in der DDR
sozialisiert sind. Auch die Entstehungskontexte sind &hnlich: Jane und Louise Wilson
erhielten ein Jahresstipendium des DAAD fir ein Projekt in Berlin und Hannover,
Darsha Hewitt war im Rahmen ihrer Gastprofessur fur eine begrenzte Zeit nach
Deutschland gekommen, wo sie offen fiir die Geschichte ihrer temporaren Bleibe war.
Es scheint somit zumindest naheliegend, dass sich in den Kunstwerken eine
Aulenperspektive auf eine fremd erlebte Geschichte widerspiegelt. Wie sich in der
Analyse des néchsten zum Vergleich herangezogenen Kunstwerks herausstellen wird,
ist die Inszenierung des Unheimlichen jedoch auch in den Werken eines in Karl-Marx-

Stadt geborenen Kiinstlers anzutreffen.
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5.2.5 Im Vergleich — Andreas Mihe: Wandlitz (2011)

Der Fotograf Andreas Miihe (*1979 in Karl-Marx-Stadt/Chemnitz) begab sich 2011 auf
Erkundungstour in die Waldsiedlung Wandlitz, wo bis 1989 filihrende SED-
Politbiromitglieder mit ihren Familien lebten. Bis dahin war die Siedlung Sperrgebiet
und Projektionsflache fir Mythen und Legenden Uber das Leben der Politiker*innen
gewesen.’® Miihe illustriert: ,,Da haben sie gewohnt, haben die Mauern von innen griin
gestrichen, und die Burger der DDR dachten, bei denen k&me der Champagner aus
goldenen Wasserhiahnen. "%

Aus der Angst vor Feinden im eigenen Land entwickelte die Stasi ein enges Netz
aus UberwachungsmaRnahmen, die jegliche Privatsphiare missachteten. Wie die
Waldsiedlung Wandlitz belegt, kapselten sich die dafiir verantwortlichen Politiker aus
Angst vor den eigenen Burger*innen raumlich ab. Abgelegen und in sicherer
Entfernung zum gemeinen Volk lebten in der Waldsiedlung insgesamt 23 Familien,
unter anderem Margot und Erich Honecker sowie Egon Krenz. Das abgeschottete
Wohngebiet wurde permanent von Sicherheitsoffizieren des MfS bewacht. Dort
konnten die Bewohner*innen in einen fur DDR-Verhdltnisse GbermaRigen Luxus leben:
das sogenannte Ladenkombinat bot eine breite Palette an Produkten aus dem Westen, es
gab ein Kino, ein Schwimmbad und eine Poliklinik. Insgesamt 650 Mitarbeiter*innen
sorgten fiir das Wohl der Parteimitglieder.”*! Der Lebensstandard lag weit Giber dem der
restlichen Bevolkerung, aber es gab nur wenig menschliches Miteinander.
Sozialkontakte auBerhalb der Arbeitszeiten wurden kaum gepflegt.’*2

Als Mihe 2011 Wandlitz besichtigt, beherbergen die (zwischenzeitlich
renovierten) Gebaude auf dem Areal Privatunternehmen, soziale Einrichtungen und eine

Klinik. Die Wohnhduser waren fast vollstandig renoviert und neu vermietet worden; die

709 Tourismusverein Naturpark Barnim e. V.: Waldsiedlung
Wandlitz,https://www.machmalgruen.de/sehen-und-erleben/waldsiedlung-wandlitz/[ Letzter Zugriff am
03.03.22].
"0 Danicke, Sandra: Kiinstler Andreas Miihe: ,, Blauer Himmel, Sonnenschein, der Diktator liidt zu Kaffee
und Kuchen** (15.02.2022), https:/www.fr.de/kultur/kunst/kuenstler-andreas-muehe-blauer-himmel-
sonnenschein-der-diktator-laedt-zu-kaffee-und-kuchen-91350593.html [Letzter Zugriff am 04.08.2022].
"1 Malycha, Andreas: Die SED in der Ara Honecker. Machstrukturen, Entscheidungsmechanismen und
Konfliktfelder in der Staatspartei 1971 bis 1989, Quellen und Darstellungen zur Zeitgeschichte (Hg. Vom
Institut fur Zeitgeschichte), Band 102, Minchen 2014, S. 21.
12 https://www.machmalgruen.de/sehen-und-erleben/waldsiedlung-wandlitz/[ Letzter Zugriff am
03.03.22]. Siehe auch Malycha 2014, S.28-29.
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Fassaden waren unter Denkmalschutz gestellt worden.”® In der Waldsiedlung war zu
diesem Zeitpunkt noch keine geschichtsdidaktische Aufbereitung vorgenommen
worden. Erst 2017 wurden vor den H&usern Infotafeln Uber die ehemaligen
Bewohner*innen und zur DDR-Geschichte angebracht.’

Mihes Serie Wandlitz (2011) umfasst zwanzig Fotografien von je einem der
Wohnhéuser (Abb. 42). Die Serie wurde mehrfach gedruckt, die GroRe der Abzige
variierte je nach Ausstellung.”*® Fir die vorliegende Analyse wurde von der
Préasentation der Ausstellung Der Dritte Blick (11.3.-8.05.2016) in der Stadtgalerie Kiel
ausgegangen. Dort hatten die Abziige ein Kleinformat von ca. 10 x 12 cm und waren
von einem mehrfach gréReren, weillen Passepartout gerahmt. Der Kinstler adaptierte
damit die MaRe der Negative, die bei seinen Aufnahmen mit einer Groliformatkamera
entstanden. 16

Die Hauser wurden samtlich von der Seite, bei Nacht und aus derselben Distanz
fotografiert. Sie wirken auf den ersten Blick nahezu identisch: Alle Gebdude sind
zweigeschossig mit Satteldach mit Liftungséffnungen im Giebel. Einige Hauser haben
eine Uberdachte Veranda, andere einen Anbau mit Uberdachtem Balkon. Die
Laftungsschlitze sind teilweise schmal und langlich, teilweise bestehen sie aus funf im
Oval angeordneten Lochern. Die Héuser sind aus einigen Metern Abstand
aufgenommen und nehmen etwas weniger als die Hélfte der Hohe der Fotografie ein.

Vor den Hausern breitet sich eine ausgediinnte Rasenflache aus, die meist von
hochragenden Baumstdmmen mit wenig oder keinem Blattwerk flankiert wird. Die
Baume ragen haufig tber den Bildrand hinaus und erzeugen so gitterdhnliche Linien vor
und neben den Hausern. Dahinter spannt sich ein tiefschwarzer, sternenfreier
Nachthimmel und bildet einen Kontrast zu den mit einem Lichtballon ausgeleuchteten
weilen Hauserfassaden. '

Die Serialitat — insbesondere der in diesem Fall gréReren Abziige der Serie bei

der Prasentation im Frankfurter Stadel im Jahr 2022 — erinnern an die frihen Arbeiten

13 Danicke (2022); Tourismusverein Naturpark Barnim e. V.: Waldsiedlung
Wandlitz,https://www.machmalgruen.de/sehen-und-erleben/waldsiedlung-wandlitz/[ Letzter Zugriff am
03.03.22]. Siehe weiterfiihrend zum Areal und seiner Geschichte: Danyel, Jurgen/Kimmel, Elke:
Waldsiedlung Wandlitz. Eine Landschaft der Macht, Berlin 2016.
14 vgl. ebd.
15 Andreas Miihe. Stories of Conflict (16.02. — 19.06.2022), Stadel Frankfurt am Main.
716 perspektive hoch 3/Sven Gatter: Andreas Miihe, https://der-dritte-blick.de/portfolio/andreas-
muehe/[Letzter Zugriff am 20.10.20].
"7 Ehd.
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des Fotografen-Ehepaars Bernd Becher (1931-2007) und Hilla Becher (1934-2015). '8
Das Kinstlerehepaar fotografiert von 1959 bis 1978 Fachwerkhduser, die in dieser
Bauweise nur im Siegerland errichtet wurden.”® In den Serien sind die Geb4aude meist,
wie fir die Arbeitsweise des Kunstlerpaares typisch, frontal abgelichtet. Obwohl alle
Fassaden &hnlich erscheinen, gleicht doch keine der anderen, und es beginnt ein Suchen
nach den jeweils einzigartigen Gestaltungskriterien eines jeden Geb&udes. Die Bechers
lichteten die Hauser am Tag ab und entwickelten daraus schwarz-weil3e Abziige, sodass
der cremeweille Himmel im Wei des Passepartouts aufzugehen scheint. Diese
asthetische Entscheidung ist mitverantwortlich flr den nichtern-dokumentarischen
Eindruck der Fotografien.

Wahrend Kameraperspektive und Bildmotiv mdglicherweise als Vorbild fir
Wandlitz diente, entfaltet Mihes Inszenierung des tiefschwarzen Himmels eine ganz
andere Wirkung: In diesen menschenleeren Fotografien klingt das Motiv des
,verlassene[n], gespenstische[n], mythenumwobene[n] Haus[es]“, welches ,seit den
Anfingen der Schauerromantik [...] zu einem der Topoi z&hlt, an denen die
Inszenierung des Unheimlichen sich — bis heute — entziindet [...]“.”?° Wenngleich die
Héuser und der Rasen gepflegt wirken, brennt nirgends Licht, und bis auf die Vorhange
verrat nichts im Bild, ob tatséchlich jemand dort wohnt.

Fotografische Distanz und Tageszeit erzeugen ein Gefhl, als befinde man sich
in einer voyeuristischen Situation. Wie ein Eindringling steht man im Dunkeln und
blickt auf das Haus. Zu sehen ist nicht viel, da alle Fenster mit VVorhéngen verdeckt sind
oder durch die Beleuchtung schwarz erscheinen. Im Interview beschreiben Andreas

Mihe und Sandra Danicke ihre Eindriicke von der Szenerie:

,[SD] Die Hauser wirken seltsam gruselig, wohl weil es Nachtaufhahmen
sind, die zudem im Winter aufgenommen wurden.

[AM] Vor allem, weil alle Gardinen zugezogen sind. Das hat eine
durchgehende Stringenz, dadurch hat es etwas Deutsches, etwas Boses.

[SD] Und zugleich ist es véllig banal.

18 Museum fur Gegenwartskunst Siegen/Memmert, Nora: Bernd und Hilla Becher (2020),
https://www.mgksiegen.de/de/entdecken/3476/bernd-und-hilla-becher-fachwerkhauser-des-siegener-
industriegebietes [Letzter Zugriff am 04.08.2022].
19 Museum fur Gegenwartskunst Siegen/Memmert, Nora (2020).
720 |_utz 2006, S. 121.
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[AM] So sind die Hauser ja auch. Meine Idee war, dass es aussehen soll wie
Pappwande. Es soll durch die Beleuchtung so wirken, als kénne man sie
umschubsen‘7%*

Hier klingt Hannah Arendts Begriff der ,Banalitit des Bosen‘’?? an, ohne die
NSDAP mit der SED gleichsetzen zu wollen: Wandlitz entblé3t die einstigen, von
Mythen umrankten Refugien der SED-Elite als schlichte Kulisse. Selbst die Fantasien
des Volkes vom unrechtmafigen Leben im Luxus der Herrschenden werden als
kleinbirgerliches MittelmalR entlarvt. Das Herausstellen der glatten und hellen
Hé&userfassaden, hinter denen sich schon zu DDR-Zeiten letztlich nichts
AuBergewohnliches verbarg, weckt Assoziationen an den Begriff der Potemkin’schen
Dorfer. Wandlitz wird hier zur Metapher flr die bittere Erkenntnis in der deutschen
Geschichte, dass hinter dem Schein der Propaganda einer Diktatur ein wenig pompdser,
von Menschen gemachter Birokratieapparat steht.

Die Serialitdit der Bilder, ihre Atmosphare der Unheimlichkeit und die
Beobachterposition evozieren angesichts des historischen Kontextes der abgelichteten
Orte Erinnerungen an Uberwachungsfotografien der Stasi. Die Bilder generieren eine
Spannung zwischen der Banalitdt des Bildgegenstandes und seiner dramatischen
Inszenierung in starken Hell-Dunkel-Kontrasten. In dieser schwingt die DDR-Historie
der Waldsiedlung mit, die bedrohlich wie der schwarze Nachthimmel tiber den Hausern
schwebt. Die Fotografien der Serie Wandlitz geben nur wenig Auskunft ber das
tatsdchliche Leben der Fihrungsriege in der DDR. Vielmehr fangen sie die unheimliche
Aura des geschichtsaufgeladenen Ortes ein, die sich zwischen den heute bekannten,
realen Begebenheiten und den Mythen um die Luxussiedlung entspannt. Zugleich ist
das unspezifische Exterieur der Hauser in Wandlitz auch eine Erinnerung an die
Madglichkeit der Dekonstruktion heutiger Fassaden der Herrschenden, denen dadurch
ein Stiick ihrer Macht genommen werden kann.

Wandlitz und Stasi-City ergriinden Orte, die der Offentlichkeit nicht zugénglich
waren und um die sich Mythen rankten. Beide Werke adaptieren dafiir spezifische
Blickregimes des Staatssicherheitsdienstes, wie das heimliche Uberwachen, und greifen
Motive einer Asthetik des Unheimlichen auf. In Wandlitz ist dies der Betrachterstandort
im Dunkeln, der Betrachtende selbst zu Beobachtenden werden ldsst. Dieses

Machtverhaltnis kehrt sich jedoch um, wenn die Hauser als Kulisse entlarvt werden und

72! Danicke (2020).
22 Arendt, Hannah: Eichmann in Jerusalem: A Report on the Banality of Evil. New York 1963.
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die Moglichkeit aufsteigt, selbst aus dem Dunkeln heraus hinter einem der zugezogenen
Vorhdnge beobachtet zu werden.

In Stasi-City werden die Betrachtenden dezidiert dem Gefiihl des Uberwacht-
werdens ausgesetzt, aber gleich darauf wird ihnen die Position eines/r Uberwacher*in
eingeschrieben. Ahnlich wie in Mihes Serie geht es nicht um eine korrekte
Rekonstruktion der VVergangenheit. Stattdessen werden Erfahrungsraume entworfen, die
uber asthetische Parameter die (DDR-)Geschichte der Orte nachspren.

Die SED hinterlieR nicht nur geheime Wohnhaduser und Geheimdienstzentralen.
Unter ihrer Fiihrung und jenseits der Offentlichkeit wurde auch der groRflichige Abbau
von Uranerz orchestriert. Der folgende Exkurs bewegt sich an den Grenzbereichen der
Hinterlassenschaften der SED: Bis heute ist in den Bodenschichten der Lausitz
radioaktive Strahlung messbar, die ein Relikt der DDR-Wirtschaft ist. Diesem mit den
Sinnen nicht erfassbaren Phanomen gingen Mareike Bernien und Alex Gerbaulet in
einem kunstlerischen Forschungsprojekt nach, welches in der Videoarbeit Sonne unter
Tage (2022) mundete.
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5.3 Radioaktive Strahlung der DDR | Mareike Bernien und Alex Gerbaulet: Sonne
unter Tage (2022)

Sonne unter Tage ist eine 39-mindtige kinstlerische Reflexion der Filmemacherinnen
Mareike Bernien (*1979) und Alex Gerbaulet (*1977 in Salzgitter) Uber die
Urangewinnung in der DDR. Fast alle Aufnahmen wurden bei Nacht gedreht. Die
Hauptfigur ist mit einer Taschenlampe ausgestattet, die sich langsam durch dunklen
Wald, Wiesen, Acker und Bergstollen bewegt. Sie besucht ein Bergwerks-Museum bei
Nacht, und unter dem Licht ihrer Lampe scheinen die ausgestellten Steine radioaktiv zu
strahlen (Abb. 43). Hierfir verwendeten Bernien und Gerbaulet unter UV-Licht
fluoreszierende Fliissigkeiten.”?® Parallel zu diesen Bildern wird die Geschichte des
Urans und seiner Entdeckung erzahlt.

Sonne unter Tage ist eine Montage aus diesen eigenen Aufnahmen und Archiv-
sowie Filmmaterial. Wie im Abspann zu lesen ist, wurden Filmaufnahmen und
Fotografien aus dem Archiv der Wismut GmbH, dem Archiv der Burgerbewegung
Leipzig e.V. und den Privatarchiven von Reinhard Poltsch sowie Charlotte Prasse und
Maritta Prate in die Videoarbeit integriert. Zudem wurden Szenen aus dem Spielfilm
Sonnensucher (DDR 1958/1972) von Konrad Wolf eingebettet. Der DEFA-Film’?*
erzéhlt eine fiktive Liebesgeschichte, deren Spielort die SDAG (Sowjetisch-Deutsche
Aktiengesellschaft) Wismut der 50er Jahre ist. Entsprechend ist der Titel von Bernien
und Gerbaulets kinstlerischem Filmessay Sonne unter Tage ein Verweis auf das
historische Filmmaterial.

Wéhrend aus dem Wismut-Archiv mehrere Sekunden bis Minuten Filmmaterial
ubernommen wurden, besteht die Einbettung von Aufnahmen aus dem Film
Sonnensucher in einer mehrfachen Bearbeitung des Filmmaterials. So wurden aus dem
Film einzelne Filmstills auf Papier gedruckt. Diese werden in Sonne unter Tage von
einer Person auBerhalb des Filmbildes mit der Hand nacheinander auf einen Tisch
gelegt, bis der Druck die gesamte Bildflache einnimmt. Manchmal Uberlappen sich
dabei die verschiedenen ausgedruckten Bilder. Mehrere Sequenzen zeigen die
Protagonistin aus Sonnensucher bei ihrer Arbeit als Radiometristin, deren Aufgabe es
ist, die Strahlung im Stollen zu messen. Uber diese Filmstills wurde ein Blaufilter

gelegt. Hier fand somit eine mehrfache Bearbeitung des Filmmaterials statt. Der Film

728 Arsenal Institut filr Film und Videokunst e.V.: Nuclear Radiation Kiinstler*innengesprach

(10.02.2022), https:/www.arsenal-berlin.de/en/forum-forum-expanded/forum-expanded-

program/films/surface-rites/interview/[Letzter Zugriff am 09.03.2022].

724 Abkiirzung fiir Deutsche Film AG, der staatlichen Filmagentur in der DDR mit Sitz in Berlin-Potsdam.
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wurde zum Foto wurde zum Film, liee sich verkirzt sagen. Die Fixierung auf
Standbilder erzeugt eine Verlangsamung und Verdichtung des Ausgangsmaterials. Die
gesamte Sequenz steht symbolisch fur die kunstlerische Recherche: Die H&nde, die das
Material auf den Tisch legen, verweisen auf die Arbeit des Sichtens und Sortierens im
Archiv. Die Kinstlerin ist als Forscherin am Werk, wobei die Vorarbeit zum Film
zugleich reflexiv in das Kunstwerk eingebunden ist.

Das zweite bestimmende Thema — und zugleich Ausgangspunkt ihrer Arbeit —
ist der umweltaktivistische Widerstand in der DDR, der versuchte, die schéadlichen
Folgen der Urangewinnung fir Mensch und Natur zu belegen und an die Offentlichkeit
zu bringen. Basierend auf Interviews werden die Methoden des Widerstands, die Angste
angesichts der radioaktiven Verseuchung und allgemeinere Fragen nach dem Zustand
von Mensch und Natur von Sprecher*innen aus dem Off nacherzahlt.

Die ersten Vorstudien zu Sonne unter Tage begannen 2018 im Rahmen des
Projekts Wildes Wiederholen. Material von Unten. Kunstlerische Forschung im Archiv
der DDR-Opposition.”?® Uber mehrere Jahre entstanden das Zine’?® Entlang der
SilberstraBe (2019), die Videoarbeiten Ghostly Extractions (2020), Die Sonne liegt im
Erdinneren (2021) und schlieBlich Sonne unter Tage (2022). Die letzte Videoarbeit
feierte auf der 72. Berlinale ihre Premiere.

Finanziert wurde das Projekt durch das Berlinforderprogramm Kiinstlerische
Forschung, die Senatsverwaltung fur Kultur und Europa in Berlin, die Stiftung
Kunstfonds und die FFA™’. Kathrin Busch, Mitbegriinderin des Berliner
Forderprogramms flr kiinstlerische Forschung, in dessen Kontext das Projekt entstand,
benennt die thematischen Schwerpunkte des Vorldaufers Ghostly Extractions (2020) wie
folgt: ,,.Das Erzgebirge als zentrale politische Landschaft des Kalten Krieges gerit
ebenso in den Blick wie eine Mediengeologie bild- und farbgebender Gesteine, eine im

Untergrund agierende Umweltbewegung und das ,Gespenst des Kommunismus*“'?8,

725 Rosenfeld, Elske: Wildes Wiederholen. Material von Unten. Kiinstlerische Forschung im Archiv der
DDR-Opposition (2018), https://elskerosenfeld.net/practice/wildes-wiederholen-material-von-
unten/[Letzter Zugriff am 09.03.2022].
726 Kurzform des englischen Worts Magazine. Es handelt sich dabei um eine eigenstandig erstellte und
publizierte kleine Zeitschrift. Typisch ist die Vervielfaltigung und Verbreitung mittels Fotokopie. Vgl.
Schmack, Lena: Zines — Alles tiber das trendige Illustrations-Medium!
https://www.lenaschmack.de/single-post/2018/05/21/zines-alles-c3-bcber-das-trendige-medium [Letzter
Zugriff am 09.03.2022].
727 Deutsche Filmforderanstalt.
728 Busch, Kathrin: Das Gespenst der kiinstlerischen Forschung. Ein Bildessay von Kathrin Busch, in:
Kunstforum international, Leonardo im Labor. Kunst & Wissenschaft im 21. Jahrhundert, Band 277
(2021), S. 108-119.
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Wie an der Beschreibung abzulesen ist, sind in der Vorstudie bereits die grol3en Bogen
von Sonne unter Tage angelegt.

Bevor Sonne unter Tage anhand einzelner Szenen im Detail analysiert wird, soll
vorab ein kurzer Einblick in die Geschichte und den Erinnerungsort SDAG Wismut
gegeben werden. Unter diesem Decknamen wurde in der DDR bis zu ihrem Ende die

Urangewinnung durchgefuhrt.
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5.3.1 Historischer Kontext: Die SDAG Wismut

Die Urangewinnung begann kurz nach Kriegsende unter Leitung und Kontrolle der
sowjetischen Besatzungsmacht im Jahr 1946/1947.72° Doch Sonne unter Tage referiert
nicht auf nur den Uranerzabbau und den Widerstand dagegen. Hinter dem Begriff
Wismut verbirgt sich weit mehr, wie der langjéhrige Mitarbeiter Karl-Heinz

Bommbhardt im Riickblick zusammenfasst:

Wismut ist ein chemisches Element. Wismut war auch der Deckname eines
groen  sowjetisch  bzw. sowjetisch-deutschen  Unternehmens  zur
Uranerzgewinnung und -verarbeitung. [...] Wismut war aber auch fiir viele
Tausend Werktatige ein Identifikationsbegriff fir ihre berufliche
Entwicklung. ,Die Wismut‘ stand fir alle Betriebe des groRen
Bergbauunternehmens. Mit dem Decknamen identifizierten sich die vielen
Tausend Mitarbeiter des Unternehmens und entwickelten einen stark
ausgeprigten Berufsstolz.“ [Hervorhebungen original]"*

Mit der Benennung des Unternehmens nach dem chemischen Element Wismut —
welches nicht fur die Gewinnung radioaktiven Materials geeignet ist — wurde versucht,
die Urangewinnung zu verschleiern. Das Wort ,,Uran“ war bei der Arbeit quasi
verboten.”! Das vorbehandelte Uran wurde als Reparationszahlung an die Sowjetunion
ausgeliefert, wo es zur Herstellung von Atombomben verwendet wurde.”®? Die offizielle
Lesart war hingegen, dass das Uranerz der Stromgewinnung, dem Frieden und dem
gesellschaftlichen Wohl diente.”®®* Bommhardt erinnert sich daran, dass in seiner
Kindheit dennoch jeder zumindest theoretisch sich hat erschlielien kdnnen, dass das Erz
zur atomaren Aufriistung beitrug. So war ihm aus dieser Zeit auch der Ausdruck
,Friedenserzbomben® fiir die Atombomben gelaufig.”>*

Gleichzeitig entstand, wie Bommbhardt berichtet, eine starke ldentifikation mit
der SDAG Wismut. Diese resultierte aus gezielten Kampagnen und Malinahmen der
SED zur Steigerung der Wertschatzung des Bergarbeiter-Berufs. Auch wenn in der
Region des Erzgebirges auf eine bis ins 12. Jahrhundert zurtickreichende Geschichte des
Bergbaus zuriickgeblickt werden kann, existierten zum Zeitpunkt der Grindung der

SDAG Wismut keine Rituale oder Symbole innerhalb der sehr heterogenen Gruppe der

29 Bommhardt, Karl-Heinz: Uranbergbau Wismut 1946 — 1990 in der sowjetischen Besatzungszone und
in der DDR, Nurnberg 2011, S. 403.
730 Ehd.,, S. 5.
731 Ehd.
732 Jahn, Kristin: ,,Friedliche Nutzung der Atomenergie. Dokumentation zu dem Wandbild Werner
Petzolds, Altenburg 2009, S. 34-35.
733 Ehd.
34 Bommbhardt, 2011, S. 5.
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Arbeiter*innen.”®® Die SED ersann deshalb eine besonders hohe Entlohnung, ein
eigenes Ehrenkleid fir Festtage und symbolische Ehrenzeichen, die allesamt das
Solidaritatsgefiihl starken sollten.”® Ein Plakat des Grafikers Klaus Wittkugel aus dem
Jahr 1953 driickt dieses neue ldentifikationsgefiihl aus. Es zeigt einen fréhlichen jungen
Bergarbeiter, der einen Bergarbeiterhelm tragt und dessen Gesicht und sein nackter
Oberkdrper vom Staub schmutzig eingefarbt sind. Seine Augen und seine weien Zéhne
treten im Bild leuchtend hervor. Der Hintergrund ist in strahlendem Blau gehalten und
dicht Gber dem Kopf der Figur strahlt eine Grubenlampe gelb, die in dieser Anordnung
an eine Sonne erinnert. Uber dem Bergarbeiter steht in weifen Lettern: ,JIch bin
Bergmann!*“ und darunter die Frage ,,Wer ist mehr?* Die beiden Zeilen sind ein in
dieser Zeit geldufiger Ausspruch, der mutmallich auf den Ministerpréasidenten Otto
Grotewohl zuriickgeht.”

Die SDAG Wismut wuchs zu einem der grofiten Unternehmen der DDR heran.
Sie unterhielt Bergwerke in Thiringen und Sachsen zur Forderung der Uranerze, Werke
zur Weiterverarbeitung des Roherzes, eigene Krankenhduser und Ambulanzen, eigene
Laden fir die Mitarbeiter*innen der Betriebe sowie eigene Feriendomizile an der
Ostsee.”®® Fiir die Arbeit in der SDAG Wismut stromten Menschenmassen in die gering
besiedelten Gebiete im Thiringer Wald und im Erzgebirge. Manchmal wurde jedoch
auch Verurteilten das Angebot gemacht, statt im Gefangnis ihre Zeit durch die Arbeit in
der SDAG Wismut abzusitzen — so wie der Protagonistin des Films Sonnensucher.

Die korperlich anstrengende und geféhrliche Arbeit unter Tage in radioaktiv
strahlender Umgebung flihrte zu vielen Erkrankungen. In der DDR wurden zwischen
1952 und 1990 14529 Félle von Silikose (Quarzstaublunge) und 5.275
Bronchialkrebserkrankungen aufgrund ionisierender  Strahlung  offiziell als
Berufskrankheit anerkannt.”®® Zugleich fiigte die Erzgewinnung und -aufbereitung der

Natur immensen Schaden zu. Das Aufgraben der Erde zerstorte Lebensraume und

735 Schtterle, Juliane: Kumpel, Kader und Genossen. Die Wismut AG, Boston 2010, S. 180 sowie
Welterbe Montanregion Erzgebirge e.V.: Die Bergbauperioden im Erzgebirge auf einen Blick,
https://www.montanregion-erzgebirge.de/welterbe-erfahren/wissenswertes-
montanregion/bergbaugeschichte.ntml [Letzter Zugriff am 05.08.2022].
736 Schiitterle 2010, S. 179-180.
87T Ehd., S. 182.
38 Zum ganzen Umfang der SDAG Wismut siche Bommhardt 2011; Online-Publikation Wismut GmbH
(Hg.): Chronik der Wismut, Mit erweitertem Sanierungsteil 1998-2010, publiziert (1999).
3% Bommhardt 2011, S. 69. Siehe auch Schiitterle 2010, S. 141-162.
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zusammenhingende  Okosysteme, die  Abfallprodukte der  Erzaufbereitung
kontaminierten den Boden und das Grundwasser. "4

Zum 31.12.1990 wurde der Betrieb eingestellt und in die heutige Wismut GmbH
umgewandelt. Diese ist seither fiir die Sanierung und Renaturierung der Bergwerke und
Halden zustindig.’* Die SDAG Wismut ist somit heute einerseits ein Sinnbild fiir die
ricksichtslose Ausbeutung von Mensch und Natur zur Fuhrung des atomaren
Wettrlstens wéhrend des Kalten Krieges. Andererseits verbinden einstige Kumpel wie
Karl-Heinz Bommbhardt mit ihr eine spannende und herausfordernde Arbeit in den
Minen und der Erzverarbeitung, gebiindelt mit einem positiven Zugehorigkeitsgefihl
zum drittgroRten Uranproduzenten in den Jahren 1946-1990.742 Diese Geschichten sind

es, die den grofReren Kontext von Sonne unter Tage bilden.

740 Chronik der Wismut 1999, 1.8.2, S. 2. Zur konkreten Umweltheeinflussung durch die SDAG Wismut
siehe weiterfiihrend ebd., S. 25-28.
741 Chronik der Wismut 1999, S. 1.
742 Bommhardt 2011, S. 1.
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5.3.2 Die Geisterfigur und die Legende der Hupfeméanner

In Sonne unter Tage erscheint in mehreren Szenen eine geisterhafte Figur. Sie hat
menschliche Umrisse, leuchtet aber in kiinstlichem Weil3 oder Orange im Dunkeln. Das
fremdartig wirkende Wesen durchstreift die in tiefer Nacht gelegene Landschaft. Das
Bild erinnert an den Blick durch ein Nachtsichtgerat. Es suggeriert, man befinde sich
auf einem Beobachterposten. Nur schwer ist auszumachen, wer dort durch das Gelénde
schleicht. Die Figur wirkt wie ein Geist, zusammengesetzt aus radioaktiver Strahlung,
die das Gelédnde heimsucht und gleichzeitig aus ihm hervorgegangen ist. Zum ersten
Mal erscheint sie, indem sie sich aus einer zusammengekauerten, im Gras liegenden
Haltung erhebt. Erst ist nur ein Haufen zu sehen, der ebenso ein Stein sein kénnte. Dazu
rauscht und klickt ein Geigerzéhler. Erst als sie aufsteht, wird die menschliche Gestalt
des leuchtenden Wesens deutlich. Es entsteht der Eindruck, sie komme direkt aus der
verseuchten Erde.

Der Journalist Tom Mustroph sieht in der Vorgangerversion Ghostly
Extractions, in der diese Figuren erstmals vorkommen, einen Verweis auf die lokale
Legende des Springteufels.”*® Diese mythische Figur ist durch Erzahlungen Gberliefert,
hat aber kaum Eingang in die Literatur gefunden. Eine der wenigen Quellen hierzu ist
das Radiofeature Als die Hupfeméanner kamen, das 2018 im SWR2 gesendet wurde.’”*
Das Feature enthalt Interviews ber verschiedene Varianten und Erscheinungsformen
der Springteufel, die Anfang der 50er Jahre in Thiringen und Sachsen gesichtet worden

seien. Mustroph erlautert:

,,Sie [Mareike Bernien und Alex Gerbaulet, R.M.] fanden in der mythischen
Figur des Springteufels eine so ungewohnliche wie ausdrucksstarke Form,
das ansonsten kaum fassbare Phanomen der Radioaktivitat darstellbar zu
machen. Lokalen Uberlieferungen zufolge handelt es sich bei Springteufeln
um dunkle Gestalten, die sich nachts mit groBen Spriingen fortbewegen.“’#°
Im Volksmund kennt man sie — so das Radiofeature — unter anderem als
Springteufel, Hipfeméanner, Huppmannel, Hibbemanner, Spiralfedermenschen oder
Stoppelhopser. Belege fir ihre tatsachliche Existenz gibt es nicht. Die Hlpfemanner
werden als Menschen mit Spiralen an den FiiRen beschrieben, die bis zu zwanzig Meter

in die Hohe springen kdénnten. In der Dammerung und bei Nacht erschreckten sie die

743 Mustroph, Tom: Wissen ist das Medium, in: taz Ausgabe 12743 (2022), S. 24.
744 Hohberg, Rainer: Als die Hipfemanner kamen (DLF 2017), S. 26, https://www.swr.de/-
/1d=21642638/property=download/nid=659934/1dporgk/swr2-feature-am-sonntag-20180617.pdf [Letzter
Zugriff am 16.03.2022].
745 Mustroph 2022, S. 24.
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Menschen, Manche erzdhlen von Angriffen, Andere von Diebstdhlen. Weiterhin
kursieren zweierlei Beschreibungen ihrer Kleidung: ,,Dunkles Trikot mit aufgemaltem
Phosphorgerippe und dartiber ein langer schwarzer Mantel, eventuell ein spitzer Hut.
Oder aber mit Masken und Betttiichern ganz in wei3.*"4®

Die Erzahlung, die im Zusammenhang mit Sonne unter Tage steht, bezieht sich
auf die Entstehungszeit des Uranerzabbaus. So wurden vor dem Anlegen der Schachte
zunachst an zahlreichen Orten Probebohrungen durchgeftihrt. Nicht jede/r der dortigen
Anwohner*innen wollte vor seiner Haustur ein Bergwerk errichtet sehen, und so seien
moglicherweise ,Hiipfeminner® beauftragt worden, die Uransuche zu sabotieren.’”*’ So
berichtet ein Anderer: ,,Und was ich als Kind gehort habe, sollte die Bevdlkerung
verunsichert werden und mdglichst von diesen Stellen, an denen gesucht wurde,
ferngehalten werden.“’*® Aufgrund der neuen Bergwerke zogen iiber 10 000
Arbeiter*innen in die vorher nur gering besiedelte Region. Dies begunstigte das
Aufkommen von Geriichten.”*® Mustroph interpretiert die Figur des Springteufels in

Ghostly Extractions deshalb wie folgt:

,Der helle Springteufel, der jetzt durch die vom Uranabbau gepragten
Landschaften tanzt, hat gespenstische Wirkung. Er personifiziert die
Heimsuchung, die nicht nur die Strahlung fiir die Bewohner und Arbeiter —in
Form von Krankheitsbildern und vorzeitigem Sterben —, sondern auch der
Bergbau mit seiner Erdschichten umwaélzenden Gewalt fir die gesamte
Landschaft bedeutet hat.*“">°
Mustroph deutet die kinstlerische Interpretation des Springteufels als
Personifikation der Heimsuchung, womit er die schédlichen Folgen der
Uranerzgewinnung fir Mensch und Umwelt einfasst. Es sind eben diese
,Heimsuchungen‘, gegen die sich schon die Umwelt-Aktivist*innen engagierten, die fur

Sonne unter Tage interviewt worden sind.

746 Hohberg (2017), S. 26, [Letzter Zugriff am 16.03.2022].
747 Ehd. S. 8.
748 Ehd. S. 9.
79 vgl. ebd., S. 6.
750 Mustroph 2022, S. 24.
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5.3.3 Licht und Schattenwurf der Taschenlampe

Die Aktivist*innen werden in der Videoinstallation durch die am Anfang vorgestellte
Figur mit Taschenlampe verkdrpert, der sich im Laufe des Films zwei weitere
Menschen hinzugesellen. Die Aktivist*innen bilden eine Art Gegenbild zum
leuchtenden  Springteufel. So  werden die  geheimen  Tatigkeiten  der
Umweltaktivist*innen in der dunklen Landschaft re-inszeniert. Im Kontrast zur hellen
Geisterfigur erheben sich ihre Silhouetten nur als schwarze Gestalten im Schein des
vorauseilenden Lichtkegels der Taschenlampe.

Der Einsatz von Licht ist in Sonne unter Tage sehr begrenzt und ausgewdhlt. Ein
wiederkehrendes Mittel ist der Schein der Taschenlampe, welcher im Vergleich zum
surrealen Leuchten der Geisterfigur eine natiirliche Wirkung hat. Der kleine Lichtkegel
erhellt Baume mit ihrem Blattwerk, einen Ackerboden oder Felsgestein — vermutlich in
einem Stollen. Das dezidierte Hervorheben einzelner Bildpartien aus einer dunklen
Hintergrundflache erinnert an den Film noir sowie an die Chiaroscuro-Technik der
Malerei im 16. und 17. Jahrhundert.”!

Eine Sequenz behandelt ein Wandbild von Werner Petzold, welches schon in der
im dritten Kapitel analysierten Fotoserie von Margret Hoppe ein Thema war.”>> Hoppe
fotografierte die Leerstelle an der Fassade auf dem Wismut-Geldnde, an der das
Emaille-Bild Friedliche Nutzung der Atomenergie (1972-1974) einst hing. In Sonne
unter Tage hingegen erscheint im Licht der Taschenlampe das monumentale und neu im
Freien aufgestellte Bild (Abb. 44). Aus dem Dunkel werden einzelne Bildpartien
sichtbar und verschwinden wieder, wenn das Licht weiterwandert. Es folgen Sequenzen
aus dem Archivmaterial der Wismut GmbH, in denen das Anbringen der Emaille-
Kacheln auf dem Gebdaude filmisch festgehalten sind. Darauf folgen erneut Aufnahmen
der Kinstlerinnen, diesmal naher herangezoomt und deutlicher erkennbar.

Petzolds Bild représentiert den damaligen Glauben an die Atomenergie als Weg
in den Kommunismus, unter dessen Vorzeichen der gefahrliche Uranabbau
vorangetrieben und glorifiziert wurde. Der Rickblick anhand des Archivmaterials stellt
eine Verbindung zwischen Vergangenheit und Gegenwart dar. Es ist sinnbildlich zu
verstehen, dass das heutige Bild nur ausschnittsweise beleuchtet wird. Die

Vergangenheit kann in der Rickschau nur aus Fragmenten zusammengesetzt werden —

751 Sjehe weiterfiihrend beispielsweise zum Film noir: Grob, Norbert (Hg.): Film noir, Stuttgart 2008.
Zur Chiaroscuro-Technik: Lehmann, Claudia/Gramaccini, Norberto/RoRler, Johannes/Dittelbach, Thomas
(Hg.): Chiaroscuro als asthetisches Prinzip. Kunst und Theorie des Helldunkels 1300-1550, Berlin 2018.
752 Sjehe Kapitel 3.4.3 Margret Hoppe: Die verschwundenen Bilder (2005 — 2010).
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ein Prinzip, das den gesamten Film bestimmt. So gibt es zwar Protagonist*innen, aber
keine lineare Narration, vielmehr Gedanken-Fragmente und Themen-Strange, die lose
miteinander verwoben sind.

Neben der Hervorhebung einzelner Bildpartien durch den Lichtkegel der
Taschenlampe dient ein UV-Licht der Erzeugung von Lichteffekten auf der dunklen
Leinwand. In den schon eingangs erwdhnten Szenen im Museum beleuchtet die
Protagonistin Steine, die grellgriin zurlckstrahlen. Im Kontext des Filmes werden
harmlose Steine so zu Représentanten radioaktiven Uranerzes.

Zwischen die vielen Nachtaufnahmen montierten die Kiinstlerinnen einzelne
Tageslichtaufnahmen. Im Hellen sind in einer Panoramaeinstellung Waldflachen und
Wiesen und die Siedlung Bad Schlema gefilmt worden. Der Himmel ist blassrosa
verfarbt, die Wiesen und Baume scheinen trotz kréaftigem Blattwerk schneeweil3. Flr die
Szenen wurde eine Infrarot-Kamera mit einem anderen Lichtspektrum verwendet
wurde, was den Grund fiir die unnatiirliche Farbgebung darstellt.” Auf diese Weise
scheinen nicht nur einzelne Gegenstande und Figuren, sondern die ganze Land- und
Ortschaft radioaktiv zu strahlen.

Die Inszenierung einer radioaktiven Zone mittels monotoner Farbgebung
erinnert an den Science-Fiction Klassiker Stalker (UdSSR 1979) des schon im
vorherigen Kapitel erwahnten russischen Regisseurs Andrei Tarkovsky. Einige Monate
vor der Reaktorkatastrophe in Tschernobyl dreht er dort einen Film Uber eine
mysteridse und lebensgeféhrliche Zone, durch die nur ein sogenannter Stalker fiihren
kann.”* In der Mitte der Zone lebt der Wunschgonner, welcher jede/r Besucher*in den
tiefsten Herzenswunsch erfullt. Aus heutiger Sicht scheint der Film eine Art
Prophezeiung fir die radioaktive Verseuchung, die kurz darauf folgte.

Der Einsatz von Licht und Dunkelheit ist in Sonne unter Tage eines der
wichtigsten Gestaltungsmittel, und kann hier nur an einigen Beispielen analysiert
werden. Das Licht der Taschenlampe zeigt Fragmente der Vergangenheit, die bis in die
Gegenwart erhalten wurden. Zudem greift der suchende Kegel der Taschenlampe in
mehreren Szenen den Rechercheprozess um das Werk auf. Die UV-Lampe hingegen
erweckt die Illusion von Radioaktivitdt und macht damit das unsichtbare Ph&dnomen
sichtbar. Dieselbe Funktion haben die Infrarot-Aufnahmen. Wahrend unter der UV-

Lampe scheinbar radioaktiv strahlende Steine wie etwas Kostbares und Mystisches

53 Nuclear Radiaton Kiinstler*innengesprach (2022).
54 Im Hintergrund einiger Szenen ist das damals noch vollstandig funktionstiichtige Atomkraftwerk zu
sehen.
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inszeniert werden, wirken die grell-strahlenden Landschaften der Infrarotbilder wie

Warnsignale und erzeugen das Gefiihl, selbst verstrahlt zu werden.
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5.3.4 Das Ticken des Geigerzahlers

Das letzte Stilmittel, das in diesem Exkurs angesprochen werden soll, ist das akustische
Knistern, Rauschen und Knacken des Geigerzahlers. Als Gerausch wiederholt es sich
im Kunstwerk an verschiedenen Stellen. Die Erzahlerstimmen greifen es lautmalerisch
mit ,,Tick, tick” und ,Klack, klack auf. Sie sprechen die Worte mal alleine, mal
gemeinsam. Diese Wiederholungen erklingen wie ein Echo des Geigerzéhlers. Eine
weitere Korrespondenz besteht zu einer kurzen Sequenz, in der jemand zwei Steine
aufeinanderschlagt. Diese scheinen manchmal ebenfalls radioaktiv aus dem Dunkel
aufzuleuchten. Das Aufeinandertreffen der Steine erzeugt ein akustisches Klack-
Gerdusch, das an verschiedenen Stellen auch den Wechsel zwischen verschiedenen
Filmbildern rhythmisch untermalt.

Ein Geigerzahler ist ein Gerat, das die radioaktive Strahlung der Umgebung
misst. Das Messergebnis wird auf einem Display wiedergegeben und mittels der
charakteristischen Gerdusche auch akustisch mitgeteilt. Die Sprecher*innen spielen mit
den Wortlauten, indem sie fragen ,,Wie tickt die Landschaft? Wie ticken die Leute?*
[00:33:47]. Es wird ein Bezug zwischen der Gemutsverfassung der Gesellschaft und der
energiereichen Strahlung hergestellt. AuBerdem verweist das Messen der Strahlung auf
die Aktivitaten der Umweltgruppe.

Mehrere Sequenzen der Videoarbeit inszenieren eine Forschungsreise auf dem
heutigen Geldnde der Wismut GmbH, zu der auch die schon erwéhnte Sequenz mit
Aufnahmen von Bad Schlema zahlen. Gegen Ende der Videoarbeit lauft ein Mensch mit
einem Geigerzdhler in der Hand durch den Wald. Eine Stimme aus dem Off fragt ,,Was
horst du?”, eine andere Stimme antwortet [00:32:18-33:03]:

,,Ein kosmisches Rauschen. Dartiber das Signal unseres Geigerzihlers. Tick,
Tick. Je hoher der Hugel, desto lauter das Rauschen. Ganz oben ist es am
lautesten. Wir recherchieren beim Gehen auf dem Handy Grenzwerte und
Normalwerte. Die zugelassenen Strahlenhéchstwerte sind hier flinfmal so
hoch wie im Westen. Das wird aus der DDR beibehalten. Das spart Kosten
bei der Sanierung. Tick, tick.*

Was von der DDR bleibt, wird hier in zweifacher Weise ausgesprochen: Nicht
nur die Strahlung ist Gber dreiRig Jahre spater noch messbar, auch eine Regelung zu den
zugelassenen Strahlenhéchstwerten wurde in der Gesetzgebung im wiedervereinigten
Deutschland flr diesen Teil des Landes beibehalten. Auch diese Sequenzen behandeln
die Vorarbeit der Kinstlerinnen — die Erkundung des Ortes und seine Geschichte —,
indem sie sie nachstellen.
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Wie diese kurze Analyse deutlich gemacht hat, sind auch auf akustischer Ebene
unterschiedliche Motive anzutreffen: Das wiederkehrende Ticken des Geigerzahlers ist
gleichzeitig Gerdusch und Symbol fur Radioaktivitat. Das menschliche Echo greift das

Motiv auf und Uberfiihrt dieses Klangbild in ein Sprachbild.

246



5.3.5 Sichtbarmachung des Unsichtbaren

Das breite Spektrum an Stilmitteln in Sonne unter Tage ist einer gemeinsamen ldee
untergeordnet: Der Sichtbarmachung der Urangewinnung und -aufbereitung, ihre
Geschichte und ihre schadlichen Folgen fir Mensch und Natur sowie die Geschichte
des Widerstandes dagegen. Eindriicklichste kiinstlerische Strategie ist dabei der gezielte
Einsatz von Licht in dunkler Nacht. Die Dunkelheit hat eine ambigue Symbolik. Sie
stent fur das Unwissen, in dem die Bevolkerung Uber Ziel und Umfang des
Uranerzabbaus in der DDR gelassen wurde. Sie verweist auBerdem auf den Schutz, den
die Dunkelheit aktivistisch agierenden Gruppen bietet. Sie vermittelt weiterhin den
Schrecken und das Unheimliche der radioaktiven Strahlung. Diese Bedeutung spiegelt
sich im Hipfemann, dessen Territorium die Nacht ist.

Die Dunkelheit symbolisiert auch die Arbeit der Kumpel, die bei ihrer
anstrengenden Tétigkeit kein Tageslicht zu sehen bekamen. Und schlielRlich bringen
Bernien und Gerbaulet mit ihrer behutsamen Bergung der Geschichte wortwortlich
Licht ins Dunkel und damit an jene Orte, die die SED (ber Jahre geheim hielt.

Dies tun sie mit dem gezielten Einsatz vielfaltiger Lichtquellen. Die
Taschenlampe ist das Erkennungszeichen der Umweltbewegung. In ihrem Schein
verbinden sich die Aktivitditen der Vergangenheit und die kinstlerische
Bestandsaufnahme der Gegenwart. Die radioaktive Strahlung hingegen wird auf
mehrere Weisen verbildlicht. Sie wird mit giftig-griin leuchtenden Steinen visualisiert.
In den Tageslichtaufnahmen des Wismut-Gelédndes tragen die Baume und Wiesen
gespenstisch helle kinstliche Farben als wollten sie vollstandig zu strahlen beginnen.
Im Kontrast zu den weitgehend dunkel gehaltenen Filmbildern — von denen man im
dunklen Vorfihrraum umgeben ist — ist die Helligkeit eine geradezu schmerzhafte
Erfahrung.”®

In Sonne unter Tage wird nicht nur radioaktive Strahlung in visuelle und
akustische Metaphern (bersetzt, sondern auch groBe und Kkleine Geschichten
miteinander verwoben. Dies ist die Geschichte der Entdeckung des Elements Uran
durch die Menschheit, die Entstehungsgeschichte der SDAG Wismut, die Geschichte
des umweltpolitischen Widerstandes in der DDR, seiner Verfolgung durch die Stasi, die

Geschichte der Wiedervereinigung und Transformation der Landschaft und schliel3lich

55 In diesem Ausstellungsdispositiv war der Vorlaufer Die Sonne liegt im Erdinneren (2021) in der
Ausstellung The Garden. Kinematografien der Erde, 22. Juli—22. August 2021 im silent green
Kulturquartier, Berlin zu sehen.
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die Geschichte zweier Kunstlerinnen, die sich auf eine kinstlerische Forschungsreise

begaben.
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5.4 Zwischenfazit: Spurensicherung der DDR-Vergangenheit

Im ersten Teil dieses Kapitels wurden Werke von unterschiedlichen Kiinstler*innen wie
Ralph Siebenborn, Jane & Louise Wilson, Andreas Mihe sowie Mareike Bernien und
Alex Gerbaulet analysiert und verglichen. Bei allen Kunstler*innen beginnt die Arbeit
an einem Ort, der noch Spuren der DDR-Vergangenheit in sich tragt. Den Kunstwerken
ging stets eine Ortsbegehung und -erkundung voraus, sei es mit der Suche nach
Baumaterial (Siebenborn), nach auratischen Raumen und Motiven (Jane & Louise
Wilson und Mihe) oder nach sichtbaren wie unsichtbaren Spuren (Bernien und
Gerbaulet). Die hier gemeinsam in den Blick genommenen Kunstler*innen interessieren
die problematischen und jenseits der Offentlichkeit stattgefundenen Aspekte der DDR-
Geschichte.

Die Kunstler*innen forschen, graben aus und machen sichtbar. Wie schon in den
vorangegangenen Kapiteln kann ihre Arbeitsweise mit der Kategorie der Kinstler*in als
Archdolog*in erfasst und im Bereich der Kinstlerischen Forschung verortet werden.
Erneut geht hier aus den Analysen hervor, dass die Oral History fir kiinstlerische
Zwecke adaptiert wurde. So interviewten Bernien und Gerbaulet fir ihre Videoarbeit
Zeitzeug*innen. Anders als Sophie Calle in ihrem kunstlerischen Reiseflihrer durch
Berlin — fur den sie Passant*innen nach ihren Erinnerungen an verschwundene
Denkméler befragte — legen Bernien und Gerbaulet die Namen ihrer
Interviewpartner*innen im Abspann des Filmes offen.

Wahrend Siebenborn das durch seine Geschichte aufgeladene Material
verwendet, um ein klares Zeichen gegen die Grenzpolitik der Stasi zu setzen, sind die
anderen drei Arbeiten bedeutungsoffener in ihrer Aussage. Stasi-City, Wandlitz und
Sonne unter Tage ist gemein, dass sie die historisch ,kontaminierten Orte in einer
Atmosphéare des Unheimlichen inszenieren. Die kinstlerischen Strategien dafiir sind
beispielsweise die gezielte Desorientierung der Betrachtenden und die minimale
Inkongruenz von Bild und Tonspur (Wilsons), das Filmen und Fotografien in der
Dunkelheit (Mihe, Bernien und Gerbaulet) sowie die schwebenden oder leuchtenden
Gestalten (Wilson, Bernien und Gerbaulet). Die Unheimlichkeit tritt so als &sthetische
Kategorie hervor. Sie dient der Sichtbarmachung des Unsichtbaren — der Geschichte
und ihrer Einschreibung in R&ume und Landschaften.

Im ersten Teil dieses Kapitels umfasste die Uberschrift Stasi-Relikte und Bauten
der DDR die Gebdude der Staatssicherheit und ihr Inventar, wie die Stasizentrale
Chemnitz und der Gefangniskomplex Hohenschonhausen. Die in diesem
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Zusammenhang untersuchten Werke ergriinden anhand der Relikte der Stasi und der
SED deren Machtstrukturen, Arbeitsweisen und Nachwirkungen. Heute sind diese Orte
Museen oder Gedenkstatten, an denen die Geschichte aufgearbeitet und konserviert
wird. Im zweiten, nachfolgenden Teil wird der Fokus auf kiinstlerische Strategien
gelegt, die demgegeniber in Auseinandersetzung mit Repréasentations- und Zivilbauten

der DDR entwickelt wurden.
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5.5 Architekturen als Erinnerungstrager

Waéhrend die SED-Geheimbauten so unauffallig und unsichtbar wie madglich sein
sollten, traf fur die neu errichteten Repréasentationsgebdude und Wohnbauten das
Gegenteil zu: Sie sollten den neuen sozialistischen Zeitgeist verkiinden und das
gesellschaftliche Miteinander fordern. Mit dem Ende der DDR wurden diese
ideologischen Reprasentationsformen obsolet. Parallel zur Frage, wie mit den
reprasentativen DDR-Denkmalern zu verfahren sei, wurde in den ersten zwanzig Jahren
Uber den Abriss oder Erhalt der Bauten gestritten. Das bis dato bekannteste und
umfangreichste Beispiel fur die Verhandlung von DDR-Architektur ist die lange
Geschichte und Debatte um den Palast der Republik. Als vielfach aufgeladener
Bedeutungstrager, der sowohl politische Symbolkraft hat, als auch private Erinnerungen
und Erfahrungen inkorporiert, reizt er immer wieder das Interesse zeitgendssischer
Kiinstler*innen.®

Im folgenden Abschnitt werden die kinstlerische Begleitung und Interpretation
des Palastes und seiner ,Nachwende‘-Geschichte durch Nina Fischer & Maroan el Sani
vorgestellt. Die kunstlerische Auseinandersetzung mit der noch existierenden
Architektur wird drei Werken gegenibergestellt, die sich mit bereits abgerissenen
Gebdaude befassen, ndmlich zwei Skulpturen von Karsten Konrad, die eine Reminiszenz
an ikonische Berliner DDR-Bauten darstellen, und ein monumentaler, ins skulpturale
strebender Holzschnitt Jan Brokofs, mit dem der Kinstler persdnliche Erinnerungen an

seinen Wohnblock einféngt.

756 Sjehe auch Kapitel 3.2.3 Sophie Calle: Die Entfernung (1996); Siehe weiterfiihrend Kunsthalle
Rostock/Neumann, Elke (Hg.): Palast der Republik. Utopie, Inspiration, Politikum, Ausst. Kat., Halle
2019; Berliner Festspiele 8.03.-10.03.2019 Immersion. Palast der Republik. Kunst, Diskurs & Parlament,
siehe dazu auch das komplette Programm unter https://mww.berlinerfestspiele.de/de/berliner-
festspiele/programm/bfs-gesamtprogramm/programmdetail_278037.html [Letzter Zugriff am
19.11.2020]. Anlasslich des bevorstehenden Abrisses fand im Hamburger Bahnhof Berlin vom
25.05.2006-27.08.2006 eine Ausstellung unter dem Titel Palast der Republik. Sophie Calle, Tacita Dean,
Nina Fischer & Maroan el Sani, Thomas Florschuetz statt.
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5.5.1 Nina Fischer & Maroan el Sani: Palast der Republik — Weil3bereich (2001)

Die Videoinstallation Palast der Republik — WeiBbereich (2001) des Berliner
Kinstler*innenduos Nina Fischer (*1965 in Emden) & Maroan el Sani (*1966 in
Duisburg) besteht aus zwei nebeneinander projizierten siebenminiitigen Filmspuren.”’
Auf beiden Videos fahrt die Kamera einmal in groRem Bogen durch den entkernten
Palastbau. Die linke Spur fihrt den Blick durch die gerasterten und von Asbest-
Reinigungsspray milchig eingetriibten Fenster auf den Berliner Dom. Es entsteht ein
abstrakt wirkendes Filmbild, gepréagt durch den Kontrast zwischen den dunklen
Fenstersprossen und den hellen Fensterglésern. Die Kamera bewegt sich langsam von
links nach rechts durch den Raum und schwenkt nach der Hélfte der Zeit in das
entkernte Geb&dude hinein. Dort bestimmen graue Wandflachen und diagonale
Stahltréger-Streben den Bildinhalt. Der riesige, menschenleere Saal wird kurz von einer
Gruppe von Bauarbeitern belebt. Diese laufen auf die Kamera zu, manche blicken
irritiert in die Kamera und verschwinden wieder Uber eine Treppe. Das Video endet
damit, dass die Kamera wieder am Startpunkt ankommt.

Die rechte Filmspur fangt mit einer Fahrt den entkernten Innenraum ein, der von
rechts nach links beginnend in ebenso langsamer Fahrt abgetastet wird. Weil3bereich
enthélt keine erlauternden Kommentare oder Musik; die Gerduschkulisse wird durch
Hintergrundgerdusche der BaumaBnahmen gebildet. Die Filméasthetik ist einerseits
dokumentarisch und nilichtern. Zugleich evoziert die langsame Bewegung durch das
riesige, ausgeraumte Gebédude ein Gefiihl der Kontemplation und des Nachhalls des
einst mit Leben geflllten Volkshauses. Fischer & el Sanis Arbeit bietet damit eine
immense Projektionsflache, die die langjahrigen Kontroversen um den Abriss des
Gebdudes einfangt.

Der Blick durch die milchig triben Fenster fiihrt den Betrachtenden die
umliegenden geschichtstrachtigen Gebédude vor Augen: Schemenhaft konnen die
Umrisse des Berliner Doms, die St. Marienkirche und der Ful3 des Fernsehturms, und
die charakteristisch kantigen Umrisse des Roten Rathauses erahnt werden. Jedes der
Gebdude hat eine eigene Historie und erinnert daran, dass die Epoche der DDR nur ein
begrenzter Zeitraum unter vielen in der deutschen Geschichtsschreibung ist. Die
Gebdude sind Zeitzeugnisse der einstigen Adelsherrschaft (Berliner Dom), der

Entwicklung demokratischer Strukturen (Rotes Rathaus) und dem auch auf

57 Nina Fischer & Maroan el Sani: Palast der Republik. PDR — WeiRbereich,
https://www.fischerelsani.net/film/pdr-weissbereich/[Letzter Zugriff am 13.12.2022].
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symbolischer Ebene gefiihrten Kalten Krieg (Fernsehturm). In den Filmbildern ist das
Verhaltnis zwischen der &lteren und jlingeren Geschichte Deutschlands in Berlin mit
dem Blick durch das Fenster von innen nach auRen représentiert.

Im Gegensatz zu Berniens und Gerbaulets Sonne unter Tage wurde hier
ausschlieBlich bei Tageslicht gefilmt. Das Licht dringt bis ins Innere vor und erzeugt ein
helles Flimmern. Die AuRenwelt ist erkennbar und doch seltsam fern. L&rm und Trubel
der Grof3stadt dringen nicht bis in den Innenraum. Es scheint fast so, als befinde man
sich an einem Ort jenseits der Geschichte. Diese Sicht nach auBen wird kontrastiert mit
dem Blick in das ausgehohlte Gebdude. Breite Fensterrahmen, die als Raster die
gesamte Fassade durchlaufen und die Stahltrager strukturieren die Filmbilder.

Der Wechsel zwischen den ins Abstrakte kippenden Filmaufnahmen und den
Bildern der historischen Bauten und der Gruppe der Bauarbeiter enthdlt einen der
Streitpunkte in der Debatte um Erhalt oder Abriss des Palastes der Republik, namlich
die Konfrontation zwischen dem Dogma des Sozialistischen Realismus im Osten und
der Abstraktion als Kunstideal im Westen. Seit dem Ende der DDR ist der
Sozialistische Realismus unzeitgemal® und nicht mehr salonfahig. Stattdessen setzten
sich die westlichen KunstmaRstabe in der gesamten Bundesrepublik auf dem Markt und
in der Kunstkritik durch.

Der Titel PdR — WeiRbereich verweist auf die Asbestsanierung des Gebaudes,
die zur Werkentstehung schon drei Jahre im Gange war und noch zwei weitere andauern
sollte.”® Im Bauwesen bezeichnet der Begriff , WeiBbereich“ jene Teile eines
Gebdudes, die von Asbest bereinigt wurden, wéhrend die noch von Asbest verseuchten
Abschnitte ,,Schwarzbereich® genannt werden.”®® Visuell schlagt sich die Sanierung in
den von Asbestspray eingetribten Fenstern nieder sowie in der fortgeschrittenen
Entkernung des Saales. Als Fischer & el Sani 2001 ihre Videoinstallation entwickelten,
war bereits beschlossen, dass auf die Sanierung der Abriss folgen wird. "¢

PDR — WeiRbereich ist eines von mehreren Werken Fischer & Maroan el Sanis
uber den Palast der Republik. Wahrend hier der Fokus auf dem Ubergangszustand liegt,

haben die Kinstler*innen sich von 2001 bis 2004 mit dem Jugendklub des Palastes der

58 Mrrbe 2007, S. 114.
759 Prents, Lisa: Musterplatten, Erzahlmuster. Erinnerung, Identitat und Autobiographie in den Werken
zeitgendssischer Kunst zur Architektur der sozialistischen Moderne, in: Bartetzky,Arnold/Dietz,
Christian/Haspel, Jorg (Hg.): Von der Ablehnung zur Aneignung? Das architektonische Erbe des
Sozialismus in Mittel- und Osteuropa, Kéln Weimar Wien 2014, S. 214-239, hier: S. 215.
760 \/gl. Flamm 2001, S. 677-678.
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Republik befasst.”®* 2009 entstand nach dem Abriss eine Fotoserie und 2019 widmeten
sie sich in der Videoarbeit Palastlager (2019) dem (ubriggebliebenen Inventar des
Gebdudes. In diesem Kontext ist PDR — Weillbereich als eine Station zu begreifen, auf

welcher Fischer & el Sani das Verschwinden des Baus aus dem Stadtraum begleiten.

Der Erinnerungsort Palast der Republik

Sanierung und Abriss sind nur der letzte Teil der kontroversen Geschichte des wohl
beriihmtesten Reprasentationsgebdudes der DDR, die mit der Videoarbeit aufgerufen
wird. Der von Heinz Graffunder entworfene Palast der Republik mit seiner ikonischen
bronzefarbenen Glasfassade wurde 1972 in Auftrag gegeben. Das nach sowjetischem
Vorbild konzipierte moderne Palastgebdude wurde an dem Standort des ehemaligen
Berliner Stadtschlosses errichtet’®?, das im Krieg stark beschadigt und 1950 unter der
Fiihrung von Walter Ulbricht aus politischen Griinden gesprengt worden war.”

Der 1976 unter Erich Honecker erdffnete Palast der Republik diente fortan als
Kulturhaus fiir das Volk — mit einem Konzertsaal, einer Theaterbiihne, Restaurants,
Bars sowie einem Jugendklub. Gleichzeitig war er der Sitz der Volkskammer der
DDR.”®* Sein groRer Saal wurde fiir Zusammenkiinfte und Feierlichkeiten der SED, der
FDJ und anderer parteinaher Gruppierungen genutzt. Noch am 7. Oktober 1989 wurde
dort das 40-jahrige Bestehen der Republik gefeiert, wahrend wenige Monate spater am
selben Ort die ersten freien Wahlen in der DDR abgehalten und dem Einigungsvertrag
zugestimmt wurde.”%®

Mit dem Beitritt zur Bundesrepublik Deutschland traten kontrdre Meinungen
zutage, wie mit dem reprasentativen Bau der DDR-Geschichte verfahren werden soll.
Bis zu seinem Abriss wurde dariiber diskutiert und gestritten.’”®® Ausgangspunkt war die

im Jahr 1990 zunachst nur voriibergehend gedachte SchlieBung des Palastes aufgrund

761 Nina Fischer & Maroan el Sani: PDR — Tanzboden Erinnerungen (2004),
https://www.fischerelsani.net/selected/tanzboden-erinnerungen/ [Letzter Zugriff am 21.12.2022].
762 Ulrich, Andreas: Palast der Republik. Ein Rickblick/A Retrospective, Minchen [u.a.] 2006, S. 18.
763 Flamm, Stefanie: Der Palast der Republik, in: Francois, Etienne/Schulze, Hagen (Hg.): Deutsche
Erinnerungsorte, Band 11, Minchen 2001, S. 667-684, hier S. 679-681.
764 \/gl. Ulrich 2006.
765 Flamm 2001, S. 667-668.
766 \/gl. ausfiihrlicher zur Debatte Flamm, Stefanie: Der Palast der Republik, in: Francois,
Etienne/Schulze, Hagen (Hg.): Deutsche Erinnerungsorte, Band Il, Miinchen 2001, S. 667-684; Schug,
Alexander (Hg.): Palast der Republik. Politischer Diskurs und private Erinnerung, Berlin 2007; Wefing,
Heinrich: Der Palast der Republik, in: Sabrow, Martin (Hg.): Erinnerungsorte der DDR, Miinchen 2009,
S. 180-187.
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erhohter, gesundheitsschadlicher Asbestwerte.”®” Uberblickt man den sich daraus
entsponnenen Diskurs, wird deutlich, dass die Meinungen dartber, ob ein Abriss
sinnvoll sei oder nicht, davon abhingen, welcher &sthetische, historische oder
symbolische Wert dem Gebdude zugemessen wurde. Die Historikerin Stefanie Flamm
erdrtert die Bedeutung des Palastes der Republik als ,,Deutschen Erinnerungsort*. "8 Sie
fasst den jeweiligen Kern der verschiedenen Positionen in der Debatte zusammen und

erlautert:

,Die westlichen Kritiker argumentierten gegen die &duBere Funktion des
Palastes als Prunkbau der Politblrozeit. Seine &stlichen Befiirworter
verteidigten den Palast, obwohl dort auch die Volkskammer und die SED
getagt hatten, als zivilen Ort und ,offenes Haus® mit vielen guten und billigen
Restaurants, Cafés, Jugendtreffs, Konzertsélen und Bowlingbahnen. "%

Hintergrund und Problem der Debatte waren die unterschiedlichen Erfahrungen,
aus denen sich die Urteilsbildung speiste. Westdeutsche kannten den Palast der
Republik in erster Linie aus der medialen Berichterstattung der SED-Parteitage und
verwandten politischen Veranstaltungen. Ostdeutsche Birger*innen hingegen hatten in
den Unterhaltungsstatten des Palastes Geburtstage, Hochzeiten oder Jugendweihen
gefeiert.”’°

Die Abrissdebatte wurde am 30. November 1990 durch einen Vorschlag des
Publizisten und Historiker Joachim Fest weiter angefacht. So pladierte er in der FAZ flr
einen ,,Wiederaufbau des Schliiterschen Stadtschlosses“ — dem Berliner Schloss, das
unter Walter Ulbricht gesprengt wurde.””* Dieser Vorschlag war auch der lange Auftakt
der Berliner Schlossplatzdebatte, in der Uber die zuklnftige Nutzung des Schlossplatz-
Areals diskutiert wurde. Im Auftrag der Bundesregierung wurde schlieBlich die
Internationale Expertenkommission ,, Historische Mitte Berlin“ gebildet, welche 2002
einen  Abschlussbericht mit Empfehlungen zur Neugestaltung des Platzes
veréffentlichte.””?

Schnell wurde die Gegenuberstellung der personlichen Erfahrungen mit einer

weiteren Bedeutungsschicht Uberlagert. Die Bewertung betraf nicht mehr nur das

67 \gl. Flamm 2001, S. 668-669.
768 Ehd., S. 668-6609.
789 Ehd., S. 671.
770 Sighe auch Miirbe 2007, S. 112.
71 Schug 2007, S. 9.
72 Schwobada, Hannes (Hg.): Der Schlossplatz in Berlin. Bilanz einer Debatte, Berlin 2002.
Weiterfiihrend zur ,,Schlossplatzdebatte” bswp. Birkholz, Tim: ,,Schloss mit der Debatte!“? Die
Zwischennutzungen im Palast der Republik im Kontext der Schlossplatzdebatte, Berlin 2008; Hennet,
Anna-Inés: Die Berliner Schlossplatzdebatte im Spiegel der Presse, Berlin 2005.
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Gebdude selbst, sondern wurde zu einem politischen Statement Uber die Bedeutung der
DDR-Vergangenheit im Allgemeinen. Flamm restimiert:

,»Am Beispiel dieses prominenten Gebdudes wurden — wissentlich oder nicht
— die verschiedensten Madglichkeiten der symbolischen Inbesitznahme der
DDR-Hinterlassenschaften durchgespielt: Die SED-Nachfolgepartei PDS und
der (berwiegende Teil der Ostdeutschen winschten sich aus
unterschiedlichen Griinden seine Wiedereréffnung, die Konservativen
verstanden den Palast der DDR auch nach dem Ende der deutschen Teilung
als Affront und forderten seine Schleifung, die S6hne und Tochter der
Entspannungspolitik suchten lange nach weniger radikalen Losungen.“""

Am 13. November 2003 wurde endgltig der Abriss beschlossen; funf Jahre
spater war der Palast abgebaut. In diesem Zuge wurde flr einen Neubau mit einer
Rekonstruktion der Berliner Schlossfassade gestimmt, der Ende 2020 fertiggestellt
wurde.”” In den letzten Auslaufern der Debatte wurde von 2003 bis 2006 der Palast
durch den Verein ZwischenPalastNutzung — Freunde und Forderer e.V. voriibergehend
als kultureller Veranstaltungsort genutzt. Diese Zwischennutzung selbst wurde zum
Politikum, da Schlossbeflirworter*innen Sorge hatten, dass dies ein Erstarken der
Abrissgegner*innen mit sich bringen kénnte.””®

In der Darstellung dieses Diskurses wird deutlich, dass es im Laufe der Zeit
immer weniger um die Weiternutzung des Gebéudes selbst ging als um die Frage, was

im wiedervereinigten Deutschland erinnerungswiurdig ist:

,,Je langer um die Zukunft des Palastes gerungen wurde, desto mehr wandelte
sich das Haus von einem Sinnbild fir eine konkrete, hier verlebte
Vergangenheit zu einem Symbol fiir eine sehr viel abstraktere Ost-Identitat,
Uber das nicht mehr verhandelt werden konnte, ohne daR gleich die gesamte
Lebenswirklichkeit der DDR auf dem Priifstand stand.*""®
Der Palast der Republik wurde also durch die Abrissdebatte zum Repréasentant
verschiedener Aspekte der DDR bis hin zur ,,gesamten Lebenswirklichkeit* und dem
Umgang mit dieser nach 1989. Diese Symbolik schwingt mit, wenn Fischer & el Sani

das vor dem Abriss stehende Gebaude minutids filmen.

73 Flamm 2001, S. 670.
74 Forderverein Berliner Schloss e.V, https://berliner-schloss.de/[Letzter Zugriff am 15.10.20].
75 Duong, Sindy: Zwischennutzung im Palast der Republik. Ein Kreativfeld ohne Ideologische
Interessen?, in: Schug, Alexander (Hg.): Palast der Republik. Politischer Diskurs und private Erinnerung,
Berlin 2007, S. 122-135.
776 Flamm 2001, S. 672. Siehe weiterfiihrend zum Thema ,,Ost-Identitit* und zur Kritik am Begriff Ahbe,
Thomas: Die deutsche Erinnerung als Eisberg. Soziologische und diskursanalytische Befunde nach 20
Jahren staatlicher Einheit, in: Goudin-Steinmann, Elisa/Hahnel-Mensard, Carola (Hg.): Ostdeutsche
Erinnerungsdiskurse nach 1989. Narrative kulturelle Identitat, Berlin 2013, S. 27-58.
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Zum Zeitpunkt, an dem Fischer & el Sani die Gebduderuine zum Motiv ihres
Kunstwerkes machten, waren in sie — von der Entstehung bis zur Sanierung — vielfache
und gegensétzliche Bedeutungen eingeschrieben worden. Auf der einen Seite der
zweiteiligen Videoprojektion wird der Palast in seinem Zustand der fortgeschrittenen
Zerlegung, ohne Mobiliar und strukturierende Zwischenwénde, préasentiert. Er kann
keine gesellschaftliche oder politische Funktion mehr erfillen. Die visuelle
Nuchternheit der Betonmauern und Sttztrdger wirft die Frage auf, wie sich Politik und
Geschichte materialisiert. Auf der anderen Seite der Doppelprojektion verhindert der
Blick von innen nach auBen die Wiedererkennung der ikonischen Glasfassade. Allein
die Einbettung in den zentralen Stadtraum und die Entzifferung des Kirzels PdR im
Titel sind Hinweise auf den Ort des Geschehens.

Im Jahr 2002 entdeckte auch die britische Kinstlerin Tacita Dean (*1965
Canterbury, England) wéhrend eines DAAD-Stipendium in Berlin den Palast der
Republik fir ihr Schaffen.””” 20042005 entstand der Kurzfilm Palace und sechs
dazugehorige Fotogravuren.”’® Anders als Fischer & el Sani richtete Dean ihre Kamera
von auflen auf die bronzefarbenen Glasfenster, in dem sich im untergehenden
Sonnenlicht die Kuppel des Berliner Doms spiegelte.”’® Auch bei Dean sind die
Rasterungen der Fenster ein strukturbildendes Element. Sie sind jedoch nicht wie in
PdR — WeiRbereich streng parallel zu den Bildrandern ausgerichtet, sondern schieben
sich quer durch die Bilder. Dean wadhlte einzelne Ausschnitte der monumentalen
Fassade aus, es ist jedoch niemals die Fassade in einer Gesamtansicht zu sehen gegeben.
Aufgrund der gewahlten Perspektive wirkt der Berliner Dom fragmentiert und verzerrt;
Palast und Dom verschmelzen zu surreal anmutenden Bildern. Spiegelung und
Verzerrung sind hier klnstlerische Mittel, die die monarchische Vergangenheit Berlins
— représentiert durch den Dom — als schwer greifbar inszenieren. Gleichzeitig wird der
Palast der Republik lediglich als Spiegelungsflache sichtbar; seine eigene Gestalt bleibt
verborgen. Der Lichteinfall auf die Fenster lasst diese opak erscheinen, der Blick nach

Innen auf die Bauruine ist vollkommen versperrt. Spiegelungen sind klassische

T Munzinger Online/Personen — Internationales Biographisches Archiv: Eintrag "Dean, Tacita",
http://www.munzinger.de.ezproxy.uni-giessen.de/document/00000025961 [Letzter Zugriff am
27.11.2020].
778 Tate London: Tacita Dean. Palace 2004, https://www.tate.org.uk/art/artworks/dean-palast-t12212
[Letzter Zugriff am 12.08.2020]; Berlinische Galerie: Tacita Dean,
https://sammlung-online.berlinischegalerie.de:443/eMP/eMuseumPlus?service=ExternalInterface&modul
e=collection&objectld=170603&viewType=detail View [Letzter Zugriff am 12.08.2020].
7% Ebenso ist auch eine Fotografie der Fassade des Palastes der Republik Teil von Sophie Calles
partizipatorischem Projekt Die Entfernung (1996), siehe Kapitel 3.2.3 Sophie Calle: Die Entfernung
(1996).
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Metaphern der Selbstreflektion und Selbsterkenntnis. So regen die Fotograviiren von
Dean dazu an, zu fragen: Wie identitétsstiftend ist ein gesellschaftlich legitimiertes
Gebdude wie der Berliner Dom im Vergleich zum Palast der Republik?

Die Stimmung des Sonnenuntergangs bringt eine melancholische Komponente
in das Werk ein. Im Vergleich mit PdR — WeilRbereich ist besonders der Kontrast
zwischen der damals noch intakten AulRenfassade im Vergleich zum leergerdumten
Innenraum augenscheinlich. Die Aufnahmen der unversehrten Oberflache gehen mit
warmen Braun- und Goldtonen einher. Es war eben jene asthetische Erscheinung, die

Dean auf die Architektur aufmerksam werden lieR:

For a time, when Berlin was still new to me, it was just another abandoned
building of the former East, that beguiled me despite its apparent ugliness,
tricking and teasing the light and flattering the sensible and solid nineteenth
century cathedral opposite with its reflections. Only later did | learn that it
was the Palast der Republik and former government building of the GDR, a
contentious place that concealed its history in the opacity of its surface, but
had now been run-down, stripped of its trimmings and was awaiting the
verdict on its future.“"®

Dean entdeckt den Palast, ohne einen personlichen Bezug oder genauere
Kenntnisse Uber die Geschichte zu besitzen. Obwohl er ihr hasslich erscheint, bleibt ihre

Aufmerksamkeit an den Lichtspielen der Sonne auf der Fassade hangen.

780 Tacita Dean zitiert nach Manchester, Elizabeth: Tacita Dean. Palast 2004 (September 2009),
https://www.tate.org.uk/art/artworks/dean-palast-t12212 [Letzter Zugriff am 13.12.2022]. Originalzitat in:
Tate St. Ives (Hg.): Tacita Dean. Berlin works, St. lves 2005, S. 22.
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Ein sich ewig wiederholender Zwischenzustand

Fischer & el Sani, die seit den Achtzigerjahren in Westberlin leben, fuhrt ihr Interesse
ins Innere.”! Der desolate Zustand wird in WeiRbereich iiberwiegend in kalten Grau-
und Blautonen dargestellt. Anders als Deans asthetisch geleitetes VVorgehen liegt Fischer

& el Sanis Fokus auf dem Phanomen des Verschwindens:

,,Was uns interessiert hat bei unserer Arbeit, ist der Prozess der Verdnderung,
der sich schleichend vollzieht. Da der Palast der Republik nicht auf einmal
gesprengt wird, sondern man ihn Teil fur Teil demontiert, gewdhnt man sich
an das Bild einer Ruine, und sobald das Bild einer Ruine entsteht, entsteht
auch ein Bewusstsein in der Bevdlkerung, dass die Zeit flr diese Architektur
abgelaufen ist, denn wenn sie eine Ruine ist, muss man sie ja auch
abreiBen. 782
Es ist die prekdre Momentaufnahme des Ubergangs, die in Weissbereich
festgehalten ist. Der Moment ist jener, in dem die DDR-Vergangenheit endgiltig

besiegelt, die Zukunft aber noch nicht festgeschrieben ist. Fischer & el Sani erlautern:

,,Die Hiille des PdR ist gleichzeitig der Abschluss von einer Sache und der
Anfang von etwas Neuem. Diese Hille war auch fiir uns der Anlass, den
Palast der Republik als Objekt und Situation zu begreifen, quasi den
Zwischenzustand, die Vakuumsituation. Dort fing ja die Debatte an. Wird der
Palast jetzt von diesem Punkt aus neu definiert?83
Dean wie auch Fischer & el Sani sind in der Mitte der Sechzigerjahre geboren.
Als Studierende wie Fischer & el Sani oder als Stipendiatin wie Dean erlebten sie im
wiedervereinten Berlin die Debatte und die rapiden baulichen Verdanderungen in der
Stadt. Ihr Zugang zur Architektur speist sich aus ihrer Zeitgenossenschaft im Berlin der
90er und 2000er. Ihre kiinstlerischen Kommentare greifen nicht in die Debatte ein, denn
der Abriss ist zum Zeitpunkt der Werkentstehung bereits beschlossen. Stattdessen
blicken sie auf das Geb&ude mit dem Wissen, dass es bald verschwunden sein wird. Die
Bannung des Gebdudes auf Video und Fotografie ist somit eine Art Konservierung einer
asthetischen Erfahrung des Palasts der Republik.
PdR — Weissbereich ist, gemeinsam mit den anderen Kunstwerken des Projekts,
eine kinstlerische Begleitung des materiellen Verschwindens eines Uberregional

bekannten Zeitzeugnisses der DDR. Fischer & el Sanis Kunstprojekt konservieren den

781 Goethe-Institut: Stipendiat/-innen 2011. Nina Fischer % Maroan el Sani,
https://www.goethe.de/ins/jp/de/sta/kyo/res/sti/s11/nfm.html [Letzter Zugriff am 05.05.2022].

782 Groys, Boris: Ikonoklasmus und der Palast der Republik, Berlin. Ein Gesprach zwischen Boris Groys,
Nina Fischer und Maroan el Sani (2008), https://www.fischerelsani.net/texts/palast-der-republik/[Letzter
Zugriff am 10.10.19].

783 Ehd.
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konfliktbeladenen Aushandlungsprozess uber den DDR-Reprasentationsbau. Damit
bieten sie einen Raum, in dem die vielen und teils kontraren Erinnerungen sowie die
Geschichte nachhallt und zum Nachspiren einladt. Aus heutiger Perspektive ist der
Palastraum, wie er im Video inszeniert wird, nicht mehr existent. Die zweikanalige
Videoarbeit fihrt die Betrachter*innen diesen Zustand in einem endlosen Loop vor

Augen und lasst sie damit diese Phase der VVergangenheit immer wieder neu erleben.
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5.5.2 Karsten Konrad: Lost island (2004) und DDR [aussen] (2005)

Wahrend der Abriss des Palastes der Republik in der Offentlichkeit kommentiert und
medial begleitet wurde, verschwanden andere DDR-Bauten wesentlich leiser aus dem
Stadtbild, so auch ein einzigartiges Kantinengebaude des Bauingenieurs Ulrich Mither
und das weniger spektakulare DDR-AuRenministerium. Ersterem ist die Skulptur Lost
island (2004) von Karsten Konrad (*1962 in Wiirzburg) gewidmet (Abb. 45).

Die auf einer 120 x 120 cm groRen Spannplatte montierte Skulptur Lost island
erscheint wie eine Miniaturausgabe der Grolikantine des DDR-Bauministeriums auf der
Fischerinsel in Berlin. Das zur Werkentstehung bereits abgerissene Kantinengebdude
ahnelte von oben betrachtet einem Ahornblatt und erhielt davon diesen Spitznamen.
Lost island imitiert die umlaufende Glasfront, welche mit je zwei breiten Streifen
strukturiert war. Bei genauerem Betrachten sind jedoch elementare Unterschiede
zwischen Gebaude und Plastik auszumachen: Anstelle des rechteckigen Ubergangs im
hinteren Bereich des Gebdudes hat Konrad die Figur zu einem sechszackigen Stern
abgeschlossen. Den Absatz mit den Treppenzugéngen, der die zackige Gebaudeform
aufgreift, vergroRerte Konrad zu zwei monumentalen Sockeln, die die Skulptur selbst
wie eine Insel erscheinen lassen. Zwei kleine Treppen in der oberen Sockelzone fuhren
zum Gebdude, doch die darunterliegende Sockelzone fiihrt steil herab und verweigert
einen Zugang. Das korreliert mit der Entscheidung Konrads, keine Tiren nachzubilden,
die Einlass gewéhren kénnten.

Das dem Werk zugrunde liegende Ahornblatt wurde von Gerhard Lehmann,
Rudiger Plaethe und Ulrich Mither entworfen und in Schalenbautechnik errichtet.”3
Dem Abriss des damals denkmalgeschiitzten Gebaudes im Juli 2000 ging eine langere
Debatte auf Bezirks-, Landes- und Bundesebene voraus, die schlieBlich der profitablen
Bebauung der Fischerinsel den Vorrang gegenuber dem Erhalt der Kantine
einrdumte.’® Doch der Abriss war zugleich der Ausloser fiir ein Interesse an der
Erforschung und Konservierung von Mithers Architekturen, und dies sowohl bei
Wissenschaftler*innen als auch bei Mither selbst.”® Lost island ist damit eine

Hommage an den Bauingenieur Mither.

784 Fasshender, Guido/Stahlhut, Heinz (Hg.): Berlin 89/09. Kunst zwischen Spurensuche und Utopie,
Ausst.-Kat., Berlin 2010, S. 59; Vgl. Pehnt S. 386-387. Zur Geschichte des Ahornblatts und seinem
Abriss siehe Seebdck, Tanja: Schwiinge in Beton. Die Schalenbauten von Ulrich Miither, Schwerin 2016,
S. 213-234.
785 Seebdck 2016, S. 12; S. 217-230.
88 Ehd., S. 12.
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Die Zackenform der Skulptur erinnert an eine mittelalterliche Festungsanlage und
weckt dadurch Assoziationen an den barocken Festungswall, der zuvor am Ort der
GroRkantine stand.”®” Der Titel Lost island bezieht sich einerseits auf den ehemaligen
Standort Fischerinsel, wenngleich nicht die Insel sondern das Gebdude verloren ist.
Gleichzeitig rekurriert der Titel auf die Erscheinung der Skulptur als Insel. Der im Titel
angedeutete Verlust wird nicht als Leerstelle verhandelt — wie beispielsweise bei
Margret Hoppes Fotoserie —, sondern durch eine abgewandelte Miniaturisierung.

Als Konrad die Skulptur entwarf, war das Gebdude schon zerstért. Von Beginn der
Werkentstehung an handelte es sich damit um eine Rekonstruktion von Vergangenem.
Die geschlossene Form und die fehlenden Eingange kdnnen als Symbol fir die
Abgeschlossenheit der Geschichte des Ahornblatts gedeutet werden. Besonders markant
ist die facherférmige Dachkonstruktion, die in der Skulptur auf wenige Merkmale
reduziert wurde. Die abgewandelte Miniatur ist zudem eine Referenz auf das

Architekturmodell, welches dem Gebédude vor seiner Errichtung vorausgegangen ist.

Ein &hnlicher Ansatz ist in der ein Jahr spater entstandenen Skulptur DDR [aussen]
(2005) (Abb. 46) zu erkennen, die sich auf das DDR-AuRenministerium bezieht. Das
monumentale Burogebdude wurde von Konrad ebenfalls zur Miniatur verkleinert,
sodass es kaum einen Meter an HOhe misst. Deutlich wiedererkennbar ist die betonte
Sockelzone, die wie im Vorbild mit rechteckigen weiRen Platten dekoriert ist. Ebenso
wurden die zwei durchgangigen schmalen, dekorativen Bahnen im unteren Bereich vom
Gebdude des AuRenministeriums adaptiert. Wie es schon bei Lost island der Fall ist,
gibt es auch hier keinen Eingang. Der Buroblock des DDR-AulRenministeriums wurde
1964 bis 1967 von Josef Kaiser, Heinz Aust, Gerhard Lehmann und Lothar Kwasnitza
in Berlin entworfen.”®® Aufgrund neuer Plane fiir die Stadtgestaltung wurde er
1995/1996 abgerissen.’8®

Das Ausgangsmaterial fiir die Skulptur DDR [aussen] waren MDF-Platten’® aus
Mdbeln, die Konrad gefunden und zersagt hatte.”®* Der Kiinstler arbeitet grundsétzlich
mit Fundmaterial, welches er seit Uiber zwanzig Jahren in seinem Atelier sammelt und in

seinen Skulpturen recycelt. Er &ndert dafir die Form des Materials, indem er es zersagt

787 \/gl. Fassbender 2010, S. 59.
788 Ehd..
789 Bundesstiftung Aufarbeitung: Ministerium fiir Auswartige Angelegenheiten, https://deutsche-ginheit-
1990.de/ministerien/ministerium-fuer-auswaertige-angelegenheiten/[Letzter Zugriff am 30.11.20].
790 Kurzform flr Mitteldichte Holzfaserplatte.
791 Fasshender 2010, S. 509.
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oder verbiegt und dann zu Kunstwerken arrangiert.”®? Beide Skulpturen wirken fiir sich
genommen ntchtern und erinnern an Minimal Art und Architekturmodelle. So scheint
es sich auf den ersten Blick um Rekonstruktionen zu handeln, die die abgerissenen
Gebdude in Erinnerung behalten sollen. Erst bei genauerem Betrachten fallen
Unstimmigkeiten auf, wie das Fehlen der Eingange oder die Reduktion des
Ahornblattes auf einen sechseckigen Grundriss.

Das Interesse an den Monumenten der DDR-Geschichte grindet bei Konrad auf
seiner Biographie. Der Kinstler studierte in (West-)Berlin, als die Mauer fiel, und
erlebte wie Fischer & el Sani die immensen Umbriiche in der Stadtgestaltung. In einem

Interview erklart Konrad:

»A strong impulse for me came with the fall of the Berlin Wall and the
accompanying fact that after five years in West Berlin | received a second
half to the city which was both familiar yet very foreign. As a result, the
nineties in Berlin gave me the chance to use all the empty spaces that
appeared in so many ways in a sculptural, installational manner. This was
followed at the turn of the millennium by an intensive look at East German

modernism, above all in the form of model sculptures that document the

disappearance of top grade GDR buildings as ‘monuments’.«"%3

Wahrend Konrad somit Anfang der Neunzigerjahre neue Freirdume in Ostberlin
fur seine Projekte entdeckte, riickte fir ihn in den Zweitausenderjahren die sogenannte
Ostmoderne in den Blick.”® Er misst den abgerissenen Gebauden den Wert eines
Monuments zu, das den ostdeutschen Modernismus reprasentiert. Die weiteren
stadtebaulichen Entwicklungen beschreibt er als negative Erfahrung: It is very
frustrating how Berlin has dealt with this historic chance for urban space over the last
25 years. The uninspiring investment architecture that has sprung up all over with its
interchangeable facades is living witness to this.“’®> So kénnen seine Skulpturen als
Kritik an den baupolitischen Entscheidungen jener Zeit begriffen werden. Anstelle der
eigentimlichen DDR-Bauten oder kreativen Neugestaltungen wurden austauschbare
Fassaden gesetzt, die jegliche Inspiration vermissen lassen. Konrad spricht zudem
davon, dass seine Werke das Verschwinden der DDR-Architektur dokumentieren.
Dokumentation bezeichnet hier nicht das ,objektive’ Dokumentieren des Abrisses der

Gebdude, sondern es ist eine asthetische Kategorie. Was dokumentiert wird, ist also eine

92 GroRmann, Dave/Hartmut, Friedrich: KWER. Magazin der Abstraktion Nr. 2, Berlin 2015, S. 2.
798 Karsten Konrad: Konrad Interview Katalogtext Ausstellung “Sieben” Museum Ritter, Waldenbuch
(2014), http://karstenkonrad.de/publications/ [Letzter Zugriff am 21.12.2022].
794 Sjehe weiterfiihrend: Escherich, Mark (Hg.): Denkmal Ost-Moderne. Aneignung und Erhaltung des
baulichen Erbes der Nachkriegsmoderne, Berlin 2012.
785 Konrad (2014), [Letzter Zugriff am 21.12.2022].

263



imagindre Zeitreise an den Planungstisch der Bauingenieure — und somit ein
,subjektives’ Dokumentieren.

Konrads Kunstwerke sind in Anlehnung an die Publikationen von Inge Stephan
und Alexandra Tacke zu den ,NachBildern“ des Holocausts und zur Wende
kiinstlerische Nachbilder der DDR.”® So wie man noch einige Zeit nach dem Blick in
eine Lichtquelle Phantombilder sieht, so sind die Skulpturen im metaphorischen Sinne
materialisierte Phantombilder der einst gesehenen Gebdude. Auch wenn das
urspriingliche (Licht-) Objekt nicht mehr erfahrbar ist, kann es zumindest
fragmentarisch Gber sein Nachbild wahrgenommen werden.

Auch das letzte Kunstwerk, welches in diesem Kapitel analysiert wird, ist ein
,Nachbild® der DDR. Es wird exemplarisch dafiir untersucht, wie der Abriss der
Wohnungsbauten der DDR zum Gegenstand in der Kunst nach 1989 wird.

796 \gl. Stephan, Inge/Tacke, Alexandra (Hg.): NachBilder der Wende, K6ln u.a. 2008; Stephan, Inge
(Hg.): NachBilder des Holocaust, Kéln u.a. 2007 sowie Young, Edward James: Nach-Bilder des
Holocaust in zeitgendssischer Kunst und Architektur, Hamburg 2002.
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5.5.3 Jan Brokof: P2 (2011)

Der in der DDR geborene Kiinstler Jan Brokof (*1977 in Schwedt/Oder) schuf im Jahr
2011 einen monumentalen Holzschnitt mit dem Titel P2 (530 x 451 cm) (Abb. 47). Das
auf Bodenniveau an der Wand befestigte Objekt zeigt die AuRenfassade eines 11-
geschossigen Plattenbaus. In der Mitte des Hauses befindet sich der Eingang mit kleiner
Treppe und Uberdachung. Das ErdgeschoR ist um ein halbes GeschoR vom
Bodenniveau erhoht, sodass das mit Kleinen Bellftungsfenstern versehene
Kellergeschoss tber die Bodenlinie hinausragt. Im Erdgeschol3, im 4., im 7. und im 10.
Geschol3 sind sieben schwarz verdunkelte Fenster aufgedruckt, die die Flure zu den
Wohnungen markieren. Die Wohnungsfenster hingegen sind mit individuell gestalteten
Vorhangen — gestreift, gerafft, halbtransparent, deckend, gemustert, zugezogen oder
geodffnet — und mit Fensterschmuck oder Blumen dekoriert. Die Bewohner*innen des
Hauses sind nicht zu sehen.

Der Titel P2 verweist auf den in der DDR weit verbreiteten Plattenbautypus
desselben Namens. In der ,Platte‘ zu wohnen, war zu DDR-Zeiten begehrt. Grund daftr
war nicht nur die generelle Wohnungsknappheit, sondern der tberdurchschnittliche
Komfort der Wohnungen. Mit Fernwédrme, Thermofenstern und eigenem Bad
ausgestattet, waren sie die modernste Form des Wohnens.”®” In der Nihe von
Industriestandorten wie Schwedt, Eisenhittenstadt oder Halle-Neustadt wurden fir die
Arbeiter und ihre Familien grolRe Siedlungen auf Grundlage der Plattenbauweise
errichtet. Flr einen Teil der Bevolkerung war das Leben in einer Plattenbauwohnung in
der Grof3siedlung Normalitat, so auch fur Brokof, der in Schwedt aufwuchs und sich in
seinem (Euvre intensiv mit der Architektur seiner Heimatstadt und den daran
gekniipften Kindheitserinnerungen auseinandersetzt.”®

Die Soziologin Christine Hannemann erforscht in ihrer Publikation Die Platte.
Industrialisierter Wohnungsbau in der DDR unter anderem den Kontrast zwischen den
ideologischen Grundwerten der Wohnpolitik der SED auf der einen Seite und der
Baupraxis und der Lebensrealitdt in der ,Platte® auf der anderen Seite. Dem Ansatz der
,Soziologie der Sachverhiltnisse‘ folgend beschreibt sie ,,das Produkt ,Platte‘ als ein

Resultat sozialen Handelns, als einen symbolisch vermittelten

87 Burg, Tobias: Engelsstrasse 19-29 oder; Kann man in Schwedt kiissten?, in: Museum
Folkwang/Leonhardi-Museum (Hg.): Jan Brokof. Concrete Forest. Der Westen war einsam, Ausst.-Kat.,
Gottingen 2011, S. 13-18, hier S. 13.
798 Tannert, Christoph: Die wahren Gefiihle sind die gemischten (2007), www.galerie-
baer.de/kuenstler/jan-brokof/[Letzter Zugriff am 16.10.2020].

265



Entstehungszusammenhang*.’®® Hannemann benennt dafiir ,,[...] drei Ideologeme als
bestimmend: 1. Das Kleinfamilienmodell 2. Die soziale Gleichheit und 3. der Glaube an
den technischen Fortschritt*.8% Wichtig ist, dass diese Ideologeme der SED selbst nicht
unbedingt bewusst waren und das Wohnungsbauprogramm trotzdem wesentlich
bestimmten.®! Die Plattenbauwohnung reprasentierte den Wert der Kleinfamilie in der
DDR, bestehend aus Vater, Mutter und Kind, fir die die Neubauwohnungen ausgelegt
waren. Die Familie galt als ,kleinste Zelle der Gesellschaft“®%? und sollte sich in
groRere Verbinde wie dem Hausgemeinschaftskollektiv, dem Arbeitskollektiv oder
dem Parteikollektiv einfiigen.8%

Die Struktur der realisierten neuen Wohnsiedlungen sollte die Vollzeitarbeit fur
alle volljahrigen Familienmitglieder ermdglichen: Schule, Kindergarten, Geschéfte und
eine Haltestelle des &ffentlichen Nahverkehrs waren deshalb fuBliufig erreichbar.8%
Weiterhin spiegelt sich in den Neubausiedlungen der Versuch des Aufbaus einer
Gesellschaft wider, die unabhdngig von Klassen und Schichten denselben Standard an
Lebensbedingungen genieRen kann. In den Pléanen fur Halle-Neustadt wird dieser
Anspruch bzw. das von Hannemann so betitelte ,,Gleichheitspostulat® beispielhaft

beschrieben:

,,Es wohnen der Generaldirektor im gleichen Haus wie der Anlagenfahrer aus
dem grofRen Chemiekombinat, die Oberbirgermeisterin im gleichen Block
mit dem Schaltwart aus der Warmeversorgungszentrale und dem Stédtebauer,
der die Stadt mitgeplant hat.*8%

In der Lebensrealitdt beklagten die Bewohner*innen unter anderem die zu
kleinen Kinderzimmer.8% Und anstelle der Vielfalt einer Wohngemeinschaft sammelten
sich — so vermutet es Hannemann — planungsbedingt in den Wohnsiedlungen jeweils die
Arbeiter*innen der nahegelegten Fabrik, fir die sie schliellich auch gebaut worden
waren, 8%

Wahrend auf theoretischer Ebene der Glaube bestand, durch technischen

Fortschritt den Weg zum Kommunismus zu bereiten, bewegte sich auf dem Gebiet des

99 Hannemann 2005, S. 107.
800 Ehd., S. 108.
801 Ehd, S. 108-109.
802 Ehd, S. 113.
803 Eh.
804 Ehd, S. 122.
805 Zijtiert nach Hannemann 2005, S. 111.
806 Ehd, S. 115.
807 Ehd, S. 136.
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Bauwesens nach Einfiihrung der industrialisierten Bauweise relativ wenig.8® Die
Plattenbauweise und die damit geplanten GroRsiedlungen erwiesen sich schnell als
monoton, dennoch wurde von Seiten der Politik auf diesen Umstand nur vordergriindig
reagiert.8%°

Der Sozialismus und damit die Forderung der Kleinfamilie stellte die oberste
Leitlinie dar; alternative Lebenskonzepte waren weder vorgesehen noch gewiinscht.®
Das industrialisierte Bauen erschien geeignet, um dringend bendtigten Wohnraum zu
schaffen und die Techniken der Typisierung und Normierung fligte sich passend in den
Fortschrittsglauben ein. Diese Uberzeugung filhrte dazu, dass das Fugenraster an den
Fassaden der Plattenbauten zum Sinnbild fir den sozialistischen Zeitgeist auserkoren
wurde 8

Nach der Wiedervereinigung wurde ein Grofdteil der Fabriken durch die
Treuhand-Anstalt geschlossen. Wer es sich leisten konnte, zog in ein eigenes Haus. Die
Plattenbausiedlungen waren zunehmend von Leerstand gepragt; sie verfielen und
mutierten zu Problemvierteln. Weniger offentlich debattiert, doch ebenso folgenreich
war die Umstrukturierung ostdeutscher Gemeinden nach deren Schrumpfung und dem
damit einhergehenden Abriss von Plattenbauten, Straenzligen oder ganzen
Stadtquartieren. Dies geschah auch in Schwedt, wo 1999 damit begonnen wurde,
Wohnbldcke niederzureiRen, wihrend ein groBer Altbaubestand renoviert wurde.8'?
Anders als erwartet, zogen auf diese Weise wohnungslos gewordene Menschen haufig
lieber in andere Plattenbausiedlungen und nicht in die sanierten Altbauwohnungen.8*3

Aus erinnerungskultureller Perspektive birgt der Verlust des materiellen
Bestandes die Gefahr, sich negativ auf die psychische Gesundheit der Bewohner*innen
auszuwirken. Der Umzug aus der gewohnten Umgebung, die starke Umstrukturierung
des nédheren Wohnumfelds und der Wegzug von Freund*innen und Familie kénnen auf
okonomischer Ebene zu hoheren Lebenshaltungskosten aufgrund von steigenden
Mieten nach der Sanierung fiilhren oder einen langeren Anfahrtsweg zur Arbeit
erfordern.8** Auf personlicher Ebene stellt der materielle Verlust in Ostdeutschland

nach dem Mauerfall ,die individuelle und soziale Sinn- und ldentitatskonstruktion

808 Epd, S. 111.
809 v/gl. Hannemann 2005, S. 123.
810 Epd., S. 115-116.
811 Passe 1994, S. 41. ,,Ein Werk der sozialistischen Baukunst zeigt innen und au3en eine beherrschende
Grundordnung (Raster), die sich aus der industriellen Produktion ergibt.“, Hans Hopp zititert nach Passe
1994.
812 Burg 2011, S. 13.
813 Sjevers 2017, S. 148.
814 Ebd., S. 144-145,
267



grundsitzlich vor Herausforderungen*.®® Ein besonderer Konflikt kann sich aus der
von auBBen herangetragenen Abwertung des eigenen Wohnumfelds ergeben. Was zu
DDR-Zeiten als gutes Wohnen betrachtet wurde, wird danach zum Sinnbild der SED-
Diktatur oder zum Problemviertel deklariert. Ursache davon ist unter anderem die
Ubertragung der Sicht auf die sozialen Probleme in westdeutschen GroRsiedlungen auf
die anders beschaffenen Anlagen in Ostdeutschland.8

Sievers erklart, welche Folgen die st&dtebaulichen MaBBnahmen fir die
Bewohner*innen der Gebaude hatte: ,Damit [mit dem schnellen Abriss, R.M]
veranderten beziehungsweise verschwanden auch [...] Bezugsorte raumbezogener
Bindungen und Bezugsobjekte von individuellen und sozialen ,Erinnerungsfiguren. 8%’
Problematisch sei vor allem das Ubergehen der vom Abriss oder Umbau Betroffenen.
Erst ab 2008 wurden die Stimmen der Anwohner*innen zu geplanten
UmstrukturierungsmaBnahmen angehort. Sievers schldgt deshalb den Begriff der

Dememoralisierung als eigene Kategorie vor:

»l...] Dememoralisierung [meint] sowohl den materiellen Verlust des
Vertrauten als auch das Infragestellen und die Abwertung der eigenen
Biografie beziehungsweise Erinnerung — und zwar auch durch eine
Prozessgestaltung, die Betroffene durch versagte Mitgestaltung ,enteignet.
[...] Bezieht man hier den Vollzug des Stadtumbaus ein, so lasst sich
vermuten, dass mit dem Verschwinden der realen materiellen
Erinnerungspunkte und die im Prozess erlebte Ohnmacht weder eine aktuell
gerahmte Auseinandersetzung mit der Vergangenheit noch eine daraus
positiv besetzte Perspektive ergibt. 88
Fir die Stadtplanung — so fordert es Sievers nachdricklich — muss die Gruppe
der Betroffenen miteinbezogen werden, um auf konstruktive und nachhaltige Weise die
Lebensqualitdt durch die BaumalRnahmen zu verbessern. Sievers erlautert, dass
langfristig vorhandenen Stadtstrukturen aus erinnerungskultureller Perspektive
gewissermafen eine Funktion als Speichermedium zukommt.8%°
Das Heraushilden einer Identitat setzt nach soziologischem Verstandnis das
Erkennen einer Differenz und gleichzeitig einer Beziehung zwischen Vergangenheit
und Gegenwart voraus: ,,Mit sich selbst identisch zu sein bedeutet, sich selbst als

kontinuierlich in der Zeit verstehen zu koénnen®.82° Sievers schlussfolgert daraus, dass

815 Ebd., S. 150.
816 Sievers 2017, S. 148.
817 Zitat von Sievers 2017, S. 150 mit Verweis auf J. Assmann 1988 S. 12.
818 Epd., S.151.
819 Ebd., S. 143.
820 Sehald, Gerd/Weyand, Jan (2011): Zur Formierung sozialer Gedéchtnisse, in: Zeitschrift fur
Soziologie, 40 (3), S. 174-189, hier S. 180.
268



,die materielle Struktur eine grundlegende Bedeutung fiir die individuelle und soziale
Sinnkonstruktion [erhilt].“82! Brechen diese materiellen Strukturen in kurzer Zeit weg,
dann kann das die oben genannten psychischen Folgen fur die Bewohner*innen haben.
In diesem Licht betrachtet, konnen die Kunstwerke auch als Reaktion auf den Verlust
und als Bewaltigungsstrategie gedeutet werden. So sind die kinstlerischen
Rekonstruktionen von Karsten Konrad und Jan Brokof Surrogate von Objekten, die die
verlorene Sicherheit zumindest teilweise zuriickgeben kdnnten.

Brokofs ,Platte® ist noch bewohnt und die Fassade scheint in guter Verfassung.
Doch die Ockerténe und die raue Oberflache, der Technik geschuldet, legen einen
schmutzigen Schleier tber die Darstellung. P2 erweist sich somit als visualisierte
Erinnerung an einen Plattenbau, wie Brokof ihn mdglicherweise oft als Kind und

Jugendlicher gesehen hat. In einem Interview beschreibt der Kunstler:

,»[...] Faktisch ist es so und das meine ich iiberhaupt nicht negativ, sondern

nur als Bild: Es gibt meinen Kindergarten nicht mehr, die Schule, die

Kaufhalle, wo ich eingekauft habe, mein Wohnhaus nicht mehr. Eigentlich ist

dieses komplette Viertel verschwunden. Es gibt also nur noch Punkte, wo du

dich hinstellen kannst und vage weift: hier war es. Du hast Fluchten, wo du

ganz weit hinten Perspektivpunkte hast, an die du wieder ankniipfen kannst.

Doch du stehst auf dem Acker und musst dir deine Jugend

zusammenreimen. 22

Wesentliches Stilmittel seines Holzschnitts ist das Spiel mit Raumerfahrungen.

Das Kunstobjekt mit seinen mehr als finf Metern Hohe ist um ein Mehrfaches groRer
als die Betrachter*innen. Gleichzeitig handelt es sich um eine verkleinerte Darstellung
des Wohnblocks. Der Hauseingang ware zu klein, um ihn tatséchlich zu betreten. Damit
changiert der Raumeindruck zwischen dem Monumentalen des Kunstobjekts und dem
verkleinerten Mal3stab des Abgebildeten. Zu groB ist diese verbildlichte Erinnerung, um
sie einfach in einer kleinen Kiste im Keller des Gedachtnisses zu verstauen; zu Klein,
um sie erneut zu bewohnen und sich in ihr zu beheimaten. Wie Alice im Wunderland
steht man als Riese vor dem Geb&ude und sucht nach dem Verkleinerungstrank.

Im Interview erldutert Brokof, worin sein personlicher Zugang wurzelt:

,.JIch nenne das immer die ,Rekonstruktion der Dekonstruktion®. Ich baue das
[alles] wieder auf, um ein Gefuhl dafir zu bekommen, was es ist. Das
Arbeiten daran finde ich auch sehr schén, die Recherche vor Ort, das
Unterhalten mit den letzten Bewohnern, wo der Fahrstuhl abgestellt wurde
und sie laufen mussten. Einer wollte die Flederméause dort schiitzen, skurrile

821 Sievers 2017, S. 143.
822 Brokof 2006 zitiert nach Nippe, Christine: Kunst baut Stadt. Kiinstler und ihre Metropolenbilder in
Berlin und New York, Berlin 2011, S. 150.

269



Typen, die eine ganz rétselhafte Beziehung zu diesen [Geb&uden] aufgebaut
haben.$2®

Die Kulturwissenschaftlerin und Ethnologin Christine Nippe deutet Brokofs
Werke deshalb auch als einen Akt des ,Freilegen[s] verschwundener, biografisch
geprigter Raumerfahrungen [...].“%?* Diese Deutung verhilft ebenso zu einem tieferen
Verstandnis der modellahnlichen Skulpturen Karsten Konrads. Bei ihm sind es jedoch
keine Kindheitserfahrungen, sondern es ist das Erleben Berlins in seiner Studienzeit.

Ein zweites Spannungsverhaltnis wird zwischen Reproduktion und Individualitat
erzeugt. Brokof wahlt mit dem Holzschnitt ein technisch-kinstlerisches Verfahren, das
gewdhnlich zur Reproduktion von Blattern verwendet wird. Hier ist eine Parallele zum
Bauverfahren des Gebdudetypus P2 zu erkennen, das entwickelt wurde, um in Serie
reproduziert zu werden. Der Plattenbau ist kein einzigartiger Wohnungsbau wie Mies
van der Rohes Haus Tugendhat im tschechischen Briinn. Dieser Form, die dem von der
Politik angestrebten Kollektivbewusstsein entspricht, setzt Brokof die Individualitat und
Einzigartigkeit der Gestaltung der einzelnen Fenster gegeniber.

Ein weiterer Gegensatz besteht zwischen der gewéhlten Technik Brokofs und
dem Bildmotiv. Am Holzschnitt ist der individuelle Duktus, sind aber auch die
Strukturen und Eigenschaften des gewéhlten Materials abzulesen. Zudem gilt Holz gilt
als ,,warmes* und organisches Material, das so in Kontrast zum ,kalt, uniform und
unpersonlich® wahrgenommenen Plattenbau tritt.8%°

Ein drittes Gegensatzpaar betrifft das Verhéltnis von Sichtbarem und
Unsichtbarem: Auf der Oberflache ist die AulRenfassade abgebildet, scheinbar objektiv
und nuchtern skizziert Brokof, wie ein Wohnblock des Typs P2 ausgesehen hat. Die
liebevolle und detaillierte Ausgestaltung der Fenster jeder einzelnen Wohnung sowie
der biographische Hintergrund des Kinstlers wecken jedoch Assoziationen zum
Innenleben des Gebédudes und der Menschen, die darin wohnen. In der Rezeption
dréngen sich einerseits bekannte DDR-Biographien auf, andererseits die Folgen des
Rickbaus der grofen Wohnsiedlungen in Ostdeutschland.

Wie der kurze Einblick zeigt, ist das Bedeutungsspektrum der ,Platte® historisch

gewachsen und ambigue. In der DDR war sie fir den Staat ein Instrument, um den

823 Ehd., S. 152.
824 Nippe 2011, S. 150: ,,Seine Kunstwerke zielen auf das Freilegen verschwundener, biografisch
geprigter Raumerfahrungen ab.*
825 Prents, Lisa: Musterplatten, Erzahlmuster. Erinnerung, Identitat und Autobiographie in den Werken
zeitgendssischer Kunst zur Architektur der sozialistischen Moderne, in: Bartetzky, Arnold/Dietz,
Christian/Haspel, Jorg (Hg.): Von der Ablehnung zur Aneignung? Das architektonische Erbe des
Sozialismus in Mittel- und Osteuropa, Kéln Weimar Wien 2014, S. 214-239, hier S. 227.
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sozialistischen Menschen zu formen — wobei die Sowjetunion das grof’e Vorbild
lieferte. Fir den Einzelnen war die ,Platte — meist nach langem Warten — eine
Verbesserung der Lebensqualitat. Dennoch gab es schon damals Kritik an der Platten-
und Zeilenbauweise, die zu Monotonie im Stadtbild fiihrte. Nach dem Mauerfall wurde
die ,Platte’ zum Sinnbild fiir den immensen Verlust der Arbeitsplatze aufgrund der
BetriebsschlieBungen in unmittelbarer N&he der Wohnblocke. Zu diesen Sichtweisen
trat schlieflich eine spezifisch westdeutsche hinzu, die die ,Platte® mit Problemen in
westeuropéischen Grofsiedlungen gleichsetzten. In Brokofs P2 schwingen all diese
Bedeutungsebenen mit und umfassen damit sowohl die gesellschaftlichen Diskurse vor

und nach der Wende, als auch seine persoénlichen Erinnerungen.
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5.6 Heimgesuchte Orte und Orte der Heimat

Am Anfang dieses Kapitels stand die Frage, wie sich die kunstlerische
Auseinandersetzung mit den Bauten der DDR als Werkstoff in der Video-, Installations-
und Fotokunst nach 1989 gestaltet. Davon ausgehend wurden insgesamt sieben
Kunstwerke auf ihre Stilmittel, historischen Kontexte und Bedeutungen hin interpretiert.
Das Ausgangsmaterial der Werke kann in zwei Oberthemen eingeteilt werden: 1.
Geheime Orte und Bauten der DDR und 2. Représentations- und Zivilbauten der DDR.
Im ersten Teil wurden die Assemblage Flachendeckend (1990) von Ralph
Siebenborn, die Videoinstallation Stasi-City (1996) von Jane und Louise Wilson und die
Videoarbeit Sonne unter Tage (2022) von Alex Gerbaulet und Mareike Bernien einer
ausfihrlichen Untersuchung unterzogen. Die Fotoserie Wandlitz (2011) des Fotografen
Andreas Muhe wurde vergleichend hinzugezogen. Wahrend Siebenborns Werk ein
klares politisches Statement gegen die Grenzpolitik der SED darstellt, bewegen sich die
beiden Videoarbeiten und die Fotoserie durch ihre je eigene Asthetik des Unheimlichen
in einem offeneren Bedeutungsspektrum. So reagierte Siebenborn 1990 noch
unmittelbar auf die soeben eingesetzte Auflésung der Stasi, die Wilsons, Mihe sowie
Gerbault und Bernien hingegen stof3en erst einige Jahre bis Jahrzehnte spéter auf die
Hinterlassenschaften der SED-Diktatur. Dennoch ist allen gemein, dass sie die
weitreichenden Folgen der SED-Diktatur fir den Menschen (und seine Umwelt) in
Bild- und Toncollagen sicht-, hér- und splrbar machen: Sei es die Einschrankung der
Bewegungsfreiheit ~ (Siebenborn, J.  und L. Wilson), seien es die
Uberwachungsdispositive (J. und L. Wilson, Miihe, Gerbaulet und Bernien) oder der
geheime Raubbau an der Natur im Dienste des Kalten Krieges (Gerbaulet und Bernien).
Der zweite Teil erforschte die Videoarbeit PR — Weilbereich (2001) von Nina
Fischer & Maroan el Sani, die Miniaturskulpturen Lost island (2004) und DDR [aussen]
(2005) von Karsten Konrad und den Monumental-Holzschnitt P2 (2011) von Jan
Brokof. Tacita Deans Fotograviren Palace (2001) dienten vergleichend der
Herausstellung bestimmter Aspekte von PdR — Weilbereich. Die kinstlerischen
Beschaftigungen mit den Reprasentationsbauten der DDR bleiben nicht auf der Ebene
der Baugeschichte, der 6ffentlichen Diskurse und den politischen Prozessen stehen. Sie
umfassen ebenso individuelle Erinnerungen an die Geb&ude und ihr Verschwinden.
Reprasentationsbauten sind per Definition o6ffentlich. Sie verkdrpern den
politischen Geist der Regierenden. lhre R&ume dienten in der DDR der Organisation
und Verwaltung des Staates (DDR-AufRenministerium und Palast der Republik), der
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Versorgung der Arbeiter*innen mit einer warmen Mahlzeit (Ahornblatt) und der
Unterhaltung (Palast der Republik). Um die verschiedenen Bedeutungsebenen im
Gesellschaftlichen wie im Privaten anzusprechen, haben die im zweiten Teil dieses
Kapitels vorgestellten Kinstler*innen je eigene Methoden in ihren Werken entwickelt.
Fischer & el Sani sowie Dean betasteten fur ihre Video- und Fotoarbeiten die Innen-
und AulRenhaut des dem Abbruch geweihten Palastes der Republik. Sie arbeiteten mit
dem, was sie vor Ort vorfanden. Fischer & el Sani setzten das Faserbindemittel fur die
Asbestsanierung auf den Fensterscheiben als Triibungsschicht in Szene, um die
Aullenwelt in einen dunstigen Nebel zu tauchen. Dean hingegen spielte mit den
Spiegelungen und Verzerrungen auf der riesigen Glasfassade. In das Licht der
untergehenden Sonne getaucht, scheinen Deans Fotograviren vom Glanz der
vergangenen Tage zu erzéhlen.

Die Geb&ude als Werkstoff haben in den untersuchten Kunstwerken somit sehr
unterschiedliche Ausformungen. Anders als bei DDR-Denkmadlern oder der
architekturbezogenen Kunst ist es rein technisch kaum méglich, Gebaude oder gar eine
Stadtstruktur als Ganzes in einen Ausstellungsraum zu verlegen. Daraus ergeben sich in
den Kunstwerken verschiedene Varianten, wie der architektonische Raum transformiert
wird. Fischer & el Sani Ubertragen den 6ffentlichen Raum der Berliner Stadtmitte in den
musealen Innenraum: auf Zelluloid gebannt sind die Lichtbilder des Palastes der
Republik auf die GréRe einer Filmleinwand verkleinert und transportabel gemacht.
Auch Stasi-City kondensiert den monumentalen Geb&udekomplex auf vier Leinwande,
jedoch vermittelt die Arbeit ein Geflihl des Eingesperrt-Seins und der Desorientierung.
Einerseits ist man bei der Rezeption von den vier Leinwanden eingeschlossen,
andererseits erscheinen die Wénde und Boden durch die gleitende und schwebende
Kamera nicht greifbar. PR — Weibereich vermittelt zwar keine Engegefihle, jedoch
scheint man auch hier durch den Raum gleitend und gefangen.

Wandlitz und Sonne unter Tage versetzten die Betrachtenden in die Position von
Beobachtern, die jenseits des Bildes positioniert sind. Lost island, DDR [aussen] und
P2 sind im Malstab stark verkleinert worden, vermitteln jedoch gegensatzliche
Raumverhaltnisse. Konrads Skulpturen wecken Assoziationen an Architekturmodelle
und versetzen Betrachtende in die Rolle von Bauingenieur*innen. P2 ist ebenfalls in
kleinerem Malistab als das architektonische Referenzgebaude und lberragt betrachtende

Menschen doch erheblich. Diese gegenlaufigen Eindriicke irritieren und verweisen auf
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das Erleben des Kunstlers, der mit dem Kunstwerk den Abriss seiner Kindheits- und
Jugendrédume reflektiert.

Wie die Denkméler der DDR und die Kunst am Bau, wurden auch die Gebaude
selbst nach dem Mauerfall ein unliebsames Erbe. Aufféllig ist, dass in der Kunst in
Deutschland anscheinend ein hoheres Interesse am architektonischen Erbe der DDR
besteht als in anderen post-sowjetischen Landern an deren Relikten. Dies haben die
Autoren des Bandes Von der Ablehnung zur Aneignung? Das architektonische Erbe des
Sozialismus in Mittel- und Osteuropa (2014) beobachtet.®?® Das gesteigerte Interesse
konnten sie auflerdem beziglich der Aneignung des baukulturellen Erbes in der
Denkmalpflege, der Wissenschaft oder den 6ffentlichen Diskursen feststellen. Griinde

dafir seien vermutlich die

»[...] starkere Position der institutionalisierten Denkmalpflege, die von der

friheren  Bundesrepublik  geerbte  Tradition  zivilgesellschaftlichen

Engagements und damit auch &ffentlichen Debattierens, das Nachleben der

Protestkultur der DDR-Biirgerbewegung [..], und schlieflich die

weitgehende Abgeschlossenheit des politischen und wirtschaftlichen

Transformationsprozesses in Ostdeutschland, die einen etwas distanzierteren,

weniger belasteten Blick auf die Relikte des Sozialismus ermoglicht. 827

So beschreiben sie ihre ersten Erklarungsansétze. In einem zweiten Schritt halten
sie es dariiber hinaus fiir moglich, dass ,,dem baukulturellen Erbe der DDR aber auch
gerade vor dem Hintergrund der deutschen Teilung und Vereinigung ein besonders
regionales oder eben spezifisch ostdeutsches ldentitatspotential eigen sei.®?® Gerade
das ,,spezifisch ostdeutsche Identitdtspotential®, welches moglicherweise einen Grund
fur die hohe Konjunktur des baukulturellen Erbes der DDR darstellt, ist fur die
gesellschaftlichen Beziige in den Kunstwerken besonders interessant. Denn anders als in
der Auseinandersetzung mit den Stasi-Bauten geht es nicht um das Hervorkehren der
Stasi-Machenschaften, sondern um personliche, vorwiegend positive Erinnerungen an
die DDR. Welches Identitatspotential einem Gebdude innewohnen kann, zeigte sich
deutlich an der Abrissdebatte um den Palast der Republik. Wie im Zusammenhang mit
Brokofs P2 erlautert wurde, kann ebenso die schlichte ,Platte als ,,materielle Struktur*
(Sievers) identitatsstiftend sein.
So ist eine Funktion der hier untersuchten Kunstwerke, dass sie als materielle

Erinnerungstrager dienen. Aufgrund ihrer Eigenschaften als Kunst kdnnen sie das

826 Bartetzky/Dietz/Haspel 2014, S. 14.
827 Ehd.
828 Ehd.
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spezifische Erleben bestimmter Aspekte der verschwundenen Bauten zum Ausdruck
bringen und erhalten — selbst wenn das Geb&ude selbst abgerissen wurde. Gleichzeitig
regen sie dazu an, baupolitische Entscheidungen nicht nur anhand der Gegenwart,
sondern auch mit Blick auf eine fernere Zukunft zu treffen. Den Kinstler*innen
sprechen die Autor*innen des Sammelbandes ein besonders grofles Potential zu,

gesellschaftliche Aushandlungsprozesse zu fordern:

,Die Kunstler reagieren mit ihren Arbeiten auf den Wandel in der
Wahrnehmung [der Bauten der DDR, R.M.], zugleich kénnen sie aber auch
eine Pionierrolle als Impulsgeber fir eine Aneignung des baukulturellen
Erbes auf breiterer gesellschaftlicher Basis tibernehmen. Sie sind damit
Indikator und zugleich Katalysator der sich vollzichenden Neubewertung.“82°
Je nach Gebdudetypus reagieren die Kinstler*innen auf unterschiedliche
gesellschaftliche Aspekte, die jeweils an die Funktion der Bauten in der DDR gekoppelt
ist. Fischer & el Sanis Arbeit Uber den Palast der Republik verhandelt den
Bedeutungswandel eines Erinnerungsortes der DDR. Nach dem Mauerfall konnte der
Palast als Denk- und Mahnmal fir den untergegangenen Staat dienen, wenngleich er
niemals offiziell diesen Status erhalten hat.®3° Mit seinem Abriss hingegen wanderte der
Erinnerungsort ins Immaterielle und wurde zum Symbol fir eine fehlgeleitete Politik
der Nachwende-Zeit: Er wurde als ,Exempel fiir die Verschleuderung von
Volksvermdgen und die gedankenlose Abwicklung des Alten* wahrgenommen. 33!
Sperrgebiete wie Hohenschdnhausen oder die Waldsiedlung Wandlitz waren
hingegen nicht Teil der Stadtstruktur, sondern sollten idealerweise iberhaupt nicht von
der Bevolkerung wahrgenommen werden. Hohenschénhausen war schon zur
Entstehung des Werks von Jane & Louise Wilson unter Denkmalschutz gestellt und
museal aufgearbeitet. Die Waldsiedlung Wandlitz wurde erst 2017 mit Infotafeln fur die
Offentlichkeit ausgestattet.
Der Historiker Justus H. Ulbricht befasst sich in seinem Aufsatz ,, Schwierige
Orte” als , Erbe der Provinz“ (2013) mit dem wissenschaftlichen und
gesellschaftlichen Umgang mit dem Nationalsozialismus und der deutsch-deutschen
Geschichte sowie deren Gedenkstatten. Er bemangelt, dass diese Orte zu wenig
Beachtung erhielten und plddiert dafiir, ,integrative Konzepte des Orts- und

Regionenmarketings zu entwickeln, die Mahnmale und Gedenkstétten weniger deutlich

829 Bartetzky/Dietz/Haspel 2014, S. 14.
830 Miirbe 2007, S. 110.
831 Wefing 2009, S. 185.
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Jlinks® liegen lassen [...].“®%2 Weshalb dies in den ostdeutschen Bundesldndern auf

besondere Schwierigkeiten stoft, erklart er wie folgt:

»Gerade in den immer noch sogenannten ,neuen Bundesldndern® sind
Heimatgefiihle [...] existentielle Anker in einer Epoche des stetigen Wandels,
Gegenentwirfe zu den nicht zuletzt nach 1989 radikal verénderten
Lebensgewohnheiten und Lebensumwelten. ,Heimat* bleibt [...] eine Utopie
gelungenen Lebens, auch und gerade wenn der Alltag vieler Menschen eine
andere Signatur trdgt. In solche ersehnten ,heile Welten® ausgerechnet
diejenigen Orte zu integrieren, die das historische Dementi solcher
Sehnsiichte und Hoffnungen verkérpern, ist leichter beschworen als
getan, 833

Die Verarbeitung solcher ,,schwierigen Orte* in den Kunstwerken ist deshalb
anders zu bewerten als die Beschaftigung mit popularer DDR-Architektur. Die
Kinstler*innen betreten die einstigen Sperrgebiete und eignen sie sich flr ihre Kunst
an. In diesem Aneignen 6ffnen sie die belasteten Orte fir eine gesellschaftliche
Diskussion und interpretieren die Geschichte neu. Es hat sich gezeigt, dass die
Auseinandersetzung mit den Orten meist durch Impulse von aufen, wie einer Einladung
zu einer Ausstellung in der ehemaligen Stasi-Zentrale Chemnitz (Siebenborn), einem
DAAD-Stipendium in Berlin (J. und L. Wilson, Dean) oder einem Kkinstlerisches
Forschungsprojekt zur DDR-Vergangenheit (Bernien und Gerbaulet), stimuliert wurde.

Die Arbeit aller in diesem Kapitel behandelten Kiinstler*innen begann an diesen
Orten, die noch Spuren der DDR-Vergangenheit in sich trugen. Den Kunstwerken ging
stets eine Ortsbegehung und -erkundung voraus. Die Kiinstler*innen forschten, gruben
aus und visualisierten das Gefundene in ihrer eigenen Bildsprache. Wie schon in den
vorangegangenen Kapiteln kann ihre Arbeitsweise in Anlehnung an Mark Godfrey mit
der Kategorie der Kiinstler*in als Archaolog*in erfasst werden.%

Siebenborn sicherte vor Ort die Spuren, die er noch von der Stasi vorfinden
konnte. Flr sein Kunstwerk bog und beschnitt er die Fundstiicke, belieR sie aber
ansonsten weitestgehend in ihrem Originalzustand. Seine VVorgehensweise ist &hnlich zu
jener der Kunstler*innen des vorigen Kapitels, die Alltagsgegenstande der DDR in ihre
Werke integrierten und damit in der Tradition der Objektkunst zu verorten sind.

Die Wilsons beschneiden mit dem gewahlten Kameraausschnitt den Ort, der
ihnen als Kulisse und Thema dient. Sie erfanden mit der schwebenden Gestalt Symbol

und ldentifikationsfigur, die auf abstrakter Ebene die Bedeutung der SED-Politik fur die

832 Ulbricht, Justus H.: ,,Schwierige Orte* als ,,Erbe der Provinz®, in: ders. (Hg.): Schwierige Orte.
Regionale Erinnerung, Gedenkstatten und Museen, Halle (Saale) 2013, S. 9-24, hier: S. 23.
833 Ulbricht 2013, S. 22-23.
834 Kapitel 1.2 Ansatz, Methodik und Werkauswahl.
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Burger*innen verkorperten. Gleichfalls wurde in der Fotoserie Wandlitz der
Bildausschnitt auf die einzelnen Hauser begrenzt. So wie in Stasi-City die schwebende
Gestalt und der Kontrast zwischen Uberwachungsinstrumenten in Aktion und
verlassener Ruine auf eine bedrohliche Vergangenheit hinweisen, geschieht dieser
Eindruck in Wandlitz durch die sterile Oberflache der Hauser in absoluter Dunkelheit.

Sonne unter Tage untersucht die radioaktive Strahlung, ein Phdnomen, das keine
sichtbaren  Spuren hinterladsst. Die Videoarbeit beinhaltet jedoch mehrere
Gestaltungsmittel, die als akustische oder visuelle Metaphern die Radioaktivitat
nachbilden. Auf Bildebene sind das der Einsatz fluoreszierender Farbe, eine
Infrarotkamera und das Leuchten einer menschlichen Gestalt. Auf akustischer Ebene
verweist das Gerdusch eines Geigerzéhlers unmittelbar auf die Strahlung. AulRerdem
wird dies durch Stimmen aus dem Off lautmalerisch aufgegriffen. In der Videoarbeit
PdR — Weil3bereich ist die architektonische Grundstruktur noch erhalten. Dennoch wird
hier ebenfalls der Versuch unternommen, etwas erfahrbar zu machen, das nicht (mehr)
sichtbar ist. Der entkernte und austauschbar wirkende Innenraum steht der lebendigen
und schwierigen Historie kontrar gegenuber, die sich an diesem Ort ereignete. Konrad
und Brokof befassen sich schliellich mit Bauwerken, die bereits abgerissen worden
sind. Sie inszenieren nicht die daraus entstandenen Leerstellen, sondern entwickeln
kinstlerische Nachbilder. Dafiir bilden sie das Aussehen der Oberflaichen nach.
Gleichzeitig interpretieren sie die Formen und GrolRenverhéltnisse aus der Perspektive
der Gegenwart neu.

Im nachsten und letzten Kapitel Erinnerungen als Werkstoff wird der Fokus
abschlieend dezidiert auf die Arbeit von und mit Zeitzeug*innen gelegt und so die
Aufarbeitung der DDR-Vergangenheit nochmals stdrker aus der Perspektive jener
Menschen betrachtet, die die DDR selbst erlebt haben.
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6 Erinnerungen an die DDR als Werkstoff

In diesem letzten Kapitel verschiebt sich der Fokus weg von den Objekten der DDR hin
zu den Menschen, die sie erlebt haben. Die Analysen befassen sich sowohl mit
Arbeiten, die in der Zusammenarbeit mit Zeitzeug*innen der DDR entstanden sind, als
auch mit solchen, bei denen die Kiinstler*in selbst Zeitzeug*in ist.

Die Zusammenarbeit mit Zeitzeug*innen bzw. Zeitgenoss*innen war bereits im
dritten Kapitel in den untersuchten Kunstprojekten Lenin on Tour von Rudolf Herz* und
von Sophie Calles Die Entfernung als wesentliche Werkelemente auszumachen. Beide
konfrontierten Menschen im Offentlichen Raum mit demontierten, sozialistischen
Denkmélern. Der tote Stein wurde anhand der Aussagen der Teilnehmer*innen durch
die Kunst (wieder-)belebt. Wahrend Calle die Erinnerungen an die abwesenden
Denkmaler interessierte, inszenierte Herz ein Gedankenspiel mit der Frage: ,,Meinen
Genossen zeige ich Lenin. Und Lenin das 21. Jahrhundert. Wer erklért es ihm?*.83°

Beide veroffentlichten ihre ,Interviews® in Publikationen, die in die Kategorie
des Kunstler*innenbuches fallen. Die Vertdffentlichungen sind also selbst kiinstlerische
Produkte und als solche zu bewerten. Calles Buch gleicht einem Reisefuihrer fir Berlin,
Herz* Publikation einem Reisebericht des Denkmals. Wéhrend Calle die Interviews
anonymisiert, fragmentiert und in eigener Weise montiert, ist bei Herz die Person mit
ihrer Aussage, soweit sie bekannt ist, namentlich abgedruckt und teilweise mit
Fotoportraits illustriert. Die Interviews haben bei Calle im Werk die Funktion, auf einer
abstrakteren Ebene Prozesse von Erinnern und Vergessen in Bezug auf das Ende der
DDR und der sowjetischen Einflussnahme zu beleuchten. Herz geht direkter vor, wenn
er das Sprechen uber die Bedeutung der sozialistischen Vergangenheit in der Gegenwart
mit in sein Kunstprojekt integriert.

Der ,Werkstoff* der Kunstwerke dieses Kapitel ist methodisch schwerer zu
greifen, da er nicht im eigentlichen Sinne materiell ist. Die Kunstwerke speisen sich aus
personlichen Erinnerungen und Erfahrungen an die DDR, welche die Kinstler*innen in
eine eigene Bild- und Formensprache {ibersetzen. Als , Werkstoff* kann hier der Korper,

oder besser noch das Gedéachtnis bezeichnet werden.836

835 |_eeb 2009, S. 7.
836 \/gl. zu Perspektiven auf das Verhaltnis zwischen Erinnerung, Gedachtnis und Kaérper die Beitrage in
Gudehus, Christian/Eichenberg, Ariane/Welzer, Harald (Hg.): Gedachtnis und Erinnerung. Ein
interdisziplinares Handbuch, Stuttgart/Weimar 2010.
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Zu Beginn des Kapitels wird mit Christine Schlegel eine Kunstlerin in den
Fokus genommen, die selbst in der DDR aufgewachsen ist. In ihrer Fotoserie Identitat
l&sst sie die Betrachter*innen an einer intimen Selbstbefragung teilhaben, bei der sie ihr
Kinstlerinnendasein in eigenen Kindheitsfotografien poetisch reflektiert.

Die zweite Analyse erforscht eine kollaborative Arbeit von Tina Bara und Alba
D’Urbano. In ihrer Fotoserie Siegerehrungen portratieren die Kiinstlerinnen ehemalige
Leistungsschwimmerinnen der DDR in der Gegenwart. Gemeinsam mit diesen
Zeitzeuginnen entwickeln sie Erinnerungsbilder, die jenseits des schwierigen
politischen Systems die individuelle Bedeutung des Sieges der Frauen vermitteln.

Im Gegensatz dazu wird abschlieBend das Kunstprojekt Die vergessene
Mobilisierung von Luise Schrdoder beleuchtet, fir das sie Zeitzeuginnen der DDR
erfindet, die es nie gegeben hat. Durch das Spiel mit der Fiktionalisierung von
Geschichte macht Schroder jedoch auf reale Probleme der Wittenberger
Erinnerungskultur aufmerksam und sensibilisiert fir Machtdispositive im 6ffentlichen

Raum.
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6.1 Die Kindheit im Blick | Christine Schlegel: Identitat (1991-1998)

Christine Schlegel (*1950 in Crossen, DDR) entwickelte ihre Fotoserie ldentitat von
1991 bis 1998. Die Arbeit setzt sich aus acht quadratischen Analog-Fotografien aus
ihrer Kindheit und acht Re-Inszenierungen der Szenen im selben Format (je 20,3 x 20,3
cm) aus den Neunzigerjahren zusammen. 2015 publizierte Schlegel die Serie
gemeinsam mit weiteren Werken und Textbeitrdgen unter dem Titel Kind der weillen
Henne. Reservate der Kindheit.%*” Die Fotografien ihrer Kindheit hatte ihr kiinstlerisch
begabter Vater aufgenommen. Auf den Bildern posiert sie als selbstbewusstes junges
Médchen vor der Kamera. Obgleich die Fotografien im privaten Kontext entstanden,
zeugen sie von einer durchdachten Asthetik in der Bildanlage.

Wie sich Schlegel mit diesem Material auseinandersetzt wird, anhand von
zweien der insgesamt acht Bildpaare ausgefiihrt. Im Anschluss wird, ausgehend von
ihrer Kindheit, ihr Weg zur freischaffenden Kinstlerin in der DDR und danach
nachgezeichnet. Wahrend Schlegel viele positive Erinnerungen an ihre friihen
Lebensjahre hat, war flr sie ihr erwachsenes Leben als alleinerziehende Mutter bis zu
ihrer Ausreise aus der DDR 1984 eine anstrengende Suche nach einem Ort, an dem sie
sich frei ihrer Kunst widmen konnte. Doch auch der Versuch, sich im ,Westen‘ eine
neue Karriere aufzubauen, war ein harter und langwieriger Weg. Die Serie Identitat
spiegelt die vielschichtigen Erinnerungen und Erfahrungen ihres Lebens vor der Folie

ihres Lebens als Kinstlerin.

837 Schlegel, Christine/Schlegel, Antonia (Hg.): Kind der weiRen Henne. Reservate der Kindheit, Dresden
2015. Die Originalfotografien befinden sich im Depot der Staatlichen Kunstsammlungen Dresden (SKD).
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6.1.1 Picknick mit Stachelbeerkuchen (1956/1991)

Auf der Farb-Fotografie Picknick mit Stachelbeerkuchen — Bielatal 1956 sitzt Schlegel,
gerade einmal sechs Jahre alt, wie ein Model auf einer rot-gemusterten Picknickdecke
(Abb. 48). Der Gesamteindruck ist gepragt von dem Kontrast zwischen griiner Wiese
und roter Picknickdecke. Die Beine der Kinstlerin sind angewinkelt, in der linken Hand
halt sie spielerisch ihre Sonnenbrille, mit der Rechten stiitzt sie ihren Oberkdrper; den
Blick hat sie vor sich auBerhalb des Bildes gelenkt. Sie tragt ein weilles T-Shirt und
einen kurzen braunen Rock. Dazu tragt sie elegante rote Sandalen. Hinter ihr steht eine
rote Damen-Ledertasche. lhre dunklen Haare trégt sie mit einem kurzen Bob und Pony.

Vor ihr im Bildzentrum liegt ein weiBes Tuch auf der Picknickdecke
ausgebreitet. Darauf ist mittig ein Stachelbeerkuchen arrangiert; rund herum stehen drei
Kaffeetassen und ein weiterer Teller mit Gebéack. In der linken Bildecke ragt ein Knie
ins Bild, das auf eine weitere Person hinweist. Das Bild ist ber eine Diagonale von
links oben nach rechts unten zweigeteilt; die Linie bildet der Rand der Picknickdecke
und der langlich platzierte Korper des Kindes. Hinter dem Mé&dchen erstreckt sich eine
saftig-grine Blumenwiese mit hohem Gras und gelben und weien Blumen.

Auf der re-inszenierten Fotografie mit dem Titel Picknick mit Stachelbeerkuchen
— Dresdner Elbwiesen 1991 sitzt die Kiinstlerin erneut auf derselben roten, karierten
Picknickdecke mit Schottenmuster (Abb. 49). Die Pose mit einer spielerisch in der
Hand gehaltenen Sonnenbrille und dem gesenkten Blick eines Models wurde
beibehalten. Ebenso tragt sie wieder einen Bob mit Pony, allerdings nun mit rotbraunen
Haaren. Auch auf diesem Bild ist ein Tuch mit einem Stachelbeerkuchen, drei Tassen
und einem Teller mit Geback auf der Picknickdecke ausgebreitet, diesmal von gelber
Farbe. Auch sind die roten Sandalen und die Handtasche durch schwarze Varianten
ausgetauscht worden. Die durch die Diagonale erzeugte Dramatik der
Kindheitsfotografie ist in der re-inszenierten Version zuriickgenommen; die
Zweiteilung zwischen Decke und Wiese scheint diesmal eher horizontal zu verlaufen.

Die Picknickdecke fand Schlegel, ebenso wie die zugrundeliegenden Dias, 1989
im Gartenhaus der Eltern. Dies® erlautert sie in einer ausfiihrlichen Beschreibung am
Anfang ihrer Publikation Kind der weilen Henne, die mit einem alten schwarzweil3en
Familienfoto aus dem Jahr 1957 beginnt. Auf der Fotografie, die den Titel Picknick mit
Nurnbergers tragt, sitzt Schlegel, damals noch ein Kind, mit ihren Eltern und dem
befreundeten Ehepaar Nurnberger auf der besagten Picknickdecke. Diese wurde aus

einem Stoff aus der groRelterlichen Weberei in Glauchau genéht. Schlegel schreibt,
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,Die stinkende Nachkriegs-Zellwolle war weder von Motten noch anderen kleinen
Tierchen zum Verzehr auserkoren.“®® In der Bildbeschreibung schildert Schlegel auch
die Lebenssituation, die sich in der Fotografie widerspiegelt: ,,Die Decke ist wichtig, da
meine Eltern, der Patenonkel und seine Frau elegant gekleidet sind. Die Zeit gilt immer
noch als Nachkriegszeit. Die Menschen, auch die Protagonisten auf dem Foto, wollen
wieder gut leben, vielleicht wie einst in den zwanziger Jahren.“®®® Das Erbstiick
verweist im Kunstwerk also auf eine lange Familiengeschichte.

Farbigkeit und Bildkomposition beider Fotografien erinnern an ein Gemalde:
Auf der improvisierten Tischdecke sind Kuchen und Kaffeetassen wie in einem
Stillleben anschaulich arrangiert; Schlegel posiert selbstbewusst vor der Kamera. Das
Picknick ist ein klassisches Bildmotiv. Es erinnert an impressionistische Gemalde, auf
denen héaufig das Birgertum portratiert wurde, welches zur Erholung an den
Wochenenden in die landliche Umgebung aus dem von Bauldarm und Industriedunst
eingehiillten Paris gegen Ende des 19. Jahrhunderts floh.84°

Fir Schlegel hingegen verbindet sich das Picknick mit dem Wohistand der
Nachkriegsjahre und einer unbefangenen Kindheit. Doch sie reist fir ihre Re-
Inszenierung nicht zuriick an den Originalschauplatz im Bielatal. Stattdessen wéhlt sie
die Dresdner Elbwiesen, ihren Heimatort, wo auch ihre Eltern zuhause sind. Der
Ortswechsel ist relevant, denn er wird in den Titel mit aufgenommen. Das Bildpaar
Picknick mit Stachelbeerkuchen ist somit im Kern eine kiinstlerische Erforschung des
Erinnerungsgehaltes der Pose, die mit der Wiederholung danach fragt, worin die

Koharenz des Individuums in seinem Voranschreiten in der Zeit besteht.

838 Schlegel, Christine: Picknick bei Nirnbergers. Eine Bildbeschreibung (2013), in: Schlegel/ders. 2015,
0.S.
839 Ehd.
840 Bekanntestes Beispiel aus dieser Zeit, das zugleich weit tber das Portratieren einer Picknickszene
hinausreicht, ist Edouard Manet: Das Friihstiick im Griinen (1862-63).
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6.1.2 Die plastisch figurative Begabung (1960/1998)

Das zweite hier genauer unter die Lupe genommene Werkbeispiel aus der Serie
Identitéat tragt den Titel Die plastische figurative Begabung — Lobbe 1960 und das
Pendant Die plastische figurative Begabung — Eckernférde 1998 (Abb. 50 und 51). Auf
der Kindheitsfotografie ist Schlegel im Begriff, am Strand mit ihren Handen eine Figur
aus Sand zu formen. Der Kopf der von ihr so bezeichneten Sandnixe besteht aus einer
glatt gestrichenen, ovalen Form; der Oberkorper und die Arme sind konturiert
herausgearbeitet.24* Neben dem Kind liegt eine blaue Schaufel. Wenige Meter hinter ihr
ist ein zweites Médchen in selber Korperhaltung — auf die Knie gestitzt und nach vorne
gebeugt — ebenfalls mit dem Formen einer liegenden Sandfigur beschéaftigt.

Das zweite Madchen im Hintergrund erscheint in der Bildanordnung wie eine
Doppelung von Schlegel. Rechts hinter den beiden Méadchen verlduft das Ende des
Sandstrandes; darlber erhebt sich ein schmaler griiner Streifen Gras, ein breiterer
Streifen dunkelgriiner Bdume und abschlielend eine grélRere Flache eines mit Wolken
bedeckten, blaugrauen Himmels. Die Streifen aus Gras und B&umen verlaufen leicht
ansteigend von links nach rechts und erzeugen ein Keil im Hintergrund, der das Bild in
die Tiefe 6ffnet.

Auf der re-inszenierten Fotografie Die plastische figurative Begabung —
Eckernforde 1998 adaptiert Schlegel wieder ihre eigene Kérperhaltung und formt eine
liegende Sandnixe. Wenige Meter hinter sitzt ebenso eine zweite Frau, die an einer
Sandfigur arbeitet. Und auch in dieser Version schlielt der Strand mit einem
Griinstreifen ab, hinter dem sich eine Baumreihe erhebt. Anders als bei der
Kindheitsfotografie ragen in der Fotografie aus Eckernférde Héauser hinter den Bdumen
hervor. Dieses Bildelement erzeugt keinen Keil, sondern einen breiten griinen Streifen,
der horizontal das Bild nach hinten abschlie3t. Die Doppelungen der Figuren vermitteln
eine durchdachte Bildkomposition, die wie schon im Picknick mit Stachelbeerkuchen
weit Uber ein privates Kindheitsfoto hinausgeht. Beide Madchen im Kinderbild tragen
helle Badeanziige, was den Verdopplungseffekt noch weiter verstérkt. Im Kontrast dazu
sind die Frauen auf der zweiten Fotografie mit schwarzen Badeanzligen bekleidet.

Die Nachinszenierung entstand im Zuge eines Atelierstipendiums in

Eckernférde (Schleswig-Holstein). Dort lernte Schlegel die Stipendiaten Angelika

841 Schlegel/Schlegel 2015, o. S.
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Wolpert und Josep-Maria Balanya kennen.2*2 Wolpert formte die ,,Sandnixen“ und
Balanya fotografierte die Szene.?43

Das Bild aus der Kindheit gibt ein begabtes junges Madchen zu sehen. Das Kind
spielt altersgemall am Strand, und ihre Sandfigur scheint ausgesprochen ausgereift fur
eine Zehnjahrige. Auf diese Begabung verweist der Titel. In der Fotografie der
Erwachsenen hingegen entspricht die Ausformung der Figur einer gestalterisch
begabten Person, doch das Bild zeigt eine im Sand spielende Erwachsene.

Wie bei allen Fotografien kehrte Schlegel auch fir diese Nachinszenierung nicht
an den historischen Ort zurlick. Aufgrund des Mauerfalls, der zwischen den Fotografien
liegt, ist der Ortswechsel in Die plastisch figurative Begabung besonders
bedeutungsvoll. Beide Fotografien entstanden an einem Strand an der Ostsee. Wahrend
das Kindheitsbild von 1960 in der damals noch jungen DDR verortet ist, wurde die
Eckernférdener Darstellung im Westteil des wiedervereinigten Deutschlands hergestellt.
Dazwischen liegt ein Zeitraum, in dem nach dem Mauerbau 1961 ein Reisen zwischen
den Orten kaum noch mdglich war.

Das Bildpaar reflektiert das kunstlerische Schaffen von Schlegel. Der Titel Die
plastisch figurative Begabung und das Kindheits-Motiv evozieren, dass die Fahigkeit
des kiinstlerischen Schaffens sich bereits im Kindesalter offenbarte. Fir den
Entstehungskontextes ist auch relevant, dass der fotografierende Vater bereits selbst als
Kinstler tatig war: So werden mit der Kindheitsfotografie und der Fotografie aus dem
Erwachsenenleben die Bilder zweier Kunstschaffender zueinander in Bezug gesetzt.

Das Bildpaar ist eine fotografische Selbstinszenierung. Die kinstlerische
Selbstreflexion des eigenen Schaffens kann auf eine lange Tradition zurickgefihrt
werden. Ein wiederkehrender Typus ist der/die Maler*in bei der Arbeit. In den Portraits
prasentieren sich die Kdinstler*innen mit ihren Werkzeugen der Bildproduktion wie
Pinsel, Farbe oder Palette.2** In Anlehnung daran koénnen in Schlegels Fotografie die
Hénde und die Schaufel als Attribute gedeutet werden, die die Werkzeuge der

Kinstlerin symbolisieren.

842 Schlegel/Schlegel 2015, S. 13. Siehe weiterfilhrend Angelika Wolpert, https://www.angelika-
wolpert.de/vita/[Letzter Zugriff am 04.10.2022]; Josep-Maria Balanya, https://www.balanya.net/bio
[Letzter Zugriff am 04.10.2022]. Andere Nachinszenierungen der Serie entstanden in enger
Zusammenarbeit mit Elke Holzrichter, die Schlegel ebenfalls in Eckernforde kennenlernte. Ebd.
843 Schlegel/Schlegel 2015, S. 13.
844 pfisterer, Ulrich/Rosen, Valeska von (Hg.): Der Kinstler als Kunstwerk. Selbstportrats vom
Mittelalter bis zur Gegenwart, Stuttgart 2005; hierin beispielsweise Elisabeth Vigée-Le Brun:
Selbstbildnis mit Strohhut (1782), S. 112.
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Eine &hnliche Art der Selbstreflexion ist auch aus dem Bildpaar Das Spiel mit
Attrappen (1957/1995) (Abb. 52 und Abb. 53) abzulesen. Zu sehen gegeben ist Schlegel
als junges Médchen mit einer Puppe auf dem Arm, zu der sie liebevoll hinabblickt. Auf
dem Pendant von 1995 hélt sie eine weil3e Neutralmaske aus dem Theater in ihrer Hand,
mit der sie in ein Zwiegesprach vertieft scheint.*> Die Puppe ist fiur das Kind eine
Projektionsflache. Im Erwachsenenalter wird sie von Schlegel durch die Maske ersetzt,
an die assoziativ die Vorstellung der Welt als Bihne und der Menschen als
Schauspieler*innen geknlpft sind. Identitatsfindung wird hier dargestellt als eine
Hinterfragung der Rollen, die im Leben eingenommen werden.

Zusammenfassend ist festzustellen, dass Schlegel die Bildkompositionen ihres
Vaters, seine Kameraperspektive und in groRen Teilen seine Farbgestaltung adaptiert.
Sie bleibt mit analoger Kameratechnik so nahe wie mdglich am Original. Dabei nimmt
sie den Ursprungsbildern in den untersuchten Bildpaaren ihre Dramatik, indem
Kompositionslinien flacher gesetzt werden. Weiterhin ersetzt sie teilweise die
Requisiten. Schlegel geht auch nicht an jene Originalschauplatze zurtick, an denen sie
ihre Kindheit erlebt hatte. Stattdessen entstehen die neuen Bilder an den Orten, wo sie
sich zum jeweiligen Zeitpunkt als Erwachsene befunden hat, némlich am Wohnort ihrer
Eltern in Dresden und am Strand in Eckernforde, ihrem Aufenthaltsort als Stipendiatin.
Damit kopiert sie nicht einfach die Kindheitsfotografien, sondern konfrontiert sie mit
ihrer Gegenwart. Der Dresdner Publizist Hans-Peter Lihr bringt das Ubergeordnete

Thema der Nach-Inszenierung mit folgenden Worten auf den Punkt:

,lch bin es/bin es nicht, und hast Du nicht gesehen, bin ich verschwunden
und kehre anders zuriick. C.S. [Christine Schlegel, R.M.] mit ihren
fotografischen  Nachinszenierungen zwingt den Blick auf einen
archimedischen Punkt: das ICH als wandelbares Wesen. [...] Auch der Blick
nach innen kann in dieser doppelten Optik herausfordernd sein. Es ist die alte
Frage, und beileibe nicht nur die der Kiinstler: Wer bin ich?¢#46

Wie in den beiden vorgestellten Bildpaaren deutlich wurde, sind die Fotografien
des Vaters eigenstandige Bildkompositionen. Wie es zu diesen auBergewdhnlichen
Kindheitsfotografien gekommen ist und aus welchem Milieu sie hervorgingen, wird im

nachsten Abschnitt skizziert. Den Schilderungen der Kindheit der Kiinstlerin folgt eine

845 Die Maske ist Besitz der Theaterkiinstlerin Arila Siegert und wurde von Schlegel in ihren 8mm-
Videoarbeiten als Requisite verwendet. Schlegel/Schlegel 2015, o. S.
846 |_iihr, Hans-Peter: Auf meiner bunten Decke. Versteckspiel mit Christine Schlegel (2014), in:
Schlegel/Schlegel 2015, o. S.
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kurze Ubersicht tber ihren beruflichen Werdegang, der zu den Nachinszenierungen
fuhrte.
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6.1.3 Unbeschwerte Kindheit — oppositionelle Erwachsene

Mit den Nachinszenierungen der Kindheitsfotografien greift Schlegel den Blick ihres
Vaters auf sie auf. Zur Entstehung der Bilder hat der Vater Werner Hans Schlegel
bereits eine von Schicksalsschlagen gepragte Zeit hinter sich. Er wurde 1915 als
uneheliches Kind geboren und von der Mutter in jungen Jahren zu einer Pflegemutter
gegeben, wo er in Armut aufwuchs.®4” 1937 wurde er zum Wehrdienst einberufen.
Wegen Befehlsverweigerung wurde er in das KZ Buchenwald deportiert. Sieben
Monate spater erfolgte die Freilassung, nach der er jedoch erneut eingezogen und als
Kartograph nach Stalingrad geschickt wurde.

Durch enge Kontakte arrangierte der Vater nach dem Krieg 1956 den Umzug der
Familie nach Dresden, heraus aus ,,dem von der Wismut uranverseuchten Crossen, wo
uns allen dicke Schilddriisen wuchsen. 348 Hans Werner Schlegel, der vor dem Krieg an
mehreren Orten eine kinstlerische Ausbildung genoss, konnte auch danach wieder als
Gebrauchsgrafiker, Maler und Bihnengestalter arbeiten. Doch der Krieg hatte seine
Spuren hinterlassen, wie Christine Schlegel schreibt: ,,Mein im Krieg verschiitteter
Vater, mit Gehirnquetschungen und allen daraus resultierenden Schwierigkeiten, nahm
meine Mutter vollig in Beschlag: Sie fuhr das Auto, beschaffte Arbeit und rechnete sie
ab.“®¥® Und an anderer Stelle: ,,Fiir meinen Vater spielte es keine Rolle, wer wen liebt,
wovon er traumt oder wofr er sich verzehrt. Fur ihn besteht nach Haft im KZ aufgrund
einer Befehlsverweigerung und dem Erlebten in Stalingrad das eigentliche Glick darin
,iiberlebt zu haben®. %0

An der neuen Schule in Dresden hatte Schlegel es schwer, sich zurechtzufinden.
Trost und Zuneigung fand sie bei ihrem Patenonkel Gerhard Nirnberger, einem engen
Freund der Familie, der auch auf der einleitenden Fotografie zu sehen ist. Das léste bei

ihrem Vater eine Reaktion aus, sie schildert:

,,Onkel Gerhard wurde mein Liebling. Fast eifersiichtig schenkte mir mein
Vater daraufhin doch seine Aufmerksamkeit. Echte Zuneigung hatte er als
Pflegekind nicht kennengelernt und konnte nun auch selbst keine entwickeln.
Dieses neue Gefiihl suchte nach einem Ausdruck. Die neue Praktisix, die 6x6
,DDR-Hasselblad‘, wurde an mir ausprobiert. Es entstand eine Fiille von
Dias, ich wurde drapiert und posierte, wann immer es mdglich war.“#?!

847 Schlegel, Christine: Picknick bei Nurnbergers (2013). Eine Bildbeschreibung, in: Schlegel/ders. 2015.
848 Ehd.
849 Ehd.
850 Epd.
81 Ehd.
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Die Praktisix ist eine eindugige Spiegelreflexkamera des Dresdner Ingenieurs
Siegfried Bohm und war gerade erst auf den Markt gekommen. Uber mehrere Jahre
entstanden zahlreiche Bilder. Heute fangen diese Fotografien fur sie eine Atmosphére

ihrer Kindheit ein, die sie als eine besonders schone Zeit erinnert:

,Beim Betrachten der alten Fotos konnte ich nichts DDR-Typisches
entdecken. Wir lebten in einem fast schwebenden Gliick und offenkundigem
Wohlstand. [...] Mit handgemalter Werbung lie} sich auf Messen und bei
DDR-Betrieben viel Geld verdienen. Wie nah war damals das &stliche
Lebensgefihl noch dem westlichen. Meine Mutter trug Brokat-, Taft- und
Seidenkleider, mein Vater Hut und Krawatte. Die Schikane begann erst nach
dem Mauerbau, als ich nicht Pionier werden wollte und nicht an der
obligatorischen Jugendweihe teilnahm, trotz guter Leistungen kein Abitur
machen durfte und fortan stigmatisiert war.‘®%2

Der geliebte Onkel stirbt an Krebs und 1961 wird die Mauer gebaut. Schlegel
empfindet Enge sowohl in der Einkapselung der DDR als auch in ihrer protestantischen
Familie.8> Damit endet fiir sie die Zeit des Glicks. Im Riickblick restimiert sie 2014:
,In diesen Dias aber war so etwas aufbewahrt wie ein Tusculum, ein Zufluchtsort, ein
leuchtendes Reservat der Kindheit.*8%*

Schlegel trat in Dresden in die Fulistapfen ihres Vaters und schlug eine
kiinstlerische Laufbahn ein: Erst absolvierte sie eine Lehre als Dekorateurin, Plakat-
und Schriftmalerin, die ihr jedoch wenig Freude machte. Erst spéter bewarb sie sich an
der HfFBK (Hochschule fir Bildende Kunst) in Dresden, wo sie einen der begehrten
Studienplatze im Bereich Malerei/Grafik erhielt und von 1973 bis 1978 studierte.®®
Wahrend des Studiums und auch danach suchte sie stets ihre Freirdume aus den starren
Gesellschaftsstrukturen. Sie war in oppositionellen Kreisen der Kunstszene aktiv und
machte ihren eigenen Erzahlungen zufolge auch vor den Vertreter*innen des Staates
keinen Hehl aus ihrer Verachtung des politischen Systems. 8¢

Der Stasi geniigte weitaus weniger, um eine Uberwachung zu rechtfertigen.
Bereits 1973 wurde die erste Akte Uber sie angefertigt, als sie die Jahrestags-Plaketten
der DDR nicht gekauft, und weil sie am 1. Mai nicht die DDR-Fahne aus dem Fenster
gehingt hatte.®>” Viele Jahre spater erhielt Schlegel Einsicht in ihre Akten, die tber

mehrere Jahre Uber sie verfasst wurden. Sie verarbeitete das Stasi-Material in Text-Bild-

82 Schlegel, Christine: Kinderspiel (2013), in: Schlegel/Schlegel 2015, o. S.
853 Ehd.
854 Ehd.
85 Schlegel, Christine: Eingeschweilte Uberwachung. Christine Schlegel. Hautlos, Berlin 2001, S. 54.
856 \/gl. Ebd., S. 40-73.
87 Ehd. S. 40.
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Collagen und schweifte sie in Klarsichtfolie ein — ein Akt, um wieder Herrin Gber ihre
eigene Geschichte zu werden. 88

Im Jahr 1984 zog sie nach Ost-Berlin und 1986 reiste sie aus der DDR nach
Amsterdam und West-Berlin aus. Wenngleich sie die Ausreise als Glick benennt, war
der Wechsel nach West-Berlin von neuen Schwierigkeiten gekennzeichnet. Wahrend sie
mit ihrer damals 15-jdhrigen Tochter in der DDR fur wenig Geld in einer
heruntergekommenen, aber gerdumigen 6-Zimmer Wohnung lebte, konnte sie sich im
Westen zu Beginn nicht einmal ein Atelier und Arbeitsmaterialien leisten.®>° 1986
begutachtete eine Ankaufskommission des Kultursenates ihre Werke. Da Schlegel
angab, dass sie in der DDR von ihrer Kunst nicht habe leben kdnnen, fiel sie — wie sie
vermutet — in die Kategorie einer nicht ankaufswiirdigen Laienmalerin.®®° Viele Jahre
spater erfuhr sie von einem Kunstwissenschaftler auferdem, dass sie damals ,als
Ostkunstlerin nicht authentisch genug, weil [..] [sie] westlich beeinfluBt [sic] gewesen
sei und somit nicht reprisentativ.“®! Nach dem langen Kampf um Autonomie in der
DDR muss diese Abwertung besonders erniichternd gewesen sein.

Es dauerte zehn Jahre, jene in denen die Fotoserie entstand, bis sie sich selbst
wieder als professionell arbeitende Kiinstlerin wahrnahm.®®? In diesem Zusammenhang
fallt in ihrem autobiographischen Aufsatz auch der Begriff des Reservats: ,In
Westberlin gelang es mir, auch durch die Kreativ-Ubungen in der DDR ,aus wenig
etwas Grofles zaubern‘ und durch meine kiinstlerische Arbeit, bald eine Nische, ein
Reservat zu schaffen, in dem das Uberleben ohne Selbstverleugnung méglich war. 63
Auch ihre Arbeiten mit den eingeschweil3ten Stasiakten beschreibt sie als ,kleine
Reservate fir Gedanken und Gefiihle“®®* und restimiert ,,Alle meine seit Jahren
entstandenen Werke sind solche Reservate fiir meine innere Lebenswelt.“®%> Nach dem
Mauerfall geht Schlegel zuriick nach Dresden. Dort entdeckt sie im Gartenhaus ihrer
Eltern die Dias im Format 6x6 cm mit ihren Kindheitsfotos, die zum Ausgangspunkt

ihrer Fotoarbeit Identitat wurden.8%6

88 Sjehe weiterfuhrend Buhrs, Michael/Schmid, Sabine: Von Ferne. Bilder zur DDR, Ausst.-Kat., KoIn
2019, S. 421-434, hier, S. 424; Offner, Hannelore: Spurensuche, in: Schlegel 2001, S. 75-78.
859 Schlegel 2001, S. 44.
80 Epd., S. 42.
81 Epd., S. 42-43.
82 Epd., S. 44.
863 Ehd.
864 Ehd.
865 Ehd.
86 Schlegel/Schlegel 2015, o. S.
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6.1.4 Pose und Pendant als Instrumente der Selbstreflexion

Zwischen den Kindheitsfotografien und ihren Nachinszenierungen vergehen Uber
vierzig Jahre. Zu sehen gegeben ist eine erwachsene Frau und dieselbe Frau als Kind.
Labr flhrt aus: ,,.Vier Jahrzehnte spiter versetzt sie [Christine Schlegel, R.M.] sich
wissend und ernsthaft zurtick in die Situation des kleinen Méadchens — ein irritierendes
Experiment fir unseren logischen Sinn und durchaus verstérend fiir das Gefihl, denn
ein Gag ist das ersichtlich nicht.“®®” In der Pose werden beide deckungsgleich und
wieder zu einer Person — Vergangenheit und Gegenwart fallen in eins.

Die Pose wird verdoppelt und doch nicht exakt wiedergegeben. Als Tochter und
junges Madchen reagiert Schlegel auf ihren Vater, der sie zum Bildobjekt ausgewahlt
hat. Dieses Bewusstsein Uber das Fotografiert-Werden spiegelt sich in den
selbstbewussten Posen des Kindes. Weitere Uberlegungen zur Pose in den Bildkiinsten
fuhren in die Fototheorie des 20. Jahrhunderts. Kaja Silverman befasst sich in ihrem
kanonischen Aufsatz Dem Blickregime begegnen (1997)%8 mit dem Verhiltnis
zwischen dem Medium Fotografie und der Pose als Phdnomen. Silverman argumentiert,
dass im Bewusstsein dariiber, im Moment fotografiert zu werden, automatisch eine Pose
eingenommen wird, die sich aus ,,dem kulturellen Bildrepertoire* speise.®° Sie schreibt
,Das Subjekt ,handelt® auf Geheil3 der Kamera bzw. des Blickregimes; es reagiert auf
die Unmoglichkeit, sein/ihr Gespiegeltwerden zu umgehen.*®° In der Nachinszenierung
wird der Blick des Vaters auf Schlegel verdoppelt: In der Bildkomposition klingt der
Blick des Vaters nach, wéhrend die Kunstlerin gleichzeitig auf den Blick der sie
fotografierenden Freunde reagiert. Schliellich werden die Betrachter*innen in der
Rezeption der Fotoserie selbst an die Stelle der Fotografen gesetzt.

Die Pose umfasst nach Silverman mehr als nur Mimik und Gestik; durch sie
kann ein Raum zu einem Ort und die Bekleidung zum Kostiim werden.®”* Die Kulissen
der Fotografien werden in der Serie geradezu zu Vexierbildern: Im Vergleich der beiden
Bilder sucht der Blick nach Ahnlichkeiten. War es derselbe Ort wie damals? Bei
weiterer Betrachtung erweist sich diese Annahme als Trugschluss. Die Kulissen sind
zwar &hnlich, doch verschieden. Bestatigung dariber geben die Titel, die auf

unterschiedliche Orte hinweisen. In der Nachahmung der Kleidung aus Kindheitstagen

87 |iihr 2014, 0. S.
88 Sjlverman, Kaja: Dem Blickregime begegnen, in: Kravagna, Christian (Hg.): Privileg Blick. Kritik der
visuellen Kultur, Berlin 1997, S. 41-64.
89 Sjlverman bezieht ihre Uberlegungen auf Lacans Begriff der Mimikry. Silverman 1997, S. 49.
870 Epd.
871 Ehd., S. 48.
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wird die Kleidung der erwachsenen Kiinstlerin im Bild zum ,Kostiim‘. Schlegel
verkleidet sich als ihr jingeres Ich, wodurch der paradoxe Effekt eintritt, dass die
Unterschiede dadurch besonders hervortreten.

Schlegel stellt mit den Kindheitsfotografien Werke ihres Vaters aus, denen sie
ihre eigenen Schopfungen gegeniiberstellt. Diese Verfahrensweise erinnert an Henrike
Naumanns Rauminstallation DDR Noir (2018).872 Naumann arrangierte die Gemalde
ihres GroRvaters innerhalb ihrer eigenen Mobelbauten. Die Fotografien wie auch die
Gemalde représentieren einerseits private Erinnerungen der jeweiligen Kinstlerin,
andererseits tragen sie die Spuren der DDR als politisches System in sich — sei es in
Form der Kamera oder des Bildmotives. Beide inszenieren sich als Nachkommen von
Kinstlern und befragen ihr eigenes Schaffen angesichts der kiinstlerischen Fahigkeit
und Tétigkeit ihrer Vorfahren.

Wahrend die Gemalde von Naumanns GroRvater fiir die Offentlichkeit kreiert
wurden, waren die Fotografien von Hans Werner Schlegel fir den Kreis der Familie
bestimmt. Naumann setzt ihre Installationen in Beziehung zur Kunst des GroRvaters,
wobei figurative Malerei auf ihre poppigen Ready-mades im Memphis-Design treffen.
Schlegel bewegt sich von ihren Ublichen Ausdrucksformen Malerei, Graphik und Video
weg. Stattdessen greift sie das Medium des Vaters auf: Die Fotografie, auf der sie selbst
Bildobjekt ist.

Damit ist Naumanns Doppel-Prasentation als ein Versuch der Annéherung
zwischen  Kunstler-GrofRvater und  Kdinstlerinnen-Nichte  zu  interpretieren.
Demgegenuber ist Schlegels Doppel-Portrat-Serie eine zweifache Betrachtung der
Kinstlerin aus der Perspektive ihres Vaters und aus der reproduzierten Perspektive der
Kinstlerin auf sich selbst. Entsprechend dieser Selbstreflexion tragt die Serie den Titel
Identitat. Dafur eignet sich das Medium der Fotografie auf besondere Weise. Sie ist
ohne groBen Aufwand in der Lage, eine Person immer wieder in neuen Posen auf
Fotopapier zu bannen und so die ldentitdt der Dargestellten zu Hinterfragen.8”® So
macht sich auch Schlegel das Potential des Mediums Fotografie fur ihre
Selbstbefragungen zunutze.

In dieser privaten Auseinandersetzung mit den Fotografien ihres Vaters schwingt

unweigerlich auch eine weitere, 6ffentlichere Ebene mit. Mit der Inszenierung ihrer

872 Kapitel 3.4.2 Henrike Naumann: DDR Noir (2018).
873 Folie, Sabine/Glasmeier, Michael: Atmende Bilder. Tableau vivant und Attitlide zwischen
,»,Wirklichkeit und Imagination®, in: ders. (Hg.): Tableaux vivants. Lebende Bilder und Attitiiden in
Fotografie, Film und Video, Ausst.-Kat., Wien 2002, S. 9-54, hier S. 36.
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Kindheit als ihrem ,Tusculum®, der sie ihre Situation als Kiinstlerin in den
Neunzigerjahren gegeniberstellt, vermittelt sie ein Gegenbild zur offiziellen
Geschichtserzéhlungen Uber die Kindheit und das Leben in der DDR. Diese sind
geprégt von den starken Einschnitten in das Private durch die SED-Diktatur und von der
Mangelwirtschaft, die die Unzufriedenheit im Land im Laufe der Zeit verstarkte.

Die Kindheitsfotografien erzéhlen von der Nachkriegszeit, in der fur die
Kinstlerin kein Mangel herrschte und ein allgemeines Gefiihl des Aufschwungs noch
Ost- wie Westdeutschland prégte. Spater empfand Schlegel das Leben in der DDR
derart einengend, dass sie das Land verlieR. So sind die Bildpaare ein Kontrast zwischen
positiven Erinnerungen an die DDR und den negativen, die sie bis in die Gegenwart
geprégt haben.

Die Frage danach, was es bedeutet, Kuinstlerin zu sein, stellt sich nicht nur in den
einzelnen Posen und ihren Nachstellungen. Die Fotografien sind jeweils Einschnitte in
die Zeit, deren zeitliche Verortung durch die Jahreszahl in den Bildunterschriften
hergestellt wird. Dadurch spannt sich zwischen den Bildern ein Zeitraum auf, der durch
den Kalten Krieg und die Wiedervereinigung gepragt ist. In der simultanen Rezeption
der multiplen Zeitschichten werden diese gréfReren historischen Prozesse evoziert, in die
die Kunstlerin eingebettet ist. So wird nicht nur anhand der eigenen Biographie die
Selbstreflexion angeregt, sondern zugleich darlber nachgedacht, was es bedeutet, in
unterschiedlichen gesellschaftlichen Systemen kiinstlerisch tétig zu sein.

Die Befragung der eigenen Biographie vor dem Hintergrund eines Aufwachsens
in der DDR ist auch das Thema des néchsten Werkbeispiels Siegerehrungen (2003) von
Tina Bara & Alba D’Urbano. Die beiden Kinstlerinnen hinterfragen sich in diesem Fall
nicht selbst, sondern geben ehemaligen Leistungsschwimmerinnen mit ihrer Kunst eine
Bihne.
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6.2 Zeitzeuginnen als lebendige Denkméler | Tina Bara & Alba D’Urbano:
Siegerehrungen (2003)

Die Installation Siegerehrungen (2003) entstand aus einer Zusammenarbeit zwischen
den Kinstlerinnen Tina Bara (*1962 in Klein-Machnow) und Alba D’Urbano (*1955 in
Tivoli, Italien). Sie enthélt insgesamt zehn Lambda-Drucke®”* im Hochformat (186 x 70
cm) (Abb. 54 — 58) und ein LED-Schriftlaufband. Jede Fotografie portrétiert eine Frau,
die zwischen den 1950er und 1970er Jahren in der DDR professionelle
Leistungsschwimmerin war.8® Im Ausstellungsraum hangt neben den Ganzkorper-
Portraits die LED-Laufschrift, auf welcher die Namen und gewonnenen Wettbewerbe
der Schwimmerinnen im Loop angefiihrt werden.

Jede der Frauen steht — gekleidet in einem modernen roten Schwimmanzug — auf
einem gelben Startblock in einer Schwimmhalle in Leipzig.8”® Ihre Kérperhaltungen
sind aufrecht, ihre Képfe geneigt und mit dem Blick nach rechts oben gerichtet. lhre
Korper erzeugen einen Kontrast zur hellblauen Umgebung der Schwimmhalle im
Hintergrund. Von der linken Seite fallt Licht auf die Figuren und auf die Wasserflache
hinter ihnen. Der Raum ist von Licht durchflutet; die weille Wandflache im Hintergrund
scheint fast selbst zu leuchten. Vermutlich handelt es sich um helles Tageslicht, welches
Uber eine groRe Fensterflaiche in die Schwimmhalle einfallt. Ebenso strahlen die
intensiven Farben: Das Azurblau des Beckens und der Decke setzt sich ab von den
leuchtend roten Badeanziigen und dem zitronengelben Startblock.

Fest verankert und in aufrechter Haltung bilden die Frauenkdrper das
Bildzentrum. Auf Hufthéhe befindet sich die Horizontlinie in Form der
Schwimmhallenwand. Die Schwimmbojen im glatten Wasser, das Fliesenraster des
Bodens und des Schwimmbeckens sowie das rasterformige Muster der Decke scheinen
auf einen Punkt am Horizont zuzulaufen, sodass sich hier der Eindruck einer
Zentralperspektive einstellt. Die Bildanlage schiebt optisch die Frauenfiguren in den
Vordergrund. Verstarkt wird dieser Eindruck durch die kraftigen Rottone der
Badeanziige und den leuchtendgelben Sockel vor dem hellblauen Mittel- und
Hintergrund.

Im Hintergrund wirkt der Abschluss des Schwimmbeckens wie ein Steg.
Daruber erhebt sich ein Muster aus hell- und dunkelblauen Wandfliesen, das in der

Bildkomposition fast wie ein fernes Gebirge erscheint.

874 Digitales Druckverfahren.
875 Hochleitner, Martin (Hg.): !Perla_Miseria!_, Leipzig 2015, S. 215.
876 Ehd.
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Einerseits wirken die Frauen aufgrund der dhnlichen Posen, dem gleichen
Hintergrund und der Farbigkeit wie eine zusammengehorige Gruppe. Selbst die
Markenzeichen der Badeanziige befinden sich bei allen auf Herzhthe. Andererseits
unterscheiden sie sich im Kdérperausdruck, auBRerlichen Merkmalen wie Frisuren und
Korperproportionen sowie den Badeanzigen. Informationen Uber die Frauen erhalten
die Betrachtenden Uber eine rote LED-Laufschrift auf schwarzem Hintergrund, auf der

beispielsweise zu lesen ist:

,,Eva Maria (ten Elsen) Hartmann: 1950-1961/1952 DDR Meisterin in 200m
Lagen/1953: DDR Meisterin in 200m Lagen/1954: DDR Meisterin
400m/1956: Olympia Melbourne 1. Olympiamedaille der DDR Bronze 200m
Brust 2:55,1/DDR Meisterin Rekord 200m Brust 2:53,3°877
Bei der Prasentation der Serie in Leipzig im Jahr 2003 wurden die Fotografien in
einer Reihe nebeneinander gehangt. Die Medaillengewinne wurden auf dem Schriftband

chronologisch wiedergegeben.®®

877 AuRerdem werden die Erfolge folgender Schwimmerinnen wiedergegeben: Barbel (Walter) Gregor,
Sigrid (Meisgeier) DreBler, Gisela (Weiss) Engelhardt, Harriet ,,Maxi* (Blank) Berger, Heidi (Neubauer)
Kutschke, Martina (Grunert) Abresch, Uta (Schmuck) Hoffmann, Elke Semisch und Ulrike (Schmidt)
Richter.
878 https://durbano.de/albatina/de/projects/siegerehrungen [Letzter Zugriff am 14.03.2024].

294



6.2.1 Weiblichkeit und Verganglichkeit

Waéhrend ihrer Profisportkarriere waren die Schwimmerinnen noch sehr junge Frauen;
bei den Aufnahmen sind sie zwischen 40 und 66 Jahre alt.8”® Mit der Nennung der
Jahreszahlen der Profisportkarrieren wird die Vergangenheit im Kunstwerk auf einen
bestimmten Lebensabschnitt eingegrenzt. LED-Anzeigen wie diese sind typischerweise
auf Wettkampfen zu sehen. Die LED-Laufschrift symbolisiert jene Vergangenheit, in
der die Frauen Profisportlerinnen waren. Sie versinnblicht dabei auch das exakte
Bemessen der Leistungen und das Funktionieren Mussen im Dienste des Staates.

Die vorangeschrittene Zeit ist in ihre Korper eingeschrieben. Nicht mehr alle
haben einen durchtrainierten Kdrperbau und das Alter hat die Oberflachen ihrer Haut
verandert, die durch das einfallende Tageslicht und mdglicherweise eine zweite,
kiinstliche Lichtquelle weich modelliert ist.%° Zudem ist das Licht hell und hat einen
kalt-weil3en Farbton, sodass Narben und Falten zwar gut erkennbar, jedoch nicht extrem
hervorgehoben sind. Die kérnige Bildstruktur mit der darlber liegenden, glatten
Plexiglasscheibe vermitteln eine eigentimliche Mischung aus Analogaufnahme und
einem Cover eines Hochglanzmagazins.

Letztere Assoziation regt den Vergleich mit Frauenbildern in Werbezeitschriften
oder Online-Katalogen an. Dort werden Badeanziige von jungen, schlanken Frauen in
aufreizenden Posen angepriesen. Die Fotografien von Siegerehrungen kdnnen aus
dieser Perspektive als Gegenbilder zu in der Werbung kursierenden Stereotypen von
Weiblichkeit gedeutet werden. Diese Lesart deckt sich mit dem Anliegen der
Kiinstlerinnen Bara und D’Urbano, mit ihren Werken stereotype Reprédsentationen von
Frauen zu dekonstruieren und Gegenbilder zu schaffen. Die Kunsthistorikerin Angelika
Richter erlautert ,,[...] die Gemeinschaftsarbeiten von Bara und D’Urbano [...] stehen
paradigmatisch fur die Auseinandersetzung mit der eigenen Person, dem weiblichen
Korper, dem Bild und dem Abbild der Frau. <&

Wie zuvor schon angedeutet, korrespondiert die Reihenfolge der Hangung von
links nach rechts mit der chronologischen Abfolge der Schwimmerinnenkarrieren. Die
Frauen sind wie auf einem Zeitstrahl angeordnet. Im Werk verschranken sich also

verschiedene Temporalititen: Die LED-Laufschrift reprasentiert eine streng

878 Hochleitner 2015, S. 215.
880 Sjehe weiterfiihrend zum Verhéltnis von Alter und Représentation: Mehlmann, Sabine/Ruby, Sigrd:
,Fur Dein Alter siehst du gut aus!“. Von der Un/Sichtbarkeit des alternden Korpers im Horizont des
demographischen Wandels, Bielefeld 2010.
81 Richter 2015, S. 15.
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chronologische Ordnung der Medaillengewinne nach Jahreszahlen. Diese temporale
Abfolge spiegelt sich auch in der Hangung der Portraitfotografien. Gleichzeitig zeigen
die Bilder einen Zeitpunkt im Leben der Frauen, der viele Jahre nach ihren
Siegerehrungen liegt. Die Pose selbst verweist wiederum auf die Siegerehrungen und
damit auf das jungere Ich der Portraitierten. In dieser Verweisstruktur entfaltet sich ein
Geflhl dafur, wie sich jede Lebenserfahrung in den Kérper einschreibt.

Bildaufbau, Farbsetzung und Pose erwecken den Anschein, als seien sie bei allen
Frauen gleich. Durch die Serialitit von Siegerehrungen werden die Frauen als
zusammengehdrige Gruppe wahrgenommen. In dieser Zusammenschau reprasentieren
sie ehemalige DDR-Leistungsschwimmerinnen. Demgegentber sind die realen und
individuellen Biografien in die Blicke und Kdrper der Frauen eingeschrieben. Manche
der Frauen schauen melancholisch, andere konzentriert. Einige stehen gespannt und
aufrecht, andere entspannt, und wieder andere sind etwas in sich eingesunken. So
entsteht ein Spannungsverhaltnis zwischen der Serialitdt, der formelhaften Bildanlage

und der realen Lebensgeschichte der Schwimmerinnen.
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6.2.2 Die Verortung der Siegerpose zwischen kulturellem Bilderrepertoire und
individueller Erinnerung

Fir die Werkentstehung wurden die Schwimmerinnen gebeten, sich in jene Pose zu

82 In der

begeben, die sie auf dem Siegerpodest damals eingenommen hatten.
Gesamtschau erscheinen alle Korperhaltungen relativ  dhnlich und wecken
Assoziationen an konventionelle Siegerposen. Die Einheitlichkeit verwundert etwas,
schliellich hat jede der Zeitzeuginnen eine eigene Erinnerung an ihre Siegerehrung(en).

Der individuelle Ausdruck wird erst bei genauerem Vergleichen offenbar. Denn
kein Korper gleicht dem Anderen, und jede Kopf-, Arm- oder Beinhaltung unterscheidet
sich in kleineren Details. Barbel Gregor (Abb. 59) beriihrt mit ihren Handen ihre
Oberschenkel, ihre Beine sind durchgestreckt und ihre FuBunterseiten stehen
vollstandig auf dem Sockel. Harriet Berger (Abb. 54) hat die Schultern leicht
angespannt nach hinten gezogen, doch ihre Arme héngen locker neben ihrem Rumpf,
die Hande berthren die Oberschenkel nicht. Ihre Zehenspitzen krallen sich an die
Vorderkante des Sockels. Des Weiteren haben einige Frauen helleres, andere dunkleres
Haar und jeder Badeanzug hat ein eigenes Muster. In ihrer je eigenen Pose fixiert,
erwecken die Schwimmerinnen auf den Startblocken den Eindruck, lebendige
Denkmaler ihrer selbst zu sein.

Aus kulturwissenschaftlicher Perspektive kann in diesem Akt des Erinnerns von
einem in Szene setzen des Korpergedachtnisses gesprochen werden. So haben sich die
Erfahrungen und Erinnerungen an die Siegerehrung und die damit verbundene Karriere
in die Korper eingeschrieben — der Koérper wird zum Trager der Erinnerung.88 In der
Fotografie wird dies durch die Art und Weise der Inszenierung sichtbar gemacht. Die
Badeanziige geben den Blick auf Haut und Muskelpartien frei, welche auch lange nach
Karriereende noch vom Leistungssport geprégt sind.

Neben dieser offensichtlichen Einschreibung der Vergangenheit in die Korper
werden im Akt der Re-Inszenierung der Siegerehrung auf unbewusste Weise Mimiken
und Gestiken aufgerufen, die sich im Ausdruck der Fotografien wiederfinden lassen. So
haben manche Schwimmerinnen einen siegessicheren Gesichtsausdruck, wéhrend
andere in ihrem Blick fast schon reflexiv oder reuevoll auf die Vergangenheit zu

schauen scheinen. In diesem Changieren zwischen konventioneller Siegerpose und

82 Hochleitner 2015, S. 215.
83 Vgl. Beise, Arnd: ,K6rpergedichtnis als kulturwissenschaftliche Kategorie, in: Bannasch,
Bettina/Butzer, Giinter (Hg.): Ubung und Affekt. Formen des Korpergedéchtnisses, Berlin 2007, S.9-25,
hier S. 10.
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individuellem Korpergedéchtnis sind die Portréts eher visualisierte, Gestalt gewordene
Erinnerung an die eigene Leistung der Vergangenheit in der Rickschau als exakte
Nachstellungen der Siegerehrungen.

Die Posen in Siegerehrungen verweisen auf Siegerposen, wie sie in der Skulptur,
im Standbild und in der Malerei im Ganzkdrperportrait seit Jahrhunderten tradiert sind.
Heute werden diese — an die Tradition anknupfend — bei der medialen Verwertung
aktueller Sportereignisse bildhaft in der Siegerpose komprimiert.

Ferner weckt aufgrund des DDR-Kontextes die Siegerpose Assoziationen an den
Heldentypus des Sozialistischen Realismus, der mit aufrechtem Stand den Blick fest in
die Ferne gen Zukunft gerichtet hat — eine Darstellungskonvention, wie sie unter
anderem bei Denkmadlern von Lenin, Arbeiterhelden oder Soldaten (blich war.
Aufgrund ihrer Allgegenwartigkeit tber die Jahrhunderte hinweg kann die Siegerpose
als Pathosformel im Sinne Aby Warburgs interpretiert werden.®4

Im Abgleich mit anderen, in diversen Kontexten anzutreffenden Siegerposen
fallt auf, dass sich die Ahnlichkeiten allein auf die Korperhaltung beziehen, wahrend die
Bekleidung ublicherweise nicht korperbetont ist. So tragen Schwimmer*innen bei der
Medaillenvergabe oft einen Trainingsanzug und nicht mehr die Badekleidung.

An dieser Stelle ist es lohnenswert, nochmals auf Silvermans Ausfiihrungen tber
die Pose zurlickzukommen. Die Pose umfasst nach Silverman mehr als Mimik und
Gestik; durch sie kann ein Raum zu einem Ort und die Bekleidung zum Kostiim
werden.®® In Bezug auf Siegerehrungen bedeutet das, dass die auf die
Medaillenvergabe verweisenden Posen die Schwimmbhalle als semantisch aufgeladenen
Ort herausstellen: Die Schwimmhalle war fiir die Frauen ein Lebensraum, an dem sie
unzéhlige Stunden verbracht haben. An diesen Ort sind Erinnerungen an qualende
Stunden des fast militarischen Drills, an die Uberwindung der eigenen Schmerzgrenze,
an Hoffnungen, Trdume und Niederlagen geknupft. Und nicht zuletzt wurde in der
Schwimmhalle der Wettkampf gewonnen, dessen herausragende Bedeutung mit der
Siegerehrung manifestiert wurde.

Auf den Fotografien haben die Frauen diesem Ort den Riicken gekehrt. So liegen
die Schwimmbahnen nicht nur rdumlich hinter ihnen, sondern auch zeitlich als
Erinnerung. Sie haben das Leben der Frauen durch Training und Wettkampf geprégt. So

scheint die kinstliche Landschaft im Hintergrund und die zentralperspektivische

884 Metzler Lexikon Kunstwissenschaft 20192, S. 430.
885 Sjlverman 1997, S. 48.
298



Bildanlage auf Caspar David Friedrichs Der Wanderer tber dem Nebelmeer (1818)
anzuspielen und einen Gegenpunkt dazu zu bilden. Auf dem Gemélde im Hochformat
steht eine ménnliche Figur im Vordergrund auf einem Felsen und kehrt dem Publikum
den Rucken zu, wahrend ihr Blick auf eine schroffe, felsige Nebellandschaft gerichtet
ist. Hier zeigt sich ein deutlicher Unterschied: Wéhrend Caspar David Friedrich in
dieser Abwendung den Betrachter*innen einen zukiinftigen Zielpunkt andeutet,
beschaftigt sich Siegerehrungen mit dem einst Erreichten in der Vergangenheit, die sich
besonders in der Mimik widerspiegelt.

Die Gestaltung des Horizonts hingegen zeigt Ahnlichkeiten. Im Dunst des
Horizontes erheben sich Berge, analog zum blauen Linienmuster der Wandfliesen. Die
Verblauung des Hintergrundes im Gemélde hallt in den hellblauen Wandfliesen auf den
Fotografien von Siegehrungen nach. Dabei erhalten beide Kunstwerke eine symbolische
Dimension im Bildhintergrund, der die Lebenswege der Protagonist*innen umfasst.

Dadurch bieten die Kunstwerke unterschiedliche Identifikationsméglichkeiten in
der Rezeption. Der Wanderer im Nebelmeer ist als Rickenfigur gestaltet und so ein
Angebot, die eigene Zukunft in den Blick zu nehmen. Die Lebenswege der
Schwimmerinnen bilden eine Vergleichsebene zum eigenen vergangenen Leben. Beide
Betrachtungen regen letztlich dazu an, durch den Blick in die Zukunft aus der
Vergangenheit die eigene Position in der Gegenwart zu reflektieren.

Eine weitere Interpretationsebene findet sich im Badeanzug, der nach
Silvermans Terminologie als ,Kostiim® interpretiert werden kann. Dieses Kostiim der
Schwimmerinnen ist ihre einstige Arbeitskleidung. Den Badeanziigen kommt eine
Vermittlerfunktion zwischen Vergangenheit und Gegenwart zu: Ihr modernes Design ist
in der Gegenwart verortet. Als Kleidung der Schwimmerinnen hingegen verweisen sie
auf die Vergangenheit, in der diese aktiv tatig waren. In der DDR war der Badeanzug
dieser Frauen eine Uniform, die im Dienste einer politischen Ideologie getragen wurde.
Der Korper wurde in diesem System als funktionierende Maschine begriffen, die einem
ubergeordneten Ziel zu dienen hatte. In den Fotografien kommen so zwei Seiten des
Sieges zum Vorschein: Auf der einen Seite wurde der personliche Sieg zum Sieg des
Sozialismus umgedeutet. Die Frauen errangen ihn im Dienste des Staates und flr die
Reputation und Machtdemonstration der DDR in der Weltgemeinschaft. Auf der
anderen Seite war der Sieg ein personlicher Erfolg, in dem sich Hoffnung, Traume,

Ehrgeiz und Stolz bundelten.
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Auch der Kunstkritiker Craig Owens beschaftigt sich in seinen Schriften tGber
Fotografie mit dem Moment des Posierens, wofiir er den Begriff der , Mortifikation*

wahlt.®8 Owens schreibt:

,»Was geschieht, wenn ich fiir eine Fotografie posiere? [...] Ich erstarre [...]
als wirde ich das Foto schon vorwegnehmen, zu dem ich gerade werde; als
wiirde ich seine Verschlossenheit [opacity] nachahmen, seine
Unbeweglichkeit, und auf der Oberfliche meines Korpers jene
,Mortifikation® einzeichnen, die durch das Fotografieren an ihm vollzogen
wird. %87

Owens erlautert hier einen Effekt, der das Fotografieren im Allgemeinen betrifft:
Die Bildmotive werden durch das Medium der Fotografie auf einem Objekt — dem Film
und dem Fotopapier — fixiert. In der kinstlerischen Fotoserie scheinen die Frauen in
thren Posen zu verharren. Sie erinnern in dieser ,Mortifikation‘ durch das Medium
Fotografie an Statuen. Der Startblock, auf dem die Frauen stehen, hat urspringlich die
Funktion, den schnellen Start zu ermdglichen. Die Schwimmerinnen sind hier jedoch
von den Schwimmbahnen abgewandt. Damit wird der Startblock in dieser Anordnung
zum Podest, auf dem sie die Medaille empfangen haben, und gleichzeitig ein Sockel,
auf dem die Frauen zu Denkmalern ihrer selbst werden.

Uber die Karrieren der Leistungsschwimmerinnen erfahrt man wenig. Das LED-
Band verrat die Namen und die Medaillengewinne, die in der Ausstellungssituation —
mit einiger Geduld — den einzelnen Fotografien zugeordnet werden kénnen. Nicht zu
sehen gegeben wird das streng von der SED kontrollierte Leistungssportsystem, durch
das jede der Frauen gegangen ist, und welches seit dem Ende der DDR in den Medien
vor allem im Zusammenhang mit der Aufarbeitung des Dopings betrachtet wird.8
Obwohl im Bereich des Mdoglichen, gibt es keine Beweise daftir — weder innerhalb des
Kunstwerks, noch auferhalb davon —, dass die Leistungsschwimmerinnen von
Siegerehrungen selbst Folgeschdden durch Doping erlitten oder personlich die
politischen Richtlinien der Funktionére vertreten haben. Die Frauen werden nicht als

Opfer inszeniert, sondern als Zeitzeuginnen, die mit ihrem Korper ein Stick

86 Craig Owens zitiert nach einer Ubersetzung des Aufsatzes Silverman 1997, S. 47.
87 Craig Owens zitiert nach einer Ubersetzung des Aufsatzes Silverman 1997, S. 47. ,,What do I do when
| pose for a photograph? | freeze [...] as if, anticipating the still I am about to become; mimicking its
opacity, its still-ness; inscribing, across the surface of m body, photography’s ,,mortification* of the
flesh.” Owens, Craig: Beyond Recognition. Representation, Power and Culture, California 1992, S. 210.
88 Griiling, Birk: Frauensport in der DDR. ,, Sie sollen schwimmen, nicht singen “, Spiegel Online
18.05.2008, https://www.spiegel.de/geschichte/frauensport-in-der-ddr-sie-sollen-schwimmen-nicht-
singen-a-949235.html [Letzter Zugriff am 16.09.2022]; Hennings, Alexa: DDR. Leistungssportsystem.
Wie Doping-Opfer bis heute leiden, Deutschlandfunkkultur (06.06.2022),
https://www.deutschlandfunkkultur.de/ddr-doping-leistungssportsystem-opfer-100.html [Letzter Zugriff
am 16.09.2022].
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Vergangenheit sichtbar machen — und gleichzeitig die Begrenztheit des Zugangs zur
Vergangenheit aus der Gegenwart aufzeigen. So kommen Themen der Vergangenheit
wie das systematische Doping und seine Aufarbeitung gerade dadurch ins Werk, dass
sie nicht explizit thematisiert werden. Das Leistungssportsystem der DDR als
gemeinsamer Erfahrungshorizont der Zeitzeuginnen wird deshalb im Folgenden

kursorisch umrissen.
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6.2.3 Historischer Kontext: Leistungssport in der DDR

Von den ersten Nachkriegsjahren bis zur Wiedervereinigung war der deutsche
Leistungssport gepragt vom Konkurrenzdenken im Kleinen als Wettkampf zwischen
BRD und DDR wie auch im GrofRen zwischen Kapitalismus und Sozialismus.
Hochleistungssport wurde in der DDR nahezu von Anfang an auf mehreren Wegen
intensiv gefordert. In der Schule waren Sportlehrer*innen damit beauftragt, korperliche
Eignung und Talent ihrer Schiiler*innen zu protokollieren.%8°

Die Karriere eines/einer Spitzensportler*in war reizvoll. Sie ging in der DDR
mit Privilegien einher, wie finanziellen Vorteilen, Reisen in den Westen oder verkirzten
Wartezeiten beim Erwerb von Autos und Wohnungen.?®® Dafiir mussten rigorose
Trainingsmethoden und systematisches Doping in Kauf genommen werden, die
korperliche Langzeitschaden zur Folge haben konnten.8%

Die SED-Fuhrung hatte eine klare Vorstellung davon, welche Ziele mit den
Siegen erreicht werden sollten. Der Historiker Hans Giinter Hockerts erklart: ,,Der
Glanz der sportlichen Erfolge sollte das Ansehen der DDR draufien in der Welt
erhéhen, aber auch zur innenpolitischen Stabilisierung beitragen und die
gesellschaftliche Akzeptanz der SED-Herrschaft im eigenen Land vergroBern.“%%? Bei
den olympischen Spielen 1972 in Miinchen durfte die DDR erstmals mit eigenen Teams
auf der Weltbiihne antreten, aber bereits 1968 hatte die SED-Fihrung in einem

Beschluss beschworen:

,.Die Klassenauseinandersetzung auf sportlichen Gebiet hat ein solches
Ausmal erreicht, dass prinzipiell kein Unterschied zur militarischen Ebene
besteht. So wie der Soldat der DDR, der an der Staatsgrenze seinem
imperialistischen Feind in der NATO-Bundeswehr gegentibersteht, so muss
der DDR-Sportler in dem Sportler der BRD seinen politischen Gegner sehen.
Unser Kampf ist so hart, dass er mit voller Abgrenzung, mit Hass gegen den

89 Ziemer, Daniel: Staatsziel Medaillen — Die Forderung des Spitzensportes in der DDR, in: Stiftung
Haus der Geschichte der Bundesrepublik Deutschland (Hg.): Wir gegen uns. Sport im geteilten
Deutschland, Ausst.-Kat, Darmstadt 2009, S. 76-83, hier S. 79-80.
890 Ephd., S. 81-82.
81 Fischer-Solms 2009, S. 111-121. Vgl. zu den Trainingsmethoden ein Interview mit Uwe Tromer in:
Stiftung Haus der Geschichte der Bundesrepublik Deutschland (Hg.): Wir gegen uns. Sport im geteilten
Deutschland. Begleitbuch zur Ausstellung, Darmstadt 2009, S. 84-85.
892 Hockerts, Hans Glinter: Wettstreit der Systeme. Sport als Spiegel der deutsch-deutschen Beziehungen,
in: Stiftung Haus der Geschichte der Bundesrepublik Deutschland (Hg.): Wir gegen uns. Sport im
geteilten Deutschland. Begleitbuch zur Ausstellung, Darmstadt 2009, S. 15-25, hier S. 17.
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Imperialismus und seine Abgesandten, auch gegen die Sportler der BRD,
gefiihrt werden muss.“®%

Durch diese Beschlusse in der Vorbereitung der Olympiade 1972 kam in der
Bevolkerung Unmut auf, da beim Breitensport und bei Sportarten, die weniger
Medaillen einbrachten, Gelder gekirzt wurden, um den kostenintensiven Spitzensport
zu fordern.8% Doch die Erfolge beruhten nicht alleine auf der vielfltigen Forderung der
Leistungssportler*innen. Unter grof3er Geheimhaltung wurden, systematisch und von
obersten Stellen angewiesen, spatestens seit 1984 alle Spitzensportler*innen der DDR
gedopt.% Auch in Westdeutschland und in vielen Landern der Welt fand und findet der
Einsatz von illegalen Medikamenten zur Leistungssteigerung der Olympionik*innen
statt.8% Doch im Vergleich zur BRD wurde in der DDR der ,,Betrug durch die Nutzung
aller staatlichen Ressourcen und abgesichert durch das Treiben des MfS, nahezu
perfektioniert.“®®” Besonders frappant ist die Tatsache, dass bereits Schwimmer*innen
und Turner*innen ab dem elften Lebensjahr medizinisch-pharmakologische Praparate

zu Studienzwecken und zur Leistungssteigerung verabreicht wurden.8®

893 Beschluss des SED-Politbiiros 1968 zur Vorbereitung auf die Olympischen Spiele in Miinchen 1972,
Zitiert nach: Martin, Anne: Wir gegen uns. Konzept und Gestaltung der Ausstellung, in: Stiftung Haus
der Geschichte der Bundesrepublik Deutschland (Hg.): Wir gegen uns. Sport im geteilten Deutschland,
Ausst-Kat., Darmstadt 2009, S. 9-13, hier S. 9. Siehe auch Geyer, Martin H.: Hymne, Flagge, Nation.
Sportbegegnungen im Sog der Politik, in: Stiftung Haus der Geschichte der Bundesrepublik Deutschland
(Hg.): Wir gegen uns. Sport im geteilten Deutschland, Ausst-Kat., Darmstadt 2009, S. 51-73, hier S. 67—
70.
894 Ziemer 2009, S. 82-83.
895 Fischer-Solms 2009, S. 112. Siehe auch: Spitzer, Gislher: Doping in der DDR. Ein historischer
Uberblick zu einer konspirativen Praxis. Genese — Verantwortung — Gefahren, 5. Aktualisierte und
erweiterte Auflage, Hellenthal 2018.
8% Sjehe weiterfuihrend: Signler, Andreas/Treutlein, Gerhard: Doping im Spitzensport.
Sportwissenschaftliche Analysen zur nationalen und internationalen Leistungsentwicklung, Teil 1,
Aachen 20074; Latzel, Klaus/Niethammer, Lutz: Hormone und Hochleistung. Doping in Ost und West,
KdIn Weimar Wien 2008; Giselher Spitzer, Erik Eggers, Holger J. Schnell, Yasmin Wisniewska: Siegen
um jeden Preis. Doping in Deutschland. Geschichte. Recht. Ethik 1972-1990, Géttingen 2013; Michael
Kriiger, Christian Becker, Stefan Nielsen, Marcel Reinold: Doping und Anti-Doping in der
Bundesrepublik Deutschland 1950 bis 2007, Hildesheim 2014.
897 Fischer-Solms 2009, S. 112.
898 1963 wurde der Sportmedizinische Dienst (SMB) ins Leben gerufen, der fortan fir die
Leistungssportler*innen des Landes zustdndig war. Seit 1964 wurden, erst nur vereinzelt, aber bis 1984
flachendeckend Anabolika verordnet und verabreicht. Unter dem niichternen Decknamen
»Staatsplanthema 14.25“ wurde 1974 vom Zentralkomitee der SED ein staatlich dirigiertes
Dopingprogramm eingerichtet. An oberster Stelle und hauptverantwortlich fir das Dopingsystem war
Manfred Ewald, Prasident des ostdeutschen NOK (Nationalen Olympiade Komitee) und des DTSB.
Zweiter Hauptverantwortlicher war der international renommierte Sportarzt Manfred Hoppner, der in
dieser Zeit zugleich als IM flir das MfS tatig war. 1975 wurde er Leiter der geheimen Forschungsgruppe
»Zusitzliche Leistungsreserven®, initiiert durch die Leistungssport-Kommission der SED. Eines der
Aufgabengebiete der Gruppe waren die ,,Unterstiitzenden Mittel*“ — einem Euphemismus fiir die Vergabe
von Doping-Préparaten — und die Konzeption sowie Etablierung systematischen Dopings im Spitzensport
der DDR. Fischer-Solms 2009, S. 112-113. Siehe weiterfiihrend Stasi-Unterlagen-Archiv: Geheimakte
Doping, https://www.stasi-unterlagen-archiv.de/informationen-zur-stasi/themen/beitrag/doping/[Letzter
Zugriff am 28.07.2022].
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Die Risiken und Nebenwirkungen der eingesetzten Mittel, z.B. von Anabolika,
wurden bei der Verabreichung nicht mitgeteilt. Vielmehr wurden die Wirkstoffe
insbesondere vor den Eltern der Sportler*innen als ,,Vitamine® oder legale
,Ersatzstoffe” ausgegeben.®®® Diese Verschleierung ist ein Beleg dafiir, dass die
verantwortlichen Sportfunktionire und Arzte die schadlichen Folgen billigend in Kauf
nahmen.®® Die Aufarbeitung ist kompliziert und noch nicht abgeschlossen.

Fir das Werkverstandnis von Siegerehrungen muss zwischen der personlichen
Erfahrung der Darstellerinnen, die vielleicht eine erfillte Sportler*innenkarriere
erlebten, und der politischen Instrumentalisierung der Leistungen der
Spitzensportler*innen differenziert werden.

Im Kunstwerk wird die Ambivalenz zwischen den beiden Ausdeutungen der
Vergangenheit herausgestellt: Die Einspannung der Figuren in das schmale Hochformat
und die Gleichférmigkeit der Posen versinnbildlichen die politische Funktion, die die
Leistungssportlerinnen in der Vergangenheit zu erfillen hatten. Es ist ein festes Bild-
System, welches den Koérpern im Raum einen eindeutigen Platz zuweist. Der
individuelle Ausdruck hingegen evoziert einen Denk-Raum, in welchem Fragen der
Neuorientierung nach dem Systemwechsel und dem Selbstwert in der Gegenwart
reflektiert werden. Damit konnen die Portraits der Serie als differenziertere Gegenbilder
zu den medialen Berichterstattungen mit alleinigem Fokus auf die Doping-Aufarbeitung
interpretiert werden.

Das Markenlogo direkt tber dem Herzen kann in diesem Zusammenhang als
kritisch-ironischer Kommentar gelesen werden. Die Uniformen tragen keine Symbole
des Staates mehr, sondern nun jene der global agierenden Konzerne wie Adidas oder
Nike. Dies weckt die Frage, wo sich heute in neoliberal ausgerichteten Staatensystemen

eine Instrumentalisierung der Burger*innen zeigen lieRe.

89 Fischer-Solms 2009, S. 113.
90 Siehe weiterfiihrend den Bericht des IM ,,Klinner* BStU, MfS, BV Gera, X 231/83, Teil I, Bd. 1, BI.
105-106. Der Sportjournalist Herbert Fischer-Solms geht davon aus, dass bei ca. 800 — 1000 der
insgesamt 10 000 betroffenen Sportler*innen Folgeschaden durch das Doping zu verzeichnen sind.
Fischer-Solms 2009, S. 113. Seit 1999 kénnen Betroffene des DDR-Staatsdopings sich beim Doping-
Opfer-Hilfeverein melden, wo sie Unterstiitzung beispielsweise bei der Durchsetzung von
Entschadigungsleistungen erhalten. Offizielle Homepage des Doping-Opfer-Hilfevereins https://no-
doping.org/[Letzter Zugriff am 27.07.22].
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6.2.4 Zwischen Inszenierung und Authentizitat

Nachdem der Fokus auf die innerbildlichen Strukturen, dem Verhaltnis zwischen Bild
und Text sowie den historischen Kontext gelegt wurde, soll abschlieRend ein Blick auf
das dem Werk zugrundeliegende Verhéltnis zwischen Inszenierung und Authentizitat
geworfen werden. Denn einerseits sind die Fotografien eindeutig inszenierte Bilder.
Andererseits handelt es sich bei den Frauen nicht um professionelle Fotomodelle,
sondern um Menschen, die im Bild einen Teil ihrer eigenen Lebensgeschichte
verkérpern und in diesem somit als authentische Zeitzeuginnen wahrgenommen
werden.

Genaugenommen wird die Siegerehrung nicht inszeniert, sondern re-inszeniert.
Unter dem Schlagwort der Re-Inszenierung findet sich ein stetig wachsendes Konvolut
in der Medienkunst. Diese kinstlerische Strategie geht auf die Unterhaltungsform der
Tableaux vivants in der Mitte des 18. Jahrhundert — der Nachstellung bekannter
Gemilde als Freizeitbeschaftigung des Adels — zuriick.® Wie im Tableau vivant
verfallen die DDR-Schwimmerinnen fur die Fotografie in einen Moment der Starre.

In der Gegenwartskunst fallt der Begriff Re-Inszenierung meist, wenn Bilder des
kollektiven Gedéachtnisses, wie von Kunstwerken oder in jlngerer Zeit von ikonischen
Bildern aus den Massenmedien, nachgestellt und fotografisch festgehalten werden.%%
Die Serie Siegerehrungen ist jedoch keine Nachstellung explizit auszumachender
Fotografien oder Gemalde. Vielmehr entspringen die Darstellungen den inneren Bildern
der Protagonistinnen aus ihrer eigenen Biographie.

Ein anderer Zweig der Medienkunst, der hier naheliegt, ist das Format des
kiinstlerischen Reenactments. Unter diesem Begriff werden Performances gefasst, in
denen historische Ereignisse nachgestellt werden. Das Reenactment wird je nach
Konzept entweder von den Kinstler*innen selbst vorgenommen oder von Laien-
Darsteller*innen oder von Zuschauer*innen bei der Rezeption des Kunstwerkes.**® Wie
die Re-Inszenierung wird das Reenactment hdufig fotografisch oder filmisch

dokumentiert. Abhangig vom kunstlerischen Konzept wird entweder nur das Live-

91 Sjehe weiterfiihrend: Joos, Birgit: Lebende Bilder. Korperliche Nachahmung von Kunstwerken in der
Goethezeit, Berlin 1999.
902 Klaus Kriiger, Matthias WeiB, Leena Crasemann (Hg.): Re-Inszenierte Fotografie, Miinchen 2011, S.
9-27.
93 Eine Ubersicht gibt der einleitende Artikel von Inke Arns in ders. (Hg.): History will repeat itself.
Strategien des Reenactmens in der zeitgendssischen (Medien-)Kunst und Performance, Ausst.-Kat,
Frankfurt 2007. Siehe weiterfilhrend auBerdem: Engelke, Heike: Geschichte wiederholen. Strategien des
Re-enactmens in der Gegenwartskunst. Omer Fast, Andreas Geyer und Rod Dickinson, Bielefeld 2017;
Baldacci, Cristina/Nicastro, Clio/Sporzini, Arianna (Hg.): Over and over and over again. Reenactment
Strategies in Contemporary Arts and Theory, Berlin 2022.
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Reenactment als eigenstdndiges Werk aufgefasst oder auch seine mediale
Dokumentation in Form von Fotografien, Videos oder Buchpublikationen. Die
Kuratorin Inke Arns erldutert:

,Im Unterschied zu popkulturellen Reenactments wie z.B. der Nachstellung

historischer Schlachten sind kinstlerische Reenactments keine performativen

Re-Inszenierungen weit zurlickliegender, historischer Situationen und

Ereignisse, sondern es werden solche (durchaus traumatischen) Ereignisse

wiederholt, die als bedeutsam fiir die Gegenwart erachtet werden. %%
Fir Siegerehrungen entwarfen D’Urbano und Bara eine Art kinstlerisches
Reenactment, deren Protagonistinnen die ehemaligen Leistungsschwimmerinnen waren.
Damit werden die lang zuriickliegenden Medaillengewinne als historisch wichtige
Ereignisse erneut in die Offentlichkeit gebracht. Implizit wird damit der Systemwechsel
von der DDR zur Bundesrepublik Deutschland als Z&sur ebenfalls zum Thema gemacht.
Mit Arns lasst sich hier fragen, welche Bedeutung diese Siegerehrungen fur die

Gegenwart haben kénnten. Eine mégliche Antwort findet sich ebenfalls bei Arns:

,.Kiinstlerische Arbeiten, die sich der Strategie des Reenactments bedienen,
versuchen Kontakt zu einer Geschichte (wieder-)herzustellen, die zunehmend
auf medialen Bildern beruht. Das KurzschlieBen der Gegenwart mit der
Vergangenheit ermoglicht eine Erfahrung der Vergangenheit in der
Gegenwart — eigentlich ein unméglicher Blick auf Geschichte. %%

Far wen diese Erfahrung der Vergangenheit gilt, lasst die Kuratorin unbestimmt,
und dies ist ohnehin nur hypothetisch zu beantworten. Das Dispositiv war fiir die
Schwimmerinnen eine Mdglichkeit, in Kontakt mit ihrer eigenen Vergangenheit zu
treten. Die Rezeption des Kunstwerks vermittelt einen spezifischen Blick auf diese
Vergangenheit, wobei der Prozess der Verganglichkeit miteingeschlossen wird.

Die Kunstwissenschaftlerin Heike Engelke versucht sich in ihrer Publikation
Geschichte wiederholen. Strategien des Re-enactmens in der Gegenwartskunst (2017)

an einer genaueren Erfassung des Rezeptionsmomentes:

»Gewissermallen zielt der Riickgriff immer auf ,das Image® seiner
historischen Vorlage und ist immer eine zweite riickwirkende Wertschatzung,
die auf den Impuls des Wiedererkennens setzt und zu einer fast reflexartigen
Suche nach Abweichungen von dem bekannten Original einlédt.*%

%4 Arns 2007, S. 40-42.
95 Ehd., S. 60.
96 Engelke, Heike: Geschichte wiederholen. Strategien des Re-enactmens in der Gegenwartskunst. Omer
Fast, Andreas Geyer und Rod Dickinson, Bielefeld 2017, S. 13.
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Im Falle von Siegerehrungen lauft die Suche nach dem Original ins Leere und
generiert aus der Vorstellungskraft ein Bild der jeweiligen Schwimmerin, wie sie zum
Zeitpunkt der erinnerten Siegerehrung ausgesehen haben kdnnte. Dieses Bild speist sich
aus bekannten Bildern von Siegerehrungen und von der Vorstellung, wie sich
Alterungsprozesse am Kaorper vollziehen.

Wie durch die Analyse deutlich wurde, ist Siegerehrungen weder eindeutig dem
Genre der Re-Inszenierung zuzuordnen, noch ein typisches Reenactment. Stattdessen
vereint die Arbeit verschiedene Merkmale beider Strategien in sich: Die
Werkentstehung beruht auf einem performativen Akt der Laien-Darstellerinnen, wobei
das Reenactment sich in Teilen allein im Inneren der Frauen vollzieht. Re-Inszeniert
wird nicht eine konkrete Fotografie, die wéhrend einer Medaillenibergabe erstellt
wurde. Vielmehr zitieren die Frauen ihre Erinnerung an eine ihrer vielen
Siegerehrungen, die — bewusst oder unbewusst — zugleich auf zahlreichen allgemeinen

Siegerposen beruht.
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6.2.5 Zeitzeuginnen als lebendige Denkmaler

Siegerehrungen ist das Resultat einer Zusammenarbeit von zwei Kinstlerinnen — die
eine selbst in der DDR aufgewachsen, die andere westeuropdisch sozialisiert — mit
DDR-Zeitzeuginnen des Leistungssports. In der Kunstinstallation werden ehemalige
Leistungsschwimmerinnen zu Denkmalern ihrer selbst. Sie stehen in der Siegerpose
fixiert auf Startblocken, die den Sockel des lebendigen Denkmals darstellen. Die
Zeitzeuginnen verkorpern eine sportliche Laufbahn in einem Staatssystem, das heute
nicht mehr existiert. Das klassische, in Stein gehauene Denkmal ist per se auf Dauer
angelegt und soll eine historische Persodnlichkeit oder ein historisch relevantes Ereignis
fur zukinftige Generationen in Erinnerung bewahren. Wenngleich es sich hier nicht
tatsdchlich um steinerne Denkmadler handelt, so haftet den Fotografien durch die
Bildkomposition dennoch auf metaphorischer Ebene ein Denkmalscharakter an. Nicht
der Moment der Siegerehrung ist ,in Stein gemeiflelt’, sondern die Erinnerung daran. So
erlautert zwar das LED-Laufband die Jahreszahlen und Wettkampfe, wie sie bei einem
Denkmal blicherweise in den Sockel eingraviert sind, doch die Fotografien erzéhlen
im Einzelnen wie im Gesamten betrachtet viel mehr etwas uber den Blick auf die
Vergangenheit aus der Gegenwart heraus.

Wie sich gezeigt hat, verweben sich in der Installation verschiedene Zeitebenen.
Die LED-Laufschrift symbolisiert die DDR-Vergangenheit ebenso wie die
chronologische Hangung der Fotoserie im Ausstellungsraum. Durch das Medium der
Fotografie wird das Korpergedéchtnis sichtbar. Die abgelichteten Hautoberflachen sind
deshalb sowohl von den direkten Spuren der Vergangenheit, wie den Narben, als auch
von der Verganglichkeit, wie den Falten, gepragt.

Die Ahnlichkeiten in der Serialitit, der Bildkomposition und der Farbigkeit
beschworen das Bild eines Schwimmteams der DDR herauf. In den sozialistisch roten
Badeanziigen stehen die Mitglieder in Reih und Glied nebeneinander. Doch durch die
Wiederholung der Pose in der Fotografie treten zugleich die Differenzen in der
Korperhaltung, der Physiognomie und der Frisur zwischen den Portratierten hervor.
Aulerdem konterkariert das Markenlogo auf Herzhéhe die Werte des Sozialismus.

Im Wechselspiel zwischen Ereignis, Erinnerung und Gegenwart entfaltet sich in
der Kunstinstallation eine wirdevolle Inszenierung der Frauen, die weder nostalgisch
noch abwertend ist. Stattdessen wird der Raum dazwischen ausgelotet. Darin ist auf der
einen Seite die politische Dimension eingefasst, welche die Laufbahn der

Schwimmerinnen bestimmt hat. Doch ist, und dies ist das Entscheidende, zugleich die
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individuelle Erfahrung und das eigene Erleben in Ausdruck und Pose auf dem
Fotopapier eingebrannt. Siegerehrungen zeigt somit weniger die DDR-Vergangenheit
selbst, als einen Umgang mit dieser im Jahr 2003. Und dieser Umgang, der die
Spannungen zwischen Privatem und Politischem im Kunstwerk konserviert, ist es, der
schliel3lich als Denkmal fiir zukinftige Generationen erhalten werden soll.
Siegerehrungen beruht wesentlich darauf, dass die fotografierten Personen sich
mit ihrer personlichen Lebensgeschichte zeigen. Wie schon angefihrt wurde, ist die
Zusammenarbeit mit Zeitzeug*innen zur Aufarbeitung der DDR eine weit verbreitete
Methode. Die Kunst folgt freilich eigenen Regeln, und so wird am nachsten und letzten
Werkbeispiel herausgearbeitet, wie aus der Arbeit mit Zeitzeug*innen auf fiktionaler

Ebene eine ernsthafte Beschaftigung mit der Geschichte der DDR resultieren kann.
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6.3 Fiktive Zeitzeug*innen | Luise Schrdder: Die vergessene Mobilisierung (2017)

6.3.1 Das multimediale Projekt

Kernpunkt des mehrteiligen und partizipativen Kunstprojekts Die vergessene
Mobilisierung der Kinstlerin Luise Schréder (*1982 in Potsdam) ist ein fiktionales
Ereignis, welches gegenwaértige Erinnerungspraktiken in die Kritik nimmt. Das Projekt
entstand im Rahmen der Ausstellung Luther und die Avantgarde (19.05.-01.11.2017) in
der Lutherstadt Wittenberg. Schroder arbeitete dafir mit der Politikwissenschaftlerin
Sabine Merkel, der Gestalterin Anika Rosen und dem Schriftgestalter Reymond
Schréder zusammen. %%’

Die Kinstlerin imaginiert fur ihre Arbeit einen Generalstreik von Frauen in der
Stadt Wittenberg im Jahr 1987. Flr den Zeitraum der Ausstellung montierte sie eine
Gedenktafel (49 x 72 cm) in den 6ffentlichen Raum, die an den fiktiven Streik erinnern
sollte (Abb. 64). Auf der Emaille-Tafel, die auf einer Eichenholzplatte befestigt war,
stand:

,,Im Gedenken an den Generalstreik der Frauen Wittenbergs am 4. Mai 1987

In Vorbereitung auf die Ausstellung startete Schroder in der lokalen Presse einen
Aufruf. Sie bat um Vorschliage aus der Bevolkerung fiir ,,weibliche Personlichkeiten der
Stadt aber auch Besucherinnen [...], die im 6ffentlichen Raum mit einer Gedenktafel
geehrt werden sollten. Dabei geht es um Frauen aus der Geschichte bis in die
Gegenwart hinein.“%®® Die insgesamt 59 eingereichten Namen présentierte sie dann in
der Ausstellung Luther und die Avantgarde in den Raumen des Alten Gefangnisses
Wittenberg. Das Video (HD, 16:09) erldutert zu Beginn mit einem Text das Anliegen

der Kinstlerin:

,In Lutherstadt Wittenberg erinnern (iber 100 Emailletafeln an bedeutende
Personlichkeiten — gesellschaftlich und ideengeschichtlich Wirkende, deren
Schaffen mit der Stadt verbunden ist. Die Gedenktafeln sind im Bereich der
Altstadt zu finden, oft an den friiheren Wohnhdusern oder Wirkstatten der
Geehrten. Lediglich zwei dieser Tafeln erinnern an das Schaffen und Wirken
von Frauen: Olga Gebauer und Friederike Caroline Neuber. Im Mai 2017
kamen zwei weitere Tafeln fir Thea Schleusner und Elisabeth von Meseritz
hinzu. %

%7 uise Schraoder, https://luiseschroeder.org/works/the-forgotten-mobilization [Letzter Zugriff am
01.09.2022].
98 Nitz, Corinna: Luther und die Avantgarde. Luise Schroder will mehr Frauen auf Gedenktafeln in
Wittenberg (11.01.2017), https://www.mz.de/lokal/wittenberg/luther-und-die-avantgarde-luise-schroder-
will-mehr-frauen-auf-gedenktafeln-in-wittenberg-1265761 [Letzter Zugriff am 01.09.2022].
99 Filmstill, den Luise Schroder fur das Forschungsprojekt zur Verfligung gestellt hat.
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Im knapp 10-minitige Video erscheint wie in einer PowerPoint-Présentation der
weilRe Text vor einem schwarzen Hintergrund. In der Ausstellung wurde er auf einem
Bildschirm présentiert. Es folgt ein weiterer Text, in dem Schroder fur die von der

Bevolkerung eingereichten Namen vier Kategorien vorstellt, die diese zusammenfassen:

1) Frauen als Opfer der Geschichte

2) Frauen, die mit bedeutenden Ménnern verheiratet waren

3) Frauen, die vorschlagen wurden, weil sie Frauen sind

4) Frauen, die tatsachlich wegen ihres Schaffens hervorgehoben wurden

Im weiteren Verlauf der Videoinstallation werden die Namen einzeln genannt
und jeweils eine kurze Begrundung fir die Nennung wiedergegeben. Die gewahlte
Schriftart Friedlander wurde von Reymund Schrdder entworfen und ist eine Hommage
an die judische Schriftgestalterin Elisabeth Friedlander. Sie arbeitete in den 1930er
Jahren in Deutschland und entwickelte fiir die Bauersche Gielierei eine eigene
Schriftart. Auf Anraten ihres Verlegers benannte sie unter NS-Herrschaft ihre Schrift
nach ihrem Vornamen ,Elisabeth an Stelle ihres jiidisch klingenden Nachnamen
,Friedldnder”. 1936 emigrierte sie ins Ausland, wo sie schlieBlich in England ihre
Karriere als Gestalterin erfolgreich fortfuhrte. In ihrer Abwesenheit wurde dennoch
1938 die Antiqua-Schrift ,,Elisabeth“ von der Bauerschen GieBerei verdffentlicht.%°

Im Ausstellungsraum war, ebenfalls in der Schrift Friedlander, die Frage ,,Wie
weit bist du bereit zu gehen” auf zwei Winden iiber Eck gedruckt (Abb. 65). Die
schwarze Schrift auf der weilRen Wand erzeugte einen Kontrast zur weien Schrift auf
dem schwarzen Bildschirmhintergrund des Videos. In der Mitte des Kkleinen
Ausstellungsraumes war ein Stapel Poster ausgelegt (96 x 66 cm). In der
Gesamtbetrachtung fallt auf, dass das Plakat, die Wandbeschriftung und das Video im
Innenraum monoton in Schwarz-, Weil3- und Grauténen gestaltet war.

Gut sichtbar waren auf dem Boden neben dem Plakatstapel die Worte ,,Take it or
leave it angebracht, die zur Mitnahme eines Posters aufforderte. Das Konzept erinnert
stark an die ebenfalls partizipatorisch angelegten Papierturm-Arbeiten, die sogenannten
stacks, des US-amerikanisch-kubanischen Kinstlers Félix Gonzélez-Torres (1957-
1996).°1! Kennzeichnend fir seine minimalistisch anmutenden Papierstapel ist, dass die

Papierblatter ebenso wie bei seinen bekannteren Candy-Arbeiten vom Publikum

910 Seit 2005 kann die Schriftart auch digital erworben werden, Luise Schroder
https://luiseschroeder.org/works/the-forgotten-mobilization [Letzter Zugriff am 21.09.2022].
911 Felix Gonzalez-Torres-Foundation, https://www.felixgonzalez-torresfoundation.org/works/c/paper-
stacks [Letzter Zugriff am 01.09.2022].
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mitgenommen werden kénnen und so das Kunstwerk schlieBlich verschwindet.%? Auf
den Papierbdgen waren Sétze abgedruckt, die zum Nachdenken anregten, oder politisch
aufriittelnde Fotografien, zum Beispiel Portraits von den ,wéihrend einer einzigen
Woche in den USA durch Schusswaffen getoteten Menschen®. %

Im Vergleich dazu sind auf Schréders Plakaten Informationen und Fotografien
uber ein gesellschaftspolitisches Thema zusammengetragen, die der/die Betrachter*in
wie ein tberdimensioniertes politisches Flugblatt in den Handen halten kann. Anders als
bei Gonzéalez-Torres, sind Schroders Poster beidseitig bedruckt. Eine Seite davon zeigt
die vergroBerte Aufnahme eines aufgeklappten Buches (Abb. 66). Die beiden
Buchseiten sind bedruckt und wecken den Eindruck, es handele sich um eine
wissenschaftliche Publikation: Es gibt zwei Textspalten und Zwischenberschriften,
FuBnoten und eine Kkleine Abbildung der Gedenktafel zur Erinnerung an den
Generalstreik der Wittenberger Frauen am 4. Mai 1987. Abgebildet sind die Seiten 62
und 63, was vermitteln soll, dass hier nur ein Ausschnitt aus einem langeren Kapitel
abgedruckt sei. Autorin oder Autor des Buchauszugs bleiben unbekannt.

Der Textinhalt vermischt Fakten und Fiktion. Er handelt von der realen
Tradition der Gedenktafeln in Wittenberg und ihre Fortfiihrung durch den Rotary Club
seit 1994. Kritisch angemerkt wird die Tatsache, dass nur zwei von 100 Tafeln Frauen
gewidmet sind; zwei weitere seien in Planung. Um Uberhaupt fir eine derartige
Wirdigung qualifiziert zu sein, misse die Person vor mehr als 100 Jahren verstorben
sein und ihr Wirken miisse iiber Sachsen-Anhalt hinaus Bedeutung erlangt haben.®* In
diesem Zusammenhang wird dann die Gedenktafel von Schrdoder angefiihrt. Dies
geschieht jedoch nicht unter Nennung des Kunstprojekts, sondern sie wird als
vermeintlich reale und dauerhaft montierte Gedenktafel in die Reihe der anderen
Wittenberger Gedenktafeln eingegliedert.

Es folgt ein langerer Abschnitt tiber den (fiktiven) Generalstreik der Frauen, in
dem die Vorbereitungen und der Ablauf geschildert wird. Dabei kommen (fiktive)
Zeitzeuginnen zu Wort, wie die 67-jahrige Evelyn Bittner, die im Text die Grunde fiir
den Streik erldutert: ,,Wir hatten das dringende Bediirfnis, uns dariiber auszutauschen,

wer wir sind. Wie wir uns selbst sehen und wie wir leben wollen.*. Im letzten Abschnitt

%12 Reichensperger, Petra: ,,A view to remember. Bewegungsprozesse voller Verraumlichungen und
Verzeitlichungen, in: Neue Gesellschaft fur Bildende Kunst (Hg.): Felix Gonzalez-Torres, Ausst.-Kat.,
Berlin 2006, S. S. 29-45, hier S. 38.
913 Hoffmann, Gabriele: Papierstapel und Perlenvorhéange (07.03.2011)
https://www.nzz.ch/papierstapel_und_perlenvorhaenge-1d.1006307 [Letzter Zugriff am 12.09.2022].
914 Vvgl. Rotary Club Lutherstadt Wittenberg, https://lutherstadt-wittenberg.rotary.de/#neues-zwei-neue-
gedenktafeln_1=20212022 [Letzter Zugriff am 23.09.2022].
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werden die Kernthemen des Streiks unter Berufung auf eine Publikation des ebenfalls
fiktiven Soziologen Konrad Hoffer-Schmockert zusammengefasst und das Ende des
Streikes geschildert.9®

Auf der anderen Seite des Plakates ist eine Collage abgedruckt (Abb. 67). Die
Elemente der Collage sind im rechten Winkel zueinander angeordnet und Uberlappen
sich teilweise. Doch sie sind unterschiedlich ausgerichtet, sodass das Umlaufen des
kompletten Stapels notwendig ist, um jedes Element einmal aus der richtigen
Perspektive anzusehen. Die grote Flache nimmt auch hier wieder ein aufgeklapptes
Buch ein, wobei diesmal der schwarze Buchricken mit einem Teil des Titels zu sehen
ist. Gemeinsam mit der Rickseite des Plakates wird hier suggeriert, dass es sich um
dasselbe Buch handelt. So lautet der nur teilweise lesbare Titel vermutlich ,,Lutherstadt
Wittenberg. Denkmaler und Kunstwerke im 6ffentlichen Raum.* Dariliber und darunter
sind sechs schwarz-weiRe Fotografien gelegt, tber deren Herkunft sieben beschriftete
Notizzettel Auskunft geben. Alle Fotografien entstammen aus dem Feministischen
Archiv FFBIZ Berlin, das Dokumente zur Frauenbewegung seit 1968 sammelt und der
Offentlichkeit zur Verfiigung stellt.%® Auf den Fotos sind hauptsachlich Frauen bei
politischen Zusammenkiinften abgelichtet.

Weitere Informationen erhélt man tber drei fragmentarische Presseartikel zu den
Themen Frauenstreik, Frauenstreiktag in Wittenberg und eine kurze Meldung Uber ein
Treffen des Frauenpolitischen Runden Tisches 1995. Der langste Presseartikel berichtet
uber einen gescheiterten Aufruf zum Frauenstreik in Wittenberg, jedoch gibt es keine
Datumsanzeige. Im Angesicht der gesamten Prasentation des Werkes im
Ausstellungsraum scheint der erfundene Streik auf dieser Meldung zu basieren, doch

ebenso konnte die Pressemitteilung selbst fiktiv sein.

915 Abbildung 172.
916 FFBIZ-Archiv: Selbstverstandnis, https://www.ffbiz.de/ueber-uns/selbstverstaendnis [Letzter Zugriff
am 06.09.2022].
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6.3.2 Bewegungen des Widerstandes

Die  vergessene  Mobilisierung  thematisiert auf  verschiedenen  Ebenen
Widerstandsbewegungen von Frauen, ihren Kampf um Gleichberechtigung und um
Sichtbarkeit im 6ffentlichen Raum. Auf der einen Seite des Plakates werden mit den
Fotografien und Zeitungsartikeln feministisch-aktivistische Aktionen der jungeren
deutschen Geschichte ins Zentrum geriickt, auf die im weiteren Verlauf noch genauer
eingegangen werden wird. Auf der anderen Seite wird von einem imagindren
Widerstandsakt der Frauen in der DDR gesprochen und der Rotary Club Lutherstadt
Wittenberg wird als wichtiger Akteur der Erinnerungskultur vor Ort vorgestellt. Ein
dritter Themenblock betrifft die Aktion und das Video mit Vorschldgen aus der
Bevolkerung fir Gedenktafeln fir Wittenberger Frauen, deren Wirdigung im Stadtraum
unterreprasentiert ist.

Mit dem potentiellen Widerstand von Frauen in der DDR gegen ihre
gesellschaftliche Rolle bertihrt Schréder ein heikles Thema. Die DDR-Parteifiihrung
propagierte das Ideal der gleichberechtigten Frau, die mit ihrer Arbeit dem Mann
gesellschaftlich gleichgestellt sei.®’” Diese positive Darstellung reproduzierten die
westdeutschen Medien und bis heute wirkt die einseitige Glorifizierung der
gleichgestellten Frau in der DDR nach.®*® Doch die Wahrheit ist weitaus komplexer.
Tatséachlich waren in der DDR mehr Frauen berufstétig als es in der BRD der Fall war.
,Frauen im Osten galten als qualifizierter, ihre selbstverstdndliche Berufstatigkeit
wurde bewundert, erldutert die Direktorin der Bundesstiftung zur Aufarbeitung der
SED-Diktatur Anna Kaminsky die westdeutsche Perspektive.®’® Eine weit weniger
beachtete Kehrseite der Eigenstadndigkeit war die kréaftezehrende Mehrfachbelastung,
denn Frauen blieben flr die Haushaltsfiihrung und die Versorgung der Kinder
hauptverantwortlich.%2® Aus diesem historischen Kontext speist sich der fiktive
Widerstandsakt der Wittenberger Frauen.

Der Widerstand ist nicht nur Inhalt des Kunstwerkes, sondern er spiegelt sich
auch in der Gestaltung der Elemente des Kunstprojektes wider. Diese folgt einer
widerstandigen Asthetik. Auf den ersten Blick wird suggeriert, das gebotene Text- und
Bildmaterial erfiille wissenschaftliche Kriterien. Das geschieht durch die Adaption

wissenschaftlicher Asthetiken, wie der Publikation, sowie durch die durchgehend

917 Kaminsky 2016, S. 10.

%8 Ehd., S. 9.

919 Ebd., S. 251.

920 \/gl. ebd., S. 98-140.
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schlichte und schndrkellose Gestaltung. Doch die Texte und Bilder sind so fragmentiert,
dass sie keine eindeutigen Aussagen oder Zusammenhénge zulassen.

Eine asthetische Verbindung zwischen den verschiedenen Themenblocken des
Kunstprojekts entstent durch die Verwendung der Friedlander-Schrift. Die daran
gekniipfte Lebensgeschichte der Elisabeth Friedlander ist zwar keine Erzahlung des
Widerstands, doch eine der erzwungenen und tberlebensnotwendigen Unsichtbarkeit im
Nationalsozialismus. Auch Luise Schroder ist eine Figur des Widerstandes, wenn sie
sich als Initiatorin mit ihrem Kunstprojekt fir mehr Sichtbarkeit der Leistungen von
Frauen im o6ffentlichen Raum einsetzt. Und schliel3lich wird der/die Besucher*in selbst
mit der Frage konfrontiert ,,Wie weit bist du bereit zu gehen“. Damit wird der Impuls
des Widerstandes gegen vorherrschende Machtstrukturen an das Publikum
weitergegeben.

Fiktionales und Dokumentarisches werden im Werk miteinander konfrontiert,
um unterschiedliche gesellschaftliche Widerstandsbewegungen gemeinsam in den Blick
zu nehmen. Im Text Uber den fiktiven Generalstreik kommt den Erzéhlungen der
fiktiven Zeitzeuginnen, die direkt zitiert werden, eine authentifizierende Funktion zu. In
der Gegenuberstellung mit echten Fotodokumenten aus dem Feministischen Archiv
FFBIZ Berlin werden Methoden der Geschichtsschreibung hinterfragt. Die sich auf
Dokumente berufende Historiographie ist auf die Echtheit und Validitat ihrer Quellen
angewiesen. Im Kunstwerk kann diese Grundvoraussetzung in ein freies Spiel geraten,
wodurch Uber das adsthetische Verfahren neue Erkenntnisse gewonnen werden.

Solch® ein Verhéltnis zwischen Fiktion auf der einen und dokumentarischem
Material auf der anderen Seite in der Auseinandersetzung mit Geschichte in der Kunst
ist auch Kennzeichen der Arbeiten des Kiinstlerkollektivs The Atlas Group.’?* Der
britische  Kunstphilosoph Peter Osborne, so Juliane Rebentisch in ihrem
Einflhrungsbuch ber Gegenwartskunst, fiihrt die Video-Arbeit We Can Make Rain But
No One Came to Ask (2004) als ,herausragendes Beispiel fiir einen aufgeklarten
Umgang mit dem Problem der Historiographie [...]* an.%?? Die Arbeit imaginiert eine

Kooperation zwischen einem libanesischem Chefinspektor fiir Autobomben-Anschlage

921 The Atlas Group, https://www.theatlasgroup1989.org [Letzter Zugriff am 30.09.2022]. Fiktive
Zeitzeug*innen, die sich mit der DDR-Geschichte befassen, sind eine kinstlerische Strategie des
Kinstlers Sven Johne. In seiner Fotoarbeit Kleistners Archiv (2006) entwirft er einen aus der DDR Uber
die Ostsee geflohenen Mann und in Tears of the Eyewitness (2009) hinterfragt er die Rolle von
Zeitzeug*innen in den Massenmedien. Sven Johne, http://www.svenjohne.de/works/[Letzter Zugriff am
30.09.2022].
922 Rebentisch, Juliane: Theorien der Gegenwartskunst zur Einfiihrung, 2. Korr. Auflage, Hamburg 2014,
S. 197.
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und einem Fotojournalisten, der mit Videos und Fotografien den Libanesischen
Burgerkrieg (1975-1990) dokumentierte. In der Videoarbeit sind Dokumente wie
Diagramme, Notizen, Videomaterial und Fotografien montiert, die sich auf eine
Explosion in Beirut am 21. Januar 1986 beziehen.®?®> Wahrend der Fotojournalist
Georges Semerdjian tatséchlich lebte und 1990 erschossen wurde, ist der Chefinspektor
mit dem Namen Yussef Bitar eine Kunstfigur.%?*

Anders als Luise Schrdder ist Uber den fiktiven Zeitzeugen Yussef Bitar in der
Video-Arbeit das Kiinstlerkollektiv The Atlas Group selbst eine fiktive Gruppe, die auf
den amerikanisch-libanesischen Kiinstler Walid Raad zurlckzuftihren ist. Wahrend
Raad nur eine Gegenfigur zum realen Zeitzeugen entwirft, sind in Die vergessene
Mobilisierung drei fiktive Typen zu entdecken. Neben den fiktiven Zeitzeuginnen ist
ebenfalls der Soziologe Konrad Hoffer-Schmockert eine fiktive Gestalt. Und schliel3lich
ist auch der/die unbekannte Autor*in der Publikation eine weitere fiktive Figur

innerhalb des Kunstprojekts.

922 The Atlas Group: We can make rain but no one came to ask 2004,

https://www.theatlasgroup1989.org/makerain [Letzter Zugriff am 30.09.2022].

924 Oshorne, Peter: Anywhere or not at all. Philosophy of contemporary art, London u.a. 2013, S. 28-29.
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6.3.3 Kontrafaktische Geschichtsschreibung

Der fiktionale Streik wird sowohl auf dem Plakat thematisiert als auch auf der
Gedenktafel. Angebracht wurde die Gedenktafel am realen Ort Lutherstadt Wittenberg,
auf den sich das Ereignis bezieht. Auf der Riickseite des Plakates wird aulerdem in
zwei Zeitungsartikeln von einem Treffen des Frauenpolitischen Runden Tisches 1995
und einem nicht datierten, gescheiterten Streikaufruf in Wittenberg berichtet. Die
Fotografien aus dem Archiv stammen nicht aus Wittenberg, nicht einmal aus der DDR,;
Sie entstanden im Zeitraum 1967-1982 in der BRD und in Prag.

Die Fotografien dokumentieren politische Zusammenkiinfte wie einen
Demonstrationszug von Arbeiter*innen, Gewerkschaftsmitgliedern und anderen
Unterstitzer*innen in Kassel oder einen Redebeitrag einer Frau auf dem Weltkongress
der IDFF (Internationale Demokratische Frauenfdderation) in Prag 1982. Auf einer
weiteren Fotografie sind Fahnen abgelichtet, die wéhrend der Sommeruniversitat flr
Frauen geschwenkt wurden. Versammlungen, Demonstrationsziige und Fahnen stehen
ikonographisch fiir politische Ereignisse im offentlichen Raum. Und so werden sie im
Kontext des Kunstprojektes assoziativ mit dem Streik verknlipft. Dies fasse ich mit dem
Wort Mdglichkeitsbilder, das heit, die Bilder werden im Kunstwerk zu Fotografien,
die so hatten entstanden sein kdnnen, wenn der Generalstreik stattgefunden hatte.

In einem nédchsten Schritt stellt sich der Generalstreik als potentiell vergangenes
Ereignis dar. Damit werden zwei Fragen provoziert. Die erste ist, welchen Verlauf die
Geschichte genommen hatte, wenn der Streik tatsachlich stattgefunden hétte. Die zweite
und wichtigere Frage ist, wie in der Zukunft auf die Gegenwart geblickt werden wird
und welche Méglichkeitsrdume sich aus dieser Perspektive im Hier und Jetzt entfalten
lassen. So sind beispielsweise die gerechte Verteilung von Care-Arbeit, gleiche Léhne
und gleiche Bildungschancen fir alle Menschen nach wie vor Ziele, die téglich
erkampft werden missen.

Die Kunsthistorikerin Susanne Leeb erortert in ihrem Aufsatz Flucht nach nicht
ganz vorn den kinstlerischen Eingriff in die Geschichtsschreibung in filmischen
Medien. Sie erldutert, dass in den Kunstwerken Geschichte als ein Diskurs erscheine, in
den man intervenieren konne, ohne dabei faktisch korrekt vorzugehen.®?® In den von
Leeb untersuchten Kunstwerken beobachtet sie verschiedene Ansatzpunkte flr solche

Interventionen: ,,[...] an den Inhalten und Formen der historischen Erzéhlung, den

925 |_eeh, Susanne: Flucht nicht ganz nach vorn. Geschichte in der Kunst der Gegenwart, in: Texte zur
Kunst, Nr. 76 (2009) S. 28-45, hier S. 33.
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Geschichte verwaltenden Institutionen, den Methoden der Historiographie und deren
Medien, wozu auch die Zeit zihlt.“92® Auch Schréders Die vergessene Mobilisierung ist
ein solcher Eingriff in die Geschichte, wenngleich sie sich dafir nicht eines filmischen
Mediums bedient. Doch adaptiert sie mit der wissenschaftlichen Publikation eine
Methode der Historiographie und das dazugehérende Medium. Und auch das Resultat
des Eingriffs, namlich die Entfaltung einer neuen Perspektive auf die
Madglichkeitsrdume in Vergangenheit und Gegenwart ist eine Parallele zum Umgang
mit Geschichte in filmischen Medien: ,Mit ihren [den von Leeb analysierten
Kunstwerken, R.M.] Beziigen auf Vergangenheit geht es um die retrospektive Injektion
eines Maglichkeitssinns und dadurch um eine Offnung von Geschichte auf eine
alternative Gegenwart. %’

Die Erfindung eines historischen Ereignisses, welches als scheinbar reales in der
Vergangenheit inszeniert wird, ist nach literatur- und medienwissenschaftlichen Termini
im Genre der kontrafaktischen Geschichtserzahlung einzuordnen. Im Sammelband
Interventionen in die Zeit. Kontrafaktisches Erzéhlen und Erinnerungskultur findet sich
interessanterweise eine nahezu identische Beschreibung der Folgen kontrafaktischen
Erzihlens, die Leeb aus ihrer Analyse der medienkiinstlerischen Werken zog: , [...]
Kontrafaktische Intervention in die Zeit meint damit auch einen Einbruch des
Madglichkeitssinns des kontrafaktischen Erzédhlens in das Aktuale, das Gegenwartige,
das aus einer Offnung des Vergangenem, des vermeintlich Abgeschlossenen
resultiert.“?8 Schroder entwirft in Die vergessene Mobilisierung eine solche
kontrafaktische Geschichtsschreibung. Sie imaginiert ein alternatives historisches
Ereignis und bettet es in den auf Fakten beruhenden, offiziellen Geschichtsverlauf ein.

Die kontrafaktische Geschichtserzahlung ist nicht allein ein eigenes Genre der
Literatur, sondern sie gilt auch als eine umstrittene Methode der
Geschichtswissenschaften.®?® Unter diesem Begriff fassen das Autorenkollektiv des
genannten Sammelbandes ,,[...] Interventionen in die Vergangenheit, die eine wie auch
immer geartete Reflexion iiber den kulturellen Umgang mit Geschichte darstellen.%°
Diese Definition erhellt das Kunstprojekt von Schroder, welches auf narrativen

Elementen aufgebaut ist. Denn Schréder reflektiert die Auswahlkriterien und die

926 |_eeb 2009, S. 33.
927 Ehd., S. 28-45, hier S. 35.
928 Nicolosi, Riccardo/Obermayr, Brigitte/Weller, Nina (Hg.): Interventionen in die Zeit. Kontrafaktisches
Erzédhlen und Erinnerungskultur, Paderborn 2019, S. 5.
929 Um dieses Phanomen hat sich unter dem Begriff Alternate History ein zunehmend groRer werdendes,
interdisziplinares Forschungsfeld gebildet. Nicolosi/Obermayr/Weller 2019, S. 1.
930 Ehd.,, S. 2.
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Hintergrinde der Entstehung von Gedenktafeln in der Stadt Wittenberg, welche so
wahrscheinlich &hnlich an vielen Orten in Deutschland anzutreffen sind. Sie stellt die
Gedenktafel als ein charakteristisches Objekt der (deutschen) Erinnerungskultur heraus,
welches im o6ffentlichen Raum einen Platz fir bekannte Personlichkeiten einrdumt, die
mit der Stadt assoziiert werden. Dabei macht Schrdder sichtbar, dass die Auswahl von
einzelnen Akteuren vorgenommen wird und keineswegs neutral zu betrachten ist,
sondern auf den Werten und Normen dieser Akteure beruht.

Auf der Meta-Ebene ist Die Vergessene Mobilisierung selbst im Kontext
deutsch-deutscher Erinnerungskultur entstanden, die seit vielen Jahren in dieser Form
staatlich und von Stiftungen geférdert wird. So ist es kein Einzelfall, dass sich eine
Kinstlerin ortsspezifisch mit einem Aspekt der deutschen Geschichte des 20.
Jahrhunderts befasst und diesen kiinstlerisch reflektiert.”*! Den kontrafaktischen

Narrationen wird von den Autoren des Sammelbandes ein hohes Potential zugemessen:

»...] kontrafaktische Spekulationen [helfen] zur Bewertung menschlichen
Handelns und menschlicher Verantwortung in der Geschichte. Fragen nach
Gerechtigkeit und Wiedergutmachung, nach Kohdrenz von Individuen,
Nationen und Volkern sind nicht ohne ein Was wire, hétte man doch ...?/-
hitte man nicht, oder anders...? zu beantworten. Das kontrafaktische
Gedankenexperiment und die narrativen Modellierungen
alternativgeschichtlicher  Fiktion stellen aber auch epistemologische
Dispositionen historischen Wissens zur Debatte.*%%2
Die kunstlerische Strategie in Die vergessene Mobilisierung als kontrafaktisches
Gedankenexperiment begriffen, ist das Werk im Gebiet der Kinstlerischen Forschung
verortet. Diese kennzeichnet, dass Wissenskontexte durch asthetische Erfahrung
erforscht und zuganglich gemacht werden.®®® Die leitende Frage lautet unter dieser
Pramisse ,,Was wire, hitte es doch am 4. Mai 1987 in Wittenberg einen Generalstreik
der Frauen gegeben?“. Darin verschranken sich DDR-Geschichte, Frauengeschichte und
deutsch-deutsche Geschichte, deren vorhandene Wissensbestande durch das
Gedankenexperiment hinterfragt werden. So wird in der Rezeption eine Verunsicherung
erzeugt, die das vermeintlich dokumentarische Material einem kritischen Blick

unterwirft: Stammen die Fotografien tatsachlich aus dem Feministischen Archiv,

91 |_uise Schroders (Euvre ist von solchen Arbeiten gepragt.

932 Nicolosi/Obermayr/Weller 2019, S. 3. Kontrafaktische Geschichtsschreibung dient dazu, um
,,offizieller Geschichtspolitik in die Hande zu spielen und deren Hyperrealismus und Monumentalismus
in kontrafaktischen Allegorien plausibel zu machen.“, weshalb ihr eine eigene Ambivalenz innewohnt.
ebd. S. 2.

933 vgl. Klein, Julian: Was ist kiinstlerische Forschung, in: kunsttexte.de/Auditive Perspektiven,

Nr. 2, (2011), https://edoc.hu-berlin.de/bitstream/handle/18452/7501/klein.pdf [Letzter Zugriff am
29.09.2022].
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handelt es sich um echte Zeitungsartikel oder sind sie ebenso eine Erfindung, wie die
Geschichte uber den Generalstreik? In der Reflexion des dokumentarischen und schein-
dokumentarischen Materials wird deutlich, dass jede historische Narration letztlich eine
Konstruktion ist oder einfacher ausgedriickt, Geschichte wird immer von Menschen
geschrieben.

Die selbstreflexiven und kritischen Kunstwerke mit kontrafaktischen Elementen
stehen kontrdr zum Einsatz des Kontrafaktischen in Politik und deren Medieneinsatz.
Denn so produktiv und anregend das Kontrafaktische in der Kunst sein kann, ist es auf

der anderen Seite ein wirkmachtiges Instrument zur Beeinflussung der Bevélkerung:

»l...] das Kontrafaktische kann (offiziell) ,Ungeschehenes’ geschehen
machen, Geschichte erfinden, Verhandlungsspielrdume erweitern. Genauso
gut scheint es dazu in der Lage zu sein, der Teleologie offizieller
Geschichtspolitik in die Hande zu spielen und deren Hyperrealismus und
Monumentalismus in kontrafaktischen Allegorien plausibel zu machen. %3
Letzteres féallt unter den Begriff der Propaganda. Kontrafaktische Erzéhlungen
werden instrumentalisiert, um die Bevdlkerung zu polarisieren und die eigene Macht zu
erhalten. Wie verlockend und erfolgreich diese Strategie ist, zeigen derzeit zahllose
Beispiele von ,Fake-News* aus der Ara Trumps und des Putin-Regimes. Die asthetische
Brechung dieser VVorgehensweise kann zur Reflexion tber das scheinbar Faktische der
Geschichtsschreibung anregen und nach deren Formen, Griinden und Intentionen

fragen.

934 Nicolosi/Obermayr/Weller 2019, S. 2.
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6.3.4 Epilog: Eine unspektakulire ,Gedenktafel‘ fiir Wittenberg?

Schroder fragt mit ihrem Kunstprojekt nach dem Potential von Widerstand gegen ein
patriarchales System, sowohl in der sozialistischen Vergangenheit als auch in der
kapitalistischen Gegenwart. Die Figur der Zeitzeugin ist eine Fiktion, die diesem
kiinstlerischen Gedankenexperiment dient. Was im vorangehenden Text als Potential
kontrafaktischer Narration in Die Vergessene Mobilisierung herausgestellt wurde, griff
indirekt ein Lokalpolitiker auf, um genau dieses Werk zu diskreditieren.

Wahrend der Ausstellung 2017 wurde die Gedenktafel temporédr auf einer
Stahlfassade des vorgelagerten Eingangsgebdaudes zum Asisi-Panorama in Wittenberg
ausgestellt. Der Rundbau wurde eigenes flr ein Panoramagemalde des zeitgendssischen
Malers Yagedar Asisi errichtet. Das Bild erzdhlt Episoden aus der ,,Zeit Philipp
Melanchthons, der beiden Cranachs, Katharina von Boras, Martin Luthers und Justus
Jonas“, heiBlt es auf der dazugehorigen Homepage fiir Besucher*innen.®®® Im 75 m
langen, rundumlaufenden 360 Grad-Format préasentiert sich dem Publikum eine
mittelalterliche Stadtansicht mit detailliert ausgestalteten Einzelszenen, die die
Geschichte der Stadt Wittenberg illustrieren. Ein dreistéckiger, begehbarer Holzturm in
der Mitte ermdglicht es, das 15 Meter hohe Bild aus verschiedenen Hohen zu
betrachten. Mithilfe spezieller Beleuchtungseffekte wird ein Tag-/Nachtwechsel auf
dem Gemalde suggeriert.®®

Gegenliber  dieser spektakuldren Inszenierung eines zeitgendssischen
Kunstwerkes sind die Gedenktafel sowie die im Gefangnis ausgestellten Elemente mit
ihrer schlichten Asthetik geradezu ein Gegenpol. Beide Kunstwerke setzen sich mit der
Geschichte der Stadt Wittenberg auseinander. Wahrend das Asisi-Panorama im Rahmen
einer eintrittspflichtigen Schau besichtigt werden kann, war das Kunstobjekt
Gedenktafel im 6ffentlichen Raum ohne Kosten fiir Alle zugénglich.®*” Das Panorama
ist der Inbegriff des Illusionsraumes, der die Betracher*innen immersiv in eine

vergangene Scheinwelt versetzt, ohne diese Inszenierung zu hinterfragen oder bewusst

935 Asisi-Panorama Wittenberg, https://www.wittenberg360.de/[Letzter Zugriff am 01.09.2022].
936 |_anger, Fred: Luther in Wittenberg. Wie aus tausenden Bildern ein iberwaltigendes Panorama
entsteht, https://www.geo.de/magazine/geo-magazin/15493-rtkl-luther-wittenberg-wie-aus-tausenden-
bildern-ein-ueberwaeltigendes [Letzter Zugriff am 3.10.2022].
937 Preisliste im September 2022: Erwachsene 13,00 €; ErmiBigt 11,00 €, Kinder (6-16 1.): 6,00 €
Lutherstadt Wittenberg: Asisi Panorama, https://lutherstadt-wittenberg.de/sehen-
entdecken/sehenswuerdigkeiten/asisi-panorama [Letzter Zugriff am 26.09.2022].
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machen zu wollen.®®® Der von der realen AuBenwelt abgeschirmte Raum lebt im
Gegenteil vom Charme des Vortduschens einer so nie dagewesenen Realitit. Die
Gedenktafel als Vergegenwartigung eines fiktiven Ereignisses greift in den realen Raum
der Stadt ein und relativiert diesen ebenso, wie sie sich auf einen Dialog tber Sinn und
Zweck des Panoramas einlasst.

Urspriinglich war in der Uberlegung, dass dieser Teil des Kunstwerkes dauerhaft
an einem Ort in Wittenberg ausgestellt werden konne.®*® Jedoch veranlasste im Jahr
2018 die Wigewe (Gesellschaft fur Wohneingentum mbH Wittenberg), denen als
Eigentiimern der Asisi-Rundbau gehort, die Entfernung der Gedenktafel.®*° 2022 regte
die Grinenpolitikerin Reinhild Hugenroth im Wittenberger Stadtrat an, das Kunstwerk
an einem alternativen Ort wieder anzubringen. Daraufhin entbrannte in einer Sitzung
eine ,,ziinftige Ost-West-Keilerei, wie in einem Zeitungsartikel im lokalen ElbeKurier
berichtet wird.®** Richard Thomas (Freie Wahler) und Horst Dibner (Linke)
positionierten sich unter groer Zustimmung gegen die Wiederanbringung. Im Artikel
wird der Schlagabtausch wie folgt dargelegt: ,,Er konne sich ,an den Streik nicht
erinnern, erkldrt bierernst Richard Thomas. Es sei richtig gewesen, den ,Fake‘ zu
entfernen, sagte er und macht mit den Handen grofRe Anflihrungszeichen um den Begriff
,Kunstwerk®.*%4?

Dass geschichtskritische Kunstprojekte wie Die vergessene Mobilisierung nicht
uberall auf Gegenliebe stoRen, ist keine Besonderheit, und es ist der Weg jedes
Kunstwerkes, sich der Kritik der Offentlichkeit zu stellen. In Anbetracht dieser
Promotionsarbeit, die den Fokus auf die Aufarbeitung der DDR-Relikte gelegt hat, ist
der kurze Zeitungsbericht trotzdem einer genaueren Betrachtung wert. Denn er zeigt
exemplarisch, wie die einstige Teilung Deutschlands bis heute nachwirkt. So wird
einleitend der Disput auf der Stadtratssitzung als ,zlinftige Ost-West-Keilerei
deklariert, ohne im Folgenden auf die Ost- oder Westzugehorigkeit einzelner Parteien
einzugehen oder daraus resultierende Positionen zu erldutern. Vielmehr scheint der
lokalen Leserschaft bekannt zu sein, wer zu welchem Lager gehdrt — auch 30 Jahre nach

dem Mauerfall werden hier Differenzen aufgemacht. So wuchs Reinhild Hugenroth im

938 Sjehe weiterfiihrend Comment, Bernard: Das Panorama. Die Geschichte einer vergessenen Kunst,
Berlin 2000; Grau, Oliver: Virtuelle Kunst in Geschichte und Gegenwart, Berlin 2001; Koller, Gabriele
(Hg.): Die Welt der Panoramen. Zehn Jahre Internationale Panorama-Konferenz, Amberg 2003.
939 Telefonat der Autorin mit der Kiinstlerin Luise Schréder am 15.11.2018.
940 Debatte Streit um Kunstwerk in Wittenberg. Stadtrate uneins tiber Gedenktafel, in: Mitteldeutsche
Zeitung/Elbe Kurier., Montag 13. Juni 2022.
%1 Ehd.
%42 Ehd.
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Miinsterland (BRD) auf.®® Luise Schréder und Horst Dibner wurden in der DDR
geboren, vermutlich ebenso wie Richard Thomas.?** Abgehangt wurde die Gedenktafel
von ,der Wigewe®, denen das Asisi-Panorama gehort. Im Zeitungsartikel wird die
Gesellschaft wie eine Person behandelt. Tatséchlich wird sie von Rando Giemann
vertreten, laut der Mitteldeutschen Zeitung einem ,,Wittenberger.®*> Dass Hugenroth
sich seit vielen Jahren in Wittenberg politisch engagiert, gibt in dieser Kategorisierung
keinen Ausschlag.

Die Posse im Wittenberger Stadtrat sagt nur wenig darliber aus, was Die
vergessene Mobilisierung bedeutet. Zwar schliet der kurze Bericht mit folgendem
Urteil: ,,Was uns die Kiinstlerin mit threm Werk sagen wollte? Dass sie Frauen fiir
unterreprasentiert hélt auf den Gedachtnistafeln und anderswo im 6ffentlichen Raum.
Und dass in der DDR natiirlich nicht gestreikt wurde.*“%*® Doch wird deutlicht, dass ein
Offnen der Geschichte bei denen auf Widerstand stoRt, die darin ihre Version der
Geschichte angegriffen sehen und wie in diesem Geflige Gegenwartskunst einmal mehr

zum Statthalter fur politische Positionierungen wird.

93 Die Griinen Wittenberg, https://luwi-b90gruene-diepartei.de/dr-reinhild-hugenroth/[Letzter Zugriff am
26.09.2022].
94 Burggraf, Jorg: Luise Schroder, https://der-dritte-blick.de/portfolio/luise-schroeder/[Letzter Zugriff am
09.12.2022]; Die Linke Wittenberg, https://www.dielinke-wittenberg.de/wahlen/wahlen-2008/horst-
duebner-unser-oberbuergermeister-fuer-die-lutherstadt-wittenberg/was-sie-ueber-mich-wissen-
sollten/[Letzter Zugriff am 26.09.2022].
95 Wagner, Markus: Rando GieBmann tritt in die FuRstapfen seines Mentors (28.12.2008) in:
Mitteldeutsche Zeitung Online, https://mwww.mz.de/lokal/wittenberg/rando-giessmann-tritt-in-fussstapfen-
seines-mentors-2592996 [Letzter Zugriff am 27.09.2022].
96 Mitteldeutsche Zeitung: Debatte. Streit um Kunstwerk in Wittenberg. Stadtrate uneins tber
Gedenktafel, in: Mitteldeutsche Zeitung, Montag 13. Juni 2022, Elbe Kurier.
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6.4 Biographische Bestandsaufnahmen

Zeitzeug*in zu sein, heilt in den untersuchten Kunstwerken, dass die eigene
Lebensgeschichte in einem groReren historischen Zusammenhang betrachtet wird.
Sowohl Bara und D’Urbano als auch Schlegel forcieren mit ihren Fotoserien einen
Abgleich zwischen (DDR-)Vergangenheit und (BRD-)Gegenwart.

Die Einbindung dessen, was zu Sehen gegeben wird, geschieht durch die
Integration von Zeitangaben in das Werk. Bara und D’Urbano blenden mit der LED-
Laufschrift die Jahre ein, in denen die Sportlerinnen aktiv waren. Schlegel nutzt die
Bildunterschriften, um die Bildpaare in ein zeitliches Verhéltnis zueinander zu setzen.
Die Textelemente vermitteln gemeinsam mit den fotografischen Portréts, dass in der
Rezeption des Kunstwerkes eine Begegnung mit der Lebensgeschichte einer realen
Person stattfindet. Jene gestalterisch eingesetzten Authentifizierungsmerkmale®’ macht
sich Schroder zunutze, um mit fiktiven Elementen einen Reflexionsprozess uber die
Sichtbarkeit weiblicher Persdnlichkeiten aus dem Wittenberg der alteren und jlingeren
Geschichte zu initiieren. Dafur kombiniert sie ein fiktives Ereignis des Wittenberger
Frauenstreiks mit echtem Archivmaterial, dass wiederrum den Eindruck von
Authentizitét des fiktiven Materials bestérkt.

Doch tragen die Fotoserien Siegerehrungen und ldentitat ebenso Elemente des
Fiktiven in sich: So sind die Leistungsschwimmerinnen nicht wirklich bei einer
Siegerehrung und Schlegel wird nicht erneut von ihrem Vater portrétiert. Die
Wiederholung des Vergangenen stellt sich als Unmdglichkeit heraus. Weiterhin, dies
haben die Analysen gezeigt, wird die Lebensgeschichte der Frauen in hochgradig
inszenierten Bildanlagen reflektiert. Zur Inszenierung gehdrt die Wahl des
fotografischen Portréts in semantisch aufgeladenen Posen. Dieser Effekt wird verstarkt,
indem die Pose in &dhnlichen, jedoch nicht exakt gleichen Ausfiihrungen mehrfach
reproduziert wird. Bei Siegerehrungen wird eine Pose — die Siegerpose — auf jedem Bild
in leichter Varianz ausgefiihrt. Fur ldentitat erstellte Schlegel Bildpaare, auf denen sie
jeweils die Pose aus der Kindheitsfotografie als Erwachsene nachstellt.

Alle drei Kunstwerke verhandeln Leistungen von Frauen in der DDR.
Siegerehrungen inszeniert die Frauen auf dem Hohepunkt ihrer Sportlerkarriere, die sie

im Foérdersystem der DDR erlangt haben. Im Kontext &hnlicher sozial engagierter

947 Zum Verhaltnis von Asthetik und Authentizitat siehe weiterfilhrend: Martinez, Matias: Zur
Einflhrung. Authentizitdt und Medialitét in kiinstlerischen Darstellungen des Holocaust, in: ders. (Hg.):
Der Holocaust und die Kiinste: Medialitat und Authentizitat von Holocaust-Darstellungen in Literatur,
Film, Video, Malerei, Denkmélern, Comic und Musik, Bielefeld 2004, S. 7-20.
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Fotoarbeiten erscheint es, als ginge es hier um die Anerkennung der Leistungen einer
marginalisierten Gruppe. Zwar wurde der Leistungssport der DDR nach ’89 in erster
Linie im Zusammenhang mit der Aufarbeitung des systematischen Dopings in den
Medien besprochen. Die Frauen werden im Kunstwerk dennoch nicht als Opfer
prasentiert. So wirkt durch die kunstlerischen Mittel gerade die Ambivalenz zwischen
einer notwendigen Aufarbeitung des Dopings und der gleichzeitigen Anerkennung des
Wertes der Erfahrungen in einem totalitdren Staat, die nicht zwangslaufig in der
zugeschriebenen Opferrolle aufgehen.

Die vergessene Mobilisierung verweist in wechselseitigem Spiel auf die nicht
anerkannten Leistungen von Frauen: Die fiktiven Zeitzeuginnen demonstrieren gegen
patriarchale Gesellschaftsstrukturen in der DDR, die trotzdem heute noch gerne als
Beispiel fur echte Gleichberechtigung der Geschlechter angefiihrt wird. Demgegenuber
wurden im Video in der Ausstellung Frauen aufgefiihrt, die nach den eingereichten
Vorschlagen in Wittenberg eine Wirdigung verdient hétten. So pladiert Schroder
mittels ihres Kunstprojekts fir mehr Sichtbarkeit weiblicher Leistungen im 6ffentlichen
Raum quer durch die Geschichte hinweg.

In Schlegels Werk schlieBlich ist ihre Tatigkeit als Kunstlerin in der DDR und
ihr Widerstand gegen die SED-Herrschaft weniger eine herausgestellte Tatsache als
eine ergebnisoffen gestellte Frage. Schlegel partizipierte zwar am staatlichen
Kunstsystem, versuchte aber immer wieder, sich gegen die vorgegebenen Dogmen zur
Wehr zu setzen. Heute wird sie als eine der wichtigsten oppositionellen Kiinstlerinnen
der DDR angesehen, aber in ihrer Anfangszeit in Westdeutschland wurde ihr ihre
oppositionelle Einstellung ein zweites Mal zum Verhangnis. Diese vielschichtigen
Erfahrungen sind es, die Schlegel mit Identitat auf den Prifstand stellt.

Letztlich verhandeln die Kunstwerke nicht die DDR-Vergangenheit der
Zeitzeuginnen, sondern 6ffnen die Sicht auf die Gleichzeitigkeit von Briichen und
Kontinuitdten von Menschen, die einen Teil ihres Lebens sowohl in der DDR als auch
in der BRD verlebt haben.
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7 Was bleibt, was ist, was kommt? — Vom Mahnen, Erinnern
und Gestalten in einem neuen Land

7.1 Zusammenfassung

Am Anfang dieses Forschungsvorhabens stand die Frage, wie die Zeitzeugnisse in der
DDR in der zeitgendssischen Foto-, Video- und Installationskunst zwischen 1989 und
2019 verarbeitet wurden. Dafir wurde ein Werkkorpus mit 24 Kunstwerken erarbeitet,
der die Spannbreite des Feldes aufzeigt. Diese Kunstwerke wurden detaillierten
Analysen unterzogen und teilweise mit weiteren Vergleichen erganzt.

These der vorliegenden Forschungsarbeit war, dass sich Kunstler*innen nach
dem Mauerfall Zeitzeugnisse der DDR als Werkstoff angeeignet haben und der daraus
hervorgegangene Werkkorpus als eigene Kategorie zu betrachten ist. ,Die DDR*‘ hat
dabei in der Gegenwartskunst die Funktion eines Fundus. Dieser These schloss sich die
Frage an, welchen Beitrag die Kunst zu politischen, gesellschaftlichen und
wissenschaftlichen Diskursen tber die DDR im Riickblick leistet. Im Folgenden wird
dargelegt, wie durch die Analysen dieser Forschungsarbeit die aufgestellten Thesen
bestétigt und ausdifferenziert werden konnten. Daran anschlieBend wird das Verhéltnis
zwischen Kunstwerken und den Diskursen restimiert und erortert.

Nach der Einleitung (Kapitel 1) und der Ubersicht tber die bundespolitischen,
gesellschaftlichen und wissenschaftlichen Diskurse tber die Aufarbeitung der DDR-
Vergangenheit (Kapitel 2) wurden im dritten Kapitel Die Kunst der DDR als Werkstoff
Arbeiten untersucht, die DDR-Denkmaler, Kunst am Bau oder Gemalde aus der DDR in
ein neues Kunstwerk tiberfiihren. Der erste Teil des Kapitels widmete sich Rudolf Herz*
Kunstprojekt Lenin on Tour (2003/2004), Sebastian Jungs La Dolce Vita (2018) und
Ceal Floyers Gegendenkmal ,, Vorsicht Stufe* (2009). Dass die DDR-Denkméler in den
90ern massenweise aus der Offentlichkeit wverschwanden, schwingt in allen
kiinstlerischen Reflexionen mit. Dezidiert wird dies in der Arbeit Die Entfernung (1996)
von Sophie Calle gemacht. Der zweite Teil des dritten Kapitels untersuchte das
Kunstprojekt Zukunftsversprechen (2004/2005) des Kinstlerduos
REINIGUNGSGESELLSCHAFT, Henrike Naumanns Rauminstallationen DDR Noir (2018)
und die Fotoserie Die verschwundenen Bilder (2005-2010) von Margret Hoppe.

Die im dritten Kapitel in den Blick genommenen Kiinstler*innen eigneten sich
zur ,Bergung‘ ihres Werkstoffes und zu dessen Ergriindung wissenschaftliche
Methoden an. Sie interviewten Passant*innen, dokumentierten die Ubrig gebliebenen
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Spuren und begaben sich in 6ffentliche Depots sowie private Archive. Der Fokus ihrer
Werke liegt Uberwiegend bei der politischen Dimension der sozialistischen Denkmaler
und der  Auftragswerke.  Durch  ihren  Entstehungskontext  sind  sie
Herrschaftsreprasentationen der SED und dricken die von der Partei vorgegebene
Lesart der Geschichte aus. Die DDR-Denkmadler von Marx und Lenin vermitteln so
auch die Auslegung ihrer Schriften und der darauf aufbauenden Ideologie des
Marxismus-Leninismus.

Die Denkméler, das von der REINIGUNGSGESELLSCHAFT in den
Ausstellungsraum Gberfiihrte Wandmosaik und die von Naumann in ihre Installationen
integrierten Gemaélde ihres GroRvaters Karl Heinz Jakob wurden aus ihren
urspriinglichen Kontexten geldst. So konnte in allen Kunstwerken ein Re-Framing der
Denkméler ausgemacht werden. Dies geschah in Form der Uberblendung, der
Delokation, der Verhilllung oder der Konfrontation des Denkmals mit einer neuen
Installation. Besonders bei der Inszenierung der Denkméler vor neuen Kulissen wie
dem griechischen Bistro oder dem Monte Verita stellt sich durch das Re-Framing ein
Verfremdungseffekt ein. Die Konfrontation der sozialistischen Asthetik mit den
Raumen der Gegenwart eroffnet neue Lesarten der aussortierten Denkmaler. Dieser
Effekt stellte sich auch bei der Verlagerung des Wandmosaiks aus dem stillgelegten
ehemaligen Volkseigenen Betrieb der DDR in ein Museum und der Integration der
sozialistisch-realistischen Gemalde des Grof3vaters in Mobel im Memphis-Design der
90er ein.
Die Entfernung und Die verschwundenen Bilder arbeiten nicht mit dem Schock des
Unbekannten, sondern adressieren Leerstellen, die nach dem Abbau von Kunst und
Hoheitszeichen der DDR aus dem Offentlichen Raum in den 90ern entstanden sind. In
beiden Féllen sind die Leerstellen fotografisch festgehalten. Der Anschein des
Dokumentarischen ist dabei als &sthetischen Kategorie zu interpretieren, die mit
lyrischen Titeln Gberschrieben sind. Bei beiden Kunstwerken handelt es sich um
Fotoserien, die durch die Zusammenschau verschwundener Denkméler oder von Kunst
aus dem offentlichen Raum konzeptuell die Metaphern des ,Denkmalsturzes® und der
,abgerdumten DDR* bedienen. Alle der im dritten Kapitel analysierten Arbeiten sind
Kunstwerke Uber den Wert der Kunst; Aufgrund dieses Aspekts wahlte ich fir diese den
Begriff Meta-Kunstwerke.

Das Herauslosen der Denkméler und Objekte der DDR aus ihren Kontexten

sowie das Herauskehren der Leerstellen an Orten, wo die Objekte bereits durch andere
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Prozesse entfernt worden sind, stellt deren Wert in Frage. Sie sind als eine Reaktion auf
die zeitgleich Uber Jahre verlaufenden Diskurse uber den Umgang mit der DDR-
Vergangenheit zu deuten, die in der Einfuhrung ausfiihrlich dargelegt wurden. Der
Wertediskurs Uber die Objekte verschiebt sich in den Kunstwerken zu einem
Stellvertreter-Diskurs, in dem es um den Wert der Menschen mit DDR-Biographie geht.
So bietet der Abriss der Denkmadler pragnante Sinnbilder fiir die Erfahrungen der
Transformationsprozesse.

Im vierten Kapitel wurde untersucht, wie sich die Bedeutung verschiebt, wenn
anstelle von Kunst oder Denkmadlern Alltagsgegenstdnde der DDR zum Werkstoff
erklart werden. Exemplarisch hierfur wurden Raffael Rheinsbergs Straflenschild-
Collage Gebrochen Deutsch (1992-2003), Liz Bachhubers Installationen Hochwasser
an der llm: Pegelstand (1996), Schatzkammer (1998/2019) und Kristall (2009), die
Madbelinstallation Anbau (2005) von Inken Reinert sowie Darsha Hewitt und Sophia
Gréfes Inszenierung einer Rasenméherhaube in der Videoarbeit The Watch (2017)
analysiert. Die von den Kunstler*innen ausgewéhlten Gegenstande waren alle auf dem
Secondhandmarkt angeboten oder bereits zu Abfall erklart worden.

Dieses metaphorische Ausgraben von Alltags-Relikten eines untergegangenen
Staates erinnert an die Herangehensweise von Archdolog*innen. Die Gegenstédnde
wurden meist gereinigt. Im Fall von Bachhuber wurden Werkzeuge flr das Werk
Schatzkammer sogar poliert und teilweise vergoldet. Nach der Bearbeitung erfolgte ein
Arrangieren nach asthetischen Parametern und die Verlegung in einen musealen
Kontext. Spéatestens damit wurden die Gegenstdnde von ihrer eigentlichen Funktion
gelést. Dadurch wurde ihr semantischer Kontext verschoben: Was zuvor von geringem
Wert oder wertlos war, wurde mit der Upcycling-Strategie mit neuem Wert bewogen.
Die Werkzeuge in Schatzkammer und die Rasenmaherhaube in The Watch erzeugen
durch die Inszenierung ihrer glatten, polierten oder vergoldeten Oberflachen eine
besonders sinnliche Erfahrung.

In den Analysen des vierten Kapitels wurde deutlich, dass die Gegenstande nicht
nur auf ihren Produktionsweg und ihren urspringlichen Verwendungszweck verweisen,
sondern zugleich die Lebensumstéande in der DDR représentieren. Daraus ergab sich,
dass die einzelnen Objekte von Gebrochen Deutsch, Schatzkammer und Anbau in ihrer
Zusammenstellung eine abstrakte Variante eines Gruppenportraits von Birger*innen
der DDR evozieren. Die anthropomorphisierte Rasenmaherhaube weckte analog dazu

die Assoziation eines Portraits eines/r Stasi-Mitarbeiter*in.
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Ahnlich wie das Re-Framing von Kunst und Denkmélern der DDR ist im
Upcycling von Alltagsgegenstdnden in den Kunstwerken ein Stellvertreter-Diskurs
abgebildet. Die Alltagsgegensténde sind vor allem deshalb ein spannender Werkstoff,
weil ihr Status seit dem Ende der DDR vor der Folie der BRD-Alltagskultur neu
verhandelt worden ist. Damit sind die Alltagsgegenstéande zugleich zum Symbol fur die
Alltagserfahrungen der ehemaligen DDR-Birger*innen geworden.

Im flnften Kapitel wurde ein drittes Feld des Werkkorpus herausgestellt: Stasi-
Relikte und Bauten der DDR als Werkstoff. Der erste Teil untersuchte anhand von
Ralph Siebenborns Rauminstallation Flachendeckend (1989/1990) und von Jane &
Louise Wilsons filmischer Erkundung des Gefangniskomplexes Hohenschdénhausen
unter dem Titel Stasi-City (1997) Hinterlassenschaften der Stasi in der Foto-, Video-
und Installationskunst. Vergleichend wurde Andreas Miihes Fotoserie Wandlitz (2011)
hinzugezogen. Mit dem Videoprojekt Sonne unter Tage (2022) von Mareike Bernien
und Alex Gerbaulet wurde ein Exkurs zu den Themen Radioaktivitdt und
Umweltaktivismus in der DDR unternommen.

Der zweite Teil nahm vergleichend die Videoarbeit Palast der Republik —
Weil3bereich (2001) von Nina Fischer & Maroan el Sani, Karsten Konrads Miniaturen
Lost island (2004) und DDR [aussen] (2005) sowie Jan Brokofs Nachempfindung eines
Plattenbaus P2 in den Blick. Unabhangig davon, ob sich die Kinstler*innen mit den
Stasi-Relikten oder Reprasentations- und Zivilbauten der DDR befassten, hatten alle
mindestens einmal den Originalschauplatz gesehen. Die Orte der Stasi erschienen wie
kontaminiert, wahrend die Alltagsgebdude wie die Gegenstdnde als Allgemeinplétze
einer kollektiv verlebten VVergangenheit rezipiert wurden.

In den Kunstwerken wurde auf unterschiedliche Weise mit der Erfahrung des
Raumes gearbeitet. Siebenborn griff die Landkarte als Symbol auf, welche die
Begrenzung des Landes kurz vor Werkentstehung vor Augen flhrt. Stasi-City generiert
eine Desorientierung, die auf Stasi-Methoden referiert und das Gefiihl des Eingesperrt-
seins im Gefangnis oder im eigenen Land aufkommen l&sst. In Sonne unter Tage
erschweren Dunkelheit und Infrarot-Filter eine Verortung in diesem. Diese Inszenierung
verweist auf die geheime Arbeit der Umwelt-Aktivist*innen auf der einen und der Stasi-
Mitarbeiter*innen auf der anderen Seite.

Fischer & el Sani hingegen vermessen in Palast der Republik — Weillbereich
mittels der Kamerafahrt den Innenraum des Palastes. Dabei wird der Eindruck dessen

durch die synchrone Prasentation zweier gegenldaufiger Fahrten durch diesen Raum
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verunsichert. Anhand der nur kurz angefuhrten Arbeit Palace (2005) von Tacita Dean
wurde aufgezeigt, wie der Palast der Republik zur Spiegelungsflache werden kann, auf
dem ikonische Geb&ude Berlins verfremdet und verzerrt erscheinen. Konrad und Brokof
reagierten, wie bereits Calle und Hoppe, auf Leerstellen im Stadtraum. Lost island und
DDR [aussen] machen einen Zeitsprung zuriick in die Planungsphase der Objekte und
zeigen diese in modellartigen Adaptionen. Die Rekonstruktionen lassen sich als Kritik
am Abriss lesen. Brokof hingegen spielte mit den GroRenverhaltnissen und schrumpfte
einerseits den Plattenbau seiner Kindheit auf knappe funf Meter. Gleichzeitig wirkt das
Kunstwerk (berdimensioniert, so dass sich der/die Betrachter*in klein fihlt und damit
die Perspektive eines Kindes induziert wird.

Dariiber hinaus haben die Analysen im fiinfen Kapitel ergeben, dass die
Kunstwerke des ersten Teils (bis auf Siebenborn) auf Asthetiken des Unheimlichen
beruhen. Dazu zéhlt die Generierung von Desorientierung, die von einer Inkongruenz
zwischen Text und Bild oder von einer dunklen Filmkulisse herriihrt. Werkibergreifend
wurden auBerdem die geisterhaften Gestalten in Stasi-City und Sonne unter Tage als
gemeinsames Merkmal festgestellt, die etwas Unheimliches in sich tragen. Die Asthetik
des Unheimlichen wird in Stasi-City, Sonne unter Tage und Wandlitz erzeugt, um
unsichtbare (Staats-)Strukturen, Arbeitsweisen der Geheimdienste und deren
Nachwirkungen fir Mensch und Natur sichtbar zu machen. Somit versuchen die
Kunstwerke des ersten Teils, auf &sthetischer Ebene einen Reflexionsraum tber die
totalitdren Herrschaftsstrukturen der SED nach ihrem Ende zu 6ffnen.

Die Auseinandersetzung mit dem baukulturellen Erbe der DDR in den
Kunstwerken des zweiten Teils des fiinften Kapitels hingegen sind eine Reaktion auf
die Gesellschaftsdiskurse (ber den Wert der Bauwerke und von stadtpolitischen
Entscheidungen im Konkreten wie auch der DDR im Allgemeinen. Dabei zeigte sich,
dass die Referenz auf die Représentations- und Zivilbauten einerseits die Politik der
SED symbolisch  einfangt.  Andererseits implizieren die  Gebdude ein
Identifikationsangebot, das den Gebduden nach dem Mauerfall im Diskurs
zugeschrieben wurde. Dies betrifft zuvorderst Menschen mit ostdeutscher Biographie.

Das letzte Kapitel lenkte abschlieBend den Fokus weg von den materiellen
Hinterlassenschaften der DDR hin zu den Erinnerungen an die DDR als Werkstoff der
Kunstobjekte. Daflir wurden Tina Bara & Alba D’Urbanos Fotoserie Siegerehrungen
(2003), das Kunstprojekt Die vergessene Mobilisierung (2017) von Luise Schrdder und

Christine Schlegels fotografische Nachstellungen ihrer Kindheitsfotos unter dem Titel
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Identitat (1992-1996) nadher betrachtet. In allen untersuchten Arbeiten werden
Erinnerungen an die DDR vermittelt, wobei als tibergeordnetes Thema die Leistungen
von Frauen in der DDR freigelegt werden konnte. Thematisiert werden die Karrieren
von Leistungsschwimmerinnen der DDR, der fiktive Widerstand gegen die ungleiche
Verteilung von Care-Arbeit zwischen den Geschlechtern und die Laufbahn einer
Kinstlerin mit und gegen die Kunstsysteme der DDR und der BRD.

In den Analysen wurden unterschiedliche von den Kinstlerinnen verwendete
Authentifizierungsmerkmale herausgearbeitet. So wurden in Siegerehrungen und
Identitét Zeitangaben in das Werk integriert. Bara & D’Urbano stellten die 2003
angefertigten Portraits ehemaliger DDR-Leistungsschwimmerinnen in Badeanzug und
Siegerpose Daten Uber ihre sportlichen Karrieren gegentiber.

Schlegels Kindheitsbilder und ihre reinszenierten Pendants markieren mit den im
Titel vermerkten Jahreszahlen das jeweilige Entstehungsjahr der Fotografien. Beide
Kinstlerinnen griffen auf die Technik der Analog-Fotografie zurtick, in deren kérniger
Bildstruktur die Zeit vor der Digitalisierung mitschwingt. In den Werken werden so
Vergangenheit und Gegenwart miteinander in Verbindung gesetzt und der
dazwischenliegende  Zeitraum  aufgespannt. Die  Authentifizierungsmerkmale
suggerieren, dass hier das Leben einer realen Person zur Schau gestellt wird. Zugleich
handelt es sich bei den Reinszenierungen um hochgradig konstruierte Bildanlagen, die
durch Wahl einer spezifischen Pose, Kulisse und Bildausschnitt bestimmt sind. Die
Authentizitatskonstruktionen erscheinen stets im Wechselspiel mit Elementen des
Fiktiven und Inszenierten.

Schrdder eignete sich weitere Authentifizierungsmerkmale an, um einen von ihr
erdachten Generalstreik von Frauen in der DDR als potentiell mégliches Ereignis zu
inszenieren. Die daran fiktiv erinnernde Gedenktafel entsprach in ihrer Asthetik
vergleichbaren Ehrungen im o6ffentlichen Raum, wéhrend nichts vor Ort auf die
Fiktionalitat des Ereignisses hingewiesen hat. Erst zusatzliche Informationen lielen
erahnen, dass es sich um kein reales Ereignis gehandelt hat: Fir die Inszenierung der
Arbeit in der Ausstellung erfand sie eine vermeintlich wissenschaftliche
Fachpublikation, von der eine Doppelseite die ,Geschichte des Generalstreiks® mit
,Zeitzeuginnen-Interviews® darstellte. Auf der Riickseite dieses Plakates kombinierte sie
dies mit Fotos von tatséchlichen Treffen von Frauenbewegungen, jedoch stammten

diese Uberwiegend aus dem politischen Westen.
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Wahrend die Objekte in den Kunstwerken des dritten, vierten und fiinften
Kapitels stets nur eine Referenz auf DDR-Biographien aufweisen, werden in den
Werken des sechsten Kapitels echte oder zumindest konkret imaginierte DDR-
Biographien zur Diskussion gestellt. Sie alle liefern eigene Sichtweisen darauf — dies
belegen die Einzelanalysen und die Zusammenschau — wie und welche Wert- und
Identitatsdiskurse ber die DDR-Vergangenheit seit ihrem Ende in der Gesellschaft
nach der Wiedervereinigung gefiihrt wurden, wo Reibungspunkte vorhanden waren und
bis heute sind. Die Kunstwerke nehmen dabei weniger klare Standpunkte ein, vielmehr
sind sie Spiegel der Diskurse und Anlass, gemeinsam Uber Vergangenheit und Zukunft

zu diskutieren.
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7.2 Synthese

Der Mauerfall am 9. November 1989 markiert das formale Ende der ,harten‘ Grenze
zwischen Ost und West. Mit dem Einigungsvertrag wurde der Beitritt der DDR zur
Bundesrepublik Deutschland zum 3. Oktober 1990 beschlossen und damit das Ende der
DDR besiegelt. Diesen burokratischen Briichen steht allerdings eine lebendige
Kontinuitdt von Menschen und Objekten gegenuber: Denn wie die analysierten
Kunstwerke zeigten, halten sich Lebenswege nicht an politische Vertrége. Seither wird
sowohl auf politischer Ebene wie auch im Privaten diskutiert, wie mit der
sozialistischen Vergangenheit umzugehen sei, die einerseits abgeschlossen und
andererseits vielerorts noch so lebendig erscheint. Die Kunstwerke dieser Arbeit
schreiben sich in diesen Diskurs ein.

Diese Form der Gegenwartskunst ist ein Ort, an dem weniger polarisiert als
reflektiert wird. Wie diese Arbeit zeigt, bildete sich seit 1989 ein eigenes Feld heraus,
welches die materiellen und immateriellen Kontinuitdten der DDR in der BRD
einzufangen suchte und fir neue Perspektiven 6ffnete. Der Wertediskurs um die Kunst,
die Objekte und die Lebenserfahrung aus der DDR ist seit tiber 30 Jahren ein lebendiger
und organischer Prozess, welcher von andauernder Aktualitat geprégt ist. Das
untersuchte Feld der Gegenwartskunst mahnt dazu an, diesen schwierigen
Aushandlungsprozess ernst zu nehmen und ihn nicht als abgeschlossen zu betrachten.

Die Kunst konfrontiert unsere Gesellschaft mit den Fehlern, die im Zuge der
Wiedervereinigung gemacht wurden. Die in der Kunst schon seit 1989 verhandelten,
aber in der Gesellschaft wenig diskutierten Schwierigkeiten des Zusammenwachsens
(oder den Mangel daran) sehen wir heute in zunehmenden gesellschaftlichen
Verwerfungen — insbesondere zwischen Ost und West — und demokratiegefahrdenden
politischen Radikalisierungen. Die Idee, dass die DDR mit dem Einigungsvertrag aus
allen Bereichen des Lebens umgehend verschwinden wirde und von einen auf den
anderen Tag in der BRD aufgehen wirde, war letztlich eine grundlegende
Fehleinschatzung: Eine Illusion, die ruckblickend zwischen der Naivitat und der
Ignoranz - hauptsachlich von westdeutschen Politiker*innen — gegeniber den
tatséchlichen Lebensrealititen zu verorten ist.

In diesem Sinne sollten die Kunstwerke auch als Mahnmale gelesen werden. An
dieser Stelle wiirde es zu weit fiihren, die in der Folge des Einigungsvertrages
entstandenen gegenwartigen Brennpunkte und deren Widerspiegelung in der Kunst in
den Blick zu nehmen. Die Kunstwerke dieser Arbeit bergen jedoch ein Potenzial der
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Offenlegung und Vermittlung: Sie vermogen es, Lebenswege und ihre Briiche
buchstablich greifbar, ja haptisch erfahrbar zu machen und so einen Beitrag zur
Verstandigung zu liefern. Die Werkstoffe in den Kunstwerken sind Platzhalter fir die
diversen Erfahrungen und Lebenslaufe, die durch die DDR, die Wende und die
Wiedervereinigung gepréagt wurden.

Um den Werkkorpus fur die Kunstgeschichte fruchtbar zu machen, wurde die
Materialisierung des Werkstoffs in dieser Arbeit in Kategorien eingefasst. Die
Werkstoffe aller Kunstwerke sind Zeitzeugnisse der DDR. Die gemeinsame Eigenschaft
dieser Werkstoffe ist die darin inkorporierte lebendige Kontinuitdt der DDR nach dem
Mauerfall. In den Kunstwerken wird diese ans Licht gebracht und in Szene gesetzt.

Die Offnung und Interpretation der Werkstoffe der DDR in der Kunst erweitern
die bundespolitischen, gesellschaftlichen und wissenschaftlichen Diskurse Uber die
Aufarbeitung der DDR-Vergangenheit um eine Reflexionsebene. Es existieren
zahlreiche Schnittpunkte zwischen den Diskursen — die Be(-Wertung) der DDR-
Hinterlassenschaften, der Umgang mit diesen oder in welcher Form und an welchem
Ort Platz fiir das Erinnern an die DDR ist — und den Kunstwerken, die bisher in der
Kunstgeschichte keine Analyse erfahren haben.

In der Gesamtschau der Diskurse und dem untersuchten Feld der
Gegenwartskunst zeichnet sich ab, dass es ein gesamtdeutsches Phanomen ist, seit dem
Mauerfall lebendig tber die DDR-Vergangenheit zu debattieren; Anstatt zu schweigen,
wie es nach dem Zweiten Weltkrieg der Fall war. So stellt sich beispielsweise die Frage,
welches Selbstverstédndnis unserer heutigen Gesellschaft sich aus dem Beitritt der DDR
zur BRD entwickelt hat. Oder welche ldentifikationsangebote fur die verschiedenen
Lebenserfahrungen vorherrschen, welche dominant und welche weniger vertreten sind.
Den Kunstwerken liegt ein Potential inne, die Diskurse zu erweitern und neue
Denkansétze zu den gemeinsamen thematischen Schnittmengen beizusteuern.

Diese Forschungsarbeit war der Aufschlag zur einer tiefergehenden
systematischen Auseinandersetzung mit ,Wende- und Nachwendekunst® innerhalb der
Kunstgeschichte und ein Pladoyer fur das Anerkennen einer solchen Kunststromung.
Mit dem Ende des Untersuchungszeitraumes bis 2019 ist keineswegs die Aufarbeitung
der DDR-Vergangenheit und Wendezeit in der Gegenwartskunst abgeschlossen.
Vielmehr zeichnet sich ab, dass in den kommenden Jahren viele neue Kunstwerke die
Folgen dieses Prozesses reflektieren werden. Meine Arbeit war somit eine Vermessung

des Feldes, die sowohl eine Grundlage fir weitere Forschungen im ausgewéhlten
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Zeitraum bietet, als auch ein Kategoriensystem, das zukinftige Entwicklungen

einzuordnen und zu untersuchen erlaubt.
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7.3 Ausblick

Mit den fur das Forschungsvorhaben entwickelten Kategorien wurde eine Grundlage
geschaffen, auf deren Basis weitere Analysen erfolgen kodnnen. Eine weitere
Ausdifferenzierung und Erweiterung der Kategorien konnte durch weitere
Werkbeispiele geschehen, die den Rahmen dieses Forschungsprojektes gesprengt
hatten. Kunstinstallationen und Videoarbeiten von Franka KafRner, Sven Johne,
Christian Jankowski, Elske Rosenfeld, Maix Mayer oder Manfred Pernice wiirden das
Spektrum mit den Themen Lieder der DDR, revolutiondre Gesten oder die
Transformation der Stadt Magdeburg verbreitern.

Lohnenswert ware eine eigene Untersuchung der Produktionsbedingungen der
Kunst. Mehrere der Werke entstanden als Auftragsarbeiten und wurden mit staatlichen
Mitteln finanziert, beispielsweise im Rahmen eines DAAD-Stipendiums. Es stellt sich
die Frage, wer aus welchen Griinden ein Interesse daran hat, die DDR-Vergangenheit
kiinstlerisch aufarbeiten zu lassen. Insbesondere im Vergleich zur negativen
Betrachtung der staatlichen Auftragskunst der DDR ware hier die Rolle der Kunst zu
diesem Thema flr den Auftraggeber Bundesrepublik Deutschland zu erforschen. Auf
dieser Ebene wére auch ein genauerer Blick auf die zahlreichen Ausstellungen zu
werfen, in denen programmatisch die DDR-Vergangenheit in der Gegenwartskunst
zusammengetragen wurde.

Und schlieRlich ware der Vergleich mit der Kunst nach dem Mauerfall und dem
Umgang mit sowjetischen Zeitzeugnissen in den anderen ehemaligen Sowjetrepubliken
lohnenswert. Hier existiert bereits ein wachsender Forschungszweig zur Kunst in
Osteuropa unter dem Schlagwort post-communism.®*

Die Kunstwerke, die seit dem Mauerfall Zeitzeugnisse der DDR inkorporieren
und neu rahmen, schreiben sich einerseits in den Diskurs um das Ringen Uber den
Umgang mit der deutsch-deutschen Geschichte ein. Andererseits signalisieren sie
plastisch und buchstéblich greifbar die Kontinuitdit und Komplexitat der
Lebensrealitaten von Ost wie West: 40 Jahre gelebte Vergangenheit kdnnen nicht durch
einen politischen Vertrag wegrationalisiert werden. Denn unsere Vergangenheit pragt
unsere Gegenwart wie unsere Zukunft. Die Kunstwerke in dieser Arbeit vermdgen diese
gelebte Kontinuitat erfahrbar zu machen und bergen das Potential, die Gegenwart

mitzugestalten.

948 Beispielsweise Szczerski, Andrzej: Transformation. Art and East-Central Europe after 1989, Krakow
2019.
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n-content-4040"%2C"idx"%3A1%7D%7D

[Letzter Zugriff am 05.08.2022]

Séachsischen Landeszentrale flr Politische Bildung: Montagsdemonstranten fordern
Wiedergriindung Sachsens
https://www.slpb.de/themen/geschichte/friedliche-revolution/die-gruendung-des-landes-
sachsen?view=mail

[Letzter Zugriff am 03.08.2022]

Schmack, Lena: Zines — Alles uber das trendige Illustrations-Medium!
https://www.lenaschmack.de/single-post/2018/05/21/zines-alles-c3-bcber-das-trendige-
medium

[Letzter Zugriff am 09.03.2022]

Schneider, Steffen/Tamme, Katharina: Phanomen ,,Platte: Von der Boom-Town zum
Problemviertel? [01.10.2022]
https://www.ndr.de/geschichte/chronologie/wende/Plattenbau-Luetten-Klein-VVon-der-
Boom-Town-zum-Problemviertel, luettenklein112.html

[Letzter Zugriff am 26.04.2022]

Sebastian Jung: Karl Marx im Einkaufszentrum Digitale Publikation
http://www.jungjungjung.com/wp-
content/uploads/2014/06/Sebastian_Jung_Karl_Marx_im_Einkaufszentrum.pdf
[Letzter Zugriff am 23.02.2019]

Sighard Gille: Blicher & Projekte
https://www.sighard-gille.de/neues-gewandhaus-leipzig/neues-gewandhaus-
leipzig.php?id=196&kat=6&subkat=12&page=1

[Letzter Zugriff am 02.07.2020]

Springer-Verlag:  Zusammenfassung von Myers, David G.: Psychologie, 20143,
Berlin/Heidelberg 2014, Kapitel Gedachtnis S. 327-365
https://lehrbuch-psychologie.springer.com/content/myers-kapitel-9-gedéchtnis

[Letzter Zugriff am 15.12.2022]

Stasi-Unterlagen Archiv: Geheimakte Doping
https://www.stasi-unterlagen-archiv.de/informationen-zur-stasi/themen/beitrag/doping/
[Letzter Zugriff am 28.07.2022]

Stasi-Unterlagen Archiv: ,,Vorbereitung auf den Tag X“. Die geplanten Isolierungslager
der Stasi

https://www.stasi-unterlagen-archiv.de/informationen-zur-
stasi/themen/beitrag/vorbereitung-auf-den-tag-x/

[Letzter Zugriff am 29.03.2022]

Stasi-Unterlagen Archiv: MfS Lexikon Zersetzung
https://www.stasi-unterlagen-archiv.de/mfs-lexikon/detail/zersetzung/



[Letzter Zugriff am 05.08.2022]

Stasimuseum Berlin
https://www.stasimuseum.de/index.htm
[Letzter Zugriff am 11.03.2022]

Stiftung Deutsches Historisches Museum: Elektrokiihlschrank ,,Kristall* mit
Bedienungsanleitung

https://www.deutsche-digitale-

bibliothek.de/item/5KTZO76 KVNDL27Q5624G2HDEZT5EB32)]

[Letzter Zugriff am 06.12.2021]

Studie 2019 der Konrad-Adenauer-Stiftung
https://www.kas.de/de/einzeltitel/-/content/keine-sehnsucht-nach-der-ddr
[Letzter Zugriff am 07.12.2022]

Stddeutsche Zeitung: Ehemaliges DDR-Géstehaus in Leipzig: Umbau bis 2025 geplant
(07.04.2020)
https://www.sueddeutsche.de/politik/kommunen-leipzig-ehemaliges-ddr-gaestehaus-in-
leipzig-umbau-bis-2025-geplant-dpa.urn-newsml-dpa-com-20090101-200407-99-
626119

[Letzter Zugriff am 02.07.2020]

Tannert, Christoph: Die wahren Gefiihle sind die gemischten (2007)
www.galerie-baer.de/kuenstler/jan-brokof/
[Letzter Zugriff am 16.10.2020]

The Atlas Group
https://www.theatlasgroup1989.org
[Letzter Zugriff am 30.09.2022]

The Atlas Group: We can make rain but no one came to ask (2004)
https://www.theatlasgroup1989.org/makerain
[Letzter Zugriff am 30.09.2022]

The Museum of Modern Art: Sophie Calle: Last Seen (1999)
https://www.moma.org/interactives/exhibitions/1999/muse/artist_pages/calle_lastseenve
rmeer.html

[Letzter Zugriff 03.07.2020]

Tourismusverein Naturpark Barnim e. V.: Waldsiedlung Wandlitz
https://www.machmalgruen.de/sehen-und-erleben/waldsiedlung-wandlitz/
[Letzter Zugriff am 03.03.22]

Wagner, Markus: Rando Gielmann tritt in die FuRstapfen seines Mentors (28.12.2008),
in: Mitteldeutsche Zeitung Online
https://www.mz.de/lokal/wittenberg/rando-giessmann-tritt-in-fussstapfen-seines-
mentors-2592996

[Letzter Zugriff am 27.09.2022]



Welterbe Montanregion Erzgebirge e.V.: Die Bergbauperioden im Erzgebirge auf einen
Blick

https://www.montanregion-erzgebirge.de/welterbe-erfahren/wissenswertes-
montanregion/bergbaugeschichte.html

[Letzter Zugriff am 05.08.2022]

Wismut GmbH: Sanierungsvorhaben Wismut — Voraussetzung fiir die Zukunft der
Region

https://www.wismut.de/de/geschichte_wismut_gmbh.php

[Letzter Zugriff am 02.07.2020]

Wojcik, Nadine: Verschwundene Bilder: Bernhard Heisig (27.09.2010)
https://www.dw.com/de/verschwundene-bilder-bernhard-heisig/a-6043526
[Letzter Zugriff am 02.07.2020]

Woijcik, Nadine: Verschwundene Bilder: Gerhard Richter (04.10.2010)
https://www.dw.com/de/verschwundene-bilder-gerhard-richter/a-6066163
[Letzter Zugriff am 09.07.2020]

Woijcik, Nadine: Verschwundene Bilder: Thomas Ziegler (27.09.2010)
https://www.dw.com/de/verschwundene-bilder-thomas-ziegler/a-6050243
[Letzter Zugriff am 22.02.2021]

Wulff, Hans Jigen: Zoom-Fahrt-Kombination
https://filmlexikon.uni-kiel.de/doku.php/z:zoomfahrtkombination-4783
[Letzter Zugriff am 28.02.22]

Zeit-Online, Zitiert nach Buscher, Wolfgang: Der verborgene Richter (08.05.2008),
ZEITmagazin LEBEN, Nr. 20
https://www.zeit.de/2008/20/Richter-Wandbild/seite-3

[Letzter Zugriff am 22.02.2021]

Ziegler, Thomas: Archiv (April 2011)
https://www.thomasziegler-archiv.com/blank-2
[Letzter Zugriff am 09.07.2020]

Zitadelle Berlin: Ausstellung ,,Enthiillt. Berlin und seine Denkmaéler
http://www.zitadelle-berlin.de/museengalerien/enthullt/
[Letzter Zugriff am 15.04.2019]

Video-Streams

Arsenal Institut fur Film und Videokunst e.V.: Nuclear Radiation
Kinstler*innengesprach (10.02.2022)
https://www.arsenal-berlin.de/en/forum-forum-expanded/forum-expanded-
program/films/surface-rites/interview/

[Letzter Zugriff am 09.03.2022]

Darsha Hewitt und Sophia Gréafe: The Watch (2017)
https://vimeo.com/204339012
[Letzter Zugriff am 21.12.2022]



Jane & Louise Wilson: Stasi-City (1996)
https://www.303gallery.com/public-exhibitions/jane-and-louise-
wilson9/video?view=multiple-sliders

Zu Forschungsbeginn 2018 vollstandig verfugbar, nach aktuellem Stand nur noch
Exzerpt online

[Letzter Zugriff am 22.12.2022]

Liz Bachhuber: Kristall (2009)
http://www.liz-bachhuber.com/selection/2001%E2%80%932009/
[Letzter Zugriff am 21.12.2022]

Luise Schroder: The Forgotten Mobilization. Video (2017)
vimeo.de

Passwort-geschitzt

[Letzter Zugriff am 21.12.2022]

Mareike Bernien und Alex Gerbaulet: Sonne unter Tage (2022)
vimeo.de

Passwort-geschitzt

[Letzter Zugriff am 21.12.2022]

REINIGUNGSGESELLSCHAFT: Bergung (2009)
https://youtu.be/oh-CfwFVyLU
[Letzter Zugriff am 29.04.2020]

Filme

Lenin on Tour. rudolf herz. Regie/Kamera/Drehbuch: Nicolas Humbert & Martin Otter.
Laufzeit 60 min. D 2009

Stalker (dt. Stalker), Regie: Andrei Tarkowsi, Drehbuch: Arkadiy und Boris Strugatskiy
(basierend auf dem Roman Picknick am Wegesrand). Kamera: Alexander Knjashinski,
Musik: Eduard Artemjew. Darsteller*innen: Alexander Kajdanowski, Nikolai grinko,
Anatoli Solonizyn, Alissa Frejndlich u.a. Laufzeit: 154 min. UdSSR 1979

Soljaris (dt. Titel: Solaris). Regie: Andrei Tarkowski. Drehbuch: Andrei Tarkowski,
Friedrich Gorenstein (basierend auf dem Roman Solaris von Stanistaw Lem). Kamera:
Wadiw Jussow. Musik: Eduard Artemjew. Darsteller*innen: Donatas Banionis, Natalja
Bondartschuk, Juri Jarvet, Anatoli Solonizyn, Wadislaw Dworschezki, Sos Sarkissjan,
Nikolai Grinko, Olga Barnet, Julian Semjonow. Laufzeit: 167 min. UdSSR 1972

Vertigo (dt. Titel: Vertigo: Aus dem Reich der Toten:). Regie: Alfred Hitchcock,
Drehbuch: Alec Coppel, Samuel A. Taylor (nach der Novelle ,,D’Entre Les Morts* von
Pierre Boileau und Thomas Narcejac). Kamera: Robert Burks, Musik: Bernard
Herrmann, Darsteller*innen: James Stewart, Kim Nova, Barbara Bel Geddes, Tom
Helmore, Henry Jones, Raymond Bailey, Ellen Corby, Konstantin Shayne, Lee Partrick.
Laufzeit: 128 min. USA 1985
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Bachhuber, Liz (05.04.2022), Re: Nachfragen zu
Schatzkammer [Perstnliche Mail], 26.04.2022

Boerma, Silke (04.03.2022), Stasi-City, [Personliche Email], 31.08.2022

REINIGUNGSGESELLSCHAFT, (28.02.2021), [Personliche Mail], 30.02.2021
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Abbildung 1
Rudolf Herz: Lenin on Tour. Prologo sul Lago Maggiore, 2003
Temporire Kunstaktion

Abbildung 2

Sebastian Jung: La Dolce Vita (2018)

Kunstinstallation (Marx-Biiste, Zeitung mit Text und Zeichnungen)
Ausstellungsansichten (oben und unten) in Jena 03.-06. Mai 2018



Abbildung 3
Ceal Floyer: ,,Vorsicht Stufe* (2009)
Installation im Foyer der Humboldt-Universitét, Berlin

Abbildung 4 - 5

Sophie Calle: Die Entfernung — The Detachment (1996)
Installation, 12 Farbfotografien und 12 Biicher

Detail Russische Botschaft (links)

Detail Palast der Republik (rechts)
Marie-Elisabeth-Liiders-Haus, Berlin



Abbildung 6

REINIGUNGSGESELLSCHAFT: Zukunftsversprechen (2004/5)
Temporire Bodeninstallation im Kunstverein Kassel
Detail Wandbild Projektierung von Erich Gerlach (1965)
Kunstfonds, Staatliche Kunstsammlungen Dresden

Abbildung 7

REINIGUNGSGESELLSCHAFT: Zukunftsversprechen (2004/5)
Temporire Bodeninstallation im Kunstverein Kassel
Ausstellungsansicht

Kunstfonds, Staatliche Kunstsammlungen Dresden



Abbildung 8

REINIGUNGSGESELLSCHAFT: Lebensstandard (2004)
Bildtafel aus dem Workshop bei der

B. Braun Melsungen AG (30 x 35 cm)

0.0.

Abbildung 9

Henrike Naumann: DDR Noir (2018)
Mobelinstallationen mit Gemélden von Karl Heinz Jakob
Detail Zwei sitzende Biuerinnen

Ausstellungsansicht Galerie im Turm, Berlin
0.0.



Abbildung 10

Henrike Naumann: DDR Noir (2018)
Mobelinstallationen mit Gemélden von Karl Heinz Jakob
Detail Zeitungsausschnitte auf Couchtisch

Abbildung 11

Henrike Naumann: DDR Noir (2018)
Mobelinstallationen mit Gemélden von Karl Heinz Jakob
Detail Zeitungsausschnitte auf Couchtisch



Abbildung 12

Henrike Naumann: DDR Noir (2018)
Mobelinstallationen mit Gemélden von Karl Heinz Jakob
Detail Fotografie Karl-Heinz Jakob bei der Arbeit

Abbildung 13

Henrike Naumann: DDR Noir (2018)

Mobelinstallationen mit Gemélden von Karl Heinz Jakob
Detail Fotografie Karl-Heinz Jakob mit seiner Tochter Nele



Abbildung 14

Henrike Naumann: DDR Noir (2018)
Mobelinstallationen mit Gemélden von Karl Heinz Jakob
Detail Klettergeriist

Ausstellungsansicht Galerie im Turm, Berlin

0.0.

Abbildung 15

Henrike Naumann: Bergarbeiterkneipe (2018)
Mobelinstallation mit Gemélden von Karl Heinz Jakob
Aus der Serie DDR-Noir

Kunstsammlungen Chemnitz



Abbildung 16

Henrike Naumann: DDR Noir (2018)
Mobelinstallationen mit Gemailden von Karl Heinz Jakob
Detail Paar mit schwangerer Frau

Ausstellungsansicht Galerie im Turm, Berlin

0.0.

Abbildung 17

Henrike Naumann: DDR Noir (2018)
Mobelinstallationen mit Gemélden von Karl Heinz Jakob
Detail

Ausstellungsansicht Galerie im Turm, Berlin

0.0.



Abbildung 18

Margret Hoppe: Werner Tiibke, Arbeiterklasse und Intelligenz 1973, Mischtechnik, Uni
Leipzig (2006)

C-Print, gerahmt hinter Glas (125 x 100 cm)

Aus der Serie Die verschwundenen Bilder (2005 —2010), 14 Fotografien, Auflage 5 +2 A.P.
Kunstfonds, Staatliche Kunstsammlungen Dresden

Abbildung 19

Margret Hoppe: Thomas Ziegler, Sowj. Soldaten 1987, Ol auf Leinwand,
Kunstarchiv Beeskow (2004)

C-Print, gerahmt hinter Glas (120 x 100 cm)

Aus der Serie Die verschwundenen Bilder (2005 —2010), 14 Fotografien,
Auflage 5 +2 A.P.

0.0.



Abbildung 20

Margret Hoppe: Werner Tiibke, Fiinf Kontinente 1959, Ol auf Holz, ehem.
Interhotel Astoria, Leipzig (2006)

C-Print, gerahmt hinter Glas (90 x 140 cm)

Aus der Serie Die verschwundenen Bilder (2005 — 2010), 14 Fotografien,
Auflage 5 +2 A.P.

Sammlung des Deutschen Bundestags

Abbildung 21

Margret Hoppe: Bernhard Heisig, ohne Titel 1969, Sgraffito, Gastehaus am
Park, Leipzig (2006)

C-Print, gerahmt hinter Glas (110 x 140 cm)

Aus der Serie Die verschwundenen Bilder (2005 —2010), 14 Fotografien,
Auflage 5 +2 A.P.

Sammlung des Deutschen Bundestags/Kunstfonds, Staatliche Kunstsammlungen
Dresden



Abbildung 22

Margret Hoppe: Werner Petzold, Friedliche Nutzung der Atomenergie 1974,
Industrieemaille, Wismut Gelande Paitzdorf (2006)

C-Print, gerahmt hinter Glas (125 x 100 cm)

Aus der Serie Die verschwundenen Bilder (2005 —2010), 14 Fotografien,
Auflage 5 +2 A.P.

0.0.

Abbildung 23

Margret Hoppe: Werner Petzold, In der Teufe 1972, Ol auf Hartfaser, Wismut
Gelinde Paitzdorf (2006) C-Print, gerahmt hinter Glas (100 x 125 cm)

Aus der Serie Die verschwundenen Bilder (2005 — 2010), 14 Fotografien,
Auflage 5 +2 A.P.

0.0.



Abbildung 24

Margret Hoppe: Gerhard Richter, Lebensfreude, 1956, Dt. Hygiene Museum Dresden (2005)
C-Print, gerahmt hinter Glas (100 x 125 cm)

Aus der Serie Die verschwundenen Bilder (2005 —2010), 14 Fotografien, Auflage 5 +2 A.P.
Kunstfonds, Staatliche Kunstsammlungen Dresden

Abbildung 25

Margret Hoppe: Wolfgang Peuker, Welttheater 1981, Wandfries Gewandhaus Leipzig (2006)
C-Print gerahmt hinter Glas (130 x 110 cm)

Aus der Serie Die verschwundenen Bilder (2005 — 2010), 14 Fotografien, Auflage 5 +2 A.P
0.0.



Abbildung 26

Raffael Rheinsberg: Gebrochen Deutsch (1992-2003)

Bodeninstallation, Plastik-Straenschilder aus Ostberlin (300 x 500 cm)
Ausstellungsansicht Raffael Rheinsberg beim Aufbau seiner Arbeit in der
Kunsthalle zu Kiel 1994

Kunsthalle Kiel

Abbildung 27

Liz Bachhuber: Hochwasser an der Ilm: Pegelstand (1996)
Papierbeklebte Aste, Sperrmiill, Abfall (800 x 500 x 286 cm)
Ausstellungsansicht Housecall — Hausbesuch ACC Galerie Weimar
Nicht erhalten



Abbildung 28

Liz Bachhuber: Schatzkammer (1998)

Einseitig polierte handgeschmiedete Werkzeuge (320 x 280 x 290 cm)
Ausstellungsansicht ACC Galerie Weimar

0.0.

Abbildung 29

Liz Bachhuber: Schatzkammer (1998)

Installation

Polierte oder vergoldete handgeschmiedete Werkzeuge und Metallschrott auf Filzdecke
Ausstellungsansicht Kunsthalle Erfurt/Galerie am Fischmarkt

0.0.



Abbildung 30

Liz Bachhuber: Schatzkammer (2019)

Installation, DDR-Metallschrott, einseitig poliert oder
vergoldet, Samtstoff (0. Gr.)

Installationsansicht ACC Galerie Weimar

0.0.

Abbildung 31

Inken Reinert: Anbau (2005),

Schrankwandelemente (ca. 450 x 350 x 280 cm)
Temporére, ortsspezifische Installation

Berlin Alexanderplatz. Urban Art Stories, Berlin, 2005
Nicht erhalten



Abbildung 32

Inken Reinert: Anbau (2005), Schrankwandelemente (ca. 450 x 350 x 280 cm)
Temporire, ortsspezifische Installation

Berlin Alexanderplatz. Urban Art Stories, Detailaufnahme Berlin, 2005

Nicht erhalten

Abbildung 33

Darsha Hewitt und Sophia Gréfe: The Watch (2017)

Installation (6 Fundstiicke, Sockel, Metall) und Video, 3 min mit Sound
Filmstill



Abbildung 34

Rasenmdéher ,,Trolli“ ESM 35/11 (1979)

Metall, Gummi, Kunststoff (120 x 46 x 90 cm)

VEB Transformatorenwerk ,,Karl Liebknecht“/Berlin-Oberschoneweide
Sammlung Museum Utopie und Alltag. Alltagskultur und Kunst aus der DDR
Eisenhiittenstadt/Beeskow

Abbildung 35
Liz Bachhuber: Kridhenwald (2002)
24 Kiihlschranktiiren der DDR-Marken Kristall und

DKK, gesdgt, Halogen Lichtspirale (330 x 383 x 14 cm)
0.0.



Abbildung 36

Liz Bachhuber: Kristall (2009),

12- teiliges Wandrelief, 12 gebrauchte Kiihlschranktiiren der Marke ,,Kristall‘
unterlegt mit Programmierter LED Lichttechnik (235 x 225 x 12 cm)
Installationsansicht Jenoptik, Jena



Abbildung 37

Ralph Siebenborn: Flachendeckend (1989/1990)
Assemblage aus Fundstiicken (95 x 57 x 27 cm)
Neue Séachsische Galerie Chemnitz

Abbildung 38

Ralph Siebenborn: Alle Réder stehen still — wenn ... (1989/1990)
Bodeninstallation aus Fundstiicken (120 x 240 x 130 cm)

0.0.



Abbildung 39

Ralph Siebenborn: Alle Rader stehen still — wenn ... (1989/1990)
Bodeninstallation aus Fundstiicken (120 x 240 x 130 cm)

0.0.

Abbildung 40

Louise Wilson, Jane Wilson: Stasi-City (1997), Zwei Videos (Farbe, Ton, 5 min),
vier Projektoren und Synchronizirer (5,49 x 10,67 x 10,67 m),
Ausstellungsaufbau Skizze von Rebekka Marpert



Abbildung 41

Jane and Louise Wilson: Stasi-City (1997)

4 Video-Projektionen, 16mm Ubertragung auf Video (4 min 54 sec)
Installationsansicht

The Metropolitan Museum of Art New York, 2018

Abbildung 42

Andreas Miihe: Wandlitz (2011)
Fotografie (ca. 10 x 12 cm)
Serie aus 20 Fotografien

0.0.



Abbildung 43
Alex Gerbaulet und Mareike Bernien: Sonne unter Tage (2022)
Filmstill

Abbildung 44
Alex Gerbaulet und Mareike Bernien: Sonne unter Tage (2022)
Filmstill



Abbildung 45

Karsten Konrad: Lost island (2004)

Gips, Plexiglas, Polystyrol, bestrichene Spanplatte (50 x 120 x 120 cm)
Ausstellungsansicht Radikal Modern. Planen und Bauen im Berlin der 1960er Jahre (29.05-
26.10.2015), Berlinische Galerie

Nicht erhalten

Abbildung 46

Karsten Konrad: DDR [aussen] (2005)

Ausstellungsansicht Radikal Modern. Planen und Bauen im Berlin der
1960er Jahre (29.05-26.10.2015), Berlinische Galerie

Nicht erhalten



Abbildung 47

Jan Brokof: P2 (2011)
Holzschnitt (530 x 351 cm)
0.0.



Abbildung 48 und 49

Christine Schlegel: Identitét (1991 — 1998),

Fotoserie aus 6 x 6 Diags Agfa (1953 — 1958) von Werner Hans Schlegel
und 6 Nachstellungen (je 20,3 x 20,3 cm)

Oben: Picknick mit Stachelbeerkuchen Bielatal 1956

Unten: Picknick mit Stachelbeerkuchen Dresdner Elbwiesen 1991
Kupferstich-Kabinett, Staatliche Kunstsammlungen Dresden



Abbildung 50 und Abbildung 51

Christine Schlegel: Identitédt (1991 — 1998),

Fotoserie aus 6 x 6 Diags Agfa (1953 — 1958) von Werner Hans Schlegel
und 6 Nachstellungen (je 20,3 x 20,3 cm)

Oben: Die plastisch figurative Begabung Lobbe 1960

Unten: Die plastisch figurative Begabung Eckernforde 1998
Kupferstich-Kabinett, Staatliche Kunstsammlungen Dresden



Abbildung 52 und 53

Christine Schlegel: Identitdt (1991 — 1998),

Fotoserie aus 6 x 6 Dias Agfa (1953 — 1958) von Werner Hans Schlegel
und 6 Nachstellungen (je 20,3 x 20,3 cm)

Links: Das Spiel mit Attrappen Garten Niederwaldplatz 1957

Rechts: Das Spiel mit Attrappen Garten Hosterwitz 1995
Kupferstich-Kabinett, Staatliche Kunstsammlungen Dresden



Abbildung 54 - 58 (von
links oben nach rechts
unten)

Tina Bara & Alba
D’Urbano:
Siegerehrungen (2003)
10 Lampdaprints (186 x
70 cm)

LED Anzeige (15 x 50
cm)

Detail

0.0.



Abbildung 59 — 63

Tina Bara & Alba D’Urbano:
Siegerehrungen (2003)

10 Lampdaprints (186 x 70 cm)
LED Anzeige (15 x 50 cm)
0.0.



Abbildung 64

Luise Schroder: Die vergessene Mobilisierung (2017)

Detailansicht: Gedenktafel mit Inschrift in 6ffentlichem Raum
Emaille/Eiche (49 x 72 cm)

Ausstellungsansicht Luther und die Avantgarde. Zeitgenodssische Kunst in
Wittenberg, Berlin und Kassel (19.05. —01.11.2017)

0.0.

Abbildung 65

Luise Schroder: Die vergessene
Mobilisierung (2017)

Video HD (16:9), 10:37 min
Ausstellungsansicht Altes Gefiangnis
Wittenberg

Luther und die Avantgarde. Zeitgenossische
Kunst in Wittenberg, Berlin und Kassel
(19.05.-01.11.2017)

0.0.



Abbildung 66 und Abbildung 67

Luise Schroder: Die vergessene Mobilisierung (2017)
Detailansicht Poster (96 x 66 cm), Auflage 10.000 Kopien
Schriftart: Friedlaender

0.0.
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Anhang

Liste 1
1990
2006

2007

2008

2009

2016

2018

2019

Die Endlichkeit der Freiheit, Stadtraum von Berlin Ost und West, 01.09.—-07.10.1990

Palast der Republik. Sophie Calle, Tacita Dean, Nina Fischer & Maroan el Sani, Thomas
Florschuetz, Hamburger Bahnhof — Nationalgalerie der Gegenwart Berlin, 25.05.-27.08.2006

Reality Bites: Making Avant-Garde Art in Post-Wall Germany, Mildred Lane Kemper Art
Museum, St. Louis 09.2.-29.4.2007 , Opelvillen, Russelsheim 30.5.-2.9.2007

Vertrautes Terrain. Aktuelle Kunst in & tber Deutschland, ZKM Karlsruhe, 22.05. —
21.09.2008

Reconstructed Zone — Aktuelle Kunst zur DDR und danach, Kunstverein Wolfsburg,
04.09.2008-08.11.2009

Berlin 89/09 Kunst zwischen Spurensuche und Utopie, Berlinische Galerie Berlin,
18.09.2009-15.02.2010

Kehraus — Kunst der Wendezeit, Neue Sachsische Galerie Chemnitz, 06.10.2009 —10.01.2010

20 Jahre Deutsche Einheit 1989 — 2009, Kunst im Schatten der Grenze, Kunsthalle
Schweinfurt, 03.10.2009 —10.01.2010

Riickschau 1989 — Ende der Geschichte oder Beginn der Zukunft?, Kunsthalle Wien,
09.10.2009-07.02.2010

Der dritte Blick. Fotografische Positionen einer Umbruchsgeneration, Stadtgalerie Kiel, 12.03.
-08.05.2016

Requiem for a failed state, HALLE 14 Leipzig, 14.04.-15.08.2018

Romanze mit der Revolution. A Romance with Revolution, ACC Galerie Weimar, 18.05.—
05.08.2018

wildes wiederholen. Material von unten. — Kiinstlerische Forschung im Archiv der DDR-
Opposition, Stasi-Zentrale Berlin und District Berlin, 04.11.-16.12.2018

In einem anderen Land. Transformationsprozesse an Beispielen zeitgendssischer Fotografie in
Deutschland, Haus am Kleistpark, Berlin 12. 1.-29. 3. 2018, Kultur Forum Dresden riesa efau,
12.4.-1. 7. 2018, Kunsthalle Erfurt, 15.07.-23.09.2018

Ins Offene. Fotokunst im Osten Deutschlands seit 1990, Kunstmuseum Moritzburg Halle
(Saale), 29.06.-16.09.2018

Palast der Republik. Utopie, Inspiration, Transformation, Kunsthalle Rostock, 01.06.—
13.10.2019

Von Ferne. Bilder zur DDR, Villa Stuck Miinchen, 06.06.—-15.09.2019
Die wir nie gewesen sind, Deutscher Kiinstlerbund e.V. Berlin, 26.10.-29.11.2019

Point of No Return. Wende und Umbruch der ostdeutschen Kunst, MdBK Leipzig, 23.07.—
03.11.2019

Artists and Agents. Performancekunst und Geheimdienste, HMKYV Dortmund, 26.10.2019—
19.04.2020



2020 ZUSAMMEN. 30 Jahre Wiedervereinigung aus kunstlerischer Perspektive, Galerie Haus am
Litzowplatz, 03.10.-29.11.2020

2021  Zeitumstellung. Werke aus dem Kunstarchiv Beeskow im Dialog mit zeitgendssischen
Positionen, Schloss Biesdorf Berlin, 22.03.-21.08.2021

Kloster Neuzelle Eisenhittenstadt 11. Zwischen Modell und Museum, Kunstverein im Kloster
Neuzelle e.V., 21.08.-26.09.2021



Liste 2

1) Kunst der DDR als Werkstoff

1.1) Denkmaler der DDR
- Rudolf Herz: Lenin on tour (2004/2005), BRD
- Sebastian Jung: La Dolce Vita (2018), DDR,WK
- Sophie Calle: Die Entfernung (1996), WE
- Ceal Floyer: ,,Vorsicht Stufe (2009), BRD/Pakistan

1.2) Bildende Kunst und Kunst am Bau
- REINIGUNGSGESELLSCHAFT: Zukunftsversprechen (2004/2005), U
- Margret Hoppe: Die verschwundenen Bilder (2005-2010), DDR,WK
- Henrike Naumann: DDR Noir (2018), DDR,WK

2) DDR- AIItagsobjekte als Werkstoff
Raffael Rheinsberg: Gebrochen Deutsch (1992-2005), BRD
- Liz Bachhuber: Hochwasser an der I1lm: Pegelstand (1996), WE/NA
- Liz Bachhuber: Schatzkammer (1998)
- Liz Bachhuber: Kristall (2009)
- Inken Reinert: Anbau (2005), DDR
- Darsha Hewitt mit Sophia Grafe: The Watch (2017), NA/WE

3) Stasi-Relikte und sozialistische Bauten der DDR als Werkstoff
- Ralph Siebenborn: Flachendeckend (1989/90), DDR
- Jane & Louise Wilson: Stasi-City (1997), WE
- Andreas Muhe: Wandlitz (2011), DDR
- Mareike Bernien & Alex Gerbaulet: Sonne unter Tage (2022), U
- Nina Fischer & Maroan el Sani: Palast der Republik — Weil3bereich (2001),
BRD
- Karsten Konrad: Lost island (2004), BRD
- Karsten Konrad: DDR [aussen] (2005)
- Jan Brokof: P2 (2011), DDR,WK

4) Erinnerungen der DDR als Werkstoff
- Tina Bara & Alba D’Urbano: Siegerehrungen (2005), DDR/WE
- Luise Schroder: Die vergessene Mobilisierung (2017), DDR,WK
- Christine Schlegel: Identitat (1991 — 1998), DDR

Legende

DDR = In der DDR geboren/sozialisiert

BRD = In der BRD geboren/sozialisiert

WE/NA = In Westeuropa/Nordamerika geboren/sozialisiert
U = Angaben zur Herkunft waren nicht ermittelbar

WK = Generation der Wendekinder?

1 Als Wendekinder wird in der Soziologie die Generation bezeichnet, die zwischen 1981 und 1987 geboren
wurde und ihre Kindheit in der DDR erlebte. Lettrari, Adriana/Nestler, Christian/Troi-Boeck, Nadja (Hg.): Die
Generation der Wendekinder. Elaboration eines Forschungsfeldes, Wiesbaden 2017; Hacker, Michael (Hg.): Die
Dritte Generation Ost. Wer wir sind, was wir wollen, Berlin 20122,






