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Gewidmet:
All jenen Kunstlern, die im Gefecht der Politik ndigr Kunst ums Leben kamen.

*

Der Geist macht den Menschen zum Menschen. Zum &tens doch die Kunst zielt
darauf hin, das Ubermenschliche auszusagen. Sigugion. Sie ist der reine
Ausdruck jener unbegreiflichen Kraft, die univeraalkt und die wir deshalb das
Universale nennen kdnnen.

Piet Mondrian
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Vorwort

Wahrend des langen Prozesses der Themenfindungzelton, Recherche,

Ausarbeitung und Uberarbeitung der Diplomarbednden mir gewisse Menschen
bei Seite, denen ich an dieser Stelle danken moZhterst bedanke ich mich bei
Frau Univ.- Doz. Dr. phil. Dr. habil. Jorinde Ehemteiner Diplomarbeitsbetreuerin,
fur ihre Geduld und ihre wichtigen Ratschlage, aitem was inhaltliche Belange zur
chinesischen Malerei anging. Auch méchte ich inneei engsten Freundeskreis
danken, hier vor allem Theresa Theisl, fir ihre dtante Unterstlitzung und
Korrektur der Texte in grammatikalischen Belangsowie Magdalena Czernik und
Susan Schubert. Des Weiteren sind hier meine lieB&mdienkollegen der

Kunstgeschichte in Wien zu erwahnen, mit denenincfachkundigen Gesprachen,
Ideen weiterentwickeln konnte. Kristina Bennewiz guch gedankt, denn sie nahm
die Endkorrektur vor. Und, last but not least, neeiRamilie und meiner Mutter, die

mir vor allem in der Endphase starken Ruckhalt begéhat.



1. Einleitung
1.1. Thema

Wahrend des Erstellens dieser Diplomarbeit warRiéevanz ihres Themas ,Der
Sozialistische Realismus in der Volksrepublik (MB)ina unter Mao Zedong und in
der Deutschen Demokratischen Republik (DDR), 199861- ein Vergleich* durch
die Medien des Alltags immer wieder zu spuren. &hrXder Fertigstellung, 2009,
diskutierten Politiker Gber die atomare Aufristudgs kommunistisch regierten
Nordkoreas intensiver denn je. Deutschland begeh#erbst ,20 Jahre Mauerfall
und China den 33. Todestag von Mao Zedong. Uber wémgleichbare Brisanz bin
ich schlieBlich auch auf den Schwerpunkt meiner |[darbeit aufmerksam
geworden. 2007 war der ,Boom“ zeitgendssischer egisther Malerei auf dem
Weltkunstmarkt an seinem Hohepunkt angelangt. Bedg fand ein Seminar zur
aul3ereuropéaischen Kunstgeschichte an der Univieisitén bei Univ.- Doz. Dr.
phil. Dr. habil. Jorinde Ebert mit dem Titel ,Moder Olmalerei Chinas* statt. Bei
der intensiven Beschaftigung mit zeitgendssischémsilern wie Feng Zhengjie
(*1968) und Ai Weiwei (*1957) verfolgten die Teilnmer des Seminars auch
Etappen der Kultur- und Kunstgeschichte des Larzdesck. Deutlich wurde, dass
noch heute viele chinesische Kinstler die poligsckreignisse des 20. Jahrhunderts
in ihren Werken verarbeiten. Augenscheinlich war&ir mich auch die
Gemeinsamkeiten mit der Kunst in der DDR, die wi€China durch die Politik der
kommunistischen Partei unterdriickt worden war. Vdmeresse fur diese
Zusammenhange geleitet, entstand mein Diplomatbeitsa. Das Ziel der hier
vorliegenden Arbeit ist, herauszufinden, ob deedafte Stil in beiden Landern eine
ahnliche Umsetzung fand. Dabei treten folgende dhansgsfragen auf: Fand eine
Umsetzung des von der Sowjetunion Ubernommeners 8iis Sozialistischen
Realismus in beiden Landern statt? Sind vorangesgengtilelemente aus der ersten
Halfte des 20. Jahrhunderts nachweisbar, die zeneistii mit landeseigener

Pragung fuhrten?



1.2. Methode

Durch eine Gegentberstellung der Kunstentwickluegddr Lander wurde eine

vergleichende Betrachtung moglich, wodurch es gelgemeinsame und/ oder
unterschiedliche Entwicklungen aufzudecken. Daigedoch zu beachten, dass die
Betrachtung aus einer europaischen Wahrnehmungser#olgt.

Die zeitliche Eingrenzung des Themas umfasst digsperiode Mao Zedongs in

China, der zwischen 1949 und 1976, als Fuhrer demnkunistischen Partei, das
Land regierte. Das letzte Jahrzehnt der HerrsaeftSozialistischen Einheitspartei
Deutschland (SED) in der DDR, 1979-1989, kann higsgelassen werden, da sich
ausschlaggebende Veranderungen in der DDR- Kumstdzereits davor vollziehen,

die sich in der folgenden Zeit nicht wesentlichareterten.

Im Laufe der Recherchen hat sich gezeigt, wie wichtlie Rolle des
kommunistischen Mittlerlandes Sowijetunion, auch dmtstehungsland des
Sozialistischen Realismus, ist. Demnach flieRtas zweite Kapitel dieser Arbeit
eine Abhandlung zur Kunst in Russland/ Sowjeturgion

In diesem Kapitel mit der Uberschrift: ,Die Kunstdon des Sozialistischen
Realismus”, sollen Urspringe des Stils in der Stwen sowie
Kunstentwicklungen in den Jahrzehnten vor der Guiagd der beiden
kommunistischen Lander in China und Deutschlandgemeigt werden. Mit der
darauffolgenden Ubernahme des Sozialistischen $eati sowjetischen Vorbilds ist
nicht in jeder Hinsicht ein Bruch mit Vorangegangenvollzogen worden. Auch
landeseigene Kunsttendenzen, sowohl in China wieh am Deutschland der
Weimarer Republik wahrend der ersten Halfte des hrhunderts, bereiteten
Charakteristika des Sozialistischen Realismus vor.

Das dritte Kapitel zur Kulturpolitik beider Landstellte sich als notwendig dar, da
Kunstwerke durch ihre Entstehungszeit nur im Kontpalitischer Kampagnen
betrachtet werden kdnnen, wie es im nachfolgendaaptdbschnitt der Arbeit, in
Kapitel Vier, einer Bildanalyse thematisiert wirdDer Versuch einer
kulturpolitischen Einschatzung soll die Einsicht das Wechselspiel zwischen
Kinstlerschaffen und politischen Vorgaben vertiefea aufzeigen in wie weit das

Kinstlerschaffen davon beeinflusst wurde. Dabeielspi auch biografische



Informationen des jeweiligen Kinstlers eine entadmede Rolle. Ob sie politisch
konform eingestellt waren oder nicht, pragte uretbér ihnre Werke.

Die Auswahl der Bildbeispiele erfolgte nach eineatégorisierung der vom
Sozialistischen Realismus vorgegebenen Bildinhal8m sind aus den drei Sujets
des ,Bauern/ Arbeiters®, der ,Industrielandschaftind dem Bereich der
-kommunistischen Ideologie/ Herrscherpersonlicréwitjeweils ein Bild pro Land
ausgewahlt worden.

Im anschlieBenden Vergleich werden die deutlichayden Gemeinsamkeiten und

Unterschiede zusammengefasst und im Schlusstell @iertung unterzogen.

1.3. Forschungsstand

Teilaspekte des Themas, wie Kulturpolitik und Kierstim des jeweiligen Landes,
wurden ausreichend bearbeitet. Wichtigstes Recheraterial fir die VR China
lieferten die umfangreichen Monografien von Mich&lllivant und Julia F.
Andrewg, die in ihren Abhandlungen zur chinesischen Kuesthichte des 20.
Jahrhunderts auch ausfiihrlich Uber die Kunstscha#fle unter Mao Zedong
schreiben. Kompendien von Kuiyi SHefin Zusammenarbeit mit Andrews, sowie
von Jo-Anne Birnie Danzkér halfen dabei, kinstlerische Diskurse und
Entwicklungen der ersten Halfte des 20. JahrhuadertChina nachzuvollziehen.
Zur Person Maos, dessen personliche Machtaustuhidsdeagste mit der Politik und
Geschichte des Landes verknipft ist, gibt es eiide Fan Literatur. Die relativ
rezente Biografie von Jung Chang und Jon Halfidayndglichte es, durch den sehr
kritischen Blick auf die Personlichkeit und Regiggaperiode Mao Zedongs, die
Kunstentwicklungen unter seiner Regierung bessererstehen und einzuschétzen.
Durch die Masse an Staatskinstlern zu seiner Zeitdie Grof3e des Landes sind
kaum monographische Werke Uber diese chinesisdoeaneRe der kommunistischen
Kunst vorhanden. Dies steht ganz im Gegensatz zu Kldturschaffenden der

ehemaligen DDR. Durch die frihe Entdeckung und Reenung dieser Kunstler in

! Sullivan, Michael: Sullivan, Michael: Art and Asts of Twentieth- Century China. Berkeley:
University of California Press, 1996.

2 Andrews, Julia F.: Painters and Politics in thefte's Republic of China 1949- 1979. Berkeley:
University of California Press, 1994.

® Andrews, Julia F. und Shen, Kuiyi: A Century inis@. Modernity and Tradition in the Art of
Twentieth- Century China. Guggenheim Foundation Nenk, 1998.

“ Danzker, Jo-Anne Birnie (u.a.): Shanghai Mode®@1,9:1945. Ostfildern-Ruit: Hatje, 2004.

® Zhang, Rong/ Jung Chang und Jon Halliday: Mao: Detsen eines Mannes, das Schicksal eines
Volkes. Miinchen: Blessing, 2005.
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den 1970er Jahre von der Bundesrepublik Deutsci{BR®), fanden diese folglich
auch daruber hinaus internationale Anerkennung. Ir@dghe Ausstellungen
dokumentieren das ungebrochene Interesse, wieodikwzem zu Ende gegangene
Schaustellung von Werken Werner Tubke im Museum liEtenden Kinste
Leipzig® Kunsthistoriker und Autoren wie Lothar Landfarin Thoma3 und Martin
Damus, beschaftigten sich iber Jahrzehnte hinweg mietiieThema.

Obgleich die Literaturlage zum Kunstgeschehen bdidader gut ist, gibt es nahezu
keine Arbeiten, welche den Vergleich beider Landeagten. Das wenige,
einschlagige Material beschrankt sich auf histbrgolitische Beziehungen der
Lander untereinander, bei denen die Kulturbeziebongdoch nur im geringen
Umfang thematisiert werden, wie zum Beispiel beirtita Wobst® oder Werner
MeiRner'' Eine direkte Gegeniiberstellung der Werke, auch amhhvon

Klnstlerbiographien, findet in dieser Arbeit algstmalig statt.

® Tiibke. Die Retrospektive zum 80. Geburtstag“ Juhi bis 13. September 2009.

" Lang, Lothar: Malerei und Graphik in OstdeutscHlareipzig: Faber & Faber, 2002.

® Thomas, Karin: Die Malerei in der DDR, 1949- 19K®In: DuMont, 1980.

® Damus, Martin: Malerei der DDR, Funktionen dedbitden Kunst im Realen Sozialismus. Reinbek
bei Hamburg: Rowohlt, 1991.

19 Wobst, Martina: Die Kulturbeziehungen zwischen BBR und der VR China 1949- 1990. Berliner
China Studien, Minster 2004.

1 MeiRner, Werner (Hrsg.): Die DDR und China 1949 1890: Politik — Wirtschaft — Kultur; eine
Quellensammlung. Berlin: Akademie Verlag, 1995.



2. Die Kunstdoktrin des Sozialistischen Realismus

Sowohl in der Deutschen Demokratischen Republik RpDals auch in der
Volksrepublik China herrscht(e) die Regierungsfates Kommunismdé, welcher
zuerst in Russland, nach der Oktoberrevolution 19ftfch Wladimir I. Lenin
(1870-1924) auf der politischen Ideologie des Msmuis-Leninismus, errichtet
worden war. Ab dem 30. Dezember 1922, mit dem Zusamschluss der

sowjetischen sozialistischen Lander, bildete siehSbwijetunion (SUY heraus.

Im Folgenden werden drei Lander, Russland/ SowjetynRepublik China und

Deutschland der Weimarer Republik, mit ihren Enkiiagen in der Kunst aus der
ersten Halfte des 20. Jahrhunderts aufgezeigt, weedeutlichen soll, dass die ab
dem Jahr 1949 auferlegte Kunstdoktrin des Sozsdis¢n Realismus in jedem Land
durchaus Vorlauferbewegungen hatte und nicht, wesimangenommen, einen

radikalen Bruch mit vorangegangener Kunstgeschidatstellte.

2.1. Die Anfange in Russland/ Sowjetunion

Der Stil des Sozialistischen Realismus hatte selbeprung in der Sowjetunion.
Vorlaufer war die Kinstlergruppe AchRRdie sich 1922 noch im revolutiondren

Russland gegriindet hatte und 1928 in A¢h&nbenannt wurde. Diese Kiinstler

12 Der ideologisch- politische Begriff des Kommunissr{uat. ,communis“ = gemeinsam) ist um
1840 in Frankreich entstanden und kann verschiadsgelegt werden. Besonders hervorzuheben sind
hierzu die Theorien von Marx, Engels und Lenin.,Kommunistischen Manifest“ von Marx und
Engels sind folgende Grundsétze beschrieben: Diiechiberwindung der biirgerlichen Gesellschaft
ist die Méglichkeit der Selbstentfaltung des Mergstigegeben. Dies wird im Klassenkampf,
ausgehend vom Proletariat, mit der Bourgeoisiedurdh die Beseitigung des Privateigentums an
Produktionsmitteln, erreicht. Nur so sei die Empation des Menschen von ékonomischen,
politischen, sozialen und religiosen Zwangen maglio der UdSSR und ihren Satellitenstaaten, wie
der DDR, wurde die auf den Kapitalismus folgendsd&lschaftsform des ,Kommunismus mit 2
Phasen“ umgesetzt. Die erste wird als Sozialisinuger die Verteilung nach Leistung erfolgt, und
die zweite als Kommunismus, bei der die Verteilnagh Bedurfnissen erfolgt, bezeichnet. (URL:
http://lexikon.meyers.de/wissen/Kommunismus+%288#itel%29 (03.12.;15:30Uhr)

'3 Ein aufgrund des Revisionismus auf den Marxismmistandenes kommunistisches Programm von
Lenin, das eine Partei nach neuem Typus und aufRlémip des demokratischen Zentralismus
fordert. Es beinhaltet die Verstaatlichung allevdiktionsmittel, eine zentral gelenkte Wirtschafts-
und Sozialordnung, sowie die Herrschaft einer PafteMachttrager im Sinne der Diktatur des
Proletariats.

14 Sie schlieRt die Lander Armenien, Aserbaidschar@ien, Kasachstan, Lettland, Estland,
Litauen, Moldawien, Ukraine, u.a., ein.

15 Assoziazija Chudoshnikow Rewoljuzionnoi Rossiik8siation der Kiinstler des Revolutionéren
Russlands.

16 Assoziazija Chudoshnikow Rewoljuzionnoi/ Assozatiler Kiinstler der Revolution.
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haben sich stilistisch wie auch formal auf die Kiersewegung der Peredwishriki
bezogen, welche sich in der 2. Halfte des 19. dafuhérts im zaristischen Russland

entwickelt hatte.

Um 1850 entstand in Russland bei den russischeglldkituellen ein Konflikt
zwischen zwei Kulturauffassungen: die Erste, vegtredurch die burgerliche
Oberschicht, strebte eine moderne Weltsicht anauigshtierte sich an akademischen
westlichen Vorstellungen; die Zweite war eine tliadiell russisch-orthodoxe
Kulturauffassung der einfachen landlichen BevolkgruAus der ersten Auffassung,
welche die Kunst des akademischen westlichen Readistr die Darstellung einer
modernen Weltanschauung als geeignet ansah, eet@dich 1863 die Bewegung
der Peredwishniki. Ab 1870, mit der Grindung derep@ssenschaft fir
Wanderausstellungen®, organisierten die Kuinstler ssdellungen in den
Provinzstadten Russlands und versuchten die Laitheung, die der
Ilkonenmalerei verhaftet war, von einer Ubernahneseli akademischen westlichen
Kultur zu Uberzeugen. Hauptvertreter waren llyaiR¢p844-1930), Ivan Kramskoy
(1837-1887), Vassily Surikov (1848-1916) (Abb. InduValentin Serov (1865-
1911). Ihre Bilder im Stil des franzdsischen undtdehen Realismus eines Gustave
Courbet (1819-1877) oder Adolph von Menzel (18185)des 19. Jahrhundéfis
mit weltlichen Motiven, wie das Alltagsleben derugan'®, fanden wenig Anklang
bei der Landbevdlkerung. Fur sie war jene Kunshtteexklusiv und stellvertretend
fiir eine elitare und herrschende Kla$ke.

Der russische Schriftsteller Dostojewski (1821-1)888ar ein Kritiker der
Peredwishniki. Er forderte von den Wandermalern d&rsuch, eine Bricke
zwischen der westlichen und der eigenen Volkskuttur schlageA® Dieser
Forderung kamen die Kunstler der russischen AvadéggBewegung nach. Maler
wie Malewitsch (1878-1935), Kandinsky (1866-194Rpdtschenko (1891-1956)
und Gontscharowa (1881-1962) lie3en sich von destliseen avantgardistischen

Kunst beeinflussen, und interpretierten dabei bleedig die russische Volkskunst

'’ Die Bezeichnung stammt aus dem Russischen und iesetzt ,die Wanderer*,

18 Johnston-Laing, Ellen: The Winking Owl: Art in tReople’s Republic of China. Berkeley 1988, S.
21.

9 Schneede, Uwe: Chagall, Kandinsky, Malewitsch diedrussische Avantgarde. Ostfildern- Ruit,
1998, S. 10.

2°Ebd., S. 19ff.

?'Ebd., S. 20.
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neu (Abb. 2, 3). Durch eine Kombination von Stiteénten der westeuropaischen
Avantgarde aus Frankreich, Deutschland und Itaiewie eigenen traditionellen
Sujets wie Akt und Stillleben, entstanden neue Awskdsmdglichkeiten, die

aul3erhalb der akademischen Malerei lagen. Die @asgadurch kraftige Farben

und klare Konturen ging auf Bilderbégen (Lubok),deaschilder und b&uerliche
Schnitzereien zurlck. Der Einfluss der lkone wémalbei Malewitsch splrbar. Das
Geistige, das in der lkonenmalerei verbildlicht deyr entspricht in seinen Bildern

der Darstellung der Empfindurig.

Der ,Verband russischer Kiinstléf“ zu dem auch Mitglieder der Peredwishniki
gehorten, lebte in den 1920er Jahre wieder vetstéunk Zahlreiche Kinstler

schlossen sich in Gruppen zusammen, zerfielen alen genauso schnell wieder.
1921 setzte die Sauberung der Ministerien ein. ptitischem Druck auf die

Kinstler trat nun der Staat als Auftraggeber fig bildende Kunst ein. Durch die
Zentralisierung der Kinstlerausbildung entstandMNgte von Kunstschulen. An der
Spitze der Organisation, in der Abteilung fur bilde Kinste, saf3en linksgerichtete,

ehemalige Vertreter der russischen Avantgarde emktén das Kunstschafféh.

In diese Zeit, nach der 47. Ausstellung der ,Geeaosshaft fir
Wanderausstellungen®, die bis 1923 existiertedistGrindung der AchRR/AchR zu
verorten. Sie vereinte die héchste Kunstlerzahl wertiat weiterhin den Standpunkt
der Angleichung an den akademischen Westen undAbishnung der eigenen
Kultur. EIf Ausstellungen, zwischen 1922 und 1929erdeutlichten die
Ahnlichkeiten zu den Peredwishniki. Die Bilder d&€HR zeigten in realistischer
Manier Genreszenen, Historien-, Portrait- und Gemigilder mit Motiven des
Alltags des Arbeiter, Soldaten der Roten Armee ded breiten Masse (Abb. 4).
Bereits hier ist die Neigung zur Uberhthung undditéerung zu erkennen, sowie
eine Abstrahierung des Bildnismotivs zu einem Gssehftstypus® Fir diese
Kinstler wurde der narrative Bildinhalt und die We&idung jeglicher Experimente

im kunstlerischen Ausdruck verpflichtend. Diesd-3thd Formmerkmale der AchR

22\Weiss, Evelyn: Russische Avantgarde 1910-1930n8any Ludwig Kéln. Miinchen: Prestel,
1986, S. 6- 11.

23 Malervereinigung von 1903 bis 1923.

4 Bakos, Katalin: Osterreichisches Museum fiir Angete Kunst Wien: Kunst und Revolution-
russische und sowjetische Kunst 1910-1932. Wie8 1% 24.

*Ebd., S.28.
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erfullten bereits einige Charakteristika des spaterrbindlich werdenden
Sozialistischen Realismus.

Andere Kunstlervereinigungen, wie die ,Gesellschidit Staffeleimaler” (OST)
standen der AchR kritisch gegenuber. Die durch bhdustrialisierung neu
entstandenen Bildmotive forderten ihrer Meinung maauch neue stilistische
Umsetzungen.

Die OST wurde 1925 gegrindet und engagierte sichdé$ Wiederaufleben des
Tafelbildes. Hauptvertreter waren Alexander Deineli@99-1969) und Pjotr
Wiljams (1902-1947) (Abb. 5, 6). Die Kunstler grész sich, wie die AchR, bewusst
gegen die Konstruktivistéh(Abb. 7) der Zeit ab. Einige der OST- Mitgliedeansn
sogar Absolventen der avantgardistischen Hochsah@elUTEMAS*’ in Moskau.

Nach der Oktoberrevolution 1917 wurde die Kunst etumend als politisches
Instrument funktionalisiert. Dies forderte einenuee Kunstlertypus, den des
~Sowjetkinstlers”, der im Unterschied zum Avantgaitlinstler fir die breite
Masse tatig war. Wichtig wurde von nun an, die bedeaftliche Entwicklung
mittels der Kunst aufzuzeigen und sie zu beeinflassDer Anspruch eines
Gesamtkunstwerks stand im Vordergrund. Kunstschddewaren in mehreren
Bereichen, wie Malerei, Bildhauerei und bei Entweirf fir Plakate und
Theaterstiicke tatitf Bestimmte Metaphern und Symbole fanden hier kereit
Eingang in die kinstlerischen Ausdrucksmoglichkeitend sollten spater ein
grundlegendes Charakteristikum der Sowjetkunst aretd

Der Kunstlerstandpunkt zum sozialen Geschehenrisdespielte in den Bildern der
OST eine besondere Rolle. Fir sie war es wichiigg eigene, teils unbewusste

Stellungnahme zum gewahlten Bildthema zu geben,Beagegtheit, Spannung und

% Die Meisten absolvierten ihre Ausbildung zum Atekten an der Hochschule
WCHUTEMAS/WCHUTEIN. Die Konstruktivisten, die siaten Rationalisten entgegensetzten,
vereinten sich 1925 in der OSA mit dem Hauptvestrdt Wesnin (1883-1959). Sie vertreten den
Funktionalismus, der auf die gesellschaftlichenBé&dsse reagiert. Viele von ihnen waren neben der
Architektur auch in der bildenden Kunst tatig. Rationalisten, nach denen die Form nicht nur von
gesellschaftlichen Bedurfnissen bestimmt wird, ssndauch psychologisch- visuelle Einflisse
widespiegelt, grinden 1923 die ASNOWA. Sie werden glen Konstruktivisten oft als Formalisten
kritisiert. In: Bakos 1988, S. 42.

2" Wysschije Gossudarstwennyje Chudoschestwennoitechaskije Masterskije/ Hohere staatliche
kiinstlerisch- technische Werkstétten. Die WCHUTEMekfstand 1920 aus der SWOMAS. 1926
wurde die Hochschule in WCHUTEIN (hdheres staagigchiinstlerisch- technisches Institut)
umbenannt. In: Weiss 1986, S. 14/15.

*® Bakos 1986, S.18f.

*Ebd., S. 26.
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individuelle Ziige ins Bild bracht®.lhrer Malerei werden Einfliisse zum Magischen
Realismus nachgesatjt.

Stilistisch kennzeichnet sich die Malerei der O%ifct eine plakative Wirkung, eine
dunkle Farbpalette und einem streng durchkompamedufbau in Motiv und
Bildrhythmus. Neben der Montage von verschiederman&n im Bild waren fur sie
in der stilistischen Umsetzung des Motivs sowolleeexakte, dem akademischen
Realismus verpflichtete, als auch eine skizzenhaftedie Avantgarde angelehnte,
Malweise charakteristisch.

Die 1926 in St. Petersburg gegriindete Gruppe ,Kémseis* wies Ahnlichkeiten
zur OST auf, jedoch benutzten sie monumentalerem&® und stellten

hauptsachlich Kinder, Frauen und das Leben aufBerhdar®

Durch das Wiederaufleben des ,akademischen Papsteffiziellen Kunst der
Zarenzeit®®, Ilya Repin, unter Lenin, war die vorangegangenmdtstromung der
russischen Avantgardekinstler um Malewitsch und difesky zu ihrem Ende
verurteilt. Repin und der Schriftsteller Maxim Gbf#868-1936) begrindeten mit
anderen den neuen Kunststil des SozialistischerisRees>> Spatestens mit der
Schliefung der WCHUTEMAS im Jahr 1930 und der Euingbdes Sozialistischen
Realismus 1934 unter Stalin zur Kunstdoktrin wurderch die Konstruktivisten

verdrangt®

Unter Josef Stalin (1878-1953), dem Nachfolger henwurden auch die AchR und
die OST, sowie andere konkurrierende Kinstlervedban932 aufgelost und unter
einen gemeinsamen zentralen staatlichen Kiinstleamer gestellf’ In der
Sowijetunion wurde ihr Malstil Gbernommen, der a#iz erstmals auf dem
Allunionskongress 1934 als verbindlich deklarietrde. Er sei mit den Grundsatzen
der Parteilichkeit und Volkstimlichkeit im Einklamapd diene der gesellschaftlichen

% Bakos 1986, S.29.

%1 Réhrl, Boris: Kunsttheorie des Naturalismus undlRenus- historische Entwicklung, Terminologie
und Definitionen. Hildesheim 2003, S. 105.

%2 The State Tretyakov Gallery: The 20th- Centuryl@mion. Moscow, 2006, p. 33.

%% Bakos 1986, S. 30.

% Aus einem Zitat von Naum Gabo. In: Schneede, Wtmgall, Kandinsky, Malewitsch und die
russische Avantgarde. Ostfildern- Ruit, 1998, S. 28

% Bakos 1986, S.28.

% Weiss, Evelyn: Museum Ludwig KéIn: Russische Agamntle 1910-1930, Sammlung Ludwig,
KoéIn. Minchen 1986, S. 8.

37 Grojs, Boris (Hrsg.): Traumfabrik Kommunismus- Disuelle Kultur der Stalinzeit. Ostfildern
Ruit, 2003, S. 95f.
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Aufgabe, Werktéatige im Geiste des Sozialismus zmieben; dies galt fur
Schriftsteller, wie auch fir bildende Kiinstfr.Der Stil des Sozialistischen
Realismus mit seinem stetig iterierten Motiv desirostisch dargestellten Helden
als Stellvertreter des sozialistischen Fortschritid als Identifikationsfigur fir das
Volk, sollte von nun an als verbindliche Kunstdoktgelten und endgultig den
Konstruktivismus als alternative propagandistis€hastform abléser’

1936, 1946 sowie 1948 folgten Formalismuskampagheoh Schdanoff, welche

fur die nach dem Zweiten Weltkrieg herausgebilde8atellitenstaaten, wie die
DDR, bindend wurdeff: In China hingegen griindete sich das kommunistische
Denken auf die ,Bewegung des 4. Mai* von 19i®Bis zum Verbot und zur
Auflésung der Kommunistischen Partei in der Sowjein (KPdSU) 1991, wuchs
die Divergenz zwischen der den Kunstlern aufokedgn Kunstdoktrin und ihren
Uberzeugungen. Je nach Landespolitik und ReaktarKdinstler entstanden dabei
jedoch auch angepasste Formen des Stils, wie inDOi2R der ,expressive

Realismus* und in China der ,revolutioniare Romantizismus®.

2.2. Umrisse des Sozialistischen Realismus in d@RDWeimarer Republik und

Sowijetische Besatzungszone (SBZ)

Wie im Rahmen der Angleichungspolitik innerhalb d@@stblockstaaten durch die
Sowjetunion auch der Stil des Sozialistischen Reals fur die Kinste in der DDR
verpflichtend wurde, gab es &hnliche parallel wédade Entwicklungen in der
Kunst Deutschlands in der ersten Halfte des 20hdalderts.

1928, wahrend der Weimarer Republik, entstand inesBen eine
.Bruderorganisation® der AchRR, die ,Assoziation R&tionarer Bildender

% Schirmer, Gisela: DDR und documenta. Kunst im stehuit deutschen Widerspruch. Bonn 2005, S.
24,

% Thomas, Karin: Die Malerei in der DDR, 1949- 19%@In 1980.

0 Andrej Schdanow, 1896- 1948, war Parteifunktiamater Stalin und fiir ideologische Fragen
zustandig. In: Groys, Boris (Hrsg.): Traumfabrikidmunismus- Die visuelle Kultur der Stalinzeit.
Ostfildern Ruit, 2003, S. 109.

“1 Gillen, Eckhardt: Das Kunstkombinat DDR. Z&surareegescheiterten Kunstpolitik. Kéln 2005,
S.6.

2 pusfihrlicher wird darauf im nachsten Kapitel urlturpolitik eingegangen.

*3 Schirmer 2005, S. 26.
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Kiinstler Deutschlands* (ARBKD/ASSY). Die Kiinstlervereinigung ,Rote Gruppe*
(Vereinigung kommunistischer Kunstler), die sich249um Otto Griebel (1895-
1972), George Grosz (1893-1959), John Heartfie@9111968), Rudolf Schlichter
(1890-1955) und Otto Nagel (1894-1967) schartdltestderen Vorlauferbewegung
dar. *° Bereits hier zeigt sich kommunistisches Gedankemgit dem Ziel der

Veranderung des bestehenden (kapitalistischen)llSdsatssystems:

-Ein guter Kommunist sei in erster Linie Kommunisind dann erst
Facharbeiter oder Kinstler, wie auch kinstlerig€¢aentnisse und Fahigkeiten

lediglich als Werkzeuge im Dienst des Klassenkamptebetrachten seief™

Die Mitglieder der ASS®, wie Hans und Lea Grundig (1906-1977; 1901-1958),
hatten zwar keinen einheitlichen kinstlerischeh &innoch eine tGbereinstimmende
inhaltliche Motivation: Sie stellten ihre kinstkrhe Tatigkeit in den Dienst der
politischen Waffe und gingen damit einen Schrititereals die ,Rote Gruppe”. Die
Kinstler schufen offentlich wirksame Kunst, wie W&iitfe von Propagandaplakaten
fur die KPD. Diese Kunst war Werkzeug der Umsetzimgr Konzepte, wie zum
Beispiel die Revolutionierung gesellschaftlicherhgtnisse’’

Zahlreiche Kunstler schlossen sich wahrend der &92&hre der KPD an und waren
auch fur die ASS® tatig, wie Otto Dix (1891-1969) und George GroszBeerlin,
und Wilhelm Lachnit (1899-1962) und Curt Querne®(q4-1976) in Dresden. Die
meisten von ihnen wurden dem Stil der Neuen Sdadteit zugeordnet, innerhalb

derer linksgerichtete Maler als Veristen bezeichmatlen>

Bilder des Verismus weisen ebenso kritisch auf lRrob des Gesellschaftssystems
hin. Maler gaben das Chaos, welches in den 1920em Ruhm, Arroganz,
Arbeitslosigkeit und Armut gepragt war, in ihrenld&rn wieder. Neben der

44 Spater in ASSO umbenannt. Die Abkiirzung steht sbéir ,Assoziation Revolutionérer bildender
Kinstler Deutschlands”.

“5 Buderer, Hans-Jiirgen: Ausstellung Neue Sachlichkahnheim. Miinchen 1994, S. 56.

“6 Jacoby, Petra: Kollektivierung der Phantasie? Kérgruppen in der DDR zwischen
Vereinnahmung und Erfindungsgabe. Bielefeld 2007,7&

“"Hans und Lea Grundig griindeten die Kiinstlergru@earge Grosz und Rudolf Schlichter waren
ebenfalls Mitglieder.

8 Jacoby 2007, S. 76.

“9 Die Kiinstlerorganisation griindete neben Leipzig Dnesden noch zahlreiche andere
Zweigstellen.

*% Presler, Gerd: Glanz und Elend der 20er JahreMdierei der Neuen Sachlichkeit. Kéln 1992, S.
15f.
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kinstlerischen Umsetzung mit Anleihen aus dem @lisraus (Magischer
Realismus) und einem klassischen neuromantischdnirBierhalb der Neuen
Sachlichkeit, bevorzugten es die Veristen, die aezWirklichkeit unverblimt und
in einer zeichnerisch prazisen, an die alten Meistennernden Malweise,
wiederzugeber! (Abb. 8, 9, 10¥ Die Wiederaufnahme einer gegenstandlichen und
realistischen Darstellung, neben existierenden tgeagistischen Stromungen, liegt
unter anderem in der Kommunikationsfahigkeit dies@mst fur die Masse

begriindet?

Nach Rohrl sind innerhalb der sozialistischen Realistheorie des 20. Jahrhunderts
folgende Unterscheidungen zu machen: Der ,soziaeli&nus”, mit dem er den
Verismus und auch die OST in Verbindung meint, umdden ,sozialistischen

Realismus“>* Er sagt weiter:

,Die Theorie des sozialen Realismus ist auf einéikkund eine Anderung des

bestehenden Gesellschaftsmodells ausgerichtet".

Stilistisch jedoch nutzte der Verismus die gewommenElemente aus der

Avantgarde-Bewegung:

.Die sozialen Realisten interpretierten den Kubisirexpressionismus und die
frihe abstrakte Kunst in einer neuartigen Weisehddaentstand schon
frihzeitig die Erkenntnis, dass der Realismus Hisskhe Bewusstwerdung an
keine formalen Kategorien gebunden sei, sondernh sio allen

Ausdrucksweisen, bis zur abstrakten Malerei, aukR@nme.®®

Obwonhl viele Kunstler sowohl des sozialen Realismuige auch des Verismus,
Kritik am bestehenden Gesellschaftssystem Ubteabtsn sie, im Gegensatz zur
ASSO, Veranderungen nicht mit dem Ziel einer sestiathen Gemeinschatft auf der

Grundlage des Marxismus an. Der soziale Realismeigt ielmehr Probleme der

1 presler 1992, S. 7/17.

52 Buderer 1994, S. 59.

>3 Rohrl 2003, S. 89.

> Ebd., S. 89.

> Ro6hrl 2003., S. 88f.

%6 Zit. nach Rohrl 2003, S. 87.
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kapitalistischen Gesellschaft auf und richtet sigigen die herrschende Klagse
wahrend der Sozialistische Realismus den Aufbaueseinsozialistischen

Gesellschaftssystems nach Marx’scher Theorie vadnen mochte.

,Der soziale Realismus in der westlichen Welt beranf einer Kritik an der
Gesellschaft, aber diese Stromung ist nicht mit &émstellungen eines

sozialistischen Staates verbundéh.*

Stattdessen ordnet Rohrl den Verismus als ,revisiisch” ein. Die spateren
Ostblockstaaten benutzten dafir die abwertende i@eneng ,demokratischer
Realismus®® Dies lasst nachvollziehen, warum Kinstler, diehsitach 1945,

wahrend der Sowijetischen Besatzungszone (SBZ) wndDdDR an diesem Stil

orientieren, als ,formalistisch” bezeichnet wurd&er Verismus spiegelt aus der
Sicht der kommunistischen Partei Probleme innerhalber kapitalistischer

Gesellschaft wider.

Mit der Uberlegenheit der NSDAP und dem RegimeNi&ionalsozialisten ab 1933
fand die kunstlerische Bewegung der ,Neuen Sadkdithy Verismus und ASSO ihr

Ende.

Nach dem Zweiten Weltkrieg setzte in Deutschlamdarggs auch in der SBZ, ein
offeneres Kunstklima ein. Wahrend in Westdeutsahlanter anderem Uuber die
Vereinigten Staaten mit Jackson Pollock (1912-19%i6) abstrakte Kunst Einzug
hielt, besannen sich die Kunstler im Osten auf mhi@lerisch gegenstandlichen
Traditionen der Vorkriegszeit. Eine Ausstellunge di946 in Dresden statt fand,
zeigte einen guten Uberblick tber den Stilpluralisnder Zeit. Kiinstler wie Max
Beckmann (1884-1950), Otto Mueller (1874-1930), ,.D&rosz, Hans und Lea
Grundig, die bereits in den 1920er aktiv waren,lltete ihre Bilder des

Expressionismus, der Neuen Sachlichkeit und demaligen ASSO aus (Abb. 11).
In Dresden, nach Berlin zweitgré3tes Kunstzentrgnffen Kinstler Holzschnitte

der Briucke-Kunstler erneut auf. Inhaltlich standele Aufarbeitung der

Kriegserlebnisse und der antifaschistische KampfMordergrund. Der deutsche

*"Ebd., S. 86.
%8 7it. nach Rohrl 2003, S. 87.
9 Rohrl 2003, S. 82.
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soziale Realismus nach Kathe Kollwitz (1867-1946) Wtto Nagel (1894-1967)
wurde weitergefiihrt (Abb. 155.

Kinstler der ehemaligen ASSO standen hinter deitilPdler Nachkriegszeit: Ein
eigener deutscher Weg zum Sozialismus und keinenidbhee des sowjetischen
Modells. Man arbeitete nun gemeinsam an dem Wiedflema eines ,neuen
Deutschlands®. Diese Nachkriegskunst wird aucielsnmerkunst bezeichn&t.
Bereits 1947, mit der Zuspitzung des Ost- Westkkisfl rickt das Vorbild der
Sowijetunion und somit auch der Sowjetkunst immehnend Die demokratische
deutsche Kunst spurt dies zunehmend. Die SED beejedass die Bilder der
Dresdner Ausstellung von 1946 im Stil der Vorkriagsst vom Publikum nicht
verstanden wurden. Die Sprache der Kunst sollte dégm Volk anpassen, das heif3t
eine allgemein verstandliche Asthetik mit einelistischen Malweise finden.

Der Weg einer neuen Kulturpolitik begann mit eiddawertung avantgardistischer
Stilelemente. Bereits im Oktober 1947 fand eine gagme gegen die Vorkriegsstile
und gegen ,L'art pour l'art“ staff Maler, die davon beeinflusst waren, wurden
kinftig als ,formalistisch” bezeichnet.

Anstelle des Versuches das vorhandene Erbe zumutm auf die vorangegangene
kiinstlerische Entwicklung aufzuba@nriickte die Kunst immer mehr in die
,Opferrolle der Abgrenzungspolitik zwischen Ost uWdest im Kalten Krieg™.
Schlief3lich wurde gegen Ende der 1940er Jahre irS8Z/DDR die sowjetische
Kulturpolitik und somit auch der Sozialistische R&gaus tbernommen. Erst in den
1970er Jahren fand eine langsame Annaherung undarl#aifung der

vorangegangenen kiinstlerische Tradition §tatt.

2.3. Der Sozialistische Realismus innerhalb demeatischen Kunst des 20.

Jahrhunderts

Der Stil des Sozialistischen Realismus wurde inn@hawar durch die Orientierung
an der kommunistischen Sowjetunion wahrend derMaa Zedongs ibernommen,

jedoch gab es innerhalb der chinesischen Kunstekiwig in der ersten Halfte des

® Thomas 1980, S. 13.

®1 Damus, Martin: Malerei der DDR. Hamburg 1991, &. 6
®2Thomas 1980, S. 18.

%3 Einige Kiinstler waren von mexikanischen Wandmagderaspiriert.
® Thomas 1980, S. 30.

®*Ebd., S. 18.
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20. Jahrhunderts auch Hinweise auf eine landeseig€nnsttendenz zum
Sozialistischen Realismus.

Westliche Einflisse kamen verstarkt im 16. und J&hrhundert wahrend der
ausgehenden Ming Dynastie nach China. Europaiscesidviare, wie Matteo Ricci,
Giuseppe Castiglione und Johann Adam Schall voh Belie Kaufleute brachten
unter anderem auch Olgemalde fiir den KunsthandeLimd®® Die Verwendung
des perspektivischen lllusionismus ist ein Beisgiel die Auswirkungen dieser
Einflussnahme auf die chinesische Malé&fei.

Der rund 300 Jahre spétere panasiatische Kultwasstt zwischen China und Japan
trug ebenso zum Aufkommen moderner westlicher Efdenén der Kunst Chinas
bei. Klinstler wie Ren Bonian (1840-1895), Xu Beipdh895-1953) und Liu Haisu
(1896-1994) kannten japanische Kunst oder reist@amrmals nach Japan, um
westliche Malerei zu studieréh. Der Inselstaat begann verstarkt seit dem 19.
Jahrhundert, durch die einsetzende Industrialisgiin der Meiji-Ara (1868-1912),
den Einfluss westlicher Kultur zu spiren, so aueh europaischen Avantgarde.
Tokio kristallisierte sich als Schmelztiegel moderKunststromungen heraus. Kurz
nach der Jahrhundertwende war es die impressiechsti Freiluftmalerei aus
Frankreich, ab den 1920er die akademische MalwaiseEuropa, die Kinstler an

den dortigen Universitaten studieren konrftén.

Ein ebenso intensiver Austausch der Kulturen gdsdoach Studienaufenthalte von
chinesischen Kinstlern und Gelehrten in Europafravgig nach dem ersten
Weltkrieg und im Rahmen eines Stipendiums der ,AfBeudium-Bewegung®’
Den gréf3ten Anteil am Kulturaustausch hatten Limdgeeian (1900-1991), Xu
Beihong, Liu Haisu und Cai Yuanpei (1868-1940). uimd Xu waren in den 1920er
Jahren an der Universitat in Paris und Berlin escbeeben. Cai Yuanpei hat von
1908- 1911 an der Universitat Leipzig studiért.

Auf ihren Studienreisen kristallisierten sich be&yezwei Wege der Wahrnehmung

westlicher Kunststromungen heraus. Xu Beihong atden Stil des akademischen

% Danzker, Jo- Anne Birnie: Shanghai modern, 191451®stfildern- Ruit 2004, S. 178.
67
Ebd., S.32.
% Danzker 2004, S. 26
®Ebd., S. 178.
" Danzker 2004, S. 178
" Mayrhofer, Kerstin: Chinesischer Realismus: Irkéomen und Film der Generation nach 1989.
Wien 2008, S. 5.
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Realismus, wahrend Kinstler wie Liu Haisu und Lingmian sich zu modernen

Ausdrucksformen hingezogen fiihlten (Abb. 13).

Diese Zweigleisigkeit fand im Diskurs intellektwellKreise Uber den Einfluss der
Moderne in China in den 1920/30er Jahren seines&aung. Shanghai war zu
diesem Zeitpunkt mit seinem offenen politischemiédiund dem eigenen kulturellen
Erbe ,das Paris des Osterd&“Hier sollte entschieden werden, wie es mit der
Zukunft der chinesischen Kultur weitergehe. SeindEnde der Qing-Dynastie
(1644-1911) und die Abl6ésung durch die Republik 19lherrschte eine
Umbruchstimmung im Land, die 1919 in der ,4. Maw&gung“ kulminierte. Die
Demonstration lie@ den Drang nach Demokratie undss@fischaft sowie der
Forderung nach Freiheit in der Kunst laut werffelmnerhalb dieses Diskurses gab
es den einen Pol, der die radikale Modernisierwergailtur Chinas nach westlichem
Vorbild forderte, einen anderen, aber dessen \ertrdas eigene traditionelle
kulturelle Erbe mit dem Einbringen westlicher Idegeiterentwickeln wollten. Jo-
Anne Birnie Danzker hat diese Methode des Lernens dem Begriff des
JAufschnappens® bezeichnet. Das Motto auf der Suclhech neuen

Ausdrucksméglichkeiten war ,anregen, abwandelne@em-*’>

Beide Rezeptionen fanden vorerst ihre Verbreitunger anderem mit Hilfe der

erwahnten einflussreichen Kinstler und Padagogen Lémdes, die teilweise in

hohen politischen Amtern saRen.

Cai Yuanpei gilt als Begrinder des modernen Bildwesens in China und hatte
wahrend der Republik die Rolle des Erziehungsmerssinne. Auch Liu Haisu

engagierte sich, zum Beispiel 1913 fir die GrinddageinfluBreichen Schule fur
Malerei und bildende Kunst in Shangh&Bie gilt als Vorlaufer der Kunstakademie
in Shanghai, an der schliel3lich neben der traditien Malweise ,guohua“ auch der
westliche Stil ,xihua“ gelehrt wurd¥.

Ein Beispiel fur die frihe und gewagte Verbindungs dnodernen Stils mit der
Tradition stellte der Unterricht an der ebenso nemierten Kunstakademie in

2 Danzker 2004, S. 178.
B Ebd., S. 178ff.

" Danzker 2004, S. 20.

Ebd., S. 65.

® Mayrhofer 2008, S. 5.
" Danzker 2004, S. 178.
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Hangzhou dar. Lin Fengmian war als Mitbegrinder Alleademie 1928 neben Ca
Yuanpeli, Direktor (bis 1932) der Kunsthochschuled ureiter des Instituts fur
bildende Kunst. Lin erméglichte eine Unterrichtskmnation von traditionellem
und modernem Malsti® Die Hochschule in Hangzhou wurde in den 1950em zu
Zentralakademie der bildenden Kunst umbenannt. zTrdér Verlegung der
Hauptstadt Chinas nach Peking verlor sie nicht aueBtund® Die nationale
Kunsthochschule in Peking, ab 1946 unter der Lgitwon Xu Beihong und spéater
zur Zentralakademie umbenannt, wurde dennoch dasufe der Kunsterziehung.
Xu Beihongs Vorliebe fur den akademischen Realismashte nicht nur in Peking
Schule, sondern hatte auch Auswirkungen im SiidenLdede$® Xu legte seine
Position zur westlichen Moderne bereits zum Zeikpuder ersten offiziellen

nationalen Kunstausstellung 1929 in Shanghai dar:

.Besonders lobenswert ist allerdings die Ausklammgrschamloser Werke
wie der Bilder von Cézanne, Matisse und Bonnard Ruf der anderen Seite
haben der vulgare Manet, der ripelhafte Renoir, ggschwollene Cézanne
und der inferiore Matisse es all ihrer Schandlictekezum Trotz mit Hilfe der
stets auf Offentlichkeitswirkung bedachten Machbagien von Galeristen
geschafft, zur Sensation ihrer Zeit zu werden, karert und beachtet von der

breiten Masse®

Aus den Unterrichtsmoglichkeiten der 1920/30er daling die ,franzésische und
japanische Schule“ hervor, die beide fiir die Weitéwicklung des Olbildes in

China von grol3er Bedeutung waren.

Kinstlervereinigungen trugen ebenfalls zur Fesgguder Wahrnehmungen

westlicher Moderne bei, auch wenn es sich hierbeist aufgrund von finanziellen

Problemen, nur um ein temporéres Phanomen vonegidighren handelté.

Ein Beispiel ist die ,Storm-Society”, die sich riaspat, in den 1930er Jahre, unter
Ni Yide (1901-1970) grundete. Sie existierte nuni®32-35 und machte sich fur
den radikalen Weg einer Erneuerung der chinesisé¢haerst durch die westliche

BEbd., S. 24.

9 Danzker 2004, S. 174.

80Epd., S. 180.

81 7it. nach Danzker 2004, S. 27.
8 Danzker 2004, S. 18.
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Moderne stark. Ken Lum sieht eine direkte Parallea der ,Storm-Society” zur
deutschen Zeitschrift Herwarth Waldens ,Der Sturdig in der Zeit der Weimarer
Republik von 1910 bis 1932 erschien und ebenfalls diel der Durchsetzung
moderner Kunst anstrebt®. Beide Projekte scheiterten, jedoch unter anderen
Umstanden. Die Zielvorstellungen der ,Storm-Societyaren aufgrund ihrer
Radikalitat mehr utopisch als realisierfaDie ,Art Movement Society* unter Lin
Fengmian, dagegen, vertrat einen gemaligteren \Mk&gbei Anerkennung der
eigenen Wurzeln mit gleichzeitiger Anregung durchestiche Kunst eine
Entwicklungsméglichkeit fir die chinesische Kunah® Cai Yuanpei war der Kopf
der um 1915 entstandenen ,Neuen Kulturbewegifr@hinas.

Die Orientierung an der Oktoberrevolution 1917 msBand, starkte die Macht der
1921 gegriindeten KP€hund die wachsende anti-japanische Haltung im \$eli
der ,4. Mai-Bewegung“ 1919. Folglich nahm auch daiksgerichtete Flugel
innerhalb der Kinstlerbewegungen zu, die sich inRBatei engagierte oder Clubs
grindete®

Zunehmend rickte unter den Wirren im Land, wie d€ampf zwischen der
Nationalistischen Partei der Guomindang und der KP@as Problem der
chinesischen Zukunft des Volkes in den Vordergrukthter den Kunstlern
entwickelt sich ein sozialkritisches Denken, wekldee Nahe zum Volk suchte. Auf
dessen Bedurfnisse sollte in den Kunstwerken esnggen werden, auch um
Motivation und Leidenschaft fiir die Politik zu wetié®

Das Medium des Holzschnitts schien dafir am begeaignet. Durch den
abstrahierenden und vereinfachenden Stil ist awhlmhalt fir die breite Masse
leicht verstandlich. Zudem wies der HolzschnittGhina eine tber Tausend Jahre
lange Tradition auf und hatte in den 1920/30er eahbereits gravierende,
modernisierende Verédnderungen erlebt. Die sogeeaannt,Neue
Holzschnittbewegung®, als erster Weg zur kommusisien Kunst, war
gekennzeichnet durch die Aufhebung der traditi@melArbeitsteilung und die

Verwendung 6lhaltiger Druckerfarbe aus dem Wedbee.Blutezeit der Bewegung

8 Ebd., S. 221.

8 Danzker 2004, S. 193.

% Ebd., S. 24.

8 Auch bekannt unter der englischen Bezeichnung ,eNtural Movement*.
87 Kommunistische Partei Chinas.

8 Danzker 2004, S. 268.

8 Ebd., S. 193.
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lag in den 1930er Jahren. Eine wichtige Rolle spieiabei der Schriftsteller und
Erzieher Lu Xun (1881-1936) (Abb. 14). Er engagersich sehr fur die
Holzschnittbewegung und regte vor allem den Ausfausit dem Westen an. Lu
Xun unterrichtete die Geschichte des Holzschnitresdem Ziel Traditionelles mit
modernen Elementen zu verbinden. Seiner Meinung nac der Weg zur Moderne
fur die Befreiung des Geistes wichtig. Lu Xuns ungfeeiche Sammlung von
Kunstwerken aus Japan, Russland und Deutschlard,ilga Anlass diese in
Ausstellungen der Offentlichkeit zuganglich zu nmewhDarunter befanden sich
auch Werke von Kathe Kollwitz mit ihren Holzscheittund Radierungen im Stil
des deutschen Expressionismus. lhre Werke gelanggéndirektem Weg nach
China, wie das Werk ,Das Opfer* von 1922/23 (Abks).X Kathe Kollwitz

inspirierte viele chinesische Kiinstler, einmal durbren kritischen Blick auf die
Gesellschaft, zum anderen durch das Mitgefuhl nmemdSchicksal anderer

Menschen, das Uberall aus ihrer Druckgrafik spricht

Nachdem mit dem Japanisch-Chinesischen Krieg 1987Edtwicklung moderner
Kunst jah unterbrochen worden war, riickte der &8 akademischen Realismus in
den Vordergrund*

Xu Beihong spielte bei dieser Entwicklung eine elésdende Rolle. Er liel3 sich auf
seinen Europareisen vom akademischen RealismugnnBénn ziehen, verband
diesen Stil jedoch mit der eigenen chinesischendiioa (Abb. 16). Dies
verdeutlicht einmal mehr die kritische Herangeheise chinesischer Intellektueller
an die westliche Moderne. Sie realisierten, dass ‘erwestlichung Japans
erfolgreich war. Darliber erhielt das eigene Lanal3grimpulse der Moderne. Der
Klnstler Liu Haisu warnte jedoch vor einer bloRdpethahme westlicher Kunst, so
wie er es bei dem Nachbarstaat zu beobachten memdebrandmarkte sie als
woberflachliche Verwestlichung Japans®. Als Lésung flr neue
Ausdrucksmoglichkeiten der chinesischen Kunst sesed Methode ungeeignet, da
Europa und China unterschiedliche WertevorstellangesalRen. Gao Qifeng (1889-
1933) vereint bereits sehr frih, wahrend der Vaibeng zu einer Ausstellung
traditioneller chinesischer Malerei, Gedanken, filie die spatere Entwicklung der
chinesischen Kunst wegweisend sein sollten. Erratergéine Vereinigung von

traditioneller chinesischer Malerei und westlichthoden. Dabei betonte er bereits

% Danzker 2004, S. 265ff.
1Ebd., S. 196.
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die Intention der Kiunstler mit inren Arbeiten remtdbnar im Sinne der Verbesserung
gesellschaftlicher Verhaltnisse zu wirken, inderasdi die Sorgen des Volkes zu
ihren eigenen machfé.

Ahnliches lasst sich bei der Bewertung des neuetibhastils des Sozialistischen
Realismus ,chinesischer Pragung“ beobachten. Diesgyt formale Anleihen am
sowjetischen Vorbild auf, bewahrt jedoch Motive deinesischen Geschichtg.

Die Druckgrafik nach 1937 arbeitete zusehends am#neneuen Nationalstil hin,
indem sie Bildinhalte auf die Politik und den Leberum des chinesischen Volkes
bezog (Abb. 17). Anfangs bewabhrte sie noch gewssistische Vielfalt, wurde aber
allméhlich immer realistischer und lesbarer im ®imer politischen Aussage. Jene

Entwicklung entsprach den Richtlinien fir Kunstder Rede Maos in Yan’an 1942:

.Kunst sollte allgemein verstandlich sein und itheth auf soziale und
politische Probleme hinweisen, sowie der moralischend politischen

Erziehung der Menschen dienefi.

Die Holzschnittskunst der Landbevdlkerung ,nianhuafrliebte wegen ihrer
Verwertbarkeit besonders in der Form und Farbigkeden 1940er Jahren einen

merklichen Aufschwung.

Die chinesische Kunstentwicklung der 1920/30er glatlie den Einfluss westlicher
Moderne kritisch widerspiegelte, musste in den uldodggenden Jahren mehr und
mehr einer rein propagandistischen Kunst weicheit Bé&ginn der Ara Mao

Zedongs 1949 und der Ubernahme des SozialistisGmalismus sowijetischer
Pragung waren die landeseigenen Neuerungen garmzlhler Malerei verdrangg.

Erst nach der Ara Mao Zedongs und der Offnungskalitden 1980er, war es den
Kinstlern mdglich, Fremdeinflisse und vergangeneedische Stilentwicklungen

wieder in die Kunst aufzunehmen.

%2 Danzker 2004, S. 36.

% Andrews, Julia and Kuiyi Shen: A Century in Gsisvlodernity and Tradition in the Art of
Twentieth- Century China. New York 1998, S. 228/229

% Zit. nach: Meyrhofer 2008, S. 10.

% Andrews/ Shen 1998, S. 228.
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2.4. Zusammenfassung: Charakteristika des Somalsin Realismus sowjetischer

Pragung

Aus der Abhandlung Uber die kinstlerischen Tendemealer ersten Halfte des 20.
Jahrhunderts bevor das kommunistische System sidbriSU ab 1922, in der DDR
und VR China ab 1949 etablierte, wird deutlich,sddser Stil des Sozialistischen
Realismus in der SU seinen Ursprung hatte und Ivaflerder kommunistischen
Lander Ubernommen wurde. Andererseits zeigen augast€ntwicklungen in der
Republik China und in Deutschland Tendenzen zu &Ktarstika des

Sozialistischen Realismus: Fir Deutschland ist dmessozialen Realismus der
Veristen und der politisch agierenden Kunst der @S8ahrend der Weimarer
Republik zu sehen. In China bereitete Xu Beihong @ebrauch des Olbildes vor
sowie stilistisch den akademischen Realismus. BiaeNHolzschnittbewegung trug
mit ihren Bildinhalten dazu bei.

Im Folgenden werden die wichtigsten Stilcharaktisas des Sozialistischen
Realismus sowjetischer Pragung noch einmal zusagef@sst. Denn an die
Richtlinien dieses Stils orientierte sich die Kunshd Kulturpolitik der VR China
und der DDR wéhrend der folgenden kommunistischemrddhaft. Gleichzeitig
dient diese Zusammenfassung als Vorbereitung zuitéap/ier Uber die

Bildbeispiele beider Lander.

Bildende Kunst im Stil des Sozialistischen Realismar stets politisch konnotiert.

Sie diente der kommunistischen Partei zur Verbngitihrer Ideologie. Bildende

Kunst in ihrer erzieherischen Funktion stand im désgrund. Der Bildinhalt sollte

den neuen sozialistischen Menschentypugrkérpern und auf diese Weise zur
Etablierung einer einheitlichen sozialistischen €lieshaft beitragen.

Die Homogenitat des Stils, durch die Zentralisigrudes Bildungssystems

vorangetrieben, lieBen Spontaneitat in der Bild&#hund eigene kinstlerische
Wahrnehmungen in den Hintergrund treten. Der Malstilte das Dargestellte

unkompliziert wiedergeben und fir die breite Makseht verstandlich sein. Somit

war die Bildsprache des akademischen Realismudlicbtpnd.

% Fiir nahere Ausfiihrungen, siehe hierzu Kapitetl3.5. 39.
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Die Uberhéhung in Form und InhHispielt, zum Beispiel fiir die Veranschaulichung
der Uberlegenheit des kommunistischen Systems ¢égendemjenigen der

kapitalistischen Staaten, eine entscheidende Rdlas Bildmaterial Ol auf

Leinwand, meist im monumentalen Format, reprasertiierrschaftsanspriiché.

Das Motiv ist vielseitig, jedoch steht meist der rideh beziehungsweise
Gegenstande und Einrichtungen, die auf die sotigaliee Gesellschaft verweisen,
wie bauerliche oder industrielle Bildlandschaftém, Vordergrund. Darunter trifft

der Betrachter am haufigsten auf das Abbild einebeiers, in Industrie und

Landwirtschaft. Mit optimistischer Mimik und Gestikitt jener als Held des

sozialistischen Aufbaus und der Gesellschaft aufl wmrd somit zu deren

Identifikationsfigur. Das Volk selbst findet seinBarstellung bei kollektiven

Freizeitaktivitdten oder Genreszenen. Soldaten,e&rond Parteivorsitzende bilden
ebenfalls haufige Motive, ebenso wie Szenen ausdmnen Geschichte, wie die
des Burgerkrieges und der Revolution.

Bei der Umsetzung des Motivs wird stets eine Twpisilg angestrebt, auf
individuelle Zige wird verzichtet. Eine Ausnahmelden die Portraits von

Wissenschaftlern und kulturellen PersonlichkeitBem Betrachter bietet sich oft
eine buhnenartige Bildkomposition, auf die er aws tntersicht schaut. Der
Protagonist befindet sich nicht nur im Zentrum &esembles, sondern bildet den
farblichen Hohepunkt im Bild. In ihm konzentriericls die Lichtgestaltung,

vergleichbar mit einer Art ,Spotlight”, entweder rveiner kinstlichen oder einer
naturlichen Lichtquelle ausgehend. Seine Darstgliahdetailgenau im Vergleich zu
den ihn umgebenden Figuren. Diese versinken maeistSchatten, sind durch

dunklere Farbtone charakterisiert und weniger Hietdi ausgearbeitet. Die

Anordnung der Figurengruppe in Form eines Dreigsksharakteristisch. An der

Spitze befindet sich der Protagonist. Die Diagaomaféllen die umgebenden

Menschen und verlaufen gleichzeitig in die Bildtiestellen also ein verbindendes
Element zwischen Vorder- und Mittelgrund her. AktiFiguren innerhalb des
Dreiecks und den kurvige Linien in einer perspektiien Landschaft flllen den
Bildraum mit Dramatik auf®®

Das wichtigste Element bei all diesen Motiven istr dptimistische, zielstrebig

vorantreibende Ausdruck der Figuren in eine sadiathe Zukunft. Eben dieses

" Diesbezuglich ist “Heroisierung die geeignete &ehnung.
% Thomas, Karin: Kunst in Deutschland seit 1945.rK@uMont, 2002, S. 86ff.
% Laing 1988, S. 21.
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Charakteristikum verklart den Sozialistischen Ramalis und dessen ,Wiedergabe
der Wirklichkeit* zu einer Utopie. Das Dargestektietspricht mehr dem idealisierten
Wunschbild einer Gesellschaft als der Realftat.

Der Sozialistische Realismus sowjetischen Ursprungsrde innerhalb des
kommunistischen Weltlagers von China und innerhddls Satellitenstaaten der
UdSSR auch von der DDR iibernommen und durch Kirastéausch intensiviett

190 Meyrhofer 2008, S. 11. Siehe hierzu auch: Schnéeés, S. 29.
101 Kammerlohr 1997, S. 178.
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3. Die Volksrepublik (VR) China und die Deutsche Dmmokratische Republik
DDR

Um das enge Gefiige von Politik und Kinstlerschafienden kommunistisch
regierten Landern zu verdeutlichen, soll nun embkck in die Kulturpolitik der VR
China und der DDR, innerhalb des zu behandelndéraiens, gegeben werden.

3.1. Die Kulturpolitik in China, 1949-1976.

Kommunistisches Gedankengut gelangte Uber die Téreaon Marx, Engels und
Lenin nach China, wo sich linke Studenten in deewBgung des 4. Ma® deren
Inhalte aneigneten. Unter den Anhangergruppen wargsh Li Dazhao (1889-
1927) als Mitbegriinder der Kommunistischen Partei ChiiePCh}®*, und sein
Schiler Mao Zedong (1893-1976). Mao, der im folgendBurgerkrieg zwischen
Nationalisten und Kommunisten, speziell auf dem dean Marsch nach Yan’an
1934, zum Oberhaupt der Kommunistischen Partei &hiernannt worden war,
verkiindete im Namen der Siegerpartei des Birgergsi&, am 1. Oktober 1949, die
Volksrepublik Chingd®®

Wahrend der Regierungszeit Mao Zedongs, zwischel® 16d 1976, erlebte die
Geschichte Chinas Hohen und Tiefen. Maos politisctschaftlichen Programme
bestanden aus der Bodenreform von 1949 bis 1952Gdrossenschaftsbewegung
1951 bis 1956, sowie der ,Grof3e Sprung nach vorn“it nader
Volkskommunenbewegung 1958 bis 1962. Die Kulturhgtvon von 1966- 1976
stellte den Hohe- und Schlusspunkt seiner AraNach Maos Tod 1976 und einem
kurzen Machtkampf zwischen Hua Guofeng (1921-2@0&) Deng Xiaoping (1904-

192 |ntellektuellenbewegung in China, zwischen 1918 1825, auch als Zeit der ,chinesischen
Aufklarung” bezeichnet. Bezeichnung zurtckzufihaefdas Ereignis am 4. Mai 1919: es
entwickelte sich zum ersten Mal ein Nationalgefillals alle Klassen der chinesischen Gesellschaft
vereinte. Grund dafur war die Unzufriedenheit neihd/ertrdgen von Versailles, in denen sich das
chinesische Volk betrogen fuhlte. (In: Grie3ler,riyireta: China: Alles unter einem Himmel.
Sigmaringen 1995, S. 315.)

193 Auch als Li Ta-chao zu lesen.( In: Tilemann Grinvao Tse-tung. Reinbek bei Hamburg, 17.
Auflage 2005, S. 58.)

1% Tilemann Grimm 2005, S. 58.

195 Aus der ,4.-Mai-Bewegung* heraus entstand audidken Fraktion die KPCh und aus der
Rechten die Nationalistische Partei der GuomindBreg.Konflikt zwischen beiden radikalen Parteien
fuhrte z Burgerkrieg, der von 1927 bis 1949 andauend schlieZlich zur Teilung Chinas fihrte. (In:
Griel3ler 1995, S. 318- 326.)

1% GrieRler 1995, S. 326.
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1997), gelangte letzterer an die Parteispitze umarbeitete flur China ein

Reformkonzept?’

Im Folgenden soll ein Uberblick von Interaktionamisthen Wirtschaft, Politik und
Kunst in der Ara Mao Zedongs gegeben werden. Déssien sich anhand der
zeitlichen Abfolge der wirtschaftspolitischen Plamach Michael Sullivail® die

kulturpolitische Entwicklung Chinas in drei Phasamteilen.

3.1.1. Erste Phase: Reformen und Optimismus, 1958-1

Die ersten offiziellen Bestimmungen zur neuen Kuptlitik unter Mao wurden auf
dem nationalen Kongress fur Literatur und KunstJahi 1949 festgelegt. Folglich
stellte das Kultusministerium alle Kunstlervereimgen unter ihre Kontrolle, auch
zum Zwecke der Reorganisation der Kinstler. ZumeneBrogramm gehdrte die
Umerziehung auf der Grundlage des Marxismus-Lemuogs sowie auf den Inhalten
der 1942 von Mao gehaltenen Rede in Yan’an. Dariderte Mao bereits, fur die
zukinftige Kulturpolitik, zur Selbstkritik und Kuitlerarbeit in den landlichen
Gegenden auf, und regte zum Studieren der eigdriresischen Kultur aff’

Die Reorganisation der Kinstler war ein wichtigepg?ammpunkt in den Anfangen
der Volksrepublik. Dementsprechend setzte die Pamgrst an der Zentralakademie
fir bildende Kiinstg€® an, um dort neue Lehrmethoden zu testen. Die Hbche
sollte als Vorzeigemodell gelten. Theoretisch lag lckitung der Akademie in den
Handen des Malers Xu Beihong (1895-1953) als Peasidloch praktisch gesehen,
entschied die KPCh, was an der Kunsthochschulehgelerden sollte. Lehrkorper
wurden wegen ihren Unterrichtsstrategien kritisientd gehanselt, wodurch eine
beklemmende Atmosphére innerhalb der Kunstschulstaemd. Regelmallig berief
der Propaganda Chef Hu Qiaomu (1912-1992) Kunstpsoiren fir ein
Zusammentreffen in das Parteiquartier, wo sie lddig&ussionen Uber sich ergehen

lassen mussten. Private Kunstschulen wurden génabmeschafft und auf die

197 chang, Jung und Halliday, Jon: Mao. Das Lebensdif@nnes, das Schicksal eines Volkes.
Minchen 2005, S. 798.

198 gyllivan, Michael: Arts and Atrtists of Twentiet@entury China. London 1996, S. 129- 151.
199 syllivan 1996, S. 129.

119 bje Hochschule befindet sich in Peking und wurdefpril 1950 gegriindet. Sie hat durch Mao
Zedong ihren Namen erhalten. Die Akademie umfassiNdtionale Kunsthochschule und die
Abteilung fir Bildende Kunst der Huabei UniversitdiRL:
http://www.cafa.edu.cn/channel.asp?id=10 (11.121@80Uhr))
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staatlichen Akademien aufgeteilt. Die Hangzhou Admgk mit ihren progressiven
Untergruppen wurde im Verwaltungskomitee mit neulditgliedern der Partei
besetzt. SchlieRlich verwies Hu Qiaomu neben demli®n der kommunistischen
Theorien auf eine weitere Methode der Kiinstlerumebtmg. Er stellte den engen
Kontakt von Kunstschaffenden zu Arbeitern und Seldaher, damit sie sich mit
dieser Bevdlkerungsgruppe besser identifizieren smchre Bildmotive lebendiger
gestalten konnteh! Mao bemangelte bereits an der 1941 gegriindeten

revolutionaren Lu Xuh? Kunstakademie in Yan'an:

» The teachers and students in that school wereusigstic about revolution,
but their association with the working class was stoong enough. Like the
students in any other art school, the Lu Xun sttglstudied art in classrooms
and studios. They did not really understand theplgedhe characters whom
they created in their pictures were fictitioud?.

Folglich anderte man auch an dieser Kunstakademi¢@hrmethoden, in dem die
Kunststudierenden zusammen mit ihren Lehrern irdartschaftliche Betriebe

geschickt wurden, um das Leben der Bauern zu teileh sich dadurch in ihren
Bildern von den gewonnenen Eindriicke inspirieretesgen**

Die KPCh bemerkte jedoch bald, dass es unmdgliah dva Kunstschaffenden tber
Nacht zu reformieren. Vor allem die Kinstler im mfaigen Guomindang Gebiet
waren noch von der Pariser Schule beeinflusst tiswdden somit dem Realismus
weniger aufgeschlossen gegeniber. Auch sie soliterth Umerziehung die

»Schonheit der Arbeiterklasse* erkennen lernen ind stilistischen Eigenheiten im
Bild tunlichst ablegen. Kommunistische Theaterstliakterstiitzten die Kampagne
gegen die ,bedeutungslose Malerei des Kapitalismeb&nso wie von der KPCh
organisierte Ausstellungen zu Olgemalden im Sctiathen Realismus, wie zum
Beispiel in der Zentralakademie 19%1 Hier waren neben traditioneller
chinesischer Malerei auch Olgemalde, Holzschniftaytoons und Skulpturen zu

sehen. Diese entsprachen den akzeptierten Bildirager Zeit, ebenso wie

1 gyllivan 1996, S. 132.

12 Die Hochschule ist nach dem beriihmten chinesis8cériftsteller Lu Xun benannt worden. Er
lebte von 1881-1936.

113 7it. nach: Sullivan 1996, S. 133.

Y Epd,, S. 133.

15 gyllivan 1996, S. 133 ff.
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chinesische Neujahrsposter (Abb. 18). Die Ausstgllzeigte auch, dass fremde
Einflisse, abgesehen vom westlichen Modernismushdus akzeptiert waren, wie
der bereits erwahnte sowjetische Sozialistischdigteas, der folglich eine grol3e
Zahl von Olgemaélden nach China bracHfe.

Der Kulturaustausch mit kommunistisch regiertende&in, wie den Ostblockstaaten,
Kuba und Albanien, war ein weiterer wichtiger Paogmpunkt der neuen
Kulturpolitik Chinas. Ein Beispiel hierfur ist dierste internationale Konferenz von
1949 in Belgrad und Prag, zu der chinesische Gésanthter anderem auch
Kinstler, berufen wurden. Allen voran ging der ktdlle Kontakt mit der SU, wie

eine Ausstellung chinesischer Kunst in Moskau urehihgrad 1950 zeigte, zu
welcher der Cartoonist Ding Cong (1916-2009) geatadeurde. Mit weiteren

regelmafiigen Ausstellungen chinesischer Kunst in Sewjetunion, wie zum

Beispiel 1954 fur Keramik, begann fir China unteadviein neuer Abschnitt
kultureller Beziehungen. Auch im Rahmen der Wirgdtdpolitik erfolgte bis 1954

eine leichte Entspannung bezuiglich der Kontroliekdestler im Land-*’

Der Einfluss der SU war auch durch die russischerafiur in den Bibliotheken

spurbar. Bucher berichteten Uber Kinstler wahread Zarenzeit in Russland.
Bereits seit der 2. Hélfte des 19. Jahrhundertelegt dort die bereits erwéhnten
russischen Realisten gegeben, die sogenanntenviRgnadi, auf welche wiederum

die Kiinstler in der Sowijetunion Bezug nahm¥hDer chinesische Maler und
Professor der Zentralakademie, Feng Fasi (*1914¢ am meisten von dem
russischen Wandermaler Surikov beeinflusst (Ab.*foFeng Fasi leistete einen
groRen Beitrag zur Einfihrung des Olgemaldes uvi@n. GroRe Beachtung unter
den chinesischen Kiinstlern erlangte auch der siveifet Maler Konstantin M.

Maksimov (*1913), wie in den Bildern von Wu Zuoré908-1997) und Qi Baishi

(1864-1957) deutlich zu erkennen. Seine Werke wurbereits 1951 im Land

ausgestellt. Maksimov selbst kam, als erster von stewjetischen Regierung
gesandter Kunstler, 1955 nach ChifiaEin relativ freier Malstil und narrative

Inhalte kennzeichneten sein Werk. Letzteres fotige Vorgaben des sowjetischen

18 Epd., S.131.

117 Chang 2005, S. 526f.

118 Nahere Ausfilhrungen dazu, siehe Kapitel 2.1.

19 sullivan 1996, S. 135.

120 Maksimov unterrichtete an der Central Academyin&RArts in Peking von 1955 bis 1958
sowjetische Olmalerei. (In: Andrews, Julia: Pairged Politics in the People’s Republic of China.
Berkeley, Californien 1994, S. 152.)
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Sozialistischen Realismus, so dass seine Bildgesin fir jedermann ersichtlich
waren. Haufiger jedoch als an das Werk des Maksinvov allem wegen den
deutlich realistischeren Tendenzen, hielten sich chinesischen Maler an das
Vorbild Surikovs und Repins aus der Zeit der Waadswegund?*

Als Alternative zur ,importierten Olmalerei“ versite Mao die traditionelle
chinesische Tusche- und Landesmalerei ,guohuaSdiime propagandistische Kunst

22 Sein Plan

Zu nutzen, frei nach dem Motto: ,Make the past seilve presen
erforderte eine Reform dieser traditionellen Mabeeim Sinne des revolutionaren
Sozialistischen Realismus. Rasch gab es Gegneaurctd offensichtliche Probleme
bei der Integration der traditionellen Malerei ine dStaatskunst. Die eher
philosophische und fur die Elite angelegte ,guohi&lerei war durch eine freie
Motivwahl, vorrangig aus der Landschaft, gekenrfaeat. Nun sollten deren Sujets
mit revolutionaren Bildinhalten, das heif3t vor all&igurlichem, kombiniert werden.
Reine Landschaftsmalerei war nur dann akzeptieghnvsie zur lllustration von

Mao’s Gedichten diente (Abb. 20). Es entstandendHéoher, in der Kombination

von Formentypen der Landschaft und der Figur, fiér sbgenannte ,caimohua“
Malerei. Nach der Philosophie der ,guohua“ Maledgeh, waren diese Elemente
unvereinbar. Der ,realistische* Ausdruck kénne muder Synthese von Natur und
Gedankengut des Kinstlers zum Ausdruck kommen Kiastwerk wirke durch die

Kombination wie eine Collage (Abb. 21); Die geisti@erspektive im Bild ginge
verloren und hinterliee einen platten, vordefier realistischen Eindruck.
Trotzdem entstanden in den 1950er und 1960er zelréKunstwerke im neuen
.guohua“ Stil, die jedoch keine ernsthafte ideotofie Botschaft vermitteln

konntent?3

Die ,100-Blume-Bewegund®, im Frilhjahr 1956 oder 1957, stellte den
kulturellen Hohepunkt der Ara Mao’s dar. In dieZeit lockerte Mao die Zensur der

Intellektuellen, um Anregungen fiir seine zukinftigelitik zu erhalter®® Zhou

21 syllivan 1996, S. 137.

122 7itat von Mao Zedong. ( In: Sullivan 1996, S. 128.

123 Chang 2005, S. 545.

124 Dje Bezeichnung geht au f das Sprichwort ,Lasstdeut Blumen bliihen® zuriick, das Mao im
Kontext eines Sitzungsrates der Partei zitierte.Chang 2005, S. 545.)

125 Das Jahr dieser Bewegung wird in der Literatuersthiedlich benannt. Andrews gibt 1956 an,
Chang hingegen 1957.

126 Dabringhaus, Sabine: Mao Zedong. Miinchen, 20087 S.
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Enlai (1898-1976) beschrieb, wie sich in dieset das Ansehen von Intellektuellen,
Schriftstellern und Kunstlern, steigerte. Lu Dingyropagandachef in diesen Jahren,

wurdigte diese Tatsache in einer Rede:

.With regard to works of art and literature the tpanas only one point to

make, that is that they should ,serve the workgesisants and soldiers,” or, in
terms of today, serve the working people as a whatellectuals included.

Socialist Realism, in our view, is the most fruittueative method, but it is not
the only method [...] As to subject-matter, the Pdras never set limits to
this... The choice of subject- matter is extremelgeviCreative writing deals
not only with things that really exists, or thatcerexisted, but also with things
than never existed- the gods in the heavens, asiamal birds who talk, and so
on. Once can write about positive people and thve smciety, and also about
negative elements and the old. [...] Taboos and cammants about choice

of subject-matter can only hamstring art [...] Theponly do harm**’

Zu Beginn dieser ersten Phase konnten sich einZelmestler in der Obhut des
Kultusministeriums uber sichere Auftrage freuenswsee hinsichtlich der Reformen
in der Kulturpolitik optimistisch stimmte, ebensaewwéhrend der ,100-Blumen-
Bewegung?® Jedoch sahen nicht alle Kiinstler die Entwicklunderart positiv,

sondern spurten umso mehr den Zwang, sich unte¥ordin missen und dem

formellen Weg zu folgen.

3.1.2. Zweite Phase: Unsicherheit, 1957-1965.

Im Juni 1957, als erste offene Kritik an Maos Rolidurch die Intellektuellen
aufkam, erkannte die Partei, dass die ,100-Blumenw&yung“ anders verlief als
geplant und Uberdachte ihr Programm. In der nugefaden Reaktion, wandte sich
Mao gegen die Intellektuellen, Kiunstler und Schtéller und verurteilte Einzelne
als ,bourgeoise Rechts”. Den Recherchen von Juren@lzufolge, war die ,100-
Blumen-Bewegung® von Mao von Beginn an als eindeFgéplant. Erst forderte er
die Intellektuellen heraus, sich frei zu &uRern,das Gesagte in der anschliel3enden

.Kampagne gegen Rechts" wiederum gegen sie zu velgre Mao verkindete eine

127 7it. nach: Sullivan 1996, S. 143.
128 Epd, S. 129.
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Opferquote, die zwischen ein bis zehn Prozent dilléktuellen liegen sollte, zu
denen demnach circa funf Millionen Menschen zéahltariglich sind um 550.000
Menschen, die ihm als Volksfeinde erschienen, hreni Amtern entlassen, verfolgt
oder inhaftiert worden. Mao lieR die leeren Amteurah kommunistische
Kadermitglieder aus der bdauerlichen Bevolkerunglefil An diesem Punkt,
eingeleitet durch unqualifizierte Fihrung und vageimeben durch die als
bedeutungslos beschriebene Rolle von Schriftstellétinstlern und Historikeff®,

wurde die kreative Ader Chinas in Kunst und Kukudiolgreich gekappt.

Im darauffolgenden auf drei Jahre angelefemirtschaftlichen Programm des
,Grof3en Sprungs nach vorn®“, bei dem es zur Massbilisierung kam, in dem
ferner Volkskommunen errichtet und bauerliche B industrialisiert wurdé,
mussten die Kunstler aufs Land, um das Leben deeifer und Bauern hautnah
mitzuerleben. Dies bedeutete den Beginn der Proptgaalerei durch Baueftf
Anfangs malten noch Studenten, die auf das Landhggd worden waren, fir die
Bauern und portraitierten diese. Da aber die Babald Interesse verspirten, selbst
zu malen, lehrten die Studenten sie die TechnilemMalens. So entstanden erste
Kunstwerke auf Hauswanden (Abb. 22). In Pixianngsu Provinz, malten 15 000
Bauern 183 000 Bilder auf Hauserwénde, mit denpeethenden traditionellen
Motiven, wie gut gendhrte Neugeborene und anderab8le fur Wohlstand. Im
Dorf Hebei regten Studenten an, die Lehmmauernirie effene Kunstgalerie zu
verwandeln. Die Werke waren von geringer Qualitatpffneten aber ein
Massenphanomen, das ganz im Sinne der Kulturabteidier KPCh lag, die diese
Bewegung initialisiert hatte. Jedoch war mit dem he&#ern des
Wirtschaftsprogramms ,Der Grol3e Sprung nach Voda$ sich zwischen 1960 und
1962 im Wirtschaftschaos und schlimmsten HungeesndiuRRert€®, auch die
Bauernmalerei zu ihrem Ende verurteilt. Die Bausatien Wichtigeres zu tun als zu
malen. Mehr noch stellte die Malerei fir sie nuneeDokumentation ihrer Armut

dar 134

129 Chang 2005, S. 548.

130 Damit ist der Zeitraum zwischen 1958 und 1962 geme
131 Chang 2005, S. 557ff.

132 gllivan 1996, S. 144.

133 Chang 2005, S. 573f.

13 sullivan 1996, S. 148.
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Eine Ausnahmegruppe waren die Bauernmaler von Hyux&naanxi Provinz. Sie
Uberstanden die Krise im Land. Folglich gingen des Masse an Kinstlern einige

135 Seine Bilder wurden

sehr talentierte hervor, wie zum Bespiel Liu Zhidéb. 23)
im ganzen Land ausgestellt. Leider verging dieseend so schnell, wie er
entstanden war und existierte in den 1980er Jatmbéezu nur noch als Erinnerung.
Die traditionelle Form der Neujahrsmalerei, hingegavurde weiterhin an den
Kunstschulen gelehrt. Diese Malweise, auch ,niahhgenannt, lie3 Mao wegen
ihrer meist ,aberglaubischen Bildinhalte® mit neu&@hemen des Sozialistischen
Realismus flllen. Der Scherenschnitt (Abb. 24),waiteres traditionelles Medium,
erschien wahrend der Kulturpolitik Maos ebenso giest, Maoportraits, Blumen und
Tiere darzustellen. Die Verwendung des serielldde3iin Form von Bilderblichern
erfreute sich ebenso grolRer Beliebtheit, denn esih#r leicht verstandliche

Geschichten und war somit geeignet der StaatspampiagMaos zu diené#.

Nach Stalins Tod 1953 und im Zuge der Entstalinisig in der Sowjetunion durch
Chruschtschow (1894-1971), verminderten sich infd&genden Jahren der Kontakt
zwischen SU und China und somit auch der kulturdlestausch mit China.
Kulturell und politisch isoliert, kehrte in den dah 1962/63 eine Art Normalitat und
Ruhe fir die chinesischen Kunstler ein. Denn, nachdie KPCh ihre Fehler bei der
allzu strengen Reglementierungen der Kunst bembdite, setzte sie einige
Kunstler, darunter auch solche, die friher alshtgtverfemt worden waren, wieder
ein. Damals schon kritisierte Zhou Enfai die ,Bewegung gegen Rechts®,
woraufhin Mao mit einer Einschiichterungsprozedagierte, die Zhou sein Amt als
AuRenminister kostete und wodurch er 6ffentlichemydffen ausgesetzt war® Der
Kunsttheoretiker Zhou Yang betonte in einem Kongass Jahres 1960 noch einmal

die Privilegien der Kunstler:

*Epd, S. 148.

138 Sullivan 1996, S.150.

137+ 1898 Huaian, Jiangsu Provinz, + 1976 Pekingw&r chinesischer Politiker in der KPCh, seit
1928 Mitglied des Politbiros im Zentralkomitee, Madungsmann wahrend des Birgerkrieges,
Ministerprésident und AuZenminister unter Mao Zegond setzte sich wahrend der Kulturrevolution
fur ein Gleichmalf3 an Verwaltung und Wirtschaft é&im Ende verlor er das Vertrauen von Mao und
war der ,Viererbande" ausgesetzt. Ein Trauervertaah seinem Tod léste den ,Tiananmen-
Zwischenfall“ aus.
INURL:http://www.wissen.de/wde/generator/wissergogts/geschichte/zeitgeschehen/index,page=12
78774.html ( 11.12.08; 12:20Uhr))

138 Chang 2005, S. 552.
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,Our principle is integration and uniformity in potal orientation and variety
in artistic styles [...] Our artists in traditionafipting, employing traditional
methods of expression, depict truthfully and wititural ease the life of the
new age and the natural scenery of our motherlendpowing traditional

painting with a new lease of lifé>*

In diesen Jahren hatten sich die Kinstler, dieqjigiefrei“ malen wollten, damit
abgefunden keine uneingeschrankten Freiheiten melwaben. Sie lernten Risiken
im Stil und im Motiv zu vermeiden und achteten difiziellen Beschrankungen.
1963/64 startete mit der Unterstitzung von ZhouaErlne Wiederbelebung der
traditionellen ,guohua“ Malerei, deren Kunstler adigentlichen Opfer der ,Gegen
Rechts Kampagne* gewesen waren. Die besten Wenkédker dieser Richtung
entstanden aus der Kombination von Realismus un@naRobzismus. Reine
Landschaftsbilder waren nun ebenfalls akzeptietindlerische Aspekte, die vor
kurzem mit der Politik noch unvereinbar schienanchten nun wieder auf. Kiinstler
reisten im Land herum, um sich inspirieren zu lasdesuchten Mao’s Geburtsstadt

oder gingen ins Grenzland Tibet, wie zum BeispélMaler Wu Zuoren*°

3.1.3. Dritte Phase: Frustration in der Kulturremmn, 1966-1976.

Bereits 1963, 1964 und 1965 kundigten sich in Keerfeen Umwalzungstendenzen
in der Kulturpolitik an. Die Zeitschrift ,meishu”osvie Ausstellungen zeigten

verstarkt Propagandabilder im Medium Holzschnitdl driihrerportraits. Ein frihes

Opfer des nun wieder stetig gestiegenen Drucke®rgagpr Kinstlern war Fu

Baoshi (1904-1965), der am 29. September 1965r@1én Blutungen starf3*

Das Schlusselereignis fir den Beginn der Kulturkean war ein Plakat, das eine
Studentin am 1. Juni 1966 am schwarzen Brett derirJReking aufgehéngt hatte,
auf dem sie die akademischen Lehrmethoden kritési&r Die darauffolgende Welle

an Studentenprotesten nutze Mao fiir seine Poliék etheuten ,Reinigung von

Rechtsabweichlern®, die diesmal auch sein naheragld in der Partei betraf. Er

139 7it. nach: Sullivan 1996, S. 145.
140 gyllivan 1996, S. 145.

141 Andrews 1994, S. 401.

142 Chang 2005, S. 669.
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stachelte mit seinem Ausspruch ,,Ohne Zerstorung Kaifbau“ die sogenannten
,Roten Garden“ zu provokanten MaRnahmert“dtn deren Manifest hieR es:

»rurn the old world upside down, smash it to pieqasdverize it, create chaos

and make a tremendous mess, the bigger the bétfer!”

Die Sauberungsbewegung leitete die praktische Umsgtder Kulturrevolution ein.
Durchgefihrt von Studenten und Schilern der ,Rd@@nde” folgten Handlungen
wie Publikationsstopp, Strallennamenanderungen,hBucben von Bilchereien und
Privathausern, die Zerstérung und Konfiszierungeumnderen von Bichern und
Bildern sowie das Aufhetzen von Studenten gegea Mwofessoren. Offentliche
Vorfuhrungen und Denunzierungen von Parteimitgliede und
Universitatsprofessoren standen auf der TagesogdfftiNach diesem Chaos 1967
und 1968 verfolgten Gruppen von Arbeitern Bauerd 8oldaten, Intellektuelle und
Kinstler, die das Chaos Uberlebt hatten, um dietdetbourgeoisen Elemente zu
vertreiben. 1970 fanden sich nahezu alle Lehrkodeer Akademien und tausende
von Studenten der ,Roten Garde* auf dem Land briB@uern wieder, um sich in
deren Leben =zu integrieren und in der Produktionr féin besseres

Wirtschaftswachstum zu helfen.

Zum zweiten Mal kam in diesen Jahren das kunstleeisSchaffen vollig zum
Erliegen. Traditionelle Elemente in der Malerei ararverboten. Nur ein kleiner
kinstlerischer Freiraum und die Modellopern vomgdi®ing (1914-1991), der Frau
Maos, ganz im Sinne des Sozialistischen Realisnnligben in der neuen
Kulturpolitik tibrig**® Die Heroisierung des Parteifiihrers Mao Zedong@&ttheit
war auf dem Hohepunkt des ,Mao-Kultes* auf vielaogagandaplakaten zu sehen
(Abb. 25). Kulturpolitische Auflockerungen wahreadslandischer Besuche, wie der
des amerikanischen Prasidenten Richard Nixon (19B8) und der des
amerikanischen Tischtennisstars Glenn Cowan f§7olten Kiinstler zeitweise aus

dem EXxil zuriick und erh6hten so die Zahl der aglneien Kinstler, was vor allem

143 Maben, Adrian: Mao — eine chinesische GeschicFe#,3: Die Revolution ist kein Galadinner.
Dokumentarfilm nach der Mao-Biografie von Philipdsfy Frankreich 2006; Arte, am 15.09.09;
09:55Uhr.
144 Auszug aus dem Manifest der Roten Garden. (Idivanl 1996, S. 151f.)
% Maben 2006; Arte, am 15.09.09; 09:55Uhr.
146
Ebd.
147 Chang 2005, S. 749.
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1973/74 spiirbar wurd® Fiir ein Projekt zur Ausstattung eines neuen Hadtels
Peking engagierte Zhou Enlai an der Hangzhou aildgéb Kiinstler wie Lin

Fengmian, um in diesem Projekt Einflisse aus derslahd einzuarbeiten. Durch
den spateren krankheitsbedingten Ausfall Zhou Ejlass jedoch Jiang Qing, die
Frau des ,GrolRen Fuhrers® und auch bekannt als gvieed Mao®, die alleinige
Macht in der Kulturpolitik an sich und sammeltegeverfemten Kunstwerke in
Shanghai und Peking, um eine Ausstellung mit detal T8chwarze Kunst*® zu

organisieren. Damit agierte sie gegen die fuhrenMaler der Zeit, die nun
gezwungen waren im Untergrund weiter zu arbeitémwgten keines ihrer Bilder
bis zum Tod Maos aus dem Versteck hervorzuholerteluhang Qing erlebte die

Hetze gegen Kiinstler ihren HohepufitBereits 1966 proklamierte sie ihre Ziele:

“We, too, should create what is new and originagwnin the sense that it is

socialist, and original in the sense that it isigtarian.“***

FUr die Umsetzung ihrer Bestimmungen, grindeteesne® Kunstuniversitat als
Anbau der Zentralakademie in Peking, die mit ,reinkeehrern und Schilern besetzt
und in der ausschliel3lich die revolutionare Kunktdo gelehrt werden sollte.
Kinstler, die sich diesen Vorgaben nicht unteroteime wurden in Form von
wochen- oder monatelangen Gehirnwaschen bestratt ma Fabrik- und

Landarbeitern umgeschdf?

Die Jahre der Kulturrevolution, in der die KunsBathalb ihrer Propagandafunktion,
keine Rolle mehr spielte, wurden mit dem Tod desefdahrers Mao Zedong im
September 1976 beendet. Deng Xiaoping (1904-19@Tr)vermeintliche Konkurrent
Maos, konnte die Mehrheit in der Partei fur sicivgmen und Gbernahm die Macht
im zukiinftigen China>®

18 Sullivan 1996, S. 152.

19vergleichbar ist die Ausstellung ,Entartete Kunstit Zeit der Nationalsozialisten.
%0 Andrews 1994, S. 368-374.

°1 7it. nach: Sullivan 1996, S. 153.

132 Chang 2005, S. 773.

%3 GrieRler 1995, S. 339.
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3.1.4. Zusammenfassung: Hohen und Tiefen in detukpdlitik Chinas

Mit der Griindung der VR China durch Mao Zedong 1®3&pann eine neue Epoche
chinesischer Kunst, die jedoch gleichzeitig einerucB mit vorangegangenen
kinstlerischen Entwicklungen und traditionellerredsischer Malerei bedeutete. Das
akademische Ausbildungssystem fiir Kinstler wurddrabsiert. Unterrichtsfacher
sollten von nun an den Vorgaben des SozialistisdRealismus folgen. Ziel der
Partei war eine Kunst im Dienste der kommunistiscBtaatspolitik. Die Ubernahme
des Sozialistischen Realismus sowjetischer Pragpragch fur die Akzeptanz Chinas
des kommunistischen Mutterlandes Sowjetunion ungliéb als Abgrenzung zum
westlichen Kapitalismus. Der kulturelle Austausclit mer Sowjetunion in den
1950er Jahren, aulRerte sich in Ausstellungen undstidireisen und foérderte die
kiinstlerische Ausbildung im Stil des Sozialististiiealismus. Abgesehen von dem
Import dieses Stil- Phanomens und der dadurch bpeshinverstarkten Verbreitung
der Bildgattung Olgemalde, formte die KPCh chingsis traditionelle
Kunstgattungen, wie du ,guohua“ Malerei und ,niaahuVolkskunst, zu
propagandistischen Zwecken um. Auf den einen odderan liberaleren Zeitpunkt
in der Kulturpolitik Chinas, wie zum Beispiel zulQ0-Blumen-Bewegung* 1956
oder die Jahre nach dem Abbruch des Kontaktes awjeBinion 1962, folgten
gleichermal3en Phasen, in denen der Druck der Ktrod Zensur stéarker anstieg
denn je. In diesen Phasen verfolgte die Partei #&@msanhaftierte sie und totete
Gegner. Das fuhrte zu einem Punkt, an dem die sisiciee Kulturlandschaft und
besonders auch die Kunst, vollstandig zum Erliefgam, wie es, kaum zu
Ubertreffen, auf dem Hohepunkt von Maos Regierugigszer Kulturrevolution,

geschat>

% sullivan, Michael: 1949- 1976: Art in the Era ofiM Zedong. In: Sullivan 1996, S. 129- 155.
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3.2. Die Kunstpolitik in der DDR, 1949-1979.

Die Unterscheidung von ,Kulturpolitik” in ,Kunst-nd Kulturpolitik® ergibt sich
aus der Literatur. Die Abhandlungen zu China sirdt@gsubergreifender gefasst -
spricht neben der Kunst auch Literatur und Musik aihrend die Publikationen zur
DDR sich nahezu nur auf die Kunst konzentrieren.

3.2.1.Die 1950er Jahre: Der Bitterfelder Weg

In den Jahren nach dem Zweiten Weltkrieg war dieflandschaft im Gebiet der
sowjetischen Besatzungszone (SBZ) Deutschlandslibeinal. Die meisten aktiven
Kinstler waren ehemalige Mitglieder der Assoziatimvolutionarer bildender
Kinstler (ASSO) aus Dresden, wie Lea und Hans Ggundilhelm Lachnit und
Otto Nagel. Sie malten bereits im Sinne eines dbets sozialen Realismus, der
sowohl inhaltlich als auch formal von der alterean@ration um Kathe Kollwitz,
Ernst Barlach oder Konrad Felixmiller (1897-197d@e wahrend der Weimarer
Republik agierten, beeinflusst war (Abb. 26,27).Wé¢ad der Nachkriegszeit liel3
die Sozialistische Einheitspartei Deutschlands (BE®eits Kritik an der aktuellen
Malweise verlauten, indem sie nicht nur den Stildgyn auch die Motivwahl als
unpassend anprangerte. Dementsprechend verwid2adiei bereits in der zweiten
Halfte der 1940er Jahre, zum Beispiel 1948 im Rahrder ersten zentralen
Kulturkonferenz der SED, auf das Ziel hin, die vlahihafte sowjetische Kunst des

Sozialistischen Realismus in der SBZ nachzuahfiren.

Nachdem am 7. Oktober 1949 die Deutsche DemokmatRepublik (DDR)

gegrindet worden war, vergingen zwei Jahre bis radage politische Programm
verpflichtend fur die Kunst sein sollte. Da das \aer Partei gewinschte Ziel der
Ubernahme eines sowjetisch gepragten Sozialistis¢éealismus auch nach der
Entstehung zentralisierter Kunstorganisationen u@b0l1 durch die ,Deutsche

Akademie der Kiinsté®® in Berlin- Ost und den ,Verband bildender Kiinstler

%5 Thomas, Karin: Die Malerei in der DDR: 1949- 19K@In 1980, S. 10.

1%61972 umbenannt in ,Akademie der Kiinste der DDR{rdh die Akademie wurden Auftrage
zentral durch den Staat an die Kiinstler vergebaauDnusste man Mitglied sein Im Verband
bildender Kiinster.
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Deutschlands®’, keine freiwilige Umsetzung fand, ja die Kinstlgegliche
Bevormundung ablehnteér® verdffentlichte das Zentralkomitee (ZK) der SELf au

der 5. Tagung im Méarz 1951 folgenden Leitspruch:

»,Gegen Formalismus in Kunst und Literatur, flr efogschrittliche deutsche

Kultur« .

Damit wurde die zukiinftige Ausrichtung der Kultulipk eingeleitet. Also jene, die

sich bereits in den Jahren vor der DDR- Grindung der sogenannten
.Formalismusdebatte” angekindigt hat. Schon dantaéf} es fur Kunst und

Literatur, dass avantgardistische Tendenzen undertieth seien, vielmehr auf
Kapitalismus und die imperialistische Weltpolitikbzelt'®® Umso mehr sollte in

Zukunft darauf hingearbeitet werden, derart moddffemente auszugliedern und
sich so gleichzeitig tiber die westliche Politikiggzusetzen®*

Die Partei sicherte die Durchfliihrung des neuenmromms mit der Einrichtung einer
staatlichen Kommission flr Kunstangelegenheiteden zweiten Hélfte des Jahres
1950, um ihre Kontrollfunktion in Form einer Zensur etablierert® Nachdriicklich

formulierte Walter Ulbricht:

,Die bildende Kunst ist in der DDR am weitesten tmkgeblieben. Es gibt
kein Werk, das fur die weitere Entwicklung vorbikthhervorgehoben werden

kann.463

Er betonte die Notwendigkeit, dass sich Kinstlerdem sowjetischen Vorbild

auszurichten hatten:

1571970 umbenannt in ,Verband bildender KiinstlerBBR". Als ,Nachfolger* der ASSO schlossen
sich im VBKD schlossen sich die nach dem ZweiteritMvieg herausgebildeten Kinstlergruppen,
wie ,Das Ufer* und ,der ruf‘ in Dresden, ,Arbeitsgeinschaft sozialistischer Kinstler* in Berlin
und ,Kinstleraktiv 48 in Leipzig zusammen. (In:idas 1991, S. 48f.)

138 Damus, Martin: Malerei der DDR. Funktionen dedbitden Kunst im Realen Sozialismus.
Reinbek bei Hamburg, 1991, S. 77f.

199 7it. nach: Lang, Lothar: Malerei und Grafik in @sttschland. Leipzig 2002, S. 25.

%9 Damus 1991, S. 63. ,Formalismusdebatte* auch aimBlismus- Realismus Streit bezeichnet;
Machtdivergenzen zwischen Kapitalismus/Imperialismmad Kommunismus/Sozialismus werden
hier durch die SED Politik auf die Kunst projiziert

%1 Thomas 1980, S. 29.

%2Epd., S. 10.

183 7it. nach: Thomas 1980, S. 25.
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(dass) , wir uns am Beispiel der gro3en soziabbemn Sowjetunion

orientieren, die die fortschrittlichste Kultur datelt geschaffen hat*?*

Fur die genaueren formalen und inhaltlichen Rioileh der neuen Kunstpolitik des
Sozialistischen Realismus griff Ulbricht in seiriede auf Aussagen von Schdanow
wéahrend des Allunionskongresses 1934 in Moskau ckurBildmerkmale wie
Volkstimlichkeit, Parteilichkeit, Darstellung desypischen in Optimismus und
Uberhohung, berufen sich wiederum auf die Schrifteenins. Die Kunst,
umfunktioniert zu einer Art Dienstleistung, sol®n nun an voll und ganz im
Auftrag der ideologischen Parteipolitik stehen unmd Erziehung der Gesellschaft
entscheidend beitragéefr

Spéatestens 1953, auf der Ill. Deutschen Kunstdisse konnte die Partei erste
Erfolge der neuen Kunstpolitik verzeichnéf.In Dresden sahen Besucher eine
breite Bilderschau im Stil des propagierten Sogiisichen Realismus. Nun war auch
fur die breite Masse ersichtlich, welche Merkmale eharakteristisch zu gelten
hatten: Arbeiterportraits und Gruppenbilder, sogeta Brigadebilder, spiegeln den
in die Zukunft blickenden neuen Menschentypus wichér optimistischer Mimik
und Gestik, jung und vital. (Abb. 28 Verantwortlich fir den einheitlichen
Gesamteindruck der Ausstellung zeichnete sich dieomiKission fur
Kunstangelegenheiten, die im Vorfeld sorgfaltig vedislte, welche Bilder gezeigt
werden sollten und welche nicht. Zufrieden aul3@nteVorsitzender: ,dass die
Mehrzahl der Kinstler wohl verstanden hat, welcleeRblle der Kunst [...] beim
Aufbau des Sozialismus* spiele, und ,dass die sferigechen Krafte des Realismus
zum Durchbruch gelandf® seien.

Noch im gleichen Jahr, kurz nach der Ausstelluragnles als Reaktion auf Stalins
Tod im Marz 1953 bis zur Amtsibernahme durch Chrsetiow 1956, zu
zahlreichen Streiks im ,sozialistischen Ladétwie auch zu Unruhen im eigenen

Land""°. Eine intellektuelle Opposition, die einen altdivien Weg zum Sozialismus

164 7it. nach: Damus 1991, S. 80.

15 Thomas 1980, S. 42f.

%6 Damus 1991, S. 81.

%7 Thomas 1980, S. 41.

188 7it. nach: Damus 1991, S. 82.

189 Ein Beispiel hierfiir ist der Ungarische Volksaafed im Oktober 1956.

0 diesen Rahmen ist der Aufstand des 17.JurB Edfzuordnen, der durch zahlreiche Streiks und
Demonstrationen in verschiedenen Stadten der DBRraharer Aufstand im Ostblock zu zahlen ist.
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suchte, entstand. Die junge Generatbneflektierte gegenwértig mehr denn je den
diktatorischen Stalinismus und die Verhaltnissdén DDR"* An der Akademie der
Kinste legten Studenten und Professoren der Koronissinen Katalog mit
Ansprichen vor, welche die Einschrankungen in demngflandschaft mindern
sollten!” Weil die Partei Verstandnis zeigte und bereit wdurch Priifen der
Forderungen den Kinstlern zukiinftig mehr Freira@meugestehen, eréffneten sich
mit der Ubernahme des ,neuen Kurses*, der nachinStalod von der SU ausging,
von nun an auch neue Méglichkeiten in der Kunstioli* Den Kunstschaffenden
wurde mehr Eigenstandigkeit zugesprochen. Dies hgdscerstens mit dem

Fehlereingestandnis:

,Durch die Ubernahme des sowijetischen Modells s& &ntwicklungsstufe
ubersprungen worden. Dadurch sei es zur Ubersgjtheim sozialistischen
Aufbau gekommen, die nun revidiert wirde. An den&allinie und an der

Ausrichtung auf das sowjetische Modell &ndere gichts. "

Und zweitens mit der Zuversicht der Partei:

,GroRere Verantwortung erfordert starkere Volksuerdenheit.”

Der entstandene Aufruhr unter den Intellektuellaurde durch die Aufldsung der
Kommission fur Kunstangelegenheiten noch im glaicldahr abgeschwacht. An
ihrer Stelle griindete die Partei 1954 ein Ministerifur Kultur!’’

In der kinstlerischen Praxis wurden neue FreirAwarch eine aufkommende
eklektischere Malweise, die sowohl expressive alscha impressionistische
Tendenzen zeigte, spurbar. Die Kinstler beganranrsit der eigenen Tradition im
Land, ausgehend von dem Stil der ASSO-Mitgliederahnend der Weimarer

Republik, auseinanderzusetzen und lielRen sich daspirieren. Dieser bis 1956

" 1m Gegensatz zur alteren Kiinstlergeneration d&8@&Kiinstler, die sich im Formalismus-
Realismus Streit behaupteten. (In: Thomas, S.4fh kang, S. 26.)

' Thomas 1980, S. 40.

'*Ebd, S. 38.

' Damus 1991, S. 129.

175 Zit. nach: Damus 1991, S. 128.

"®Ebd., S.133.

" Damus 1991, S. 129.
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anhaltende ,neue Kurs“ Idste allerdings auch Uresickiten aud’® Einige Bilder
wurden ohne ersichtliche Begriindung von der Paiféamiert, andere wiederum
offentlich in Parteireden als vorbildhaft hervorgbbn und reproduzietf® Die
Kinstler reagierten daraufhin mit vorsichtigem BExpentieren. Um die Mitte der
1950er Jahre war eine klare Tendenz erkennbarKdimebination von politischem
Inhalt und moderner stilistischer Umsetzung, wienZBeispiel der ,Abtransport der
sechsarmigen Gottin© von Harald Metzke (Abb. 28).Die IV. Deutsche
Kunstausstellung 1958 in Dresden, bei der auch RdstaVerk zu sehen war,
spiegelte diese neuen Tendenzen in der Kunst wilererneute Hinwendung zu
formalistischen Gestaltungsweisen, bis hin zu eineereinfachenden und
dekorativen Stil. Der Bildgegenstand zeigte einséizliche neue Fokussierung auf

Intimitat und private Szeneriefi*

Doch die Kritik der Partei halt in 6ffentlich gentden Diskussionen, publiziert in
der Zeitschrift ,Bildende Kunst, um die erneute gesoannte Verwendung
formalistischer Elemente, weiter an. Die Partei Imazwar in der zweiten Halfte
des Jahres 1953 weitere Zugestandnisse bezigtmhsitiengen Reglementierungen
von 1951, jedoch betonte sie auch Grenzen, dig ttet gewonnenen Freirdume
immer noch existierten und von den Kunstlern zuepkieren und zu achten seien.
Um die Kulturpolitik mit Nachdruck wieder in diechtigen Bahnen zu lenken,

erklarte Ulbricht auf dem 5. Parteitag:

,In Staat und Wirtschaft ist die Arbeiterklasse @#DR bereits der Herr. Jetzt
muss sie auch die HOhen der Kultur stirmen und vomen Besitz

ergreifen.4®

Somit leitete Ulbricht den so nachtraglich benanniBitterfelder Weg*“ ein, der
offiziell mit der Bitterfelder Konferenz am 24. Aprl959 begann. Das neue
Programm, unter der Leitung von Walter Ulbricht uiifred Kurella, strebte den

engeren Kontakt zwischen Werktatigen und Kunstleafan. Als Motto galt:

8Epd., S. 133ff.

" Thomas 1980, S. 49.

180 Damus 1991, S. 144.

181Ehd., S. 153ff.

182 7it. nach: Damus 1991, S. 167.
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,Greif zur Feder Kumpel, die sozialistische debesd\ationalkultur braucht

dich!!83

Dies rief die Arbeiter einerseits dazu auf, sicht idunst auseinanderzusetzen,
andererseits fuhrte es die Kunstler in die Fabriken sie fir neue Bildmotive zu
begeistern und diese mit den Auftraggebern in demiében zu besprecheli? Die

Kunst stand von nun an noch deutlicher im Interelsesozialistischen Wirtschatft,
spatestens mit dem neuen Siebenjahre§plader auf eine einheitlich gebildete

Nation abzielt&® 18’

Auch aktuelle Veranderungen, wie die Kollektiviegum der Landwirtschaft und
weltweite Prozesse, wie die Weltfriedensbewegungr adie Wasserstoffbombe,
fanden Eingang in den Motivschatz der Kunst (Alf). ®ies lasst sich zum Beispiel
im Genre der Landschaftsmalerei gut beobacftern einen vereinfachenden
dekorativen Stil umgesetzt, widerstrebte das stets Selbstverstandnis der Partei:

Sie sei ungeeignet, um das Typische wahrhaftig evirdyeber®

3.2.2. Die 1960er Jahre: Hermetische Abriegelung

Der Mauerbau 1961 bedeutete nicht nur einen gesgha&in Einschnitt, sondern
hatte auch grof3e Auswirkungen auf die GesellscEaft.Grof3teil der Menschen in
der DDR musste lernen, das System von nun an zep#akren und sich damit zu
arrangieren. Die Partei sah die raumliche Trennalsggute Grundlage fur einen
generellen Aufschwung im Land und lieR Wohnhati&dtir die Arbeiter bauen.
Zusatzliche trieb sie die Bevolkerung mit einem [@n@n, allerdings limitierten,
Warenangebot zu mehr Leistung an. Diese MalRnahmegert allesamt zur
Entwicklung der DDR als einer sozialistische Lemgis- und Konsumgesellschaft

183 7it. nach: Lang 2002, S. 26.

¥ Epd., S. 27.

18 Dieser war von 1959 bis 1965 angesetzt.

'8 Durch das Programm des Bitterfelder Weges wurtidligenz und Arbeiterschicht
zusammengefihrt, was dem kommunistischen Ziel déngbung der Klassen entspricht.

'¥” Damus 1991, S. 170ff.

18| ang 2002, S. 34.

%9 Damus 1991, S. 156.

1900 der 1.H.d. 1960er Jahre vollzog sich eine Moidéerung in der Architektur, zu sehen in der
Einfachheit und Funktionalitat der Plattenbauteies Modernisierungstendenz sollte allméahlich
auch auf die bildende Kunst Ubergreifen. (In: Darh@81, S. 185)
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bei®* Auf dem Plenum des Zentralkomitees (ZK) der SEIB11betonte Walter
Ulbricht:

»Schonheit, guter Geschmack und Kkultivierte Lebemsghnheiten sind
wesentliche Attribute des Sozialismus wie Arbedsfte, Geselligkeit,
Hoflichkeit und Streben nach Wissen und KénntA.*

Diese Merkmale sollte auch die Kunst wiedergeben, somit ihrer Aufgabe als
erzieherisches Medium der sozialistischen Gesedlfsctor allem in Bezug auf das
Verhaltnis von Mensch und Arbeit, zu entsprecheaziglich der formalen und
stilistischen Umsetzung, stets mit dem Ziel eingsnastisch stimmenden Bildes im
Hinterkopf, spurten die Kinstler eine Befangenhieil eine ahnliche Enge, wie sie
die raumliche Eingrenzung nach dem Mauerbau fiir Mienschen vorgal’®
Ulbricht flgte in seiner Rede hinzu:

.Mit modernistischen Gestaltungsmitteln, die ausatbfirgerlicher Zeit
entnommen wurden, kann man keine Werke schaffendds sozialistische

Leben bereichern®*

Revisionistische Kunstler, die sich dennoch demrpfismus” widmeten und zum
Beispiel Ausstellungen organisiertéhy wurden in den ersten Jahren der 1960er
starker denn je kontrolliert und bestraft, in Getsprozessen vorgefihrt und
inhaftiert'°® Trotz mehrerer ahnlicher Vorfalle und erneuter Klafgen der Partei,
die Kulturpolitik anzuerkennen, sah man in der \éuBchen Kunstausstellung 1962
unter den gezeigten Werken eine Fortfihrung wéstiecnoderner Tendenzen. Willi
Neuberts Bild ,Parteidiskussion* (Abb. 31) aus degteichen Jahr wurde
vorgeworfen, nicht das Sujet in den Vordergrundsillen, sondern vielmehr die
stilistischen Mittel.

Abgesehen davon blendete die Partei die Tatsache Wéeiterlebens

Jformalistischer* Tendenzen nahezu aus. In der @fighkeit wurde nicht dartiber

Y Damus 1991, S. 187.

1927it. nach: Damus 1991, S. 187.

% Damus 1991, S. 187.

19 ang 2002, S. 56.

19 n diesen Jahren fanden zwei Ausstellungen iniBstatt: ,Junge Kiinstler/ Malerei* 1961 und
~Konkret“ 1960.

19| ang 2002, S.55.
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diskutiert, vielmehr verwies man auf den Erfolg deusstellung gegentber der
vorhergehenden von 1958/89 Expertenmeinungen hielten sich in dieser Zeit
bewusst zurtick und passten sich aus Angst vor eBemfsverbot der jeweiligen
Lage an. Unausweichlich bildete sich eine offidelMeinung unter den

Parteifunktionaren und eine inoffizielle unter dexperten*

Auffallig war Anfang 1960 eine Veranderung hin zllodernisierung des
Sozialistischen Realismus, wie sie sich schon in Aafangen, ab Mitte 1950er
Jahre, abgezeichnet hatte. Dies ist vor allem mWerken von Walter Womacka zu
entdecken. Sein Bild ,Am Strand” (Abb. 32) von 19@gigt nicht nur den Trend zu
grof3flachigen vereinfachenden Figurendarstellungeih klaren Konturen und
kraftigen Farben, sondern auch eine Erweiterun@ujet auf das Leben im Privaten
und auf zwischenmenschliche Beziehungen. Alle gestschen Mittel arbeiten auf
eine positive Grundstimmung des Bildes hin: Optimus. Zusatzlich ist das
Bildsujet leicht zu identifizieren, also ganz imnBe der Kulturpolitik, ohne explizit
politischen Inhalt*°

Von da an wurde das Genrebild als das sozialigigdhagsbild gebrauchlich: Mit
Ganz- oder Halbfigur und eine darauf beschranktenitighkeit?®® Nur zu leicht
driften diese Bilder durch die Umformung des Spoatazum Typischéfi® in reine
Berichterstattung? ab. Der 1959 beschlossene ,Bitterfelder Weg* reitndZiel der
Uberwindung der Kluft zwischen Kunst und Volk, sami zumindest in Hinblick auf

die neuen Motive des privaten Alltagslebens, ertatdn zu seiff®

Seit dem 6. Parteitag der SED 1963 und dem ,umfasse Aufbau des
Sozialismus®® bahnten sich positive Veranderungen fiir die Kusigtp an. Die

SED Kkorrigierte einige ihrer kunstpolitischen Zielgeziglich der aktuellen
wirtschaftlichen Entwicklung® Die Rede von Walter Ulbricht auf der zweiten

" Damus 1991, S. 190.

198 Ehd, S. 197ff.

199 Damus 1991, S. 188f.

20Epd., S. 195.

21 Damus 1991, S. 193ff.

292 Martin Damus ordnet dieser Form der Darstellungrie wie ,proletarische Salonmalerei“ oder
»Sozialistisch- realistischer Biedermeier" zu, 851

2% Damus 1991, S. 194.

2% Epd., S. 202.

2% Thomas 1980, S. 59.
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Bitterfelder Konferenz im darauf folgenden Jahrsebaffte dieser neuen Tendenz

Gewissheit:

»Fur uns ist der Sozialistische Realismus kein Dagkeine Ansammlung von
Vorschriften, in die man das Leben zu pressen halgerealistische Methode

ist historisch entstanden, und sie entwickelt siefter.*?°®

Die Kunstler blieben zwar bei den gewohnten Sujets Arbeit und Familie, fanden
aber immer neue und vielseitige dem Sujet adacgtdigtische Umsetzungen. Der
Grund fur den gegebenen Freiraum war die zunehmewdtschaftliche
Stabilisierung im Land, unterstiitzt durch den BauMauer®” GroRen Anklang im
Kader fand die neue Kunst in der Ausstellung ,Urgatgenosse” anlasslich des 15.
Jahrestages der DDR 1964. Obwohl vielfaltige Warlie hoherem kunstlerischen
Niveau ausgestellt waren, und jene, die der reiBemichterstattung dienten,
ausgegliedert wurdeff® meinte Kurt Hager stellvertretend fiir das Zenwaikee
der SED:

.Einen schoneren Beitrag zum 15. Jahrestag konnes die bildenden

Kiinstler gar nicht schenkerf®

Nach den Experten, die zunehmend hoéhere Positionee hatten, war eine
Intellektualisierung der Kunst nach dem wissendtbhftechnologischen
Fortschritt, der sich in der zweiten Halfte der Q86 deutlich abzeichnete,
unabdingbaf’® Eine abbildende Kunst geniige nicht, sie misse azam
,Weiterdenken anregerfi! Parallel zur wissenschaftlichen Entwicklung, inlaher
der Zweck die Mittel heilige, sollte es auch in dainst legitim sein, fortan eine

Vielfalt von Stilen zu praktizierefi?

Bis zum 11. Plenum des Zentralkomitees im Dezemb865 genoss die

Kunstlandschaft jene kreativen Entfaltungsmoglicteke die es seit der DDR-

208 7t nach: Thomas 1980, S. 59.
27" Damus 1991, S. 203.

28 Epd., S. 204.

209 7it. nach: Damus 1991, S. 204.
0Epd., S. 222.

211 Damus 1991, S. 221.

2Epd., S. 217.
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Griindung nicht mehr gegeben hafteUm die Kontrolle, vor allem tber die junge
Klnstlergeneration, nicht zu verlieren, erlauterti® Parteifunktionére auf dem 7.
Parteitag 1967 wiederholt ihr oberstes Ziel desiddisaschen Realismus in der

Kunst und

.verlangen unbedingte Respektierung der Parteiéthlund als zentrale

asthetische Kategorie den Sozialistischen Realisftfis

Obwohl sich wahrenddessen ausgehend von der Songeileine neue Ostpolitik
angebahnt hatte, mit dem Motto ,Wandel durch Annahg‘ und mit dem Ziel,
wirtschaftliche Beziehungen zum Westen aufzubaseilie sich die SED quer und
folgte ihrem bisherigen politischen Kurs der Abgnemg zur Bundesrepublik
Deutschland. Auf der Grundlage eines bereits seiigth eigenstandig entwickelten
Staates rechtfertigte sich ihre Extrarolle inndstags sozialistischen Lagérs.

Viel mehr als die bildende Kunst waren die 6ffefitén Medien wie Rundfunk und
Fernsehen von den erneuten plétzlichen Einschraygubetroffen. Sie wirkten zu
sehr auf die Masse eff® In der Kunst war es weiterhin wichtig die Uberleheit
des Sozialismus Uber den Kapitalismus zu verandichan. Formal geschah dies im
Figurlichen durch die Wiedergabe einer Personlithked ihrer Verallgemeinerung
zu einem sozialistischen Menschenbild. Erich Hoeeckzu dieser Zeit noch
Sicherheitssekretar des ZK der SED, fugte im RahdesrPlenums hinzu:

-Wir sind selbstverstandlich nicht gegen die Ddhstey von Konflikten und
Widersprichen, wie sie beim Aufbau des Sozialisaufgreten. Wir sind nicht
fur eine oberflachliche Widerspiegelung der Wirkkeit. Uns geht es um den
parteilichen Standpunkt des Kiinstlers bei der igolien und &sthetischen
Bewertung unserer Wirklichkeit und damit auch um &ktives Mitwirken bei

der Darstellung der Konflikte und ihrer LésungenSoeialismus’

In der zweiten Halfte der 1960er war der Sieg ublen Kapitalismus leichter
darstellbar, da sich ab 1967 die wissenschaftliebhnische Revolution im Land in

23| ang 2002, S. 62.

214 7it. nach: Thomas 1980, S.62.
25 Damus 1991, S. 231.

28 Epd., S. 207.

217 7it. nach: Thomas 1980, S. 62f.
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der allgemeinen Aufwertung der Wissenschaft undintelligenz auf3erte. Folglich
fokussierten sich Kinstler auf die Wiedergabe debeRerszene als geistigen
Prozess; auch die Jugend galt als optimistischuiediér neuer Bildgegenstantf
Der Regierung war es zusatzlich ein Anliegen tnotditischer Differenzen, den
Kontakt mit dem sozialistischen Ausland zu pflegga.schickten sie einige Kunstler
auf Studienreisen in die Sowjetunfoh

3.2.3. Die 1970er Jahre: Weite und Vielfalt

Das Jahrzehnt wurde mit einer grof3en VeranderumgirPolitik eingelautet. In der
Besetzung des ersten Sekretars des ZK wahlte di2 @ dem Grund der
Fehlleitung des Staates im Mai 1971 an Stelle Waltkerichts nun Erich Honecker.
Im Gegensatz zur Fokussierung auf die Wirtschalitdpoim Sinne der
wissenschattlich-technologischen Revolution unttaricht, die zu Ende der 1960er
erfolglos blieb, konzentrierte sich die Politik antHonecker auf die Ganzheit von
Wirtschafts- und Sozialpolitik. In der Kunst auf@estch dies in einer neuen Tendenz
mit dem Motto ,Weite und Vielfalt“. Der Begriff waauf die Rede Honeckers vom
8. Parteitag zur Kulturpolitik der SED zuriickzuféhf*® Kurze Zeit danach, auf der

4. Tagung des ZK, bestétigte Honecker seine Aussage

- wWenn man von den festen Positionen des Sozialisausgeht, kann es
meines Erachtens auf dem Gebiet der Kunst unddtitekeine Tabus geben.

Das betrifft sowohl die Fragen der inhaltlichen takeng als auch des Stils
[...].«?%

Den Kinstlern war es nun offiziell erlaubt, das ebuwie es sich schon in den
1960ern andeutete, auf den Alltag der Menschen uaesten, eine Breite an
Lebenssituationen darzustellen, und dies in indeilen Handschriften umzusetzen.
Dabei kam nun auch die Reflexion der eigenen Kuwssfgichte mit ins Spiel:

einerseits die Moderne zu Beginn des 20. Jahrhtsyderdererseits die Tradition des

8 Damus 1991, S. 221, 235.

“Epd., S. 212.

220 Halbrehder, Corinna: Die Malerei der Allgemeinesuischen Kunstausstellung. Frankfurt am
Main/ Wien 1995, S. 181f.

221 7it. nach: Halbrheder 1995, S. 182. Siehe hiermhaDamus 1991, S. 246.
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expressiven Realismus, der durch die ASSO Kunstédrder Weimarer Republik
bekannt waf??

Auch wenn nach der Rede Honeckers sowohl stillstes auch inhaltlich keine
.rabus” existieren sollten, waren Partei, Konfohit und sozialistische
Bewusstseinspragung der Menschen in der DDR immech nverbindliche
Richtlinien fur die Kinstlef?® Auf der fur die Kulturpolitk der 1970er
entscheidenden 6. Tagung des ZK der SED wiederlu®te Chefideologe Kurt
Hager, es bedlrfe zwar ,nach grolem Reichtum kémsther Gestaltung unserer
Wirklichkeit®, jedoch ,vorausgesetzt, dass der Kilgrsden Sozialismus zu starken
gewillt ist.“*%*

Vor diesem Hintergrund erlaubte die Partei den nelrs, Widerspriche,
Probleme und Konflikte in der sozialistischen Ghssélaft und im Privaten des
Einzelnen, in der Kunst sichtbar zu machen. Die Sgdb somit existierende
Widerspriche innerhalb des Lebens in der DDR ziytkedies jedoch mit der
Argumentation ins Positive, es sei ,ein Motor jedeyesellschaftlichen
Vorwartsentwicklung®®®.

Auf der VII. Kunstausstellung der DDR 1972#73in Dresden prasentierte sich die
Umsetzung des neuen Freiraumes noch zurickhalesdunter anderem daran lag,
dass die Auswahl an Werken schon vor den Beschilidee Partei entschieden
worden war?’ Viel auffalliger stach die Pluralitat der Kiinsggandpunkte zu ein
und demselben Sujet ins Auge. Das Motiv des Liehmgs zum Beispiel, setzten
Kinstler wie Gunter Glombitza (Abb. 33) mittelslistischer Anleihen aus der
Renaissance idealisiert um. Andere Werke zeigtéivioluelle Umsetzungen, wie
bei Ullrich Hachulla’s ,Junges Paar in der Strafmt (Abb. 34¥?® Ein weiteres
Novum bildete das Motiv der Industrielandschaft eiitem kritischen Kinstlerblick
auf den dadurch entstandenen Naturverzicht und Usokédliche Folgef?
Uberraschend aktuell blieben thematisch immer nodrbeiter- und

Brigadeszenerien. Sie pragten den GesamteindrucRusstellung. Doch auch hier

22| ang 2002, S. 124ff.

%3 Damus 1991, S. 270.

224 7it. nach: Damus 1991, S. 252.

2> Damus 1991, S. 252.

226\/on nun an wurde die ,Deutsche Kunstausstellungunstausstellung der DDR* bezeichnet.
2’ Damus 1991, S. 252.

28 Epd., S. 246f.

2 Damus 1991, S. 249, 255.
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zeigte sich bereits eine Vielfalt in den Darstefjsweiserf>° Der ,SchweiRer* von
Volker Stelzmann (Abb. 72), durch eine leichte Usittht monumentalisiert,
irritierte die Besucher. Das Bild drickte keinemahnbaren Gberhéhten Optimismus
aus, sondern gab durch sachliche Préazision undc8tigit einen gewdhnlichen
Arbeiter wieder, der ein Nachbar sein kdnnte. Weske2 jenes von Stelzmann,
spiegelten die sich in diesen Jahren vollziehena®vieklung vom Typusportrait
zum Persoénlichkeitsbild widér!

Kinstler wie Bernhard Heisig, Werner Tlubke und Waifg Mattheuer, die schon in
den 1960ern durch ihre eigenwilligéh Bildwerke auffielen, verhalfen in den
1970ern zur Vervollstdndigung der Entwicklung digsionsbildes zum Konflikt-
oder Dialoghild®. Spatestens auf der VIII. Kunstausstellung der DLSY7/78
spurten Besucher die Veranderungen in der Kunsipbin zu ,Weite und Vielfalt®.
Faktisch jedoch gingen die Besucher, deren Zalddmsh waren wie noch nie, mit
unerfillten Erwartungen aus der Ausstellung. Siemi&sten die affirmative Kunst,
die sie seit Griindung der DDR miterlebt hatten;ldilenhaften Arbeiterbilder, wie
sie noch auf der vorhergehenden Ausstellung zunsetaeen. Vielmehr zeigte ihnen
die Auswabhl ironisierende und provokative Arbeitieitr.>** Viele Menschen waren
Uber die aktuellen Richtlinien in der Kunstpolitikzureichend informiert und noch
dem veralteten Bild des Sozialistischen Realismeshaftet. Sie vermissten den
offensichtlichen Optimismus in den ausgestelltelddn, der sie in ihrem eigenen
Leben im Sozialismus, das von harter Arbeit gepriat, motiviert hatté>> Die
durch Allegorien, Metaphern und Simultanmethodemieinte Mehrdeutigkeit der

ausgestellten Dialogbilder, forderte, um den Opimis trotzdem noch zu spiren,

2 Halbrehder 1995, S. 198.

%l Damus 1991, S. 262.

%32 Sje fielen in den 50ern, mehr noch in den 60eungidihre Suche nach einer neuen Bildqualitét
und deren beginnende Umsetzung durch die Simultdrode (Tubke) und Metaphern sowie
Allegorien (Mattheuer), auf. (In: Lang 2002, S.)62.

23 Beide Begriffe lassen sich nicht deutlich voneifemtrennen. Auch in der Literatur ist keine klare
Unterscheidung deutlich geworden. Vielmehr bedingieh meiner Meinung nach beide Begriffe.
Das ,Konfliktbild“ bezieht sich eher auf das Sujeimlich auf Widerspriiche und Probleme in der
sozialistischen Gesellschaft. Das Dialogbild stremit der stilistischen Umsetzung in Verbindung
zu bringen. Durch das Verschliisseln der Wirklichistider Betrachter aufgefordert sich intensiver
mit dem Bild auseinanderzusetzen, auch Fragen aBitthzu stellen. Somit tritt er in ,,Dialog” mit
dem Bild. Es hat durch die stilistische Umsetzurnghietaphern und Allegorien einen dialektischen
Charakter gewonnen.

*%* Halbrheder 1995, S. 228.

2% Damus 1991, S. 283f.
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ein anspruchsvolleres Publikufiff. Nur dann war es méglich, mit den Bildern in
Kontakt zu treten und diese zu verstehen.

AulRergewdhnlich viele Kinstler der jingeren Genenatvor allem aus dem in den
1970er Jahren bedeutenden Kunstzentrum Leipzig, Unee Pfeiffer, Volker
Stelzmann und Arno Rink, stellten Bilder aus. Dersthlisselung der Wirklichkeit,
die bereits in den 1960er Jahren Vorlaufer hattelug sich auch in ihren Werken
nieder”®” Durch die liberale Kunstpolitk gegen Ende der A&7 in der sogar
abstrakte Kunst zur Ausstellung zugelassen wurdk die vier Leipziger Maler
Heisig, Tubke, Mattheuer und Sitte zur ,documerital®77 in Kassel ausstellen
konnten, bewirkte ein immenses Interesse der wetstcdleen Kunstkritiker und
Kunsthandler an der DDR-Kunst dieser J#fit€Es etablierte sich ein Galeriewesen
in der DDR, das den Kunsthandel im eigenen LandRo#en brachte und die
Auftragsvergabe durch den Staat entsch&ffte.

Die Affare um Wolf Biermanff® 1976 war ein Beweis fiir den Klimawechsel in
anderen Kunsten wie Literatur und Musik in der zemiHalfte der 1970er. Der

hallensische Kinstler Willi Sitte schrieb in seiBgografie:

LAls wir 1978 den VIII. Kongrel3 vorbereiteten, hatder Verband eine
Souveranitdt gewonnen, die in der DDR wohl einmakgr. Die gute
Zusammenarbeit mit der Partei- und Staatsfuhrurtte heich bewahrt, das
Verhéaltnis war entspannt, und auch unter uns Kémstlvaren noch keine
grofRen Konflikte zu spuren. Die Schwierigkeiten @ehriftsteller, die nach
der Ausbirgerung Wolf Biermanns eskalierten, kamnt@r nicht. Zwar
verlieBen einige Kinstler die DDR, aber das hattdesiei Grinde und
erreichte keine politische Dimension. Die Auftragg war gut, es gab keine
bedeutsamen sozialen Probleme und auch keine gradien politischen

Zwistigkeiten.?*!

Die bildende Kunst mit ihrer subtileren Bildspracfoederte die Intelligenz des

Betrachters und konnten in ihrer Aussage wiederigisehichtig gedeutet werden.

2% Ephd., S. 294. Siehe auch: Lang 2002, S. 128.

" Thomas 1980, S. 106

% Thomas 1980, S. 110.

29Epd., S. 162.

240+ 1836, deutscher Liedermacher und Schriftsteller.

241 sitte, Willi: Farben und Folgen- eine Autobiogragh_eipzig: Faber & Faber, 2003, S. 256.
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Neben den wiederholt positiv erklarten StandpunktenKdiinstler zum Sozialismus
ist dies ein weiterer Grund, warum der Klimawechiselder zweiten Halfte der
1970er die Kunstpolitik weitgehend verschofife.

3.2.4. Zusammenfassung: Hohen, Tiefen und WeitkeirD DR-Kulturpolitik

In den Anfangen der DDR, in den 1950ern, deutetd s$iotz der auferlegten
Kunstdoktrin des Sozialistischen Realismus und derhalten der ,Formalismus-
Realismus-Debatte”, bereits eine leichte Libemalisg in der Kunst an, vor allem
in der Phase nach Stalins Tod, 1953- 1¥8@®ie Entwicklung der Kunstszene in
den nachsten zwei Jahrzehnten charakterisierte dgicth eine fortwahrende und
zunehmende Beeinflussung durch moderne, formstisé“ Tendenzen, die im
Ubergang der 1960er zu den 1970er unter anderem g®eutschen

Expressionismu$** aufkommen lieR und sich mit dem zeitweiligen Follas Partei

auf die Wirtschaftspolitik begriinden lasst. Durdle dusatzliche innenpolitische
Schwachung des Staates, was unter anderem audBiragdstandnisse der Partei
gegeniber den Kunstschaffenden wahrend den 1956drta960ern zurlckzuflihren
ist>*> verselbststandigte sich der anfangs noch auferl&gi des Sozialistischen
Realismus durch die stetig wachsende EinflussnateseRealen Sozialisnfii8 auf

die Kunst. Spatestens in der Kunstausstellung d#R 977 war diese Tendenz fur
jeden ersichtlick*’ Die bis zu diesen Jahren grofRte Liberalisierungselzeigt sich

durch Vielfalt in Form und Stil und auch durch ewachsende Anerkennung im
Westen; zusatzlich méglich durch den neuen Politiglunter Honecker ab 197,

Im letzten Jahrzehnt, den 1980er, bevor sich dageB8yder DDR 1989 aufléste, war
jene Liberalisierung durch die gewachsene Kinstlareipation aus den Kopfen
nicht mehr wegzudenken. So nahmen die Wege an Fernuad gestalterischer
Vielfalt weiterhin zu, akzeptiert von der Parteierih im Gegensatz zur Politik und

Wirtschaft, war die Reformbereitschaft der Pameder Kunst grol3- sie ging bis an

2 Thomas 1980, S. 160f., auch Damus 1991, S. 296.

243 Sjehe hierzu Lang 2002, S. 26ff, Thomas 198088.,3ind auch Damus 1991, S. 127ff.

24 Sjehe hierzu Lang 2002, S. 128f. Der Autor weriketfiir auch Begrifflichkeiten wie ,Neuer
deutscher Expressionismus” oder ,DDR Realismus" an.

%> Damus 1991, S. 132.

248 Der Begriff geht auf die zunehmende AnpassungStesalistischen Realismus auf den Alltag der
sozialistischen Gesellschaft, mit ihren Problemed Widerspriichen, zurlick.

" Damus 1991, S. 294,

® Thomas 1980, S. 105- 110.
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die Grenzen des Systems, fuhrte letztendlich zufl68ung des Sozialistischen
Realismus und ging einher mit der Aufldsung des&@ismus?*°

29 Damus 1991, S. 364.
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4. Bildbeispiele des Sozialistische Realismus inrdéR China und der DDR

Die vorherigen theoretischen Ausfuhrungen sollerdiaser Stelle durch pragnante
Bildbeispiele erlautert und vertieft werden. Eineollstandigkeit ist nicht

beabsichtigt.

4.1. Bildbeispiele des Sozialistischen RealismuShima

Bevor im nun folgenden Abschnitt dieser Arbeit Bibdspiele der drei chinesischen
Kinstler Luo Gongliu, Liu Wenxi und Song Wenzhi bsert werden, sei eine
Ubersicht tiber Kunstformen wahrend der kommuniséacRegierung Chinas unter

Mao Zedong vorangestellt.

4.1.1. Uberblick der Kunst unter Mao, 1949-1976.

In der Kunst unter Mao und somit innerhalb des 8lstischen Realismus Chinas
waren mehrere Kunstgattungen fir die Ideologietiidumg einbezogen. Neben der
Gattung des Olgemaldes, das unter dem Einflusssoegetischen Sozialistischen
Realismus wieder auflebte, wiesen auch klassischdgu@en der chinesischen
Kunst wie ,guohua“ und ,nianhua“ sowie der HolzsithrCharakteristika des
Sozialistischen Realismus auf. Wahrend Letztere belebteste Medium zur
Herstellung von Propagandaplakaten fiir die Masseenwadiente das Olgemalde

mehr reprasentativen Zwecken der Regierung bei k@siund in Ausstellungén’

Interessant ist die landeseigene Entwicklung demsK€hinas nach der Ubernahme
des neuen Nationalstils des Sozialistischen ReaBisrBegiinstigt einerseits durch

das Zerwirfnis zwischen der SU und China um 196@leererseits auch durch

politische und wirtschaftliche Schwachen im Langk du liberalen Phasen in der

Kunstszene fiihrteft® Von Beginn an Ubertrugen Kiinstler die Motive des
Sozialistischen Realismus sowijetischer Pragungdasf chinesische Volk und die

eigene Geschichf&? Dies wird im Abschnitt ,Bildbeispiele* genauer ensucht und

ausgewertet.

2% Andrews/Shen 1998, S. 230/231.
#1Ephd., S. 232. Siehe hierfur Kap. 3, ,Kulturpolithina®.
%52 Meyrhofer 2008, S.11. Siehe hierzu auch: Andre&st&/n 1998, S. 229.
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Die Bildthematiken sind vielfaltig: Zu sehen sincda Portraits vor allem in der Zeit
des gesteigerten Mao-Kultes zu Beginn der Kultwi@on (Abb. 35), Mao mit

dem Volk in der Stadt und auf dem Land, die Bausnder landwirtschaftlichen
Arbeit oder im privaten Haushalt (im Hintergrundfibdet sich stets ein Mao-
Portrait, Abb. 36). Der Industriearbeiter nimmtexinGrol3teil des ,Bilderoutputs” in
Anspruch, aber auch der einzelne Soldat und diee&rrKinderdarstellungen sind
haufig, zum Beispiel beim Unterricht oder bei demtE (Abb. 378> Reine

Landschaftsbilder sind selten. Fast immer sindrsderbindung mit Menschen oder

Architektur zu sehen. Eine Ausnahme bildet diestiiation von Maos Gedichtén’

Im Folgenden soll nun anhand von Bildbeispielen Eimdruck vermittelt werden,
wie diese Motivvielfalt in den Malereigattungen déslgemaldes und den
landeseigenen Gattungen wie ,nianhua“ und ,,guohuragesetzt worden ist. Dabei
soll folgende Forschungsfrage richtungweisend deimieweit orientierte sich China
am Stil des Sozialistischen Realismus sowijetiscemnbilds? Fand auch eine
landeseigene Entwicklung innerhalb der Kunstdoldtait? Bei der Bildauswahl, die
aufgrund der Fulle des Materials schwierig war, demr Hauptwerke ausgesucht, zu
denen auch eine gewisse Basis an Literatur vorimaistie

4.1.2. Gattung: Olgemaélde
4.1.2.1. Mao Zedong und die Armee

Luo Gongliu: ,Mao Zedong at Jinggang Mountain“, 2960l auf Leinwand,
150220 cm, Museum der chinesischen Revolutiorekirigy (Abb. 38).

Luo Gongliu, 1916 in der Provinz Kanton (Guangdoggporen, zahlte zu den
chinesischen Kunstlern der alteren Generation,sitie bereits vor der Ara Maos
mittels Kunst fir die Politik engagierten, wie au¢an Han und Hu Yichuan. Luos
politisch- kiinstlerische Karriere setzte sich umeo fort.

Seine Ausbildung begann an der ,Zhongshan Uniwersliddle School* in
Guangzhou 193%° Ein Stipendium erméglichte ihm 1936 ein Studiumr de

253 |Landsberger, Stefan: Chinesische Propaganda: Kmuskitsch zwischen Revolution und Alltag.
Kéln DuMont, 1996, S. 40.

2 Sullivan 1996, S. 139.

2% Andrews 1994, S. 423, FuRnote 45.
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westlicher Malerei unter Lin Fengmian an der ,Hamgz Akademie fir Bildende
Kinste“. Das Erlernte hat seine spatere kinstleeis&ntwicklung stilistisch
allerdings nur wenig beeinflusst

Nach zwei Jahren zog es ihn an die ,Lu Xun AkadértieYan'an™’, wo er der
Holzschnittbewegung unter Hu Yichuan beitrat urglralolutionarer Kinstler unter
anderem die antijapanische Propaganda unterstifzte.

Wann genau Luo der KPCh beigetreten ist, wird in ldéeratur unterschiedlich
angegeben. Julia Andrews benennt den Eintritt @éutm Jahr 1938%° Michael
Sullivan vertritt die Ansicht, dass Luo Gongliu égs in seiner Zeit an der
Hangzhou Akademie der Partei beigetreten war. $itedass sich der Kinstler
zusammen mit Jiang Feng (1910-1982) am Ende debetdar drei Jahre in der
Provinz Hebei/ Shaanxi aufhielt, um den KunstaustaAumit der Landbevélkerung
mittels StraBenausstellungen voranzutreft3én.

Seinen Wechsel zum Genre Olmalerei markierte dastoktnbild ,Der
Tunnelkrieg“ (Abb. 39) von 1951. Dem Kiinstler winéichgesagt zuvor nie in Ol
gemalt zu haben. Sein technisches Kénnen, dasesei Werk beispielhaft zu
erkennen ist, lasst diese Vermutung eher als ursshbmlich erscheinefi! Im
gleichen Jahr noch organisierte Luo Gongliu einesstellung im ,Zentralen
Museum revolutiondrer Geschichte* in Peking. Zu esetwaren Olbilder mit
Historienthematik. Eines davon, welches von Ludsestammt, gibt den Moment
der Rede Maos in Yan’an 1942 wieder: ,Mao reportorg the Rectification in
Yan’an“ von 1951 (Abb. 403%2

Bereits ab 1949 gehdrte Luo Gongliu zum Fihrungstesnder ,Central Academy
of Fine Arts* (CAFA) in Peking und unterrichteterdauch?®® 1955 zog es ihn fiir
drei Jahre nach Leningrad, um an der dortigen Usité sowjetische Olmalerei zu
studieren. Der Aufenthalt formte sein Talent, resisé und sowjetische Olbilder zu
kopieren. Sein Unterricht im ,Studio 2* in der Abteg Olmalerei der CAFA trug

zur Verbreitung des neuen Nationalstils sowjetiséégung bei®* Er unterrichtete

2% Ehd, S. 453, FuRnote 142.

7 gyllivan 1996, S. 94.

%8 Andrews 1994, S. 28.

»9Ehd., S. 28.

289 sullivan 1996, S. 102.

21 Andrews 1994, S. 453, FuRnote 142,

%2 Andrews, Julia F. und Shen, Kuiyi: A Century irisiy. Modernity and Tradition in the Art of
Twentieth- Century China. Guggenheim Foundation Nenk, 1998, S. 228.

263 Andrews 1994, S. 332. Einer seiner Schiller war WWpeng.

% Epd., S. 217.
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18 Studenten unter anderen Du Jian und Zhoug HaendArbeiten 1963 offentlich
ausgestellt wurden. An ihren Bildern ist zu erkemndass sich innerhalb der
auferlegten Kunstdoktrin des Sozialistischen Reals doch stilistische
Unterschiede, vor allem zwischen Luos Malklasse dedddes russischen Kinstlers
Maksimov® herauskristallisierten. Luo beeinflusste seine(®shmit der eigenen
offenen Einstellung gegentber anderen Malstilen mitdstilistischen Experimenten
innerhalb der Kunstdoktrin des Sozialistischen Reais®®®

Nach der Diffamierung von 44 Lehrern der CAFA alscRtsabweichler 1957 und
dem Ende der Ara Maos, engagierte sich Luo 1977deei Rekonstruktion der
Hochschule und wurde somit wiederholt im Fihrungskee eingesetzt. 1990
ernannte man ihn zum Vizeprasidenten und zur Figiskraft der kommunistischen
Partei innerhalb der KunsthochschtfieEr starb 2004°®

Luo Gongliu war es Dank seiner Begabung, vor allemier Technik der Olmalerei,
und mit seiner kunstlerischen Erfahrung moglichn déersuch einer Verbindung
zwischen der eigenen Tradition der Tuschemaleréiwestlichen Traditionen sowie
des Sozialistischen Realismus herzustellen, wigeiseiner Bilder zeigeff® Im
Folgenden soll ein Beispiel dafir, namlich das Bioh Luo Gongliu ,Mao Zedong
in Jingang Shan“ von 1962, unter diesem Aspekt gemantersucht werden.

Der Betrachter erblickt zuerst die auf einer Anhdne einem Stein sitzende Figur
des Mao Zedong. In Uniform gekleidet und in einelagsenen Haltung blickt er in
die Ferne und halt dabei eine Zigarette in dehteamgehobenen linken Hand. Zu
seiner rechten Seite liegt auf einem Stein zusammineinem Stift ein Stapel
Bilcher. Berge im Hintergrund, die leicht an jene ttaditionellen chinesischen
Tuschemalereien erinnern, rahmen die Figur im Vigndend ein. Dazwischen, im
Bildmittelgrund, erdffnet der Kiinstler dem Betramhtlen Blick in ein Tal, welches
Reisfelder zeigt, auf denen Erntearbeiter und dsaven ein Armeezug zu erkennen

sind, sowie mit roten Dachern versehene Hauschen.wiedergegebene Moment

265 Maksimov war ein russischer Kiinstler unter Stalier,im Zuge des Kulturaustauschs zwischen
China und der Sowjetunion fur zwei Jahre an dievehsitéat in Peking kam um dort in russischer und
sowjetischer Olmalerei zu unterrichten. Die Schidemten vorrangig bei ihm ein Gemaélde zu
monumentalisieren.

2% Andrews 1994, S. 221.

287 sullivan 1996, S. 310.

%8 |n URL: http://www.iisg.nl/landsberger/sheji/sjHigtml (07.08.2009; 21:15Uhr)

2% Andrews 1994, S. 245.
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scheint als gbnne sich Mao eine kurze RuhepausedeoiPlanung des nachsten

Feldzuges seiner Armee.

Das Bild mit monumentalem AusmaR von 150x220 cminigOl gemalt und 1962
entstandeA’® Es ist gekennzeichnet durch seine schwache Faibigk
Bilddominierend sind das Grau der Berge und dasi@eas Grases und der Baume.
Die dunkelblaue Uniform Maos setzt sich stark voraugarbigen Hintergrund und
hellgrinen Grasboden ab. Der rote Stern auf sdilidze und am Kragen bilden
zusammen mit dem roten Bleistift auf dem Bucherdtagen vereinzelten roten
Fahnen des Armeezuges und den roten H&auserdacherital, die einzigen
Farbkontraste im Bild. Die dunkelgrine Bewaldung dals spannt die zentrale
Figur horizontal im Bild ein.

Luo Gongliu setzt fur die Ausformung der Berg- u@daslandschaft eine lockere
Pinselfiihrung ein, wahrend die Umrisse der Figuo®detailgenau gemalt sind. Die
Bergoberflache gestaltete der Kinstler mit langgemen Pinselstrichen und
Fingerfarbtupfen in dunklerem Grau und Grin. Didsaltechnik wie auch ihre
Farbigkeit erinnert an jene der chinesischen Tuselerei (Abb. 41F/! Das
auffallige und bekannte Motiv der Berge in diesentposition scheint vom Kunstler
aus der traditionellen chinesischen Landschaftamialgopiert® worden zu sein.
Tatsachlich ist diese Anordnung der Berge mit ddoh suberlappenden
Dreiecksformen schon aus dem 14. Jahrhundert bekabh. 42)"2

Die Figur des Protagonisten ist aus der Bildmi#ieHt nach rechts verschoben.
Seine rechte auf dem Knie ruhende Hand bildet atsithliche Bildmitte. Diverse
Kompositionslinien im Bild wie der ruhende Arm, dexchte Unterschenkel, die
Trennlinie zwischen Bildmittel- und Hintergrund sewHugelumrisse zielen darauf
hin. Durch diese Linien und weitere Diagonalen ild Bvie die in den Bergen, wird
die Figur des Maos im Bild eingespannt.

Das Bild wirkt in seiner Gesamtheit durch die zligenommene Farbigkeit und die
ausgewogene Komposition sehr harmonisch. DurchPdisitionierung Maos im
Vordergrund, nahezu in der Bildmitte und auf eid@hdhe mit dem Blick in die
Ferne wirkt er vom Standpunkt des Betrachters asisth. So ist das Bild ein

Beispiel fur die Imageprdgung Maos. Seine ,HOhe" Bidd spielte dabei eine

2710 Andrews/ Shen 1998, Abb. 134.
21 Epd., S. 230.
272 Andrews 1994, S. 245.

61



entscheidende Rolle. Sie steht fiur die versteckterpretation der politischen
Uberlegenheit zwischen China und der SowjetunioaoMmpfand sich selbst als
gleichwertig mit Stalin, wenn nicht sogar als gnbde Darstellungen zu Beginn der
1950er reihte sich Mao noch in die Hierarchie demiunistischen Fuhrer wie
Stalin, Lenin, Marx und Engels ein, wie es das Bibth Luo Gongliu ,Mao Zedong
Reporting on the Rectification in Yan'an® von 1954eigt. Wéhrend der
Kulturrevolution, hingegen, ist er durch seine Bgenschaften Uber alle hinaus
gewachseR’®

Im Vergleich mit &hnlichen Darstellungen Maos imdgergen von Jinggang lasst
sich feststellen, dass beziglich des heroischendrdaoks im Bild noch eine
Steigerung maglich ist. Das Poster von Liu Chunimé Wang Hui ,Mao Zedong at
Jinggang Mountain® von 1969 (Abb. 43), zeigt Maoder gleichen Pose, aber aus
einem etwas veranderten Blickwinkel. Maos Haltungigiz sich offener zum
Betrachter, er wirkt jinger und tragt eine einfaehKleidung. Die sehr aufrechte
Kdrperhaltung mit dem leicht gehobenen Kopf, sétositionierung in die Bildmitte
sowie der Bildhintergrund, dessen Gestaltung Mab dam hdchsten Gipfel des
Gebirges sitzen lasst, tragen zu einem Uberhéhéeoischen Eindruck bei. Eine
andere Darstellung zeigt den gealterten Mao beileseRickkehr zum Ort des
Geschehens (Abb. 44). Diesmal wandert Mao eined &iddem ebenfalls scheinbar
hdochsten Kamm des Gebirges entlang. Die Darstelgetg auf einen Blockdruck
zuruck, der Mao kletternd darstellte. Sein Ursprbeguht auf einer Geschichte, die
in den Gedichten Maos zu finden ist. Dort wird déerg als Zeichen des

kommunistischen Sieges beschrieB&n.

Mao kam im Herbst 1927 mit nur noch 600 seiner ninsglich 1500 Mann starken
Armee ins Jinggang- Gebirge. Das Gebiet wurde alshLand der Gesetzlosen*
bezeichnet. Dort gab es weder richtige StralRen eaod Kontrolle des Gesetzes.
Dieser Ort ,an der Grenze von zwei Provinzen“ (Humad Jianxi) war ideal, um
ein Basislager fir die Rote Armee zu errichteteebdnsmittel konnte die Armee auf
Beutefeldziigen in den umliegenden Doérfern beschaffed die steilen jedoch nicht
allzu hohen Berge mit ihrer dichten Bewaldung aichtén und Bambus boten

273 Jiang Jiehong: Burden or Legacy. From the Chisgeural Revolution to Contemporary Art.
Hong Kong University Press 2007, S. 48.

2 In URL: http://www.1930shanghai.com/items/2626261i262626store.html#item (07.08.2009;
21:30Uhr)
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genug Zufluchtsmoglichkeiten im Falle einer RAumudg den Beutefeldzliigen von
Soldaten der Armee durch die Dorfer kamen oft Emische ums Leben. Ebenso
schreckte Mao nicht davor zurlck, fir eine Ubernaiwon Teilen der Provinzen die
Bezirksvorsteher offentlich hinzurichten zu lasseDie Schlacht um die

Machtibernahme der Hauptstadt des Bezirks Ninggamg Beispiel beobachtete
Mao durch ein Fernglas von einem Hugel aus. Jenkldfate, die Mao und seine
Armee im Jinggang- Gebirge verbrachten, waren fiaoMind seine politische
Position unbestandig. Zeitweilig wurde er wegenhthefolgung eines Befehls aus
Moskau aus seinen Amtern entlassen. Mao und seimee@ waren durch ihr

banditenhaftes Verhalten eher unbeliebt bei deme@mischen Bevélkerung. Diese
waren Anhanger der Guomingang und folterten aush®#éiar die Uberfalle einige

Soldaten von Maos Armee, sogar seine Schwestderiiie dort jedoch auch seine
dritte Frau Gui-yuan kennen, die er 1928 heirate fungierte auch als
Dolmetscherin Maos fiir den Dialekt der Landbevaikey?’

In vielen Gemalden des Sozialistischen Realismusashfindet man Darstellungen
aus der unmittelbaren Vergangenheit des Kommunigmi@&hina. So wurde auch

die Zusammenkunft mit Zhu De, dem Vorsitzendenreameleren kommunistischen
4.000 Mann starken Armee, im April 1928 thematis{@&bb. 45). Mao hatte von

Anfang an geplant, Zhus Armee mit seiner zu vereinéghu De war aus der
nahegelegenen Hauptstadt Nanchang geflohen, naatideBuomindang zusehends
Druck auf ihn ausiibtef{?

Das Jinggang- Gebirge ist heute ein beliebter @rirburisten und wird verehrt als
wichtige Station in der chinesischen Revolutionspehte. Das Jahr 1928 gilt als
Geburtsstunde der Roten Armee und der Fuhrungsnvebs Gber diese, fortan mit
dem Ziel das unterdrickte Volk zu vereinen und gedie herrschende Klasse zu

kampfen?’’

Bei dem hier untersuchten Werk ist die DarstellMaps in Uniform ungewohnlich.
In den meisten Darstellungen besteht seine Kleidunegst aus einem einfachen
Gewand. Jung Chang beschreibt seine Ankunft imgding-Gebirge: ,Mao war mit

27> Jung Chang und Jon Halliday: Mao: das Leben évt@mes, das Schicksal eines Volkes.
Munchen 2005, S. 77 ff..

?®Epd., S. 86.

2" In URL: http://english.cri.cn/2245/2005-3-22/119@&8217.htm (04.08.09; 17:30Uhr)
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seinem langen blauen Gewand und einem handgew@&aemwollschal wie ein
Schullehrer vom Land angezogéf Normalerweise wurde die Uniform von
Soldaten getragen. Mao jedoch hat nie an der FArotgek&dmpft und Schlachten
meist aus sicherer Entfernung ,beobachtet‘. Ubehasd ist auch der vom Kiinstler
abgeschwachte heroische Ausdruck im Bild. Damiglspier Kunstler vielleicht auf
das Chaos von Maos politischer Position zu diesst &. Auch die Darstellung
Maos mit einer Zigarette ist sehr typisch (Abb..4Bas Sitzportrait ist in anderen
Werken der Volkskunst wiederzufinden, was sich o Suggerierung dieser
Haltung als Herrschergestus begriindend&tt.

Luo Gongliu versuchte in diesem Bild wie auch schorseinen friheren Werken
eine weitere ,Versinisierung* des importierten newdationalstils® Die Zeit des
sino-sowijetischen Zerwurfnisses nutzte er, um eitetlaufen der Kunstdoktrin zu
erproben, indem er die Pinselfiuhrung und das Betignaus der traditionellen
chinesischen Malerei einsef?t.Lediglich die Figur des Mao ist in der realistisnh
Manier nach den Vorgaben des Sozialistischen Reatisviedergegeben.
Kinstlerische Erfahrung und technisches Kénnentéimhihn schlieflich in Richtung
Sozialistischer Realismus chinesischer Pragungeb@nso in den 1950er Jahren im
Sozialistischen Realismus ausgebildete, jingere sHéngeneration besal} seine
Erfahrung noch seine Klasse. Der von Luo GonglilBewegung gesetzte Trend

fand keine Verbreitungf?

4.1.3. Gattung ,quohua“ und ,nianhua“
4.1.3.1. Landbevdlkerung und Arbeit

Wahrend mehrerer liberaler Phasen in der KultutigaGhinas, so auch um 1988
setzte zunehmend die Hinwendung zum eigenen kliéor&rbe ein. So besannen

284 Malerei und

sich mehr und mehr chinesische Kinstler wiederdaif,guohua
versuchten diese mit den Charakteristika der affiemn Kunstdoktrin des

Sozialistischen Realismus zu verbinden. Dabei @mdlst ein neuer eigener

28 7it.nach: Chang/Halliday 2005, S. 78.

29 Jiang 2007, S. 48.

280 Andrews/ Shen 1998, S. 230/231.

%81 Jiang 2007, S. 51.

282 Andrews 1994, S. 246.

283 Nahere Ausfiihrungen dazu, siehe S. 59, 1. Absatz.

84 Die chinesische Bezeichnung steht fiir die tradéie chinesische Malerei, wortlich ibersetzt

.Die Malerei des Landes". Sie kennzeichnet sicikcduparstellungen von Landschaft (Blumen, Tiere)
und Mensch mit Tusche.
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Nationalstil, die sogenannte ,caimoh&f&Malerei?®® Parallel dazu vollzog sich der
Ansatz einer Nationalisierung des SozialistischealRmus in der Olmalerei, wie

das vorherige Beispiel deutlich macht.

Einige der innerhalb der ,caimohua“ Malerei entsiamen Bilder ahneln in ihrer
Maltechnik der Volksdruckkunst ,nianhua“. Dafir Istedas folgende Bildbeispiel:
.Vier Generationen” von Liu Wenxi, dem Pioniermatkeses neuen Stils.

Im Vergleich zur vorherigen Gattung, des eher @dfien stadtischen Zwecken
dienenden Olgemaldes, begegnen wir hier einer FlemMassenkunst, die in der

privaten Sphare der Landbevélkerung eine Rolldtspie

Liu Wenxi: ,, Vier Generationen®, 1962, Hangepapidie, Tusche und Farbe auf
Papier, 118x98 cm, Chinesische NationalgalerieriReihbb. 47).

Liu Wenxi wurde 1933 in der Nahe von Shaoxing im deejiang Provinz geboren
und zahlte somit zur zweiten Kunstlergeneration, mkreits wahrend der Ara Maos,
in der Standardisierungsphase der 1950er ausgehildde. In Zhejiang besuchte er
zwischen 1953 und 1958 die Akademie fiir bildendest&®’ und erhielt unter Pan
Tianshou (1898-1971) eine Ausbildung zum ,guohua4lén®®® Liu blieb die
folgenden vier Jahrzehnte der Hochschule treu umdrrchtete, nach anfanglicher
Freiwilligenarbeit, als Professor an der Akademniie Bildende Kinste in Xi'an,
Shaanxi Provinz (Abb. 87), sowie am East China Garger CAFA (Abb. 875%
Neben seiner Lehrtatigkeit agierte er als Reprasenh Volkskongressen und war
wahrend der Kulturrevolution im Kulturbiro Shaamnxider Abteilung ,Art Creation

Group?®®

tatig. Liu engagierte sich aul3erdem noch in deainhg Correction
Group®, die aus akademisch ausgebildeten ,guohualeM der Hauptregionen
bestand, wie zum Beispiel Fang Zengxian (*1931) @ers Provinz Zhengjian und

eben Liu Wenxi aus der Provinz ShaafiXi.

2% Die chinesische Bezeichnung steht fiir die Figumerei im Sozialistischen Realismus unter
Verwendung traditioneller chinesischer MaterialiBn.Andrews 1994, S. 362.

2% Andrews 1994, S. 142.

87 Nach der Befreiung 1949 wurde sie als jene vongdhou bekannt.

288 Sullivan 1996, S. 309. Siehe hierzu auch: URL:
http://english.shaanxi.gov.cn/articleCulture/cutfartculture/fwofaaa/200812/2740_1.html (12.08.08,
12:50Uhr)

?% Andrews 1994, S. 364.

2% m Chinesischen entspricht dies der Bezeichnurig y@enmei“.

L Andrews 1994, S. 363.
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Liu Wenxi ist mit der Kunstlerin Chen Guangjian 936) verheiratet und wurde in
jungster Vergangenheit von der Volksbank Chinaefiien Entwurf vom Kopf Maos
fur die 1999 neu eingefilhrte Wahrung beauftf&gEr ist weiterhin, sowohl als
Vizeprasident der Xi'an Akademie fir Bildende Kimsind der Provinz Shaanxi
innerhalb der ,Chinese Artist Association”, sowiés éHauptabgeordneter von
Yan'an, aktiv?®®

Wahrend seiner Ausbildung in Hangzhou nahm er zosammit Li Shan (*1926) an
der ersten Malklasse fur ,caimohua“ Malerei untang Zengxian teil. Li und Liu
erlangten in den 1960/70er Jahren groRe Beriihnftfi¢itu wurde vor allem durch
seine zahlreichen Bilder wahrend der Revolutioriszekannt, in denen er sowohl
die Bauern aus Nordshaanxi abbildete, die ihn sepirierten, als auch durch
Portraits von Mao in Yan'aff> Wahrend der Kulturrevolution beteiligte er sicttlau
an Projekten innerhalb der ,Qin Wennféf?®” Als eine von ihren vielen kollektiven
Arbeiten ist 1973 das Bild ,The hearts of Yan'aclsldren turn toward chairman
Mao" entstanden (Abb. 48). Julia Andrews schregytveegen der unverwechselbar
malerischen Zuge Liu Wenxi zu. Wenn es nicht vam ilst, so wie er selbst sagt,
soll es von einem seiner Schiler gemalt worden, sgahrscheinlich von dem
weniger bekannten Maler Zhou Guangmin (*1938). Bad ist ein Beispiel dafir,
wie sehr Lius Stil unter den Kinstlern aus Xi'arh@e gemacht hat. Liu Wenxi
wird nachgesagt, wahrend der Blitezeit der ,cainadtvalerei deren Technik am
besten beherrscht zu hatf&h.Werke von ihm befinden sich in chinesischen
Nationalsammlungen und wurden im eigenen Land sawigbersee ausgestelit
Eines davon, das Bild ,Vier Generationen®, welchssllvertretend fur diesen
Bruckenschlag zwischen der ,guohua“ Malerei und dgoazialistischen Realismus
steht, soll nun n&her untersucht werden.

Der Betrachter erblickt eine Figurengruppe, die ezahden gesamten Bildraum
ausfillt. Die Gruppe besteht aus vier Generatiodesi: Mannern und einem kleinen
Madchen. Wahrend zwei von ihnen, die Manner junyered mittleren Alters, vom

Betrachter aus gesehen links im Bild stehend d#ellfesind, ist der élteste Mann

292 Maos Gesicht ziert die 100- Yuan Note.

293 |n URL: http://www.iisg.nl/landsberger/sheji/sjitml (12.08.09, 13:50Uhr)
2 Epd., S. 142.

2% sullivan 1996, S. 309.

2% Sjehe Anmerkung 284.

»TEpd., S. 467, FuRnote 131.

2% Andrews 1994, S. 364.
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rechts sitzend und das Madchen auf dem Rickenndagedergegeben. Jeder Figur
ordnete der Klnstler einen Gegenstand zu. Dem Naka aul3en sind ein Traktor
sowie Arbeitshandschuhe und einen Uber die Schg#éemrfenes Tuch beigefligt.
Wahrend der Mann in der Mitte einen Spaten undidtesste eine Pfeife als Attribut
halt, tragt das Kind einen Strohhut auf dem RuUcléaunffallig ist das traditionelle
Gewand, das zwei der Manner tragen. Im unmitteibaverdergrund, der von
Ackerboden gebildet wird, steht ein Keramikkrug migr blauen und einer roten
Schussel. Der Hintergrund ist nur durch eine wéildehe definiert. Lediglich durch
die Beine der Manner hindurch l&sst sich ein Harizon Bild erahnen. Der Kinstler
scheint dem Betrachter einen Einblick in die Mifjpguse eines Arbeitstages zu

gewahren, bei welcher eine ganze Familie UberGemerationen zusammen kommt.

Das Bild ist mit Tusche und Farbe auf Papier (Héolgg gemalt, misst 118x98 cm
und entstand 1962. Im Vergleich zum vorherigen llidpiel stechen hier,
abgesehen vom Material, die meisterhafte Pinsalfithrder fehlende Hintergrund
und der sparsame Einsatz von Farbe ins Auge. Basie die dicken schwarzen
Umrisslinien und auch die Abstrahierung der Damgdsh, ohne Versuch einer
raumlichen Tiefenwirkung, erinnern an die klasséschinesische Tuschemalerei und
die Holzschnitttechnik?® Die Figuren wirken durch die strenge Kompositiam v
horizontalen und vertikalen Linien, wie dem Spatemd dem Gurtelband des
mittleren Mannes, sehr graphisch. Erdige Farbtome Braun, Wei3 und Grau
dominieren den Vordergrund. Das Rot im Pullover, i@urtel, in den
Perlenarmbandern des Madchens und in der FahneAd&iznte und suggeriert mit
deren Positionierung im Bild eine buhnenartige éméagrung mit den beiden &lteren
Mannern im Mittelpunkt. Die portraithafte Wiedergallerer Gesichter und die
Ornamentik an ihren traditionellen Gewéndern sigreat die Zugehdrigkeit zu einer
Minoritat. Die Gesichter des jungen Mannes und klesnen Méadchens wirken
vergleichsweise typologisiert und erinnern an aedebDarstellungen des
Sozialistischen Realismus (Abb. 54) und die ,niathunst (Abb. 18). Aus der
Bildanalyse geht hervor, dass dieses Bildbeispmi ddurch den Einsatz der
Pinselfihrung und Farbigkeit aufgebaute Ordnunggjpitraditioneller chinesischer
Malerei folgt.

300 Andrews/Shen 1998, S. 231.
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In dem hier zu untersuchenden Bild ist die Anlelmuan die traditionelle
chinesische Figurenmalerei zum einen anhand deseweeten Malmaterials und
zum anderen durch den weil3en, blanken Hintergrukenabar. Ferner nimmt der
Kinstler die Bedeutung der Umrisslinie in der ckisehen Figurenmalerei auf.
(Abb. 49) Jedoch wandelte er die Pinselfihrung wenig ab, um Form und
Ausdruck des Subjektes lebendiger zu gestaltenbkgraf3 die Eigenart, schwarze
Umrisslinien rauh und grob zu setzen. Im Vergladelzu verwendete sein im Stiden
geborener Lehrer Fang Zengxian flieBendere Pimgdstum die Figuren im Bild in
Bewegung zu setzen (Abb. 58.

Liu Wenxi fangt in seinen Bildern das landlicheiFdes Bauernlebens in Nordwest
Shaanxi ein. Charakteristisch fir ihn sind die am dypischen Gewandern der
Shaanxi-Bauern erkennbaren orthodoxen Figurendlarsjen. Die Volumindsitat
seiner dicken schwarzen Konturen setzt sich in Beyurenkodrpern fort. Diese
erreichen in ihrer sorgféaltigen Modellierung undethwarmen Farbigkeit eine starke
Dreidimensionalitat, obgleich die Bekleidung derglfen im Gegensatz zum
Olgemalde wenig schattiert ist. Ebenso wirkt dienteligrundgestaltung zwar
flachiger als im Olbild, jedoch sind noch Ansatzimee westlich entlehnten
Perspektivanwendung, wie in der Andeutung einerizgotlinie und einem leichten
Lichtspiel, nachweisbaf’?

Liu Wenxi hat innerhalb des an der Akademie in Hdnog in den 1950ern gelehrten
Stils der ,caimohua“ Malerei eine eigene Asthetikitvéckelt. Von seiner
Ausbildung als ,guohua“ Maler scheint viel davonseaine Bilder eingeflossen zu
sein. Lius damaliger Lehrer Pan Tianshou gab ihenFdihigkeit weiter, die Grenze
zwischen ,guohua“ Malerei und Volksdruckkunst atlifeben. Uber Jahrhunderte
hinweg hatten sich chinesische Kinstler mit diéssausforderung beschéftigt. Pan,
als anerkannter ,guohua“ Maler mit Blumen- und Mdgestellungen, hat dies in
seinem von der westlichen Moderne beeinflusstenkVgeschafft. Er ,begriindete
eine originelle und wirkungsvolle Methode, die itadhellen kinstlerischen
Prinzipien auf die moderne Welt auszuricht&8htAbb. 51)3%

Liu ging bei der Verknupfung der ,zwei Grundansalmagen der chinesischen

Malerei®® noch einen Schritt weiter und hat durch seine eharaue und

301 Andrews/Shen 1998, S. 231/232.
302 Andrews 1994, S. 364.

303 7it. nach Danzker 2004, S. 136.
304Epd., S. 136.

305 7it. nach Danzker 2004, S. 136.
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abstrahierende Pinselfiihrung, eine Bricke zur \fodterei ,nianhua“ geschlagen.
Die aus dem Suden stammenden ,guohua“ Kinstlereloiafalls an der Akademie
in Hangzhou ausgebildet wurden, kennzeichnen sigarhalb des ,caimohua“ Stils
durch einen weicheren, behauchenden und spontamselduktus, der mit dem
sogenannten ,xieyt® Stil assoziiert wird?’

Lius Stilentwicklung wurde im Besonderen durch saiangen Aufenthalt bei den
Bauern von Shaanxi gepragt. Auch er studierte gitinan der Kunstakademie in
Hangzhou, nahm dann aber eine Professur an detiam@d gelegenen ,Xi'an
Akademie® an und verbrachte viel Zeit mit der Laedfilkerung, deren traditionelle
Kunst aus ,nianhua“ bestand. Diese handwerklichesKust vor allem im Norden
Chinas verbreitet und gibt Brauche und Sitten deudsn in Form von Neujahrs-
oder Turgotterbildern wieder. Im Siden des Landsasdie ,guohua“ Malerei
typisch3®

Ein erstes Wiederaufleben der traditionellen Votkskunst ,nianhua“ setzte
bereits Ende der 1930er wéhrend des JapankriegeAreider ,Lu Xun Akademie*
im Basislager der KPCh in Yan’an entstand eine #ng fir Propaganda,
vorrangig im Medium Holzschnitt und mit antijapasfien Inhalteri’® Der zuerst
behandelte Kinstler, Luo Gongliu, ist dort zu vegor

Das zweite ,nianhua“ Revival setzte zu Beginn d@Qer ein. Daflir waren mehrere
Ursachen verantwortlich. Die Koreakrise, bei dechsider Konflikt zwischen
kommunistischem und kapitalistischem Weltlager lalited veranlasste die Partei zur
Ablehnung jeglicher avantgardistischer Fremdeirsi#lisn der Kunst und trieb somit
eine Rickbesinnung auf eigene Traditionen voramrar@ig jedoch galt, zu Beginn
der Amtsperiode Maos, die kommunistische Ideolagi&/olk zu festigen. Dazu war
wichtig, eine einfache, schnelle und kostengunstgestlerische Methode und
Asthetik zu finden, die vereinfacht Inhalte zu spartieren vermochte und sie leicht
verstandlich vermittelte. Die Volksdruckkunst sehaafir am besten geeignet, auch
da diese der landlichen Bevélkerung bereits in Faon Neujahrsbildern und

Targotterdrucke vertraut war (Abb. 18). Folglich nkoinierte man die

306 Bestimmte Technik in der chinesischen Malereihaais ,|deen“ Malerei bezeichnet, die
gekennzeichnet ist durch eine lockere PinselfihrimgAndrews 1994, S. 118, 140.

%97 Andrews 1994, S. 145.

%% Danzker 2004, S. 136.

309 Andrews 1994, S. 18.
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Volksdruckkunst ,nianhua“ mit revolutiondren soistischen Bildinhalteri*® Damit
Kunststudenten und professionelle, akademisch audgee Maler sich mit dem
neuen Stil vertraut machen konnten, wurden sie damehalten, sich unter die
landliche Bevdlkerung zu mischen, um sich motivisehpirieren zu lassen. Liu
Wenxi ist ein Beispiel fir diese Kampagne und setié bei seinem Aufenthalt in
Nordshaanxi um.

In dieser Zeit wurden auch Amateurmaler, die zurs&éaverbreitung beitragen
sollten, unter der Landbevdlkerung herangebildettelas weil Kinstler, die sowieso
auf dem Land arbeiten mussten, ihnen etwas begmikgnnten und zum anderen
unterstitz die Regierung diese Bauermalereibeweguiogch Bicher mit
Musterdarstellungen von Menschen und Maschinen. doieentstandenen Bilder
wurden im kleinen Format vervielfaltigt und auf 8eoPlakate Ubertragen. Dieses
massenhafte Kunstschaffen von Dilettanten trug aushPropagandakunst bef.
Werke von Liu Wenxi wurden dabei als Vorlage fur¥elfaltigungen verwendet.
Ein weiterer Hohepunkt des Gebrauchs von ,nianhomaDienste der Politik war,
neben anderen liberalen Phasen, so wahrend defBlLdden-Bewegung* 1956/57,
besonders nach der Kampagne des ,Grol3en Sprung veoanoh und dem sino-
sowjetischen Zerwulrfnis um 1960 zu verzeichnen. cbuden Misserfolg der
Kampagne und der zeitweiligen politischen Schwaghifaos, befand sich die
Kunst Chinas kurz vor einer Umbruchsph&$eZeitlich ist hier das untersuchte
Werk von Liu Wenxi zu verorten.

Nach der Ara Maos entstand an der CAFA in Pekimg aigene Abteilung fir
.nianhua“ Malerei, da die Nachfrage an dieser Kiomst mittlerweile immens
gestiegen war. Mit den akademisch ausgebildeterefdaind den handwerklich -
nicht mechanisch hergestellten - Drucken stiedlendings auch die Preise flr ihren

Erwerb3!3

Innerhalb des Sozialistischen Realismus ist alsoneuer ikonografischer Typus
entstandeft®, der traditionelle chinesische Materialien wie dhss und Papier
verwendet, sich an Darstellungsmethoden traditienehinesischer Kunst anlehnt
und Sujets in erweiterter Vielfalt, die dennoch Bgzzum Sozialismus haben,

310 andsberger 1996, S. 37..

S Epd., S. 38.

312 | andsberger 1996, S. 39. Siehe hierzu auch Andi©@4, S. 401.
3 Sullivan 1996, S. 174.

%14 Andrews/Shen 1998, S. 231.
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wiedergibt. Diese Verbindung von sozialistischergufenmalerei mit der
traditionellen chinesischen Malerei, genannt ,caioed’, schlagt eine Briicke von
Maos Kulturtheorie zum eigenen kulturellen Erbeeerklart, warum der Stil alle

spateren politischen Veranderungen, auch die Keftotution, tiberdauert&>

Wie bereits erwéhnt, liel3 Liu Wenxi sich hauptséthivom Leben der Bauern in
Nordshaanxi inspirieren. Charakteristisch fur dieitZeines dortigen Aufenthalts
sind zahlreiche Fuhrerportraits und Darstellungeres engen Kontaktes zwischen
Mao und der Landbevélkerung. Liu wird nachgesamgt,ndeisten Portraits von Mao
mit der Landbevélkerung und in Yan'an geschaffemaben (Abb. 523*°

Weitere Motive innerhalb des ,new nianhua“ oderwrguohua“ sind Bauern bei der
Feldarbeit, Mao bei den Bauern, Soldaten bei demé&feitungen fir ihren nachsten
Feldzug, und Veranderungen in der Landschaft ddechSozialismud!’ Bilder, die

diese Industrielandschaft zeigen, sollen als dri&eispiel behandelt werden.

4.1.3.2. Landschaft und Industrie

Im dritten und letzten Bild soll das weiter ausdefiwerden, was beim vorherigen
Beispiel bereits angesprochen wurde, das Wiedetaeril der ,guohua“ Malerei. Die
neue Stiltendenz innerhalb des Sozialistischen igteas wird auch als ,new
guohua“ bezeichnet und beinhaltet Gber die ,caimbtidalerei hinaus, die sich auf
Figurendarstellungen beschrankt, Landschaftsdanstgn. In wie weit sich dieses
Genre der Kunstdoktrin anpassen musste, wird antlasdVerks von Song Wenzhi

erlautert.

Song Wenzhi: “In Industry, study Daqing!’1975, veuttich Tusche und Farbe auf
Papier (Abb. 53§38

Song Wenzhi (1919-1999) wurde in Taichongx, Jian@swinz, geboren und reiht
sich in die Liste von Kunstlern ein, die eine ttemtielle Ausbildung als ,,guohua®“

15 Andrews 1994, S. 142.

3% |n URL: http://www.iisg.nl/landsberger/sheji/sjsvtml (12.08.09, 13:50Uhr)
7 Sullivan 1996, S. 143.

318 Angaben zu den AuBenmaRen und dem Aufbewahrungisdrhicht vorhanden.
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Maler absolvierten. Er studierte ab 1937 an deh8uzAkademie fur Kunst. Song
beschreitet, ebenso wie die zwei bereits genanikterstler Luo Gongliu und Liu
Wenxi, die typische Laufbahn bedeutender Kinstie€hina. Er nahm nach seiner
Ausbildung 1957 eine Lehrtatigkeit an der AkademiéNanjing®® an, nachdem er
anfanglich an einer Grundschule unterrichtet haWter seiner padagogischen
Karriere pragten Gemeinschaftsarbeiten mit den mMaléu Hufan (1894-1968) und
Lu Yansho (1909-1993) in Shanghai seine Kiinstl@oksn>*°

Zu Beginn der 1960er nahm er die Méglichkeit wahit anderen Kinstlern aus
Jiangsu, wie Fu Baoshi (1904-1965), in den Sudenmemen. Er besuchte Maos
Geburtsort, um Bilder seiner Familie, dem Wohnard $zenen aus Maos Leben zu
malen. Andere ,Statten der Verehrung” standen auéhiem Reiseprogramtfi: Ab
1982 hatte Song die stellvertretende Direktorenjposian der Nanjing Akademie
inne3#

Song Wenzhi machte sich vor allem in der Landsehaterei einen Namen und
gehorte zu den wenigen ,guohua“ Kiinstlern, die siéthrend der Ara Maos, vor
allem wahrend der Kulturrevolution, vor Attackenitses der Regierung in
Sicherheit wiegen konnten. Dazu zahlten auch Kénstie Qian Songyan (1899-
1985), Guan Shanyue (1912-2000) und Wei Zixi (*19t5Alle vier Maler wurden
im ,new guohua“ und in der Kombination von revotutiarem Realismus und
politischem Romantizismus unterrichtet. Dennoch warBesuchern mdoglich, in
einer 1973 abgehaltenen Ausstellung Uber Seriembiudd ,new guohua“ Malerei,
typische Zuge traditioneller Landschaftsmalereiezkennen. Neben Darstellungen
von Pflaumenbliten und Kistenlandschaften von @lamyue, findet sich auch ein
fur das ,guohua“ Revival typisches Motiv der som@échen Umwandlung der
Landschaft wieder, welches Song Wenzhi in seinddeBi thematisiert&?* Durch
Industrieelemente, wie Stahlbriicken, Strommastend uS8chlote in der
landschaftlichen Umgebung des Yangtse- Fluss,esetaiese Vorgabe im Sinne der

herrschenden  Kunstdoktrin  ufr. Die in Jiangsu entstandenen

%19 Nanjing war wéhrend der Republik, 1912-1949, Hsiautt Chinas.
$20 gullivan 1996, S. 251.

%21 Andrews 1994, S. 146, 309.

%22 gullivan 1996, S. 313.
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72



Landschaftsdarstellungen bezeichnete die chinesidetesse als ,warmherzige
Antwort auf die sozialistische Realitdf®

Das hier gezeigte Bildbeispiel folgt den inhaltéchVorgaben des neuen Stils. Es
zeigt eine nach der Stadt Daqing modellierte Imilahdschaft an einer
Kistenregion. Das Gebiet ist gekennzeichnet dundaugtrielle Gebaude, darunter
zahlreiche Raffinerietirme und Schornsteine, ausewledicke Rauchschwaden
emporsteigen. Eine, von Autos befahrene Hauptsfigisezum Meer, wo ein Hafen
mit Schiffsverkehr zu erahnen ist. Eine inhaltliched stilistische Analyse des

Motivs offenbart Widerspriche.

Die im Bildtitel genannte Stadt Daqging war ab d&6der Jahren mit ihrer 1964
eroffneten Erddlraffinerie ein Vorzeigemodell flleaanderen industriellen Zweige
in China. Mao auRerte einst die Parole: ,In derustde von Daging lernef®.
Diese industrielle Vorreiterschaft, bei der bis4fu000 Arbeiter mitwirkten, galt als
Beweis, einerseits fur die Unabhangigkeit Chinash wer Sowjetunion und
andererseits von den Vereinigten Staaten von Aragdie an der Mdglichkeit einer
Selbstversorgung Chinas mit Ol gezweifelt hattentZeines Storfalls in der Anlage
1989 und dem mittlerweile erschopften Olvorkommsinder Spruch Maos immer
noch aktuell und fordert dazu auf vom ,Geiste Dggiau lernen®?®

Da die Stadt Daging im Landesinneren der nordlicReovinz Heilongjiang liegt
(Abb. 87), die Darstellung von Song Wenzhi jedoote Kistenregion wiedergibt,
muss der Kinstler einen Landstrich seiner Umgebuniridanijjing/ Jiangsu mit einer
industriellen Anlage, geformt nach dem Wirtschafisdort Daging, gemalt haben.
Eine weitere Mdglichkeit ware, dass es sich beinetSum die Wiedergabe der
Erdolraffinerie in Nanjing handelt. Das wirde awsklaren, warum bei den vielen
verschiedenen Betitelungen des Bildes der Yandisg*® erwéahnt wird. Das um
Nanjing gelegene Mundungsgebiet des langsten Hug3kinas konnte dem

weitlaufigen Gewasser im Bild von Song Wenzhi ergspen.

$°Epd., S. 146.

%27 Original: ,In Industry, learn from Daging”

328 |n URL: http://www.iisg.nl/landsberger/dqg.html (28.2009; 12:45Uhr)
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Mit der Entstehung des Bildes 1975, somit noch en Aeit der Kulturrevolution
(1966-1976), herrschte ein noch strengerer Fornaldgfur die Kunstproduktion.
Jiang Qing (1914-1992), auch bekannt als ,Madame“Mproklamierte bereits
1966 ihre Ziele:

.We, too, should create what is new and originagwnin the sense that it is

socialist, and original in the sense that it isgtarian.®*°

Dahinter ist das Ziel zu erkennen, sich zukiinftigeiner neuen nationalen Asthetik
bewusst vom Stil der Sowjetunion zu distanzieremZuge dessen vollzog sich die
anschlieende Reorganisation des Bildungssystearglschaftsmalerei, so hiel3 es
nun, habe an Bedeutung verloren; Es sei denn, aieref die sozialistische
Rekonstruktion, die sich wahrend der Kulturrevalntiollzog®**

Im Gegensatz dazu empfand Premierminister Zhou i Ef1898-1976) es als
notwendig, in Chinas Kunstpolitik zweigleisig zuhfan. Das Land brauche die
traditionelle Kunst flr seine Reprasentation im land. Zahlreiche Besuche von
auslandischen Politikern und Sportgrof3en in der0D@®3dahren gaben Zhou Enlai
Anlass, ins Exil geschickte ,guohua“ Maler zuriickalen, um offentliche Geb&ude,
wie Hotels und Bahnhotfe, neu zu gestalten. Immesdesi hatte Zhou Enlai sich
wahrend seiner politischen Amtszeit fur einen Baidchlag zwischen China und
dem Ausland engagiert. Dieses verschaffte den Keinseinen liberaleren Zugang
in der Kunstpolitik Chinas und férderte ein ,ReMivaer traditionellen Malerei.
»,Guohua" Kunstler wie Li Keran und Shi Lu produzesr wahrend dieser Zeit die
besten Werke ihrer Karrier&?

Nachdem bei Zhou Enlai 1973 Krebs diagnostiziertrdey Mao vorerst ein
Operation Zhous verweigerte, er 1974 schliel3licthdas Krankenhaus eingeliefert
werden musste, Ubertrug er den grof3ten Teil séinggaben Deng Xiaoping. Jiang
Qing gewann das Diktat iber die Kulturpoliti. Die von Zhou in Gang gesetzte
Liberalisierung wurde vielen Kiinstlern in der falgen Zeit zum Verhangnié?

Jiang agierte in der Landespolitik nie selbstsgnNiach Maos Tod aul3erte sie sich

wie folgt dazu:

330 7it.nach Sullivan 1996, S. 153.
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Jch war ein Hund des Vorsitzenden Mao. Wenn dersiteende Mao es

befahl, biss ich zu>®

Dennoch spielten bei der Destruktion der chinesisciKultur wahrend der
Kulturrevolution und bei der folglich gezielten Derzierung von Menschen, unter
anderem auch von Kiinstléffi eigene Rachegefiihle Jiang Qings mit, die sich vor
allem durch ihre bisher geheim gehaltene Vergangienh Shanghai begrinden
lasser®’ Zhou Enlai war ebenso ein Ziel ihrer Attacken, sie aber im Namen der
.Viererbande“ fuihrte. Jiang fiirchtete um ihre umgschrankte Macht auf dem
Gebiet der Kulturpolitik’®® Innerhalb der 1974 gestarteten ,Kampagne gegen den
Konfuzianismus” wurde nach Grinden gesucht, um Gagsstellungen, die so
genannten ,Black Painting Exhibitions*, zu orgaeisn>*® In ihnen wurden Werke
von ,guohua“ Kunstlern wie Li Keran und Pan Tiangsh&owie avantgardistisch
beeinflusste Kunst an den Pranger gestellt und Ihhalte als gefahrlich und
verschwérerisch interpretieit® Das Ausstellungskonzept ahnelt dem der ,Entarteten
Kunst“ wahrend des NS-Regimes, bei dem Werke vademand ausgegrenzter
Kunstler zur ,Abschreckung®* gezeigt wurdefi*’ Es war klar, dass die Darstellung
von Landschaft strikten Vorgaben zu folgen hatite,ini der 6ffentlichen Kunstszene

bestehen zu kénnen.

So propagierte Jiang Qing innerhalb der bereitglen letzten zwei Jahrzehnten
entstandenen ,caimohu#® Malerei einen besonderen neuen Stil, nachtraglich
bezeichnet als ,hong-guang-liang“. Im Deutsche3héas so viel wie ,rot-mild-
glihend. Als Pioneerwerk gilt das Bild von Lin Yong ,Spirof Yan'an Shines

Forever® (Abb. 54). Die in den 1970er entstandenerR& von Liu Wenxi z&hlten

%35 Chang 2005, S. 773.

33 Dje Schauspielerin Wang Ying hatte in Shanghae d@iheaterrolle bekommen, die Jiang Qing
selbst gern gehabt hatte. So ist ihr die glanzuGdigere in Amerika versagt geblieben, die sich fir
Wang Ying danach ergeben hatte. Wang Ying star@éféingnis. (oder Bsp. Shi Lu, Nachrecherche:
Juliane Noth ,Landschaft und Revolution — die Male&hi Lus” Berlin 2009. DB Leipzig)

%7« Sie lebte in standiger Angst, dass ihre SkandatkVerhalten im Gefangnis bei den
Nationalisten herauskommen kénnten.” In: Chang 280573.
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33 Der neue Stil beschrankt sich auf die Figurennealést aber innerhalb des “new guohua” auch auf
die Landschaftsmalerei Ubertragbar.
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auch dazu. Ihn bezeichnet man als den Meister dgggenen nationalen stilistischen
Bewegung Chinas, in welcher er Mao-Portraits mitd@rdarstellungen anreicherte
(Abb. 52)3*

Diese neue Asthetik ist gekennzeichnet durch diesteialistischen Staate und seine
Rekonstruktion versinnbildlichenden Sujets. Formtkine weiche romantisierende
Figurengestaltung, sowie einer bihnenartig inszeme Bildkomposition
kennzeichnend® Diese formale Neuerungen, angepasst an inhaltiRichtlinien
der Kunstdoktrin, ist auf Jiang Qing zurickzufihretie das Konzept von
Modellopern mit den drei Richtlinien propagierteHervorhebung wichtiger
Charaktere, Betonung ihrer Heldenhaftigkeit undelBrasentation der wichtigsten
Hauptfigur* und auf die Malerei anwandte. Die Liciszenierung und Anordnung
der Figuren im Bild tragen dabei zur Umsetzung>ffeDeswegen erreicht dieser
neue Stil eine &hnliche Wirkung wie Olbilder, benen Ahnliches gilt!’ Stilistisch
jedoch bedeutet das eine starke Anlehnung an dejetsschen Stil, die angestrebte

Distanzierung fand demnach nur in der Materialvenuag statt.

Das hier untersuchte Bildbeispiel ist in dieserareisthetik zu verorten. An Stelle
eines fur den Sozialistischen Realismus in Chipasthen Motiv des Mao-Portraits
oder der Verbildlichung des kommunistisch bedewten@rtes Yan'an, tritt hier der
.,Geist des vorbildlichen  Wirtschaftsstandortes [Dagl’ in  eine
Landschaftsdarstellung ein.

Neben der doch sehr plakativen Wiedergabe der tndiamdschaft in diesem
Beispiel gab es auch Darstellungsmethoden, die @m HEinbringung von
Industrieelementen subtiler arbeiteten und dadwoirangig den Eindruck der
Landschaftsmalerei erhalten haben.

Ein Beispiel daftir, vom Kuinstler selbst, ist ,Mongeam Taihu-See* (Abb. 55). Aus
einem ahnlichen Blickwinkel wie im Bild ,In Industr study Daging!* sieht der
Betrachter hier primar die Natur. Lediglich Anzescheiner von Menschenhand
gestalteten Wirtschaft sind zu erkennen. Der Strastnm Vordergrund ist dabei

das aufféalligste Element.

344 Andrews/ Shen 1998, S. 233f.
3%5Ehbd., S. 233.

346 | andsberger 1996, S. 40.

347 Andrews/ Shen 1998, S. 233.
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Auch andere Kunstler, wie Qian Songyuan, wussten gkforderten Elemente
geschickt ins Bild zu setzen, ohne Gesamtkompasiimd Harmonie des Bildes aus
dem Gleichgewicht zu bringen. In seinem Werk voi2l9Sunrise in Yan’an after
Snow" deutet eine Siedlung und eine Brlicke, dee étagode vertikal entgegen
wirkt, auf menschlichen Einfluss hin (Abb. 56). kigfenanntes ist auch im Oeuvre
Song Wenzhis haufig anzutreffen (Abb. 57).

Die Pagode, als géangiges Motiv in der traditiomellechinesischen
Landschaftsmalerei, hat ihren Ursprung im Buddhsnidas turmartige Bauwerk
kann in Zusammenhang mit Landschaft als Orientggpankt auf dem Land oder
als Navigationspunkt fir die Schifffahrt gedeutetrden®*® Die Haufigkeit ihrer
Darstellung liegt in der Vergegenwartigung des B3 von Yan'an“ begriindet. Es
handelt sich bei dieser Pagode um eine bestimratelich die auf dem Pagodenberg
Uber Yan’an. Sie diente seit ihrer Entstehungsaeader Tang-Dynastie (618-917) als
Wachturm und militdrische Station vor Feinden a@sndNorden. Als Yan'an
wahrend der revolutionare Zeit der 1930/ 40er Jalmter Mao Zedong zum
Hauptlager der KPCh umfunktioniert wurde, wuchs Bezleutung der Pagode zum
Wahrzeichen der Stadt und ist heute eine Gedetk§fittb. 58)°*°

Das Bildbeispiel von Song Wenzhi ,In Industry, studaqing!“ zeigt, wie die neuen
stilistischen Vorgaben in der Landschaftsmalerepesetzt wurden. Deutlich wird
dies am grof3flachigen Einsatz von roter Farbe, amiten Auslaufen des Horizontes
und der weichen Umrisslinien der Raffinerietirmé Bnwendung des Begriffs des
Lrevolutiondren Romantizismus*” ist hier passendwoll Figuren selten und nur
sehr klein in Landschaftsdarstellungen der 197@dwe) zu sehen sind, ist ihre
abgebildete Tatigkeit stets Ausdruck des soziatibn Fortschritts (Abb. 59). Das
Charakteristikum einer bihnenartigen Bildinszemgruwurde so von den
Figurendarstellungen auch auf die Landschaft (dgetr.

Das Rot der qualmenden Schlote ist als Sinnbildkd®Ch zu verstehen. In beiden
Bildern ist eine Uberh6hung der tatsachlichen Undézu sehen und verklart beim
ersten Hinsehen den Inhalt, ebenso wie die Komibimales Namens der Stadt
Daging mit der Darstellung einer Kistenlandschaft. dieser Stelle begegnen wir
erneut dem Widerspruch zwischen (revolutionaremgliBmus und Utopie, der ein

Grundprinzip des Sozialistischen Realismus datstell

38 |n URL: http://de.wikipedia.org/wiki/Pagode (23.08; 16:50Uhr)
39 |n URL: http://german.china.org.cn/travel/travesiftxt/2004-11/24/content_2144414.htm
(28.09.09; 18:30Uhr)
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4.1.4. Zusammenfassung: Sozialistischer Realisiunesischer Prdgung

Anhand der Bilduntersuchung wurde deutlich, dash sthinas Kulturpolitiker
keineswegs sklavisch an den Sozialistischen Reafismach sowjetischem Vorbild
gehalten haben.

Am ehesten kénnten mit der Vorrangstellung des @éiddes und dem intensiven
Kinstleraustausch beider Lander die 1950er alszdhht von durch Vorbilder der
SU angeregten Arbeiten angesehen werden. Desseracliigt setzte bereits zu
dieser Zeit der Versuch einer Nationalisierung dbernommenen Asthetik ein.
Auch die Ubertragung sozialistischer Inhalte aufeeiKunst, die fir eine
Massenproduktion ausgelegt war, ist nicht zu Ulhense

In der Kunstszene der 1960er distanzierte man Aiciethmend bewusster von der
Vorrangstellung des Olbildes nach sowjetischem Brudburch die Einbeziehung
eigener Kunstgattungen, wie ,guohua“ und ,nianhggélangten Kinstler zumindest
formal zu neuen Stilrichtungen. Ursachen sind smi&s in der aul3enpolitischen
Entwicklung, die in einem Zerwlrfnis zwischen Chinad der Sowjetunion
mundete, zu sehen und andererseits im Wunsch deestéchen Kinstler, eigene
traditionelle Kunstzweige Chinas in den importiartdationalstil miteinzubringen.
Neben liberalen Phasen in der Kulturpolitik, in eentraditionelle Genres
aufbliihten, kann in der Zeit der Kulturrevolutiom d@eutlichsten die Entwicklung zu
einem eigenen Stil verfolgt werden. Nach der Sawigerunter anderem des
Kulturapparates sowie der Politisierung und Stemasterung der Kunst schaffte es
Jiang Qing in den 1970er Jahren die Wirkung dese@djdes auch mittels
einheimischer Tuschemalerei umzusei?®n Dennoch beriihrten jene neuen
Entwicklungen nur die stilistische Ebene. Da ini@itsozialistische Bildinhalte in
der Kunst verpflichtend blieben, hielten sie sidiasge wie der Kommunismus
herrscht(e).

¥0sjehe Ausfilhrungen S. 64.
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4.2. Bildbeispiele des Sozialistischen RealismudeinDDR
4.2.1. Kunstzentren in der DDR

Das Kunstschaffen in der DDR spielte sich haupigitthin den Kunstzentren
Berlin, Leipzig und Dresden ab. Anfanglich zahliecla Halle mit seinem in den
1950er Jahren noch offenen Kunstklima dazu. Aufgrumon heftigen
Diffamierungen und Diskussionen Uber die dortigamstpraktiken verliel3en bald
jedoch viele Kunstler, wie Ulrich Knispel (1911-B)71nd Kurt Bunge (1911-1998),
die Stadt in Richtung Westdeutschland. Conrad Faliler (1897-1977) hingegen
erhielt 1951 einen Ruf an die Universitat. Willit8i(*1921) z&hlt mittlerweile wohl
zu den bekanntesten Malern aus Halle.

Berlin, als Schmelztiegel europaischer Kunst nooh dem Zweiten Weltkrieg,
schaffte es trotz eigener Kunstentwicklungen, vae,8erliner Schule®, nicht, einen
ahnlichen Status in der Kunstszene wiederzuerlanBen Uber Ernst Schroeder
(1928-1989) aufgekommene ,schwarze Stil* war matkdiar die Berliner
Kunstentwicklung der 1950er Jahre. Auch fand dissér karge Malstil Verbreitung
in Leipzig, Halle sowie in Thiringen und verstandhsals eine Alternative zum
sowjetischen Sozialistischen Realismus.

Dresden, als alteste und stabilste Kinstlerstadt,vor allem unmittelbar nach dem
Zweiten Weltkrieg und in der Anfangszeit der DDRe diufmerksamkeit auf sich.
Doch bald schon spurten Studenten auch an der Dresdunsthochschule die
verpflichtende Orientierung an den Formenvorgabes dowjetischen Vorbilds.
Jurgen Bottcher (*1931) unterrichtete an der Volidtschule und griindete die
sogenannte ,Geheime Akademie” mit alternativen tredthoden. Aus seiner jungen
Schilerschaft gingen spater kreative Kopfe herwoe, der Kiunstler Ralf Winkler
(*1939), spater als A.R. Penck bekannt. Andere &iteh der Dresdner
Kunsthochschule, wie Gerhard Richter (*1932), dmtsten sich, die Stadt in
Richtung Westen zu verlassen.

In Leipzig schien die Kunstszene in den erstenefabler DDR zu pausieren. Erst in
den zwei darauffolgenden Jahrzehnten sorgten Keinstehrerer Generationen mit
erstaunlichen Stilentwicklungen fur Aufsehen. Dim&tlerische Ausbildung an der
Hochschule fur Grafik und Buchkunst (HGB) trug ztterausbildung der
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sogenannten ,Leipziger Schule”, mit Kinstlerpersihieiten wie Bernhard Heisig
(*1925), Werner Tiibke (1929-2004) und Wolfgang Matter (1927-2004), bai!

Da Leipzig in den 1960er/70er Jahren als Leithildier Kunst der DDR angesehen
werden konnt&? wurden die ersten beiden zu untersuchenden Bslpisée unter
den Kunstlern der Leipziger Schule ausgewahlt. Auehn von Dresden und Berlin
gegenuber neuen Stiltendenzen zeitweise Spottidcas beherrschte Leipzig die

Kunstszene der DDE®3

4.2.2. Landschaften

Das erste Bildbeispiel der DDR- Malerei knupft aétr Darstellung einer Landschaft
inhaltlich an das letzte Beispiel aus China anodbdyeht der Kinstler mit seinem
metaphorischen Stil und der Aussage des Bildes élmer reine Wiedergabe des
Motivs hinaus. Dieses Phanomen soll anhand deeridign Bildbeispiels erlautert

werden.

Wolfgang Mattheuer ,Hinter den sieben Bergen* 19Bauf Hartfaser, 170x130
cm. Museum der bildenden Kiinste Leipzig. (Abb. 60)

Wolfgang Mattheuer wurde am 7. April 1927 in Reithbach im Vogtland geboren
und studierte, nach einer dreijahrigen Ausbilduag 4ithographen, bis 1951 zuerst
an der Kunstgewerbeschule und danach an der Hadedtin Grafik und Buchkunst
(HGB) in Leipzig. Einen Namen machte er sich, naeimer kurzzeitigen
Beschaftigung als Grafiker, durch seine Dozentegkéit an der HGB. 1952 wurde
er Mitglied im Verband bildender Kinstler Deutseida, spater der DDR. Nachdem
Mattheuer die Professur, die er zwischen 1965 u@itdlan der Hochschule im
Bereich angewandte Kunst innehatte, aufgab, pragte mit seinem nun

ausschlieRlich freien Kunstschafféh neben den Kiinstlerpersénlichkeiten Werner

%1ang 2002, S. 43-54.

%2 Eeist 1996, S. 488ff.

$3Epd., S. 525/531.

%4 Brusberg, Dieter: Ausstellung Ostwind “ifflDeutsche Maler aus der Sammlung der
GrundkreditBank: Altenbourg, Heisig, Mattheuer, kets, Tibke. Berlin 1997, S. 136.
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Tiibke und Bernhard Heisig, das Begriffsphanomen Deipziger Schulé®
Wolfgang Mattheuer starb an seinem 77. Geburtstagpihr 2004 in Leipzitf®

Mattheuers Kunst wurde schon zu Lebzeiten durclreiahe Ausstellungen im In-
und Ausland geehrt und mit mehreren nationalen #wesen der DDR
ausgezeichnét’ Somit zahlte er zu den offiziell anerkannten Klerstin der DDR,
obgleich er durch seine zunehmende Kritik am stisthen Staat, 1988 die
Mitgliedschaft in der SED beendete und nachtraglehe Diskreditierung als
,Uberlaufer und sogar Staatsfeind* durch den Papterat aus seiner Stasi-Akte zu
entnehmen wat>® Das folgende Bildbeispiel soll zeigen, wie es Metter trotz der
strengen Reglementierungen im Kunstschaffen gelungear, dem DDR-

Kunstpublikum Kritik am Gesellschaftssystem in seiBildern mitzuteilen.

Das Bild ,Hinter den sieben Bergen® gibt aus einelmicht erhdhten
Betrachterstandpunkt den Blick auf eine Stral3e fii@ sich bis hin zum Horizont
durch eine Landschaft schlangelt. Auf ihrem Wegimamit einer stark befahrenen
rechten Spur, passiert sie Hugel und Alltagsszengewie stillgelegte Bergbaustellen
und Senken mit dem einen oder anderen Industriege¥ittig am Horizont taucht
Uber einer Huigelkette eine teils in Weil3 gekleidatau mit Luftballons auf, die in
der rechten Hand einen Blumenstraul3 halt. Drei @folkiehen diagonal durchs
Bild.

Das Bild reiht sich im Aufbau in Kompositionen arete Landschaftsbilder
Mattheuers ein (Abb. 61). Der weite Horizont urgdttdie Leinwand nahezu mittig
in Himmel und Landschaft. Der Stra3enverlauf fuoikiiert als vertikale Gliederung
des Bildes, die sich in der senkrecht aufsteigeriguar Gber dem Horizont fortsetzt.
Normalerweise befindet sich in den meisten seinkteB an Stelle der Figur eine
Sonne (Abb. 62). Nebenstralen und das sich diagomtaldem Schattenrand
kreuzende Wolkenband bringen Bewegung ins Bild,nsbewie die fahrenden

Autos, die fliegenden Luftballons und der Rauch Selnornsteine. Im Gegensatz zu

%5 Hertel, Anja: Mattheuer und das Vogtland. In: Vigaliig Mattheuer. Abend, Hiigel, Walder, Liebe.
Der andere Mattheuer. Bielefeld/ Leipzig 2007, S.28

%% Méssinger, Ingrid (u.a., Hrsg.): Wolfgang Mattheudugversuch; Retrospektive der
Zeichnungen. Munchen: Minerva, 2008, S.188ff.

%7 Ebd.

8 Wolfgang Mattheuer: Aus meiner Zeit: Tagebuchretinnd andere Aufzeichnungen. Stuttgart:
Hohenheim, 2002, S. 13.
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anderen Landschaftsdarstellungen des Kinstlers.(ABR lassen das strahlende
Blau des Himmels und das satte Grun der WieserHiige! eine idyllische Wirkung
zu. Die Umspielung einiger Bildelemente mit Sonrmanl trdgt zu dieser
Atmosphare bei. Wenige dennoch auffallige Farblestpunkte im Bild, wie die
Hinweisschilder mit der Aufschrift ,Ei-a-po-peiaimi Vordergrund und die bunten
Luftballons vor dem blauen Himmelsgrund, ziehen diafmerksamkeit des
Betrachterauges auf sich. Die prazise realistiddhkveise macht sogar die entfernt

liegenden Industrieschauplatze erkennbar.

Trotz der sehr durchkalkulierten Gliederung eineroctd realistischen
Landschaftsdarstellufiy scheinen einige Bildelementen und ihre Zusammeggan
uneindeutig®® Grund dieser Verwirrung ist die Intention des Kiers den
Betrachter in den Bildraum zu locken um die Schdndes Motivs zu geniel3en oder
eigene Erinnerungen und Empfindungen einzubrin@deichzeitig soll dieser sich
aufgefordert wissen, hinter das Sichtbare zu schawsd die Bildaussage des
Kiinstlers zu erkennen oder eine eigene Stellungaahurbezieherf* Der Bildtitel
und diverse Bildelemente, wie die Stral3e, dienen Betrachter dabei als Brticke in
den Bildraum. Fur die tUbergeordnete Bildaussageddr Kiinstler von Beginn an
verfolgt hat, ist die Verformung einer logischenldBrdnung des Ofteren

erforderlich®%?

Ein Interpretationsansatz, der zum grofdten Teil Wnula Mattheuer-Neustadt
bestatigt wird®® ist folgender:

Der Betrachter reiht sich mit seiner erhdht eingemenen Position eines LKW-
Fahrers in die Mehrheit der Entschlossenen, diesemiswollen was ,Hinter den
sieben Bergen“ steckt, ein und fahrt mit auf dea/& in Richtung Fata Morgana
von Gluck und Freiheit, symbolisiert durch die dbslacroix’s Barrikadenszene
,Die Freiheit fihrt das Volk* von 1830 entlehntegkr (Abb. 64). Begleitet von dem

lyrischen Zitat ,Ei-a-po-peia® aus Heinrich Heines,Deutschland-ein

%39 Es handelt sich hier um einen Landschaftszug ausmgebirgischen-vogtlandischen
Heimatgegend des Kinstlers.

30 Ursula Mattheuer-Neustadt: Bilder als Botschdlie Botschaft der Bilder: am Beispiel Wolfgang
Mattheuer; ein Essay in zwei Teilen. Leipzig: Fakdfaber, 1997, S. 18f.

%! Hertel 2007, S. 36.

%2 Mattheuer-Neustadt 1997, S. 44.

%3 Ebd., S. 36ff.

82



Wintermarchen®”, fahrt er durch die schattige Zone der vorstabésc
Industriestandorte in Richtung sonnenuberflutetekedelder zu den ,sieben
Bergen*, die den Ausblick auf den Auersberg degébirges wiedergeben. Schon in
seiner Kindheit war der Kinstler neugierig darawdswwvohl hinter diesem Berg
liegen mag. Ist es dahinter wie davor? Fahrt deséRele doch von einer Unfreiheit
in die Nachste®” Zweifel kommen auf. Mattheuer deutete daher diegdrie der
Freiheit um. Mit ihrer starren und frontalen Haljungegenuber der
serpentinenférmig geschwungenen Originalfigur, gttisie dem Betrachter Halt
vor der falschen lllusion von Glick und Freihehird bunten Luftballons kénnten
,bei der Beriihrung mit Widerstanden der Realf&tzerplatzen. ,Hinter den Sieben
Bergen* befande sich nur ein March8hInnerhalb der DDR blieb man unter der
Bevormundung des Staates. Egal wohin man fuhr,gno® die Sehnsucht und die
Hoffnung nach Freiheit war und wie greifbar nahhser auf gleicher Augenhthe zu
sein scheint, die ,existentiellen Beklemmungendgn abgesperrten DDR§® waren

Uberall.

Landschaften waren ein wichtiges Grundelement inttiaers Bildern. Reine
Landschaftsdarstellungen haben jedoch innerhalbeseDeuvres eine besondere
Stellung eingenommen. Anja Hertel bezeichnet s ,mloderne Idyllen®®® mit
Doppelcharakter. Uber den &sthetischen Genuss sinaben sie auch moralische
Botschaften an den Betrachter geseritfet.

Als Autofahrer bereiste Wolfgang Mattheuer sowohke dJmgebung seiner
Wahlheimat Leipzig, als auch regelméRig das heiomatl Vogtland. Seine
anfanglichen landschaftlichen ,Erholungsbilder® @AIG5), fullten sich durch den
zunehmenden sorglosen Umgang des Menschen mitatar Blimahlich mit Kritik
auf, verbunden mit dem Appell an den Betrachtee doch ungeschandete
Landschaft zu bewahren. Mattheuer beflrchtete, dags Stuckchen unberihrte

Heimat auch noch unter dem Einfluss der soziatiséa Industrialisierung leiden

%4 Die erste Strophe lautet: ,Sie sang das alte Gotsgslied, Das Eiapopeia vom Himmel, Womit
man einlullt, wenn es greint, Das Volk, den groR&mmel.” In URL:
http://de.wikipedia.org/wiki/Heinrich_Heine#Heinendi der_Sozialismus (08.09.09; 22:45Uhr)
%% Mattheuer-Neustadt 1997, S. 170.

%6 Zit.nach: Mattheuer-Neustadt 1997, S.36.

%7 Ebd., S. 36ff.

38 Beaucamp, Eduard: Mattheuer und die Lehre derdBafs In: Wolfgang Mattheuer. Abend,
Hugel, Walder, Liebe. Der andere Mattheuer. Bidtkfeeipzig 2007, S.20.

%9 Hertel 2007, S. 34.

370 Beaucamp 2007, S.26.
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konnte. Uber die Jahre hinweg empfand er das Viogitlals Ort der Erholung von
der Grol3stadt, als zunehmend wichtiger: ,Leipzigaieh oft verlassen, um es nicht
gar so schrecklich zu empfindef{*

Die offen gestalteten Bildraume der Landschaftsddmgen haben einerseits
grolRen Handlungsraum fir die Figuren, Metaphern Wymbole geboten,
hauptséachlich jedoch bedeutete es flr den Kunsliker Moglichkeit des freien
Durchatmens. Die eigene entwickelte Bildsprachenkeithnete sich durch eine
Typisierung der Landschaft und Detailreichtum dddéemente. Jene, wie Stral3e
und Horizont, waren Uber die kompositorische Fuwrkininaus auch Symbole und
Metapherd’? mit deren Hilfe Mattheuer seine Bildaussage autfhaDamit erreichte
er die fur ihn wichtige Funktion der Kunst, auf Bleme der Gesellschaft und
Widerspriiche zwischen Ideal und Realitat aufmerksam macher’® Je
kontrollierter der Bildaufbau wirkte, desto mehz&rlt er tber den Malerzustand.
Das untersuchte Werk ist ein Schllsselbeispiel digse Doppelbddigkeit der
Bilder3* Der Titel kann, wie hier, durchaus wortwértlichs aler Schliissel zum
Werk gesehen werden. Fur die Bildaussage ist esBamteutung, was hinter den

Bergen zu finden ist und nicht etwa davor.

In Mattheuers Oeuvre und explizit in den gemaltandschaften kommt im Einsatz
von Farbe und Gestaltung von Raum eine Anlehnundesndeutschen Maler der
Romantik Caspar David Friedrich zum Vorsch&hDer Einfluss geht auf eine
Reproduktion des Gemaéldes ,Abtei im Eichwald“ zdliclie sein Vater als

Sammler besaR und im Elternhaus hing (Abb.*6B)Mattheuer selbst war Besitzer
des Bildes ,Bohmische Landschaft mit dem Millesa@rayAbb. 67) und widmete

das Gemalde ,Oh, Caspar David... (Ausgekohlter Tagb®975 dem Kinstler

(Abb. 68)3"7

Anhand von ,Hinter den sieben Bergen“, mit der atem Kombination der

Bildelemente und dem weiten Horizont, ist auf desteam Blick eher an eine

371 Zit.nach: Hertel 2007, S. 42.

"2 Das Bildelement StraRe symbolisiert Aufbruch ddiackkehr und das Element Horizont steht fiir
Veranderung und Hoffnung.

373 Schénemann, Heinz: Wolfgang Mattheuer. LeipzigrSann, 1988, S.32.

374 Mattheuer-Neustadt 1997, S. 35.

S Epd., S.52.

37 Beaucamp 2007, S.16.

377 Schénemann 1988, S. 32.
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Anregung von Bildstrukturen des Surrealismus zu kded”® Das Gemalde
LStillleben (am Strand)” von 1975 verdeutlicht ddeBendenz noch einmal sehr gut
(Abb. 69).

Eduard Beaucamp sieht sowohl inhaltlich als auem&b Ahnlichkeiten zwischen
den Bildern Mattheuers und des amerikanischen &ealEdward Hoppér® Beide
Kinstler thematisierten Probleme des menschlicheses in der Gesellschaft; wie
zum Beispiel das einsame und anonyme Leben in debstadt oder die Beziehung
von Mensch und Natur. Mattheuer geht durchaus imeseritik Gber die Grenzen
der DDR auch auf allgemeine problembehaftete Gmgwlftsstrukturen der
zivilisierten Welt hinaug®

Fur den Findungsprozess seiner Bildaussage dieMattheuer Notizen, wie
Gedichte, und Grafiken, wie Zeichnungen oder aucbizéthnitte. Fir das
Bildbeispiel ,Hinter den sieben Bergen® existieréolglich eine gleichnamige
Holzschnittversion von 1970 (Abb. 70), die nur gge Abweichungen im
Bildaufbau aufweist, und ein Gedicht, was als Glaged der Themenfindung
gesehen werden kanft

1993 griff Mattheuer das Motiv der Stral3e in Vedbing mit der delacroix’schen
Figur noch einmal auf, in dem Bild ,Hinter den 78érgen“ (Abb. 71). Darin ist
neben dem Szeneriewechsel zum Grol3stadtraum eirgcheing der Symbole zu
erkennen. Jene Allegorie der Hoffnung und Freibiiht der Betrachter aus einem

Hochhausfenster heraus vervielfaltigt wie ein Wegdzeiiberall wiedet>

Mit dem Entstehungsjahr 1973 ist das Bild in eideit zu verorten, in der eine
liberale Phase in der Kunstpolitik herrschte. Erid¢thonecker, als neuer
Generalsekretar, setzte sich fur eine Vielfalt iimdtlerischen Ausdruck ein. Was
Wolfgang Mattheuers Kunstschaffen so besonders tnisttweniger seine Asthetik
als mehr die Entwicklung einer eigenen an die Viobega der Kunstpolitik

angepassten Bildsprache, die es ihm moglich maattdh in Phasen strengerer

78 Ehd.

379 Beaucamp 2007, S. 18.

%80 Hertel 2007, S. 46.

%1 Hinter den Bergen spielt die Freiheit/ hinfahrefits man./ Sehen miisste man’s/ mit eigenen
Augen, / das Schoéne;/ die Freiheit spielt mit borteftballons./ Und andere fahren hin/ mit Panzern
und Kanonen/ um

nachzuschaun./ und die Freiheit/ spielt nicht neghrHimmel:/ dort schiebt der Wind die Wolken. In:
Mattheuer-Neustadt 1997, S. 38.

%82 Mattheuer-Neustadt 1997, S.170.
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Reglementierungen Kritik in seine Bilder einflie3end andere daran teilhaben zu

lassen.

Die Landschaft verhalt sich zum Menschen als seqiredglbild. Der Mensch
wiederum ist Spiegel der Welt. So schafft es derndflér in seinen
Landschaftsbildern Probleme der (sozialistischen) esdBschaft zu
veranschauliche’® Die Landschaftsmalerei bot dabei die Méglichkdithsmit

existentiellen Fragen zu beschéaftigen und siclcigiitig von den Vorschriften der

Kunstpolitik zu befreierf®*

Das zweite Bildbeispiel wird zeigen, dass diesesanBmen im DDR-

Kilnstlerschaffen kein Einzelfall war, sondern meér&laler, auch der jungeren
Generation der Leipziger Schule, dieses Talent \asteckten Kritik besal3en,
jedoch mit dem Unterschied, sich auf stilistiscAeaditionen der 1920er zuriick zu

besinnerr®®

4.2.3. Arbeit

Volker Stelzmann: ,Schweil3er, 1971, Mischtechnikf alartfaserplatte, 121x76
cm, Kunsthalle Rostock (Abb. 72).

Volker Stelzmann wurde 1940 in Dresden geborerhraehte aber den groften Teil
seiner Kindheit in Leipzig. Erst nach einer Ausbitg und Tatigkeit als

Feinmechaniker fand er zur Kunst und studierte adwea 1963 und 1968, unter
anderem bei G.K.Mller und H. Mayer-Foreyt, an E&B Leipzig. In den Jahren

nach seinem Abschluss war Stelzmann als freisam@ddéfeKunstler tatig, bis er 1973
zwecks Lehrtatigkeit an die Hochschule zurtickkehvten 1982 an fiihrte er, als
Leiter und Dozent, die dortige Abteilung fur kiiestbches Grundlagenstudium in
Malerei und Grafik. Nachdem Stelzmann 1986 nachtW\Rexlin ausgewandert war,

hatte er vorerst eine Gastprofessur an der Stddéésen Frankfurt am Main inne.

33 Schénemann, Heinz: Wolfgang Mattheuer. LeipzigrSann, 1988, S. 37.
%% Hertel 2007, S. 46.
%% Kunstkombinat s. 525.
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Seit 1988 ist er Professor an der Kunsthochschedd&dnste/ Universitat der Kiinste
in Berlin Charlottenburg®®

Stelzmann ist aufgrund seiner kinstlerischen Adsbid an der HGB zur Leipziger
Schule, in zweiter Generation nach Heisig, Tubke Mattheuet’’, zu zahlen. Auch
wenn der Kunstler selbst sagt, dass sein Stil scbweuordnen sei, lassen sich doch
formale und inhaltliche Kontinuitaten in deren Maieausmacherf® Doch darauf

soll spater noch genauer eingegangen werden.

Bei dem Bildbeispiel ,Schweil3er” handelt es siahssheint es auf den ersten Blick,
um ein Ubliches Motiv des Sozialistischen Realismuagsimlich dem eines

Arbeiterportraits.

Vor dem Hintergrund eines Stral3enwagendepots siahArbeiter, der dem Titel

nach Schweil3er ist; lediglich Schutzbrille und Hsolduihe weisen darauf hin. Der
Moment scheint, als ob der Werktatige spontan vem dhinter ihm befindlichen

Sitzhocker aufgestanden ist, um sich fir eine Afn@ &ahnlich einem

Schnappschuss, zu positionief&h.

Der Protagonist fullt nahezu die gesamte Flachelaeggestreckten Bildformats.
Durch die Anschnitte seiner Mitze und Schuhe amerbend unteren Bildrand, die
leichte Untersicht vom Betrachterstandpunkt aus uwhel perspektivischen

Verkleinerung des Oberkoérpers und Kopfes, wirkt Arbeiterfigur monumentaler,

beinahe riesenhaft. Zu diesem machtigen Eindrwagetr die schwerféllige Kleidung
und das vergleichsweise kleine Warterhduschen éintea Hintergrund bér®

Die Bildkonstruktion ist vereinfacht, hingegen zeigich das Aussehen der
Arbeiterfigur detailliert. Die weniger intensiv daeketen Farbflachen sind durch
prazise Konturen geschlossen. Aufféllig ist defbiaiue Kontrast am Hemdkragen.

% Guratzsch, Herwig (Hrsg.): Volker Stelzmann. Vetssanordnungen/ Figurenbilder 1990-98.
Museum der bildenden Kiinstle Leipzig 1999, S. 54.

%87 7u dieser zeitlichen Einordnung bin ich innerhaikines Referats zum Thema ,Begrifflichkeit:
Neue und Alte Leipziger Schule* im SS 2006 an deiversitat Leipzig, Institut fur Kunstgeschichte,
gekommen.

%8 Gillen, Eckhart: Das Kunstkombinat DDR, Zasuremeeigescheiterten Kunstpolitik. Kéln:
DuMont, 2005, S. 525.

9 Epd., S. 145.

%0 Gillen 2005, S.145.
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Ein zweiter, genauerer Blick auf das Bild I6st Verang beim Betrachter aus.
Grund dafur sind Widerspriche, die der Kunstler st/ in die Darstellung
eingebaut hat. Durch die Ubertriebene, fast irengside, Monumentalisierung des
Arbeiters in einer flir den Sozialistischen Realismgewohnten Bildanlage,
Uberspielt Stelzmann den fehlenden heroischen Agkdider Figur. Mimik, Gestik
und Haltung vermitteln eher einen recht unbeholieBendruck, als fuhle sich der
SchweiRer in dieser Pose unsicfiérDies, sowie der iiberhdhte einem Denkmal
gleichende Standpunkt gegeniiber dem Betrachterdagst, nur schwerlich eine
Identifizierung mit der Arbeitergestalt zu. Mehr amo verschwindet durch die
detailgenaue Widergabe des Gesichts jegliche gerakinernde Tendenz. Es
handelt sich hierbei nicht um irgendeinen Arbeisemdern um den Schweil3er, der
beim Kiinstler in der Strae gearbeitetHat.

Der ,Schweil8er* ist das erste Werk, welches dashd3atdes sozialistisch
realistischen Arbeiterbildes ,normalisieff> Martin Damus hat an dieser Stelle ein
recht zutreffendes Zitat von Renate Hartleb angé&f(jReprasentation im Ganzen
und Trivialrealismus im Detail*®*

Der ebenso der Leipziger Schule zuzuordnende Kem&éernhard Heisig hat in
einem seiner Werke, dem Arbeiterbildnis ,Der Brigail von 1970, ebenfalls die
Richtlinien des Sozialistischen Realismus irontsi@bb. 73)>°° Sein Bild gilt in der
Kunstwissenschaft als erstes Gegenbild zum offezieRrbeiterbild®*® Jenes Werk
und das des ,Schweil3ers* wurden auf der VII. Kunss¢gellung 1972/73 in Dresden
gezeigt und erregten grofRes Aufsehen unter den tkemsern. Beim Publikum
hingegen stieRen beide Bilder eher auf Unverst&ndBiner Besucherumfrage
zufolge nahmen sie die letzen Listenrange favatiie Werke eirf®’
Kunstinteressierte gingen stets mit Harmonie sud&enErwartungen in die
Ausstellungen. Ein Museumsbesuch bedeutete fiie \@ile kurzzeitige Flucht aus

dem problembehafteten DDR- Alltag. So erwartete Besachterauge immer noch

%91 Damus, Martin: Malerei der DDR. Funktionen dedbitden Kunst im realen Sozialismus.
Reinbek bei Hamburg: Rowolth, 1991, S. 262ff.

%92 per Kiinstler hat iiber Wochen hinweg die SchweiBHzriten beobachtet.

393 Feist, Giinter (u.a.): Kunstdokumentation SBZ/DDB45-1990. Aufsatze-Berichte-Materialien.
Berlin: DuMont, 1996, S. 527.

%9 7it.nach: Damus 1991, S.264.

395 von diesem Bild musste der Kiinstler nach der ergersion von 1969 aufgrund von
AnstéRigkeiten, wie das Ausstellungskomitee empfaintzweites anfertigen.

%% Eeist 1996, S. 526.

¥7Ebd., S. 82.
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Gemalde in Anlehnungen an klassische, typisiergidbeiter-)Darstellungen des
Sozialistischen Realismus der letzten beiden Jahtee wie ,Der Monteur® von
Karl Erich Miller (Abb. 74) oder Otto Nagels ,Jumgdaurer von der Stalinallee”
(Abb. 75).

Mit Malern wie Volker Stelzmann erweiterte sich Beginn der 1970er der Rahmen
an Ausdrucksmoglichkeiten und Gestaltungsmitteln ~ ztgech

Arbeiterdarstellungef®

Auch der Figurenstil Stelzmanns flihrte zu eineremed’endenz in der DDR-
Malerei. Der Verismus, abgeleitet vom Manierisnlabte in seiner Malerei wieder
auf3®® Diese expressiv-sachliche Malweise, &hnlich deme=i Tibke, nahm
Stelzmann jedoch direkt Uber den sarkastisch zemdten Otto Dix auf und lief3 sich
auch von spatgotischen Meistern wie Baldung Gried Grinewald beeinflussen.
Der florentinische Manierist Jacopo Pontormo inispie ihn schon frih (Abb.
76) % Die stilistische Riickbesinnung zeigt sich vor mlle]n den nahezu expressiv
verbogenen Gliedmalien der ineinander verschrauwbtemen. (Abb. 77). Generell
kennzeichnen sich Stelzmanns Bilder durch eine niéBirge Figurenfille. Er
ironisiert durch Ubertreibungen, betont in seinetdilbeflissenheit besonders Nasen
und bringt eine ungeahnte Plastizitat der Figurervdr. Das fiur die Leipziger
Schule charakteristische Stilelement der Simultahote setzt er fort, sowie den
glatten Auftrag klarer Farbigkeit als Charaktekigth des sachlich- veristischen

Strangs:™

Lothar Lang aktualisiert stilistische Bezilige Stednns auch aus der Pop
Art, die er jedoch kritisch in seinen Bildern vdyeitet, und die Fotografie, die vor

allem im Bildaufbau sptirbar wirt{?

Sowohl fiir den ,Neuen Expressionismt’&als auch fiir den ,Neuen Manierismus*,
wodurch eine Welle der Erberezeption eigener Kuristaingen einsetzte, konnte
Stelzmann, und auch andere Kiinstler wie zum Bdigygieo Rink, stellvertretend
gesehen werden (Abb. 78Y.

%8 Gillen 2005, S. 146.

39 Andere Kiinstler wie Zander verfolgten seinen Stil.
400 Feist 1996, S. 531.

401 ang 2002, S. 142f.

“2EDd., S. 142/153.

403 ang 2002, S.126.

“Ebd., S. 182.
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Der Riickgriff Stelzmanns auf diese proletarischohetionare Kunst der 19208r,
demnach auch als ,Neoverismus* bezeichnet, |6sterudunstwissenschaftlern
heftige Debatten aus. Der damalige gesellschafitstne Kontext des Verismus
schien fur eine Ubernahme in den Sozialistischesli®aus ungeeignet. Stelzmanns
Bild ,,Christine”, das 1969 auf einer Bezirksaudsiied) gezeigt wurde, verglich man
mit der ,Zigarettenverkauferin® von Hans Grundigwd925. Die darin thematisierte
Vereinsamung stehe in keinerlei Bezug zur sozistisen Gesellschaft®

Die veristische Tendenz wurde ebenso von Kinstesiden anderen Kunstzentren
Berlin und Leipzig verhohri” Spatere Bilder Stelzmanns, die sich stilistischhno
steigerten, wie zum Beispiel ,Dreiteilung® von 1972 (Abb. 79) fing in einem

Artikel von Ingrid Wenzkat heftige Kritik ein:

.Harte Analyse stellt er sich als Aufgabe. Aber @éderspruch von sachlicher
Registratur, ja vollkommener Geflhllosigkeit, zuinghbe mit der er das
Einzelne ausschmiickt, ist inhuman,Jlkrankhafte Sucht zum Makabreff®

lhrer Ansicht nach leidet Stelzmann unter einentetkiihlten Intellekt“°®

Dennoch setzte mit Volker Stelzmann und im Rahmenddirch die Kulturpolitik
geforderten Erberezeption mit dem Ziel einer eigiagionalkultur in den 1970er,
ein Ruckbezug zu vorangegangen Stilen der nationiélenstgeschichte ein. Dies
war ein wichtiger Schritt fur die Freiheit in deu#st, nachdem genau diese Ismen
nach dem Zweiten Weltkrieg innerhalb der FormalismDebatte unerwinscht
waren. Diese Tendenz scheiterte jedoch mit der dngglsung Wolfgang Biermanns
1976.

Die in den Bildern von Mattheuer und Stelzmann kigut gewordene anti-
affirmative Haltung'® erntete auch vom é&lteren Lehrer- und KiinstlerkelfeTiibke
Kritik, bezlglich Uniuberlegtheit und Schnelligkeihit der sie an ihren Werken

arbeiteten.

% Feist 1996, S. 524.

“%®Damus 1991, S. 264.

407 Die Leipziger malen mit zusammen gekniffenendhtsacken.” In: Feist 1996, S. 527.
% Feist 1996, S. 531.

409 Epg.

0 Feist 1996, S. 528.
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Dem nun folgenden Kinstler blieb o6ffentliche Kritlkersagt, denn er ist als
ideologisch tiberzeugter und somit absolut stagestder Kiinstler einzuschatzgn.

4.2.4. Die kommunistische Ideologie

Walter Womacka: ,Wenn Kommunisten Traumen* 1976, &of Holzspanplatte,
280x552 cm, Ehemaliger Palast der Republik BeHiayptfoyer/ Heute: Deutsches
Historisches Museum Berlin (Abb. 80&.

Das dritte und letzte zu untersuchende Bild berifitrseiner spaten Entstehungszeit
1976 die Grenze des hier festgelegten zeitlichemias, belegt aber gleichzeitig
die anhaltende Aktualitat des offiziellen KunssstiDie folgende Analyse wird auch
zeigen, dass der vom Sozialistischen Realismus zébgte Kunstler Walter
Womacka mit dem hier ausgewdahlten Werk stilistisdarchaus an die
vorhergehenden Beispiele der innovativen Leipzig8chule angeknupfte.
Zusatzliche Brisanz erreicht das Kunstwerk durch @et fir den es geschaffen
wurde, namlich das Foyer des ehemaligen PalasteRejgublik, der erst kirzlich
aus dem Stadtbild Berlins entfernt wurde.

Walter Womacka wurde 1925 als Sohn eines Gartner©hbergeorgenthal im
heutigen Tschechien geboren. Noch wahrend des ewé&Meltkrieges begann er
eine Lehre an der Staatsschule fir Dekorationseialand Keramik in Teplitz-
Schonau. 1943 zog man ihn zum Kriegsdienst ein, ewodarauffolgend in
amerikanische Gefangenschaft geriet. Nach begonfigtigkeit als Landarbeiter in
Braunschweig entschied er sich an der dortigen tesishule flr gestaltendes
Handwerk zu studieren. Seine Kinstlerlaufbahn se&ith, zeitgleich mit der
Grundung der DDR, 1949 an der Hochschule fur Baskund bildende Kunst in
Weimar fort. Seine Eltern und Briuder waren mittlele dort ansassig geworden.
Uber die Hochschule fiir bildende Kunst in Dresdamker 1953 nach Berlin und
unterrichtete an der Hochschule fir angewandte Kim8erlin- Weil3ensee. Auf
seine anfangliche Dozententatigkeit folgte ab 186& Professorenstelle und von
1967 bis 1988 die Rektorenposition. Seit 1952 wamalcka Mitglied der SED,

“1 pommeranz-Liedtke, Gerhard: Walter Womacka. KualkthWeimar 1969, S. 8.
“12 Hier sind zwei in ihre Farbigkeit verschiedene Adhing desselben Bildes eingefiigt, da manche
Details in der Beschreibung besser in der Abb.&0brkennen sind.
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zwischen 1959 und 1988 Vizepréasident des VBKD/DD ab 1969 auch Mitglied

der Akademie der Kinste in Berlin. Die dreimaliger§fabe des Nationalpreises der
DDR an ihn, sowie andere Auszeichnungen, festigieimen Status als hochst
anerkannter Kunstler der DDR. Womacka, mittlerw8BeJahre alt, lebt und arbeitet

heute noch in Berlifi*3

Womacka gehort zur altesten Generation von DDR-Hémms und ist zur Berliner
Kunstszene zu z&hlen. Seine berufliche Karrierensb wie die anderer Kinstler aus
Dresden und Berlin, ging schnell und steil berdatifWomacka erhielt viele
Staatsauftrage, im Besonderen fur (Wand-)Malereien Zusammenhang mit

Stadtarchitektur. Im Folgenden soll ein Beispielaanaher erlautert werden.

1976 mit der Einweihung des Palastes der Repubhielgen 16 Kunstler, unter
anderen Walter Womacka, Willi Sitte und Wolfgang tMauer, den Auftrag fur
deren malerische Ausstattung. Das Thema war miEdage ,,Dirfen Kommunisten
trAumen?” vorgegeben. Der Ort der Werke im Hauptfoyes Palastes verlangte

auch eine kiinstlerische und ideologische Umsetaufgdchstem Nivealt®

Das nahezu sechs Meter lange Gemalde von Walteraskan,Wenn Kommunisten
trAumen* zeigt die zentrale einzig real wirkendgurieines jungen Arbeiters, sitzend
und in Denkerpose. Sie ist umgeben von verschied&reumszenerien, die sich in
der Sphéare einer Welthalbkugel anordnen. Wegen Mefgrundes und der
inhaltlichen Thematik lasst sich das Bild in dreil& gliedern.

Unmittelbar hinter der Hauptfigur, dem Mittelteiugehorig, befindet sich eine
Gruppe von Arbeitern, eingekesselt in einem roteap@&z. Dahinter wiederum sind
revolutionare Kampfer zu erkennen, angefuhrt dudiehDelacroix’sche Figur der
Freiheit und begleitet von dem russischen KriegfisgAurora®, das mit dem
Beginn der Oktoberrevolution 1917 in Verbindung rgeht wird. Der mittlere
Bildteil gibt demnach den Kern der kommunistisch@geologie wieder, angefangen
beim Klassenkampf und der Revolution des Proldtatiber die Rolle des Arbeiters
als Dreh- und Angelpunkt fir den Weg in eine besZeikuntft.

43| ang 2002, S. 282. Siehe auch: Feist 1996, S. 888.
414 ang 2002, S. 43.
“1°Damus 1991, S. 172.
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Der linke Bildteil ist der ,Vergangenheit* gewidmetusatzlich abgegrenzt durch
eine Diagonale. Eine riesige Figur mit skeptisaigsilichem Gesichtsausdruck halt
in ihrer rechten Hand eine Fackel. In Verbindung eher ionischen Saule am unteren
Bildrand sowie der Blste der Sphinx, konnte maralesden Freiheitskampf im
Altertum deuten. Der Sturz des lkarus steht dabeidas Scheitern. Im Gegensatz
dazu, bandigt eine méchtige Faust das Bdse, sysmaoldurch die Schlange. Ihr
bissiger Kopf schaut nach rechts und stellt darme eé/erbindung zum dritten
Bildteil, der ,Zukunft* her. Das Ikarusmotiv finddtier im Astronautenportrait des
Russen Juri Gagarin seine Fortsetzung. Er hatrsieréMensch die Erdatmosphare
hinter sich gelassen. Die Wissenschaften und diest€ versinnbildlicht in einem
Relief, helfen beim Aufbau des Sozialismus. Das wner Arbeiterfaust fest
umschlossene Atommodell soll Weltmacht bedeutemcibdie Harmonie innerhalb
der Familie, dem Fortbestand des ménnlichen Geddsleund dem ,Apfel der
Erkenntnis® ist die Zukunft eines sozialistischeades gesicheft®

Womacka setzte Farbe zurtickhaltend ein. Intensarben verwendete er nur an
inhaltlich zu betonenden Stellen, wie bei der Argiruppe im mittleren Teil oder
bei der Familiendarstellung rechts im Bild. Ebemadzt er die Schenkel eines
Dreiecks, das die zentrale Arbeiterfigur umgibt; flie inhaltliche Trennung des
Realraumes vom Traumbereich und auch, um DynamikBifld zu schaffen.

Auffallig ist, dass eine Linie des Dreiecks konterlich in Richtung rechte obere
Bildecke verlangert wird. Handelt es sich dabeil@ieht um einen Zeitstrahl des

sozialistischen Fortschritts?

Die kunstlerische Konstruktion des Bildes, auch mvetie Verwendung der
Simultanmethode und der Metaphernsprache fir diaumithematik sinnvoll
erscheint und auch schon bei Werken des sowjetis8uzialistischen Realismus
anzutreffen sind (Abb. 81), verrat eine Anlehnumg Stilelemente der Leipziger
Schule (Abb. 82). Vor allem im Vergleich mit verggmen Werken des Kiinstlers,
fallt auf, wie neuartig diese Merkmale in seinenu@e sind. Beim Auftrag fir ein
Riesenmosaik am ,Haus des Lehrers* am AlexanderplatBerlin verwarf das

Kulturbiro Womackas ersten Entwurf ,Vier Wande -eVElemente”. Es unterzog

48 Damus 1991, S. 272f.
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auch den zweiten Entwurf ,Unser Leben®, zur sogtachen Gegenwart, leichten

Korrekturen, wie:

»An der Vorderseite soll die Friedenstaube nur @hmrscheinen. (An der
Ruckseite) sollen in der Mitte der Flache als zdatFiguren ein Angehoriger
der Nationalen Volksarmee und ein Kampfer der Kgnygpe erscheinen als

Symbol fiir den Schutz des frohen Lebens in und@epublik

Bei diesem Werk (Abb. 83), ebenso wie bei seindol@§sbildern der 1950er und
1960er Jahre, wie ,Die Rubenhackerinnen” von 1968 jAm Strand“ von 1962
(Abb. 84, 85), werden die vereinfachten dekoratjediglich den Inhalt tragenden
Formen und die bunte optimistische Farbgestaltuegombders deutlich?® In
Ausblick auf Werke der 1980er, wie das Bild ,Erieinfihrer” von 1981, das
weiterhin den ideologischen Schwerpunkt des Arbastdildes wiedergibt, hat sich
diese stilistische Tendenz bei Womacka unter demfluss der Pop Art
weiterentwickelt (Abb. 86§°

Walter Womacka ist ein Beispiel fur jene Kunstldie fir die Treue zur Partei eine
Entwicklung zu einem eigenen Malstil aufgegeben emabAuch wenn die
Ausstellungsszene weniger oft sein Oeuvre praséntialt und verkauft er auch

heute noch Kunstwerké®

4.2.5. Zusammenfassung: Stilpluralismus innerhab B8ozialistischen Realismus
der DDR

Alle drei behandelten Kiunstlerpersonlichkeiten warglitglied des Verbandes
bildender Kunstler Deutschlands/ DDR und somitzoéli anerkannte Kunstler der
DDR. Jeder einzelne hat sich auf seine Art und Wemst der Kunstdoktrin des
Sozialistischen Realismus zu arrangieren gewussaltew Womacka hat die
Entwicklung zu einem eigenen individuellen Stil clurdie Uberordnung der
Richtlinien der Partei aufgegeben. Mattheuer undiz8tann, als Vertreter der

“"Hecht, Axel: Genosse Kiinstler. In: ART, das Kuregawin. 12/2008, S. 75-79.
“®Damus 1991, S. 158.

*9Hecht 2008, S. 79.

*YEpd., S. 76.
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Leipziger Schule, fanden innerhalb des auferle@gls Nischen, die individuelle
Entwicklungen erméglichten. So konnten die Kiunsithee inneren Bedurfnisse und
Konflikte tber ihre Kunst mitteilen, ohne dass drlturausschuss einen Grund
hatte sie wegen Missachtung der Vorgaben anzupmange

Auch wenn die Untersuchungen innerhalb dieser Arbet dem Jahr 1976 ein
vorlaufiges Ende nehmen, wurden bemerkenswerte iekitmgen, ausgehend von
der Leipziger Schule der 1960er und 1970er, inDi2R-Malerei angesprochen. Um
einen Ausblick auf die darauffolgenden Jahre zwegebei erwéhnt, dass zunehmend
moderne Medien, wie Fotografie und Fernsehen, uidede Kunststile, wie Pop
Art, verarbeitet wurden. Dies geschah durch die mie¢éische Abriegelung
Ostdeutschlands zeitverzogert. Dennoch ist esewbli dieser Abschirmung zu
verdanken, dass die Kunstzentren Berlin, Leipzid Dnesden fortbestehen konnten
und durch die Konkurrenz untereinander einen Stisismus hervorbrachten, der

fur die folgenden Kinstlergenerationen inspirieramdken konnte.
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4.3. Vergleich

Die Gegenuberstellung der kunst- und kulturpolitest Entwicklung beider Lander
und deren intensivere Betrachtung anhand von Kenhétigrafien und Bildanalysen
lasst sowohl Gemeinsamkeiten als auch Unterschiedeler Ubernahme und
Umsetzung des Sozialistischen Realismus erkennen.nDn folgende Vergleich
gliedert sich nach den Zeitspannen, die aus dettemrKapitel zur Kulturpolitik

beider Lander, hervorgehen.

Sowohl in der VR China als auch in der DDR standi#® 1950er Jahre am
deutlichsten im Zeichen des sowjetischen Vorbild&hrend dieser Anfangsjahre,
gekennzeichnet durch den sozialistischen Aufbaandstiuch die Kunstproduktion
beider Lander unter den Vorgaben und RepressadieRalitik der kommunistischen
Regierung. Demnach lassen sich fir diese Zeitsfannelie meisten
Gemeinsamkeiten in der Kulturpolitik beider Landdtennen.

Die Etablierung des Sozialistischen Realismus asenkinstlerische Richtlinie
wurde durch &hnliche Methoden umgesetzt. Die Zbsigeung des Bildungssystems
und das politische Programm zur Intensivierung #estaktes zwischen der
Arbeiter- und Bauernschicht und den Kinstlern, én BDR als ,Bitterfelder Weg*
bezeichnet, sind daflr charakteristisch. Ebenso War beiden Landern ein
kultureller Austausch mit der SU nachweisbar. Inin@hjedoch beschranke sich
dieser, in Form von Kinstlerreisen und organisieAasstellungen eigener Kunst im
jeweils anderen Land, auf die 1950er Jahre, wahrd gegenseitige Kontakt
zwischen der SU und der DDR bis in die 1960er Jahdauerte.

Eine weitere Gemeinsamkeit besteht im Aufeinandigefo von liberalen und
strengeren Phasen in der Kunst- und Kulturpolities dersten Jahrzehnts
kommunistischer Herrschaft. In China ist diesbeizigbhuf die kurz andauernde
»,100-Blumen-Bewegung" 1957 zu verweisen, die diedalste Phase in der ersten
Zeitspanne angesehen werden kann. Vergleichsweise sn der DDR unmittelbar
nach dem Tod Stalins 1953 fir drei Jahre eine teiElmtspannung im Kunstschaffen
ein.

Ein grundlegend gemeinsames Merkmal der Kultungoliim Sinne des

Sozialistischen Realismus, das von Beginn an déuthurde, war die bewusste

421 China: 1949-1956; DDR: 1949-1960.
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Abgrenzung von modernen Stilelementen avantgasdistr Kunststromungen.
Diese Malerei der westlichen Staaten verkorperterd&apitalismus. In der DDR
kam fur diesen Diskurs der Begriff der ,FormalisaRisalismus-Debatte” auf.
Sowohl in der VR China als auch in der DDR setateersten Jahrzehnt bereits ein
eine Ruckbesinnung auf vorangegangene Traditiomgnmét dem Unterschied, dass
in China die Reform der ,guohua“ Kunst zur sogenanncaimohua® Malerei von
Mao initiiert wurde, wahrend in der DDR dieses Kwwllen von den Kinstlern

ausging.

Zu Beginn der zweiten Zeitperiofé spitzten sich sowohl in China mit der
.Bewegung gegen Rechts" 1957 als auch in der DDRdemn Bau der Mauer 1961,
die Reglementierungen in der Kunst zu. Dennoch sirdiesem Zeitraum auch die
liberalsten Jahre fir die Kunst seit der Grindumg beiden kommunistischen
Staaten zu verzeichnen. In China setzte unter derflugs des politischen und
wirtschaftlichen Zerwirfnisses mit der SU Anfang d®60er Jahre und mit dem
Ziel einer bewussten Distanzierung vom sowijetischérbild, endglltig eine

Besinnung auf traditionelle chinesische Kunstgagj&im wie zum Beispiel die
snianhua® Kunst, ein. Die Zeit zwischen 1962 und649ist als die liberalste
anzusehen. Anhand der Analyse der Bildbeispielekdmstler Luo Gongliu (Abb.

38) und Liu Wenxi (Abb. 47), ist der Prozess dentination der Kunstdoktrin mit
~-guohua“ und ,nianhua® Kunst intensiver beleuchigtrden. In der DDR hingegen,
setzte erst ab 1965 eine Trendwende zu mehr ,FRreilre der kunstlerischen

Gestaltung ein. Die fortan bestehende Mdglichkeitien Stilfindungen und einer
tiefgrindigeren Motivwahl war bedingt durch den tathaftlich-technologischen
Fortschritt ab Mitte der 1960er Jahre in der DDRI lgitete die Entwicklung einer
von Metaphern und Symbolen getragene Bildsprache, e€lie zu seiner

Mehrdeutigkeit in der Bildaussage fuhrte. Diesaa@egischen Mittel erdffneten die
Mdoglichkeit personliche Konflikte mit dem Gesellsftssystem Uber die Bilder
mitzuteilen. Wolfgang Mattheuers Oeuvre der 1966fahre ist stellvertretend flr
diese Entwicklung (Abb. 60).

422 China; 1957-1965; DDR: 1960-1970.
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Im letzten betrachteten JahrzeWhtdieser Arbeit divergierten die Kunst- und
Kulturpolitik und damit verbunden die Kunstentwich beider Lander
vergleichsweise radikal auseinander.

Die Tendenz zu einer freieren kinstlerischen Erduitg, die in der DDR in den
1970er Jahren weiterhin zu nahm und mit dem Reggswechsel 1971 durch Erich
Honecker zukinftig auf weniger Hindernisse stolidhes entsprach in China einer
radikalen Zasur durch den Ausbruch der Kulturrettoiu 1966. Was Mao als
politisches Programm fir eine erneute Sauberung wewisionistischem
Gedankengut einsetzte und um seine alleinige Mactdut zu statuieren, bedeutete
fur den Kultursektor in China eine Minimierung deunktion der Kunst im Dienst
der politischen Propaganda mit dem UberhéhendenvMéos als Gottheit. Die
Frau Maos, Jiang Qing, die in diesen Jahren diedHder die Kulturpolitik hielt,
unterdrickte mit ihrer radikalen Vorgehensweiseefedur madglichen liberalen
Moment in der Kunst. Unter ihr entwickelte sich &mzialistische Realismus hin zu
einem revolutiondren Romantizismus. Das Bildbelspoen Song Wenzhi verweist
auf diese stilistische Tendenz der propagandigis¢tunst (Abb. 53). Kontrar dazu,
fand die Liberalisierung der Kunstpolitik im Progra ,Weite und Vielfalt* Mitte
der 1970er Jahre in der DDR ihren Hohepunkt. DiekRésinnung der Kinstler auf
Stile der Vorkriegstradition, wie dem expressiveealsmus, dem Verismus oder
westlicher Kunststromungen, wie die Pop Art, waden Bildern nachvollziehbar.
Volker Stelzmann war ein Vertreter dieser Tendeflab( 72). Walter Womacka
verdeutlicht mit seinem nah an den SozialistiscRealismus angelehnten Stil das
Nebeneinander verschiedenster kiinstlerischeriStden 1970er Jahren.

In China fanden moderne Kunststromungen erst nachAch Maos Eingang in die
kunstlerische Praxis. Innerhalb der Offnungspolitikden 1980er Jahren unter Deng
Xiaoping gewann Kunst wieder mehr Bedeutung unchdstaach wie vor unter
westlichem Einfluss. Kunstler arbeiteten die junggrgangenheit mit stilistischen
Anleihen, zum Beispiel aus der Pop Art (Abb. 8. &ber das Thema liegt schon

aulRerhalb dieser Arbeit.

423 China: 1966-1976; DDR: 1970- 1980.
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5. Fazit

Im letzten Teil dieser Arbeit soll auf der Grunddagdes vorangegangenen Vergleichs
Kernaussagen formuliert werden mit denen die vayedtellten Forschungsfragen:
Fand sowohl in der VR China als auch in der DDReeidmsetzung des
Sozialistischen Realismus, ausgehend von der Samwet, statt? Oder bestand die
Moglichkeit zu einer landesspezifischen Umsetzueg duferlegten Stils? Sind

Einflisse anderer Kunststrémungen nachweisbar2weert werden konnen.

Zweifelsohne fand eine Umsetzung des SozialistiscRealismus sowjetischer

Pragung in beiden Landern statt. Auch wenn innbrtlak untersuchten Zeitraumes,
1949-1976, in der Hinsicht Unterschiede gemachteemussen, zeigen die Motive
der in dieser Arbeit untersuchten Bildbeispiele aus den typischen Kategorien der
Sujets des Sozialistischen Realismus sowjetisclwhids entnommen wurden, wie

das Arbeiterportrait, kommunistische Herrscherpdisbkeit und Industrie in

Verbindung mit Landschaft, wie kontinuierlich sikkinstler daran gehalten haben.

Aus den Untersuchungen geht hervor, dass die Mafgrahn der VR China zur
Ubernahme und Einhaltung der Kunstdoktrin als weisbnradikaler eingeschétzt

werden konnen, als die in der DDR.

Die Kunstdoktrin bremste die kinstlerische Entwicld. Dennoch fand in beiden
Landern in den 1960/70er Jahren eine Tendenz ameBozialistischen Realismus
eigener Pragung statt.

Diese Neigung liegt sowohl in der engen Verknupfuog politischen Programmen
mit der Kunst begriindet als auch in der freien meéin des Sozialistischen

Realismus, worauf Dmitri F. Markow aufmerksam macht

.Der sozialistische Realismus wird als ein neuepuds/ des kunstlerischen
Bewusstseins, als neuer Typus des Realismus bttacin dem die
Kardinalfrage der Methode - das Verhéltnis der Kuns Wirklichkeit — als

weitraumiger, praktisch unbegrenzter Prozess bitdh&rkenntnis des Lebens
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fungiert. Kraft dessen lasst er sich auf keine eegntierten Formen
kiinstlerischer Verallgemeinerung reduzier&.

In der chinesischen Kunstentwicklung der 1960erreJaliul3erte sich dieser
.Freiraum“ zum Beispiel in der sogenannten ,caimahMalerei. Diese richtete sich
zwar weiterhin in der Bildkonzeption und der Motai nach dem Sozialistischen
Realismus sowijetischer Pragung, benutze aber itradite chinesische Materialien

fur die stilistische Umsetzung.

In der Kunst der DDR setzte die Bewegung hin zemirsozialistischen Realismus
eigener Pragung in den 1960er Jahre mit der Enkwigkeiner metaphorischen
Bildsprache ein, fand aber erst im darauffolgendahrzehnt ihren Ho6hepunkt.
Charakteristisch fur den Sozialistischen Realisneigener Pragung sind zum
Beispiel die doppeldeutigen, latent Kritik Gbendgymbolbilder der Kunstler der

Leipziger Schule, aber auch die im Stil der Vorgsleunst gemalten Bilder.

Diese Entwicklung chinesischer Kunst hin zu einemzidistischen Realismus mit

eigener Pragung kann wie folgt bewertet werden:

Innerhalb des im zweiten Kapitel angefihrten Diskgr der 1920/30er Jahre in
China standen Kunstler vor der Frage, wie es niitclenesischen Kunst, die unter
dem Einfluss westlicher Kunststromungen stand,exgéht.

Bevor eine ,Losung” fir neue Ausdrucksformen und &ir die chinesische Kunst

adaguater Umgang mit der westlichen Moderne gefumderden konnte, unterbrach
die Kunstdoktrin des Sozialistischen Realismusvdi@ngegangenen kinstlerischen
Entwicklungen.

In der Anpassung der Kunstdoktrin wahrend der AraoNedongs an traditionell

chinesische klnstlerische Mittel ist im weitestenn® eine Losung des Diskurses
aus der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts zu s&@n Ziel war, den fremden

westlichen Stil des Sozialistischen Realismus ddielKombination mit traditionell

chinesischer Kunst fir das chinesische Volk veditéim und brauchbar zu machen.

Eine weitere Schlussfolgerung lasst sich aus desitew Kapitel zur Stileinordnung

des Sozialistischen Realismus ableiten: In alles dé&ndern fand eine sowohl

424 7it. nach Dmitri F. Markow. In: Lang 2002, S. 153.
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inhaltliche als auch formale Vorbereitung der Kudoogtrin, unter &ahnlichen
Voraussetzungen, statt.

Mit den revolutiondren Ereignissen, wie der ,,Oktobeolution” 1917 in Russland,
der ,Novemberrevolution® 1918 in Deutschland und ¢gBewegung des 4. Mai“
1919 in China, setzte eine breite linksgerichtetew&jung, auch unter den
Kinstlern, ein. Sie besannen sich neben der gleithen Existenz
avantgardistischer Kunststile auf eine realistisdem breiten Volk verstandliche
Malweise. Sie nutzten die Kunst fir ihre politischdJberzeugungen, die
Gesellschaft auf die Missstande im Land aufmerkzammachen und pragten so die
Kunstform eines sozialen Realismus.

Daraus ergibt sich, dass mit der Ubernahme desalstiichen Realismus keine
radikale Zasur der Kunststromungen aus der erstéfteHdes 20. Jahrhunderts
vollzogen wurde. Dies ist vielmehr in dem Verbodarer Stilrichtungen neben dem
offiziellen Stil des Sozialistischen Realismus iriredb des ab 1949 existierenden
kommunistischen Staates zu sehen. An dieser Stelfecharfte sich die frih
begonnene Politisierung der Kunst, die sich inRiealismus- Formalismus- Debatte
in den Jahren nach dem Zweiten Weltkrieg in der DIDBpitze. Kunst wurde in den
Dienst der Abgrenzungspolitik zwischen kapitaligtien und sozialistischen

Gesellschaftssystemen gestellt.

Obwohl Kunst in ihrer Funktion als politische Waffeavierende Einschrankungen
im Freiraum fur kreative Entwicklung mit sich zielgeigt die hier vorliegende
Arbeit, dass auch auf dem HOhepunkt der Politisigruder Kunst im

kommunistischen Regime, sowohl in China als aucdenDDR Wege zu eigenen
Stilentwicklungen innerhalb des Sozialistischen IReaus gefunden werden

konnten.
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6. Abstract (deutsch/ englisch)

In der vorliegenden Arbeit mit dem Thema “Der Sbogische Realismus in der VR
China unter Mao Zedong und in der DDR, 1949-19¢&-Vergleich” wurde nach
dem Aufzeigen des Ursprungs des Stils in der Sowjeh und der Analyse von
Kunststromungen in der ersten Halfte des 20. Jalaidnis in der Republik China
und im Deutschland der Weimarer Republik, die Kunstd Kulturpolitik beider
Lander untersucht.  AnschlieBend fand in der Vdistgl von
Kinstlerpersonlichkeiten beider Lander und der ps@lausgewahlter Bildwerke
eine Vertiefung der Zusammenhdnge von Politik undnd€ in den beiden
kommunistisch regierten Landern statt. Die Methoder Gegeniberstellung
ermoglichte einen Vergleich. Dabei war interessarauszufinden, in wie weit die
VR China und die DDR den Sozialistischen Sozialismach sowjetischem Vorbild
ubernommen haben, oder ob auch andere Einflisseveabar sind, die zu einer
Entwicklung des Sozialistischen Realismus eigemagihg fuhrten.

Die Untersuchungen haben ergeben, dass in beidedeb@ eine kinstlerische
Entwicklung innerhalb der Kunstdoktrin des Sozt&shen Realismus hin zu einem
mit eigener Pragung nachweisbar ist. In den 1938kren, der Zeit des Aufbaus des
sozialistischen Staates, orientierten sich sow@MR China als auch die DDR am
intensivsten am sowijetischen Vorbild. Es vollzoghsieine Ubernahme der
Ursprungsform des Sozialistischen Realismus. Demmsand in dieser Zeitspanne
die haufigsten Gemeinsamkeiten zwischen beiden éréingu erkennen. Die 1960er
Jahre weisen verschiedene Zeitpunkte im Einsetzen ldombination der
Kunstdoktrin mit eigenen Kunststromungen auf. Itaten Jahrzehnt der Herrschaft
Maos, driftet die klinstlerische Entwicklung beidemder vergleichsweise radikal
auseinander. Wahrend in der VR China mit der Kdtwolution die kinstlerische
Tatigkeit im Land gestoppt wurde und nur noch imer3it der politischen
Propaganda stand, erdffnete sich in der DDR mit dagierungswechsel durch
Honecker 1971 ein ungeahnter Horizont an kiinstees Entfaltungsmaoglichkeit.
Die Arbeit zeigt, dass Kunstler sowohl in der VRizhals auch in der DDR, trotz
der Ubernahme der Kunstdoktrin des SozialistischRealismus von der

Sowijetunion, zu einer landeseigenen kiinstleriséimwicklung gefunden haben.
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This thesis , The Socialist Realism in the VR Charaong Mao Zedong and the
DDR, 1949-1976 — a comparison.” implies, in thestfichapter, an analysis of the
birth of Socialist Realist Style in the Soviet Umiand of art developments in the
first half of the 28-Century in the Republic of China as well as in @any during
the Weimar Republic, preparing the prospectiveestyhe second chapter displays
the cultural- and art-politics over three decadesmn 1949 until 1976, for both
countries. Afterwards, artist biographies with aterpretation of selected images,
helps to recess the connection between politicalgp@and art development.

The approach of a comparison enabled an analogy.ré$earch questions of how
and as far both countries assumed the style oSthweet Union, and, if there were
other foreign influences recognizable, which ofteréne possibility to an own
development within the doctrine of Socialist Realigire the core of this thesis.

The analysis of this thesis results in an improptof the soviet style by own art
genres, based on some liberal phases in cultuliicpoThe comparison put on view
that both countries were most similar in art depeient in the first century of
communist reign, caused by the strong orientationsoviet model. During the
1960ies and at different moments in the VR Chind #re DDR, the impact of
Socialist Realism with own traditional art genremrted. The last period of
communist leadership under Mao Zedong is marked bijfferent way: In the VR
China stopped the creative art production durirgy @ultural Revolution. It only
function was to act in the sense of political pggrada. In Opposition, the DDR built
up new possibilities for artistic production caussda change in incumbency within
the communist party.

This thesis ends with the statement that in botimtrees within the Socialist Realist
Style artists found possibilities to accomplish atistic development, which was

distinctively for their country.
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Abb. 72: Volker Stelzmann ,Schweiler* 1971

Abb. 73: Bernhard Heisig ,Brigadier” 1970

147



Abb. 75: Otto Nagel ,Junger Maurer von deiiStdlee” 1953.

148



Abb. 76: Jacopo Pontormo ,Der biil3ende heilige ¢tigmus” 1527/28.

Abb. 77: Volker Stelzmann ,Bunkerkarnevaf76.

149



Abb. 79: Volker Stelzmann ,Forschung® 1976.

150
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Abb. 86: Wang Guangyi ,Mao Zedong“ 1986.
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