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ABSTRACT

This chapter traces the transformation of a work of public art from a political state-
ment into a tourist landmark. Using the example of the mural Der Weg der Roten
Fahne, which was placed as a curatorial intervention in the urban space of Dresden
during socialist times, the chapter describes how the artwork’s meaning has changed
from a singular political gesture to a multifaceted object of multiple identifications in
recent years.

The monumental mural was one of the most important large-scale projects for a
building-related work of art in the German Democratic Republic (GDR). It has trig-
gered intense debates on socially relevant issues before and after 1990. Since its crea-
tion based on a politically influenced decision, Der Weg der Roten Fahne has been in
constant discussion that reached a new dimension after 1990. The formerly socialist
curatorial intervention turned into the point of reference for (post-)socialist memory
contests of the GDR era. Throughout this process, the historical icon gained addition-
al value as a site of identification.

This chapter argues that neither the importance of the mural as a surface for
memory discourses and testimony to history nor its role as a tourist attraction should
be underestimated. The associated change in meaning from an artistic statement with
political connotations to a mirror of individual and collective memories and identities
has been anchored in transformed self-images. As the chapter shows, this process of
renegotiation has been addressed mainly in the work of contemporary artists, who
offer new approaches to and different perspectives on the topic under scrutiny.

Im Laufe von vierzig Jahren haben sich auf dem Gebiet der Deutschen Demokra-
tischen Republik (DDR) zahlreiche kiinstlerische Arbeiten im 6ffentlichen, vor al-



https://doi.org/10.14361/9783839455906-006
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

102 | Silke Wagler

ADbb. 4.1: Dresden, Kulturpalast, Westseite mit dem Wandbild »Der Weg der Roten
Fahne«, 1969

lem urbanen, Raum angesammelt. Sie verdankten ihre Entstehung der bedeuten-
den Rolle, die den bildenden Kiinsten im sozialistischen Herrschaftssystem fiir die

kollektive Bewusstseinsbildung beigemessen wurde. Als Mittel propagandistischer
Instrumentalisierung dienten sie der Integration und Représentation der neuen poli-
tischen Ordnung. Diese Kunst wurde als sozialistisches Erziehungsmittel und poli-
tisches Integrationsmedium initiiert, welche als politisch motivierte kuratorische
Intervention, das heift als gezielte Setzung visueller Zeichen im 6ffentlichen Raum,
gleichermaflen der Definition des Stadtraumes als sozialistisches Umfeld sowie der
Signatur moderner Architektur als sozialistische Bauten dienen sollte. In enger Bin-
dung an die Architektur pragten die bildenden Kiinste besonders den 6ffentlichen
Raum, fiir den teilweise umfangreiche Bildprogramme konzipiert wurden, die als
fester Bestandteil urbaner Bauvorhaben zur Ausstattung aller Bereiche des 6ffentli-
chen gesellschaftlichen Lebens gehorten (vgl. Flierl 1998: 93; Rehberg 2004: 46-47,
50; Guth 1995: 9, 30). Obwohl sich an vielen Stellen die stadtraumlichen und bau-
lichen Zusammenhinge inzwischen grundlegend gedndert haben, sind zahlreiche
dieser immobilen architekturbezogenen Kunstwerke bis heute erhalten geblieben
und Teil einer urbanen Lebensumwelt, in der sich Zeitgeschichte ausdriickt. Als ma-
terielle Hinterlassenschaften ihrer Zeit bieten diese Kunstwerke auch eine allgegen-
wirtige Projektionsfliche fiir die Verhandlung von und Verstandigung tiber Wert-
vorstellungen und Erinnerungsmuster. An ihnen kristallisier(t)en sich seit 1990 die
Auseinandersetzungen um das sich neu formierende kulturelle Gedédchtnis am un-



https://doi.org/10.14361/9783839455906-006
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

4. Kunstobjekte auf der Drehbiihne der Geschichte | 103

Abb. 4.2: Dresden, Kulturpalast, Ansprache zur
Enthiillung des Wandbilds »Der Weg der Roten Fahne«
an der Westseite des Kulturpalasts, 15.9. 1969
i -

mittelbaren Standort und damit stellvertretend fiir ganz (Ost-)Deutschland. Die Fra-
gen nach Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft dieser architekturbezogenen und
heute oft lokale Identitit stiftenden Kunstwerke gehéren in den Kontext der bisher
vorwiegend kontrovers gefithrten Diskussionen um den Umgang mit dem Erbe des
Sozialismus, die aber auch Chancen fiir eine lebendige Verhandlung tiber gemeinsa-
me Erinnerungskultur bergen.

Die folgenden Uberlegungen gehen vom Dresdner Wandbild »Der Weg der Roten
Fahne« aus, das von einem Kollektiv unter Leitung des Kiinstlers Gerhard Bondzin
ausgefithrt und 1969, mit Er6ffnung des neu erbauten Kulturpalasts in Dresden zum
20. Jahrestag der Griindung der DDR, eingeweiht wurde (sieche Abb. 4.1 und Abb. 4.2).
Sowohl bei dem Neubau des als Haus der sozialistischen Kultur geplanten, in den all-
gemeinen Sprachgebrauch als Kulturpalast eingegangenen Bauwerks als auch bei dem
Wandbild an seiner Westfassade handelte es sich um wichtige Grof3projekte sozia-
listischer Bau- und Monumentalkunst in der DDR. Beide waren als Instrumenta-
rien ideologischer Einflussnahme intendiert und trugen daher Modellcharakter fiir
eine sich materialisierende sozialistische Gegenwart; sie entsprachen vorbildhaft den
neuen Anforderungen an die Architektur und bildende Kunst in der Gestaltung der
neuen Gesellschaft. Dass diese Symbolik bis heute lesbar ist, zeigen nicht zuletzt die
gleich nach dem Ende der DDR einsetzenden Abrissforderungen, die sich sowohl auf
das Gebéude, einen Leitbau der sozialistischen Nachkriegsmoderne, als auch auf die
im 6ffentlichen Raum unveréndert présente bildkiinstlerische Ausstattung - im Be-
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sonderen das Wandbild - bezogen. Letztlich bestitigen sich darin aber auch die un-
veranderte Wirkkraft des dsthetischen Objekts sowie seine wichtige Quellenfunktion
als Zeitzeugnis. Das dezidierte politische Statement, welches sich tiber den bewussten
kuratorischen Eingriff im o6ffentlichen Raum mittels der baulichen Integration des
Auflenwandbilds »Der Weg der Roten Fahne« im Stadtzentrum Dresdens materiali-
sierte, wird heute von jenen, die urspriinglich davon belehrt werden sollten, als Spie-
gel eigener Geschichte und Identitdt geschétzt. Dieser Wandel von einer vergegen-
standlichten Herrschaftsgeste hin zum zeitgenossischen Identifikationsobjekt, das
sich neuer Wertschitzung erfreut, zeugt auch von einem generell zu verzeichnenden
Paradigmenwechsel in der Erinnerungskultur seit der Jahrtausendwende.

Diese Recherche geht dieser Bedeutungstransformation am Bespiel des Wand-
bilds »Der Weg der Roten Fahne« nach und fragt, ob und wie sich dieser Um- und
Neubewertungsprozess nachvollziehen ldsst. Die folgenden Uberlegungen stiitzen
sich auf empirisches Wissen und Erkenntnisse aus der langjdhrigen Beschiftigung
der Autorin mit dem Umgang mit der architekturbezogenen Kunst aus der DDR und
versuchen, eine Zwangslaufigkeit dieser Entwicklung zum Identifikationsobjekt aus
dem Entstehungskontext einerseits und aus der gesellschaftlichen Verfasstheit her-
aus abzuleiten, da sie sich anhand materieller (Bild-)Quellen bisher nicht nachweisen
ldsst.

AUSGANGS- UND QUELLENLAGE

Die politischen Rahmenbedingungen, die zur Entstehung des Bilds gefithrt haben,
sind (regional) fest im kollektiven Bewusstsein iiberliefert und verankert. Primér-
quellen dafiir sind neben der unmittelbaren Zeitzeugenschaft und miindlichen Uber-
lieferung in erster Linie Berichte und Publikationen aus der Entstehungszeit, die
ausfithrlich die Details des kiinstlerischen und komplexen gesellschaftlichen Aus-
handlungsprozesses vermitteln.! Spitere Verdffentlichungen arbeiten vorwiegend mit
diesen Sekundirquellen und werden dann ihrerseits wieder zu Quellen. Generell ist
eine gewisse Flachheit der Recherchen zu konstatieren, da es scheinbar vordergriindig
um die Reproduktion sich wiederholender stereotyper Argumentationen zur Einord-
nung des Wandbilds als systembedingte Erscheinung ging. Die Sekundérquellen als
Referenzen schienen diesen Anforderungen und eher allgemeinen Darstellungen zu
geniigen, vertiefende Recherchen und entsprechende Veroffentlichungen stehen bis-
her aus. Ob das mangelnde breite wissenschaftliche Interesse bisher die Erschliefung
aufschob oder doch eher die ausstehende Erschlieffung die wissenschaftliche Tiefe
behinderte, bleibt offen.

1| Zu nennen sind hier vor allem HfBK Dresden (1970) und Bondzin 1970. Zudem der Film Der Weg der
roten Fahne (1969) von H. Miiller (Drehbuch/Regie) und W. Kohlert (Kamera), der den Entstehungsprozess
des Wandbilds begleitet und dokumentiert.
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Es ist festzuhalten, dass erstens die einsehbaren Archivmaterialien aus der Bau-
zeit des Kulturpalasts zu dem Thema wenig hergeben. Abgesehen von bautechnischen
Details beziehen sie sich hauptséchlich auf die ideologisch tragfiahige Konzeption und
Planung des Eroffnungsprogramms sowie den zukiinftigen kiinstlerischen Betrieb.
In den Akten gesammelte Werbematerialien aus der Entstehungszeit kommunizie-
ren ausschliefSlich den Veranstaltungsbetrieb des Hauses. Heute iibliche Selbstdar-
stellungen zu Gebdude und Ausstattungen oder Pressespiegel rund um Entstehung
und Eroffnung finden sich hier nicht.? Weiteres umfingliches Archivmaterial, iiber
dessen eventuelle Relevanz im hiesigen Kontext keine Aussage moglich ist, wurde
mit Beginn der Umbauarbeiten am Kulturpalast 2012 ans Stadtarchiv iibergeben und
harrt dort seiner Erschlieflung.

Zweitens ist in Bezug auf die in Veroffentlichungen zum Wandbild kursierenden
Abbildungen festzustellen, dass nur eine vergleichsweise iiberschaubare Anzahl be-
stimmter Bilder immer wieder reproduziert wird. Fiir eine Weitung des argumenta-
tiven Blicks gébe es hier durchaus eine breitere Auswahl: In der Deutschen Fotothek
bisher nur als Filmstreifen erfasst und digital bedingt recherchierbare Konvolu-
te wiren noch zu erschlieflen. Die vielen Aufnahmen aus der Dokumentation der
Herstellung des Wandbilds durch die Hochschule sind bisher unpubliziert. Die Kon-
taktbogen befinden sich als Kopie im Anhang der verdienstvollen Seminararbeit der
angehenden Restauratorin Victoria A. Frenzel zur Kunsttechnologie des Wandbilds
von 2011 an der Dresdner Hochschule fiir Bildende Kunst (siche Abb. 4.3).> Im Zu-
sammenhang mit der Restaurierung schliefilich hergestellte Fotografien liegen eben-
falls beim Lehrstuhl an der Hochschule* oder sind als Illustration zur aktuellen Be-
richterstattung in der digitalen Bilderflut der Pressearbeit untergegangen.’ Vielleicht
liegt ein Grund aber auch darin, dass dieses monumentale Kunstwerk in zentraler
Lage zwischen Altmarkt und Schloss, das zwangslaufig von jedem Passanten, egal ob
Dresdner oder Touristen gesehen wird, als Teil eines kollektiven offentlichen Bild-
gedichtnisses angenommen wird und Bebilderung deswegen eher erginzende oder
erinnernde Funktion hat.

Drittens ist mogliches Quellenmaterial, das in Familienarchiven vermutet wird,
der Autorin bisher nicht zugénglich gewesen. Auf die langjdhrige stereotype und als
diffamierend empfundene Berichterstattung, die den Kiinstler und sein Hauptwerk
ausschliefSlich unter politisch-ideologischen Gesichtspunkten betrachteten, reagiert

2| Stadtarchiv Dresden, 9.2.2010, Kulturpalast Dresden 1961-1989; insgesamt 473,60 laufende Meter
Akten.

3 | Frenzel (2011), Das Wandbild »Der Weg der roten Fahne« von Gerhard Bondzin am Kulturpalast Dresden
(1969), Seminararbeit, Hochschule fiir Bildende Kiinste Dresden.

4| Unter Leitung von Prof. Thomas Danzl, der 2018 nach Miinchen berufen wurde; Website der Restaurie-
rung mit Fotodokumentation nicht langer online (zuletzt aufgerufen im Marz 2019).

5| Telefonat mit A. Rieckmann am 8.3.2019 zu ihren Fotografien zum Text »Seifenlauge fiir die sozia-
listische Revolution«, Dresdner Neueste Nachrichten, 8.8.2016, https://www.dnn.de/Dresden/Lokales/
Seifenlauge-fuer-die-sozialistische-Revolution (6. 7. 2019).
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Abb. 4.3: Filmstreifen (Ausschnitt): Herstellung der WandfliefSen fiir das Wandbild
»Der Weg der Roten Fahne«

seine Familie heute mit grofter Zuriickhaltung auf Anfragen jeder Art.® Das kiinstle-
rische Gesamtwerk Bondzins, das sich qualitativ, inhaltlich und stilistisch von diesem
Monumentalwerk deutlich abhebt, und auch die Tatsache, dass es sich beim Wandbild
am Kulturpalast um eine Kollektivarbeit handelte, an der weitere namhafte Dresd-
ner Kiinstler aus dem Umfeld der Lehrenden der Dresdner Hochschule, wie Gerhard
Stengel und Alfred Hesse, mafigeblichen Anteil hatten, blieb weitgehend ausgespart
und unberiicksichtigt.

Viertens ergab die aktuelle Recherche im gegenwirtigen Material des Stadtmar-
ketings, dass der Kulturpalast zwar als Konzerthaus vorkommt, aber weniger als (zu-
mindest duflerlich original) erhaltenes architektonisches Highlight seiner Epoche,
der Ostmoderne’, oder mit einer Ansicht seines markanten Wandbilds als monumen-

6 | Erst zum Zeitpunkt der Fertigstellung dieses Texts kam ein erster zogerlicher Kontakt zustande.

7| Die »Ostmoderne« ist ein in der Architekturgeschichte, Denkmalpflege und der Publizistik gangiger
Begriff, der die Nachkriegsmoderne in der DDR bezeichnet. Er geht vor allem auf die Forschungen von
Andreas Butter und Ulrich Hartung zur Nachkriegsarchitektur zuriick, die ihn mit ihrer Publikation Ost-
moderne: Architektur in Berlin 19451965 (Jovis Berlin, 2005) in den wissenschaftlichen wie dffentlichen
Diskurs eingefiihrt haben.
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tale Sehenswiirdigkeit im Stadtzentrum, beworben wird.® Postkarten zum Kulturpa-
last, der bis zum Ende der DDR ein selbstverstandliches Kartenmotiv war, sucht man
heute (noch) vergebens. Das steht in einem interessanten Gegensatz zum Angebot an
Postkarten und Materialien, die mit einer anderen Ikone des Stadtbilds werben: der
wieder aufgebauten Frauenkirche im Umfeld des komplett neu entstandenen Neu-
markts. Immerhin erschien im Herbst 2019 als spater Nachtrag zur Ausstellung »Der
Kulturpalast Dresden: Architektur als Auftrag« im Stadtmuseum 2017 ein Faltblatt zu
den Hauptwerken der kiinstlerischen Ausstattung des Hauses.” Tiefergehende Ana-
lysen des Materials stehen demnach weiterhin aus.

S0zIALISTISCHE HERRSCHAFTSGESTIK UND KURATORISCHER EINGRIFF

Der 6ffentliche Raum ist seit jeher Trager direkter Herrschaftssymbole und als solcher
ein Forum gesellschaftlicher Auseinandersetzungen (Beiersdorf 2015: 9). An die im
offentlichen Raum neu geschaffene sozialistische Kunst bestand der Anspruch, zur
»Gestaltung der neuen Gesellschaft und zur Erziehung des >Neuen Menschen« bei-
zutragen (Gibas/Pasternack 1999: 7-8). Diese Aufladung potenzierte sich spétestens
mit der 6konomischen Notwendigkeit des Ubergangs zum industriellen Bauen, denn
iiber die Synthese von international tiblicher moderner, funktionaler Architektur und
bildender Kunst sollte das Scheitern des Konzepts eines sozialistischen Architektur-
stils aufgefangen werden. Durch eine >Beschriftung: (ibid.: 22) mittels Kunstwerken
sollten die neuen Bauten und Stadtrdume fortan als originar sozialistische Archi-
tektur sinnlich wahrnehmbar bezeichnet werden. Uber die blof3e visuelle Signatur
hinaus waren diesen kiinstlerischen Bezeichnungen aber auch Représentations- und
Erziehungsaufgaben zugewiesen.”” Die identitdtspragende Suggestionskraft der zeit-
genossischen Kunst wurde als Medium sozialistischer Erziehung und zur neuen ge-
sellschaftlichen Sinnstiftung instrumentalisiert (Rehberg 2004: 50) und diente der Er-
zeugung idealer Bilder des Zukiinftigen." Die Kiinste ibernahmen demzufolge eine

8| Von den Kunstobjekten am und im Kulturpalast schafften es bisher die Bronzetiiren in einen Stadt-
fithrer, wenn auch nur Dresden fiir Liebhaber. 99 Orte. iiberraschend. anders (DDV Edition, 2013). Ansonsten
gibt es ein eigenes Lesebuch zur Geschichte des Konzerthauses, das verdienstvoll die Geschichte des Hau-
ses erstmals zusammenfasst, aber leider ohne wissenschaftliche Nachweise arbeitet: Klemm (2016), Der
Kulturpalast Dresden: Eine Zeitreise von 1969 bis heute (Bild und Heimat, Berlin).

9 | »Kunst fiir den Kulturpalast: Inhalte und Gestaltung«, Amt fiir Kultur und Denkmalschutz Dresden,
2019, https://www.dresden.de/media/pdf/kulturamt/broschuere_kunst_fuer_den_kupa.pdf (13. 2.
2020).

10 | Kaiser 2014: 12; vgl. Rehberg 2003: 25-31. Zur »Kunst als Waffe im Klassenkampf« vgl. Pracht et al.
1975: 70.

11| So das SED-Programm von 1963, das im Wertehorizont der meisten Funktiondre bis zur Implosion des
Systems 1989 uneingeschrankte Giiltigkeit behalten sollte (Rehberg 2004: 20, 26; Kaiser 2014: 14-15; vgl.
auch Thomas 1963).
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wichtige Funktion als Kommunikationsmittel, die sich allmahlich zu einer zentralen
Rolle im Verstindigungsprozess der Gesellschaft entwickelte. Durch die Rezeption
und die damit verbundene 6ffentliche Diskussion um die Kunstwerke wurde verhan-
delt, was in den Massenmedien und politischen Verlautbarungen ausgegrenzt, ver-
dréngt oder verschwiegen blieb (Kaiser 2014: 14-15). Kunst - allen voran die bildende
Kunst - wurde so zum selbstverstindlichen und unverzichtbaren Teil gesellschaft-
lichen Lebens, was spiter, vor allem im Moment ihres drohenden Verlustes, sowie
heute bei der Verhandlung giiltiger Erinnerungsmuster weiter- beziehungsweise zu-
riickwirken sollte.

Die grofite Bithne und zugleich den gréfiten Diskursraum fiir das Bildungspro-
gramm boten die 6ffentlichen Stadtraume. Dort wurde eine »neue Begegnungsdich-
te« mit erzieherischer Kunst' iiber ein immer ausdifferenzierteres Auftragswesen ga-
rantiert. Bei kleinen wie grof3eren Bauvorhaben entwickelten Kollektive entlang von
politischen Vorgaben bis ins Detail umfangreiche bildkiinstlerische Ausstattungspro-
gramme, in deren Ergebnis Bildbotschaften Gebdude beschrifteten, Plitze rahmten
und 6ffentliche Rdume akzentuierten.”” Genau das wird hier als staatlich gelenkter
kuratorischer Eingriff verstanden, welcher dafiir sorgen sollte, dass die politischen
Botschaften und Zukunftsvisionen ihre Adressaten erreichten. Uberall dort, wo sich
das offentliche Leben abspielte, sollten - so das kulturpolitische Programm - iiber
Bilder Botschaften und Zukunftsvisionen vermittelt werden. Die in diesem Rahmen
entstandenen kiinstlerischen Setzungen waren je nach Grofle und politischer Be-
deutung oft auch Ertrag komplexer Aushandlungsprozesse, in denen verschiedene
Machtanspriiche durchdrangen. Die Dichotomie von »Auftragskunst« und »Autono-
mie« (Mennincke 2004: 14) schlug dabei meist starker in Richtung eines politischen
Abhidngigkeitsverhiltnisses aus. Dennoch ist die Kunst im Stadtraum »im Idealfall
in der Lage, Offentlichkeit, das heifft Auseinandersetzungen im Sinne eines Teilan-
liegens, mit herbei zu fithren« (ibid.: 15). Das verstéirkte ihre Bedeutung als Kom-
munikationsmittel besonders wahrend ihrer Entstehungszeit, definiert und bestimmt
letztlich aber bis heute ihre katalysatorische Funktion fiir gesellschaftliche Diskurse.

Aufgrund der herausgehobenen Rolle der bildenden Kiinste in der DDR galten
die programmatisch platzierten dsthetischen Manifestationen im 6ffentlichen Raum
tiber deren Ende hinaus als gegenstindliche Affirmationen vorgeschriebener gesell-
schaftspolitischer Werte. Sie sind damit historische Dokumente mit Quellenwert,
und gerade deswegen auch angreifbar, sowie allgegenwirtige Kristallisationsfliche
fir gesellschaftliche Erinnerungsdiskurse (Mittig 2004: 71)." Dabei erscheint der ds-
thetische und bisher von der Kunstgeschichte meist wenig untersuchte Stellenwert

12 | Als 6ffentlicher Raum werden hier im weitesten Sinn jene 6ffentlichen Bereiche verstanden, die der
Offentlichkeit frei zuganglich oder von groBen gesellschaftlichen Gruppen gemeinschaftlich genutzt
werden.

13 | Meist verantworteten entsprechende Biiros bei den Réten der Bezirke und Stadte stadtebauliche Pla-
nungen und deren Kunstprogramme (Rehberg 2004: 50).

14 | Zum Denkmalbegriff weiterfihrend Rosch 2002: 68.
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als Kunstobjekte flichendeckend zweitranging. Ein wesentlicher Grund dafiir liegt
sicher auch darin, dass der dsthetische Eigenwert lange zugunsten politischer Inhalte
zuriickgestellt wurde (Kaiser 2014: 14). Das gilt auch fiir das hier zentrale Beispiel, das
Wandbild »Der Weg der Roten Fahne, an dem in den nachfolgenden Ausfithrungen
der sozialistischen Herrschaftsgestik in der kuratorischen Setzung und deren Aus-
wirkungen bis heute nachgegangen werden soll.

»DER WEG DER RoTEN FAHNE« (GERHARD BoNDzIN 1969):
KoNTEXT, GENESE UND GEGENWART

Der Neuaufbau des Dresdner Stadtzentrums als sozialistische Stadt war eine der poli-
tisch-ideologisch bedeutendsten Bauaufgaben der Nachkriegsmoderne in der DDR.
Dieses neue Zentrum wurde entlang der historischen Handelsstrafle, vom Schloss
iiber den Altmarkt entlang der Prager Strafle zum Hauptbahnhof hin entwickelt und
programmatisch mit einem von den Wandbildern am Kulturpalast und auf dem
Bahnhofsvorplatz gerahmten Bildprogramm ausgestattet.”” Die Kunstwerke sollten
die ihren Tréagerbauten und dem stddtischen Raum zugeschriebene sozialistische
Identitét sinnlich erfahrbar machen (Gibas/Pasternack 1999: 22). Als zukiinftiges
kulturelles Zentrum spielte der Kulturpalast eine herausragende Rolle und seine Rea-
lisierung war bis in die bildkiinstlerische Ausstattung und die Programmgestaltung
hinein ein (nicht nur regionales) Politikum. Von der Auftragsvergabe bis zur Ver-
wirklichung war es ein bis in die Details komplexer Aushandlungsprozess, der von
gesellschaftlichen, politischen und 6konomischen Interessen nachhaltig bestimmt
wurde.'® Von einem urspriinglich deutlich ehrgeizigeren Ausstattungsprogramm
fiir die Fassade" blieb schliefllich neben den Bronzetiiren zur Stadtgeschichte an den
Haupteingdngen zum Altmarkt hin nur das Wandbild an der Westfassade, deren be-
sondere Bedeutung die Lage zur Nord-Siid-Magistrale hin war, die vom Hauptbahn-
hof bis zum heutigen Albertplatz auf der Neustddter Seite entwickelt werden sollte."
Dafiir lobte der Rat der Stadt unter dem relativ offenen Thema der »Verdnder-
barkeit der Welt« 1966 einen Wandbildwettbewerb aus. Man wiinschte sich eine
kraftvolle kiinstlerische Gestaltung der eher schlichten modernen Architektur, die
die Uberlegenheit der sozialistischen Gesellschaftsordnung zum Ausdruck bringen
sollte. Unter 21 eingereichten Beitrdgen wurden von der Fachjury zwei zweite Prei-
se an Rudolf Sitte und Vinzenz Wanitschke fiir ihre abstrakten Entwiirfe, die den
Weg »Vom Chaos zum Sieg des Sozialismus« zeigen sollten, vergeben. Diese waren

15 | Dazwischen galt eine »Dramaturgie der gestreuten Menge, eine mehr oder weniger planlose und
wenig zusammenhdngende Auffiillung mit bildkiinstlerischen Werken; vgl. Guth 1995: 232-233.

16 | Vgl. Buttolo 2010, zum Wandbild S. 133-137, hier S. 134-135.

17 | Urspriinglich waren fiir die Ost- und die Westfassade Reliefs geplant; vgl. Kirsch 2015: 23.

18 | HfBK Dresden 1970: 17; vgl. Biichner 1999: 403. Allerdings hatte jedes auf Fernwirkung spekulierende
Monumentalbild einen wiirdigeren Auftritt an der Hauptfassade gehabt.
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formal und stilistisch zwar deutlich auf die Architektur hin gedacht, wurden aber
zur Uberarbeitung zuriickdelegiert, weil »das sozialistische Menschenbild« darin
vernachldssigt worden sei. Faust, Hammer, Sichel und Sternsymbol allein reichten
den Vertretern der Partei nicht aus."” Der sich verstirkende politische-ideologische
Gegenwind und Einfluss von Seiten der Sozialistischen Einheitspartei Deutschlands
(SED) fiithrten schlieSlich dazu, dass der verunsicherte Stadtrat den bereits beauftrag-
ten Siegerentwurf Sittes fallen lief3. Einladungen an 14 weitere prominente Kiinstler,
neue Vorschlage einzureichen, blieben ergebnislos.?’ Damit geriet das Projekt unter
Zeitdruck, war die Ubergabe des Wandbilds doch an die Eréffnung des Kulturpa-
lasts anlésslich des 20. Jahrestags der DDR gebunden.” Unter diesem Zugzwang er-
ging schliefllich im Mai 1968 der direkte Auftrag an Gerhard Bondzin.?? Als Mitglied
der SED-Bezirksleitung und Rektor der Dresdner Hochschule galt er als linientreu,
bot sich aber auch aus verschiedenen weiteren Griinden als pragmatischer Ausweg
an. Mit dem reprisentativen Groflauftrag ergab sich die Chance auf Bewahrung der
nach sowjetischem Vorbild gerade installierten Klasse fiir Monumentalmalerei an der
Hochschule fiir Bildende Kiinste Dresden. Auflerdem verfiigte Bondzin iiber einen
bereits erarbeiteten Wandbildentwurf fiir das Robotron-Gebédude, welcher eventuell
kurzfristig fiir den neuen Standort modifiziert werden konnte (vgl. Klemm 2016: 35).
Die Herstellung wurde weiterhin zu einem technologischen Testlauf eines 1963 an der
Hochschule fiir Verkehrswesen Dresden fiir den industriellen Wohnungsbau neu ent-
wickelten Verfahrens zur elektrostatischen farbigen Beschichtung von Betonplatten
mit Glaskroseln (vgl. Kirsch 2015), »das hier auch zum ersten Mal der Offentlichkeit
vorgefiithrt« wurde (vgl. HfBK Dresden 1970: 12). Fiir das bildkiinstlerische Ausstat-
ten industriell errichteter Bauten bedurfte es neuer Materialien und modernisierter
Technologien, die unter Riicksicht auf die Ressourcen und mit dem Ziel einer Dauer-
haftigkeit narrativer Bildaussagen im Sinne der politischen Erwartung erméglichen
sollten, und deren Einsatz hier zugleich auch die zeitnahe Ausfiihrung garantierte.®

19 | Vgl. Klemm 2016: 33-35. Zum Begriff der sozialistischen »Signatur« moderner Architektur vgl. Gibas/
Pasternack 1999: 7.

20 | Vgl. Buttolo 2010: 133; Kil 2009: 25. Laut der Aussage Hanschs waren Wetthewerbe seinerzeit in der
Regel zundchst grundsatzlich offen. Erst wenn es an die Umsetzung ging, fiihrten sie zu fachlichen Ent-
scheidungen und es »kamen wieder die {iblichen Mechanismen zur Wirkung, also die Einflussnahme der
Partei«. Also war der Ausgang dieses Beispiels nicht ungewdhnlich.

21| Die Ubergabe erfolgte am 15. September 1969. Vgl. HfBK Dresden 1970: 6, 19.

22| Ibid.: 6-7. Der Ablauf wird ausfiihrlich beschrieben bei Schirmer (1995: 194-198) und Biichner
(1999). Gerhard Bondzins Schaffen wird heute fast ausschlieBlich iiber das Wandbildprojekt mit Propa-
gandakunst verbunden, was sein sonstiges kiinstlerisches Werk vernachldssigt und den Anteil weiterer
Beteiligter weitgehend unberiicksichtigt Iasst. Vgl. auch Biichner 1999: 403; Kirsch 2015: 407.

23| Vgl. Leseplakat Nr. 2 zur Ausstellung »Kulturpalast Dresden: Architektur als Auftrag«, Stadtmuseum
Dresden 2017; sowie HfBK Dresden 1970: 20, und Bondzin 1970: 114. Eine Untersuchung der Materialien
und Technologien, die in der DDR im Bereich der architekturgebundenen Kunst entwickelt und eingesetzt
wurden, ist noch ein Desiderat in der Forschung.
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Abb. 4.4: Diskussion des Kiinstlerkollektivs um Gerhard Bondzin vor dem Entwurf des
Wandbilds. Filmstill aus »Der Weg der roten Fahne«
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Eine traditionell hauptsachlich mit der Funktionarstatigkeit Bondzins allein begriin-
dete Beauftragung des Kiinstlers greift vor diesem Hintergrund also zu kurz.

Ein solches Grof3projekt konnte nur innerhalb eines grofieren Netzwerkes (recht-
zeitig) realisiert werden und war von Beginn an als Kollektivarbeit gedacht. Eine
sozialistische Arbeitsgemeinschaft, deren Kern zunichst aus weiteren namhaften
Professoren sowie Kunststudenten der hoheren Studienjahre bestand, ermdglichte
eine rationelle Arbeitsteilung (vgl. HfBK Dresden 1970: 9). Ganz geméf der verbind-
lichen Ideen des »Bitterfelder Weges«** wurden wesentliche Bildaussagen in der Dis-
kussion mit Produktionsarbeitern der Patenbrigade des VEB Transformatoren- und
Rontgenwerkes Dresden entwickelt. Auch der ausfithrende Baubetrieb gehorte zu
diesem »Organisationsnetzwerk«. Eine erhebliche Anzahl von straff geplanten Ab-
stimmungstreffen und Diskussionsforen aller Beteiligten und politischen Vertreter si-
cherten sowohl die fristgemifle Ausfithrung wie auch die ideologische Uberwachung
der Themen- und Motiventwicklung (vgl. ibid.: 20; Bondzin 1970: 112). Dieser Ablauf
zeigt die Transformation des Produktionsprozesses »vom individuellen Schaffen hin
zur kollektiven Kunstproduktion« und damit ein verwirklichtes Stiick sozialistischer
Demokratie (sieche Abb. 4.4).%°

24 | Definition vgl. Website des Verbundprojekts »Bildatlas: Kunst in der DDR«, 2009-2012, https://www.
bildatlas-ddr-kunst.de/education.php?pn=glossary&id=98 (6. 7. 2019).
25| Zitiert nach Rehberg 2004: 47. Vgl. HfBK Dresden 1970: 23.
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Im Ergebnis entstand ein 11 x 30 Meter grof3es, mittels elektrostatischer Beschich-
tung auf 450 vorgefertigte Betonplatten aufgebrachtes Historien- und Simultanbild zu
120 Jahren Geschichte der deutschen Arbeiterbewegung, die mit der 1848er Revo-
lution beginnt und bis in die unmittelbare Gegenwart der DDR reichte, welche sich
am siegreichen Ende dieser Entwicklung verortete.”® »Der Weg der Roten Fahne« ist
von einer grofien jugendlichen Frauengestalt dominiert, die leicht rechts, fast im gol-
denen Schnitt, gezeigt ist (siche Abb. 4.6). Mit dieser Hauptfigur, die gern als deut-
sche Jeanne d’Arc beschrieben wird, bedient man sich ikonografisch bewusst in der
Kunstgeschichte.”” In dieser Symbolgestalt vereinen sich Entschlossenheit, Gestal-
tungswillen, Zuversicht und Zukunftsglauben, aber auch die »emanzipierte Frau im
Sozialismus, die die Fahne der Freiheit« schwingt (vgl. HfBK Dresden 1970: 13). Sie
hilt diese rote Fahne, die als allgemeines wie verbindendes Symbol in ihrem Schwung
die historisch konkreten Bildszenen in der Flache und durch die aufsteigenden und
abfallenden Zeiten der Erzahlung von 120 Jahren Kampf der Arbeiterklasse hindurch
zusammenhilt.”® Historische relevante Personlichkeiten sind erkennbar wiedergege-
ben, das sonstige Bildpersonal volksnah typisiert. Die (als realistisch empfundene)
Darstellungsweise wurde seinerzeit gelobt, da sie »modern im Sinne der bildenden
Kunst unserer sozialistischen Epoche ist und sowohl die aufkldrende, als auch die
reprasentative Funktion des Historienbildes gliicklich erfiillt«. Das Wandbild erfallt
damit alle Erwartungen an ein gelungenes sozialistisches Kunstwerk und spiegelt die-
sen Kontext tiberzeugend wider.”

Die beabsichtigte duf8erliche »Beschriftung« des Gebédudes als Bau sozialistischer
Architektur mittels Kunst und dessen Ausweisung als Zeugnis des neuen Gemein-
wesens war ebenso gelungen (Gibas/Pasternack 1999: 24-25) wie die Umsetzung des
Grof3projekts als Kollektivleistung. Dieses wurde als Beleg fiir die Fruchtbarkeit von
Gemeinschaftsarbeit und Bestdtigung kollektiver Arbeitsweise gelesen (vgl. HfBK
Dresden 1970: 17-18). »Der Weg der Roten Fahne« hatte damit in seiner Entstehung
Modellcharakter »fiir die asthetisch vermittelte Prasenz der gesellschaftlichen Neu-
ordnung« (Rehberg 2004: 47) und galt als »vorwirtsweisender Beitrag auf dem Gebiet
der Monumentalkunst, weil es »den neuen Anforderungen an die bildende Kunst in
der Gestaltung des entwickelten sozialistischen Systems« (vgl. HfBK Dresden 1970:
16-17) voll entsprach.

Aufgrund des deutlichen ideologischen Gehalts stand das Wandbild 1989 bald in
der Diskussion. Dabei ging es jedoch vor allem um auf3erkiinstlerische Sachverhalte,
die sich stirker auf den Kult- oder Symbolwert als dessen Kunstwert bezogen (vgl.
Warnke 1973: 11). Es wurde Projektionsflache fiir politische Auseinandersetzungen,
bei denen es eigentlich um das sich neu formierende kulturelle Gedéchtnis in Dres-

26 | Zur Ikonografie: Roettig 1995: 198-200.

27 | Augenfillig ist die formale und inhaltliche Néhe zu Eugene Delacroix’ Freiheitallegorie auf dem Ge-
mélde »Die Freiheit fiihrt das Volk« (1830) im Louvre.

28 | Detaillierte Beschreibung zum Wandbild vgl. HfBK Dresden: 11-18; sowie Kirsch 2015: 24.

29| Vgl. ibid.: 12.
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Abb. 4.5: Dresden, Kulturpalast, »Der Weg der Roten Fahne, verhingt, ca. 1995

den und um die Macht iiber die Erinnerung ging (vgl. Beiersdorf 2015: 12). Als sich
dann eine der Betonplatten aus dem Wandbild 16ste, wurde das Wandbild aus Si-
cherheitsgriinden 1996 mit halbdurchsichtiger griiner Baugaze verhingt. Diese als
Schutzmafinahme gedachte, schnell als »Schamvorhang« titulierte Verhiillung hatte
einigen Bestand, denn eine Instandsetzung galt lange als zu kostenaufwendig und bis
zur Umgestaltung des Kulturpalasts vertagt (sieche Abb. 4.5).%

Heute ist Konsens, dass der Erhalt des seit 2008 denkmalgeschiitzten Wandbilds,
das im Zuge des Palastumbaus ab 2012 schliefllich restauriert wurde, eine produktive
Verarbeitung der DDR-Erfahrungen in die Zukunft hinein erméglicht. Es wirkt »wie
ein Fenster in die Zeit [...] und helfe Geschichte zu erschlieflen, eine Auffassung des
obersten Denkmalschiitzers der Stadt, Bernd Sterra, die viele Dresdner teilen: Fiir sie
gehort das Wandbild heute zur Geschichte und dem Inventar der Stadt, unabhéngig
davon, ob man es mag oder nicht (Sterra, zitiert nach Klemm 2016: 38). Fiir viele
Touristen stellt sich diese Frage gar nicht, fiir sie ist es eine dresdenspezifische Sehens-
wiirdigkeit mit Bezug zur ortsgebundenen Geschichte wie andere auch. Mittlerweile
hat sich »Der Weg der Roten Fahne« als Wegmarke und monumentale Erinnerung
an seine Zeit etabliert und reiht sich ein in eine Abfolge verschiedener, historische
Epochen der Stadtgeschichte reprasentierender, bildkiinstlerischer Zeugnisse. Das
Wandbild am Kulturpalast ist damit auf derselben Bedeutungsebene gelandet wie der

30 | Vgl. Plakat 6 »Auftrag Kunst« zur Ausstellung Der Kulturpalast Dresden: Architektur als Auftrag, Dres-
den: Stadtmuseum, 2017.
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als Sehenswiirdigkeit sehr viel selbstverstandlich anerkanntere Dresdner Fiirstenzug,
als dessen sozialistische Antwort es von Beginn an intendiert war.

Die MATERIELLEN HINTERLASSENSCHAFTEN ZWISCHEN BILDERSTURM
UND ERINNERUNGSDISKURS

Dieses konkrete Beispiel ist paradigmatisch fiir die gesamtdeutsche Diskussion zum
Umgang mit dem architektonischen und kiinstlerischen Erbe Ostdeutschlands. War
den bis zum Ende der DDR als Herrschaftssymbole installierten Kunstwerken nicht
selten bei ihrer Entstehung (indirekt) Widerstand, Abwehr oder auch Ignoranz ent-
gegengebracht worden, wurden sie im Moment ihrer Gefahrdung oder des drohenden
Verlusts dann doch zu Sinnbildern eigener Geschichte und Identitat. Bilderstiirmerei
mobilisiert immer auch die geschichtliche Erinnerung (vgl. Warnke 1973: 13). Ein
nicht unwesentlicher Grund fiir die spitere ikonische Popularitdt und den Rezep-
tionserfolg der 6ffentlichen Kunst- und Sinnzeichen lag in der immanenten Ubernah-
me auflerkiinstlerischer Aufgaben (ibid.; Kaiser 2014: 14; vgl. Kaiser 2003: 93-106).
Die Konflikte, die sich im Umgang mit den 4sthetischen Zeichen aus der Vorwende-
zeit materialisierten, zeugen aber auch von einem Sinnverlust nach 1989 und sind
dann Stellvertreterdiskurse fiir ganz unterschiedlichste Frustrationen, Krinkungen
und Hoffnungen, was in keinem anderen Lebensbereich so ausdriicklich verhandelt
wurde (Rehberg 2004: 43-44). Einer der Architekten des Kulturpalasts, Wolfgang
Hiénsch konstatiert 2003 in der Diskussion, dass der »Umgang mit Bestehendem [...]
meist etwas mit unbequemen Bindungen zu tun« habe (Hdnsch 2003: 45; vgl. Mit-
tig 2004: 80-82). Hans-Ernst Mittig stellt in seinen Uberlegungen zum Umgang mit
Denkmalern aus der DDR heraus, wie typisch es ist, dass, nachdem »die lebendigen
Kontrahenten besiegt seien, [...] gegen Sachen weitergekdmpft« werde.”

Fir die oft sehr emotionale Abrechnung bot sich die Kunst im 6ffentlichen Raum
als jederzeit zugédngliche Projektionsfliche an; besonders Leitobjekte der politischen
Selbstdarstellungen des Staatssozialismus standen im Mittelpunkt. Dabei lassen sich
konkurrierende Strategien ausmachen: Als eine Art Siegergeste bei den neuen Herr-
schenden beziehungsweise als spite Revanche von Zeitzeugen wurde, wie auch im
Fall des Wandbilds, in der 6ffentlichen Diskussion durchaus fiir den Abriss pladiert.
Damit verband sich die Hoffnung, mit den sichtbaren materiellen Zeugnissen die un-
bequeme Vergangenheit gleich mit zu entsorgen (Kaiser/Kamper 1999: 375; vgl. Mit-
tig 2004: 80), mittels dieser »damnatio memoriae« die jiingste Geschichte aus dem
historischen Bewusstsein zu verdrangen und sich dadurch einer Auseinandersetzung
mit ihr entziehen zu konnen (vgl. Deecke 1992: 9). Diese destruktive Komponente war
auf Tilgung der von den Kunstwerken ausgehenden Identifizierungsanreize angelegt,
die weiter befiirchtet wurden (Mittig 2004: 85) und erst spéter wieder zum Tragen

31| Mittig (2004) nach Weis in Frankfurter Rundschau, 24.10.1991, auch im BDK-Brief 15/53-54 (1992),
S.42.



https://doi.org/10.14361/9783839455906-006
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

4. Kunstobjekte auf der Drehbiihne der Geschichte | 115

kommen sollten, aber in eher positiver Umkehrung. Bei den unterschiedlichen Dis-
kursen geht es meistens um auflerkiinstlerische Sachverhalte. Es zahlte zuallererst
ihre urspriinglich intendierte Funktion und auch die Klagen gegen die Bilderstiirme-
rei bezogen sich in der Regel zuerst auf den Kult- oder Symbolwert der iiberlieferten
Kunstwerke, nicht aber auf ihren Kunstwert (Warnke 1973: 11). Die kiinstlerische
Qualitdt war zweitrangig. Kunst und Denkmiler aus der DDR als Kunst zu betrach-
ten wird nach wie vor debattiert. Der politisch motivierte und dennoch kulturelle
Akt ihrer Errichtung wird nicht selten gegen das »vielstimmige Verdikt, dem DDR-
Regime habe nur >Unkunst« gedient«, abgewogen (Mittig 2004: 82).

Die gegenldufige Strategie war das Plidoyer fiir den Erhalt aufgrund derselben
politisch-ideologischen Zeugnishaftigkeit. Vor allem Fachleute und Kunsthistoriker
argumentierten frithzeitig fir den Erhalt der ehemaligen Herrschaftssymbole, um
(unabhéngig vom Kunstwert) einen kritischen Blick auf die (nun abgelehnten) Ver-
héltnisse der Entstehungszeit zu ermdglichen. Das wiederum vertraute auf ein miin-
diges Publikum, welches mit den darin eingeschlossenen, inzwischen obsoleten ideo-
logischen und propagandistischen Botschaften umgehen kann (ibid.: 80). Der Erhalt
solcher vormaliger Leitbilder ermoglicht eine produktive Verarbeitung der DDR-Er-
fahrungen auch in die Zukunft hinein, ganz im Gegensatz zur Entsorgung mit grofler
offentlicher Geste, die nur fiir den Augenblick wirkt. Inzwischen ist mehr Gelassen-
heit eingekehrt und die kiinstlerischen Manifestationen werden als zeitgeschichtliche
Zeugnisse und in ihrem kiinstlerischen Eigenwert, der politische Ordnungen iiber-
dauert, wahrgenommen (ibid.; Gibas/Pasternack 1999: 25). Nachdem diese Kunst-
werke lange nur als Belege fiir die politische Verfasstheit ihrer Bezugsgesellschaft ge-
lesen wurden und vor allem Gegenstand soziologischer und kulturwissenschaftlicher
Untersuchungen waren (Maus 1970: 109), bedarf es eines stirkeren Engagements der
Kunsthistoriker mit einem objektiven Interesse an diesem Erbe. Eine weitere Auf-
arbeitung fordert sicherlich neue Aspekte zu Tage, die auch die Einordnung der bild-
kiinstlerischen Hinterlassenschaften beeinflussen konnten (Beiersdorf 2015: 10-11).

Diese Situation ist vor dem Hintergrund sich wandelnder Erinnerungskultur zu
sehen. Die grundlegende Systematik des rapiden Wandels in der deutschen Erinne-
rungslandschaft in den letzten drei Dekaden ist in verschiedenen gesellschaftlichen
Bereichen ablesbar: In der Haltung gegeniiber der Kunst und den Denkmaélern im
offentlichen Raum, in der Aufarbeitung der Geschichte sowie in Bezug auf die (post-)
sozialistische ostdeutsche Identitit und konkurrierende Erinnerungsmuster. Die Pa-
rallelitit von kurzzeitiger Bilderstiirmerei und zeitgleichen ersten Pladoyers fiir den
Erhalt in den frithen 1990ern, auf die eine Abwendung vom Erbe der DDR folgte, hat
viel mit dem Selbstverstindnis der Ostdeutschen zu tun, die sich zunichst noch in
einer gesamtdeutschen Identitdt verortet hatten. Nach 2000 wandelte sich dies zu-
gunsten einer verstarkt ostdeutschen Pragung (Beiersdorf 2015), die mit einer Riick-
besinnung auf das Eigene einherging, das in einer globalisierten und neoliberalen Welt
neuen Halt verschaffen sollte. Hier 1ost sich die bereits Mitte der 1990er Jahre von dem
Soziologen Manuel Castells konstatierte Vorhersage ein, dass vor dem Hintergrund
globalisierender Prozesse Biirger im urbanen Raum verstirkt lokale kulturelle Iden-
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tititen suchen und konstruieren wiirden.”> Damit lasst sich auch das zeitgleich neu
erwachende Interesse an den materiellen Uberlieferungen seit der Jahrtausendwende
begriinden. Fiir diese Zeit wird aber ohnehin ein genereller Paradigmenwechsel in der
deutschen Erinnerungskultur (in Bezug auf das ganze 20. Jahrhundert) diagnostiziert
(Saunders 2018: 7-8). Das 6ffentlich présente bildkiinstlerische Erbe des Sozialismus
gewann als Zeichen fiir regionale Identititen und gelebte Geschichte neue Bedeutung.
Dabei spielte sicher auch eine Rolle, dass in Zeiten von Wohlstand und materieller
Bedarfssittigung, die nach einem Autholprozess auch im Osten bei grofien Teilen der
Bevélkerung weitgehend eingekehrt sein diirften, nun bei vielen wieder die Wiinsche
nach Sinn, Transzendenz und Identifikation in den Vordergrund treten.”® Kunst und
Denkmaler im 6ffentlichen Raum spielen dabei eine wichtige Rolle: Sie sind Erinne-
rungszeichen gemeinschaftlicher Erfahrungen anhand derer sich die Gemeinschaft
ihrer konstituierenden Werte versichert (Beiersdorf 2015: 14; vgl. Assmann 2005: 52).

Nach Jan und Aleida Assmann, die dem franzdsischen Soziologen Maurice Halb-
wachs in seiner Argumentation folgen, der alle Erinnerung als sozial bedingte Konst-
rukte sieht (Beiersdorf 2015: ibid.), beruht die jeweilige Formatierung der Erinnerung
auf dem aktuell spezifischen (und mehr oder weniger ideologisch geprigten oder
gewiinschten) Vergangenheitsbezug. Vor diesem Hintergrund wird ein Bild von der
Vergangenheit (re)konstruiert, die also nicht »naturwiichsig«, sondern eine »kulturel-
le Schopfung« (ibid.; vgl. Assmann 2005: 47) ist, welche von ihren gesellschaftlichen
Bedingungen und gegebenenfalls konkurrierenden Erinnerungsmustern bestimmt
wird. Kunst ist dabei »kein passiver Posten. Sie wirkt aktiv in ihre Umgebung hinein,
sie stellt Anspriiche und definiert Werte« (Ullrich 2000: 65). Interessant ist vor diesem

32| Beiersdorf 2015: 10; Dieses Bediirfnis nach Selbstvergewisserung und Identifikation ist auch ein Teil-
aspekt des Phanomens der »Ostalgie«, das hier nicht ausfiihrlich beleuchtet werden kann. »Ostalgie«
meint gemeinhin die bereits Anfang der 1990er Jahre einsetzende und bis heute andauernde Renaissance
von Symbolen und Produkten sowie eine sentimentale Nostalgie als zunéchst vor allem laienhafte Ver-
gangenheitsbewdltigung. Mit dem Begriff sind verschiedene Wertungen verbunden: 1. stigmatisierend
und verurteilend (gern auch als Vorwurf bei Kritik gegeniiber der iibernommenen bundesdeutschen und
heute gesamtdeutschen Verhaltnissen), 2. wertneutral — als berechtigte Form der individuellen und kol-
lektiven Erinnerung, 3. erfolgversprechend — als Geschéftsidee und 4. als Form der ostdeutschen Selbst-
behauptung. Dennoch handelt es sich aber um eine komplexe Integrationsstrategie der Ostdeutschen,
die aus dem Kommunikationsstau der Wendezeit erwachsen ist, als die offentliche (vor allem von der
Weltsicht westdeutscher Politiker getragene) Aufarbeitung und vorherrschende Perspektive (vor allem
der Dissidenten und Opfer staatlicher Gewalt in der DDR als neuer ostdeutscher Meinungsfiihrer) die Er-
fahrungen breiter Bevdlkerungsschichten weitgehend unberiicksichtigt lies. Bis heute erfiillt »Ostalgie«
in all ihren Facetten das Bediirfnis nach einer Verstandigung iiber Erfahrungen aus der DDR und deren
Neubewertungen sowie spezifisch ostdeutsche Probleme in der Gegenwart, die in den Medien und der
Politik (scheinbar und tatséchlich) nicht geniigend Beriicksichtigung finden; ausfiihrlich dazu Ahbe 2015.
33| Ullrich 2000: 47, 83. Ullrich beschreibt das fiir die Bedeutung von zeitgendssischer Kunst und bezieht
sich dazu auch auf Siemons’ Schine neue Gegenwelt (1993: 36—43). Vgl. dazu auch die Argumentation von
April Eisman in diesem Band, Kapitel 3.
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Hintergrund, wie 6ffentliche Kunst und Denkmale als Medium zur kiinstlerischen
und politischen Meinungsauflerung innerhalb dessen weiter eingesetzt werden, ins-
besondere in Bezug auf das ihnen zugeschriebene identitétsstiftende Potential (Kai-
ser/Kamper 1999: 379).

SCHLUSSUBERLEGUNGEN

Am konkreten Beispiel des Dresdner Wandbilds »Der Weg der Roten Fahne« sollte
herausgearbeitet werden, wie der politisch intendierte kuratorische Eingriff von einst
in der Vergangenheit bis in die Gegenwart hinein wirkt und wie sich der behaup-
tete Bedeutungswandel von der Herrschaftsgeste zum Identifikationsobjekt, auf das
sich alle moglichen Bediirfnisse und Note projizieren lassen, darstellen lasst. Bei dem
monumentalen Wandbild handelte es sich um einen der wichtigsten Groflauftrage
fiir ein baugebundenes Kunstwerk in der DDR, das vor und nach deren Ende eine
allgegenwirtige Projektionsfliche fiir die Verhandlung gesellschaftlich relevanter
Fragen bot. Alle vorab dargestellten Eigenschaften fiir die politisch-kuratorische Set-
zung eines programmatischen Kunstwerks im 6ffentlichen Raum seiner Zeit wurden
erfiillt: Die Entstehung des Wandbilds erfolgte iiber die Auftragsvergabe innerhalb
eines politisch zentralen Bauvorhabens. Es sollte ein Bauwerk zeitgendssisch-moder-
ner Formensprache mit einer explizit sozialistischen Botschaft deutlich signieren.
Die thematische Ausrichtung war vorgegeben; das letztlich realisierte Motiv wurde
in einem komplexen gesellschaftlichen Aushandlungsprozess vieler Beteiligter in
der Offentlichkeit entwickelt. Seit dessen Entstehung steht das Wandbild in der Dis-
kussion, die nach 1990 eine neue Dimension erreichte. Der kuratorische Eingriff von
einst bot und bietet eine Folie fiir den produktiven Streit um die Erinnerung an die
Zeit der DDR, denn die Bildikone, die durch ihn im Stadtraum platziert wurde, ist
bis heute unverwechselbar und hat mittlerweile einen Zugewinn an Identifikations-
wert erlebt. Die Bedeutung des Wandbilds »Der Weg der Roten Fahne« als materielles
Zeugnis der Geschichte, touristische Sehenswiirdigkeit sowie Dresdner Besonderheit
ist nicht zu unterschétzen.

Diese Wandlung von der Wahrnehmung des »von oben« vorgesetzten, politisch
kuratierten, und daher per se seinerzeit eher unbeliebten Statements hin zu einem von
vielen als Erinnerung an die spezifische eigene Geschichte und als Alleinstellungs-
merkmal wahrgenommenen Identifikationsobjekts hat sich bisher noch wenig in
konkreten materiellen Bildzeugnissen und Quellen niedergeschlagen. Neben der ar-
gumentativen Verortung dieser Behauptung im Kontext der allgemeinen historischen
Erinnerungsdiskurse soll auch auf die aktuelle kiinstlerische Auseinandersetzung
mit dem Thema verwiesen werden. Kiinstler gelten als Seismografen ihrer Zeit und
greifen gern virulente, relevante und strittige Themen auf, um sie zur Diskussion zu
stellen. So ist auch der Umgang mit den bildkiinstlerischen Auflerungen der sozia-
listischen Vergangenheit Gegenstand nicht weniger zeitgendssischen Kiinstlerinnen
und Kiinstler. Sie begegnen den historischen Objekten dabei auf gleicher medialer
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Abb. 4.6: Videostill aus: Maix Mayer, Notation zum Malerweg, 2019

Ebene, also durch Kunstwerke, und bieten eigene, neue Perspektiven fiir eine diffe-
renzierte Annidherung an das Thema.

In einem der jiingsten Beispiele kiinstlerischer Reflexion wird genau auf das hier
behauptete Moment des Identifikationspotentials ganz konkret des Wandbilds »Der
Weg der Roten Fahne« angespielt. Der in Leipzig lebende Medien- und Konzept-
kiinstler Maix Mayer untersucht unterschiedliche narrative Modelle von Fiktion und
Realitdt und verbindet diese mit grofier Leichtigkeit in medialen Versuchsanordnun-
gen zur individuellen Wahrnehmung von Zeit, Raum und Geschichte. Dabei spielen
Beobachtungen zu den gesellschaftlichen Transformationsprozessen unserer Gesell-
schaft, die sich in urbanen Rdumen und der Architektur versinnbildlicht finden, eine
besondere Rolle.** Die Ostmoderne bildet einen wichtigen Resonanzboden fiir sein
kiinstlerisches Schaffen. Mayer entwickelte zuletzt entlang seines aktuellen Werkzy-
klus’ barosphere seit 2015 fiir jeden Ausstellungsort unter dem Titel »Notationenc
neue Werke mit einem Bezug zum jeweiligen genius loci. Fiir die Dresdner Station
2019% war es die Filmarbeit »Notation zum Malerweg, die drei ikonografisch unver-
wechselbare Dresdner Motive einbezog. Neben den beiden Gemélden »Fernsicht ins

34| Vgl. Informationstext zur Ausstellung »Notationen zum Malerweg und zur Kantine« des Werkzyklus’
barosphere 1ll, Leonhardi-Museum Dresden, https://www.leonhardi-museum.de/ausstellungen/maix
-mayer/ (6.7.2019).

35| Ibid.



https://doi.org/10.14361/9783839455906-006
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

4. Kunstobjekte auf der Drehbiihne der Geschichte | 119

Bohmerland, das als Verweis auf die Dresdner Romantik dient, und das »Paar am
Strandc, das den Bezug zu einer lange im Albertinum ausgestellten Ikone der Kunst
aus der DDR herstellt (Walter Womackas »Am Strand«, 1962), ist das drittens ebendas
Wandbild »Der Weg der Roten Fahne«. Alle drei gelten als im kollektiven Gedacht-
nis fest mit Dresden verbundene Motive mit hohem Identifikationswert. Mayer misst
in seinen kiinstlerischen Reflektionen dem sozialistischen Wandbild (siehe Abb. 4.6)
wie der Bildikone der DDR-Kunst die gleiche Bedeutung bei, wie dem aus der Dresd-
ner Romantik tiberlieferten Kunstwerk. In seiner kiinstlerischen Arbeit ist eine wert-
schitzende Gleichstellung der materiellen Hinterlassenschaften unterschiedlicher
historischer Epochen, einschliellich der des Sozialismus, hergestellt. In ihnen wird
vom Kiinstler bereits mit grofiter Selbstverstindlichkeit ein vergleichbares Identifi-
kationspotential gesehen.

Das Wandbild »Der Weg der Roten Fahne« wird damit auf einer Héhe wahrge-
nommen mit anderen, bereits sehr viel linger anerkannten touristischen Kunst-High-
lights der Stadt. Hier spiegelt sich der Bedeutungswandel von der bildkiinstlerischen
Polit-Botschaft zur Projektions- und Reflektionsfldche fiir individuelle Erinnerung
und Identitét bereits wider. Dieser ist mittlerweile im kollektiven Selbstverstindnis
verankert, aber bisher ohne deutlichen Niederschlag in materiellen Auferungen der
offentlichen Kommunikation geblieben.

Das tatsichliche Potential dieses Kunstwerks mit urspriinglich ideologischer
Erziehungsabsicht, das als politisch-kuratorischer Akt im Offentlichen Raum
positioniert wurde, fiir das heutige Selbstbild der Dresdner wie fiir das gegenwértige
Standort- und Tourismusmarketing ist angelegt, aber noch nicht ausgeschopft.

BIBLIOGRAFIE

Ahbe, Thomas (2015): Ostalgie: Zum Umgang mit der DDR-Vergangenheit in den
1990er Jahren, Landeszentrale fiir politische Bildung Thiiringen: Erfurt.

Assmann, Jan (2005 [1992]): Das kulturelle Gedédchtnis: Schrift, Erinnerung und poli-
tische Identitdt in frithen Hochkulturen, Miinchen: C. H. Beck, DOI: 10.17104/97
834067034009.

Beiersdorf, Leonie (2015): Die Doppelte Krise: Ostdeutsche Erinnerungszeichen nach
1989, Miinchen: Deutscher Kunstverlag.

Bondzin, Gerhard (1970): »Uber Erfahrungen bei der Entstehung des Wandbildes
»Der Weg der Roten Fahne« am Kulturpalast Dresden.« In: Wechselwirkung der
Kiinste, Deutsche Akademie der Kiinste, Arbeitsheft 4, S. 11-115.

Biichner, Hermann (1999): »Auftragskunst im offentlichen Raum - dargestellt am
Wandbild von Gerhard Bondzin am Kulturpalast Dresden.« In: Paul Kaiser/Karl-
Siegbert Rehberg (Hg.), Enge und Vielfalt: Auftragskunst und Kunstforderung in
der DDR, Hamburg: Junius, S. 397-404.

Butter, Andreas/Hartung, Ulrich (2005): Ostmoderne: Architektur in Berlin 1945-
1965, Berlin: Jovis Berlin.



https://doi.org/10.14361/9783839455906-006
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

120 | Silke Wagler

Buttolo, Susann (2010): Planungen und Bauten in der Dresdner Innenstadt zwischen
1958 und 1971, Dissertation, Technische Universitit Dresden.

Deecke, Thomas (1992): »Zu Lenins Lager von Rudolf Herz.« In: Rudolf Herz (Hg.), Le-
nins Lager: Entwurf fiir eine Skulptur in Dresden, Berlin: Karin Kramer, S. 9-11.

Flacke, Monika (Hg.) (1995): Auftrag: Kunst, 1949-1990: Bildende Kiinstler in der
DDR zwischen Asthetik und Politik (Ausstellungskatalog), Miinchen: Deutsches
Historisches Museum Berlin.

Flierl, Bruno (1998): Gebaute DDR: Uber Stadtplaner, Architekten und die Macht:
Kritische Reflexionen 1990-1997, Berlin: Verlag fiir Bauwesen.

Frenzel, Valentina A. (2011): Das Wandbild »Der Weg der roten Fahne« von Gerhard
Bondzin am Kulturpalast Dresden (1969): Studien zum Bestand und zur Kunst-
technologie, Seminararbeit, Hochschule fiir Bildende Kiinste Dresden.

Gibas, Monika/Pasternack, Peer (Hg.) (1999): Sozialistisch behaust & bekunstet:
Hochschulen und ihre Bauten in der DDR (Leipziger Beitrage zur Wissenschafts-
geschichte und Wissenschaftspolitik), Leipzig: Leipziger Universitatsverlag.

Gutbh, Peter (1995): Wande der Verheiflung: Zur Geschichte der architekturbezogenen
Kunst in der DDR, Leipzig: Thom.

Hiénsch, Wolfgang (2003): »Der unbemerkte Umgang mit dem Bestand.« In: Sichsi-
sche Akademie der Kiinste Dresden (Hg.), Architektur und Stidtebau der Nach-
kriegsmoderne in Dresden, Dresden: Sichsische Akademie der Kiinste Dresden
S. 45-46.

HfBK Dresden (Hg.) (1970): »Das Wandbild »Der Weg der Roten Fahne< am Kultur-
palast Dresden.« In: Wissenschaftliche Beitrage 3, Dresden.

Kaiser, Paul (2003): »Leistungsschau und Ideenverkérperung.« In: Eugen Blume/Ro-
land Mérz (Hg.), Kunst in der DDR: Eine Retrospektive der Nationalgalerie, Ber-
lin: G + H, S. 93-106.

Kaiser, Paul (2014): »Unsere Bilder? Das lange Leben der DDR-Kunst zwischen Er-
ziehungsauftrag, Integrationsmedium und Erinnerungsort.« In: Paul Kaiser/Jorg-
Uwe Neumann (Hg.), Bilder machen Schule: Kunstwerke aus DDR-Schulbiichern
(Katalog zur Ausstellung), Rostock: Dresdner Institut fiir Kulturstudien, S. 7-31.

Kaiser, Paul/Kdmper, Andreas (1999): »Gestiirzte Helden, gestiirzte Welten: Beobach-
tungen zum Umgang mit den politischen Denkmaélern und Wandbildern nach
dem Ende der DDR .« In: Paul Kaiser/Karl-Siegbert Rehberg (Hg.), Enge und Viel-
falt: Auftragskunst und Kunstférderung in der DDR, Hamburg: Junius, S. 375-
381.

Kil, Wolfgang (Hg.) (2009): Wolfgang Hansch: Architekt der Dresdner Moderne, Ber-
lin: form + zweck.

Kirsch, Antje (2015): Dresden — Kunst im Stadtraum: Architekturbezogene Kunst
1945-1989, Dresden: DDV Edition.

Klemm, Bettina (2016): Der Kulturpalast Dresden: Eine Zeitreise von 1969 bis heute,
Berlin: Bild und Heimat.



https://doi.org/10.14361/9783839455906-006
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

4. Kunstobjekte auf der Drehbiihne der Geschichte | 121

Maus, Heinz (1970): »Bemerkungen zur Kunstrezeption.« In: Martin Warnke (Hg.),
Das Kunstwerk zwischen Wissenschaft und Weltanschauung, Giitersloh: C. Ber-
telsmann, S. 109-116.

Mennicke, Christiane (2004): »Kunst im Stadtraum - Hegemonie und Offentlichkeit:
Einfithrung.« In: Ralph Lindner/Christiane Mennicke/Silke Wagler (Hg.), Kunst
im Stadtraum - Hegemonie und Offentlichkeit, Tagungsband zum Symposium
im Rahmen von DRESDENPostplatz, Dresden: b-books, S. 11-22.

Mittig, Hans-Ernst (2004): »Was ist aus Denkmalern der DDR heute zu lernen?« In:
Ralph Lindner/Christiane Mennicke/Silke Wagler (Hg.), Kunst im Stadtraum -
Hegemonie und Offentlichkeit, Dresden: b-books, S. 71-108.

Pracht, Erwin et al. (1975): Einfithrung in den sozialistischen Realismus: Positionen,
Probleme, Perspektiven, Berlin: Dietz.

Rehberg, Karl-Siegbert (2003): »Die verdringte Abstraktion: Feindbilder im Kampf-
konzept des >Sozialistischen Realismus«.« In: Karl-Siegbert Rehberg/Paul Kai-
ser (Hg.), Abstraktion im Staatssozialismus: Feindsetzungen und Freirdume im
Kunstsystem der DDR, Weimar: VDG Weimar, S. 15-64.

Rehberg, Karl-Siegbert (2004): »Vor-Bilder fiir ein Gesellschaftsprojekt.« In: Ralph
Lindner/Christiane Mennicke/Silke Wagler (Hg.), Kunst im Stadtraum - He-
gemonie und Offentlichkeit, Tagungsband zum Symposium im Rahmen von
DRESDENPostplatz, Dresden: b-books, S. 43-70.

Roettig, Petra (1995): »Ikonographische Anmerkungen. Zu Gerhard Bondzin: Der
Weg der roten Fahne.« In: Monika Flacke (Hg.), Auftrag: Kunst, 1949-1990, Miin-
chen: Deutsches Historisches Museum Berlin, S. 198-200.

Rosch, Manfred (2002): »Eine steinzeitliche Miniatur-Kulturlandschaft in Hohenlo-
he: Denkmal fritherer Landnutzung aus der Retorte.« In: Denkmalpflege in Ba-
den-Wiirttemberg 2, S. 68-73.

Saunders, Anna (2018): Memorializing the GDR: Monuments and Memory after 1989,
New York: Berghahn, DOI: 10.2307/j.ctvw04jpp.

Schirmer, Herbert (1995): »Zu Gerhard Bondzin: Der Weg der roten Fahne.« In: Mo-
nika Flacke (Hg.), Auftrag: Kunst, Miinchen: Deutsches Historisches Museum
Berlin, S. 194-198.

Siemons, Mark (1993): Schone neue Gegenwelt: Uber Kultur, Moral und andere Mar-
ketingstrategien, Frankfurt am Main: Campus, S. 36-43.

Thomas, Stefan (Hg.) (1963): Das Programm der SED - Das erste Programm der
SED - Das vierte Statut der SED - Das nationale Dokument, Koln: Wissenschaft
und Politik.

Ullrich, Wolfgang (2000): Mit dem Riicken zur Kunst: Die neuen Statussymbole der
Macht, Berlin: Klaus Wagenbach.

Warnke, Martin (1973): Bildersturm: Die Zerstérung des Kunstwerks, Miinchen: Carl
Hanser.



https://doi.org/10.14361/9783839455906-006
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

122 | Silke Wagler

ABBILDUNGEN

Abb. 4.1: Dresden, Kulturpalast, Westseite mit dem Wandbild »Der Weg der Roten
Fahne«, 1969. © SLUB/Deutsche Fotothek [df_hauptkatalog_0170096]/M. Tho-
nig/CC-BY-SA 4.0.

Abb. 4.2: Dresden, Kulturpalast, Ansprache zur Enthiillung des Wandbilds »Der Weg
der Roten Fahne« an der Westseite des Kulturpalasts, 15.9.1969. © SLUB/Deut-
sche Fotothek [df_hpm_0002404_002]/E. Hohne.

Abb. 4.3: Filmstreifen (Ausschnitt): Herstellung der Wandflielen fiir das Wandbild
»Der Weg der Roten Fahne«. Fotos: U. Pellmann, aus: Victoria A. Frenzel, Das
Wandbild »Der Weg der roten Fahne« von Gerhard Bondzin am Kulturpalast Dres-
den (1969), Diplomarbeit, HfBK Dresden, 2011, Anhang. Repro: Silke Wagler.

Abb. 4.4: Diskussion des Kiinstlerkollektivs um Gerhard Bondzin vor dem Entwurf
des Wandbilds. Filmstill aus »Der Weg der roten Fahne« von H. Miiller (Dreh-
buch/Regie)/W. Kohlert (Kamera), Berlin, Progress-Film Verleih, 1969. Bild-
schirmansicht: Silke Wagler.

Abb. 4.5: Dresden, Kulturpalast, »Der Weg der Roten Fahne«, verhdngt, ca. 1995.
Foto: V. Kreidler, aus: Monika Flacke (Hg.), Auftrag: Kunst, 1949-1990: Bildende
Kiinstler in der DDR zwischen Asthetik und Politik, Ausstellungskatalog, Berlin,
S. 194.

Abb. 4.6: Videostill aus: Maix Mayer, Notation zum Malerweg, 2019. Courtesy of Ga-
lerie EIGEN+ART, Leipzig/Berlin. © M. Mayer und VG Bild-Kunst Bonn, 2021.
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